UNIVERSIDADE ESTADUAL DE MARINGA
CENTRO DE CIENCIAS HUMANAS, LETRAS E ARTES
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM LETRAS (MESTRADO E DOUTORADO)

ERICA DANIELLE SILVA

A ESPETACULARIZACAO DO SUJEITO COM DEFICIENCIA EM DISCURSO NO
DOMINIO CINEMATOGRAFICO: DISPOSITIVO, NORMALIZACAO E
BIOPOLITICA

MARINGA - PR
2016



ERICA DANIELLE SILVA

A ESPETACULARIZACAO DO SUJEITO COM DEFICIENCIA EM DISCURSO NO
DOMINIO CINEMATOGRAFICO: DISPOSITIVO, NORMALIZACAO E
BIOPOLITICA

Tese apresentada ao Programa de Pos-graduagdo em
Letras (Doutorado) da Universidade Estadual de
Maringd, como requisito parcial para a obtencao do
grau de Doutora em Letras, area de concentragao:
Estudos Linguisticos.

Orientadora: Prof* Dr? Ismara Eliane Vidal de Souza
Tasso

MARINGA - PR
2016



ERICA DANIELLE SILVA

A ESPETACULARIZACAO DO SUJEITO COM DEFICIENCIA EM DISCURSO NO DOMINIO
CINEMATOGRAFICO: DISPOSITIVO, NORMALIZACAO E BIOPOLITICA

Tese apresentada ao Programa de Pds-graduagio
em Letras (Doutorado), da Universidade Estadual
de Maringd, como requisito parcial para obtengio
do grau de Doutora em Letras, area de
concentragdo: Estudos Linguisticos.

Aprovada em 18 de marco de 2016.

BANGA EXA]X[INADORA

[ /
|

Prof* Dr Isrﬁé‘rﬁ\ljﬁneﬂf idaf de Souza Tasso
Universidade Estadual de Maringa — UEM
- Presidente -

—
Cop—r——

Prof. Dr. Pedro Luis Navarro Barbosa
Universidade Estadual de Maringa — UEM

g

Prof. Dr. Edson Carlos Romualdo
Universidade Estadual de Maringa - UEM

| ﬁc{/ﬂ

Prof. Dr. Wez
Universidade Estadual do Sudoeste ahia — UESB/Vitéria da Conquista-BA

=

Prof* Dr* ijﬁbne Tiemi Hashiguti

Universidade Federal de Uberlandia — UFU/Uberlandia-MG



A minha mae e ao meu pai (in memorian) que, citando Pe. Fabio de
Melo, sdo “o melhor livro que ja li, a melhor faculdade que ja fiz, o
melhor assunto de dissertacdo e tese sobre a qual eu poderia escrever”.



AGRADECIMENTO DISTINTIVO

Entregar uma tese pronta pode significar muitas coisas: vocé ndo dormira direito nas
vésperas da defesa, vocé sentird que o mundo saiu de seus ombros logo apos a leitura da ata, e
vocé tera grandes responsabilidades e cobrangas académicas por carregar esse titulo.
Significa, também, que um periodo longo e importante periodo da sua vida chegou ao fim. E
os pontos finais sempre deixam um rastro de angustia. Mas despertam, também, um dos
sentimentos humanos mais nobres: a gratidao. Agradecer ¢ a capacidade de reconhecer a
importancia do outro em nossa vida; ¢ deixar o coragdo aberto para o outro ali permanecer; ¢
aceitar a inexisténcia da autossuficiéncia. E neste ato de agradecer a vocé, professora Ismara,
quero deixar meu coracdo aberto, para que nossos lacos jamais sejam desatados. Fazer esse
agradecimento ndo poderia ser mais especial, pois neste ano completamos dez anos de
parceria. Obrigada por ter convidado o Flavio (in memorian) e eu para fazermos parte de seu
projeto, em 2006. Nunca me esquecerei daquela reunido em sua sala. Obrigada por apresentar
o sujeito com deficiéncia como possibilidade de objeto de estudo. Obrigada por ter acreditado
em mim, mesmo quando a fundamentagdo teorica e a norma culta da lingua eram falhas em
meus primeiros textos. Obrigada por ter me incentivado a participar de eventos, a publicar
textos, a participar de testes seletivos. Obrigada por me aceitar no mestrado e no doutorado.
Obrigada por ndo me dar nada pronto, mas me ensinar o caminho. Obrigada pelos finais de
semana ¢ pelas madrugadas que passou corrigindo meus textos. Obrigada pelas oportunidades
que abriu para mim. Mais do que tudo isso, obrigada por ser o ser humano que és. Pela
sensatez e pela forma justa com que trata a todos. Por ter me acolhido em sua casa e por me
deixar fazer parte de sua familia. Por ter sido minha madrinha e por estar sempre disposta a
me ajudar, seja qual for o assunto. Como professora, espero ser um agente multiplicador, com
meus alunos e orientandos, de tudo isso, que eu poderia nomear de ato de amor. Amor pela
profissdo, pela pesquisa, pela familia, pela vida. Espero, um dia, retribuir a altura tudo o que
me ensinou e me proporcionou. Se eu pudesse resumir tudo isso com apenas uma palavra,

estou certa de que ela seria confiance.



AGRADECIMENTOS

A vida ¢ feita de etapas e de escolhas. Isso é fato. Ao chegar até aqui no doutorado,
tenho a oportunidade de olhar para trds e observar quantas pessoas tive o privilégio de
conhecer e conviver, que me apoiaram em cada uma das escolhas feitas. Contudo, falar do
ambito académico-cientifico ndo significa sustentar uma dicotomia entre pessoal versus
académico/profissional. Nao hd como separar essas duas perspectivas; todas as experiéncias
pessoais influenciam de alguma forma o modo como construimos nosso percurso académico e
todas as nossas iniciativas e conquistas neste campo contribuem para nosso crescimento como
pessoa, € nos tornam um ser humano mais completo e complexo a cada dia.

Sdo varias vozes que compdem uma trajetoria para além dos quatro anos de
doutoramento; sao inumeras pessoas que contribuiram de alguma forma para que essa
conquista tivesse um sabor diferente, especial; sdo lagos fortes que se firmaram em um breve
espaco de tempo e que se sustentam na distdncia e na saudade; sdo formas de bem-querer
incondicional, apesar do tempo e da distancia. E pela companhia durante essa cansativa, mas
linda fase que estd terminando, que tenho a alegria de destacar alguns agradecimentos.

A professora Ismara Tasso, pela sensibilidade e competéncia com que conduz seus
“filhos académicos”. Obrigada por ser uma orientadora singular e ter me dado a oportunidade
de ter sido sua “filha” desde a graduagao.

A CAPES, pela concessdo de bolsa de estudos e pela bolsa de estagio sanduiche no
exterior.

Ao professor Philippe Dubois, pela supervisao das atividades em Paris.

Aos professores Nilton, Simone, Edson e Pedro, pela leitura e valiosas contribuigdes
no exame de qualificac¢do. E por aceitarem fazer parte da banca de defesa.

Ao Grupo de Estudos em Analise do Discurso da UEM — GEDUEM, que h4 muito
tempo provoca inquietagoes.

A professora Maria Adelaide de Freitas, por estar no inicio de tudo isso.

Aos meus queridos amigos, que tive a honra e o prazer de encontrar no meio
académico, Raquel Fregadolli, Aline Inhoti, Jefferson Campos ¢ Valéria Cardoso, por
estarem ao meu lado na caminhada académica, nas viagens, na alegria, na dor e nos “cafés”.
Obrigada pelas palavras e pelos olhares de apoio. Obrigada por existirem em minha vida. E

uma honra té-los entre os meus bons e poucos amigos.



A Ana Lucia, que mesmo nio presente fisicamente, me faz sentir presente em suas
oragdes diariamente. Ana guerreira, que merece toda a felicidade do mundo. Que nossos
encontros “anuais” continuem por muito tempo e sejam para partilharmos somente coisas
boas!

A Cecilia, minha “amiga de infincia de Paris”. O que seria de mim sem vocé 14?
Obrigada pelos cafés na Ecole Normale, pelas provocagdes, pelas licdes. Obrigada por me
fazer compreender a importancia de pensar mais em mim. Obrigada pelo exemplo de ser
humano e de pesquisadora que és. Obrigada por ter me dado a honra de conhecer uma das
pessoas mais inteligentes desse mundo, que conhece suas habilidades e suas limitagdes.
Acima de tudo, obrigada por existir.

Aos amigos Zilma, Joana, Ana, Marcio ¢ Alberto por partilharem de todas as
interrogacdes que a tese e a vida provocam. Obrigada serem minha familia em solos
estrangeiros.

A Universidade Estadual do Parana — UNESPAR, campus Apucarana, que me
recebeu tdo bem, sobretudo, a coordenadora do curso de Letras Portugués, Rosimeire Darc
Cardoso. E uma alegria e uma honra trabalhar com vocé e com toda a equipe de professores.
Tenho aprendido muito com vocés. Obrigada pela compreensao, pelo auxilio e pela atengao.

Ao Rodrigo, por acreditar em mim mais do que eu mesma.

A minha mée, Maria, cuja fé inabalavel é suporte para si e para os outros. Obrigada
por compreender minhas auséncias e por fazer o que pode para me ver bem.

Ao meu pai, Nelson (in memoriam), que, de repente, testou minha fé e deixou duvidas,
deixou saudade, deixou lembrangas, deixou ligdes, deixou exemplos.

A Deus, que me (des)estabiliza e (re)significa tudo e todos o que estdo ao meu redor,
em cada etapa vivida. Faz de cada momento de fraqueza oportunidade para confrontos e

(des)encontros comigo mesmo e com minha fé.



Essa fotografia faz parte de uma série chamada Le Petit Prince, desenvolvida pelo fotografo esloveno Matej Peljhan. Portfolio disponivel em
<http://mate.1x.com/gallery/144270?>.

“A natureza que fala a cGmera
ndo é a mesma que fala ao olhar”.

(Walter Benjamin, em Obras Escolhidas:
magia e técnica, arte e politica, 1986)



RESUMO

Em continuidade as nossas pesquisas anteriores, esta tese privilegia o investimento discursivo
cinematografico sobre o sujeito com deficiéncia na contemporaneidade. Filiando-nos aos
pressupostos tedrico-metodoldgicos erigidos por Michel Foucault, tal como tém se
desenvolvido no Brasil, tomamos as produgdes filmicas como lugares de enunciagdo, cuja
funcdo de existéncia possibilita construir percursos tematicos que trazem a tona dispositivos e
configuragdes significantes que produzem sentidos sobre o sujeito com deficiéncia e
promovem sua normalizagdo na configuragdo social e politica contemporanea. As
materialidades que compdem o corpus de pesquisa sdo quatro documentérios exibidos no
festival Assim Vivemos (2007) e dois longas-metragens; o filme francés Intochables (Br:
Intocaveis, 2011) e a produgdo brasileira Colegas (2012). O trabalho parte da possibilidade de
considerar que (i) o discurso cinematografico, ao promover as condi¢cdes para o exercicio do
olhar a deficiéncia, gerencia o processo de transformagdo do ordindrio para o
cinematografico, em que se colocam em jogo a luta pela construg¢do de verdades e que (ii) o
dispositivo discursivo investe, no campo cinematografico, em uma maquinaria politica de
producdo de subjetividades e de normalizagdo, sustentada pela transicdo de uma
discursividade de “anormalidade” para uma ‘“normalidade parcial produtiva”. Desse modo,
tem-se como objetivo geral compreender o modo como o dispositivo da espetacularizagao da
intimidade do corpo com deficiéncia, a partir de amostras de historias, de necessidades e de
afetos, organiza a pratica discursiva cinematografica contemporanea e coloca em
funcionamento jogos enunciativos, a partir de uma conduta ética no campo individual, social e
politico. O gesto analitico empreendido possibilitou a confirmagdo das hipoteses e revelou
que a dispersao dos corpos com deficiéncia, materializados nos filmes, forma uma unidade
discursiva a partir de sua produtividade, enquanto possibilidade de agir socialmente. Essa
produtividade se d4 na ruptura das subjetividades, que denuncia uma emergéncia discursiva
do governo de si para a producdo e validacdo de verdades e, consequentemente para o
exercicio da biopolitica. Isso porque esses saberes funcionam como estratégias discursivas
que atendem a uma demanda da politica contemporanea, que consiste em colocar o sujeito

com deficiéncia na cadeia produtiva social.

Palavras-chave: discurso cinematografico; sujeito com deficiéncia; dispositivo discursivo;

corpo produtivo; subjetividade; normalizagdo; biopolitica.



RESUME

Dans la continuité de notre recherche précédente, cette thése met I'accent sur I’investissement
discursif cinématographique sur le sujet avec un handicap dans le contemporanéité. En nous
affiliant aux présupposions théoriques-méthodologiques érigées par Michel Foucault, comme
l'ont développé au Brésil, nous avons pris les productions filmiques comme les lieux
d'énonciation, dont la fonction d’existence permet la construction des cours thématiques qui
apportent aux dispositifs et aux configurations significatives qui produisent des significations
a propos sur le sujet handicapés et promouvoir leur normalisation dans la configuration
sociale et politique contemporaine. Les matérialités qui composent le corpus de recherche
sont quatre documentaires projetés au festival Assim Vivemos (2007) et deux longs métrages :
le film frangais Intochables (2011) et la production brésilienne Colegas (2012). Le travail part
des hypothéses que (a) le discours cinématographique, en promouvant les conditions pour
l'exercice de la recherche au handicap, gere le processus de transformation ordinaire pour le
cinématographique, dans lequel ils mettent en jeu la lutte pour la construction de vérités et (b)
le dispositif discursif investit dans les machines politiques de production de subjectivités et de
normalisation, soutenu par la transition a partir d'un discours de I’ «anomalie» pour une
«normalité¢ partielle productive ». De cette fagcon, on a comme I’objectif général de
comprendre comment le dispositif de I'intimité du corps handicapés, laissant les €chantillons
des histoires, des besoins et ses émotions, organise la pratique discursive cinématographique
contemporaine et installe des jeux d'énonciation, a partir d'une conduite éthique dans le
domaine individuel, social et politique. Le geste analytique entrepris a permis la confirmation
de I'hypothese et a révélé que la dispersion des corps handicapées matérialisés dans les films
forment une unité discursive de sa productivité, tout en étant capable d'agir socialement. Cette
productivit¢ se sent dans la rupture des subjectivités, qui dénonce un cas d’émergence
discursif du gouvernement de soi pour la production et la validation des vérités et par
conséquent pour l'exercice de la biopolitique. En effet, cette connaissance fonctionne comme
des stratégies discursives qui répondent a une demande de la politique moderne, qui consiste a

placer le sujet handicapé dans la chaine de production sociale.

Mots-clés: discours cinématographiques; sujets handicapées; dispositif discursif; corps

productif; subjectivité; normalisation; biopolitique.
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DELIMITACOES TEORICO-METODOLOGICA INICIAIS

Certas formas de des-aparecimento sdo essenciais
para o funcionamento do corpo (ORTEGA, 2008,
p. 77).

Hé algum tempo, sob a perspectiva da Andlise de Discurso (doravante AD) francesa,
sobretudo os pressupostos tedrico-metodologicos desenvolvidos por Michel Foucault, temos
problematizado o investimento discursivo midiatico sobre o corpo com deficiéncia. As
reflexdes acerca dessa tematica fazem parte das discussdes do Grupo de Estudos em AD da
UEM — GEDUEM - ¢ foram sistematizadas na dissertagdo de mestrado e em diversas
publicagdes realizadas no decorrer da pds-graduagao.

Em continuidade as nossas pesquisas, verificamos a necessidade de investigar as
condicdes de possibilidade da representacao do corpo com defici€éncia que, enquanto objeto
do discurso cinematografico, na atualidade, poder aparecer, ser delimitada, analisada e
especificada (FOUCAULT, 2007a). Insistimos, com essa proposta, em interrogar as
condicdes de emergéncia e de existéncia desse corpo como um acontecimento na ordem do
saber de diversos campos institucionais que arquitetam, ajustam, transformam e formam
discursos inscritos a certa pratica discursiva, cujos deslocamentos de saber e de poder marcam
a historia do presente desse corpo.

Para iniciar nossas discussoes, € preciso ressaltar algumas consideragdes pela opgao do
tratamento nominal de nosso objeto de pesquisa. A escolha de um termo técnico adequado ¢
extremamente complexo, uma vez que a terminologia utilizada para se referir aos sujeitos que
tém uma deficiéncia ou uma sindrome sdo carregadas de memorias valorativas atribuidas de
forma e intensidade diferentes em diversos momentos da historia da humanidade. Em relagao
as expressoes utilizadas para materializar as concepgdes sobre a deficiéncia, notamos que
circulam socialmente lacunas inquietantes, tanto na literatura existente, como nas praticas
individuais e institucionais, uma vez que as palavras podem construir diferentes imagens dos
seus objetos de referéncia.

Uma das primeiras tentativas de rompimento com a imagem negativa por meio da

linguagem se deu quando as pessoas com deficiéncia passaram a se organizar como

! Romeu Kazumi Sassaki, no texto “Como chamar as pessoas que tém deficiéncia?” (2003), faz uma abordagem
bastante didatica, demonstrando os termos utilizados para designar as pessoas que tém algum tipo de
deficiéncia, em varios momentos da historia do Brasil.
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movimento social, no final da década de 1970 e inicio dos anos 1980. A denominagido que
passou a ser utilizada foi “pessoas deficientes”, presente inclusive na Declaragdo dos Direitos
das Pessoas Deficientes, por influéncia do Ano Internacional das Pessoas Deficientes, em
1981. A combinagdo entre o substantivo “pessoa” e o adjetivo “deficiente” buscava o
distanciamento do efeito de “coisificagdo” e dos termos pejorativos utilizados até aquele
momento.

Mais tarde, a expressdo “portadores de deficiéncia” foi adotada pela Constituicao
Federal Brasileira, em 1988, e nas demais leis e documentos oficiais pertinentes as politicas
vinculadas ao movimento social em prol das pessoas com deficiéncia. Acrescentou-se, ainda,
ao rol de possibilidades, as expressoes “pessoas com necessidades especiais’, “pessoas
especiais” ou ainda “portadoras de necessidades especiais™.

Na busca pelo refinamento dos conceitos, a expressao mundialmente aceita desde o
final da década de 1990, aprovada apds debates mundiais e utilizada em textos normativos e
legislativos, ¢ “pessoas com deficiéncia”. Afasta-se, desse modo, de um ser humano que
“porta” alguma coisa, ou que € ‘“especial”’, para aproximar-se de um sujeito que deve
desempenhar seu papel de cidadao assim como qualquer outra pessoa e cuja deficiéncia faz
parte de seu corpo.

Em 2005, no férum de Vida Independente, na Espanha, houve uma outra proposta,
cuja adocdo encontra-se em processo de aceitacdo, para que a expressao personas con
diversidad funcional (pessoas com diversidade funcional) substituisse outros modelos
linguisticos que materializam uma memoria negativa, como por exemplo, a propria palavra
“deficiéncia”. Essa perspectiva considera que o fato biologico presente na deficiéncia produz
uma diferenca funcional em diferentes graus. Logo, pautada no modelo social, a deficiéncia
passa a ser funcional, que pode se tornar eficiéncia se tiver as condigdes necessarias para
participar da sociedade.

Ancorando-nos no terreno discursivo, assumir uma dessas denominagdes € sempre
problematico, visto que, ao eleger qualquer forma linguistica, trazemos a tona uma rede de
relacdes sempre tensas entre o corpo teratologico e a construg¢do discursiva dos dominios da
anormalidade. Além disso, os deslocamentos linguisticos materializam as rupturas discursivas
que constituem a compreensdo dos sujeitos e das sociedades. Nessas relagdes, inviabiliza-se
um discurso universal e Unico sobre o corpo com deficiéncia, j4 que as praticas discursivas
por meio das quais conhecemos esse sujeito se ressignificam ao longo do tempo, em cada
sociedade, construindo diferentes regimes de verdade. Isso porque, segundo Foucault (2007d,

p. 12), cada sociedade tem sua “politica geral” de verdade, ou seja, “tipos de discurso que ela
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acolhe e faz funcionar como verdadeiros; os mecanismos e as instancias que permitem
distinguir os enunciados verdadeiros dos falsos [...] as técnicas e os procedimentos que sdo
valorizados para a obtengdo da verdade”.

A fim de atendermos tanto a singularidade da pratica nominativa atual, quanto ao
campo discursivo a partir do qual enunciamos, elegemos a expressdo “sujeito com
deficiéncia” para nos referirmos ao nosso objeto de pesquisa. Primeiramente, fundamentando-
nos em Foucault (2005), entendemos que o sujeito ndo € o ser empirico, mas uma constru¢ao
historicamente realizada pelas praticas discursivas. Esse sujeito ndo preexiste a sociedade,
mas ¢ construido por uma rede de discursos, estratégias, poderes e praticas.

Por deficiéncia, consideramos qualquer alteragdo constituinte do sujeito que possa ser
associada a uma incapacidade ou a uma desvantagem?. Em outras palavras, consideramos
qualquer alteracao fisica, mental ou genética, congénita ou adquirida, que impeca, total ou
parcialmente, que uma pessoa gerencie, por si mesma, as relagdes de convivéncia social,
temporariamente ou permanentemente.

Nessa perspectiva, consideramos que os entrecruzamentos discursivos constitutivos da
nog¢ao de “sujeito com deficiéncia” possibilitam diferentes visibilidades de seus “corpos com
deficiéncia”. Localizando-se tanto no nivel individual como no coletivo, esses corpos tornam-
se o ponto de articulagcdo entre o nivel anatdomico e politico. Segundo Bert (2006), ¢ preciso
relevar o papel da abordagem biologica nesse processo, ja que a descricao da vida material,
dos comportamentos biologicos, da alimentagdao, dos héabitos psiquicos, gestuais e mentais,
possibilitou a reflexao historica sobre as questdes mais gerais sobre a autodisciplina e o pudor
como rejeicdo das manifestacoes corporais. Dessa forma, ‘“compreender as rupturas
representativas das praticas cotidianas obriga a considerar as condigdes de produgdo e de
possibilidade das diferentes praticas, bem como as necessidades politico-econdmicas que as
cercam” (BERT, 2006, p. 55).

Uma vez delineada nossa posi¢do designativa, nossa primeira estratégia de observacao
das disposi¢des que reconhecem e constroem um modo especifico de enunciar o sujeito com
deficiéncia no e pelo discurso cinematografico foi buscar a emergéncia desse corpo como

objeto de estudo em pesquisas académico-cientificas, que fazem dele um lugar de

LR I3

2 As categorias “deficiéncia”, “incapacidade” ¢ “desvantagem” estdo previstas na Classificagdo Internacional de
deficiéncias, incapacidades e desvantagens, manual elaborado a partir da IX Assembleia da Organizacdo
Mundial da Saude (OMS), publicado em 1989. Enquanto a deficiéncia se da no interior do sujeito, a
incapacidade est4 ligada ao meio fisico em que o sujeito estd em contato imediato e a desvantagem estd nas
condi¢des do meio social que o afeta. O diabético, por exemplo, tem uma deficiéncia, e por isso tem uma
desvantagem no relacionamento social, com as restrigdes dietéticas. Entretanto, se acompanhado por
profissionais, pode ndo desenvolver uma incapacidade.
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investigacdo impar. Para tanto, realizamos uma busca dos trabalhos que versam sobre o tema,
a partir de algumas palavras-chave que tém relagdo proxima com os interesses de
investigacdo. Recorremos a Biblioteca Digital de Teses e Dissertagdes (BNTD) e ao Banco de
Teses e Dissertagdes, gerenciado pela Coordenacao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel
Superior (CAPES). Restringimos nossa busca em duas entradas: “discurso sobre a
deficiéncia” e “deficiéncia e cinema”.

Foram encontrados, ao todo, 135 trabalhos, entre dissertagdes e teses, defendidas entre
1989 e 2014°. Grande parte dos trabalhos foi publicado a partir dos anos 2000. Dentre eles,
alguns problematizam a concepcao de deficiéncia, como a dissertagdo de Eduardo de Campos
Garcia, defendida em 2011, na Universidade Presbiteriana Mackenzie, intitulada Deficiéncia:
génese e critica de um conceito? e a tese, também defendida em 2011, Que(m) nomeia a
deficiéncia?, de Ligia Ferreira Galvio, pela Universidade de Sdo Paulo®. O primeiro trabalho,
na area de Educacao, tem como referencial tedérico Michel Foucault, Vilém Flusser e George
Canguilhem para descrever e analisar o modo como a palavra “deficiéncia” circula entre
professores do Estado de Sao Paulo, na contemporaneidade. Ja a tese de Galvao, na area de
Psicologia, teve por objetivo estudar o discurso de sujeitos nomeados, por si € por outros,
como pessoas com deficiéncia, por meio de entrevistas dos familiares e dos sujeitos
envolvidos na escola.

Foram localizadas, também, duas produgdes relevantes que abordam a deficiéncia no
cinema. Trata-se da dissertacdo de Marcio Alves de Albuquerque, intitulada 4 pessoa com
deficiéncia e suas representag¢oes no cinema brasileiro, defendida em 2008, na Universidade
do Estado do Rio de Janeiro®, na drea de Comunicacdo Social, e da tese de Barbara Cristina
Farina, intitulada Processos de estigmatizagdo e contornos da deficiéncia: olhar para o
cinema, olhar para as (im)possibilidades de ser, de 2012, na Universidade Federal do Rio

Grande do Sul’, na area de Educacio.

3 A organizacio do Estado da Arte foi encerrada em dezembro de 2014. Os dados quantitativos podem ser
visualizados no Anexo A.

* GARCIA, Eduardo de Campos. Deficiéncia: génese e critica de um conceito. 2011. 244p. Dissertagdo
(Mestrado em Educacio, Arte e Historia da Cultura) — Universidade Presbiteriana Mackenzie, Sao Paulo.

5 GALVAO, Ligia Ferreira. Que(m) nomeia a deficiéncia?. 2011. 193f. Tese (Doutorado — Programa de Pés-
Graduagdo em Psicologia. Area de Concentragdo: Psicologia Escolar e do Desenvolvimento Humano).
Instituto de Psicologia da Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo.

¢ ALBUQUERQUE, Marcio Alves de. 4 pessoa com deficiéncia e suas representagbes no cinema brasileiro.
2008. 84p. Dissertacdo (Mestrado) — Universidade do Estado do Rio de Janeiro. Faculdade de comunicagio
Social.

7 FARINA, Barbara Cristina. Processos de estigmatizagdo e contornos da deficiéncia: olhar para o cinema,
olhar para as (im)possibilidades de ser. 2012. 182 p. Dissertagdo (Mestrado) — Universidade Federal do Rio
Grande do Sul, Porto Alegre.
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Alguns dados do trabalho de Farina (2012) muito contribuiram para uma informacao
quantitativa significativa para nossa pesquisa. A estudiosa elaborou um catalogo com uma
relacdo detalhada de 293 produgdes de diversos paises e géneros que retratam, de alguma
forma, a deficiéncia, desde 1931 a 2010, destacando, entre outras informacdes basicas, o
modo como as personagens sao representadas — vitima, monstro, capaz, her6i ou vildo. Para o
recorte tematico aqui estabelecido, interessa-nos observar o crescente nimero de filmes sobre
o tema produzidos entre 2000 e 2010. Sdo 146 filmes em dez anos; praticamente 0 mesmo
namero de producdes dos 70 anos anteriores (entre 1931 e 1999).

A fim de complementar esses dados e visualizar essa dimensdo quantitativa nos
ultimos anos, fizemos uma busca das produgdes que foram langados entre 2011 e 2014 que
tratam, de algum modo, sobre o sujeito com defici€éncia. Organizamos uma lista de mais 41
filmes, o que indica que a produgio que aborda essa tematica continua em ascensio®.

Além disso, encontramos uma pratica interessante na atualidade que concerne na
organizacao de festivais sobre a deficiéncia, cuja atividade propulsora para os debates ¢ a
exibi¢do de filmes — documentarios, animagdo, curtas-metragens, dentre outros. Festivais de
cinema, em ambito geral, existem ha muito tempo®. Em linhas gerais, eles buscam formar um
painel representativo de uma determinada cinematografia ou estilo, dependendo dos objetivos
tragados. Com relagdo aos festivais que abordam a tematica da deficiéncia, essa pratica se
sobressai a partir dos anos 2000, e uma dindmica similar pode ser encontrada em festivais que
ocorrem em diferentes continentes.

Podemos citar, por exemplo, o festival nacional de curta-metragem Cinéma et
Handicap (Br: Cinema e deficiéncia), criado em 2003 e promovido a cada dois anos em Lyon,
na Franca, para reunir cineastas profissionais ou ndo, pessoas com deficiéncia e o publico em
geral para trocarem experiéncias, testemunharem e sensibilizarem o maior nimero de pessoas
possiveis sobre a temdatica da deficiéncia. Para participar, segundo a descri¢do que consta no
site do evento'?, os curtas-metragens produzidos podem ilustrar a realidade, as representacdes
da deficiéncia na sociedade ¢ situacdes ficticias ou humoristicas, reconhecendo, com essa
pratica, o Outro, sua dignidade e sua diferenca. Valoriza-se também tanto a criatividade das
pessoas com deficiéncia como também as criagdes audiovisuais dos realizadores que

contribuem para promover um olhar humanizado para com os sujeitos com deficiéncia.

8 A lista completa pode ser visualizada no Anexo B.

° O Festival de Filmes de Veneza, teve sua primeira edigdo em 1932 e, em 1946, foi realizada a primeira edi¢do
do Festival em Cannes, na Franga.

19 Disponivel em <http://informations.cinema-et-handicap.fr/art-objectifs-deroulement-festival-867-5730.php>.
Acesso em 23/09/2014.
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O festival ¢ dividido em duas partes. Em um primeiro momento, hd o periodo de
inscrigdo dos curtas, selecdo e votacdo. As produgdes podem ser inscritas em quatro
categorias: ensaio, ficcdo, documentario ou comunicagdo. Sao atribuidos seis prémios: cinco
sdo dados pelo juri (o melhor filme geral e um por categoria) e um é concedido por votagao
do publico. No més de maio, hd uma “jornada de sensibilizacdo” de trés dias, em que os
profissionais envolvidos com os filmes, institui¢des, profissionais de satde, estudantes e
publico em geral participam de atividades tematicas.

Temos ainda o festival de filmes de Nova lorque, ReelAbilities, que atualmente
acontece em 15 cidades dos Estados Unidos. A primeira edigdo do festival foi em 2007 e hoje
em dia ¢ um dos eventos mais expressivos do pais que se dedica a mostrar as historias de vida
de sujeitos que tém uma deficiéncia. Assim como nos demais festivais, a acessibilidade esta
presente e ha discussdes apds a exibicdo dos filmes, em que toda a comunidade, com ou sem
relagdo direta com esses sujeitos, debatem sobre a diversidade humana''.

Por essa pequena amostra quantitativa, verificamos a crescente apropriagdao do sujeito
com deficiéncia como objeto do discurso, o que demonstra um campo de emergéncia
discursiva que promove a circulagdo de um regime de visibilidade especifico de enunciagao
sobre esse corpo, sobretudo a partir dos anos 2000. Trata-se de um processo de visibilidade,
por meio do qual o corpo com deficiéncia passou a circular na sociedade de modo mais
intenso e singular. S3o a problematizacdo dessa emergéncia enunciativa no campo
cinematografico e o modo como a representacdo ¢ construida nesse espaco que justificam o
presente trabalho, uma vez que as condi¢des de possibilidade dessa circulagdo trazem a tona
fios historicos que tecem uma rede de regularidades que amarram os elementos do discurso,
formando, assim, os sistemas de dispersao sobre esse corpo, na atualidade.

A fim de compreender essa rede discursiva na qual o corpo com deficiéncia se
inscreve e buscar as regularidades que nela se formam, elegemos para este estudo, seis
exemplares do cinema recente, que nos chamaram a ateng¢ao ora por sua dindmica de exibi¢ao,
ora pela conquista de varios prémios e consequente circulacdo. Os quatro primeiros sdo 0s
documentarios mais votados na edicao de 2007 do Festival Assim Vivemos, que compdem um
DVD elaborado pela comissdo, o qual tivemos acesso. Esse festival, promovido e patrocinado
pelo Ministério da Cultura e pelo Banco do Brasil, ¢ composto por debates e filmes de fic¢ao,
documentarios e animacdes, que sdo produzidos em diversos paises sobre a temdatica da

deficiéncia. Desde a primeira edicdo, em 2003, o festival utiliza varios mecanismos de

""Disponivel em: < http://www.reelabilities.org/about-us>. Acesso em 20/09/2014.
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acessibilidade como a audiodescri¢do, catdlogos em Braille, legendas, interpretacio em
LIBRAS e salas de cinema acessiveis, com o objetivo de que as pessoas com deficiéncia
possam ser protagonistas tanto nas producdes filmicas como também enquanto participantes
ativos no festival.

O primeiro documentario é Doménique tem solugos (Ale: Doménique tickt anders),
produzido por Eva Radlicki e dirigido por Phillis Fermer, na Alemanha, em 2005.
Doménique, adolescente, que mora com a familia na cidade de Coldnia, no estado de Renania,
no oeste alemao, descreve a descoberta da Sindrome de Tourette e relata como ela afeta sua
relacdo com a familia e seu convivio social com amigos, na escola e em agdes cotidianas,
como fazer uma compra no shopping ou simplesmente andar na rua.

O segundo documentario, Acordando Ola (Pol: Obudzic Ole), produzido por Ryszard
Urbaniak e dirigido por Alina Mrowinska, na Polonia, em 2002, apresenta Ola, uma crianca
de seis anos de idade que, por causa de uma medicagdo, tem um grave comprometimento
motor. Em linhas gerais, a produgdo mostra a dedicacdo de sua mae para ajuda-la a recuperar
o minimo dos movimentos. Para isso, ela conta com o apoio da irma gémea de Ola, da avo e
de alguns profissionais, como fisioterapeutas e médicos.

O terceiro documentario analisado ¢ Ver e Crer (Seeing is believing). O documentario
russo de 13 minutos, dirigido e produzido por Tofik Shakhverdiev, em 2007, tem como foco a
rotina de Sergey. Com 22 anos de idade e cego desde os oito, Sergey esta no terceiro ano de
graduacao e mostra aos expectadores um pouco da sua vida, seus amigos, hobbies, estudos e
esportes favoritos.

Por fim, o documentario polonés Masters (Mastersi), dirigido e produzido por Beata
Hyzy-Czolpinska, em 2004, mostra trés amigos, Barbara, Edward e Wladslaw, que tém entre
75 e 79 anos de idade, que competem nos campeonatos masters de natagao da Polonia. Sao
extremamente ativos e possuem disposicdo e saude invejaveis. Quando um deles ndo tem
mais condi¢des fisicas de nadar, os outros dois se mobilizam para ajudad-lo a retornar as
piscinas. Para tanto, buscam orientagdo de diversos profissionais para proporcionar
novamente o contato de Edward com a 4gua.

Outra materialidade que foi selecionada para compor o corpus de analise foi o filme
Intouchables (Doravante Intocdveis), langado na Franga em 2011. O filme, classificado como
comédia dramdtica, ¢ baseado na historia “real” de Philippe Pozzo di Borgo, herdeiro de uma
familia aristocrata francesa de grande importancia, que fica tetraplégico depois de um

acidente de parapente. O foco do filme, entretanto, ndo ¢é representar o acidente, mas retratar o
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relacionamento entre Philippe (Francois Cluzet) e seu cuidador, que na produgdo se chama
Driss (Omar Sy), jovem negro, morador da periferia, sem formagao escolar.

Essa ndo foi, entretanto, a primeira vez nem a Unica forma, que a historia de Philippe
foi contada para o publico em geral. E preciso levar em conta, primeiramente, as condi¢des de
existéncia e de possibilidade enunciativa em que materialidades diversas puderam contribuir
na producdo, delimitacdo e circulagdo de enunciados que colocam em jogo a constru¢do do
personagem Philippe como sujeito do discurso.

Em 2001, foi langado, na Francga, o livro Le second souffle (Br: O segundo suspiro —
Figura 1), em que Philippe conta alguns episdédios de sua vida até 1998. Em 2002, o
documentario A la vie, a la mort (dirigido por Jean-Pierre e produzido por Mireille Dumas),
com uma hora de duragdo, retratou o encontro do “rico tetraplégico” e Abdel Sellou, um
jovem de origem arabe da periferia de Paris.

Inspirados por essas duas produgdes, os cineastas Olivier Nakache e Eric Toledano
propuseram o roteiro do filme /ntocaveis (Figura 2). Philippe acompanhou todo o processo de
elaboracdo deste roteiro e segundo ele “as limitagdes do longa-metragem e a imaginagao dos
diretores os levaram a simplificar, modificar, moldar e criar inimeros episddios” (POZZO DI

BORGO, 2012).

TEIVIUTGNALL I 2vait pour Jui ba naissancs, Iamour, f2 réussite. Apréss un accident e
parapente et a mort de sa femme, ['auteur confie dans ce fwe LA DOULEUR ET LA BEAUTE DE
A NOUVELLE VIE.

Philippe Pozzo di Borgo
Le second souffle

Figura 1 - Capa do livro Le second souffle, publicado em 2001.
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Frangois Cluzet Omar Sy

Intouchables

B Un film éc Eric Toledano et Olivier Nakache

Figura 2 - Filme Intocaveis, 2011.

Na ocasido do lancamento do filme, Philippe reedita seu primeiro livro, atualizando o
prefacio e acrescentando um texto inédito (Figura 3 e 4). Essa segunda parte acrescentada,
Diable gardien (Br: O diabo guardido) corresponde ao periodo retratado no filme, que vai até
2004, quando Philippe encontra Khadija, em Marrocos. O foco ¢ o encontro do aristocrata

com seu cuidador, a partir de episodios de sua relacao.

Philippe
Pozzo di Borgo

LE SECOND
SOUFFLE

Saervi du Diable gardien

Al o M

Figura 3 - Capa da segunda edi¢do do livro Le second souffle, publicado em 2012, na Franga.



_25.
A histéria real que inspirou o filme INTOCAVEIS

PHiLirPE Pozzo DI BorGO

O segundo
Suspiro

. 4!'-. &

Figura 4 - Capa da segunda edigdo do livro Le second souffle, publicado em 2012, no Brasil.

Abdel Sellou também escreveu um livro, contando a sua historia desde crianga, até o
encontro com Philippe, logo depois de ter saido da prisdo. O livro intitulado 7u as changé ma
vie (Br: Vocé mudou a minha vida) foi publicado no Brasil, pela editora Record, em 2012

(Figuras 5 e 6).

Abdel Sellou

Préface de Philippe i g0

Tu as changé ma vie...

Intouchables pour toujours !

CMichT‘\!]D

Figura § - Capa do livro Tu a changé ma vie, publicado em 2012, na Franga.
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Figura 6 - Capa do livro Tu a changé ma vie, publicado em 2012, no Brasil.

O primeiro fato que nos chamou a atencdo no filme foi sua repercussdo mundial,
concretizada pelas indicagdes e prémios. Intocdveis chegou a marca de vinte milhdes de
espectadores, tornando-se o segundo longa-metragem mais assistido na Franga. Dentre as
diversas indicagdes € os varios prémios recebidos, destaca-se o César, principal premiagao do
cinema francés, de melhor ator para Omar Sy, o primeiro negro a receber o prémio. Diante
desse sucesso mundial, inquietamo-nos com o modo como essa comédia dramatica construiu
0 personagem tetraplégico, colocando em jogo a representagdo de uma historia veridica. Essa
preocupacdo decorre das condigdes de possibilidade do filme, j& que se trata de uma ficgdo
que se inspira em uma histéria real ¢ nao um documentério — o que implicaria, em tese, ser o
mais fiel possivel aos fatos da realidade.

Desenha-se, portanto, uma rede de dispositivos que se expande e ultrapassa a produgao
filmica em si, que ndo pode, portanto, ser pensada isoladamente. E preciso compreender que
esses outros elementos constituem o cinema enquanto instituicao, que além de suas facetas
social e cultural, atende também ao viés econdmico, o que justifica, por exemplo, o interesse
em reeditar ou publicar um livro na ocasido do langamento do filme.

Notamos, a partir dessas diferentes formas de circulagdo da histéria de Philippe, que o
filme Intocdveis se torna um n6 em uma rede: a unidade do filme ¢ varidvel e relativa e “s6 se
constroi a partir de um campo complexo de discursos” (FOUCAULT, 2007a, p. 26). E, dada a

ampla circulacdo mundial, proliferaram-se algumas posigdes acerca dos modos de visibilidade



_27-

sobre a deficiéncia construidos no filme, que se materializaram nas criticas divulgadas na
midia.

No Brasil, as criticas consultadas'? atribuem a Intocaveis o mérito de extrair leveza e
humor de uma trama, que tem em sua esséncia dramas vividos por sujeitos marginalizados,
ora por ser tetraplégico ora por ser um negro que vive na periferia de Paris. O equilibrio entre
emocao e humor ¢ considerado como um dos pontos fortes que levou o filme ao sucesso de
bilheterias alcancado em ambito internacional — considerando que os sucessos do cinema
francé€s ndo costumam ser um fendmeno comercial para além de suas fronteiras.

Uma tatica significativa destacada pelos comentarios ¢ o debate politico que foi
provocado pelo langamento do filme, sobre a situagdo dos imigrantes africanos nas periferias
francesas, que se rebelaram durante o governo Sarkozy (2007-2012) contra a falta de emprego
e perspectiva. Segundo alguns criticos, o filme ¢ um retrato da Franga contemporanea, que
esta em processo de transformacgdo devido ao numero elevado de imigrantes no pais. Este &,
inclusive, um elemento importante enquanto condi¢do de possibilidade favoravel para a
producdo e circulagdo do filme. Apesar de a representagdo ser peculiar a realidade da
sociedade francesa, o filme se torna universal, visto que a conturbada situa¢ao dos imigrantes
se estende a varios outros paises.

Dos textos da imprensa francesa aos quais tivemos acesso, essas condigdes politicas,
sociais e econdmicas vivenciadas pelos imigrantes na Franca, agravada com a crise
econdmica mundial, também sdo destaque. Marcela Iacub (2011, s/n, tradugio nossa)'? afirma
que “a verdadeira questdo colocada por Intocaveis ¢ a legitimidade das formas atuais de
distribui¢ao de riquezas. [...] Tanto um como o outro [Philippe e Driss] sdo encarnacdes de
duas figuras odiadas da sociedade francesa. O primeiro por seus privilégios e o segundo
porque ¢ assistido e ladrio”!*.

Outras relacdes sdo igualmente importantes. Constroem-se contradi¢des do status
social, da idade, da condicao fisica, da cor da pele, da visdo de mundo e dos tipos de
relacionamento. A burguesia versus a periferia também ¢ uma relagcdo frequente nas criticas e
resenhas. E, a principal relagdao contraditéria ¢ o paradoxo construido ao fazer humor a partir

do drama de se tornar tetraplégico.

12 Foram consultados os sites Cineclick e Cineweb € os jornais: A4 tarde, Estaddo, Folha de Sio Paulo, Gazeta do
Povo e Zero Hora.

13 TACUB, Marcela. La preuve par ’ceuf. Libération. Paris, 03-04 dez. 2011, s/n.

14 ¢[...] la vraie question que pose Intouchables est celle de la 1égitimité des formes actuelles de la distribution
des richesses. [...] L’un comme I’autre sont des incarnations de deux figures honnies de la société francaise. Le
premier pour ses priviléges et le second parce que qu’il est un assisté et un voleur” (IACUB, 2011, s/n).
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A historia real que inspirou o filme também ¢ retomada em varias resenhas, inclusive
com entrevistas e relatos sobre as impressoes de Philippe di Borgo ao assistir ao filme. Nas
entrevistas, concedidas pelos atores principais ¢ pelos cineastas, uma questdo recorrente ¢
sobre os motivos que levaram o publico a se entusiasmar de modo tdo intenso com a
producado. Philippe, por exemplo, ressalta que o filme “banaliza a deficiéncia, que ¢ fisica e
social. Ora, todos os espectadores sdo deficientes. Por um trauma de infancia, um fracasso
conjugal, um emprego perdido, um mal-estar qualquer”'® (POZZO DI BORGO, 2011, p. 2,
traducdo nossa)'®. Mais uma vez, trata-se da universalidade da trama, tanto na deficiéncia
fisica como na deficiéncia social; a vitimizacao nao se concentra na deficiéncia fisica, mas
Driss, personagem interpretado por Omar Sy ¢, também, uma vitima social. A deficiéncia é,
no filme, uma questdo secundaria diante da riqueza da proposicdo da aceitagdo da vida tal
como ela se apresenta.

Apesar de essa perspectiva tirar o foco da deficiéncia, o filme também € considerado
como um instrumento poderoso de visibilidade e de proliferacdo de condutas sobre os sujeitos
com deficiéncia. Um texto publicado no jornal Le Figaro'’, por exemplo, mostra alguns dados
da pesquisa realizada pelo Institut frangais d’opinion publique (Ifop) que aponta para uma
mudanca no modo como a populagao “v€” a defici€ncia, principalmente a partir de 2005, ano
em que se intensificam as campanhas de sensibilizagdo e que também promulga-se a lei n°
2005-102'% em 11 de fevereiro de 2005, que estabelece a igualdade de direitos, de
oportunidades e de cidadania das pessoas com deficiéncia, no contexto francés.

O filme, por outro lado, ndo recebeu apenas elogios pela critica norte-americana.
Apesar de prevista uma versao hollywoodiana da trama, parte da critica destacou a construg¢ao
das personagens arquétipos cujos esteredtipos sao mais retrogrados que liberais. Jay
Weissberg afirmou, em critica escrita para o site Variety-Cinema '°, que o personagem de
Driss ¢ tratado “como nada mais que um macaco (com todas as associagdes racistas

possiveis), ensinando ao homem branco tradicional e arrogante como ‘rebaixar-se’

15 ¢“I] banalise le handicap qu’il soit physique ou social. Or, tous les spectateurs sont handicapés. Par un
traumatisme li¢ a I’enfance, un échec conjugal, un emploi perdu, un mal-étre quelconque” (POZZO DI
BORGO, 2011, p. 2).

16 P0ZZO DI BORGO, Philippe. Tous concernés. Entrevista. [3 de novembro, 2011]. Paris: L’Express.
Entrevista concedida a Christophe Carriére.

7 MALLEVOUE, Delphine de. “Intouchables” a modifié le regard sur le handicap. Le figaro, Paris, s/n, 07 nov.
2012.

18 Reforma da lei de orientagdo em favor das pessoas com deficiéncia de 1975.

19 WEISSBERG, Jay. Film Review: ‘Untouchable’. Variety Cinema. Edigao Estados Unidos, s/n, 29 set. 2011.
Disponivel em: <http://variety.com/201 1/film/reviews/untouchable-1117946269/>. Acesso em 23 maio 2013.
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substituindo Vivaldi por ‘Boogie Wonderland’ e exibindo seus movimentos de danga?’”

(Tradugdo nossa). Acrescenta, ainda, sobre o ator Omar Sy: “E doloroso ver Sy, um ator
carismatico e alegre, em um papel retirado das senzalas de outrora, em que entretém seu
senhor enquanto incorpora todos os esteredtipos usuais de classe e de raga” (Traducao
nossa)?!. Ja para Scott, do jornal The New York Times®’, o filme é um “constrangimento”, o
que ¢ inevitavel e perdoavel uma vez que a questdo da raca, na Franca e nos Estados Unidos ¢
uma “fonte perpétua de confusdo e de desconforto; tratar dessa questdo ¢ sempre, de alguma
forma, fazer errado” (Traducio nossa)®>.

Por fim, a outra materialidade filmica selecionada foi Colegas, langado no Brasil, em
2012. Trata-se de um filme de fic¢do classificado como comédia, cuja narrativa tem como
personagens principais trés adolescentes com Sindrome de Down, Stalone (Ariel Goldenberg),
Marcio (Breno Viola) e Aninha (Rita Pokk), que foram abandonados por suas familias no
Instituto Santa Lucia. Os adolescentes se inspiram no filme Thelma & Louise, para fugir do
instituto com o propoésito de realizarem seus desejos, o que os levariam, consequentemente, a
reencontrar suas familias.

De acordo com entrevistas concedidas pelo escritor e diretor Marcelo Galvao,
Colegas, filme de produgdo independente, levou ao todo sete anos para ser produzido. A
motivagdo do diretor foi o seu tio, Marcio, que tinha Sindrome de Down. O filme apresenta
duas marcas dessa relagao familiar, o nome de um dos protagonistas e o titulo dessa producao:
Colegas, expressao comumente utilizada pelo tio. A dedicatoria ao familiar € feita ao final do

filme, com o seguinte plano (Quadro 1)**:

20 “In fact, Driss is treated as nothing but a performing monkey (with all the racist associations of such a term),
teaching the stuck-up white folk how to get “down” by replacing Vivaldi with “Boogie Wonderland” and
showing off his moves on the dance floor” (WEISSBERG, 2011, s/n).

21 “It’s painful to see Sy, a joyfully charismatic performer, in a role barely removed from the jolly house slave of
yore, entertaining the master while embodying all the usual stereotypes about class and race”.

22 SCOTT, A. O. Movie Review — Helping a White man relearn joie de vivre. ‘The Intouchables’ arrives from
France. The New  York  Times. Nova lorque, 24 maio 2012. Disponivel em:
<http://www.nytimes.com/2012/05/25/movies/the-intouchables-arrives-from-france.html? r=0>. Acesso em
22 maio 2013.

23 “Given its subject, embarrassment may be both inevitable and forgivable. Race, in France as in the United
States, is a perpetual source of confusion and discomfort; to address it is always, in some way, to get it wrong”
(SCOTT, 2012, s/n).

24 O diretor, em entrevista ao site Adoro cinema (http://www.adorocinema.com/noticias/filmes/noticia-102441/)
conta que havia colocado nos créditos finais imagens de seu tio, quando era crianca. Foi orientado por
Fernando Meirelle a retira-las, pois “deixava o filme mais pesado”.
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Quadro 1 - Colegas. Frame e transcri¢ao da sequéncia exibida no final do filme.

Para aqueles que, apesar das adversidades,
conseguem com um simples sorriso enxergar a felicidade

nas pequenas coisas da vida.

Ao meu tio Marcio, obrigado por ter me ensinado tanto.

Marcele Galvdo

1h 31°49”: para aqueles que, apesar das adversidades, conseguem com um simples sorriso
enxergar a felicidade nas pequenas coisas da vida. Ao meu tio Marcio, obrigado por ter me
ensinado tanto. Marcelo Galvéo.

Colegas foi finalizado em 2012 e exibido em festivais em vdarios paises. Ganhou
prémios, dentre eles o de melhor filme € o de melhor direcdo de arte no 40° Festival de
Cinema de Gramado, em 2012, e o de melhor ator e o de melhor diretor no Brafttv — Brazilian
Film & Tv Festival, em Toronto, no Canada. O filme, entretanto, somente foi para as telas do
cinema brasileiro em 2013. A estratégia, segundo Marcelo Galvao, foi que houvesse uma
ampla divulgacdo para que o publico tomasse conhecimento do projeto previamente,
garantindo, desse modo, a motivacdo para que as pessoas fossem ao cinema. O frailer do
filme foi exibido por varios meses nos cinemas ¢ houve ampla mobilizagao nas redes sociais.
Uma campanha que se tornou viral na internet foi intitulada de Vem Sean Penn!, em que um
dos atores, Ariel, fa de Sean Penn, pedia a presenga do ator americano na estreia do filme.
Com o sucesso da campanha, Ariel viajou para os Estados Unidos para conhecer o idolo.

Galvao relata que um dos desafios foi preparar Ariel, Breno e Rita para a atuagdo. Isso
porque os trés, apesar de ja terem participado de pecas teatrais, ndo sdo atores profissionais. A
preocupacgdo foi a de fazer com que a atuagdo dos jovens fosse a mais natural possivel. A
estratégia utilizada, entdo, foi a referéncia a filmes famosos. Desse modo, Ariel, Breno e Rita
estariam dramatizando cenas de outros filmes, o que permitiria qualquer tom mais artificial,
caso ocorresse. Além disso, dadas as particularidades da Sindrome, foi realizado um intenso
trabalho de interpretacdo e de memorizac¢do do roteiro com os atores antes das filmagens, na
fase inicial do projeto. Procedimento esse que aponta para a normalizacdo de diferentes

subjetividades — o sujeito que tem a Sindrome e aquele que ndo tem —, ja em sua formulacao.
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O diretor também relata em suas entrevistas que o trabalho com sujeitos com
Sindrome de Down gerou algumas dificuldades com o patrocinio pela possibilidade de
associar a marca a uma deficiéncia. Houve, também, certa resisténcia quanto a cena do beijo e
da lua de mel do casal e varios comentarios posteriores ao langamento do filme demonstraram
a desaprovacao da historia, considerando-a um mal exemplo para os espectadores com
Sindrome de Down, principalmente em relagdo ao uso de armas.

Varias resenhas publicadas na midia brasileira sobre o filme valorizaram e elogiaram a
participacdo dos jovens com Sindrome de Down na trama. Contudo, essa estratégia ¢ vista,
por alguns criticos, como uma ‘“‘chantagem emocional”, ja que a atuag¢do dos jovens apaga a
criticidade dos espectadores em relacao a outros elementos da sequéncia filmica. Além disso,
ha também as ressalvas quanto ao tom fabular atribuido ao filme, por exemplo, a narracdo em
off”’ do jardineiro, interpretado pelo ator Lima Duarte. Para varios criticos, a produgdo é uma
indefinicao entre fabula e dentincia social, entre um filme infantil e adulto.

Ao tomar esse filme como um lugar de investigagdo dos discursos sobre o sujeito com
deficiéncia, sua forma de organizagdo, destacada pela critica, aliada aos recursos
cinematograficos, implica um modo singular de visibilidade desses sujeitos. Essa pratica se
estende também aos demais filmes j& mencionados como constituintes do corpus dessa
pesquisa, uma vez que, o modo de gerenciar aquilo que se pode e deve ver e enunciar sobre o
corpo com deficiéncia materializa processos de normalizagdo, a partir das condigdes de
possibilidade de sua produgdo, na contemporaneidade.

Para que fosse possivel alinhavar nog¢des teoricas para a interpretacao desse corpus,
organizamos nossa sustentacao bibliografica em torno de algumas relagcdes tematicas
predominantes. A primeira delas ¢ o levantamento sobre a historicidade da representacao da
deficiéncia no cinema, que encontramos com maior exatiddo em titulos estrangeiros, que
foram determinantes para tragar esse percurso. Destacam-se as obras de Martin F. Norden,
The Cinema of Isolation — a history of physical disability in the movies (1994); Anthony Enns
e Christopher R. Smit, que organizaram o livro Screening disability (2001); e, Gérard
Bonnefon, autor de Handicap et cinéema (2004). Neste ultimo, o autor traz ao todo 86 titulos
que tratam da deficiéncia, a partir de quatro temas: (a) atragdo e seducdo pelo estranho; (b)
valores positivos e negativos da deficiéncia; (c) um outro olhar e (d) viver de outro modo.

Muito contribuiu também, para essa perspectiva, a obra organizada por Jean-Jacques

25 Refere-se, segundo Chion (2008, p. 62), ao som cuja fonte é ndo-diegética, ou seja, “esta situada noutro tempo
e noutro lugar que ndo a situagdo diretamente evocada”. Diz respeito as vozes de comentario ou de narracao.
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Courtine, Alain Corbain e Georges Vigarello, Historia do corpo — as mutagdes do olhar. O
Século XX (2011).

Quanto a sustentacdo tedrico-metodologica sobre o cinema, consideramos,
primeiramente, que a composi¢do técnica e visual organiza os elementos significativos para a
producao de sentidos. Logo, foi preciso recorrer aos estudiosos que problematizam o dominio
da imagem e/ou do cinema, a partir da perspectiva social, fenomenolédgica, psicoldgica ou
ainda da comunicagdo e da teoria do cinema. Na esteira desses autores, optamos por uma
aproximacao teorico-metodologica com Jacques Aumont (2007, 2008), Guy Gauthier (2011),
Fernao Ramos (2008), Bill Nichols (2005), Philippe Dubois (2011), Michel Marie (2008) e
Laurent Jullier (2009; 2012), por entrever uma relacdo produtiva entre essas abordagens e
aquela que € o norte desta pesquisa, a AD, a partir dos pressupostos tedrico metodologicos
foucaultianos.

Esse didlogo, alids, ja tem sido praticado por alguns importantes pesquisadores
brasileiros, cujas producdes tém demonstrado a viabilidade de analisar imagens e,
consequentemente, a imagem videografica/cinematografica a partir dos pressupostos teorico-
metodologicos da AD. Sao os casos das ja consolidadas pesquisas dos professores-
pesquisadores Ismara Tasso (UEM), Suzy Lagazzi (UNICAMP), Nilton Milanez (UESB) e
Nadia Neckel (UNISUL) e Simone Hashiguti (UFU).

O tratamento das imagens como materialidade discursiva, dado nessas pesquisas, tem
se mostrado muito frutifero e tem atribuido uma nova roupagem a esse campo
epistemoldgico, no Brasil. Em seu contexto de formagdao, a AD, embora provoque uma
mudanca epistemologica no campo linguistico, na medida em que se propde a relagdo com a
exterioridade ideoldgica, a estrutura da lingua ¢ materialidade privilegiada de analise. Foram
o olhar tedrico-metodoldgico e as (re)leituras de Michel Foucault, que se sustentam na nogao
de enunciado, que reconduziram os trabalhos em AD, a partir de 1980 e a emergéncia das
no¢des de memoria discursiva e de intericonicidade, problematizadas na tese de Courtine
(2009), que tiveram papel fundamental nesse processo, que fez com que esse campo passasse
a ganhar efetivamente a possibilidade de abranger novas materialidades que nao
exclusivamente linguisticas.

Além dessa perspectiva desafiadora de tomar a imagem como materialidade
discursiva, aproximamo-nos de Foucault para compreender a fun¢do de existéncia desses
signos visuais, verbais e sonoros que compdem as produgdes cinematograficas. Nesse sentido,
consideramos a superficie filmica como um dominio de enunciados, cujo pertencimento

simbodlico ¢ regido por condi¢cdes de emergéncia e de (co)existéncia que colocam em jogo
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uma série de espacos de diferenciacdo e de regras, em uma relacdo determinada com um
campo de objetos € com uma posi¢ao-sujeito.

Nessa complexa trama de relagdes, os cddigos de visualidade cinematografica tornam-
se sistemas de saberes que investem em uma conduta ética (FOUCAULT, 2004) para com a
deficiéncia, inscrevendo modos de gestdo do corpo que se alicercam em praticas do governo
de si. No jogo das discursividades, as instancias cinematograficas de irrup¢do de enunciados
sdo regidas na rede de relagdes que envolve o corpo na contemporaneidade, pela dimensdo do
poder que compode o dispositivo, que opera o ver € o dizer.

Esse poder sobre a vida € justificado, segundo Rabinow e Dreyfus (2010), pelo
ordenamento dos individuos e da populacdo em prol de seu bem-estar. Trata-se da gestdo de
vida das populagdes que se constitui de escolhas politicas, cuja emergéncia esta relacionada as
mudancas econdmicas € sociais que surgiram com o capitalismo. Passa-se, assim, a exigir
métodos de poder que agenciem a produtividade da populagdo aos procedimentos
econdmicos, definindo como pratica contemporanea uma ordem discursiva na qual a
visibilidade dos corpos (independente de sua especificidade) produz a necessidade do cuidado
consigo mesmo e com o outro, ¢ define, assim, as condutas pessoais e sociais da convivéncia
com as deficiéncias.

Nessas movéncias, coloca-se em jogo a tensdo entre as formas singulares de existéncia
que se dao na relagdo entre o politico, o publico e o privado. Neste trabalho, ndo teremos
espaco para as discussdes sociologicas e filosoficas sobre as problematizagdes acerca do
publico e do privado, cujas fronteiras sao historicamente difusas e complexas, que traduzem
varios processos de organizagdo da sociedade. Neste momento, utilizaremos as expressoes
“intimidade” e “privado” como sindnimas, considerando que neste espago ¢ onde se
estabelecem relagdes entre um circulo restrito de pessoas e com o proprio sujeito; diz respeito
as necessidades, aos desejos e a gestdo de suas praticas rotineiras. Quanto ao “publico”,
compreendemos ser aquilo que ¢ visivel, observavel por qualquer pessoa; espago em que se da
o exercicio das técnicas de si, as praticas de subjetividade e de subjetivacdo e a construgao das
identidades.

Comungando dos pressupostos foucaultianos, as novas formas de subjetividade,
enquanto modo de resisténcia ao poder construidas no espago publico, reescrevem identidades
num espago politico, como acontecimentos no mundo. Nessa perspectiva, a nog¢ao do
dispositivo ¢ a for¢a propulsora neste estudo, por compreendé-la como uma categoria de
andlise constituida por uma rede de elementos heterogéneos — discursos, instituigdes, leis,

enunciados cientificos, proposi¢des filosdficas — que busca responder a urgéncia de
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visibilidade do privado, o que leva a consequéncias estratégicas ao emergir no campo
cinematografico, sobretudo na pratica de normaliza¢do e do exercicio da biopolitica sobre o
corpo com deficiéncia.

Nesse sentido, cabe anunciar a tese que aqui serd defendida: o dispositivo da
espetaculariza¢do?® da intimidade do sujeito com deficiéncia, materializado no e pelo discurso
cinematografico, ¢ uma forma de agenciamento da ficcionalizacdo do corpo que tanto coloca
em funcionamento jogos enunciativos entre o real e a representagdo (enquanto real
construido), quanto produz desdobramentos estratégicos para a construcao da normalizacao
desse corpo. Tomado dessa forma, esse dispositivo se inscreve em espagos de significagdo e
promove a construcdo de redes de enunciagdo, de normalizagdo e de produgdo de
subjetividades sobre a deficiéncia.

O corpo com deficiéncia €, nessa perspectiva, captado por um tipo de (in)visibilidade
do qual dificilmente poderiamos separar. E, assim, opaco a medida que seus sentidos se
constroem em relacdo com a historia que o constitui; realidade fabricada por tecnologias
disciplinares e de regulamentacdo, tanto fora como dentro do cinema. Corpo sempre ficticio,
nao por compor uma producao “ficcional” no cinema, mas por seu carater multifacetado,
lugar de inscrigdo de praticas médicas, juridicas, sociais e, também, cinematograficas. E nesse
corpo que visualizamos o funcionamento desses sistemas regulares e dispersos que delimitam,
reproduzem ou produzem saberes acerca de suas especificidades.

A partir do exposto, a questdo que norteara nossa investigacao ¢ a seguinte: de que
modo o dispositivo da espetacularizagdo do corpo constroi redes de enunciagdo sobre a
deficiéncia no e pelo discurso cinematografico, legitimando a pratica de normalizagdo,
enquanto mecanismo da biopolitica?

Ao problematizar essa pratica discursiva cinematografica, consideramos duas
possibilidades de funcionamento. Em primeiro lugar, vislumbramos que o discurso
cinematografico, ao promover condi¢des para o exercicio do olhar a deficiéncia, constroi a
visibilidade do sujeito com deficiéncia de modo a ampliar sua representacdo para além
daquele que partilha dos mesmos interesses. A visibilidade, enquanto aspecto da politica
contemporanea exige, pois, um processo continuo de transformar o ordinidrio em

cinematografico, investindo uma série de mecanismos verbo-visuais e discursivos na

26 O termo “espetaculariza¢do”, empregado na tese da pesquisa, é compreendido como o processo de exposi¢do
do corpo com deficiéncia por meio de sua inscrigdo em modos de representacdo, que o localiza em posi¢des
sociais e historicas especificas diante de uma coletividade; refere-se ao que se da a ver, aquilo que ¢ exibido.
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representacdo do real que colocam em jogo a luta pela construcdo de verdades sobre esses
sujeitos.

Em segundo Ilugar, consideramos que o dispositivo investe, no campo
cinematografico, em uma maquinaria politica de producdo de subjetividades e de
normalizagdo. Para tanto, uma das regularidades discursivas construidas que sustentam esse
exercicio do dispositivo é o corpo produtivo. Para atender as tecnologias politicas
contemporaneas de controle, a produtividade atribuida ao corpo com deficiéncia, enquanto
regularidade, ¢ um modo de gestdo politica, que (re)produz a emergéncia da transicdo do
discurso da “anormalidade” para uma “normalidade parcial produtiva”.

A partir dessa linha de raciocinio, nosso objetivo geral, neste estudo, ¢ compreender o
modo como o dispositivo da espetacularizacdo da intimidade do corpo com deficiéncia
organiza a pratica discursiva cinematografica contemporanea e coloca em funcionamento
jogos enunciativos, a partir de uma conduta ética no campo individual, social e politico. J& os
nossos objetivos especificos visam:

(a) mobilizar, na espessura da historicidade, fundamentando-nos na proposta de
constru¢do de uma historia serial (FOUCAULT, 2008c), os estratos de
acontecimentos que constituem as condigdes de possibilidade para a
discursivizacao dos sujeitos com deficiéncia no e pelo cinema;

(b) problematizar os mecanismos verbais, visuais € sonoros cinematograficos como
lugares de enunciagdo, que sustentam modalidades de visibilidade e de
enunciabilidade em relagao a ordem discursiva nas quais estdo inseridas;

(c) discutir sobre a densidade discursiva sobre a qual se constréi o processo de
representacao, tomando o dispositivo como eixo que sustenta a relagdo entre o
cinema e as praticas discursivas; e

(d) vislumbrar, a partir do dispositivo da espetacularizacdo da intimidade do sujeito
com deficiéncia, a produtividade desse corpo como uma regularidade enunciativa e
como um lugar sempre politicamente significado, que promove a (re)producao do
verdadeiro de uma época: a “normalidade parcial produtiva”.

Diante desse quadro, organizamos o trabalho em 5 capitulos. No primeiro, intitulado
Condigoes de emergéncia e de possibilidade discursiva sobre o sujeito com deficiéncia no e
pelo cinema, trataremos sobre o modo como os sujeitos com deficiéncia tém sido
representados no e pelo discurso cinematografico, a fim de compreender, a partir desse
panorama geral, as condi¢cdes de emergéncia e de possibilidade dessa pratica discursiva na

atualidade.
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Em seguida, o segundo capitulo 2, Mecanismos cinematogrdficos em discurso,
organiza-se a partir da metodologia apresentada por Jullier ¢ Marie (2009), para abordar o
plano, a sequéncia e o filme, enquanto procedimentos cinematograficos, como lugares de
enunciagdo, que sustentam modalidades de visibilidade e de enunciabilidade do sujeito com
deficiéncia.

No terceiro capitulo, Por uma ordem discursiva cinematogrdfica: representagdo,
dispositivo e normaliza¢do, apresenta-se uma discussdo sobre duas nog¢des basilares ao
tratarmos do cinema: a representacdo € o dispositivo como eixo organizador das praticas
discursivas, enquanto processo estratégico de normalizacdo dos corpos.

Ja no quarto capitulo, Lugares de enunciagdo do corpo com deficiéncia: o corpus de
pesquisa, destacaremos o recorte de algumas sequéncias filmicas, discutindo as regularidades
enunciativas tecidas na trama discursiva construida. Primeiramente, localizaremos, a partir
dos contornos estabelecidos para a pesquisa, a problematica sobre o principio binario entre
ficcao e documentario, dada a heterogeneidade de nosso corpus. Reunimos, entdo, os recortes
na seguinte ordem: os quatro documentarios mais votados da edi¢do de 2007 do festival Assim
Vivemos, o filme Intocaveis, e o tfilme Colegas.

Por fim, as consideragdes finais foram organizadas sob o titulo Algumas consideragoes
sobre o dominio cinematogrdfico: corpo, subjetividade, normaliza¢do e biopolitica. Nesse
espaco, retomamos a tese € os objetivos tragados a fim de discutir os resultados alcangados e a
confirmacao das hipoteses a partir do corpus analisado. O trabalho se encerra com os anexos,
que contém (a) um levantamento de dissertacdes e teses que tratam sobre a deficiéncia e (b)
uma lista de filmes que abordam a deficiéncia, ambos ja mencionados nessas consideragdes
iniciais.

Esperamos, dessa forma, que este trabalho contribua com a compreensao das rupturas
discursivas que constituem o modo como o corpo com deficiéncia € (r)econstruido pelas
praticas cinematograficas. Acreditamos que as problematizagdes aqui ressaltadas podem
contribuir com as pesquisas no campo da AD, sobretudo no que concerne os procedimentos

metodologicos mobilizados na descri¢do e interpretacdo de materialidades filmicas.



1 CONDICOES DE EMERGENCIA E DE POSSIBILIDADE DISCURSIVA SOBRE O
SUJEITO COM DEFICIENCIA NO E PELO CINEMA

La présence sur les écrans de personnages
infirmes, difformes, aveugles, sourds, ou déficients
intellectuels... n’est ni un phénomeéne récent, ni un
fait exceptionnel. Le cinéma s’est saisi du
handicap, cette « autre maniére d’étre au monde »
pour inventer des personnages et des situations
(BONNEFON, p. 11-12)".

O cinema mundial tem representado a deficiéncia desde o seu surgimento. Nosso
objetivo, neste capitulo, ¢ tracar um percurso historiografico sobre os estratos de
acontecimentos que constituem as condigdes de possibilidade para a discursivizacao dos
sujeitos com deficiéncia no e pelo cinema. Com isso, visamos demonstrar que, enquanto
monumento que compde o arquivo de uma €poca, o cinema possibilita entrever a relacao do
pensamento com a cultura, imbricados na descontinuidade, ou seja “[...] o fato de que em
alguns anos, por vezes, uma cultura deixa de pensar como fizera até entdo e se pde a pensar
outra coisa e de outro modo [...]” (FOUCAULT, 2007b, p. 69).

Apesar da aparente homogeneidade, este percurso revela a complexidade das relagdes
que perpassam a tomada do corpo como ponto de articulagdo entre o nivel anatdmico e
politico. Isso ndo significa, portanto, que essas imagens nao estdo isentas de contradicdo ou
que desapareceram completamente com o tempo. Qualquer producdo cinematografica que
escolha abordar de algum modo a deficiéncia, seja ela de qualquer tipo, precisa fazer escolhas
delicadas, e qualquer perspectiva adotada carrega uma memoria discursiva constitutiva em
que diferentes subjetividades podem constituir as personagens.

Nesse sentido, destacamos os principais modos de visibilidade que coexistem no
discurso cinematografico e que formam alguns polos de predomindncia, de acordo com
condigdes de possibilidade especificas. Sao eles: (a) A visibilidade do outro: o mendigo, o
vildo e o veterano de guerra curado; (b) A visibilidade do monstro: os freaks; e (c) A

visibilidade do mesmo: a anormalidade humanizada.

! “A presenga nas telas de personagens com deficiéncia, disformes, cegos, surdos ou deficientes mentais, ndo é
um fendmeno novo, nem um fato excepcional. O cinema ¢ apreendido pela deficiéncia, essa ‘outra maneira de
estar no mundo’, para inventar personagens e situagoes” (Traducdo nossa).
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1.1 A VISIBILIDADE DO OUTRO: O MENDIGO, O VILAO E O VETERANO DE
GUERRA CURADO

Desde as primeiras exibi¢cdes de imagens em movimento, 0s cineastas americanos e
europeus buscavam na deficiéncia fisica questdes para serem exploradas. No contexto social e
econdmico da Europa e dos Estados Unidos em 1895, os mendigos, especialmente aqueles
que tinham uma anormalidade, formaram um campo fértil de pesquisa e de representagdo. Era
comum mendigos fingirem ter uma deficiéncia para arrecadarem dinheiro pela cidade,
obrigando, por exemplo, a policia de Nova lorque a fazer uma intensa fiscalizacdo em 1896,
depois que os policiais de Boston prenderam e condenaram a trabalhos for¢ados mendigos
nessas condigoes (NORDEN, 1994). Os cineastas ndo demoraram para lucrar, de alguma
forma, com essa situacao.

Em 1898, Nova lorque assistiu ao que pode ser considerado o primeiro filme que teve
como tema a deficiéncia: Fake beggar, de Thomas Edison. A sequéncia de 50 segundos
mostra uma das tendéncias do cinema: a deficiéncia como fonte de humor. Esse modo de
explorar o tema foi também utilizado por outros cineastas, como James Williamson, dirigindo
The Fraudulent Beggars; Cecil Hepworth com The Beggar’s Deceit (1900) e Arthut Coorper
com Blind Man’s Bluff (1903). Para Norden (1994), esses primeiros filmes mostravam aos
espectadores que as deficiéncias fisicas eram aceitaveis como tema para humor desde que as
personagens nao fossem deficientes de fato.

Embora possa ser tentador considerar essas breves produgdes como relativamente
inofensivas, elas nao deixam de revelar uma posi¢ao negativa da imagem coletiva construida

desses sujeitos. Norden (1994) acrescenta que

o posicionamento dos espectadores em relacdo a esses filmes ilustra, cada
vez mais, o status do “Outro” que os cineastas conferiram aos mendigos.
Seguindo as normas estilisticas da época, esses filmes usavam em sua
maioria uma cadmera fixa que revelava ndo somente os mendigos, mas o
ambiente a sua volta (calgadas de cidades lotadas, na maioria dos casos). Por
meio dessas visualizagdes, eles representavam os mendigos falsos da mesma
forma que os espectadores os encontravam nas ruas (na realidade): mao
estendida, da mesma forma, objetificados. Enquanto os espectadores
visualizam os mendigos na tela e detectam sinais de sua fraude, eles
compartilham ndo somente a perspectiva geral dos policiais, mas também
sua frustacao por ndo serem capazes de provocar uma mudanga significativa
na situagio (NORDEN, 1994, p. 17, traducio nossa).

2 “The issue of audience positioning within these films further illustrates the “Otherness” status that the
filmmakers conferred on beggars. Following the stylistic norms of the day, these movies used mostly fixed-
perspective shots that revealed not only the mendicants in full figure but also their immediate environment
(busy city sidewalks, in most cases). Through such visualizations, they presented the fake beggars in much the
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O autor ressalta que nesses primeiros filmes, caracterizados em muitos casos como
“comédias pasteldo”, a vitimizacdo de personagens deficientes era representada por atores
sem deficiéncia alguma. Essa representacdo “enganosa’ se tornaria a esséncia das produgdes
filmicas que tratam do corpo com deficiéncia por décadas (NORDEN, 1994). Essa forma de
representacdo foi, também, o fio condutor que sustentou os primeiros filmes dramaticos, cuja
representacdo demonstrava as circunstancias economicas dos cidaddos com algum tipo de
deficiéncia fisica, naquele periodo. Isso porque uma das consequéncias da era industrial foi o
aumento no nimero de vitimas em acidentes de trabalho. As empresas raramente eram
consideradas responsaveis pelos incidentes, logo, sem pensdes ou programas de reabilitagdo,
muitas vitimas nao tinham outra escolha a ndo ser pedirem esmolas.

Norden (1994) destaca que nem todos os filmes de drama transformaram deficientes
fisicos em personagens tragicos. Ao invés disso, eles contavam como os individuos superaram
sua vitimizagdo se vingando das pessoas da familia que os intimidavam. Por um lado, um
aspecto significante desses filmes ¢ terem mostrado como as personagens com deficiéncia
fisica tomam decisdes para superar sua vitimizagdo. Por outro lado, representam a ira de
sujeitos com deficiéncia ressentidos, capazes de destruir/matar os ndo-deficientes. Escassos
durante o periodo que antecede a Primeira Guerra Mundial, Norden (1994) ressalta que esses
filmes voltariam a ser produzidos durante a década seguinte a Guerra.

Por volta de 1908, o inicio de produgdes cinematograficas em massa também causou
algumas consequéncias na representacdo da deficiéncia. Uma série de filmes reavivou
imagens de pessoas com deficiéncia que ecoariam pelo cinema, por décadas. Uma das
tendéncias mais perturbadoras foi uma série de filmes que representaram as pessoas com
deficiéncia como instrumentos do mal, cuja imagem diabolica se tornou uma das crengas
sobre a deficiéncia mais profundamente enraizadas na sociedade (NORDEN, 1994).

Com o inicio da 1* Grande Guerra, em 1914, a industria cinematografica cultivou o
interesse por assuntos relacionados a guerra, lancando vérios filmes que incorporavam cenas
militares. Segundo Norden (1994), apesar da relativa harmonia entre a induastria
cinematografica e o governo, no que tange ao sentimento proé guerra, essas duas instituigdes
partiam de diferentes perspectivas para tratarem da questdo que envolvia os soldados com

deficiéncia.

same way as average moviegoers would encounter them on the street: hand outstretched, at some remove,
objectified. As viewers gazed at the screen beggars and detected signs of their fraudulence moments thereafter,
they shared not only the police officers’ general perspective but also their frustrating inability to effect a
meaningful change” (NORDEN, 1994, p. 17).
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A posicdo do governo se baseava em uma mistura de paternalismo e pragmatismo.
Aos soldados que voltavam feridos da guerra, era oferecido uma renda mensal fixa.
Entretanto, essa iniciativa ndo era suficiente para compensar economicamente 0os veteranos
feridos do pais. Por isso, em 1916, ¢ aprovada a Lei de Defesa Nacional (7The National
Defence Act), que garantia aos soldados receberem instrucdo para facilitar seu retorno a vida
civil.

O fato é que o retorno dos combatentes obrigou a sociedade a criar programas ¢ a
reconhecer a significancia desse grupo de pessoas. Foi nesse periodo, entre 1910 e 1921, que
varios estados americanos promulgaram programas de compensagdao. Em 1917, foi criado um
importante Instituto, o Institute for the Crippled and Disabled, organizacdo privada que
passou a oferecer treinamento para o trabalho para veteranos de guerra, estendendo esse
beneficio posteriormente a todos os cidadaos com deficiéncia.

O cinema, sobretudo, o americano em um primeiro momento, focava sobre uma
representacao “sedutora” da guerra: botas brilhantes, dragonas e belos trajes (NORDEN,
1994). Algumas produgdes cinematograficas, em momento posterior, interessaram-se em
filmes sentimentais, com finais felizes, em que as personagens principais, veteranos de guerra,
se curavam de suas deficiéncias. Com frequéncia, essas imagens ilusorias se tornavam alvo de
reclamacdo dos médicos, cuja opinido tinha pouco efeito sobre as producdes
cinematograficas. Para Norden (1994, p. 58, tradug¢ao nossa), “com a fabricacdo de otimismo
e idealismo, os filmes serviam como um refigio para os espectadores desiludidos com a
guerra e cansados dessas preocupacdes’™.

A produgdo filmica romantizada da deficiéncia tornou-se, desse modo, a principal
forma de representacdo do corpo com deficiéncia no cinema, nas décadas de 1910 e 1930,
ofuscando tanto as primeiras representagdes dos veteranos como a dos vildes. Norden (1994)
destaca que nos catidlogos do American Film Institute estdo registrados 430 filmes sobre
pessoas com deficiéncia produzidos entre 1912 a 1930. Em cerca de 150 dessas produgdes
(35%), as personagens “se curam” de sua deficiéncia: recuperam a visdo, a audicdo, ou até
suas pernas, por meio de operagdes, vontade divina ou por pura sorte. Para isso, os cineastas
recorriam a propria encenagdo, a fotografia, a edi¢do e ao figurino para mascarar a deficiéncia

dos atores, que frequentemente eram de fato, sujeitos com deficiéncia.

3 “With their fabricated optimism and idealism, the movies served as a major refuge for audiences disillusioned
by the war and weray of other concerns” (NORDEN, 1994, p. 58).
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1.2 A VISIBILIDADE DO MONSTRO: OS FREAKS

Segundo Norden (1994), apesar de a inser¢do do som as produgdes filmicas terem
fomentado possibilidades comerciais aos cineastas, foi a economia que assegurou a
continuidade de tendéncias conservadoras, no periodo logo apds a 1* Grande Guerra. Nesse
contexto, o processo de consolidagdo de Hollywood continuou avangando. As companhias
produtoras de filmes se tornavam cada vez mais dependentes dos investidores da Wall Street,
no periodo que seguiu a quebra do mercado acionario em 1929. Financiadores e banqueiros
estavam dispostos a investirem no cinema, para que compartilhassem dos lucros e pudessem
exercer uma grande influéncia nas empresas € em seus filmes. Sobre isso, Norden (1994)

acrescenta que

ndo deveria ser surpreendente saber que a inddstria do cinema, uma
institui¢do ja conservadora, continuaria sua tendéncia para historias e
caracterizagOes regressivas. Corpos sdos e personagens com deficiéncia
agora tinham vozes, mas suas declaragdes se tornaram cada vez mais sujeitas
a aprovacdo das forcas conservadoras que representavam o capital
financeiro. Embora as representagdes no cinema das pessoas com deficiéncia
fisica mudassem geralmente para melhor na época da Segunda Guerra
Mundial, as imagens que a industria vinha cultivando ha décadas encontrou
continua expressdo durante os anos da chamada "Idade de Ouro" de
Hollywood (NORDEN, 1994, p. 17, traducio nossa).

Nesse contexto, a obsessdo por vinganga € a caracterizagao de vildoes em personagens
com deficiéncia foram atributos marcantes no cinema dos anos 1930, resultado de um elevado
interesse por filmes de terror, decorrentes do sucesso alcangado pelos freak shows, nos
Estados Unidos, de 1840 a 1940°. Uma das producgdes mais marcantes desse periodo é o filme
Frankenstein (1931), que ganhou 5 milhdes de dolares em sua primeira exibicdo. O sucesso

impulsionou outros executivos hollywoodianos a desenvolverem seus filmes de terror,

&

“It should thus come as no surprise to learn that the movie industry, already a conservative institution, would
continue its tendency toward regressive story structures and characterizations. Able-bodied and disabled
characters now had voices, but their utterances became increasingly subject to the approval of the conservative
forces representing finance capital. Though the movie representations of people with physical disabilities were
to change generally for the better during the World War II era, the images the industry had been cultivating for
decades found continued expression during the years of Hollywood's so-called "Golden Age" leading up to
time” (NORDEN, 1994, p. 17).

Reservava-se aqueles considerados monstros um regime particular de visibilidade, segundo o qual eram
expostos em feiras, circos e parques como forma de divertimento familiar. Para ser exposto como
monstruosidade o individuo deveria ter uma marca fisica ou um dom incomum: irmaos siameses, homem-
tronco, homem tatuado, mulher barbada, gigante, ando, engolidor de espadas e levantador de pesos sdo alguns
exemplos. Entretanto, conforme relata Lobo (2008), além de atrair o publico pela caracteristica fisica, os
sentidos da monstruosidade eram construidos por um conjunto de praticas complexas e variadas. Para cada
personagem era criada uma histdria, um cenario, um figurino e até um fundo musical apropriado, atribuindo-
lhe uma identidade.

(O]
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renovando o interesse em associar a deficiéncia com o comportamento de vildo. Além disso, o
sucesso de bilheteria de Franskenstein também despertou a inveja nos executivos do estudio
MGM, que exigiram um filme de terror que pudesse competir com ele. Tod Browling, que ja
havia contribuido com pelo menos dois filmes do género, London After Midnight (1927) e
Dracula (1931), criou, entdo, uma série de vingadores obsessivos, em um dos filmes mais
perturbadores ja realizados: Freaks (1932), que foi baseado no conto Spurs, de Tod Robbins.
Por considerarmos um acontecimento na ordem cinematografica da época, teceremos algumas
consideragdes sobre essa producao.

As traducOes mais comuns para a palavra inglesa freaks sao “aberragdo” e “monstro”,
0 que poderia associar-se, num primeiro momento, aos filmes de terror, com tematicas
vampirescas € monstruosas. Entretanto, o que torna essa traducao peculiar € o fato de que essa
expressao ¢ o titulo do filme em que a maioria dos atores tem defici€ncia fisica ou porta de
alguma sindrome genética.

A primeira exibi¢do foi em 1931 e devido ao desastre na recepgao pelo publico, o
estidio removeu vdarias cenas, alterou o epilogo, reduziu a duragdo das cenas finais e
substituiu o final original da trama por um “final feliz”. A produ¢do inicialmente tinha 90
minutos e passou a ter apenas 64, e as cenas censuradas nao foram mais encontradas. O corte
das cenas nao minimizou as reagdes negativas da critica especializada, dos cinemas e do
publico em geral.

A narrativa filmica inicia com um homem que esta prestes a revelar a um grupo de
pessoas um dos “maiores mistérios da natureza”. A sequéncia apresenta-se com um corte,
revelando-se o lugar onde se passa a narrativa: um circo, espaco no qual a maioria das
atragdes sdo ‘“‘aberracdes”. Na trama principal, Hans (Harry Earles), um dos andes, ¢
apaixonado por Cleopatra (Olga Baclanova), a trapezista, mas nao ¢ correspondido. Ela tem
um relacionamento com o levantador de pesos, Hércules (Henry Victor) e ao descobrirem que
Hans ¢ herdeiro de uma fortuna, os dois elaboram um golpe. Ela decide que conquistara o
ando, se casard com ele e, logo em seguida, o envenenard para ficar com todo o dinheiro. Ao
perceber as intengdes de Cledpatra, a ana Frieda (Daisy Earles) tenta alertar o ex-noivo sobre
o provavel golpe, entretanto Hans ndo lhe da atengdo.

A cena do casamento de Hans e Cledpatra se destaca na sequéncia: os freaks estdo
reunidos em uma mesa e comecam a cantar “We accept you, one of us!” (Br: Nos a
aceitamos, uma de nds!). Cledpatra se ofende ao ser comparada com eles; os agride
verbalmente, zomba de Hans e ainda beija Hércules diante dele. Hans aparentemente a

perdoa, mas desmaia por consequéncia do envenenamento que ¢ executado ainda na festa de
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casamento. Os outros andes e demais “aberragdes” descobrem o plano € com a ajuda do
préprio Hans, elaboram uma armadilha para se vingar de Cledpatra. No final dessa sequéncia,
¢ revelado o conteudo da caixa apresentada no inicio da pelicula: Cledpatra foi transformada
pelas aberragcdes em um “freak”, seu corpo agora ¢ de um pato, agregado a condi¢do de quase
cegueira completa.

Para que Freaks fosse um filme “assustador” e superasse Franskstein, foram utilizados
como personagens aqueles considerados “monstros reais” na época, sujeitos com deficiéncia
fisica ou portadores de alguma sindrome genética, € ndo monstros ‘“‘cinematograficos”
(criaturas criadas para o cinema). Predomina-se, assim, a presenca de atores que possuem, de
fato, alguma “deficiéncia”: andes, um homem que ndo possui nem bragos nem pernas,
microencefalicos, gémeas siamesas, mulher barbada, entre outros.

Pensar arqueogenealogicamente sobre esses sujeitos espetacularizados como
“monstros” no cinema demanda, necessariamente, considerar a historicidade dessa pratica.
Courtine (2013) ressalta que a exibi¢do dos “monstros” foi registrada ainda com as
peregrinagdes de curiosos promovidas pelos nascimentos de bebés monstruosos, vinculados
ao universo religioso de milagres. J& o século XVIII foi um periodo de transicdo em que se
desenhava uma cultura intermediéria do olhar, que se desprendia aos poucos das formas de
admiragdo que permeavam a cidade antiga (COURTINE, 2013).

A exposicao desses “fenomenos” ganha forca com a teatraliza¢dao nas feiras e com a
origem do teatro popular: “[...] a exposicdo da monstruosidade por defeito ali fornecia um
namero classico de diversdo popular, e constituia um género consagrado da cultura visual dos
mercados e das ruas da cidade tradicional” (COURTINE, 2013, p. 94).

Com a proliferagdo dos teatros feirantes, os “monstros” deixam as ruas onde
mendigavam e “saem lentamente de um universo do assombro e do milagre, do furor divino e
da manifestagdo diabdlica, para tornar a exercer uma fung¢do confusa, visando a atragdo
ambigua na esfera da diversdo” (COURTINE, 2013. p. 94). Esse complexo papel esta atrelado
a uma transformagdo paulatina na constru¢do da curiosidade, que engendra as praticas
discursivas em destaque na época, em que o monstro humano se inscreve em uma espécie de
“intermédio imaginario”. Segundo Courtine (2013. p.100), “ele ndo tira mais verdadeiramente
seu sentido do universo das origens maravilhosas e sobrenaturais, nem ainda o de uma
genealogia cientifica. E este vazio relativo das crencas que vai ocupar a formagdo de uma
cultura urbana da curiosidade, reassumindo por conta propria e deslocando formas antigas de

discussdo do insolito”.
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No século XIX, o espago circense era uma das raras alternativas e oportunidades de
abrigo para as “aberracdes”. Os proprietarios dessa casa de espetaculo, em geral, levavam
vantagem econdmica sobre o trabalho realizado por esses sujeitos. Era um lugar de acolhida
que também estimulava a problematizacdo do conflituoso convivio entre os sujeitos
considerados “normais” e os “anormais”, ja que nele, os seres “normais” tendem a ser
apreciados pelo publico por sua vitalidade, forga e beleza, e as “aberragdes” sdo motivos de
piada, de escarnio e de riso.

Nesse contexto, a curiosidade pelo bizarro, aos poucos, passa a produzir discursos que
versam sobre a completude do monstro; sua exibicao surpreende e inquieta, para, em seguida,
tranquilizar (J& que o monstro desempenha os rituais minimos de sociabilidade — comer,
escrever, beber... — mesmo sem os membros) e divertir o publico (COURTINE, 2013). O
espectador passa, entdo, a ser mais observador e exigente. O sujeito monstruoso deve, além de
ser um monstro, representar um papel, comportar-se como ator, capaz de surpreender e
provocar o divertimento.

Essa pratica se realga e se torna ainda mais complexa no cinema, especialmente em
Freaks, a medida que divertir os espectadores do filme deixa de ser o efeito principal. Da
mesma forma que os “monstros” sdo sujeitos “reais” e demonstram suas habilidades de
sobrevivéncia — tranquilizando, assim, os espectadores —, eles representam personagens com
atitudes e carater mais nobres do que as pessoas ditas “normais”.

Muitas cenas na primeira metade do filme Freaks privilegiam a rotina e as relagdes
entre as “aberracdes” que habitam no circo. Por esse procedimento, ganha destaque o modo
como se apresenta a anormalidade, qual seja, ha naturalidade na composi¢do das cenas,
retrata-se a realidade tal como ela ¢ ou de forma mais proxima dessa condi¢cdo, uma vez que
expoOe a rotina e as relacdes das aberragdes que habitam o espaco circense. Ressaltam-se as
habilidades dos “monstros” a partir de cenas do cotidiano (Quadro 2), como a do nascimento
do filho da mulher barbada com o “homem esqueleto” (Peter Robinson) (Frame 1); o
casamento de uma das irmas siamesas com um homem “normal” (Frame 2); o homem-torso
(Prince Radian), que ndo tem nenhum dos membros superiores e inferiores, acendendo o
cigarro com a boca (Frame 3); e a Vénus de Milo (Frances O’Connor) utilizando os pés para

comer e beber (Frame 4).
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Quadro 2 - Cenas do cotidiano dos freaks que viviam no circo.

Frame 2

Acrescenta-se a tal consideracdo a propria exposi¢do do corpo ando, a partir das
personagens Hans e Frieda, em que percebemos um efeito interessante, assinalado por
Courtine (2013). Trata-se de um dispositivo discursivo que, desde o século XVIII, atribuia
uma nova fungao aos andes expostos em feiras. O objetivo da exposi¢ao desse sujeito vai para
além do divertimento; hd um refinamento do papel desempenhado pelos andes, cujas
caracteristicas de impoténcia, fraqueza ¢ diminuicdo, imagindrio comumente associado ao
nanismo, devem ser apagadas, numa espécie de “gigantizacao” dos andes. Especificamente no
filme, notamos a producao desse discurso na construgdo das personagens representadas pelos
anoes, sobretudo em Frieda.

Logo no inicio da sequéncia filmica, temos uma cena instigante em que a propria
composi¢cdo do quadro demonstra esse efeito de igualdade. Trata-se de uma cena em que
Cleopatra encerra sua apresentagdo € no momento que se dirige aos bastidores, percebe a
fascinacdo de Hans e, para provocar Frieda, deixa sua capa cair para que ele a coloque nela. O
plano mais importante da cena ¢ quando a trapezista se aproxima de Frieda, que esta sentada
em um ponei, preparada para sua apresentagdo, e, com desdém, elogia a bailarina ¢ mexe em
sua saia. A postura da and produz um efeito de igualdade entre as duas, independente da

diferenca de altura (Quadro 3).
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Quadro 3 - Freaks. Cena inicial em que Hans fala de sua admiragdo pela trapezista.

Frame | Frame 2

Outra cena significativa para a producdo de sentidos no filme € na ocasido do
casamento de Cledpatra e Hans, em que, em coro, “as aberragdes” cantam “We accept you,
one of us!” (Br: Nos a aceitamos, uma de nos!). Essa ¢ uma das cenas mais famosas do filme
e diversas produgdes contemporaneas fazem referéncia a ela. Para citar algumas, temos o
seriado Orange is the new black’ (1* temporada, 2013), o filme The Wolf of Wall Street (Br: O
lobo de Wall Street, 2013), um episédio do desenho South Park’ (14° episédio da 5*
temporada) e até mesmo na musica Pinhead, dos Ramones® (do album Leave Home, langado
em 1977). Compreendemos que esse enunciado ¢ tdo produtivo discursivamente — tanto em
Freaks como na diversidade de produgdes que o retoma — porque materializa um lugar de
pertencimento, que recruta o sujeito, possibilitando-lhe um deslocamento de suas
subjetividades, ja que, pela igualdade ao grupo, ele encontrard as formas de discurso pelos
quais sera capturado.

O filme Freaks ¢ um acontecimento no campo da sétima arte, um marco do cinema,
dado ao regime do olhar e do dizer sobre a deficiéncia, ele supera o convencional acostumado
ao grotesco, em geral, proporcionado por excéntrico elenco como aquele. O que essa
produgdo faz ¢ criar as condi¢des de possibilidade a uma atuagdo para além de uma forma de
distracdo. Reside, ai, na genealogia do olhar, um momento de transicdo marcante, responsavel
pela inquietacdo provocada pelo filme. Com o crescente estimulo a exibi¢ao dos prodigios —
para além da mera distragdo a partir das fraquezas — destaca-se a busca por sua humanidade.

Courtine explica que:

eis, portanto, o que expunham os apresentadores de curiosidades, eis o que
deixou de existir desde o desaparecimento do teatro de ruas. Percebe-se aqui
a natureza das questdes que subentende uma historia das exibicdes

¢ ORANGE IS THE NEW BLACK. Criado por Jenji Kohan. EUA. 60 minutos. 2013. Em produgo.

7 SOUTH PARK. Criado por Trey Parker € Matt Stone. EUA. 21 minutos. 1997. Animag¢io. Em produgio.

8 Douglas Glenn Colvin. Pinhead. In: Ramones. Leave Home. Nova lorque: Sire Records. 1977. 1 disco sonoro.
Lado A, faixa 7.
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teratologicas na cultura popular da Europa moderna: como poder divertir-se
com uma angustia, rir de um pavor, alegrar-se com uma repugnancia?
Adivinha-se igualmente o sentido paradoxal do processo que leva a
multiplicacdo do espetaculo monstruoso ao seu declinio, depois ao seu
desaparecimento: quanto mais o monstro se desvincula do universo dos
prodigios e das feiras tanto mais ressente-se sua proximidade; quanto mais se
percebe o carater humano tanto mais faz-se necessario distanciar-se dele,
imaginar ficgdes, fabricar signos, construir cenas, semear aparéncias,
inventar ilusdes Oticas, que a0 mesmo tempo possam representa-lo e coloca-
lo a distdncia (COURTINE, 2013, p. 112).

Browning, embora aborde a humanidade dos ‘“monstros” da cultura circense,
desestabiliza o padrao de filmes de terror da época, de tal modo que o filme se torna um
evento singular na historia do cinema. Nessa forma cinematografica do olhar, as reagdes
negativas em relacdo ao filme Freaks repousam no fato de que, em 1932, ninguém mais
pensava que fosse possivel reunir em uma mesma tela uma quantidade tdo grande de
arquétipos monstruosos, em um momento de transicao cultural. Agrega-se, a essa questdo, a
atencdo cientifica dispensada aos anormais, sobretudo no século XIX. Tomado como objeto
de estudo pela medicina e pela biologia, o corpo monstruoso ¢ observado racionalmente. Essa
racionalizag¢ao da curiosidade se constitui como importante fator propulsor para a reabilitacao
do corpo, que deixa de ser monstruoso e passa a ser “deficiente”.

Além desse incomodo visual, o enredo do filme adquire um tom desconcertante na
medida em que aqueles considerados “normais” fisicamente eram moralmente perversos e
monstruosos e aqueles sujeitos deformados fisicamente, eram moralmente decentes, dotados
de sentimentos; os monstros foram representados de forma “humanizada”. Ha, desse modo,
uma preocupacao moral com as enfermidades, abordagem delineada por Foucault, ao se
preocupar com a mutagdo da deformidade anatdmica em monstruosidade criminal — cerne da
compreensao foucaultiana ao tratar da historia da anormalidade. Trata-se, segundo Foucault,
da emersdo da concepcao da criminalidade monstruosa, que tem seu “ponto de efeito ndo na
natureza e na desordem das espécies, mas no proprio comportamento”. O filosofo resume esse

processo da seguinte forma:

em meados do século XVIII, havia um estatuto criminal da monstruosidade,
na medida em que ela era transgressdo de todo um sistema de leis, quer
sejam leis naturais, quer sejam leis juridicas. A jurisprudéncia dos séculos
XVII e XVIII elimina o méaximo possivel as consequéncias penais dessa
monstruosidade em si mesma criminosa. Mas creio que ela continua a ser,
até tarde no século XVIII, ainda essencialmente, fundamentalmente,
criminosa. Portanto ¢ a monstruosidade que ¢ criminosa. Depois, por volta
de 1750, em meados do século XVIII [...], vemos surgir outra coisa, a saber,
o tema de uma natureza monstruosa da criminalidade, de uma
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monstruosidade que tem seus efeitos no campo da conduta, no campo da
criminalidade, e ndo no campo da natureza mesma. A criminalidade era, até
meados do século XVIII, um expoente necessario da monstruosidade, ¢ a
monstruosidade ainda ndo era o que se tornou depois, isto é, um qualificativo
eventual da criminalidade. A figura do criminoso, a figura do monstro moral,
vai bruscamente aparecer, ¢ com uma exuberancia vivissima, no fim do
século XVIII e no inicio do século XIX (FOUCAULT, 2001, p. 93).

Em Freaks, é possivel visualizar esse efeito, em que Cledpatra e o amante, criminosos
por tentarem matar Hans, tornam-se monstros “morais” e os monstros fisicos ndo sao,
necessariamente criminosos. Entretanto, a puni¢do pelos crimes praticados pelos “normais”
teve, no filme, um lugar de inscri¢do na monstruosidade que burla as leis naturais do corpo,
cientificamente impossivel de ser colocado em pratica. E, notamos, na vinganga, um carater
aterrorizante no qual se desenha um certo desequilibrio no ato da puni¢do. A monstruosidade
natural esta presente no castigo — ja que Cleopatra se torna uma “aberracdo”. Sobre isso,
Bonnefon (2004) explica que os freaks, por ndo serem socialmente reconhecidos, ndo
poderiam contar com os procedimentos judiciarios. Por isso, eles constituem seu proprio
tribunal, pronunciando seu proprio veredicto.

A vingan¢a nao ¢, entretanto, o tema central do filme, para Bonnefon (2004). A
producdo se assemelha a um documentario, que fornece informacdes sobre as condigdes de
vida dos freaks sob as lonas dos circos nos anos 1930. Para o autor, trés leituras sao possiveis:
(a) a dramatica, com a tentativa de assassinato e a sentenca dos freaks; (b) a informativa,
sobre as condi¢des de vida; e (c) a filosofica, considerando o tema da humanidade e da
alteridade.

Para Cook (2001), a atuacdo de ‘“aberracdes” reais aponta para a opacidade e

imprecisao das fronteiras entre a realidade e a ilusdo; arte e artificio; estética e ética.

O corpo do monstro no filme de Browning, na medida em que articula um
espetaculo da diferencga visivel, atrai-nos como espectadores em um espaco
que marca os excessos conceituais da subjetividade humana e do grau em
que nds, como espectadores, podemos tolerar as anomalias que resultam
dessa visdo do intoleravel por causa da humanidade irreconhecivel (COOK,
2001, p. 49, traducio nossa)’.

Chivers (2001) contribui para essa discussdo ao problematizar os elementos que

caracterizam Freaks como um filme de terror. Em Freaks, a normalidade ameacada pela

° “The body of the freak in Browning’s movie, insofar as it articulates a spectacle of visible difference, draws us
as viewers into a space that marks the conceptual excesses of human subjectivity and the degree to which we,
as spectators, can tolerate the anomalies that result from this vision of an intolerable because unknowable
humanity” (COOK, 2001, p. 49).
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monstruosidade ¢ um desafio por meio de permutacdes de percep¢do na forma fisica; o
entendimento do que ¢ um corpo saudavel e como um corpo significa fortaleza moral. Isso
porque a “normalidade” estd diretamente relacionada com ‘“saude/ser saudavel”. A autora
destaca que Hollywood tem, desde 1930, padrdes estritos para o modo como o corpo
“saudavel” deve parecer. E comum, por exemplo, os espectadores entenderem a moral de uma
personagem baseando-se nas roupas ou na aparéncia. Nos filmes classicos de Hollywood, a
tensdo se forma quando dois personagens com “corpos ¢ trajes aceitaveis” disputam a atengao
dos espectadores, que sdo forgados a compreender as personagens de acordo com suas agoes,
e a anormalidade est4 diretamente relacionada com ac¢des imorais'’.

E preciso chamar a atencdo, nessa discussdo, sobre uma das materialidades filmicas
que compdem o corpus dessa pesquisa. Colegas representa o reaparecimento do monstro nas
telas do cinema, visto que o filme coloca em tela sujeitos que possuem Sindrome de Down,
alteracdo genética que marca fisicamente o corpo. Entretanto, esses sujeitos nao sdo mais
“monstros”, assim como a maioria dos atores de Freaks foi considerada em 1932. Nao sdo
dessa forma considerados, porque instaura-se um outro modo de espetacularizagdo da
anormalidade que ndo provoca mais pena ou medo. A mudanca de paradigmas e as
conversdes propostas pelas sociedades democraticas de massa, conforme destaca Courtine
(2013), reivindicam outros olhares, outras formas de normaliza¢do. Esperamos que o recorte
proposto na se¢ao analitica do filme auxilie na compreensdao da natureza das estratégias de
normalizagdo atuais que reservam a produgdo/ruptura de subjetividades, fundamentada no
exercicio do dispositivo da espetacularizacao da intimidade, a funcdo de deliberar sobre a

igualdade entre os corpos, a partir de sua produtividade.

1.3 A VISIBILIDADE DO MESMO: A ANORMALIDADE HUMANIZADA

A interferéncia da ciéncia e o periodo entre e pos-guerra instauraram praticas outras de
sensibilidade que ndo permitiam mais que a deficiéncia (sobretudo, a fisica) fosse tratada
como um objeto de espetdculo. Exige-se, nesse contexto, segundo Courtine, Corbin e
Vigarello (2011), o controle dos olhares e a eufemizacdo dos discursos. O estudioso

contextualiza que

19 Freaks foi relangado em 1962, trinta anos depois de sua primeira exibigdo. O longa recebe o conceito de cult
na Europa e participou na categoria de horror no festival de Cannes, na Franca.
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tudo se passa entdo como se 0s tragos monstruosos, nao sendo mais
reconhecidos em seu enraizamento corporal humano, se desdobrassem na
esfera do espetaculo para ai adquirir uma existéncia autonoma:
impulsionados pelo desenvolvimento das tecnologias cinematograficas, vao
desenvolver-se nesse espago como formas hiperbolicas, ao mesmo tempo
que se vai enfraquecendo o reconhecimento da alteridade das
monstruosidades humanas. A estranheza grandiloquente do monstro nas telas
— assim como as emogdes que desperta: espanto, maravilha, terror, repulsa...
— estdo em fungdo inversa do enfraquecimento das percepcdes da
deformidade do corpo humano na vida coletiva, de sua disseminagao
crescente sob a forma de pequenas diferengas, dos “monstros palidos” da
anomalia corporal — e dos sentimentos e das praticas que constituem seu
cortejo: sentimento de culpa, mal-estar, fugas... (COURTINE; CORBIN;
VIGARELLO, 2011, p. 325-326).

Norden (1994) destaca que os filmes, produzidos depois das Grandes Guerras,
construiam representacdes mais complexas das deficiéncias e ressaltavam a familia e a
necessidade de os sujeitos com deficiéncia se voltarem para ela. Além disso, semeou-se certa
apatia para com a deficiéncia, sentimento refor¢ado com a representacao de pobres inocentes
e personagens biblicas que se curaram.

A década de 1960 e o inicio dos anos 1970 foram marcados pelo ativismo dos grupos
minoritarios em prol de seus direitos civis e, entre esses grupos, as pessoas com deficiéncia
clamavam por uma legislacdo que favorecesse programas de reabilitacdo e de estruturas
arquitetonicas favordveis a acessibilidade. Segundo Silva (1987), essa busca por servigos de
assisténcia a pessoa com deficiéncia se deve nao s6 ao progresso da ciéncia e a sua aplicagao
em diversos campos, mas ao engajamento de varios setores da sociedade em prol do bem-
estar comum. O humanismo filoséfico e o mundo comercial e industrial sdao alguns dos
dispositivos que chamaram a atengcdo para o grupo marginalizado das pessoas com
deficiéncia, bem como colaboraram para a implantagdo de melhores condi¢des de vida para
que o homem pudesse progredir.

Nesse periodo, segundo Norden (1994), muitos cineastas independentes refletiram
esse “progresso” no tratamento que atribuiam as personagens com deficiéncia. Eles passaram
a representar a deficiéncia como parte da vida de suas personagens, ndo mais enfatizando a
cura fisica ou psicologica. Os cineastas comegaram, nesse momento, a tratar as personagens
como alguém que “simplesmente” tem uma deficiéncia, e os conflitos das narrativas se davam
mais pela relagdo com outras questdes do que pela reabilitagdo ou pelos conflitos internos da
personagem por causa da deficiéncia. A industria cinematografica estava pronta, portanto,

para fornecer representacdes razoavelmente positivas de pessoas com deficiéncia, a partir de
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1980, como consequéncia de reestruturagdes econdmicas, tecnologicas e filosoficas

significativas. Sobre essas descontinuidades, Enns e Smit (2001) afirmam que

representagdes de pessoas que vivem com deficiéncia em filmes mudaram ao
longo do tempo, as vezes refletindo, as vezes influenciando atitudes e
crengas sociais. Mas a deficiéncia em si, ainda ndo tem uma forma de facil
identifica¢do. Quando isolado da essencialidade da existéncia humana, pelas
representagdes artisticas, o individuo deficiente ¢ efetivamente transformado
em um objeto de fascinio cultural, um fragmento de humanidade, o Outro. A
experiéncia da deficiéncia, definida somente na relagdo com a falta de
potencial humano, se torna tdo significativa como uma imagem refletida
distorcida daquilo que consideramos “humanos” e desse modo revela nossas
nogdes culturais preconcebidas de anormalidade (ENNS; SMIT, 2001, p. ix,
traducdo nossa)''.

Mesmo que as posigdes de monstro, de vilao e de exemplo de vida persistam, firmam-
se, na atualidade, esfor¢os voltados para a representacao do sujeito com deficiéncia de um
modo mais “humano”, a fim de responder a consciéncia sociopolitica construida numa
historia de luta pela igualdade, dos grupos minoritarios. Para Bonnefon (2004), ha alguns
anos, o cinema trata a deficiéncia de uma maneira mais ‘“consensual”, como se o sujeito
devesse ser abordado com prudéncia e ndo como fonte de discordia social ou “ferimentos”
extras para as pessoas com deficiéncia ou seus proximos.

No cinema contemporaneo, a partir de 2010 mais precisamente, algumas produgdes se
destacaram pela boa aceitacdo do publico e alcancaram repercussao mundial, recebendo
varias indicagdes a prémios. Esse quadro nos motivou a trazer os filmes Intocaveis (2011) e
Colegas (2012) e os documentarios do Festival Assim Vivemos (2007) para o percurso
reflexivo proposto neste trabalho, que propde demonstrar o modo como, na
contemporaneidade, apesar das dificuldades no estabelecimento de uma verdade que perpassa
o corpo anormal — diante de uma rede complexa de memorias discursivas que se quer
desvanecer — a tendéncia € construir personagens com deficiéncia com dramas mais leves,
decorrentes de questdes mais amplas, com sujeitos que tém desejo, sonhos e liberdade.

Gabrielle, (2013)'2 ¢ The Sessions (Br: As sessdes, 2013'%) sdo outros 6timos exemplos de

1 “Depictions and portrayals of persons who lived with disability in motion pictures have changed over time,
sometimes reflecting, at other times influencing, societal attitudes and beliefs. Yet disability itself has no easily
recognizable form. When isolated from the mainstream of human existence by artistic representations, the
disabled individual is effectively transformed into an object of cultural fascination, a fragment of humanity, the
Other. The disabled experience, defined only in relation to a perceived lack of human potential, becomes
significant as a distorted mirror image of what we take to be « human » and thereby reveals our culture’s
preconceived notions of normalcy” (ENNS; SMIT, 2001, p. ix).

12 Gabrielle (Gabrielle Marion-Rivard) tem Sindrome de Williams. A jovem frequenta uma escola destinada a
adultos com as mesmas condigdes mentais. L4 conhece Martin (Alexandre Landry), com quem comega a
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filmes que formam uma série, uma rede que constroi esses sujeitos, em consonancia com a

pratica discursiva que os constituem na contemporaneidade.

As personagens com deficiéncia [...] ndo existem para ilustrar ou promover
uma causa. Nos ndo vamos ao cinema para assistir € enumerar os intérpretes
deficientes, mas para sentir as emocgdes, ser tomado por uma historia.
Colocar em cena personagens deficientes ndo ¢ uma receita que garante o
interesse dos espectadores e o sucesso. Ha sempre uma ficgdo construida e o
autor tem alguma coisa a dizer (BONNEFON, 2004, p. 100, tradugdo
nossa)'.

Assim delineada a historicidade a que nos propomos tragar neste texto, entrevemos
algumas descontinuidades entre os saberes que desenham uma rede de relagdes que definem a
emergéncia e transformagdo de discursos sobre a deficiéncia, uma vez que nao se pode “falar
de qualquer coisa em qualquer época” (FOUCAULT, 2007a, p. 50). Logo, o discurso
cinematografico, em cada momento historico, diz o que ¢ possivel em fungdo de suas
condicdes de enunciacao e faz ver em fungao de seu campo de visibilidade.

Isso posto, abordaremos, no proximo capitulo, o modo como esse processo ¢
materializado em produgdes cinematograficas, em relacdo aos mecanismos verbais, visuais €
sonoros que podem ser empregados. Delineadas sob a perspectiva discursiva, essas taticas sao
consideradas como lugares de enunciacdao, que sustentam modalidades de visibilidade e de
enunciacdo do sujeito com deficiéncia na ordem discursiva contemporanea em que esta

inserida.

namorar. O desejo de Gabrielle conquistar independéncia e de ter relagdes sexuais com seu namorado
provocam conflitos entre a(s) familia(s) que sustentam toda a narrativa.

13 Mark O’Brien (John Hawkes) ¢ um escritor vitimado pela poliomielite, ainda crianga. Decorrente da doenga,
ele perdeu os movimentos do corpo, com excec¢do da cabeca e por isso precisa passar boa parte do tempo em
um aparelho chamado de “pulmdes de aco”. Mark preenche seus dias com o trabalho e visitas a igreja, onde
conversa com o padre Brendan (William H. Macy), que se torna seu amigo pessoal. Mark comeca a se sentir
incompleto, pois aos quarenta anos de idade desconhece as praticas sexuais. Para superar essa questdo, Mark
passa a frequentar as sessdes da terapeuta sexual Cheryl Cohen (Helen Hunt), enfrentando as limitacdes
pregadas por sua crenga religiosa.

14 “Les personnages handicapés [...] ne sont pas 1a pour illustrer ou promouvoir une cause. On ne va pas au
cinéma pour voir et dénombrer des interprétes handicapés, mais pour ressentir des émotions, étre pris dans une
histoire. Mettre en scéne des personnages handicapés n’est pas une recette qui garantit ’intérét et le succes, il y
a toujours une fiction & mettre en forme et I’auteur doit avoir quelque chose & dire” (BONNEFON, 2004, p.
100).



2 MECANISMOS CINEMATOGRAFICOS EM DISCURSO

As telas se acumularam a tal ponto que apagaram o mundo.
Elas nos tornaram cegos pensando que poderiam nos fazer
ver tudo. Elas nos tornaram insensiveis pensando que
poderiam nos fazer sentir tudo (DUBOIS, 2011, p. 67).

Situando a materialidade cinematografica na esteira das problematizagdes pulsantes no
dominio da AD, neste capitulo, atenderemos ao segundo objetivo especifico tragcado para a
pesquisa, que consiste em problematizar 0os mecanismos verbais, visuais € SOnoros
cinematograficos como lugares de enunciacdo, que sustentam modalidades de visibilidade e
de enunciabilidade em relacdo a ordem discursiva nas quais estdo inseridas. Compreender
esses elementos consiste em se atentar para as condigdes de possibilidade, de emergéncia e de
(co)existéncia enunciativas constituintes das materialidades cinematograficas. Essas
materialidades sdo tomadas como espessuras filmicas, na medida em que se inscrevem em
regimes de verdade, em lugares de enunciagdo, produzindo efeitos de poder sobre o politico e
o social, a partir de um feixe de relagdes entre saber, poder e verdade.

Organizamos o percurso reflexivo deste capitulo inspirados na metodologia
apresentada por Jullier ¢ Marie (2009) — o plano, a sequéncia e o filme. A partir dessas
categorias, delinearemos seu funcionamento discursivo, a partir das regras de formacao dos
objetos, da formagao das modalidades enunciativas e da producao da verdade, demonstrando,
assim, o modo como as estratégias e taticas se alinhavam aos da ordem discursiva para tecer
as espessuras filmicas. O cinema torna-se, desse modo, um campo de dominio que produz
enunciados para um dispositivo responsavel pela construcdo de um discurso verdadeiro, a
partir de estratégias que promovem a visibilidade e a enunciabilidade dos sujeitos com

deficiéncia.

2.1 O NIVEL DO PLANO

E de conhecimento de leigos, cinéfilos ou criticos que um filme ¢ formado por varias
imagens fixas, dispostas em sequéncia em uma pelicula que, de acordo com o ritmo de
exibicdo, produz um efeito de movimento. Para Aumont (2008), ha duas caracteristicas

materiais fundamentais na apresentagdo dessas imagens que intervém na apreensdo da
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representacdo filmica: elas nos sdo apresentadas sob a forma plana (bidimensional) e
delimitada por um quadro (limitada, portanto)!. Tem-se, desse modo, uma limitagio
retangular em que incide os primeiros trabalhos do cineasta. Os espectadores, por sua vez,
tendem a estabelecer uma relagdo andloga entre a imagem plana e o espago real em que
vivem. Essa analogia produz com veeméncia a “impressdo de realidade” especifica ao
cinema, que se manifesta, sobretudo, na ilusdo de movimento e de profundidade.

Jullier e Marie (2009) corroboram com essa questdo, reconhecendo que o ponto de
vista talvez seja o pardmetro mais importante no nivel do plano, visto que o lugar em que se
encontra a testemunha de uma cena adiciona, frequentemente, a leitura que se fara da
composi¢do. “Encontrar-se em um local significa receber as informagdes sob um certo angulo
e ndo sob outro — uma selecdo de informacdes das quais dependerd o julgamento” (JULLIER;
MARIE, 2009, p. 23).

Dentre os parametros que regulam o ponto de vista, destacam-se trés: o local de
observacao, a distancia focal e a profundidade de campo. Em relagdo ao primeiro, Jullier e
Marie (2009) destacam que as conhecidas tipologias de defini¢des de planos tém uma eficacia
reduzida, por ndo levarem em conta a perspectiva e a profundidade do campo, além de estar
centrado no corpo humano, o que ndo condiz com a dinamicidade do cinema. Os autores
preferem, entdo, considerar as extensdes do plano no nivel da sequéncia, uma vez que elas
intervém na montagem, demarcando alteragdes interessantes na aproximacao ou no recuo de
alguém ou de alguma coisa. Dessa forma, ha trés posi¢des que realgam a unidade do sujeito e
sua relacdo com o ambiente:

- o plano médio, que apresenta o sujeito (ser humano, animal ou seres inanimados) em

sua unidade, com um minimo de espago em cima e embaixo;

- 0 close-up, em que se isola uma parte de uma unidade, seja para entrar em
intimidade maior com a personagem ou para isolar um detalhe importante para a
sequéncia narrativa, ou ainda por motivagdes psicologicas, plasticas ou voyeuristas;

- o plano geral, que insere a unidade em seu ambiente, ocasionalmente revelando a
relagdo entre eles.

Retomando o local de observacdo como pardmetro que regula o ponto de vista, esse

elemento também exige nog¢des de lateralidade e de verticalidade. A lateralidade envolve a

escolha em centralizar ou descentralizar uma unidade. A centralizagdo pode dar a ideia de

! Podemos afirmar que essa é uma defini¢do mais “classica” do termo. Na atualidade, a tecnologia digital é
responsavel por grande parte da produgdo e exibigdo dos filmes. Entretanto, para a perspectiva ora adotada,
essa diferenca técnica ndo interfere nos elementos que serdo discutidos.
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uma personagem equilibrada ou egocéntrica. Ja a descentralizagdo pode ser feita pela regra
dos trés tercos, derivada da pintura, ou pela compensacdo das massas constituidas pelas
figuras reunidas em torno do sujeito. Jullier ¢ Marie (2009) ressaltam, sobre isso, que essas
regras de enquadramento sdo derivadas da pintura, o que considera um unico sujeito em um
fundo homogéneo. Apesar de importantes, elas podem se invalidar se considerada a
dinamicidade do cinema.

A verticalidade, por sua vez, compreende a camera alta, quando o eixo desce na
direcdo do sujeito (plongée), e a camera baixa, quando o eixo sobe na direcdo do sujeito
(contra-plongée). Jullier e Marie (2009) frisam que ha varias conotagdes culturais inerentes a
essa regulacdo, mas ndo devemos olhar de forma rigida: nem sempre uma camera baixa
magnifica, assim como nem sempre a camera alta esmaga.

Do filme Colegas, destacamos duas sequéncias que ilustram a verticalidade, que
interferem no ponto de vista do plano. No Quadro 4, temos o recorte da apresentacao do titulo

do filme, enquanto o narrador conta a historia de Stalone, uma das personagens principais.

Quadro 4 - Colegas. Sequéncia em que € apresentado o titulo do filme, a partir da histdria de Stalone.

Frame 2

Narrador em off: Assim Stalone veio parar no instituto para viver com pessoas iguais a ele, que ele chamava de Colegas.

Utiliza-se a camera alta total, cujo recuo e zoom out possibilitam a ampliagdo do
espago cenografico, revelando a composi¢do do nome do filme com flores. Temos, entdo, uma
propriedade importante do enquadramento plongée, j4 que ele ¢ panoramico: ¢ possivel
observar o outro, mesmo que ele nao tenha consciéncia desse olhar. Supera-se, assim, a
condicdo humana, uma vez que se estivéssemos no mesmo nivel, ndo seria possivel visualizar
alguns elementos. Como ¢ dado pela perspectiva adotada no caso da cena selecionada, pois,
tanto a composi¢do do titulo do filme quanto a referéncia feita pelo narrador em off ndo
possibilitam reconhecer ou identificar pessoas iguais a Stalone.

Efeito similar pode ser identificado na sequéncia recortada no Quadro 5, do mesmo

filme, em que selecionamos trés frames os quais recortam a representagdo de uma das
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tentativas de Marcio para voar. O narrador conta que os pais de Marcio morreram quando ele
ainda era crianga. Suas irmas, que o visitavam todos os meses no Instituto, explicavam que
seus pais tinham se tornado anjos € que estavam construindo uma casa na lua. Historia que
justifica o sonho de Marcio, que era aprender a voar para poder ir a lua e ajudar os pais a
terminarem de construir a casa.

Nos frames recortados, ha trés angulos para mostrar os colegas que estdo no chao,
incentivando Marcio a pular. No primeiro momento (Frame 1, Quadro 5), por meio da
perspectiva plongée, assumimos a posicdo de Marcio, que estd no telhado da instituigdo. No
frame 2 (Quadro 5), temos o oposto, em que assumimos a posicdo dos colegas que o
incentivam a pular e, além disso, temos a nog¢do da altura em que Marcio estd, indicando a
coragem do garoto em estar em um lugar tdo alto’. J4 no frame 3 (Quadro 5), voltamos a
assumir a posicao de quem esta nesse lugar, cuja altura causa preocupacao, mas dessa vez, ¢

um espectador, que esta no mesmo lugar que o personagem estava e assiste ao seu “tombo”.

Quadro 5 - Colegas. O narrador conta o sonho de uma das personagens principais, Marcio, que queria voar.

Frame 3

E preciso considerar também a regulagdo da frontalidade do enquadramento que,
segundo Jullier e Marie (2009), coloca em questdo o problema do olhar-camera: se nos
primeiros quinze anos do cinema, os filmes foram influenciados pelo teatro, em que os atores
olhavam em dire¢do ao “publico”, quando o espectador compreendeu que a camera se

encontra no lugar de uma personagem, o olhar-camera deixou de correr o risco de romper a

2 Ou, ainda, podemos nos indignar questionando o perigo de o garoto estar em um lugar tdo alto e a imprudéncia
dos responsaveis pelo instituto em permitirem tal ato.
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ilusdo de ficcdo. “Olhar o publico” reservou-se, entdo, a situacdes particulares, como no caso
da “camera subjetiva”.

Do filme Intocaveis, retiramos um bom exemplo de como o local de observacao
significa receber informagdes que influenciardo no julgamento (Quadro 6). Driss, depois de
“invadir” a entrevista para o cargo de cuidador de Philippe, volta para a casa da tia. A
sequéncia de planos revela a familia humilde e numerosa. Quando todas as criangas se
acomodam a mesa, Driss observa, da janela, um de seus primos chegando. Ele desce de um
carro preto. No frame 2 (Quadro 6), o ponto de vista nos convida a tomar a posi¢ao de Driss,
que por ser recém-saido da prisdo, tem experiéncia suficiente para perceber que o primo mais
novo esta prestes a entrar no mundo das drogas. O lugar assumido por nos, espectadores, por

meio do ponto de vista, condiciona nossa leitura sobre a realidade da familia de Driss.

Quadro 6 - Intocdveis. Sequéncia em que Driss observa, pela janela, seu primo chegando em casa.

Frae 7 ' Frame 2

Frame 3

Definido o local de observagdo (ponto de vista), o nimero de objetos que serdo vistos
dentro do quadro serd delimitado pela distdncia focal e pela profundidade do campo. A
distancia focal indica a amplitude do campo visual de um lado a outro, o que provoca uma
mudanga nas leis da perspectiva como o olho assimila: as linhas de fuga se aproximam mais
depressa, aumentando o tamanho de objetos proximos e diminuindo os distantes.

J4 a profundidade do campo se refere a nitidez no sentido do eixo da objetiva. Ela
requer duas restri¢des técnicas: quanto maior a quantidade de luz, mais facil obter uma grande

profundidade de campo. Segundo Jullier e Marie (2009), esse pardmetro favorece algumas
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ambicdes estéticas e narrativas, por exemplo, a profundidade de campo opaca pode
representar uma personagem perdida em seus pensamentos, ou que se concentra em algo
determinado.

No Quadro 7, temos os frames que ilustram a cena em que na ocasido do aniversario
de Philippe, seus convidados assistem a apresentagdo de uma pequena orquestra, em sua casa.
Nos dois primeiros frames, a profundidade do campo permite que vejamos varias coisas
acontecerem: as personagens que assistem atentamente a apresentagdo, a chegada de Driss e a
mudanca de lugar de varias pessoas para que ele pudesse se sentar ao lado de Magalie
(Audrey Fleurot), secretaria de Philippe. Ja do frame 3 ao 6, as mudangas de foco entre o
primeiro e segundo plano permitem o deslocamento de nossa aten¢do. No frame 3, o primeiro
plano fora de foco faz com que nossa atencao se direcione para a pessoa que estava sentada na
ultima cadeira, que fica em pé com a chegada de Driss. Nos demais frames, notamos que a
alternancia de planos fora de foco permite que os didlogos de Driss com Magalie € com o

Antoine, amigo de Philippe, sejam ressaltados.

Quadro 7 - Intocadveis. Trecho inicial do aniversario de Philippe, em que funcionéarios e convidados assistem a
uma apresentagdo de musica classica.

Frame 1

Frame 3

Frame 5 Frame 6
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Aumont (2008) explica que, para a percep¢ao da profundidade no cinema ser colocada
em funcionamento, tem-se uma importante técnica: a perspectiva. A noc¢ao de perspectiva
surgiu em seu sentido atual no Renascimento, apesar de ter aparecido muito antes, na
representacdo pictérica. Em linhas gerais, ¢ definida como a representacdo de objetos em uma
superficie plana, de forma que essa representagdo seja semelhante a percepgao visual que se
tem desses objetos. No entanto, Aumont (2008) atenta para a condi¢do de que a naturalidade
dessa analogia se deve por estarmos habituados a uma forma de pintura representativa. Isso
acontece porque a perspectiva filmica retoma a tradi¢do representativa que advém da pintura,
que elaborou, no século XV, um sistema perspectivo que se denominou de perspectiva
monocular. Esse sistema considera, basicamente, a fixacdo na tela de uma imagem obtida
pelas mesmas leis geométricas que a imagem retiniana. Institui-se, assim, o ponto de vista,
termo técnico que designa o ponto que corresponde ao olho do pintor, no quadro. Sobre a

consequéncia dessa filiacdo entre cinema e pintura, Aumont (2008) destaca que

[...] se é claro que a antiguidade dessa forma perspectiva e o habito
profundamente enraizado que séculos de pintura nos proporcionaram tém
muito a ver com o bom funcionamento da ilusdo de tridimensionalidade
produzida pela imagem do filme, ndo é menos importante constatar que essa
perspectiva inclui na imagem, com o “ponto de vista”, um sinal de que a
imagem esta organizada por e para um olho colocado diante dela.
Simbolicamente, isso equivale, entre outras coisas, a dizer que a
representagdo filmica supde um sujeito que a contempla, ¢ ao olho ao qual é
destinado um lugar privilegiado (AUMONT, 2008, p. 32-33).

Contudo, Aumont (2008) nos alerta para outra condicdo, a de se pensar a imagem
filmica em termos de espago, o que significa considerar essa imagem como um quadro fixo e
unico. Além disso, hd uma determinada velocidade de exibicdo das imagens que revela
movimentos internos ao quadro, “induzindo a apreensdo de movimentos no campo
(personagens, por exemplo), mas também movimentos do quadro com relagdo ao campo, ou,
se considerarmos o momento da produgdo, movimentos da camera” (AUMONT, 2008, p. 39,
grifos do autor).

Segundo o autor,

distinguem-se, classicamente, duas grandes familias de movimentos de
camera: o travelling ¢ um deslocamento do pé da camera, durante o qual o
eixo de tomada permanece paralelo a uma mesma direcdo; ao contrario, a
panordmica € um giro da camera, horizontalmente, verticalmente ou em
qualquer outra direcdo, enquanto o pé permanece fixo. Naturalmente,
existem todos os tipos de mistura desses dois movimentos: fala-se entdo de
“pano-travelling”. Mais recentemente, introduziu-se o uso do zoom ou
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objetiva com focal variavel. Para uma localizagdo da cdmera, uma objetiva
de distancia focal curta da um campo amplo (e profundo); a passagem
continua para uma distdncia focal mais longa, encerrando o campo,
“aumenta-0” em relacdo ao quadro e da a impressdo de que nos
aproximamos do objeto filmado: dai o nome de “travelling 6tico” que as
vezes se da ao zoom (deve-se notar que, simultancamente a essa ampliagdo,
ocorre uma diminui¢do da profundidade de campo) (AUMONT, 2008, p.
39).

E perceptivel que os movimentos de cAmera, além das demais figuras de tratamento
visual, passaram por diversas mudancas ao longo da histéria. Nos primeiros registros
cinematograficos a camera fixa filmava os movimentos. A descoberta que a cAdmera também
poderia se mover provocou a descoberta do travelling. Dessa forma, “o cinema ndo s6 mostra
0 movimento como também o encarna. Estaria ai a sua identidade” (DUBOIS, 2011, p. 185).

O travelling ¢ considerado a alma do cinema por revelar movimentos triviais do olhar
do homem sobre o mundo: avancar, recuar, subir, descer, acompanhar, entre outros. Por volta
dos anos 1920, os travellings foram instrumentos de mobilidade absoluta da percepcao,
ratificando uma posi¢ao de sujeito em relagdo ao que € mostrado no filme e criando uma
relacdo do sujeito com o espaco da representacao. Entretanto, nos anos 1980, a evolugdo das
técnicas de filmagem buscava tornar os movimentos da cdmera cada vez mais independentes
dos corpos que estavam a eles “acoplados”. A tecnologia e a eletronica — trilhos, carrinhos,
motores, gruas, bracos mecanicos e até helicopteros — instituem, dessa forma, outros modos
de relagdo com a imagem, libertando os movimentos de camera das incorrecdes provocadas
pelo corpo humano. Estabilidade e movimentos amortecidos, a auséncia do cinegrafista — ja
que a camera agora pode ser carregada por um brago articulado e dirigido por um controle
remoto — e deslocamentos rapidos sdao exemplos dessa ressignificagdo. Segundo Dubois
(2011, p. 193), “nao foi s6 o corpo do cinegrafista que se dissociou da camera — foi a propria
camera que deixou de existir. A imagem se tornou abstrata. O movimento se reduziu a uma
questdo de combinatorias de algarismos, programas matematicos e algoritmos”.

A partir dessa nogdo técnica, importa destacar que a utilizacdo do movimento da
camera, assim como os demais elementos expostos, ha pouco, devem responder a propositos
narrativos, estéticos e discursivos. Nessa perspectiva, o movimento da cdmera pode
desempenhar algumas fun¢des. Pode, por exemplo, fazer associacdes de ideias, agdes ou
espagos, apresentar progressivamente novas personagens ou elementos narrativos e, ainda,
provocar uma sensagdo de continuidade do espago. No contexto narrativo, o movimento de
camera pode ter propodsitos dramaticos ou descritivos, ou ainda pode substituir a propria

percepcao do sujeito. O espectador pode aproximar-se ou afastar-se de um objeto ou, até
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mesmo, pode assumir uma modalidade de percepc¢ao impossivel para o ser humano, como
observar algo de uma altura elevada.

Do filme Intocaveis, retiramos um exemplo em que o movimento de camera integra
uma possibilidade de encenacdo (Quadro 8)*. A narrativa rompe com o a linearidade esperada
e inicia com uma sequéncia de cenas em que Driss e Philippe ja tém fortes lagos de amizade,
mesmo que o espectador ainda ndo saiba exatamente o que tenha se passado entre eles. Aos
25 segundos, quando a cena tem inicio, o local de observacdo da camera permite que o
espectador assuma a posicao de um passageiro no banco de tras de um carro. Um rapaz negro
dirige ¢ um homem com barbas longas ¢ o carona. O close-up ¢ utilizado em seguida,
ressaltando o olhar e as maos do motorista e o rosto do carona, estratégia que demonstra
inquietagdo. O motorista, de repente, acelera o carro (1°15”) e, a partir de entdo, tanto o ponto
de vista como o movimento de cadmera corroboram com a agao da cena. O travelling € o ponto
de vista de quem esta dentro do carro, por exemplo, permitem uma percepcao detalhada e a
sensacdo de “estar” na cena. Os planos gerais também auxiliam, revelando o espaco de acao

das personagens: ruas de Paris.

Quadro 8 - Intocdveis. Primeiras cenas do filme, em que Driss ultrapassa os limites de velocidade e aposta com
Philippe que “se livrara” dos policiais.

Frame 1 Frame 2

Frame 3 Frame 4

* Destacamos alguns frames dessa sequéncia para mostrar o ponto de vista dos planos. Entretanto, para perceber
o movimento de camera, ¢ oportuno que o leitor assista ao trecho do filme de 25 a 2°43”.
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Frame 5 ‘ Frame 6

Frame 7 Frame 8

Frame 13 Frame 14

Frame 15
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A nogao de plano contempla, por esse modo de olhar, um conjunto de parametros que
compreende tanto a dimensdo, o quadro e o ponto de vista de uma imagem, como também
movimento, duragdo, ritmo e relacdo com outras imagens. Nessa perspectiva, Aumont (2008)
destaca que o plano pertence ao vocabuldrio técnico e ¢ frequentemente utilizado em varias

etapas da producdo cinematografica:

no estagio de filmagem, utiliza-se como equivalente aproximativo de
“quadro”, “campo”, “tomada”: designa, portanto, a0 mesmo tempo, um certo
ponto de vista sobre o evento (enquadramento) e uma certa duracao.

Na fase de montagem, a defini¢do do plano é mais precisa: torna-se entdo a
verdadeira unidade de montagem, o pedago de pelicula minima que, juntada
a outras, produzira o filme.

Geralmente, é esse segundo sentido que governa de fato o primeiro. Na
maioria das vezes, o plano define-se implicitamente (e de maneira quase
tautologica) como “qualquer pedagco de filme compreendido entre duas
mudangas de plano”; e ¢ de certa forma por extensdo que falaremos, na
filmagem, de “plano” para designar qualquer pedago de pelicula que desfila
de modo ininterrupto na camera entre o acionamento do motor e de sua
parada.

Tal como figura no filme montado, o plano é, portanto, uma parte do plano
impressionada na filmagem, na cdmera; praticamente, uma das operagdes
importantes da montagem consiste em eliminar dos planos filmados, por um
lado, toda a série de apéndices técnicos (claquetes etc.), por outro, todos os
elementos registrados, mas considerados intteis para a montagem definitiva
(AUMONT, 2008, p. 39-40).

Aumont (2008) ainda chama a atengdo para uma questdo importante sobre esse
elemento: apesar de ser um termo muito utilizado na producao de filmes, o plano torna-se
uma no¢ao delicada de se trabalhar na abordagem teorica de produgdes, devido a sua natureza
empirica. O autor destaca que os problemas que advém desse termo configuram-se em trés
niveis, os quais ocorrem em relacao: (a) ao tamanho do plano, que ¢ definido em relagao ao
corpo humano (plano geral, em conjunto, plano de conjunto, médio, americano, aproximado e
close-up); (b) ao plano fixo e em movimento, que muitas vezes reduzem a assimilagao da
camera como um olho e (¢) a unidade de duracdo, cuja problematizagdo estd na noc¢do de
“plano-sequéncia”, em que um plano poderia ser longo o suficiente para conter o equivalente
factual de uma sequéncia.

Nota-se, portanto, que a forma de abordagem do plano dependerd do modo como
olhamos para o filme. Neste trabalho, optamos por filiar-nos as colocagdes de Jullier e Marie
(2009) apontadas anteriormente, considerando as extensdes do plano no nivel da sequéncia,
cujas alteragdes de aproximagdo ou de recuo podem produzir efeitos de sentido diversos. E a

esse nivel que dispensaremos nossa atengao no proximo item.
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2.2 O NIVEL DA SEQUENCIA

Em linhas gerais, um dos tragos especificos mais marcantes do cinema ¢ “ser uma arte
da combinagdo e da organizagdo” (AUMONT, 2008). Uma das técnicas essenciais para essa
caracteristica, central em qualquer teorizagdo do cinema, ¢ a montagem, cujo surgimento
promoveu, segundo os estudiosos, uma “libertagdo da camera”, até entdo presa ao plano fixo.

Segundo Aumont (2008), essa técnica se organiza a partir de trés grandes operacoes de
selecdo, de agrupamento e de juncao, cujo objetivo € alcangar a totalidade do filme, a partir de

elementos separados.

Lembremos brevemente como se apresenta a corrente que leva do roteiro ao
filme terminado, no caso de uma produgao tradicional:

- uma primeira etapa consiste em decupar o roteiro em unidades de agdo, e
eventualmente decupa-las ainda mais para obter unidades de filmagem
(planos);

- em geral, quando da filmagem, esses planos geram muitas fomadas
(tomadas idénticas, repetidas até que o resultado seja considerado
satisfatorio pela dire¢do; ou tomadas diferentes, obtidas, por exemplo,
“cobrindo-se” a filmagem com muitas cameras);

- 0 conjunto dessas tomadas constitui o material bruto, a partir do qual
comega o trabalho de montagem propriamente dito, que consiste em pelo
menos trés operagoes:

1* — Uma sele¢do, no material bruto, dos eclementos uteis (os que sdo
rejeitados constituem os cortes).

2* — Um agrupamento dos planos selecionados em uma certa ordem (obtém-
se, assim, o que ¢ chamado uma “primeira continuidade” ou, no jargdo da
profissdo, um “copido”).

3% — Finalmente, a determinacdo, em nivel mais preciso do comprimento
exato que convém dar a cada plano e raccords entre esses planos.
(Observe-se que descrevemos aqui o que se faz normalmente com a trilha de
imagem; o trabalho na trilha sonora pode, dependendo do caso, ser
conduzido simultaneamente ou ap6s a montagem definitiva da trilha da
imagem) (AUMONT, 2008, p. 54, grifos do autor).

A montagem consiste, desse modo, na manipulagdo de seu objeto, que sdo os planos,
com o objetivo de construir um outro objeto, o filme, por meio da organizacdo e da duracdo
das unidades (AUMONT, 2008). Apesar de parecer uma nocao simples, Aumont (2008)
destaca que os problemas aparecem ja na noc¢do de plano, polissémica em sua esséncia.
Enquanto objeto da montagem, o plano ¢ considerado a partir de sua dimensdo que marca a
inscrigdo do tempo no filme. Além disso, € possivel considerar que as operagdes de
organizacdo e de ordenacdo sdo aplicdveis, também, a outros objetos: (a) partes de filmes de
tamanho superior ao plano, comuns em filmes narrativos-representativos; (b) partes de filmes

de tamanho inferior ao plano, que se refere a fragmentacdo de um plano pela sua duragdo ou
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por seus parametros visuais e (c) partes de filmes que nio coincidem (totalmente) com a
divisdo dos planos, considerando instancias diferentes de representacdo, por exemplo, a
montagem entre imagens ¢ trilha sonora. E a modalidade de agdo da montagem que tem um
papel de organizagdo desses elementos do filme, a partir de trés procedimentos: a justaposi¢cao
(simultaneidade de elementos homogéneos e heterogéneos), a organizacdo e fixagdo da
duragao.

Observa-se, assim, que a fun¢do da montagem ¢ narrativa — o que garante o
encadeamento dos elementos da acdo segundo uma relacdo de causalidade e/ou temporalidade

— e, também, produtiva. Nas palavras de Aumont,

[...] a montagem narrativa mais “transparente”, assim como a montagem
expressiva mais abstrata, visam ambas a produzir, a partir do confronto, o
choque entre elementos diferentes, este ou aquele tipo de efeito; qualquer
que seja a importancia, as vezes consideravel em certos filmes, do que esta
em jogo no momento da montagem (isto é, do que a manipulacdo do material
filmado pode trazer com relagdo a concepcdo preliminar do filme) — a
montagem como principio €, por natureza, uma técnica de producdo (de
significagdes, de emog¢des). Em outras palavras: a montagem sempre se
define também por suas fungdes (AUMONT, 2008, p. 66-67, grifos do
autor).

As fungdes as quais se referem o estudioso sdo as sintdticas, as semanticas e as
ritmicas. As fungdes sintdticas dizem respeito aos efeitos de ligacdo, disjungdo ou de
alternancia entre planos significativos. A fungdo semantica, por sua vez, ¢ a mais importante,
visto que ¢ a fungdo que garante a producdo de sentido denotado (narrativa, espaco-temporal)
e de sentido conotado, em que dois elementos sdo colocados em relagao para produzirem
efeitos distintos, por exemplo, de causalidade ou de comparagdo, entre outros. Por fim, a
funcdo ritmica, que esta relacionada ao ritmo filmico que se apresenta como sobreposicao e
combinacao dos fendmenos temporais e plasticos. Dentre os fenomenos mais importantes esta
o plano sonoro, que influencia na ordenagao da velocidade e da estrutura da sucessao dos

planos*.

4 Devido ao foco do trabalho, algumas problematicas que cerceiam esses elementos nio serdo abordadas. Por
exemplo, Aumont e Marie (2006, p. 259) destacam que a ideia de montagem ritmica (ou montagem métrica,
segundo Eisenstein) foi retomada por algumas escolas, mas que essa “percep¢do do ritmo temporal no cinema
¢ bastante grosseira, por um lado, porque o olho — diferentemente do ouvido — aprecia mal as relagdes de
duragdo (MITRY, 1965) e, por outro, porque o conteiido da imagem desempenha um papel importante demais
para que se possam facilmente calcular e determinar ritmos nesse sentido”.
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2.3 O NIVEL DO FILME

A narragdo €, segundo Jullier ¢ Marie (2009), um ponto comum entre as produgdes
cinematograficas. Em linhas gerais, os filmes, em sua maioria, apresentam personagens em
situacdo de desequilibrio ou que logo enfrentam um elemento que perturba o curso normal de
sua vida. A personagem, entdo, se dispde para um propdsito que o encaminha para o retorno
ao equilibrio. Outras personagens, ou mesmo a natureza, se encarregardo de ajudar ou
prejudicar nessa empreitada. Para isso, sdo escolhidos os fatos que acontecerdo por acaso ou
por necessidade. Para os autores, “contar em imagens e em sons supde, em primeiro lugar,
selecionar algumas peripécias de preferéncia a outras, depois as mostrar em certa ordem e em
certo grau de clareza, eventualmente inscrevendo-as em certo quadro de apresentagdo, mas
com certeza propondo ao publico um posicionamento ético e estético” (JULLIER; MARIE,
2009, p. 60).

A narrativa se preocupa, pois, em apresentar figuras encadeadas em certa ordem e
certo ritmo. No entanto, € possivel identificar diferentes estratégias de utilizacdo desses
elementos na mediatizagdo de um acontecimento. H4 cineastas que preferem mostrar as
personagens testemunhas, recusando o espetaculo direto. Outros preferem a confrontagdo,
colocando o espectador diante da cena e obrigando-o a olhar. E existem aqueles que preferem
a subtrag¢do, em que o importante ¢ o que € sugerido para além da cena.

A titulo de ilustracdo, ressaltamos o trecho do filme Colegas que mostra 0 momento
seguinte a encenagdo do casamento de Stalone e Aninha (Quadro 9). Depois de se divertirem
em um show, os dois se abrigam da chuva em um caminhdo. O momento da consumagao do
casamento ¢ demonstrado por cenas ricas, em close-up, seguidas pela imagem do caminhao,
partindo. A sequéncia das cenas deixa para o espectador completar imaginariamente a relagao

intima entre as personagens.

Quadro 9 - Colegas. Stalone e Aninha tém sua “lua-de-mel” em um caminh@o, cujo destino é a Argentina.

Frame 1 Frame 2
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Frame 3 Frame 4

Frame 5

Frame 8

Jullier e Marie (2009) destacam ainda, em relacdo ao nivel do filme, a nogdo de
género, que permanece como um “rotulo popular” 1til, apesar de ndo seguir uma regra fixa de
classificacdo. Os estudiosos afirmam que essas “etiquetas” dizem respeito mais ao conteudo
do que ao estilo do filme. Classificar, por exemplo, os filmes Colegas e Intocaveis como
pertencentes ao género comédia, significa considerar as peripécias da historia € ndo o modo
como elas sdao mostradas, isto €, seu estilo (Planos longos; Cameras fixas; Efeitos
audiovisuais). Nos meios de comunicacdo, ¢ comum atribuir um estilo apenas ao sujeito-
roteirista/diretor/cineasta.

Outro elemento constitutivo importante ¢ a combinagdo audiovisual. Aumont (2008)
salienta que apesar de parecer “natural” na representacdo cinematografica, a reproducdo do
som ¢ regulada tanto por fatores economico-técnicos como pelos estéticos e ideologicos.

Em sua origem, o cinema era desprovido de som sincronizado. O Unico som que
acompanhava a projecdo do filme era a musica de um pianista ou de um violonista. Trinta
anos depois, numa aparicdo repentina, o som tornou-se elemento insubstituivel da
representacdo filmica. Segundo Aumont, essa lentiddo pode ser explicada pelas “leis de

mercado’:
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[...] se os irmdos Lumicre comercializaram sua inven¢ao tdo depressa,
provavelmente, foi, em parte, para vencer em velocidade Thomas Edison, o
inventor do cinetoscopio, que ndo queria explora-lo sem ter resolvido a
questdo do som. Da mesma maneira, a partir de 1912, o atraso comercial na
exploragdo da técnica do som deve-se em grande medida a inércia bem
conhecida de um sistema que tem todo o interesse em utilizar, pelo maior
tempo possivel, as técnicas e os materiais existentes, sem novos
investimentos.

O proprio surgimento dos primeiros filmes sonoros tampouco deixa de ser
explicado por determinagdes econdmicas (em particular, a necessidade de
um efeito de ‘relangamento’ comercial do cinema, no momento em que a
grande crise anterior a guerra apresentava o risco de afastar o publico)
(AUMONT, 2008, p. 45).

A evolucdo das técnicas sonoras se desenvolveu, segundo Aumont, em duas diregdes.
De um lado a diminui¢ao do tamanho da cadeia de registro de som. Uma importante invengao,
para isso, foi a fita magnética. De outro lado, tém-se o desenvolvimento das técnicas de pds-
sincronizagdo ¢ de mixagem, ou seja, “a possibilidade de substituir o som gravado
diretamente, no momento da filmagem, por um outro som considerado ‘mais bem adaptado’,
e de acrescentar a esse som outras fontes sonoras (ruidos complementares, musicas)”
(AUMONT, 2008, p. 46). O aperfeicoamento das técnicas resultou em materiais portateis e
cameras muito silenciosas, sobretudo a partir dos anos 1950.

Quanto aos fatores estéticos e ideologicos que perpassam os elementos sonoros,
Aumont (2008) ressalta duas exigéncias vigentes nos anos 1920, que tiveram diferentes
consequéncias. Havia um cinema autenticamente mudo, que exigia a invengao de uma técnica
de reproducdo sonora fiel a realidade. Em contrapartida, existiu também o cinema que buscou
sua especificidade na linguagem das imagens e na expressividade dos meios visuais. As
grandes “escolas” desse periodo — a primeira vanguarda francesa, o cinema soviético, o
expressionismo alemao, entre outras — sdo exemplos da busca pelo aperfeigoamento do
trabalho sobre a composicao visual que favoreceu, de certa maneira, o irrealismo da narragao
e da representagao.

Ambas as posturas sofreram duas consequéncias com o surgimento do cinema falado.
Para alguns, o cinema sonoro e falado foi “saudado como a realizagdo de uma verdadeira
‘vocagdo’ da linguagem cinematografica” (AUMONT, 2008, p. 47). Nessa perspectiva,
chegou-se a considerar que o cinema havia comecado de fato com o cinema falado e que, a
partir de entdo, deveria excluir tudo o que o separava de um reflexo perfeito do mundo real.

Sob outra perspectiva, o som foi recebido como um instrumento de “degenerescéncia do
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cinema, como uma incitagdo a justamente fazer do cinema uma cépia, um duplo do real, as
custas do trabalho sobre a imagem ou sobre o gesto” (AUMONT, 2008, p. 48).

Aumont (2008) destaca que essas duas perspectivas ndo se justificam teoricamente.
Isso porque as representacdes sonoras € visuais sao de naturezas diferentes. A comegar pelos

orgaos dos sentidos correspondentes, olhos e ouvidos. Além disso, essa diferenca

[...] traduz-se principalmente por um comportamento bem diferente com
relagdo ao espago. Se, como vimos, a imagem filmica é capaz de evocar um
espagco semelhante ao real, o som ¢é quase totalmente despojado dessa
dimenséao espacial. Dessa forma, nenhuma defini¢do de um “campo sonoro”
poderia calcar-se na do campo visual, nem que fosse apenas em virtude da
dificuldade de imaginar o que poderia ser um fora de campo sonoro (ou seja,
um som ndo perceptivel, mas exigido pelos sons percebidos: isso quase nao
tem sentido) (AUMONT, 2008, p. 48-49).

E preciso destacar, também, que se empregam diferentes tipos de som. Jullier e Marie
(2009) propdem a separacdo da matéria sonora em trés segmentos: os ruidos, a musica e as
palavras. Os ruidos constroem grande parte do naturalismo nas producdes e também podem
apoiar significados de ordem simbodlica. A musica ¢ um dos encantos mais evidentes no
cinema. Segundo os estudiosos, “por si sO, ela ndo pode descrever objetos, mas os
instrumentos que a produzem nem sempre sao neutros. [...] a familiaridade com uma
linguagem musical permite o acesso a efeitos dos sentidos” (JULLIER; MARIE, 2009, p. 40).
As palavras, por sua vez, produzem um efeito direto nas produgdes cinematograficas, nao
apenas enquanto significados codificados, mas também como estratégia de duplicacao do
discurso verbal, ao explorar diferentes tons e efeitos sonoros — sussurro, tons graves ou
agudos, gagueira, ou a articulagao perfeita das palavras sao alguns exemplos.

Importa destacar que essas fungdes podem ser potencializadas pela articulagdo com
outras estratégias, dentre elas, a sonora. Se tomarmos como exemplo as cenas iniciais do filme
Intocaveis, destacadas no Quadro 8, perceberemos que a harmonia entre o ritmo da sequéncia,
o movimento de camera, o enquadramento ¢ o plano sonoro favorecem a construgao da
dinamicidade da cena e a sensacao de naturalismo. Para tanto, articuladas aos planos visuais,
temos diferentes matérias sonoras. No inicio da sequéncia, temos a musica instrumental F/y,
de Ludovico Einaudi, que ¢ interrompida pelo som do motor do carro. Driss acelera
subitamente e toda a composi¢do parece indicar que a agdo ndo ¢ aprovada por Philippe, que
ocupa o banco do passageiro. Logo em seguida, a combinacdo entre muisica instrumental, os
ruidos e as palavras/didlogos compdem a cena da perseguicdo pela policia. Ao adotar a

perspectiva discursiva, neste trabalho, € preciso considerar, entdo, todas essas estratégias,
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apesar de ndo tencionarmos estender a exaustivas discussdes sobre o assunto. Portanto,
focalizaremos, na ocasido da descricdo e interpretacdo dos filmes, 0 modo como os materiais
sonoro, imagético e verbal mantém relagdes de complementaridade e produzem sentidos que

potencializam o regime de olhar o corpo anormal na contemporaneidade.

2.4 A ESCRITURA FILMICA E SEU FUNCIONAMENTO ENUNCIATIVO: SINTAXE
VERBO-VISUAL EM DISCURSIVIDADE

Considerando a materialidade propria a linguagem cinematografica exposta,
compreendemos que ela se inscreve em um espaco-tempo soOcio-historico e cultural, e,
enquanto lugar de enunciagdo, €, para nossa perspectiva de estudo, como pontos de escuta
para problematizac¢des acerca dos deslocamentos discursivos sobre o sujeito com deficiéncia.
O modo de enunciar (enquadramento, perspectiva, zoom, travelling...) € o lugar a partir do
qual se enuncia a deficiéncia revelam corpos atravessados pela historicidade, segundo um
dispositivo de normalidade, a partir do qual se determina sob qual recorte e quais relagdes
sociais eles estabelecem.

E, pois, ja no nivel do plano que, discursivamente, constroem-se os sentidos do corpo
com deficiéncia na tela. Com sua normatividade propria, as estratégias que regulam os planos
demarcam e descrevem os sujeitos e lhes atribui, consequentemente, um status de objeto, ou
seja, os designam, os tornam nomeaveis e descritiveis. Logo, esse corpo, enquanto objeto do
discurso cinematografico, ¢ submetido as condigdes de seu aparecimento, a partir de
instancias de emergéncia, de delimitacdo e de especificagdo (FOUCAULT, 2007a).

Tomemos uma das cenas iniciais do filme Intocdveis (Quadro 10), em que Driss
(Omar Sy) aguarda ser chamado para uma entrevista que selecionard um cuidador para
Philippe (Frangois Cluzet). Notamos que nos oito frames, trés planos realcam a unidade do

sujeito e sua relacdo com o ambiente ¢ utilizada.
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Quadro 10 - Intocaveis. Sequéncia em que Driss (Omar Sy) esta entre candidatos ao posto de cuidador de
Philippe di Borgo (Frangois Cluzet).

Fram3 B Frame 4

Frame 7 Fram 8

O close-up, combinado com a camera em travelling, ¢ aplicado nas primeiras imagens
da sequéncia, representadas nos dois primeiros frames, para mostrar, pela caracterizagdo dos
sapatos das pessoas que compdem a cena, que alguém estd “destoando” do ambiente. Fato
confirmado na continuagdo da cena (Frame 3, Quadro 10), com o auxilio do plano geral. O
close-up também esta presente na representacdo de duas partes do corpo: as maos dos
candidatos — homens “brancos”, bem vestidos — e o rosto de Driss que fixa o olhar em algo.

J& o plano médio ¢ utilizado para representar elementos que compdem o requintado

ambiente em que os candidatos estdo, percebido pela composicdo da parede, o relogio e os
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ovos Fabergé’ que estio em um aparador. Além disso, ¢ o plano médio que mostra a
aproximacao de Driss do aparador em que a cole¢do de ovos estd; cena quase despercebida
pelo espectador, até o momento em que Driss d4 um dos ovos para sua tia®. A montagem dos
planos ndo apresenta o “roubo” de Driss, apenas sugere’. A hipotese é confirmada apenas
mais tarde.

Ressaltamos que a eficacia dos trés tipos de planos citados no exemplo se da no nivel
da sequéncia, em que demarcam, pela montagem, a constru¢do de personagens e sua relagdo
com o ambiente em que estd inserido. Destacar apenas o ponto de vista dos pés em close-up
isoladamente ndo tem importancia para o analista. E preciso observar esse mecanismo em sua
relacdo com o todo.®

Nessa sequéncia, o Unico elemento sonoro € uma composicao de Ludovico Einaudi. A
produtividade dessa cena se d4 no posicionamento discursivo que é construido pelo olhar. E a
ordem da visibilidade, em didlogo com a historicidade e a memoria, que produz sentidos e
opera sobre a discrepancia de um sujeito negro naquele ambiente (o Unico negro da sala
usando sapatos brancos e os homens brancos que usam sapatos escuros) e sua possivel relagao
com Philippe, a qual j& visualizamos nas cenas anteriores (que fazem parte do flashforward).

A forma como o corpo ¢ tratado no plano esta associada, assim, as relacdes estabelecidas

entre institui¢des, processos econdmicos e sociais, formas de
comportamentos, sistemas de normas, técnicas, tipos de classificagdo, modos
de caracterizagdo; e essas relagdes ndo estdo presentes no objeto; ndo sao
elas que sdo desenvolvidas quando se faz sua analise; [...]. Elas ndo definem
a constituicao interna do objeto, mas o que lhe permite aparecer, justapor-se
a outros objetos, situar-se em relacdo a eles, definir sua diferenca, sua
irredutibilidade e, eventualmente, sua heterogeneidade; enfim, ser colocado
em um campo de exterioridade (FOUCAULT, 2007a, p. 50-51).

5 Os ovos Fabergé sio pegas produzidas entre 1885 € 1917 para os czares da Russia. Sio compostos por metais e
pedras preciosas escondiam miniaturas.

® Em uma conversa entre Driss € Philippe, o cuidador fala um pouco de sua familia e revela que foi criado pela
tia. Por isso, optamos por nos referir a essa personagem como “tia” e a seus filhos como “primos” de Driss.

7 Além da cena em que Driss oferece o0 ovo Fabergé a sua tia, ha duas outras importantes cenas que demonstram
que a pega decorativa se torna um simbolo de confianga entre os dois personagens. Aos 48min e 23s, Philippe
diz a Driss que ele passou no teste e, portanto, esta contratado. Logo em seguida, questiona se pode confiar em
seu cuidador e, apos um sorridente “sim”, diz que ele pode comecar devolvendo o ovo roubado de sua colegio.
Driss, confuso e envergonhado, afirma néo ter feito aquilo. Philippe explica que se trata de um presente de sua
falecida esposa, que o presenteou com um ovo por ano, durante o periodo que estiveram juntos; logo, ¢ uma
colecdo importante. O assunto volta a tona apenas ao final do filme (1h 46’) em que Driss devolve o ovo. Tem-
se, assim, o encerramento de um ciclo, como se a missdo de Driss, em despertar o paraplégico para a vida,
tivesse sido cumprida. Algo que pode ser também sugerido, é o inicio de um novo ciclo, em que Philippe
parece estar comegando uma nova historia de amor.

8 Passivel de problematizagdo mais aprofundada, algumas questdes raciais e de classe econdmica sdo de
fundamental importincia na construcao do relacionamento dos personagens principais do filme. Driss, um
jovem negro recém-saido da prisdo, ¢ contratado por Philippe como seu cuidador por reconhecer sua
espontaneidade, e ndo a experiéncia necessaria para seus cuidados. No capitulo analitico, algumas dessas
questdes serdo abordadas.
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Essas relagdes, descritas em planos de diferenciacdo, sustentam a pratica discursiva
sobre os sujeitos. Tem-se, assim, sistemas reais, reflexivos e propriamente discursivos. Este

ultimo, segundo Foucault, oferece

objetos de que ele pode falar, ou antes, determinam o feixe de relagdes que o
discurso deve efetuar para poder falar de tais ou tais objetos, para poder
aborda-los, nomea-los, analisa-los, classifica-los, explica-los etc. Essas
relagdes caracterizam ndo a lingua que o discurso utiliza, ndo as
circunstancias em que ele se desenvolve, mas o proprio discurso enquanto
pratica (FOUCAULT, 2007a, p. 51-52).

As condigdes de possibilidade para a organizagdo de uma sequéncia de planos, esta
que segue de uma determinada forma e ndo de outra, devem ser tomadas a partir da
regularidade de discursos sobre esses corpos. Tal regularidade ¢ formada por diferentes
estatutos do sujeito que fala, por lugares institucionais de onde o sujeito fala e pelas posigdes-
sujeito ocupadas pelo sujeito da enunciacdo. De acordo com Foucault (2007a, p.61), essas
modalidades de enunciagdo, “em lugar de remeterem a sintese ou a funcao unificante de um
sujeito, manifestam sua dispersdo: nos diversos status, nos diversos lugares, nas diversas
posi¢des que pode ocupar ou receber quando exerce um discurso, na descontinuidade dos
planos de onde fala”. A sequéncia ha pouco descrita estd ligada, assim, a uma pratica
discursiva que constréi, por meio do dispositivo cinematografico, condi¢des de visibilidade e
de enunciabilidade especificas.

O objetivo ¢ compreender a singularidade do enunciado, suas condi¢des de existéncia,
fixando seus limites e correlagdes com outros enunciados, demonstrando que outras formas
sdo excluidas da enunciagdo: “deve-se mostrar por que nao poderia ser outro, como exclui
qualquer outro, como ocupa, no meio dos outros e relacionado a eles, um lugar que nenhum
outro poderia ocupar. A questao pertinente a uma tal analise poderia ser assim formulada: que
singular existéncia ¢ esta que vem a tona no que se diz e em nenhuma outra parte?”
(FOUCAULT, 2007a, p. 31). Trata-se, desse modo, de observar a emergéncia dos enunciados
para além da articulacdo de palavras; organizar unidades de sentido a partir das relagdes entre
enunciados ou grupos de enunciados e acontecimentos.

Para que essa premissa fosse vidvel, Foucault elabora quatro hipdteses sobre o
reagrupamento do objeto. A primeira delas se refere aos enunciados que “diferentes em sua
forma, dispersos no tempo, formam um conjunto quando se referem a um Unico € mesmo
objeto” (FOUCAULT, 2007a, p. 36). E preciso destacar, entretanto, que o que unifica os

enunciados ndo ¢ a permanéncia e singularidade do objeto — por exemplo, a deficiéncia —, mas
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“o0 jogo de regras que tornam possivel, durante um periodo dado, o aparecimento dos objetos”
(FOUCAULT, 2007a, p. 36). A unidade dos discursos sobre ‘“deficiéncia” seria, entdo,
definido pelas regras que estabelecem suas transformagdes através do tempo, as rupturas e
permanéncias de sua produgdo. Especificamente no que se refere ao discurso cinematografico,
essa unidade pode ser observada na historicidade ponderada anteriormente’, pela qual é
possivel visualizar diferentes formas de tratamento da deficiéncia a partir de relagcdes de saber
e de poder que legitimam diferentes regimes do olhar que se justapdem e/ou se excluem na
dispersao temporal, historica, social € econdmica.

A segunda hipodtese, “para definir um grupo de relagdes entre enunciados: sua forma e
seu tipo de encadeamento” (FOUCAULT, 2007a, p. 37) precisou ser ultrapassada, visto que,
ao analisar o discurso clinico, Foucault observa um conjunto de enunciados descritivos, que
nao parou de se deslocar. Seria preciso, entdo “caracterizar e individualizar a coexisténcia
desses enunciados dispersos e heterogéneos; o sistema que rege sua reparticdo, como se
apoiam uns nos outros, a maneira pela qual se supdem ou se excluem, a transformagao que
sofrem, o jogo de seu revezamento, de sua posicdo e de sua substituicao” (FOUCAULT,
2007a, p. 39).

Em sua terceira hipotese, Foucault (2007a, p. 39) questiona se “ndo se poderiam
estabelecer grupos de enunciados, determinando-lhes o sistema dos conceitos permanentes ¢
coerentes que ai se encontram em jogo”. Sustentando sua hipdtese na aparente coeréncia e
falsa unidade dos conceitos gramaticais estabelecidos pelos classicos, Foucault conclui que a
unidade discursiva, tal como propde, ndo deve ser buscada na “coeréncia dos conceitos, mas
sua emergéncia simultanea ou sucessiva, em seu afastamento, na distancia que os separa e,
eventualmente, em sua incompatibilidade” (FOUCAULT, 2007a, p. 40).

Em sua ultima hipotese, Foucault sugere que o reagrupamento dos enunciados, sua
descri¢do e a explicacdo de suas formas unitarias sejam feitos a partir de sua identidade e da
persisténcia dos temas. Isso ndo significa, contudo, que os temas devam ser examinados a
partir de sua permanéncia, mas sim na demarcacao da dispersao dos pontos de escolha e na
definicdo do campo de possibilidades estratégicas. Mais uma vez, conclamar a deficiéncia
como objeto de andlise implica desconstituir-se de uma suposta “continuidade evolutiva” de
suas praticas discursivas.

Considerando, por exemplo, a historicidade da representacdo do corpo com deficiéncia

pelo cinema, abordada anteriormente, percebemos que ndo € possivel afirmar que uma forma

® Cf. Capitulo 1.
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de visibilidade ¢ “melhor” que a anterior. Ao empreender tal recorte, faz-se necessaria a
desconstituicdo das verdades do presente para lancar o olhar sobre acontecimentos do
passado, isso porque a verdade de uma época, enquanto sistema de exclusdo, apoia-se,
segundo Foucault (2007b, p. 17), em um suporte institucional; é reconduzida por um conjunto
de praticas e pelo “modo como o saber ¢ aplicado a uma sociedade, como ¢ valorizado,
distribuido, repartido e de certo modo atribuido”. Logo, a verdade da atualidade sobre a
deficiéncia tende a exercer um poder de coer¢do sobre os outros discursos, orientando e
fundamentando possiveis julgamentos sobre a vontade de verdade de outras épocas e lugares.

Sobre essas quatro tentativas de abordagem, Kremer-Marietti (1977) sintetiza que

a importancia deve ser concedida ndo para o que esta pretensamente “dado’:
0 que se chama o objeto, o estilo, o tipo de encadeamento de enunciados, a
permanéncia, a coeréncia, certos conceitos privilegiados, a identidade ¢ a
persisténcia dos temas, logo, nem ao objeto, nem ao estilo, nem aos
conceitos, nem aos temas, mas as séries lacunares, nas formulacdes de niveis
diferentes, por meio de um instrumental conceitual diverso por sua estrutura
e suas regras de utilizagdo, no seio de possibilidades estratégicas diversas,
ativando temas incompativeis. Em uma palavra, o que aparece
decididamente na analise falso procedimento, uma falsa tematica, a propria
dispersdo. Mas ndo se trata, tampouco, de isolar nessa descontinuidade
ilhotas de coeréncia, nem de assim esclarecer conflitos latentes, mas, em
tudo e por tudo, de estudar as formas de reparticdo: ndo se trata de
estabelecer cadeias de inferéncias, mas de despistar sistemas de dispersao

(KREMER-MARIETTI, 1977, p. 33-34).

A partir desse campo descritivo-analitico arqueoldgico, dispostos a intervir teorico-
metodologicamente no corpus cinematografico selecionado para este estudo, definimos as
produgdes filmicas como lugares de enunciagdo, cuja funcdo de existéncia possibilita
construir percursos tematicos que trazem a tona dispositivos e configuragdes significantes que
produzem sentidos sobre o sujeito com deficiéncia na configuragdo social e politica
contemporanea. Importa analisar, portanto, no contexto de nossa pesquisa, 0 modo como a
deficiéncia, enquanto objeto do discurso cinematografico, ¢ submetida a condigdes de
aparecimento, a partir de superficies primeiras de sua emergéncia, de instdncias de
delimitacdo e de grades de especificagio (FOUCAULT, 2007a), em um feixe complexo de
relagdes, o que caracteriza o discurso como pratica.

Tragar, nessa perspectiva, a pratica discursiva cinematografica sobre a deficiéncia
demonstra “[...] o tema geral de uma descricdo que interroga o ja dito no nivel de sua
existéncia; da funcdo enunciativa que nele se exerce, da formagdo discursiva a que pertence,

do sistema geral de arquivo de que faz parte” (FOUCAULT, 2007a, p. 149). Na complexidade
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das praticas discursivas, para Foucault, o cinema constitui um arquivo que torna possivel

localizar o processo de formagao e transformagdo de enunciados. Segundo Foucault,

[O arquivo] da-se por fragmentos, regides e niveis, melhor, sem davida, ¢
com mais clareza na medida em que o tempo dele nos separa: em termos
extremos, ndo fosse a raridade dos documentos, seria necessario o maior
recuo cronologico para analisa-lo. [...] A analise do arquivo comporta, pois,
uma regido privilegiada: ao mesmo tempo proxima de nds, mas diferente de
nossa atualidade, trata-se da orla do tempo que cerca nosso presente, que o
domina e que o indica em sua alteridade; ¢ aquilo que, fora de nos, nos
delimita. A descricdo do arquivo desenvolve suas possibilidades (e o
controle de suas possibilidades) a partir dos discursos que comegam a deixar
justamente de ser os nossos; seu limiar de existéncia € instaurado pelo corte
que nos separa do que nido podemos mais dizer e do que fica fora de nossa
pratica discursiva; comega com o exterior da nossa propria linguagem; seu
lugar é o afastamento de nossas proprias praticas discursivas. Nesse sentido
vale para nosso diagnostico. Ndo porque nos permitiu levantar o quadro de
nossos tragos distintivos e esbogar, antecipadamente, o perfil que teremos no
futuro, mas porque nos desprende de nossas continuidades; dissipa essa
identidade temporal em que gostamos de nos olhar para conjurar as rupturas
da historia [...] (FOUCAULT, 2007a, p. 148-149).

Nessa arquitetura enunciativa, entra no jogo discursivo cinematografico o
reconhecimento dos dispositivos, da ordem do visivel e do enunciavel, que atuam sobre a
producdo discursiva, favorecendo desdobramentos sempre estratégicos, que se reinventam nos
processos de institucionalizagdo, a0 mesmo tempo em que sao por estes reinventados. A
nogao de dispositivo €, pois, eixo condutor de nossa reflexdo, dada sua produtividade no
campo discursivo. E sobre o atravessamento dessa categoria as discussdes acerca da

representacao, que trataremos no proximo capitulo.



3 POR UMA ORDEM DISCURSIVA CINEMATOGRAFICA: REPRESENTACAO,
DISPOSITIVO E NORMALIZACAO

Meu problema ¢ a politica do verdadeiro.
(FOUCAULT, 2007d, p. 237)

Em muitas de suas reflexdes, Foucault imprimiu observagdes apuradas sobre
autores/artistas e sobre a arte em geral. Dentre outros, o filésofo tratou dos escritos de Sade,
em Historia da Loucura e Historia da Sexualidade e Cervantes € Velasquez em As palavras e
as coisas. Escreveu ensaios de critica literaria para revistas especializadas e apresentou
analises sobre a obra de Magritte, em Isto ndo é um cachimbo, e de Manet, em uma
conferéncia na Tunisia, em 1971. Em todas essas propostas teorico-reflexivas, as obras de arte
e a literatura sdo tomadas como documentos-monumentos, colocadas ao lado de tantos outros,
no arquivo de um periodo historico. A arte, mais do que mera composicdo de elementos
estéticos, torna-se instrumento a servigo de estratégias discursivas. O estético, desse modo, ¢
uma das inumeras camadas que compdem as praticas discursivas de uma época.

Contudo, de todo o empreendimento tedrico investigativo de Foucault, pouco foi
destinado ao cinema. O filésofo delineou algumas analises e depoimentos sobre filmes e
cineastas em entrevistas, publicadas no Brasil nos volumes III e VII da cole¢do Ditos e
Escritos. Em 2011, trechos desses textos foram reunidos em uma publicagdo francesa, ainda
sem traducdo no Brasil, Foucault va au cinema, em que Dork Zabunyan e Patrice Maniglier
examinam essas abordagens de Foucault, investigando a esséncia da relacao entre o filosofo e
o cinema. Para os autores, a discreta produgao do filosofo sobre a sétima arte, se comparado
aos trabalhos consagrados a literatura e a pintura, se deve as condi¢des de possibilidade da
abordagem arqueologica.

Foram os estudos dos documentos, dentre tantos tipos, os escritos da literatura e as
obras de arte, que permitiram ao filosofo identificar as bordas discursivas que diferenciam as
praticas de ontem e de hoje, cujas descontinuidades perpassam o que somos hoje. As
consequéncias do funcionamento e da organizacdo do discurso de Foucault sdo consideradas,
por Deleuze (2013) sob dois aspectos: por um lado, Foucault determina um arquivo preciso,
em que circunscreve procedimentos historicos especificos sobre o Hopital général do século

XVII, sobre a clinica do século XVIII, sobre a prisao no século XIX e sobre a subjetividade
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na Grécia Antiga e no cristianismo. Por outro lado, o filosofo apenas esbo¢a uma inscri¢do na
realidade atual, formulada em entrevistas contemporaneas as suas obras.

Para Deleuze (2013), a importancia das entrevistas de Foucault se deve a possibilidade
de atualizacdo, que exige modos de expressdo diferentes daqueles assimilaveis pelos livros.
Uma vez que no momento de todas as demarcagdes teorico-metodologicas da proposta
arqueoldgica foucaultiana, o cinema nao tinha um estatuto tdo consistente quanto a pintura ou
a literatura, essa metodologia fez com que o seu trabalho com as imagens em movimento se
materializasse, em sua grande parte, por meio de entrevistas, € ndo em suas grandes obras.

Na entrevista concedida a P. Bonitzer e S. Toubiana, para o Cahiers du cinema,
intitulada Anti-Retro ([1974] 2009b), ao comentar sobre alguns filmes que tratam da Segunda
Guerra Mundial, Foucault mobiliza uma nocdo chave que possibilita a aproximagao
arqueologica com a sétima arte: a série. “O fendmeno politicamente importante aos meus
olhos, mais do que tal ou tal filme, ¢ o fendmeno de série, a rede constituida por todos esses
filmes e o lugar, sem jogo de palavras, que eles ocupam” (FOUCAULT, 2009b, p. 334).

A nocao de série ¢ explicitada por Foucault, sobretudo, na introdu¢ao do livro 4
arqueologia do saber, em que o filosofo propde a passagem da historia global para a historia
geral, projeto que busca a reconstrucdo da forma de conjunto de uma sociedade, a lei que
explica sua coesdo, suas transformacdes e as variagdes de varias instancias — econdmica,
social e politica, entre outras. A historia geral se desdobraria, assim, segundo Foucault, no
espaco de uma dispersao. Ao problematizar as séries, os recortes, as especificidades, o

filosofo explica que

o problema que se apresenta — e que define a tarefa de uma histéria geral — €
determinar que forma de relacdo pode ser legitimamente descrita entre essas
diferentes séries; que sistema vertical podem formar; qual é, de umas as
outras, o jogo das correlacdes e das dominancias; de que efeito podem ser as
defasagens, as temporalidades diferentes, as diversas permanéncias; em que
conjuntos distintos certos elementos podem figurar simultaneamente; em
resumo, ndo somente que séries, mas que “séries de séries” — ou, em outros
termos, que “quadros” — € possivel constituir (FOUCAULT, 2007a, p. 11).

Para Zabunyan (2011), o cinema estd em sintonia com o projeto arqueoldgico, na
medida em que pode promover a compreensdo de uma série, sem nunca pretender fixar os
atributos inesgotaveis do acontecimento que ele contém. As produgdes filmicas participam,
com estratégias proprias, na problematiza¢do de um fragmento da historia, fazendo com que o
acontecimento discursivo imanente permaneca instavel, evasivo. O autor acrescenta que esse

olhar atende aos requisitos de uma pratica historica e garante a constituicdo de séries em torno
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de problematizagdes que podem mudar nossa relacdo com o passado, isto ¢ “ficar na historia”.
E, essa ¢, sem duvida, uma das tarefas essenciais do cinema: “[...] uma série de séries que
formam uma teia de problematizagdes do nosso tempo” (ZABUNY AN, 2011, p. 43, tradugdo
nossa)'. O cinema ¢, desse modo, um espaco material de entrecruzamentos discursivos que
sustentam a leitura da realidade. E nesse sentido que os dispositivos tedrico-metodolégicos da
AD, erigidos por Foucault, contribuem para tratarmos do processo de producao
cinematografica como um processo discursivo, cuja linguagem agencia os modos de
representar e interpretar o real’.

Fundamentando-nos nessas proposi¢cdes, ao analisar arqueogenealogicamente filmes
que tratam sobre a deficiéncia, interrogamos sobre suas condigdes de emergéncia e de
existéncia como acontecimento na ordem do saber. E necessario, pois, demarcar uma
multiplicidade de enunciados que oferecem acontecimentos regulares que arquitetam,
ajustam, transformam e formam discursos inscritos a certa pratica discursiva, cujos
deslocamentos de saber e de poder marcam a histéria do presente do corpo com deficiéncia.

Nessa perspectiva, o acontecimento, aliado a série, coloca em jogo conceitos de
regularidade, causalidade, descontinuidade, dependéncia e transformagdao. Em A ordem do
discurso (2007b), Foucault explicita que a historia geral perpassa das mais superficiais as
mais profundas camadas dos acontecimentos, tomando cada elemento e definindo a série da
qual faz parte, procurando conhecer a “regularidade dos fenomenos e os limites de
probabilidade de sua emergéncia” (FOUCAULT, 2007b, 55-56). Nas palavras do filésofo, ao

acontecimento deve ser atribuido o seguinte estatuto:

Certamente o acontecimento ndo € nem substincia nem acidente, nem
qualidade, nem processo; o acontecimento ndo ¢ da ordem dos corpos.
Entretanto, ele ndo ¢ imaterial; é sempre no ambito da materialidade que ele
se efetiva, que ¢ efeito; ele possui seu lugar e consiste na relagdo,
coexisténcia, dispersdo, recorte, acumulacdo, selecao de elementos materiais;
nao € o ato nem a propriedade de um corpo; produz-se com efeito de e em
uma dispersdao material (FOUCAULT, 2007b, p. 57-58).

Importa analisar, sob tal direcionamento e no contexto de nossa pesquisa, 0 modo
como o sujeito com deficiéncia foi construido no cinema na dispersdo dos discursos

produzidos em diferentes demarcacdes historicas. Em outras palavras, a deficiéncia, enquanto

' ¢[...] une série de séries qui forme 1’écheveau des lignes de problématisations de notre temps” (ZABUNYAN,
2011, p. 43).

2 Considerado aqui como “o que existe por si mesmo” ou “o que ¢ relativo as coisas” (AUMONT; MARIE,
2006, p. 252).
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objeto do discurso cinematografico, ¢ submetida as condigdes de aparecimento, a partir de
superficies primeiras de sua emergéncia, de instancias de delimitagdo e¢ de grades de
especificagdo (FOUCAULT, 2007a), em um feixe complexo de relagdes, o que caracteriza o
discurso como pratica.

O corpus dessa pesquisa constitui, assim, uma séric que compde o arquivo de
discursividades sobre o sujeito com deficiéncia na contemporaneidade. Por meio de diferentes
estratégias de representagdo, todas as materialidades convergem para a visibilidade desses
corpos e promovem, com isso, discussoes e reflexdes na sociedade em geral, ultrapassando,
assim, a fun¢do de mero entretenimento. E, € por meio da espetacularizacao da intimidade dos
sujeitos, tanto nos documentdrios como nas produgdes ficcionais, que se busca retomar o
verdadeiro de uma época. A fim de compreendermos esse dispositivo e reconhecer as regras
subjacentes a produgdo de subjetividades do sujeito com deficiéncia no e pelo cinema,
recorremos a duas nocdes: (a) as descontinuidades inerentes a nocdo de representagdo,
tomadas a partir das reflexdes mapeadas em As palavras e as coisas (2007¢) e em Isto ndo é
um cachimbo (2008b); e (b) o dispositivo como eixo que sustenta a relagao entre o cinema e

as praticas discursivas e nao discursivas, que se desdobram em processos sempre estratégicos.

3.1 A REPRESENTACAO DO REAL: SEMELHANCA E SIMILITUDE NA
FICCIONALIZACAO DO CORPO COM DEFICIENCIA

A nog¢ao de representagdo esta sobre um terreno movedigo, ja que ¢ o cerne de
problematizagdes sobre signo e significacdo em diversas doutrinas filosoficas e também nas
discussdes que associam a autonomia estética do cinema e a reproducdo da realidade,
sobretudo, nas no¢des mais elementares que constituem a definicdo de documentério. Logo,
ao tomar a representacdo do corpo com deficiéncia pelo cinema como objeto de discussdo €
inevitdvel recorrer a0 modo como essa nocdo foi tracada no projeto arqueoldgico
foucaultiano, principalmente em A4s palavras e as coisas e Isto ndo é um cachimbo.

Foucault se aproxima da representacdo como semelhanga e diferenga em um mesmo
espacgo, perpassado pela identificagdo com a realidade, mas ndo como copia deste real. Dessa
forma, a representacdo constroi novos objetos por meio de sua propriedade repetivel.
Entretanto, para chegar a esse conceito moderno, Foucault recorreu a um mapeamento

arqueologico do saber, sistematizado em As palavras e as coisas, que permitiu a andlise das
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descontinuidades das epistemes® pré-classica, classica e moderna, a partir da relagdo entre a
representacdo e os seres empiricos. Esse projeto foi uma tentativa de analisar os espagos
epistemologicos e a ordem do saber que condicionaram a produgdo tedrica cientifica,
filosofica e literaria que se constituiram ao longo do Renascimento, da Idade Classica e da
Modernidade.

No Renascimento, a episteme tem suas bases fundamentais na semelhanga, em que o
pensamento era tomado a partir de uma cosmologia do mundo. Nela, as coisas do mundo
podiam ser compreendidas e ordenadas segundo uma relacdo de analogia, de completude
entre todos os objetos do mundo: “a pintura imitava o espago. E a representagdao — fosse ela
festa ou saber — se dava como repeticdo: teatro da vida ou espelho do mundo, tal era o titulo
de toda linguagem, sua maneira de anunciar-se e de formular seu direito de falar”
(FOUCAULT, 2007c, p. 23). O que existia ndo era a vida, mas apenas seres vivos dispostos
no espaco na ordem de suas identidades e diferencas.

Entre os séculos XVII e XVIII, segundo Foucault, ha um corte epistemoldgico em que
se chega ao fim da hegemonia de uma similitude, que regulava a relagdo entre linguagem e
realidade, inaugurando um periodo de busca por uma unidade estdvel e pela representacao.
Neste momento, na “idade da representagdo”, o entrecruzamento das palavras e das coisas se
dava pela condigdo de que todas as coisas eram representaveis e todas as representagdes
correspondiam as coisas. Em outras palavras, o conhecimento classico era realista, no sentido
de que a linguagem era um meio de conhecer/representar as coisas, em uma relagao causal.

Para Foucault, Las meninas, de Velazquez (Figura 7) ¢ a obra que melhor teria
encarnado as possibilidades da episteme classica da representacdo, ao problematizar o jogo

representacional em suas normas intrinsecas.

3 Segundo Machado (2006, p. 133), “episteme ndo é sindnimo de saber; significa a existéncia necessaria de uma
ordem, de um principio de ordenacdo histérica dos saberes anterior & ordenacao do discurso estabelecida pelos
critérios de cientificidade e dela independente. A episteme ¢ a ordem especifica do saber; a configuracdo, a
disposicao que o saber assume em determinada época, e que lhe confere uma positividade como saber. Essa
ordem do saber pode ser compreendida pela distingdo de dois aspectos complementares da episteme. Em
primeiro lugar, seu aspecto geral; sua globalidade. [...] Uma época determinada caracteriza-se por uma tnica
episteme que rege o conjunto das formas do saber”.
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Figura 7 — Diego Velazquez, Las meninas, 1656. Oleo sobre tela, 318
x 276 cm, Museu do Prado, Madrid®*.

Conforme sintetiza Campos (2004),

[...] Velazquez teria ali resumido as linhas de forma de um sistema
epistémico alternativo, no qual aquilo em torno do qual gira a representacdo
deve permanecer invisivel (o lugar vazio dos soberanos € o lugar que sera, na
episteme seguinte — a moderna — ocupado pela figura do homem, do sujeito
como um dado a ser levado em consideragao).

Para Foucault, o elogiado traco ‘simulacional’ velazquano ocultaria, na
verdade, uma proposta ainda mais ousada: uma tentativa simbolica de
constituir visualmente a propria ideia de representa¢do que se valeria, para
tanto, dos recursos inerentes a maquina de pintar barroca: o tipo de olhar
enviesado — desenraizado do tempo e do espago — que funda a cena sendo, na
pratica, ‘desconstruido’ nesta fundacdo mediante uma série de pressupostos
especulares vertiginosos. Sob tal prisma, o tnico elemento, com efeito,
sugerido pelo quadro ¢ o que fica ausente. Em vez de instituir uma relacdo
simples de mimese, o tema principal do quadro, a saber, as figuras do rei e da
rainha ficariam, no fim das contas, imperiosamente indicadas (ou
dissimuladas pelo numero excessivo de pistas fornecidas), por toda parte,
como uma espécie de vazio essencial. Desligada de seu objeto, a
representagdo acabaria se comportando como uma frequentagio
‘fantasmatica’ de si mesma (CAMPOS, 2004, s/n, grifos do autor).

4 Fonte: <https://www.museodelprado.es/coleccion/galeria-on-line/galeria-on-line/obra/la-
familia-de-felipe-iv-o-las-meninas/?no_cache=1>. Acesso em 20 set. 2014.
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Entre os séculos XVIII e XIX, a modernidade rompe com a indissociabilidade cldssica
ao reconhecer que as coisas, em sua concretude e organizagdo, se distanciam das
representacdes, imprecisas € opacas, que nao esgotam mais a totalidade do real. Nessa
perspectiva, a0 mesmo tempo em que as coisas, por meio do homem, se tornam objetos que
acedem ao saber, na materialidade da vida e no trabalho com a linguagem, esses instrumentos
empiricos condicionam a existéncia desse homem. Logo, nessa configuragdo do saber
moderno, o homem ndo ¢ apenas sujeito, mas ¢ também objeto do conhecimento. Essa
reordenacdo epistémica possibilitou que o homem fosse tomado ndo somente como produtor
desses saberes, mas como seu objeto, como condi¢do de possibilidade do conhecimento.

A ruptura conjugada na concepg¢do de representacdo, portanto, no século XVIII, ¢, para
Foucault, a passagem da similitude para a relacdo identidade/diferenga. Nas palavras do

filosofo,

o semelhante, depois de ter sido analisado segundo a unidade e as relagdes
de igualdade ou de desigualdade, ¢ analisado segundo a identidade evidente
e as diferengas: diferencas que podem ser pensadas na ordem das
inferéncias. Entretanto, essa ordem ou comparacdo generalizada sé se
estabelece conforme o encadeamento no conhecimento; o carater absoluto
que se reconhece ao que é simples ndo concerne ao ser das coisas, mas, sim,
a maneira como elas podem ser conhecidas. De tal sorte que uma coisa pode
ser absoluta sob certo aspecto e relativa sob outro; a ordem pode ser ao
mesmo tempo necessaria e natural (em relagdo ao pensamento) e arbitraria
(em relagdo as coisas), ja que uma mesma coisa, segundo a maneira como a
consideramos, pode ser colocada num ponto ou noutro da ordem. Tudo isso
teve grandes consequéncias para o pensamento ocidental. O semelhante, que
fora durante muito tempo categoria fundamental do saber — ao mesmo tempo
forma e contetido do conhecimento — se acha dissociado numa analise feita
em termos de identidade e de diferenga; ademais, quer indiretamente por
intermédio da medida, quer diretamente e como que nivelada a ela, a
comparagao € reportada a ordem; enfim, a comparagdo nao tem mais como
papel revelar a ordenacdo do mundo; ela se faz segundo a ordem do
pensamento e indo naturalmente do simples ao complexo. Dai, toda a
epistemé da cultura ocidental se acha modificada em suas disposicoes
fundamentais. E em particular o dominio empirico em que o homem do
século X VI via ainda estabelecerem-se os parentescos, as semelhancas e as
afinidades e em que se entrecruzavam sem fim a linguagem e as coisas —
todo esse campo imenso vai assumir uma configura¢do nova. Podemos, se
quisermos, designa-lo pelo nome de “racionalismo”; podemos, se nao
tivermos na cabeca sendo conceitos prontos, dizer que o século XVII marca
o desaparecimento das velhas crengas supersticiosas ou magicas e a entrada,
enfim, da natureza na ordem cientifica. Mas o que cumpre apreender e tentar
restituir s3o as modificagdes que alteraram o proprio saber, nesse nivel
arcaico, que torna possiveis os conhecimentos e o modo de ser daquilo que
se presta ao saber (FOUCAULT, 2007c, p. 74-75).
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Foucault assinala a crise de dois elementos do pensamento classico: o homem e a
representacdao. Nessa conjuntura, tem-se o principio de um movimento de retorno a si mesmo,
desprendendo-se de qualquer relagdo direta com seu exterior. Atingindo seu préprio ser, a
linguagem se volta para si mesma e liberta-se, na dimensdo autoral, da alusdo a um sujeito
empirico que expressa seus sentimentos. Nao mais o ser-homem, mas o ser-linguagem.

Se ndo somos sujeitos sequer do nosso proprio saber, a posicdo metodologica exige,
entdo, identificar os espacos epistémicos em que os saberes se constituem, a partir do
principio de descontinuidades que constituem a aparente continuidade e sucessividade que a
historia nos oferece. Nesse sentido, toda relacdo de conhecimento estabelecida pode ser
explicada a partir de um sistema de signos e das relagdes estabelecidas com a linguagem,
ordenado no arquivo geral de uma época. Logo, sempre somos perpassados por essa grade
conceitual prévia, mesmo que de forma inconsciente.

O aprofundamento sobre a representacdo da realidade, no ambito dessa hipotese de
trabalho, pode ser mais bem notado no texto Ceci n’est pas une pipe (Br: Isto ndo ¢ um
cachimbo), no qual Foucault elabora uma teoria geral da representacao pictorica, construida a
partir da composicao La trahison des images, de René¢ Magritte (Figura 8), fundamentando-se

na semelhanga e na similitude.

Leci nest nas une fufe.

aps

Figura 8 — Ren¢ Magritte, La trahison des images (Ceci n’est pas
une pipe), 1929. Oleo sobre tela, 60,33 x 81,12 x 2,54 cm, Los
Angeles Country Museum of Art (LACMA), Los Angeles®.

Na obra, ha um cachimbo pintado e logo abaixo, como uma legenda explicativa do
quadro, a frase Ceci n’est pas une pipe (Br: Isto ndo ¢ um cachimbo). A estranheza da obra de

Magritte, causada pela negacdo da imagem por meio de uma composicdo verbal, encerra uma

5 Fonte: < http:/collections.lacma.org/node/239578 >. Acesso em 20 set. 2014,
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sériec de problematizagdes acerca da relacdo entre a linguagem e a “coisa” (o ser real,
empirico), entre a linguagem escrita e a imagética. Se por um lado tem-se um traco elaborado
que se parece com a coisa, — o cachimbo —, por outro temos a contradigdo instalada em sua
associacdo com a composicao verbal — efeito que poderia ser anulado se a frase fosse Ceci est

une pipe.

Tratar-se-ia de uma tipica composigdo magrittiana a explorar a idéia do que
se pode chamar de ‘interpretagdo multivoca induzida’. A imagem, a0 mesmo
tempo afirmando e negando a existéncia do cachimbo, como que nos incita a
perceber sua condicdo de representagdo duplamente referenciada. Por outro
lado, as palavras, ao afirmarem que ndo se trata de um cachimbo, ¢ se
afirmarem assim enquanto tais, indicariam sua condi¢do de imagem, de
representagdo de algo que apenas simula ser uma frase. Ao mesmo tempo,
sdo oferecidos dois niveis de leitura e de interpretacdo — um que, explicito
(visual) tenciona o implicito (l6gico) e um outro que, implicito, relativiza o
que ¢ explicitado (CAMPOS, 2004, s/n).

Foucault (2008b) esclarece que o estranhamento causado pelo enunciado verbal se
deve, primeiramente, ao héabito de linguagem de identificar uma imagem ao seu objeto real
correspondente. Habito fundamentado da funcao do desenho, de “fazer reconhecer, de deixar
aparecer sem equivoco nem hesitacdo aquilo que ele representa” (FOUCAULT, 2008b, p. 20).
O estranhamento causado pelo cachimbo se da, portanto, pelo fato de que o referente da frase
nao corresponde ao da imagem, que se parece muito com um cachimbo real. A esséncia dessa
suposta propriedade de ‘“evidéncia” ¢, segundo Foucault, a impossibilidade de dissociar
semelhanga e afirmagdo. “Basta que uma figura pareca com uma coisa (ou com qualquer outra
figura), para que se insira no jogo da pintura um enunciado evidente, banal, mil vezes repetido
e entretanto quase sempre silencioso [...]” (FOUCAULT, 2008b, p. 41).

Aproximando-nos de nosso corpus de pesquisa, tomamos uma sequéncia de imagens
para refletirmos sobre essas rupturas alojadas a nocdo de representacdo. No livro Dans les
coulisses d’Intochables (2013), Isabelle Giordano reune uma série de textos e imagens que
mostram varios aspectos da produgdo do filme Infocaveis, além da repercussao da produgao
em varios paises. No primeiro capitulo, ha o relato do encontro dos atores e diretores com
Philippe di Borgo, a fim de se familiarizarem com seu tratamento e, sobretudo, com os gestos

de Hicham, seu cuidador em Marrocos, lugar em que mora atualmente (Tabela 1).
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Tabela 1 — Frangois Cluzet ¢ Omar Sy se inspiram nos gestos de Philippe Pozzo di Borgo e Hicham, seu novo
auxiliar em Marrocos, onde mora atualmente.

COLUNA A COLUNA B

Fonte: Elaborado pela autora. Imagens disponiveis em Giordano, 2013.
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Em um primeiro momento, ¢ possivel visualizar a pratica da repeticdo, em que a
concepg¢do de representacdo pauta-se numa espécie de “teatro da vida”, em que a producdo
ficcional se fundamenta na semelhanga com o real. Ja se recorrermos a uma unidade estavel,
que caracteriza, segundo Foucault, a representacdo, temos a possibilidade de representar, na
fic¢do, os cuidados reservados a condi¢do de Philippe: as imagens da coluna B correspondem
as da coluna A, e essas, por sua vez, sdo perfeitamente representaveis, como acontece nas
imagens em B. Relagdo causal, em que a linguagem cinematografica ¢ uma forma univoca de
representar o real. Sdo assim representadas porque “sao” dessa forma na realidade.

Considerando, por sua vez, a passagem da similitude para a relagdao entre identidade e
diferenca, tal como pondera Foucault, a comparacdo entre as colunas A e B ultrapassa o
dominio empirico, a relacdo direta e natural entre a representacdo e o real. Impde-se, desse
modo, camadas subjacentes a essa forma de identificacdo e de diferenciacdo, estabelecidas na
relacdo entre a linguagem cinematografica e as condicdes de emergéncia e de existéncia
enunciativas da representagdo, que se encontram alojadas nos acontecimentos que fizeram
com que ela fosse pensada, tratada, modificada, (des)respeitada, ignorada, excluida, mas
também incluida, em conformidade com o “verdadeiro” da época. Nao se trata mais de “ser”,
mas do “modo como” as atividades do cuidador de Philippe devem ser conhecidas.

Temos, na Tabela 1, um funcionamento semelhante aquele proposto por Foucault em
relacdo ao quadro de René Magritte, La trahison des images. Em Magritte, temos a tensao
entre a imagem e sua negag¢ao por meio de um enunciado linguistico. Conforme exposto
anteriormente, o conflito ¢ provocado pela propriedade da linguagem imagética em mostrar,
sem “equivocos”, o que se propde representar. No caso de Infocaveis, temos imagens que
contradizem imagens, a medida que a “representacao” (Coluna B) relativiza o real (Coluna

A). Isso acontece devido a

forca primaria e constituinte de uma imagem, a forca maior da linguagem
visual que pode, num primeiro momento, condensar a ideia de que, em razao
de sua natureza peculiar, os sentidos sejam apreendidos por seus
componentes da visibilidade, estes que lhes proporcionam um carater
imediato ou mesmo, um efeito de evidéncia espontinea; porém e, sobretudo,
a perspectiva discursiva trilha para além dessa tomada, ela caminha em
busca de compreender como essa forga atua sobre os sujeitos, o que ela
contempla sobre uma determinada sociedade, populacdo ou realidade
politica e social, ja que uma pratica discursiva imagética pode “encobrir” o
dizivel, o que se reverbera na trama discursiva, as relagdes de saber e de
poder implicadas na instancia da invisibilidade. Deliberar essa forca-tarefa
demanda, pois, o corte sobre praticas discursivas especificadas no elemento
do arquivo (TASSO, 2013, p. 118).
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Por sua natureza hibrida, a representagcdo dos gestos do cuidador de Philippe garante a
visibilidade atestavel de uma referéncia, ao mesmo tempo recorre a recortes de signos, que
atendem a uma pratica enunciativa especifica. E por isso que a reprodugdo dessas cenas
(Tabela 1) pode se diversificar em outros tipos de representacdes, como nos livros publicados
e no documentario produzido sobre a histéria de Philippe®. Trata-se de dois elementos
fundamentais para a perspectiva discursiva: a semelhanca, que serve a representacdo, ¢ a

similitude, que serve a repetigdo.

A semelhanga tem um “padrdo”: elemento original que ordena e hierarquiza
a partir de si todas as copias, cada vez mais fracas, que podem ser tiradas.
Assemelhar significa uma referéncia primeira que prescreve e classifica. O
similar se desenvolve em séries que ndo t€ém nem comego nem fim, que é
possivel percorrer num sentido ou em outro, que ndo oferecem a nenhuma
hierarquia, mas se propagam de pequenas diferengas em pequenas
diferencas. A semelhanga serve a representacdo, que reina sobre ela; a
similitude serve a repeti¢do, que corre através dela. A semelhanga se ordena
segundo o modelo que estd encarregada de acompanhar e de fazer
reconhecer; a similitude faz circular o simulacro como relagdo indefinida e
reversivel do similar ao similar (FOUCAULT, 2008b, p.60).

A representacdo, assim delineada, ndo ¢ uma copia do real, uma vez que mesmo
pretendendo-se repetir a realidade, essa acdo se da de forma diferente, a cada representacao.
Ao representar a realidade ndo apenas repetimos o real, mas o transformamos. Tem-se,
portanto, na representagdo, o privilégio da similitude sobre a semelhanca. Semelhanca
enquanto asser¢ao Unica, reconhecimento do que estd visivel, que se da no pensamento ao
relacionar o que se v€ ou o que se ouve a alguma coisa que estd no mundo. Similitude
enquanto “multiplicagdo de afirmagdes diferentes”, que fazem ver o que estd escondido,
invisivel. Nessa perspectiva, na sequéncia destacada de [Intocdveis (Tabela 1) ha, pela
semelhanga, uma referéncia primeira que possibilita uma classificagdo — a “vida real” de
Philippe — e, pela similitude, ha uma confluéncia de sentidos que multiplica as afirmag¢des
sobre os objetos discursivos colocados em cena.

Nessa linha de raciocinio, os atores Frangois Cluzet e Omar Sy, que encenam
respectivamente Philippe Pozzo di Borgo e Abdel, apenas tomam o lugar desses sujeitos por
um tempo e lugar determinados, inseridos em uma espécie de ritual constitutivo da pratica
cinematografica. Isso significa que todos os elementos que integram a encenagao dos atores —
gestos, voz, corpo — permitem que os espectadores componham um sujeito imagindrio, nao

mais os sujeitos “reais”. Nesse caso particular, tem-se, ainda, o fato consideravel de um ator

¢ Citados na introdugdo deste trabalho.
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negro representar um sujeito branco. Desse modo, apesar de se basear em uma histéria real, a
narrativa construida se singulariza e promove a criacdo de personagens hipotéticos, em uma
narrativa ficcional, que assumem posi¢oes discursivas diversas.

Duas outras problematizagdes ainda podem ser destacadas, considerando as demais
materialidades cinematograficas que compdem o corpus de pesquisa deste estudo. Temos em
Colegas um caso quase que oposto ao anterior: os atores sao, de fato, sujeitos com Sindrome
de Down e, no filme, representam jovens com a Sindrome, em um outro contexto, encenando
uma narrativa totalmente ficcional.

No caso dos documentarios do festival Assim Vivemos, consideramos, pautados em
Gauthier (2011), que essas producdes também constituem narrativas ficticias, no sentido de
que ha outras relagdes €ticas que estdo em jogo no “ato de filmar o real”, no que concerne as
relacdes estabelecidas entre o diretor e os atores, que nao sdo plenamente profissionais. Nesse
sentido, os sujeitos-atores encenam sua propria experiéncia, influenciados pelas condigdes de
filmagem: ndo se ¢ totalmente si mesmo em frente & cAmera, nem totalmente outro’.

A partir dessas nogdes e problematizacdes acerca da representacao, notamos que a
funcdo enunciativa permite considerar os elementos significativos que constituem a
linguagem cinematografica como enunciados, o que implica atribuir-lhes uma fun¢do de
existéncia; regras que os sucedem e os justapdem (FOUCAULT, 2007a).

O funcionamento discursivo da linguagem cinematografica, posta desta forma, indica
que os elementos significativos sao produzidos por uma posi¢ao-sujeito que ocupa um lugar
institucional, perpassado por regras socio-histéricas que definem e possibilitam sua
enunciacdo. A mecanica deste quadro enunciativo-discursivo aponta para a nocao de
acontecimento, para o qual o novo nao € o que ¢ dito, mas o modo como ele ¢ (re)produzido, e
mais especificamente para a perspectiva deste estudo, representado e enunciado. De um lado a
materialidade repetivel do enunciado, de outro a enunciagdo como “acontecimento que nao se
repete; tem uma singularidade situada e datada que ndo pode reduzir” (FOUCAULT, 2007a,
p.114). E nas regularidades discursivas encontradas na dispersdo das enuncia¢des possiveis

que entra em jogo o dispositivo, sobre o qual tratard a proxima secao.

7 As discussdes acerca da relagdo entre ficgdo € documentério serdo abordadas no capitulo 4.
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3.2 DISPOSITIVO DISCURSIVO: POSSIBILIDADES DE MOVENCIAS HISTORICO-
SOCIAIS

André Gaudreault et Philippe Marion, no texto Un média nait toujours deux fois...
(2001, p. 34 apud KESSLER, 2003, p. 22, traducio nossa®, grifos do autor) explicam que “a
historia do cinema passa, sucessivamente, pela aparicdo de um dispositivo técnico (uma
tecnologia) — as mdquinas de visualizagdo —, pela emergéncia de um dispositivo sociocultural
— o de imagens em movimento —, e pelo advento de uma instituicido — o cinema”. Tem-se,
entdo, de um lado, um aparato tecnologico que capta a realidade e produz o movimento e, de
outro, a fun¢do sociocultural desse tipo de midia. Nesse escopo, o cinema produz e faz
circular emergéncias discursivas que regulamentam as praticas discursivas vigentes em um
periodo histérico especifico, em uma dada sociedade. Sdo essas discursividades que nos
interessam, a medida que implicam relevar a densidade historica sobre a qual se constroem as
representacdes, as imagens, as palavras. Nao existe, pois, “discurso fora de dispositivos e
dispositivos sem discurso” (COURTINE, 2013, p. 29).

E necessério, pois, pensar sobre 0o modo pelo qual se entrecruza, na materialidade
cinematografica, uma rede de memorias, regimes e enunciados heterogéneos que se apoiam
em determinados saberes e produzem outros, compreendendo, assim, fungdes estratégicas de
controle e de regulacao da populagdo. Para Foucault, o que define o dispositivo ¢ essa rede de
elementos heterogéneos, dentre eles discursos, instituicdes, organizacdes arquitetonicas,
decisdes regulamentares, leis, medidas administrativas, enunciados cientificos e proposigoes
filosoficas (2007d), cuja trama possibilita estabelecer relagdes entre o dito e o ndo dito. Ao
explicar o sentido e a funcdo metodoldgica, Foucault (2007d) acrescenta que, devido a

natureza desses elementos,

[...] tal discurso pode aparecer como programa de uma institui¢do ou, ao
contrario, como elemento que permite justificar e mascarar uma pratica que
permanece muda; pode ainda funcionar como reinterpretacdo desta pratica,
dando-lhe acesso a um novo campo de racionalidade. Em suma, entre esses
elementos, discursivos ou nao, existe um tipo de jogo, ou seja, mudangas de
posi¢do, modificagdes de funcdes, que também podem ser muito diferentes
(FOUCAULT, 2007d, p. 244).

8 “L’histoire du cinéma des premiers temps nous ferait donc ainsi passe, successivement, de 1”apparition d’un
dispositif technique une technologie), les machines a vues, a 1’émergence d’un dispositif socioculturel, celui
des vues animées, puis a 1’avéenement d’une institution, celle du cinéma” (GAUDREAULT; MARION, 2001,
p- 34 apud KESSLER, 2003, p. 22, grifos do autor).
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Além disso, o filésofo entende que o dispositivo ¢ “um tipo de formagdo que, em um
determinado momento histérico, teve como fungdo principal responder a uma urgéncia”
(FOUCAULT, 2007d, p. 244) que emerge no campo social e tem como consequéncia fungdes
estratégicas. Desse modo, a concepcdo de dispositivo implica, necessariamente, considerar
sua funcdo estratégica e, portanto, as diferentes tecnologias de poder acionadas em um
sistema complexo de relagdes em uma dada sociedade, através da historia. Parente (2007)

contribui com uma importante explicagdo:

A grande vantagem de se pensar o dispositivo, ¢ que se escapa das
dicotomias que estdo na base da representagdo (sujeito e objeto, imagem e
realidade, linguagem e percepgdo etc). O dispositivo ¢é, portanto, por
natureza rizomatico, o que, de certa forma, nos permite dissolver certas
clivagens e oposi¢des que, em muitas situagdes, ndo apenas paralisam nossos
pensamentos — linguagem e percepgdo, discursivo e afetivo, sujeito e objeto,
arte e tecnologia, pré e pds-cinema etc. — como criam falsas oposi¢des. Por
um lado, nos permite entender o dispositivo para além de suas determinagdes
técnicas ou materiais (PARENTE, 2007, p. 10).

Agamben corrobora com essa discussdo ressaltando o carater singular de unificacdo
dos dispositivos: ndo se trata de uma tecnologia especifica, ou uma abstragdo, mas sim de uma
rede que € possivel estabelecer entre mecanismos, instituigdes e regras que se concretizam nas
relacdes de poder. Um ponto importante a ser considerado diz respeito ao que Agamben
(2009, p. 11) define como a “disposi¢ao de uma série de praticas e de mecanismos (a0 mesmo
tempo linguisticos e ndo-linguisticos, juridicos, técnicos e militares) com o objetivo de fazer
frente a uma urgéncia e de obter um efeito”. Serd nesse jogo entre urgéncia (emergéncia) e
efeito, e a partir das séries filmicas analisadas, que colocaremos em pauta a produtividade do
corpo como efeito do dispositivo da espetacularizacao do sujeito com deficiéncia. Enquanto
forma propulsora de processos de subjetividade, esse dispositivo administra, orienta e governa
as condutas da sociedade da normalizagdo. E preciso, pois, desvendar o modo como uma
ruptura social constitui-se e provoca alteragdes nas principais instituigdes e, sobretudo, na
ordem social.

Na esteira de Agamben, essa pratica discursiva cinematografica sobre o sujeito com
deficiéncia na contemporaneidade, na densa proliferacdo dos dispositivos favorecida pelo
capitalismo, ndo acontece por acaso, pois, para o filésofo italiano, “na raiz de cada dispositivo
estd, deste modo, um desejo demasiadamente humano de felicidade, e a captura e a
subjetivacdo deste desejo em uma esfera separada constituem a poténcia especifica do

dispositivo” (AGAMBEN, 2009, p. 14).
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Cartografar, pois, as cadeias de varidveis que contornam os objetos visiveis e
enunciados, desvela as linhas que conduzem e atravessam os dispositivos. Na leitura
deleuziana desse método foucaultiano, o dispositivo engloba quatro linhas de naturezas
heterogéneas, sujeitas a derivagdes. Sao elas: (a) as linhas de visibilidade, que concernem as
condigoes de emergéncia do enunciado; (b) as curvas de enunciagdo, que tratam da
possibilidade de dizer, (c) as linhas de for¢a, vinculadas ao dominio do poder e (d) as linhas
de subjetivacdo e de fissura, que se entrecruzam e operam no devir, enquanto nossa

“atualidade”. Sobre o devir, o autor ressalta que

pertencemos a dispositivos e neles agimos. A novidade de um dispositivo em
relagdo aos que o precedem chamamos atualidade do dispositivo. O novo € o
atual. O atual ndo é o que somos, mas aquilo em que nos vamos tornando,
aquilo que somos em devir, quer dizer, o Outro, o nosso devir-outro. E
necessario distinguir, em todo o dispositivo, o que somos (0 que ndo seremos
mais) e aquilo que somos em devir: a parte da historia e a parte do atual. A
historia é o arquivo, € o desenho do que somos e deixamos de ser, enquanto
o atual é o esbogo daquilo em que vamos nos tornando. Sendo que a historia
€ 0 arquivo sao o que nos separa ainda de nds proprios, e o atual é esse Outro
com o qual coincidimos desde ja (DELEUZE, 1996, p. 4).

Uma “época”, entdo, “ndo preexiste aos enunciados que a exprimem, nem as
visibilidades que a preenchem” (DELEUZE, 2013, p. 58). Deleuze (2013) explica que ha dois
aspectos interdependentes; de um lado, cada formagdo histérica implica em uma distribuigao
entre o visivel e o enuncidvel e, de outro lado, as possibilidades de variantes, j& que o
processo de visibilidade pode variar em modo e o de enunciabilidade pode variar de regime,

de acordo com as descontinuidades das formacoes historicas.

Para ele [Foucaulf] [...] o enunciado sé tem primado porque o visivel tem
suas proprias leis e uma autonomia que o pde em relacdo com o dominante,
com a heautonomia do enunciado. E porque o enunciado tem primado que o
visivel lhe opde sua forma propria, que se deixara determinar sem se deixar
reduzir. Em Foucault, os locais de visibilidade ndo terdo jamais o mesmo
ritmo, a mesma historia, a mesma forma que os campos de enunciados, e o
primado do enunciado s6 sera valido por isso, pelo fato de se exercer sobre
alguma coisa irredutivel (DELEUZE, 2013, p. 59).

Sao nos entremeios dessa correlagdo entre a formagdo historica, o dizivel e o
enunciavel, e as relagdes de poder implicadas nesse processo, que mobilizamos a
ficcionaliza¢do do sujeito com deficiéncia no e pelo cinema. Para tanto, problematizamos o
modo como o cinema, tomado por sua esséncia comparativa com a realidade, pode autorizar

um pensamento verdadeiro de uma formacdo historica. Sustentados pelas ponderacdes de
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Deleuze, ¢ possivel afirmar que se os enunciados sdo insepardveis de regimes, e as
visibilidades sdo insepardveis das maquinas’, o cinema ¢é um campo artistico
institucionalizado que coloca o sujeito com deficiéncia “em evidéncia”, no sentido de tomar o
sujeito como objeto de discurso e tornar suas visibilidades perceptiveis e seus enunciados
diziveis/enunciaveis, produzindo e/ou assegurando, assim, o verdadeiro de uma época.
Desenham-se nesses “processos do verdadeiro” (DELEUZE, 2013, p. 72), produzidos
pela disjungdo entre o que ¢ visivel e o que é enunciavel, duas possibilidades de abordagem
entre o ver e o dizer o sujeito com deficiéncia pelo cinema. Esse local de visibilidade,
entretanto, ndo deve ser visto como a forma de ver de um sujeito, ja que o “prdprio sujeito que
vé ¢ um lugar de visibilidade, uma fun¢do derivada da visibilidade” (DELEUZE, 2013, p. 66).
Trata-se, portanto, de uma “luz” que torna as visibilidades perceptiveis e os enunciados

diziveis ou legiveis.

O que se pode concluir ¢ que cada formagdo historica vé e faz ver tudo o que
pode, em fun¢do de suas condigdes de visibilidade, assim como diz tudo o
que pode, em funcdo de suas condi¢des de enunciado. Os enunciados se
dispersam conforme seu limiar, conforme sua familia. O mesmo acontece
com a luz que contém os objetos, mas ndo as visibilidades (DELEUZE,

2013, p. 68).

Encerra-se, no e pelo cinema, ndo apenas um “olhar” sobre a deficiéncia, mas uma
configuragdo perceptiva que traz a superficie complexas formas de organizacao das relagdes
sociais. O cinema, nessa perspectiva, ndo ¢ responsavel apenas pela emissao de visibilidades,
mas constitui-se como condi¢do de possibilidade de discursividades sobre o sujeito com
deficiéncia. Toda a composicao especifica desse meio — desde os elementos minimos como a
composicdo do cendrio, os atores at¢ a composicdo dos planos e sequéncias, proprias a
visibilidade cinematografica — definem e instauram normatividades que fazem falar o sujeito
que ele mesmo produz.

A funcdo estratégica do dispositivo €, entdo, normalizadora, por meio da qual sdo
estabelecidas algumas regulagdes, que podem ser proibitivas — da ordem da lei —, prescritivas
— da ordem da disciplina —, e condutoras — da ordem da seguranca da populacao. Em relagao

as regulacdes prescritivas, Foucault explica que

¥ “Méquina” ¢ entendida por Deleuze (2013, p. 67) como “uma reunido de 6rgios e de fungdes que faz ver
alguma coisa”. Sdo exemplos explorados por Foucault, o quadro Las meninas, de Velasquez, o quadro La
trahison des images, de René Magritte, o Pandptico e as praticas de autopsia da Medicina.
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a normalizacdo disciplinar consiste em colocar um modelo, que é construido
em fungdo de certo resultado, para, entdo, tornar as pessoas, os gestos, 0s
atos, conformes a esse modelo, sendo normal precisamente quem ¢ capaz de
se conformar a essa norma e o anormal quem néo ¢ capaz. Em outros termos,
o que ¢ fundamental e primeiro na normalizagdo disciplinar ndo é o normal e
o anormal, ¢ a norma. Dito de outro modo, ha um carater primitivamente
prescritivo da norma, ¢ ¢ em relacdo a essa norma estabelecida que a
determinacdo e a identificagdo do normal e do anormal se tornam possiveis.
Essa caracteristica primeira da norma em relagdo ao normal, o fato de que a
normalizagdo disciplinar vai da norma a demarcacdo final do normal e do
anormal, é por causa disso que eu preferiria dizer, a proposito do que
acontece nas técnicas disciplinares, que se trata muito mais de uma
normagdo do que de uma normalizagdo (FOUCAULT, 2008a, p.74-75).

Nesse processo de normalizacao disciplinar, em um campo de comparagdo de atos e
desempenhos estabelece-se uma regra a seguir. A partir dessa regra os individuos sao
diferenciados e hierarquizados por intermédio de medidas de sua capacidade. Traga-se, assim,
um limite que define a fronteira entre a norma e o diferente (FOUCAULT, 2005). Em suma,
parte-se de uma norma para distinguir quem se identifica com ela. Nesse caso, estabelece-se a
penalidade da hierarquizagdo e da exclusdo, na qual se demarcam status e privilégios, para
que a ordenagdo das multiplicidades humanas seja assegurada. Vé-se ai que o foco do poder
disciplinar ¢ o desvio, ou seja, tudo o que escapa a regra, a norma.

Nos dispositivos de seguranga, por outro lado, identificam-se as diferentes curvas de
normalidade. Isso significa que as marcas que significavam privilégios nos dispositivos
disciplinares sdao substituidas ou ampliadas para um conjunto de graus de normalidade, o que
segundo Foucault (2005, p. 153), corresponde a “sinais de filiagdo a um corpo social
homogéneo”. No entanto, a0 mesmo tempo que tenta homogeneizar, a regulamentacao
individualiza e permite que as diferencas se tornem uteis e se ajustem umas as outras. Em

outras palavras,

[...] a operagdo de normalizagdo vai consistir em fazer essas diferentes
distribuigdes de normalidade funcionarem umas em relagdo as outras e [em]
fazer de sorte que as mais desfavordveis sejam trazidas as que sdo mais
favoraveis. Temos portanto aqui uma coisa que parte do normal e que se
serve de certas distribuicdes consideradas, digamos assim, mais normais que
as outras, mais favordveis em todo caso que as outras. Sdo essas
distribui¢des que vao servir de norma. A norma esta em jogo no interior das
normalidades diferenciais. O normal € o que ¢ primeiro, e a norma se deduz
dele, ou € a partir desse estudo das normalidades que a norma se fixa e
desempenha seu papel operatorio. Logo, eu diria que nao se trata mais de
uma normacdo, mas sim, no sentido estrito, de uma normalizacio
(FOULCAULT, 2008a, p. 82-83).
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Os dispositivos de seguranga, por sua vez, investem na facilitacdo da autorregulagdo
da populagdo, o que evita as consequéncias destrutiveis e garante resultados prosperos. Eles

estdo, segundo Foucault, conectados a noc¢ao de governamentalidade, que é definida como

o conjunto constituido pelas instituigdes, os procedimentos, analises e
reflexdes, os calculos e as taticas que permitem exercer essa forma bem
especifica, embora muito complexa, de poder que tem por alvo principal a
populagdo, por principal forma de saber a economia politica e por
instrumento técnico essencial os dispositivos de seguranga. Em segundo
lugar, por “governamentalidade” entendo a tendéncia, a linha de forca que,
em todo o Ocidente, ndo parou de conduzir, e desde ha muito tempo, para a
preeminéncia desse tipo de poder que podemos chamar de “governo” sobre
todos os outros — soberania, disciplina — e que trouxe, por um lado, o
desenvolvimento de toda uma série de aparelhos especificos de governo |[e,
por outro lado], o desenvolvimento de toda uma série de saberes. Enfim, por
“governamentalidade”, creio que se deveria entender o processo, ou antes o
resultado do processo pelo qual o Estado de justica da Idade Média, que nos
séculos XV e XVI se tornou o Estado administrativo, viu-se pouco a pouco
“governamentalizado” (FOUCAULT, 2008a, p.143-144).

Tomada dessa forma, a identificacdo de um dispositivo pode ser observada como uma
resposta preliminar a um problema/uma questao social. Assim, se o dispositivo trata de uma
situacdo especifica a partir da pratica normativa, ¢ ¢ incorporado as instituigdes e discursos,
ele afeta diretamente as agOes individuais ¢ a realidade social. De acordo com Rraftnsoe,

Gudmand-Hoyer e Thaning,

Por um lado, o dispositivo ¢ um acordo ‘ideal’ como uma resposta para os
desafios colocados no passado. O dispositivo responde prescrevendo alguns
resultados sem ser capaz de determina-los completamente; e isso s6 € capaz
de ser feito na interacdo com outros dispositivos. Por outro lado, o
dispositivo ¢ uma ideia vinculada a producdo coletiva — meramente ‘dada’
uma vez que se ela ja foi apresentada para algo que € tinico. Desde o inicio
desse processo, o ‘ideal’ existe apenas como um presente real e, nas
institui¢des sociais, ja implementado o ‘idealismo’. O dispositivo pode nao
ser absoluto nem uma ideia onipresente, mas como conexdes ubiquas
implementadas, ¢ inevitavel (RRAFFNSOE; GUDMAND-HOYER;
THANING, 2014, p. 20, traducio nossa)'°.

19 “On one hand, the dispositive is an ‘ideal’ arrangement as a response to the challenges posed by the past. The
dispositive responds by prescribing certain outcomes without being able to determine them completely; and it
is only able to do so in interaction with other dispositives. On the other hand, the dispositive is a collectively
produced and binding “idea” — merely ‘given’ in so far as it is already present in that which is unique. From the
beginning, the ‘ideal’ only existed as an actually present and, in the social institutions, already implemented
‘ideality’. The dispositive may not be an absolute or omnipotent idea; however, as an already implemented
ubiquitous set of connections, it is unavoidable” (RRAFFNSOE; GUDMAND-HOYER; THANING, 2014, p.
20).
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Diante do que foi dito, o cinema, enquanto instituicdo, se consolida como uma pratica
que por meio de sua propriedade enunciativa coloca em pauta a visibilidade da intimidade,
dispositivo vigente quando tomamos o corpo com deficiéncia como objeto de discurso na
contemporaneidade. A representagdo cinematografica se adequa, nesse sentido, ao
funcionamento de dois momentos essenciais na concepg¢do dos dispositivos (FOUCAULT,
2007d). Num primeiro momento, ha sempre a predominancia de um objetivo estratégico. Em
seguida, o dispositivo se consolida por meio de um duplo processo: Foucault explica que por
um lado, hd o processo de “sobredeterminacdo funcional”, considerando que “cada efeito,
positivo ou negativo, desejado ou ndo, estabelece uma relacdo de ressonancia ou de
contradicdo com os outros, e exige uma rearticulacdo, um reajustamento dos elementos
heterogéneos que surgem dispersamente” (FOUCAULT, 2007d, p. 245). Por outro lado,
decorrente da necessidade de reformulagcdo, hd um processo constante de “preenchimento
estratégico”.

O dispositivo estd, portanto, “sempre inscrito em um jogo de poder, estando sempre,
ligado a uma ou a configuragdes de saber que dele nascem mas que igualmente o
condicionam. E isto o dispositivo: estratégias de relagdes de forca sustentando tipos de saber e
sendo sustentadas por eles” (FOUCAULT, 2007d, p. 246). Pois bem, as formas de
representacao que predominam no cinema sao (re)formuladas e (re)utilizadas com finalidades
estratégicas diferentes, adaptando-se as exigéncias do dispositivo vigente e intervindo nas
relacdes de saber-poder sobre a deficiéncia, seja para direciona-las, para bloqueé-las ou para
estabiliza-las. A espessura filmica atende, dessa forma, em seu nivel discursivo, a diferentes
imperativos estratégicos que formam um dispositivo de controle, que se configura de formas
distintas em temporalidades e¢ espagos diversos. E, por isso, que é possivel construir a
historicidade da representacdo do sujeito com deficiéncia no cinema, apresentada no Capitulo
1, em que foi possivel demonstrar o entrelagamento do dispositivo cinematografico com os

dispositivos de controle vigentes em diferentes momentos historicos.



4 LUGARES DE ENUNCIACAO DO CORPO COM DEFICIENCIA: O CORPUS DE
PESQUISA

L’analyse de films n’existe pas (JULLIER, 2012, p. 7).

Iniciar este capitulo, que se propde analisar materialidades filmicas, com uma epigrafe
que diz que “a analise de filmes ndo existe” parece um tanto perigoso. Entretanto, Jullier
(2012), autor desse enunciado, explica, na introducdo do seu livro Analyser un film — de
[’émotion a l’interprétation, que nao ¢ possivel fazer uma andlise, mas o que se propoe, de
fato, sdo analises de certos elementos de um filme.

No livro Ensaio sobre a andlise filmica, Vanoye e Goliot-Lété (1994 p. 11)
corroboram com essa questdo, indagando: “de fato, de que serve descrever, analisar um filme?
[...] Nao ¢ absurdo ‘desmontar’ o que foi pacientemente (ou impacientemente) montado?” Os
autores explicam que “analisar um filme ndo ¢ mais vé-lo, € revé-lo e, mais ainda, examind-lo
tecnicamente. [...] a analise trabalha o filme, no sentido em que ela o faz ‘mover-se’, ou faz
se mexerem suas significagdes, seu impacto” (VANOYE; LETE, 1994, p. 12, grifos do autor).
Para os estudiosos, a priori, analisar um filme significa decompd-lo em seus elementos
constitutivos: “¢ despedagar, descosturar, desunir, extrair, separar, destacar e denominar
materiais que nao se perceberiam isoladamente ‘a olho nu’, uma vez que o filme ¢ tomado
pela totalidade” (VANOYE; LETE, 1994, p. 114). Em um segundo momento, é papel do
analista estabelecer os elos que interligam esses elementos isolados, de modo a reconstruir um
todo significante. Tem-se, portanto, nessas etapas, dois movimentos: o de descricao
(desconstrugdo) e o de interpretacao (reconstrucgao).

E preciso lembrar, contudo, que o gesto interpretativo do sujeito-pesquisador atravessa
todo o trajeto, tanto no movimento descritivo como no interpretativo. Perscrutar a estrutura
aparente que compoe a espessura filmica coloca necessariamente em jogo um discurso-outro
que se constitui como um principio de leitura do enunciado cinematografico. O problema
principal, nessa perspectiva discursiva, ¢ o lugar que a interpretagdo ocupa em relacdo a
descri¢do, uma vez que elas ndo devem ser compreendidas como etapas sucessivas, mas sim
como um “batimento”. Trata-se da pratica de leitura empreendida no campo da Analise de

Discurso, explicitada por Michel Pécheux:

[...] toda descrigdo [...] esta intrinsecamente exposta ao equivoco da lingua:
todo enunciado € intrinsecamente suscetivel de tornar-se outro, diferente de
si mesmo, se deslocar discursivamente de seu sentido para derivar para um
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outro. Todo enunciado, toda sequéncia de enunciados ¢, pois,
linguisticamente descritivel como uma série (léxico-sintaticamente
determinada) de pontos de deriva possiveis, oferecendo lugar a interpretagéo.
E nesse espago que pretende trabalhar a analise de discurso (PECHEUX,
2006, p. 53).

E preciso destacar a impossibilidade de se separar, nesse empreendimento, 0s
movimentos de descricdo e de interpretagdo, uma vez que ao construir esses trajetos (e nao
outros) a funcao-pesquisadora, por ora adotada, dirige o olhar do leitor para uma possibilidade
de leitura. Entretanto, como ressaltado por Pécheux, os recortes construidos pelas elipses,
implicitos, negacdes ou interrogacdes, mobilizados na descrigdo de enunciados colocam
necessariamente em jogo o discurso-outro que desestabiliza o autocontrole funcional do
enunciador que expde a “sua” sequéncia (PECHEUX, 1997, p. 317). O estudioso explica que,
“através das descricoes regulares de montagens discursivas, se possa detectar os momentos de
interpretagdes enquanto atos que surgem como tomadas de posicao, reconhecidas como tais,
isto ¢, como efeitos de identificagdo assumidos e ndo negados” (PECHEUX, 2006, p. 57).

Mobilizar essa posi¢ao analitica implica ir a0 encontro do proposito metodologico de
Foucault (2007a, p. 55), que consiste em nao ignorar que os discursos sdo formados por
conjuntos de signos, mas que ¢ preciso considerd-los como “praticas que formam
sistematicamente os objetos de que falam. Certamente os discursos sao feitos de signos; mas o
que fazem é mais que utilizar esses signos para designar coisas. E esse mais que os torna
irredutiveis a lingua e ao ato de fala. E esse mais que é preciso fazer aparecer e que é preciso
descrever”.

Com vistas a sustentar o nivel de andlise proposto, o empreendimento teodrico-
metodologico foucaultiano fundamenta a problematizacao de unidades inicialmente dadas,
individualizadas no tempo. O filésofo propde ndo apenas interpretar, mas também reformular
os documentos existentes, definindo o dominio em que esses enunciados se localizam, na
dispersdao dos acontecimentos discursivos, que se constituem por enunciados efetivamente
falados ou escritos e, aqui, materializados em produgdes filmicas.

Sobre esse procedimento, Kremer-Marietti (1977, p. 29) esclarece que a interpretacdo
desses dominios discursivos ndo deve ser confundida com a andlise da linguagem ou com a
historia do pensamento, visto que temos antigos habitos epistemologicos de recortar os
enunciados considerando categorias como obra ou autor; individuo empirico que fala e/ou
escreve. “A descricdo voltar-se-4 para os fatos de discursos liberados de grupamentos, os

quais se acreditam que eram unidades naturais: o problema do novo sendo formar outras
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unidades do discurso. Enfim, como essas novas unidades podem ser definidas?”. Nas palavras

de Foucault,

antes de se ocupar, com toda certeza, de uma ciéncia, ou de romances, ou de
discursos politicos, ou da obra de um autor, ou mesmo de um livro, o
material que temos a tratar, em sua neutralidade inicial, ¢ uma populagdo de
acontecimentos no espago do discurso em geral. Aparece, assim, o projeto de
uma descri¢do dos acontecimentos discursivos como horizonte para a busca
das unidades que ai se formam (FOUCAULT, 2007a, p. 30, grifos do autor).

Foucault atenta para o fato de que, diferentemente da andlise linguistica, esta que
considera que uma lingua constitui um sistema finito de regras que possibilita um niimero

infinito de enunciados possiveis, o campo dos acontecimentos discursivos ser

o conjunto sempre finito e efetivamente limitado das uUnicas sequéncias
linguisticas que tenham sido formuladas; elas bem podem ser inumeraveis e
pode, por sua massa, ultrapassar toda capacidade de registro, de memoria, ou
de leitura: elas constituem, entretanto, um conjunto finito. Eis a questdo que
a analise da lingua coloca a propdsito de qualquer fato de discurso: segundo
que regras um enunciado foi construido e, consequentemente, segundo que
regras outros enunciados semelhantes poderiam ser construidos? A descri¢do
de acontecimentos do discurso coloca uma outra questdo bem diferente:
como apareceu um determinado enunciado, ¢ ndo outro em seu lugar?
(FOUCAULT, 2007a, p. 30).

Como forma de delinear um caminho metodologico para a andlise do corpus,
decompusemos os filmes em algumas sequéncias, as quais foram organizadas a partir de
unidades de sentido ou a partir de mecanismos que circunscreveram sentido a sequéncia.
Nesse investimento, a organizagao desses trajetos, dada a partir dos multiplos dispositivos
textuais disponiveis — situados, assim, na ordem da linguagem — permitiu visualizar, na
dispersdao do arquivo, pontos de regularidade que, mesmo heterogéneos e instaveis,
possibilitaram apreender a rede discursiva que constitui uma pratica discursiva sobre o sujeito
com deficiéncia. Ancoradas nessa pratica analitica, a fungdo que nos cabe neste estudo ¢
investigar as condigdes da ordem da linguagem e da ordem da historia que atribuem
existéncia singular as espessuras filmicas e as tornam materialidades repetiveis que podem ser
(ou nao) emergentes em diferentes dominios. Observamos que esse procedimento
metodologico de reorganizagdo das unidades corroborou com a desconstrugdo das
significacdes das producdes filmicas, postulada por Vanoye e Lété (1994), explanada no

inicio deste capitulo.
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Isso posto, organizamos um quadro tedrico-analitico no qual é possivel visualizar uma
sintese das principais no¢des que foram contempladas nos capitulos anteriores e que serdo

mobilizadas para o gesto interpretativo das séries recortadas.

Quadro 11 — Quadro teorico-analitico

CINEMA

e Arquivo que possibilita localizar a emergéncia e a (co)existéncia enunciativa da
discursividade do sujeito com deficiéncia.

¢ Espaco material de entrecruzamentos discursivos que sustentam as possibilidades
de discursivizacao da realidade.

Plano da visibilidade Plano da enunciabilidade

e Mecanismos verbo-visuais inscritos Enquanto lugares de

no nivel do plano, da sequéncia ¢ enunciagdo, esses

do filme: mecanismos sustentam
modalidades de visibilidade
e de enunciabilidade e

* Plano: ponto de vista, local de
observacao, distancia focal,

profundidade de campo e ” GO G e
movimento de cAmera. e sentidos sobre o corpo;
* Sequéncia: montagem e o status de objeto;

combinag¢do audiovisual. o posicdes discursivas;

*Filme: narratividade e o modo
como os saberes sobre o sujeito
com deficiéncia sdo atualizados
na superficie filmica.

REPRESENTACAO
e Construgao do real, pela similitude;

e lugares de enunciagio;
e praticas discursivas.

Biopolitica

e Seu funcionamento discursivo € construido por uma posi¢ao-sujeito, que ocupa
um lugar institucional;
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e Acontecimento: modo como o novo ¢ (re)produzido, representado e enunciado.
FUNCIONAMENTO DO DISPOSITIVO

¢ Rede de elementos heterogéneos, que tem como fungdo estratégica responder a
uma urgéncia, em um determinado momento historico;

[ewou 3p eonead ep ogdewnido|
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¢ “Possibilidades do verdadeiro” — toma o sujeito como objeto de discurso e torna
suas visibilidades perceptiveis e seus enunciados diziveis, produzindo o
verdadeiro de uma época.

¢ Na contemporaneidade, ¢ o dispositivo da espetacularizagdo da intimidade do
sujeito com deficiéncia materializada no e pelo discurso cinematografico, que
coloca em funcionamento jogos enunciativos entre o “real” e a “representacdo”
desses corpos.

DISCURSIVIDADE

e Normalizagao;

e [nvestimento em uma maquinaria politica de produ¢do de subjetividades;

e Regularidade: semi-normalidade produtiva
O SUJEITO COM DEFICIENCIA
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A partir do encaminhamento tedrico-metodologico exposto, o objetivo deste capitulo ¢
¢ segmentar o corpus selecionado, sinalizando e discutindo as regularidades enunciativas
tecidas na trama discursiva construida. Para tanto, primeiramente, dado o carater heterogéneo
de nosso corpus, tecemos algumas consideragdes sobre um dos interminaveis debates que
constitui o principio bindrio entre ficgdo (invengdo) e documentario (realidade). Sem
pretender esgotar essa discussdo, nosso objetivo € localizar essa problematica no ambito de
nossa pesquisa. Reunimos, entdo, as unidades formadas a partir dos quatro documentarios
mais votados da edicdo de 2007 do festival Assim Vivemos. Em seguida, agrupamos
sequéncias que demonstram a operacionalizacdo de elementos verbais e imagéticos que
contribuem para a construgdo de sentidos no filme Intocaveis (2011) e, por fim, estdo
organizadas as sequéncias do filme Colegas (2012)'. Para cada materialidade, ao final dos
apontamentos analiticos, o quadro teorico-analitico sera retomado, a fim de visualizarmos o

funcionamento das categorias selecionadas.

4.1 ENTRE A DOCUMENTARIZACAO E A FICCIONALIZACAO DOS OBJETOS:
PRATICAS DE TEXTUALIZACAO E DE DISCURSIVIZACAO

Em linhas gerais, alguns dos critérios que caracterizam o documentario seriam a busca
pela verdade, a auséncia de atores profissionais, a reflexdo sobre problemas do presente e a
auséncia de um roteiro pré-determinado. Historicamente, o campo das producdes
documentarias ¢ construido, segundo Gauthier (2011), por multiplos propositos, que vao
desde investimentos propagandisticos pelas politicas imperiais € colonialistas, até a funcao
social de retratar e de militar sobre causas sociais, tomando o documentario como uma “arma

a servico do povo”. A partir desse percurso historico, o autor problematiza as condi¢des de

! Exceto Colegas, a lingua oficial de todas as outras materialidades acarreta algumas limitagdes, por isso, a
descrigdo das sequéncias ¢ baseada nas legendas que acompanham as cenas. Entretanto, ¢ preciso salientar que
o processo tradutério e o de legendagem ja é em si mesmo passivel de problematizagdo, uma vez que o
imbricamento de questdes da lingua, do discurso e da historia podem viabilizar o reconhecimento de
mecanismos de produgdo de sentidos materializados em praticas tradutorias. Logo, sob a otica da AD, o
processo tradutdrio ndo se atém no ato individual do tradutor, mas é um processo “de relagdo de sentidos e de
producdo de discursos, que surge a partir de condi¢des soécio-historicas de produgdo” (MITTMAN, 2003,
p-103). Especificamente em relagdo a legendagem, também nao podemos desconsiderar as convengdes técnicas
adotadas pelas distribuidoras, laboratorios de cinema e canais de televisdo que afetam as escolhas linguisticas
dos tradutores. S3o alguns desses padrdes o tamanho, a cor, o contorno € o sombreamento da fonte, o
alinhamento das linhas, o intervalo e o tamanho minimo e méaximo de duragdo da legenda (Carvalho, 2005;
Chiaro et al 2008). Desse modo, a pratica tradutéria e a legendagem poderiam suscitar intimeras
problematizagdes, o que demandaria frequentar outros solos epistemoldgicos e, consequentemente, a extensao
deste trabalho se tornaria invidvel para este momento. Mesmo atentos as possibilidades outras de abordagem,
tomamos as legendas como a base para a descrigdo das estratégias verbais que sustentam o gesto interpretativo
das produ¢des documentarias.
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emergéncia politica, econdmica e cultural em que o documentario foi produzido, recusado
e/ou adaptado, no decorrer da historia.

De acordo com essa abordagem, o documentario estabelece, em sua esséncia, uma
intrinseca relagdo constitutiva com a representacdo da verdade, categoria que alimenta um
insistente e intermindvel debate acerca de sua defini¢do conceitual. Isso porque os limites do
campo documentario sdo discutidos pela possibilidade de as asser¢des sobre o mundo serem

falaciosas ou tendenciosas. Sobre isso, Ramos (2008) explica que

existem documentarios com os quais concordamos, documentarios dos quais
discordamos, documentarios que aplaudimos e documentarios que
abominamos. Um documentario pode ou ndo mostrar a verdade (se é que ela
existe) sobre um fato historico. Podemos criticar um documentario pela
manipulagdo que faz das asser¢des que sua voz (over ou dialogica)
estabelece sobre o mundo historico, mas isso ndo lhe retira o carater de
documentario. O fato de documentarios poderem estabelecer asser¢oes falsas
como verdadeiras (o fato de poderem mentir) também ndo deve nos levar a
negar a existéncia de documentarios. A defini¢do do campo documentario
passa ao largo da existéncia de narrativas documentarias que ardilosamente
se revelam ficgdes, ¢ ao largo de narrativas documentarias que possuem
asser¢des ndo verdadeiras. O mesmo raciocinio pode ser aplicado a conceitos
como realidade ou objetividade (RAMOS, 2008, p. 29-30, grifos do autor).

Nessas praticas, o status do documentarista ¢ resultado de uma complexa operagao, em
cuja posicdo sao projetados “os tragos que se estabelecem como pertinentes, das
continuidades que se admitem ou das exclusdes que se praticam” (FOUCAULT, 2009b, p.
276-277), de acordo com uma determinada época, em uma dada sociedade. Duplo status
reconhecido por Gauthier (2011): uma vez artista, o documentarista tem liberdade de criacao
limitada; enquanto militante, articula escolhas politicas.

Para que se instaure, nos documentarios, uma discursividade pertinente ao que se
“pode e deve ser dito” em uma dada configuracdo histérica e social, a montagem ¢ um
mecanismo relevante, visto que € nesse processo que imagens e palavras, signos e simbolos
do real — materializados em cenas, didlogos e sons — sdo organizados de modo a construir
efeitos de sentido, que privilegiam (in)visibilidades constitutivas de regimes de verdade.
Sobre a continuidade espago-temporal construida no documentario, Nichols (2005) traz uma

importante contribui¢do para o que ele denomina de “montagem de evidéncia™:

em vez de organizar os cortes para dar a sensagdo de tempo e espago unicos,
unificados, em que seguimos as acdes dos personagens principais, a
montagem de evidéncia organiza-o dentro da cena de modo que se dé a
impressdo de um argumento unico, convincente, sustentado por uma logica.
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[...] Costumamos avaliar a organizacdo de um documentario pelo poder de
persuasdo ou convencimento de suas representagdes e ndo pela
plausibilidade ou pelo fascinio de suas fabricagdes (NICHOLS, 2005, p. 58).

E preciso ressaltar que todas essas questdes e debates suscitados pela montagem ndo
sdo exclusivos ao documentario, mas é nesse tipo de sequéncia filmica que tal técnica ¢
imposta pelas circunstancias, o que implica uma tomada de posicdo entre a instincia
enunciadora que governa o filme e o objeto filmado. Nesse jogo de produgdo de verdade, o
sujeito-autor/produtor/editor/diretor se conjuga como uma ‘“fun¢do autor” (FOUCAULT,
2007b), cujo exercicio de agrupamento coerente de enunciados, que supode selecao e exclusao
de um corpus, se da pelo vinculo com um sistema juridico e institucional que articula o

universo dos discursos. Sobre o autor, Foucault explicita que

[...] um nome de autor ndo é simplesmente um elemento em um discurso: ele
exerce um certo papel em relagdo ao discurso: assegura uma fungdo
classificatoria: tal nome permite reagrupar um certo nimero de textos,
delimita-los, deles excluir alguns, op6-los a outros. [...] Enfim, o nome do
autor funciona para caracterizar um certo modo de ser do discurso: para um
discurso, o fato de haver um nome de autor, o fato de que se possa dizer
“isso foi escrito por tal pessoa”, ou “tal pessoa é o autor disso”, indica que
esse discurso ndo ¢ uma palavra cotidiana, indiferente, uma palavra que se
afasta, que flutua e passa, uma palavra imediatamente consumivel, mas que
se trata de uma palavra que deve ser recebida de uma certa maneira e que
deve, em uma dada cultura, receber um certo status (FOUCAULT, 2009a, p.
273-274).

A partir dos elementos destacados, € possivel, entdo, partilhar do pressuposto de que
“qualquer filme ¢ um filme de ficcao” (VERNET, 2008, p. 100). Isso se deve ao fato de
considerarmos que qualquer producgdo cinematografica, seja documental ou ficcional, ¢
sempre signo de outra coisa, cujas condi¢cdes de possibilidade sdo moderadas pela formagao
historica, cultural, economica e social em que esta inserido. A questao ¢ que na decomposicao
de um filme de ficcao, ha uma dupla irrealidade: o filme ficcional ¢ “irreal pelo que representa
(a ficcdo) e pelo modo como representa (imagens de objetos ou de atores)” (VERNET, 2008,
p. 100). O cinema tem, de fato, esse poder de “ausentar” o que nos mostra: ele o “ausenta” no
tempo e no espago, porque a cena registrada ja passou e porque se desenvolveu em outro lugar
que ndo na tela onde ela vem se inscrever. [...] No cinema, representante e representado sdo
ambos ficticios. Nesse sentido, qualquer filme ¢ um filme de ficcdo (VERNET, 2008, p. 100).

Nessa linha argumentativa, além desse viés representativo, Vernet (2008) propde
pensar em outros dois aspectos que possibilitam considerar que qualquer producdo filmica

pode ser ficcdo: a estética e a narratividade. Para o autor, tanto nos filmes de ficcdo como nos
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documentarios ha a preocupagdo estética, que se formula nas tentativas de transferir o
ordindrio, o “real” para uma outra ordem; transformar o “objeto bruto em objeto de
contemplacdo, em ‘visdo’ que o aproxima mais do imaginario” (VERNET, 2008, p. 101).
Quanto aos procedimentos narrativos, Vernet destaca que essa ¢ uma estratégia que qualquer
filme pode recorrer para manter o interesse dos espectadores, ja que basta que um enunciado
relate um acontecimento (real ou ficticio) para que seja incluido a categoria de texto narrativo.
E por isso que, mesmo nos documentarios, esse recurso ¢ visualizado, j& que pode ser
utilizado como um mecanismo que atribui coeréncia a producao.

Essa instancia narrativa constitutiva ¢ muito mais complexa nas produgdes
cinematograficas que em outros tipos de materialidades. Isso porque, além da lingua, as
produgdes filmicas compreendem também imagens, palavras, ruidos e musica. Entretanto,
esses elementos nao sao dispostos de qualquer forma; eles devem seguir algumas exigéncias
que devem garantir a legibilidade da produgdo. Segundo Vernet (2008), a organizagao desses
elementos deve estabelecer o primeiro nivel de leitura, ou seja, o reconhecimento dos objetos
e das acdes para que o espectador entenda a ordem da narrativa. Em seguida, deve existir uma
coeréncia interna, no que concerne ao estilo do diretor, o género em que estd inserida a
producdo e ao momento historico em que ¢ produzida. Por fim, a ordem da narrativa e seu
ritmo estabelecem encaminhamentos de leitura, produzidos pelos efeitos narrativos —
suspense, surpresa etc. — que sao consequéncia tanto da organizacao das partes do filme como
em relagao a direcao.

Nesse processo de construcao de um texto narrativo, Vernet destaca a importancia de
considerar que nem sempre a ordem narrativa ¢ linear: “também ¢ feita de antuincios, de
lembrancas, de correspondéncias, de deslocamentos, de saltos que fazem da narrativa, acima
de seu desenvolvimento, uma rede significante, um tecido de fios entrecruzados em que um
elemento narrativo pode pertencer a muitos circuitos” (VERNET, 2008, p. 108). Além disso,
o estudioso ressalta a limitacdo material dessas narrativas filmicas que, além de organizar o
texto, permite que os elementos ficticios se organizem por meio do “desenvolvimento,
expansao e solug¢ao final, formando um todo coerente e, na maior parte do tempo, fechado”
(VERNET, p. 113-114).

J& quanto aos pontos de divergéncia, Vernet (2008. p. 105) ressalta que o referente, em
sua multiplicidade constitutiva, formula na fic¢do “graus diversos de referéncia, que decorrem
das informagdes de que o espectador dispde a partir da imagem e a partir de seus
conhecimentos pessoais”. Nessa perspectiva, o referente, em um filme de fic¢do, ndo € o

objeto representante utilizado nas filmagens, mas sim a representagdo da categoria a qual
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pertence esse objeto. A funcdo do referente na ficgdo ndo ¢, assim, submeter-se a realidade
empirica utilizada em frente as cameras, mas tornar sua fic¢ao crivel.

Aproximando-nos da linha discursiva, para Foucault, sdo as praticas discursivas que
instituem os objetos de que falam. Desse modo, um sujeito ou um objeto ndo existe a priori,
mas sim a partir do momento em que se constituem como uma pratica discursiva; o processo
de referenciagdo é, assim, um processo discursivo e os referentes sdo objetos de discurso.
Aratjo (2008, p. 225) explica que, nessa perspectiva “o enunciado nao ¢ constituido por uma
relacdo do significante com seu significado, nem do nome com seu designado, ou da frase
com seu sentido, ou ainda, da proposicdo com seu referente, mas por configurar uma situacao
da ordem do discurso, caracteristica do saber de uma época”.

No caso das materialidades que compdem nosso corpus de pesquisa, essa relacao
binaria entre documentario e fic¢do nao € suficiente para sustentar o percurso interpretativo
que estamos percorrendo. /ntocdveis € um filme classificado como ficgdo, mas € baseado em
fatos reais; Colegas se apropria de ficgdoes dentro de sua sequéncia narrativa, a partir de um
sujeito real com Sindrome de Down e, embora ndo trate de fatos “reais”, representa alguns
aspectos que podem provocar a reflexdo, como a questdao da sexualidade, por exemplo; e, por
fim, os documentarios condensam essas formas de representacdo, ja que devido as
interferéncias de producdo e de edicdo, ndo podem ser considerados retratos “fié¢is” da
realidade.

O que propomos, entdo, ¢ pensar sobre estratégicas especificas que cada materialidade
possui para produzir sentidos sobre o sujeito com deficiéncia. O humor e o afeto sdo, dentre
outros, tracos que se localizam na tensdo que caracteriza a passagem da técnica para a tatica
discursiva. Ha o predominio, por exemplo, do efeito de humor nos longas-metragens, e o
predominio do afeto, da compaixao e da superacdo na textualizacdo nos documentarios. Sao,
pois, as regularidades na discursivizagdo da normalizacdo dos sujeitos com deficiéncia
produzidas por essas especificidades que nos interessam.

Para nés, produzir um efeito de verdade a partir de uma sequéncia filmica, seja
ficcional ou documental significa, assim, exercer uma pratica discursiva, que apresenta
condi¢des de reconstituicdo enunciativa e definem uma rede conceitual, regida por um
dispositivo. A forga representativa dessas produgdes centra-se na imagem como arquivo e
como possibilidade de revigoragdo do acontecimento, que nunca alcanga o fato em si, mas
uma representacdo que se multiplica a cada ato de andlise. Pautando-nos em Foucault
(2008b), ponderamos sobre o imperativo de analisar as possibilidades de sentido construidas,

ultrapassando, assim, uma relagdo paralela ou submetido ao real: a representagdo ¢, por si
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mesma, parte do real, cuja leitura ¢ dependente da semelhanca e sempre atualizada no seu
acontecimento.

A partir da abordagem das diferentes formas de textualizacdo e de discursivizagao das
materialidades, pretendemos cumprir nosso quarto objetivo, que € o de vislumbrar, a partir do
dispositivo da espetacularizagdo da intimidade do sujeito com deficiéncia, a produtividade
desse corpo como uma regularidade enunciativa e como um lugar sempre politicamente
significado, que promove a (re)produgdo do verdadeiro de uma época: a normalidade parcial

produtiva.

4.2 O FESTIVAL ASSIM VIVEMOS

Segundo consta na descricdo de sua primeira edigdo (2003), o festival, em um
primeiro momento, consistia “de uma selecdo dos filmes [de fic¢do, documentérios e
animagdes] exibidos nas trés edigdes do festival Wie wir leben, sediado em Munique,
Alemanha, com o acréscimo de alguns importantes filmes brasileiros que abordam o tema” 2.
O evento, teria assim, o objetivo de viabilizar, por meio da arte, um espago de discussdo sobre
a deficiéncia para além daqueles promovidos pela midia e pelas instituigoes.

Na segunda edi¢do, em 2005, ¢ incorporado ao evento uma premiacao, concedida por
um juri oficial e outra pelo voto do publico. Segundo os curadores, essa iniciativa foi uma
forma de valorizar o alto nivel das produgdes’. A presenc¢a de realizadores € de personagens
de alguns filmes foi viabilizada na terceira edi¢ao, em 2007, e a quarta edicdo, de 2009, foi
estendida, em 2010, para trés outras cidades: Porto Alegre, Santa Cruz do Sul ¢ Belo
Horizonte. Segundo os curadores, nessa edicdo predominaram filmes “centrados nos
individuos: em suas subjetividades, sentimentos, ideias, conflitos familiares e dramas
pessoais; refletindo uma tendéncia do documentario e da producdo artistica em todo o
mundo™.

A edicdo de 2011 também foi levada para trés outras cidades em 2012: Porto Alegre,
Pelotas e Santa Cruz. Em 2013, o festival chegou a 6 edi¢ao inédita e comemorou 10 anos de
existéncia, destacando-se como o “pioneiro na acessibilidade em produtos culturais e de ter

introduzido no Brasil a Audiodescricao”, sendo responsavel, portanto, pela ampliagdo da

2 Disponivel em <http://assimvivemos.com.br/2003/evento.htm>. Acesso em 22/03/2011.
* Disponivel em < http://www.assimvivemos.com.br/2005/evento.htm>. Acesso em 22/03/2011.
* Disponivel em <http://assimvivemos.com.br/2009/festival/>. Acesso em 22/03/2011.
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acessibilidade “na TV, nos teatros, e em grandes eventos, como a conferéncia das Nagdes
Unidas, Rio+207".

Importa destacar que, desde a primeira edi¢do, além utilizar a audiodescri¢do, o
festival também conta com varios outros mecanismos de acessibilidade, como catalogos em
Braille, legendas, interpretacdo em LIBRAS e salas de cinema acessiveis, para que as pessoas
com deficiéncia participem do evento.

Além da exibicdo das produgdes cinematograficas, o festival promove também debates
sobre diversos temas relacionados a insercao social das pessoas com deficiéncia, envolvendo
diferentes profissionais, dentre eles, arquitetos, médicos, fonoaudidlogos, psicologos,
jornalistas, professores universitarios e artistas, além de diretores de cinema e dos proprios
sujeitos com deficiéncia.

Para este estudo, privilegiamos os quatro documentarios mais votados na edi¢do de
2007, sobre os quais tivemos acesso integralmente. Dois dos documentarios foram produzidos
na Polonia, um na Alemanha e o outro na Russia.

Nao nos preocupamos, entretanto, em transcrever integralmente os documentarios. A
metodologia adotada, conforme ja assinalada anteriormente, sera a de propor uma organizagao
dos dispositivos textuais que possibilitam a visualizagdo de pontos de regularidade, cuja
materialidade repetivel desenha os contornos da constituicdo dos sentidos em relagdo a

deficiéncia.

4.2.1 Doménique tem solugos (Doménique tickt anders)

Doménique tem solucos ¢ um documentario alemao, com 15 minutos de duracao,
produzido em 2005 por Eva Radlicki e dirigido por Phillis Fermer. Em linhas gerais, o
documentario se estrutura de modo simples: na maior parte da composi¢ao ha depoimentos de
Doménique, que descreve como sua Sindrome® foi descoberta, suas principais caracteristicas e
relata algumas situagdes vivenciadas em seu dia a dia. S3o acrescentados também
depoimentos da mae e de colegas, que relatam algumas impressdes e experiéncias vivenciadas

com o garoto’. Nos depoimentos, as declaragdes verbais ora se combinam com planos

3 Disponivel em <http://www.assimvivemos.com.br/2013/pt/apresentacao/>. Acesso em 04/11/2013.

¢ Sindrome de Tourette: Disturbio neuropsiquidtrico caracterizado por tiques motores ou vocais multiplos.

7 O que estamos chamando de depoimento pode ser considerado uma entrevista, ja que as declaragdes ndo sdo
feitas diretamente para a camera. Mesmo sem audio e sem a relagdo de pergunta-resposta, ha um
documentarista por trds da camera. Entretanto, optamos por caracterizar apenas como ‘“‘depoimento”,
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fechados e em close-up, ora com planos abertos, em que o personagem principal estd em
espagos abertos, como caminhando pela rua. Destacamos alguns trechos dos depoimentos no

Quadro 12.

Quadro 12 - Doménique tem solugos. Relatos sobre/de Doménique.

Relato 1:

Mae de Doménique: Ele brigava com outros
meninos, conflitos que meninos tém.
Doménique: Ninguém se lembra, porque somos
amigos agora.

Mae de Doménique: Doménique chegou em
casa e disse que algo terrivel acontecera la fora.
Domeénique. Escreveram no chao:
“Doménique-tique-tique-tique”. Da uma
voltinha, aleijado. Nao foi tdo ruim para mim.
Mae de Doménique: Eles conseguiram por o
dedo na ferida e magoa-lo.

Domeénique: Dei um soco na cara dele... O mais
forte que pude. Claro que fiquei magoado, mas

conflitos quelmeninos tém

Frame 1

N = se lembra,
babaca tem em tOda parte' porquérlgsrigs&;ﬂ?égsr:gora
Made de Doménique: Ele chorou, ndo conseguia Frame 2
esquecer.

Relato 2:

Doménique: Na loja de departamentos...
quando eu me viro, vejo que os segurangas da _ ST—
loja acham que estou verificando se posso deldbpartamentos. ..
roubar alguma coisa. Uma vez, percebi um
seguran¢a que ficou me olhando. Foi terrivel.
Quando ele se aproximou de mim, expliquei
para ele e ele disse: “Esta bem”. Mas ele me
revistou antes. [...]

Frame 4

considerando que a edicdo possibilitou o apagamento desse sujeito, ressaltando, assim, o conteudo das
declaragoes para os espectadores.
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Relato 3:

Amigo de Doménique: No comego, achava que
ele era um mané, mas o conheci melhor e vi
que era normal.

e 3
que’ele era um manes

Frame 5

Relato 4:

Amiga de Doménique: No inicio, foi meio
estranho, porque vocé ndo sabe o que tem de
errado. Mas depois de um tempo, € normal.
Vocé fala a respeito. Algumas pessoas também
implicam com ele. Mas ndo acho isso legal.
Mas a gente se acostuma.

tambéem imp

Alguma

Frame 6

Relato S:

Amiga de Doménique: Acho que temos que
protegé-lo. Ele ndo se defende bem sozinho.
Uma vez, no playground do nosso condominio,
Cornelia estava 14 com Doménique ¢ ele a
xingou de alguma coisa. Ai ela imitou a virada
dele, com a cuspida e o olho se contraindo.
Entdo, dei um tapa na Cornelia e disse: “Nao
exagere!”

Entrevistadora: O que ela disse?

Amiga de Doménique: Ela me olhou com cara
de boba.

lia est

om Dome

Frame 7
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Nesses depoimentos, destacamos algumas expressdes utilizadas para se referir a
Doménique: “aleijado”, “mané”, “normal”, “estranho” e “errado”. Nota-se que elas delimitam
dois posicionamentos que marcam a categorizacdo da norma. De um lado, aquilo que ¢
“certo”, “produtivo” e “normal” e, de outro, o lugar da deficiéncia, cujo efeito de negatividade
¢ potencializado pela mescla de deficiéncias, decorrente da ndo compreensao.

Essa forma de representar o “real” por meio de depoimentos € utilizada para ampliar a
legitimidade da narrativa do documentario. Este recurso corrobora com o apelo afetivo para a
coparticipagdo do ponto de vista de Doménique, estratégia que delineia a posi¢do do sujeito
do discurso que estrutura a producao filmica. Entretanto, ¢ preciso destacar que, por se tratar
de uma producdo filmica, para construir essa posi¢do discursiva, os depoimentos passaram
pelo processo de edicao: sofreram cortes, foram colocados em uma determinada sequéncia e
ndo outra.

Essa ordenagdo dos recursos empregados na composicdo € determinante para a
constru¢do dos sentidos. Contudo, ndo devemos considerar esse processo “intencional”, mas,
pautados na perspectiva discursiva, o documentarista/cineasta ocupa uma posi¢ao de sujeito
do discurso e se filia a determinados campos discursivos para sustenta-la, como por exemplo,
o religioso, o cientifico, o politico, o pedagodgico. Além disso, temos ainda os inimeros
fatores que podem interferir no processo de filmagem. Tomemos como exemplo as cenas em
que Doménique entra em um trem (a partir de 2°11”"). A sequéncia aponta para um fato do

cotidiano do garoto e demonstra os olhares curiosos dos demais passageiros, enquanto hé a

narragdo em off do depoimento de Doménique (Quadro 13).

Quadro 13 - Doménique tem solugos. As impressoes de Doménique sobre o olhar do outro.

e colsas assim.

Frame 1 Frame 2

o o que tem
Algur_na‘:—} pESSoas me encaram de errado comigo.

Frame 3 Frame 4




Frame 5 Frame 6

Relato 6

[1] Nao passo um dia sem tiques. Mas ¢ um bom dia quando os tiques estdo mais leves. Ai fico
feliz. Algumas pessoas implicam comigo por causa dos tiques. Eles me imitam para me gozar e
coisas assim. Algumas pessoas me encaram. Mas eu preferiria que me perguntassem o que tem de
errado comigo.

[2] Algumas pessoas me encaram. Mas eu preferiria que me perguntassem o que tem de errado
comigo.

[3] As pessoas achavam que as pessoas com Tourette estavam possuidas pelo demonio. Mas, hoje
em dia, acham que sou maluco ou que s6 quero chamar a atengao.

[4] Acho que os estranhos s6 tém medo porque as pessoas temem o que ndo conhecem. Tem gente
que acha que € contagioso. Nao sou louco. Apenas ndo sou normal. Sim, tenho uma doenga. Mas
por dentro, sou totalmente normal. S6 que eu tenho esses tiques.

Interessa-nos sublinhar que, nessa sequéncia, Doménique ¢ a voz do Outro; o ponto de
vista ¢ o do protagonista, ja que ¢ ele quem diz como os Outros o veem. O que ha de peculiar
¢ o modo como esse olhar ¢ visualizado no plano imagético. Atrelado ao contetido da
narragdo, o efeito que temos € de que esses olhares (Frames 2, 3 e 4, Quadro 13) demonstram
a curiosidade e reacao dos ‘“‘estranhos” — que nao tem Sindrome — ao ver os tiques de
Doménique. Entretanto, podem revelar o incomodo dos passageiros, a espreita de uma reagao
outra, como de violéncia ou agressividade, por exemplo.

Isso posto, podemos questionar se esses olhares se direcionam a deficiéncia de
Doménique, que s6 ¢ percebida quando ele tem os tiques, ou estdo apenas observando a
movimentacdo das gravacdes, dentro do trem. Nesse ambito, importa destacar o papel dos
atores que atuam em documentarios de representagcdo social, uma vez que, para Nichols
(2005, p. 31), nesse tipo de filme, os atores sao tratados como atores sociais: “seu valor para o
cineasta consiste ndo no que promete uma relagdo contratual, mas no que a propria vida
dessas pessoas incorpora”. Nessa atmosfera, a filmagem pode ameacar a autenticidade que
cerca o ator social. Isso porque a mudanga de comportamento e de personalidade dos atores
pode introduzir elementos de ficcdo (no sentido de fabricacdo), no processo documentario, e

intervir sobre a conduta do olhar sobre 0 modo como os sentidos sdo apreendidos, sentidos
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estes que podem ser diferentes de testemunhas participantes do dia a dia de Doménique, como
no caso dos passageiros do trem.

Além disso, tanto no relato 6 (Quadro 13) quanto no relato 2 (Quadro 12), predomina
a sincronizagdo de elementos de natureza variavel: temos no plano visivel as imagens e no
plano sonoro narragdes em off, evocadas para atribuir sentido ao que vemos. A voz de
Doménique, nessas cenas, sdo “interiores” (CHION, 2008) de um sujeito que vemos nas
imagens. E uma voz de sua consciéncia e de suas recordagdes que constitui a enunciagio e
captura um processo de subjetividade. O que se diz e o modo como se diz demanda a
percepcao do que se enuncia e do que ¢ silenciado, sobretudo na construgdo da identidade de
Doménique, que, para nds, predomina no documentario. Vejamos alguns enunciados que

materializam a constitui¢ao identitaria do adolescente (Quadro 14):

Quadro 14 - Doménique tem solugos. A identidade de Doménique.

[1] Sou Doménique e sou de Coldnia. Tenho sindrome de Tourette.

[2] Acho que comecou quando eu tinha 10 anos. No inicio, eu estava sempre balangando a cabeca.
Minha mae perguntou o que tinha de errado comigo. Ou seja: “Ele é normal?”” Fomos ao médico e
ele disse que eu tinha Sindrome de Tourette.

[3] Uma caracteristica da sindrome sdo os tiques, movimentos repentinos, como solugos, mas que
ndo sdo normais. Os tiques podem ser diferentes. Seu olho se contrai, sua perna repuxa para cima,
vocé vira... Quando viro os labios para cima assim, isso me incomoda, porque quando faco isso, ndo
percebo, mas os outros percebem. Entdo, é chato para a pessoa com Tourette. O que ndo é tdo obvio
¢ esse lance com meus olhos. Posso dizer que tenho um problema nos olhos, que estdo secos. Entdo,
sempre teria uma desculpa. Mas nunca digo isso, pois sou sincero sobre minha doen¢a. Se alguém
me pergunta, falo sobre ela.

[4] Paciéncia? Na verdade, ndo sei o que € isso. Nao consigo sentar quieto. Sempre preciso fazer
alguma coisa. Nao consigo ficar sentado, como agora, ¢ dificil. Meus musculos se contraem.
Sempre preciso me mexer.

[5] Nao passo um dia sem tiques. Mas € um bom dia quando os tiques estdo mais leves. Ai fico
feliz. Algumas pessoas implicam comigo por causa dos tiques. Eles me imitam para me gozar e
coisas assim. Algumas pessoas me encaram. Mas eu preferiria que me perguntassem o que tem de
errado comigo.

[6] As pessoas achavam que as pessoas com 7Tourette estavam possuidas pelo demonio. Mas, hoje
em dia, acham que sou maluco ou que s6 quero chamar a atencdo. Acho que os estranhos s t€ém
medo porque as pessoas temem o que ndo conhecem. Tem gente que acha que é contagioso. Nao
sou louco. Apenas ndo sou normal. Sim, tenho uma doenga. Mas por dentro, sou totalmente normal.
S6 que eu tenho esses tiques.

[7] Uma vez, passei por um periodo dificil. Fiquei muito pra baixo. A vida parecia ser uma bosta.
Sinceramente, ndo queria continuar vivendo.

[8] Eu deitava na cama ¢ chorava.

[9] Achei que ia me matar. Mas quando penso nisso agora, sei que era loucura. A vida ¢ linda
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demais para ser desperdicada. Pelo menos, ndo por causa de uma doenga idiota.

[10] Claro que as coisas sdo mais dificeis para mim. Como achar uma namorada. Quem vai querer
um cara que parece maluco? Pelo menos, para os outros.

[11] Sou um cara simpatico. Entdo, se uma garota me quiser, ela precisa me aceitar do jeito que eu
sou. Sou um cara legal. [...] Sou um cara totalmente normal de Col6nia, como podem ver. E, como
dizem em Coldnia, “um tolo ¢ diferente do outro”. Viver e deixar viver, exatamente. E assim que
deveria ser. Sou diferente dos outros meninos de 15 anos. Penso muito sobre as coisas. Pois vejo a
vida de uma forma diferente. Acho que a vida é muito bonita. Outros tomam a vida como certa.
“Estou vivo, e dai?” E como eles veem. Mas eu me divirto ouvindo os passaros cantarem. E uma
das melhores coisas do mundo.

[12] Ainda estou no ensino fundamental. Fui expulso do Ensino Médio por causa da Sindrome. A
professora disse que eu deveria ir para uma escola de retardados. Que eu era maluco e deveria ir
para uma escola especial. Ela disse que eu ndo me adaptaria. Ndo estou tdo mal na escola. No
momento, estou de saco cheio da escola.

[13] E dificil achar amigos que aceitem vocé como vocé ¢é. Mas agora, achei meus verdadeiros
amigos. Minha familia ¢ meus amigos me deram forga, porque sei que ndo estou so.

[14] E mais dificil alguém com Sindrome de Tourette se entrosar em um grupo do que alguém sem
essa sindrome. Claro que discutimos as vezes. Mas geralmente estamos juntos. Somos uma
“galera”. Nao falamos mais sobre a doenga. Todos os meus amigos ja estdo por dentro.

[15] E importante para mim pertencer ao grupo. Sinto-me apoiado. Posso ir a qualquer lugar para
conversar.

[16] Eu ficava de bobeira em casa. Passei por uma fase dificil. S6 quando passei a ter amigos é que
voltei a sair de novo. Desde entdo, a vida tem sido boa. Como a vida tem sido boa, estou mais
aberto. Hoje falo com pessoas que ndo falava antes.

A enunciagdo sob a forma de uma nominagdo em [1] (Quadro 14) revela,
primeiramente, uma forma de identificagdo que individualiza o sujeito por meio do
pertencimento a um meio social. Além disso, Doménique firma-se no campo da ciéncia ao se
autodenominar portador da Sindrome de Tourette, saber este que o identifica a um outro
grupo, formado a partir do discurso da medicina, que ¢, por sua vez, regido por dispositivos
especificos, de ordem social, politica, econdmica, tecnoldgica e pedagodgica. Pautados no
sistema racional e cientifico da sociedade moderna, essa rede de dispositivos fundamenta e
organiza os sujeitos e os corpos, produz formas de ser e regula (in)capacidades biologicas e de
atuacao social.

Sobre o aspecto identitario, Hall (2000) ressalta que, em linhas gerais, a identidade
pode ser definida como “aquilo que se ¢”, afirmagdo essa que se constitui de uma rede de
negacdes, ja que o verbo “ser” carrega uma relacdo polémica com o sujeito do discurso.

Assim, ha sempre, nesse enunciado, o atravessamento do Outro do discurso, ou seja, aquele
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que diz que o sujeito “ndo ¢” (o que silencia). Nessa perspectiva, nos enunciados destacados,

temos (Tabela 2):

Tabela 2 - Construgdes linguisticas que operam nas afirmagdes/negacgdes da identidade.

Afirmacao da identidade Negacoes constituintes
a. | Sou Doménique [1] Nao sou Jodo, Carlos...
b. | Sou de Coldnia [1] Nao sou de outra cidade.
c. | Sou um cara simpatico. [11] Nao sou chato.
d. | Sou um cara legal. [...] Sou um cara totalmente Nao sou chato. Nao sou diferente.
normal de Coldnia, como podem ver. [11]
e. | Sou diferente dos outros meninos de 15 anos. [11] | Nao sou normal.

Notamos que essas proposi¢des demonstram a constru¢do discursiva da identidade do
garoto, pois ‘“nomear ¢ também um gesto na historia. Ao se nomear, entra-se no
funcionamento discursivo de identificacdo social que individualiza o sujeito no discurso
juridico, no familiar, no religioso etc” (HASHIGUTI, 2008, p. 87). Enquanto sujeito,
Doménique se utiliza de formas de identificacdo pessoal em relagdes institucionais a fim de
destacar as condic¢des socio-historicas de suas fungdes sociais.

Entretanto, nos enunciados (d.) e (e.), a0 mesmo tempo em que Doménique se
considera “normal” ele também se define como “diferente”, nocdes antagdOnicas em sua
esséncia; lugar, portanto, de contradicdo e opacidade. Essa divergéncia se justifica pelo
atravessamento das relacdes sdcio-historicas trazidas pela negociagdo por uma identidade que
se constroi por meio de praticas discursivas que fazem de sua identidade um efeito. Na esteira
de Foucault (1995), o sujeito ndo preexiste a sociedade, ou seja, uma analitica do sujeito nao
deve partir do proprio sujeito, mas dos saberes e das praticas discursivas e ndo discursivas que
o envolve. Nessa perspectiva, Veiga-Neto (2007, p. 113) explica que esses saberes,
estratégias, poderes e praticas “uma vez descritos e problematizados poderdo revelar quem ¢
esse sujeito, como ele chegou a ser o que dizemos que ele ¢ e como se engendrou
historicamente tudo o que dizemos dele”.

Considerar-se, portanto, “normal” ou “diferente” ndo corresponde a declaragdes de um
sujeito empirico. Tomamos essas proposi¢oes (Tabela 2) como enunciados, ou seja, como
signos dotados de uma materialidade repetivel que estd em relagdo com um dominio de
objetos, que prescreve uma posicdo-sujeito e que esta situado entre outras performances
verbais (FOUCAULT, 2007a). Desse modo, os enunciados proferidos por Doménique sdo
ocupados por diferentes posi¢cdes do sujeito do enunciado, que sdo sempre tomadas em

relacio a alguma coisa. E nessa perspectiva que Doménique se identifica sendo tanto
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“normal” como “diferente”. Para dizer que ¢ normal, ele remete a sua caracteristica fisica e
social em ([11], Quadro 14): “[...] Sou um cara totalmente normal de Colonia, como podem
ver”, ou seja, pelas imagens, percebemos que ele ndo possui nenhuma deformacgao fisica; é
um cidaddo da cidade como qualquer outro. Entretanto, para explicar as caracteristicas que o
faz ser também “diferente”, Doménique menciona alguns sinais clinicos que qualificam sua
Sindrome ([2, 3 e 4], Quadro 14). Mobiliza, para isso, uma posi¢ao-sujeito atrelada ao campo
da medicina, forma de saber institucional que foi historicamente responsavel por tomar o
corpo como objeto e ao observa-lo racionalmente, o inseriu, assim, em uma outra ordem
igualmente subordinada as leis. Desse modo, ao enunciar que o garoto tem “Sindrome de
Tourette” ([2], Quadro 14), por meio da figura do médico, o campo da medicina instaura uma
verdade sobre esse sujeito, categorizando e nomeando o que estava “errado”.

H4, portanto, um movimento interessante, a medida que a pratica discursiva da
medicina, ao mesmo tempo que identifica sua deficiéncia, o normaliza, ao inseri-lo em um
outro grupo. Sobre isso, Canguilhem (1995, p. 107) considera que nao ha uma oposicao
binaria entre a deficiéncia e a normalidade, mas sim um novo registro do funcionamento da
vida, em que o “o patoldgico ndo ¢ a auséncia de norma bioldgica, ¢ uma norma diferente,
mas comparativamente repelida pela vida”. Desse modo, o que determina a patologia ¢ a
situacdo, ja que aquilo que ¢ normal em algumas condi¢des, pode se tornar patoldogico em
outras.

Por conseguinte, normalizar ¢ uma necessidade cultural/social que impde uma
exigéncia a existéncia. Segundo Canguilhem (1995), ¢ um termo polémico que compara o real
com valores, qualificando negativamente tudo o que ndo cabe em sua extensdo, embora
dependa de sua compreensao. Assim, a Sindrome de Doménique ¢ uma norma de vida, mas
uma norma inferior, j4 que o ser humano, desde sua origem, hierarquiza e desqualifica
qualquer outra norma, pela incapacidade de tolerar qualquer desvio das condigdes em que a
norma ¢ valida. Por isso, a importancia de “pertencer ao grupo” ([15], Quadro 14), referindo-
se ao grupo de amigos que ndo tem a Sindrome.

E essa disputa por recursos simbdlicos e materiais inerentes a categorizacdo e a
organizacdo das identidades implica atualiza¢des semanticas, ja que o signo linguistico tem o
poder de descolar conceitos de um dominio ao outro. Vejamos, por exemplo, nos depoimentos

de Doménique, a ocorréncia de algumas expressoes:

[6] As pessoas achavam que as pessoas com Tourette estavam possuidas
pelo deménio. Mas, hoje em dia, acham que sou maluco ou que s6 quero
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chamar a atengdo. Acho que os estranhos s6 tém medo porque as pessoas
temem o que nio conhecem. Tem gente que acha que é contagioso. Nao
sou louco. Apenas nao sou normal. (Quadro 14, grifos nosso)

[10] Claro que as coisas sdo mais dificeis para mim. Como achar uma
namorada. Quem vai querer um cara que parece maluco? (Quadro 14,
grifos nosso)

[12] Fui expulso do Ensino Médio por causa da Sindrome. A professora
disse que eu deveria ir para uma escola de retardadoes. Que eu era maluco e
deveria ir para uma escola especial. (Quadro 14, grifos nosso)

As declaracdes destacadas carregam uma memoria discursiva que constitui o0 modo
como os dispositivos intervém na sociedade na significagdo e constru¢do da identidade do
sujeito com deficiéncia em diferentes contextos histéricos. A historicidade das préaticas
discursivas sobre a anormalidade revela diferentes regimes de visibilidade, que nao
correspondem, necessariamente, a uma evolu¢do no tratamento social de sujeitos com
deficiéncia, mas adquirem coesdo propria. Segundo Foucault (2012, p. 237, grifos do autor),
“pode ser que, de um século para outro, ndo se fale das mesmas doen¢as com os mesmos
nomes, mas isso ¢ porque, fundamentalmente, ndo se trata da mesma doen¢a”.

Inscrita no discurso religioso, a pratica de atribuir a deficiéncia uma natureza mistica
ou fantasiosa, de ordem demoniaca ou de puni¢do de divindades, posi¢ao assumida no
enunciado ([6], (Quadro 14), esteve vigente, sobretudo, entre os povos primitivos € nas
primeiras civilizagdes, principalmente, em relagdo as criangas que nasciam com alguma
deficiéncia. Silva (1987) destaca, dentre outros, casos como o do povo hebreu que, por
acreditar na interferéncia dos maus espiritos, recorria a solugdes naturais/sobrenaturais para a
eliminacdo da deficiéncia; o infanticidio, assegurado pela lei na Grécia antiga e a posse de
criangas com deficiéncia por escravos ou pobres para aumentarem suas esmolas em Roma. Ja
na idade Média, as supersticoes em torno dos anormais levaram esses sujeitos a serem
tomados como objeto de diversdo dos nobres senhores feudais e de reis: “esses tipos de
pessoas deficientes — corcundas € andes — comegaram aos poucos a ter livre acesso a todos os
ambientes — traziam sorte e afastavam os demoénios — podendo alguns deles, inclusive,
participar de todas as conversas e falar o que bem entendessem, pois eram supostamente todos
divertidos e inconsequentes” (SILVA, 1987). Desenha-se, assim, no século XIX o apice da
exibicdo publica do anormal em feiras, circos e parques, cujo processo de decadéncia foi

apontado no inicio deste trabalho®.

8 Cf. Capitulo 1.
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Nessa perspectiva, as expressoes destacadas em [6], [10] e [12] (Quadro 14) validam
posicdes-sujeito que compreendem o corpo a partir de um dispositivo do olhar ainda ndo
moldado pelo campo de saber da medicina. Isso implica considerar o corpo com deficiéncia a
partir de estruturas dindmicas e simbdlicas que mascaram e/ou estabelecem as possibilidades
de significagdo da anormalidade hoje, ultrapassando, assim, limites temporais. Essas
possibilidades se devem ao que Foucault denomina de diferentes temporalidades, que ¢ em
sua esséncia, marcada pela heterogeneidade discursiva. E esse carater que possibilita que um
mesmo periodo historico diferentes formas de visibilidade coexistam.

Busca-se, desse modo, pelo apagamento das grandes unidades que compreendem
condigdes sociais, econdmicas, culturais e sociais inertes. A proposta € problematizar as
séries, os recortes, as defasagens, as especificidades cronologicas. Contudo, Foucault adverte

que 1sso ndo significa

obter uma pluralidade de histdrias justapostas e independentes umas das
outras: a da economia ao lado da das institui¢des e, ao lado delas ainda, as
das ciéncias, das religides ou das literaturas; ndo, tampouco, que ela busque
somente assinalar, entre essas historias diferentes, coincidéncias de datas ou
analogias de forma e de sentido. O problema que se apresenta - ¢ que define
a tarefa de uma historia geral — é determinar que forma de relagdo pode ser
legitimamente descrita entre essas diferentes séries; que sistema vertical
podem formar; qual é, de umas as outras, o jogo das correlagdes e das
dominancias; de que efeito podem ser as defasagens, as temporalidades
diferentes, as diversas permanéncias; em que conjuntos distintos certos
elementos podem figurar simultaneamente; em resumo, ndo somente que
séries, mas que "séries de séries" - ou, em outros termos, que "quadros"- ¢é
possivel constituir (FOUCAULT, 2007a, p. 11).

Essa nog¢ao de descontinuidade perpassa também algumas questdes linguisticas. Em
[6] (Quadro 14), Doménique afirma que apesar de ser “normal por dentro” ele tem uma
doenca. Entretanto, a expressao “doen¢a” chama a atengdo, se atentarmos para o fato de que
ter uma Sindrome nao ¢ sindonimo de ter uma doenca. Nas ciéncias da saude, uma doenga ¢
uma alteracdo nas fun¢des do organismo (especificamente da psique, de um 6rgdo ou como
um todo) e estd associado a sintomas especificos. Sua causa pode estar ligada a fatores
externos ou internos. Ja a sindrome ¢ uma condi¢@o particular, caracterizada por um conjunto
de sintomas e sinais clinicos’.

A partir do que foi dito, no processo de discursivizagdo identitaria de Doménique

predomina mecanismos de representacdo na ordem do verbal. E o proprio sujeito e aqueles

® Nos referimos, em alguns momentos, & Sindrome de Doménique como uma “deficiéncia”. Isso se deve a
abrangéncia com que definimos o termo, no inicio do trabalho.
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que possuem uma relagdo proxima que enunciam; assumem uma posi¢do para dizer o que
dizem, como dizem e por que dizem dessa forma e ndo de outra sobre si e sobre Doménique/a
Sindrome, enquanto objeto do discurso. E na dimensdo do dito que os sujeitos expdem o
percurso de acolhimento de Doménique pela familia e pelos amigos, modo de enunciar esse
que cria condigdes para a producdo de sujeitos com qualidades e defeitos, independente da
particularidade fisica/cognitiva que possuem. Doménique ¢ apenas um sujeito “ordindrio” do
€ no tempo € no espago em que vive que se espetaculariza na materialidade cinematografica
para que se normalize na ordem do social. Temos, desse modo, o funcionamento dos
desdobramentos estratégicos em fun¢do da normalizagdo desse corpo, por meio do

funcionamento do dispositivo, que pode ser sintetizado da seguinte forma:
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Quadro 15 — Quadro sintese — Domeénique tem solugos

DOCUMENTARIO: Doménique tem solucos
Plano da visibilidade Plano da enunciabilidade

Depoimentos; e Corpo com deficiéncia capaz de
Predominancia do plano verbal: transitar por diferentes grupos
nominagdo (individualizagdo e sociais;

pertencimento); . e Dispersédo do sujeito: aluno, filho,
Primero plano para enfatizar os olhares  amigo, consumidor, cidaddo e

de algumas pessoas, na cena em que portador de uma Sindrome;
Doménique entra em um vagio de

metro; . . .
’ heterogeneidade discursiva,

A V1s,1b1'11dade da’ deﬁc1enc1a de manifestado por diferentes regimes
Doménique se da na imagem em de visibilidade

movimento (tiques).
REPRESENTACAO

e Sujeito marcado pela

e Modo como Doménique e as pessoas ao seu redor atuam/ se comportam nas
relagdes sociais estabelecidas, seja apenas pela observagdo curiosa, seja pela
desconfianca (por exemplo, no relato da suspeita de roubo em uma loja —
Relato 2, Quadro 12);

e Modo como Doménique passou por um processo de identificacdo, de aceitagao
da Sindrome e de conhecimento de como lidar com as suas caracteristicas.

(FUNCIONAMENTO D)O DISPOSITIVO

¢ Processo de conhecimento de si mesmo, de sua singularidade;

Biopolitica

e Efeito do discurso da medicina que nominaliza esse sujeito, categorizando-o e
atribuindo-lhe especificidades;
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¢ Processo de conhecimento e de aceitagdo da Sindrome pelas pessoas que se
relacionam com Doménique (sua familia, seus amigos, professores e até
estranhos).

ogdezI

DISCURSIVIDADE

ePor meio da visibilidade das relacdes que perpassam a intimidade do
adolescente com sua familia e amigos, h4d um efeito pedagdgico, uma vez que ¢
preciso conhecer a Sindrome para que haja uma mudanca de conduta e de
atitudes para com esses sujeitos;

e A normalizacdo se dad pelo pertencimento do sujeito em varios campos de
atuacdo, tanto em suas relacdes intimas — familia, uma possivel futura
namorada — como nas relagdes desempenhadas no ambito publico, como
cidaddo, como consumidor, como aluno ou com sua turma de amigos. Tem-se,
assim, a partir da necessidade de uma pratica normativa, a incorporacdo do
dispositivo aos discursos que afetam diretamente as a¢des individuais e sociais,
distribuindo as normalidades umas em relagdes as outras, caracteristicas dos
dispositivos de seguranga, conforme discutido no Capitulo 3.

O SUJEITO COM DEFICIENCIA
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4.2.2 Ver e crer (Seeing is believing)

O filme de 13 minutos, produzido e dirigido por Tofik Shakhverdiev na Russia, em
2007, foca as habilidades e a rotina de Sergey, um jovem de 22 anos e cego desde os oito.
Sergey esta no terceiro ano da universidade, no curso de computagdo e ¢é representado de
forma independente ao praticar varias atividades, dentre elas futebol e jud6. O documentario
conta com o depoimento de outros jovens cegos, que relatam algumas situacdes vivenciadas,
bem como pessoas que convivem com o jovem, dentre eles seu treinador. Os mecanismos de
discursivizacdo dessa pratica de representacdo se aproximam daquela apontada ha pouco, na
abordagem do documentério sobre Doménique. Eles sdo mais produtivos na ordem do verbal,
ja que na ordem do visivel Sergey ndo possui marcas que evidenciam sua deficiéncia. E ele
que fala sobre si mesmo, enuncia sobre suas capacidades e relata suas experiéncias com 0s
sujeitos nao-cegos.

O processo de identificacdo de Sergey inicialmente, ¢ feita por seu nome, idade e
ocupacdo (estudante). Um recurso linguistico que se destaca em sua descricdo ([1], Quadro
16) ¢ quando ele explica sobre seus estudos. Ao diferenciar-se daqueles “que podem
enxergar” ele utiliza a primeira pessoa do plural e ndo do singular “E isso, trabalhamos como
qualquer outra pessoa [...] enquanto que para nds sao lidos por um sintetizador”. Essa
alteracdo linguistica na demarcacao do sujeito, neste momento especifico de apresentacao,
demonstra que Sergey ¢ um representante de um grupo que apresenta as mesmas condigdes
que ele. Ao enunciar “nds”, ele incorpora a subjetividade de uma coletividade, que pode ser
produtiva, ja que os sujeitos a ela pertencentes, podem trabalhar e estudar. Trata-se de uma
tensdao do olhar o pertencimento, cujo jogo representacional, proposta semelhante no quadro
Las Meninas, de Velazquez (Capitulo 3), materializa-se na construcdo de um “eu” que se
move entre suas subjetividades e se marca pelo outro, apontando para a norma de um grupo
considerado “anormal”, se comparado com outras coletividades.

Ele afirma ser cego apenas mais tarde, quando fala dos esportes que pratica: “Sou
cego, mas sinto o espaco. Posso correr em volta. Eu “sinto” o espago”. Vejamos alguns

trechos (Quadro 16):

Quadro 16 - Ver e crer. A identidade de Sergey.

[1] Sergey: Meu nome ¢ Sergey Monzhos. Tenho 22 anos. Sou um estudante do terceiro ano no IT.
Estudo desenvolvimento de software, e programacao. Isso é programagao: caixa idiota faca o que eu
quero. Todos os textos sdo lidos em voz alta. E isso, trabalhamos como qualquer outra pessoa. Mas
aqueles que podem enxergar, leem na tela, enquanto que para nos sdo lidos por um sintetizador.
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[2] Sergey: Felicidade é quando ndo ha problemas que ndo possam ser resolvidos.
Aurhor: E voc€ tem algum problema?
Sergey: Penso que ndo.

[3] Sergey: Sou cego, mas sinto o espago. Posso correr em volta. Eu “sinto” o espago. Sinto onde
estou, onde as paredes estdo. Sei que ndo vou bater nelas.

[4] Sergey: Eu pratico esportes e me sinto confiante. O judé me da a capacidade de me proteger, se
for necessario. Isso ajuda a desenvolver minha coordenagdo e orientagdo, entdo sinto-me como uma
pessoa comum e esqueco que Nao posso enxergar.

[5] Sergey: Nao me sinto limitado de modo algum.

Importa destacar também que, no decorrer do documentario, o inico momento que
remete a origem da cegueira de Sergey € a cena em que ele e sua mae mostram algumas fotos
para uma garota e uma de sua infancia ¢ destacada em close (Quadro 17). Somente na
descricao do filme que consta no site do evento, sabemos que Sergey tem 22 anos e ¢ cego
desde os oito. Uma possibilidade de interpretacdo para esse silenciamento e para a imagem
fixa como tatica ¢ a producdo de um sujeito produtivo, independente que ndao desperta

qualquer sentimento de pena, caso ele tenha se tornado cego por qualquer motivo.

Quadro 17 - Ver e crer. A infancia Sergey.

Frame 1 Frame 2

Dentre as estratégias utilizadas, destacam-se o depoimento € o que poderiamos chamar
de uma “posicao testemunha” — em que o telespectador presencia a atuagdo do ator principal
em diversas atividades cotidianas —, que € um mecanismo que possibilita a criagao da ilusao,
efeito de coparticipacdo da experiéncia (presentificacdo). Tais taticas operam um jogo de
relagdes nas quais se constituem identidades a partir da regulamentacdo de saberes e sobre o
uso que os sujeitos com deficiéncia podem fazer de seu corpo e de sua vida.

Nesse ambito, temos em destaque também, assim como no documentario anterior, a
questao do papel dos atores. Sergey nao atua apenas no filme, mas estd no filme, ou seja, ele é
ele mesmo nas cenas. Entretanto, a filmagem pode ameagar a autenticidade das cenas, ja que

pode haver alteragdes de comportamento e de personalidade dos atores ou mesmo o
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direcionamento das ag¢des em cenas previamente definidas, conforme consideracdes ja
apontadas nas se¢des anteriores'.

Um mecanismo linguistico que chama a atencdo na sequéncia filmica ¢ a oposicao
estabelecida pela conjungio adversativa “mas”, recorrente no inicio da sequéncia filmica: “E
isso, trabalhamos como qualquer outra pessoa. Mas aqueles que podem enxergar, leem na
tela, enquanto que para nods sao lidos por um sintetizador”; “Sou cego, mas sinto o espago” e
ainda “Vocé vé como ele trabalha? Mas ele ¢ cego!”. Filiando-nos a Castilho (2012),
podemos afirmar que, enquanto operador argumentativo de contrajun¢do, “mas” tem seu
escopo a esquerda, ligando constituintes da direita para a esquerda, o que significa contrapor o
segundo seguimento ao primeiro. Como efeito de sentido, sobretudo, em “Mas aqueles que

(13

podem enxergar...” e “... mas sinto o espago”, a proposta de solugdes para o obstaculo da
cegueira: por um lado, uma solucdo tecnologica que permite a leitura dos comandos por um
sintetizador e, por outro lado, o desenvolvimento de outros sentidos, no caso, o agucamento
da sensibilidade. No caso de “Mas ele € cego!”, o escopo da direita para a esquerda
complementa o sentido produzido pela primeira oragdo, ndo marcada verbalmente, mas que
poderia ser assim construida: “Ele trabalha bem. Mas ele ¢ cego!”. Notamos que ha a quebra
de expectativa, ou o cancelamento da pressuposi¢ao construida no primeiro enunciado.

Acentua-se, também, a naturalidade com que Sergey lida com as situagdes cotidianas.
Ele pratica esportes, trabalha, ajuda em casa, sabe tocar um instrumento e afirma que “nao
tem problemas” ([2], Quadro 16). Todos os procedimentos de objetivacdo e de subjetivacao
parecem ser apagados na representacdo de Sergey — ele € um sujeito livre e independente, que
faz o que quer e tem habilidades para atuar socialmente, capaz de cuidar de si, mesmo
reconhecendo a “ignorancia” daqueles considerados “normais”. Notamos a mesma
naturalidade no depoimento de outro rapaz que manifesta o desejo de ndo mais enxergar: “Por
isso que, agora com 19 anos, ndo quero enxergar’. Por se sentirem competentes
individualmente e atuantes em ambientes sociais, assumem essa subjetividade.

Esse efeito ¢ ressaltado pela presenca de uma jovem que acompanha Sergey em vérias
atividades. Em algumas cenas, ela apenas o assiste jogando Goalball. Entretanto, a presenga
dela em outras situagdes funciona como ponto de referéncia da dicotomia normal versus

deficiente. Vejamos alguns trechos no Quadro 18:

10 Cf. paginas 134 e 135.



-123 -

Quadro 18 - Ver e crer. A jovem “normal” como parametro para a anormalidade.

Frame 3

[1] Menina: Vocé ajuda sua mae com as tarefas de casa?
Sergey: As vezes, quando tenho tempo.

Menina: E o que vocé faz?’

Sergey: Coisas simples, tiro o po, lavo a louga...

Sergey: Vocé precisa que eu leve alguma coisa?
[Violao]

[Comandos do computador]

Menina: Como vocé digita?

Frame 4 Frame 5

[2] Sergey: Ponha isso debaixo da bateria.

Menina: Nao consigo.

Sergey: Ok, deixa que eu fago. [...] Esse aplicativo 1€ em voz alta o menu, mensagens de texto e
agenda telefonica.

[Uma voz masculina comanda]
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Frame 8

[3] Menina: esse dente-de-ledo ndo floresceu, mas aquele outro sim.

Sergey: Nao, ainda ndo.

Menina: Ja floresceu sim!

Sergey: Nao totalmente... O meio ainda ndo floresceu. Ele tem que florescer completamente.
Menina. Ok, esse dente-de-ledo ainda ndo floresceu.

[Violao]

Em [1] (Quadro 18), a jovem parece conhecer a convivéncia e atuagdo de Sergey com
a familia, em casa. Ela parece se familiarizar com a histéria e as atividades que ele
desempenha para ajudar em casa, além das atividades de lazer. J4 em [2] (Quadro 18), a
garota demonstra que, mesmo sendo considerada “normal”, ndo ¢ capaz de executar algumas
tarefas, uma delas aparentemente simples, como colocar a bateria em um celular. E em [3]
(Quadro 18), Sergey constata, pelo tato, que a planta nao floresceu totalmente. Ele mostra que
apesar de ndo enxergar, desenvolveu outras habilidades, o que faz de seus outros sentidos
mais sensiveis e apurados. O mesmo acontece quando ele fala sobre sua sensibilidade quanto
ao espaco, para praticar as atividades esportivas (Quadro 18 [3]).

Trata-se do desenho de um campo de comparagdo estabelecido a partir de um
parametro que hierarquiza e diferencia os individuos por intermédio de suas capacidades,
pratica caracteristica do processo de normalizagdo disciplinar, conforme discutido no Capitulo
3. Contudo, essa fronteira entre a norma e o diferente ¢ ressignificada. Ao atribuir tantas
qualidades a um sujeito com deficiéncia visual, o que ndo seria oportuno pois historicamente
ndo € essa posicdo que esse sujeito ocupa, identificamos um grau de normalidade, em um

corpo social que se torna aparentemente homogéneo.
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Esse mesmo efeito de naturalidade se d4, também, na constru¢do de um percurso
discursivo de que a acessibilidade ¢ algo que funciona em todos os lugares, apagando-se as
dificuldades fisicas e/ou situagdes preconceituosas que ele sofre/sofreu para poder
desempenhar todos os papéis sociais mostrados. Apagam-se os momentos, por exemplo, em
que Sergey apresentaria alguma dificuldade para caminhar em calgadas sem sinalizagdo
adequada ou sequer estrutura minima de conservagao, situagdo comum no meio urbano.

A partir desses mecanismos linguisticos e imagéticos, percebemos que a sequéncia
filmica coloca diante de nos nao apenas o dia a dia de um sujeito com deficiéncia visual, mas
também questdes sociais mais amplas, sujeitas a questionamentos e reflexdes. Segundo
Nichols (2005, p. 28-30), o documentario engaja-se pela representacdo de trés maneiras: (i)
oferecem-nos um retrato ou uma representacdo reconhecivel do mundo; (ii) significam ou
representam os interesses de outros (dos sujeitos-tema do filme ou instituicdo que patrocina
sua atividade cinematografica) e (iii) podem representar o mundo da mesma forma que um
advogado representa os interesses de um cliente: colocam diante de ndés a defesa de um
determinado ponto de vista ou de uma determinada interpretagao das provas.

Sobre esse aspecto, também produtivo em todos os outros documentéarios, ¢ possivel
estabelecer uma relagdo com as linhas que sustentam o exercicio do dispositivo, segundo
Deleuze!': o documentério engloba as condigdes de emergéncia dos enunciados, possibilitam
sua visibilidade e enunciabilidade, sempre perpassado por relagdes de saber e de poder.
Especificamente sobre o sujeito com deficiéncia, abre-se espacgo para dar a voz a eles. Fala-se
e demonstra-se o devir-outro (DELEUZE, 1996) desse sujeito, autorizando, assim, um

pensamento verdadeiro na ordem discursiva contemporanea.

Isso equivale a dizer que o valor documental dos filmes de ndo fic¢dao esta
em como eles representam visual e auditivamente os topicos para os quais
nossa linguagem escrita e falada fornece conceitos. As imagens fotograficas
nao nos ddo os conceitos; elas nos dio exemplos. [...] Os documentarios
oferecem a experiéncia sensual de sons e imagens organizados de tal forma
que passam a representar algo mais do que meras impressdes passageiras:
passam a representar qualidades e conceitos de natureza abstrata
(NICHOLS, 2005, p.98).

Por fim, o titulo do video ¢ um enunciado que chama a atengdo no jogo discursivo
entre o vocabulo “ver” e os sujeitos destacados no video, que tém uma deficiéncia visual. O
enunciado esta associado ao ditado “s6 acredito vendo”, que remete a passagem biblica em

que Sao Tomé ndo acredita que os demais apdstolos viram Jesus e diz que so acredita naquilo

' Cf. item 3.2, Capitulo 3.
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que seus olhos veem. No imagindrio social, um sujeito cego ¢ incapaz de praticar atividades
simples do seu dia a dia. Logo, se alguém contasse, por exemplo, que Sergey pratica varios
esportes, toca violdo, trabalha como programador de computador, o espectador/ouvinte nao
acreditaria. E preciso ver Sergey na ativa para crer que ¢ possivel. E é essa construgdo que
torna visivel o deslocamento de sentidos cristalizados no que diz respeito ao desenvolvimento
de algumas atividades, sobretudo a pratica de esportes. Tem-se, portanto, a dispersdo do
sujeito, um corpo que se ressignifica, a medida que deixa de ocupar o espago discursivo do
inatil e dependente para o de sujeito ativo e independente nas atividades esperadas de
qualquer sujeito “normal”: trabalhar, estudar e nas atividades de lazer/esportivas.

Dito isso, podemos sintetizar o funcionamento do dispositivo, da seguinte forma:
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Quadro 19 — Quadro sintese — Ver e crer

DOCUMENTARIO: Ver e crer
Plano da visibilidade Plano da enunciabilidade

Predominancia de planos médio e e Corpo com deficiéncia capaz de
geral; transitar por diferentes grupos
Depoimentos intercalados com sociais;
atuacdo de Sergey em espagos e Disperséo do sujeito: estudante,
diversos; filho, amigo, esportista, musico,
Foto, em close, de Sergey com 8 anos;  (rahathador, cidaddo e portador de
Mecanismos linguisticos: conjunc¢ao uma deficiéncia visual;
“mas” e jogo enunciativo com o * Sujeito marcado pela
discurso religioso materializado na heterogeneidade discursiva,
expressdo “ver para crer”’; manifestado por diferentes regimes
A visibilidade da deficiéncia de de visibilidade;
Sergey se d4 mais claramente no
verbal e ndo na imagem.

REPRESENTACAO

e Modo como Sergey atua em diversos campos sociais;

e Modo como outros sujeitos com deficiéncia visual lidam com situagdes
provocadas pelo desconhecimento da sociedade sobre a forma de
tratamento/relacionamento com esses sujeitos;

e Transgressao dos corpos para outros espagos sociais de acdo, ja que construiu-
se, historicamente, lugares de atuacdo limitados para esses sujeitos.
(FUNCIONAMENTO D)O DISPOSITIVO

¢ Processo de conhecimento de si, de sua singularidade;

Biopolitica

[ewou 3p eonead ep ordewnIgo|

=
3
=
S
=7
@
=
o
=
)
=]
]
w2
@
=
w2
S
'S
S
]
—
)
&~

¢ Espetaculariza-se a atuacao de um jovem com deficiéncia visual tanto no
espaco privado de sua casa, como também em diversos espagos sociais, num
processo de conhecimento de si e de desenvolvimento de suas habilidades.
DISCURSIVIDADE

ogdezi

¢ A visibilidade da atuacdo do sujeito com deficiéncia visual produz um efeito
pedagdgico, pois pode promover a mudanga de conduta da sociedade por meio
do conhecimento das habilidades e das necessidades desses sujeitos;

e A visibilidade também ¢ necessaria para a promog¢ao da normalizagdo. Tem-se,
novamente, a partir da necessidade de uma pratica normativa, a incorporagao
do dispositivo aos discursos que afetam diretamente as agdes individuais e
sociais, distribuindo as normalidades umas em relagbes as outras,
caracteristicas dos dispositivos de segurancga, conforme discutido no Capitulo
3. A normalizagdo se da pela transgressao de subjetividades e pelos modos de
resisténcia em relagdo as formas de existéncia historicamente construidas e
atribuidas a esses sujeitos.

O SUJEITO COM DEFICIENCIA

4.2.3 Masters (Mastersi)

Dirigido e produzido por Beata Hyzy-Czolpinska, na Polonia, em 2004, o

documentario Masters se diferencia dos demais aqui abordados pela construcdo de uma
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narratividade — comec¢o, meio e fim — ao acompanhar trés amigos, Barbara, Edward e
Wiadslaw, que tém entre 75 anos e 79 anos de idade, que competem nos campeonatos masters
de natagdo da Polonia. Quando um deles ndo tem mais condigdes fisicas de nadar, os outros
dois se mobilizam para ajuda-lo a retornar as piscinas. Para isso, buscam, em diferentes
profissionais, orientagdes de como proporcionar novamente o contato de Edward com a agua.
Temos, desse modo, trés histérias de vida que se alinhavam pelo exercicio da
solidariedade, mostrando que esse corpo pode ser produtivo a medida que desempenha papéis
sociais. A estratégia de exposi¢ao desses sujeitos se pauta no modo como os trés protagonistas
atuam no dia a dia, em situacdes de convivio social e de sua intimidade. O eixo condutor ¢
demostrar quao ativos eles sdo, apesar da idade, e como eles podem contribuir para ajudar um

semelhante. Vejamos, nos quadros 20, 21 e 22 as atividades exercidas por cada um.

Quadro 20 - Masters. O dia a dia de Barbara.

Frame 1 Frame 2

Frame 5 Frame 6




- 129 -
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Quadro 21 - Masters. O dia a dia de Edward.

Frame 3 Frame 4
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Frame 3 Frame 4
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Frame 5 Frame 6

Barbara demonstra sua independéncia, disposi¢ao e vitalidade por meio de varias
atividades que exigem equilibrio e forca fisica. Ela participa de campeonatos de natagdo,
brinca com um patinete e com pernas de pau e, ainda, sobe rapidamente uma escada — mesmo
que desnecessariamente, para fazer uma ligagdo — para demonstrar sua agilidade. Edward
também tenta desempenhar as atividades cotidianas e de lazer, a partir de adaptagdes, e ainda
se disponibiliza para conversar com criangas, para incentiva-las a “ajudar aqueles que nao
conseguem fazer as coisas sozinhos”. Wladslaw, por sua vez, participa de um coral, joga ténis
de mesa, grava musicas patridticas e envia gratuitamente para aqueles que fazem pedido na
internet e participa de campeonatos de natacdo incentivando criangas a também praticar o
esporte.

Notamos que o discurso médico ¢ um dos principais alicerces que sustenta e justifica a
dinamicidade na constru¢ao das personagens. Isso se d4 no acompanhamento médico
rotineiro, exigido pela idade avancada e se reproduz nas imagens construidas de pessoas
idosas ativas e saudaveis devido a pratica de esporte, ao cuidado com a alimentacdo e as
atividades do dia a dia. A médica, por exemplo, ressalta quao saudavel Barbara ¢, uma vez

que possui bons habitos alimentares: “Sua pele ¢ rosada. Isso mostra como vocé come bem.
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[...] Sua circulagdo estd perfeita”. Como uma forma de reforcar essa imagem de satde,
Barbara ¢ retratada em varios ambientes e, em alguns deles, remete até a um comportamento
esperado de uma crianga, como quando mostra sua teimosia ao andar com patinete dentro de
casa. Mente jovem em um corpo idoso.

Wladslaw e Edward também se mantém ativos, mas as atividades tendem a acentuar a
necessidade de os idosos se ocuparem, inclusive ajudando o préximo, com sua experiéncia e
talento. E o caso de Wladslaw relatando sua experiéncia com a natagdo para criangas ou
gravando as cangdes patrioticas, ou ainda com Edward conversando com criangas sobre sua
prétese. Corpos saudaveis que sdo corpos-exemplos; corpos Uteis para a constru¢do de uma
consciéncia social e, consequentemente, para uma sociedade também mais saudavel.

H4, na construcdo discursiva dos trés personagens, uma importante distingdo entre
doenca e deficiéncia. A esclerose e a labirintite de Edward sao os fatores que o impedem de
nadar e causam dificuldades e ndo a auséncia de seu antebrago ou a baixa visao. Desvincula-
se, assim, a concep¢do de um corpo normal do saudavel: mesmo com a deficiéncia fisica,
Edward € saudavel.

Destaca-se, também, a mobilizacdo de Barbara e Wladslaw para ajudarem Edward a
realizar seu maior sonho: nadar novamente. Essa atitude ¢ legitimada pelas vozes de alguns
profissionais autorizados, formados por supostamente um fisioterapeuta e educadores fisicos
que orientam sobre os procedimentos mais adequados para que Edward entre na piscina, com
seguranca. E interessante observar a importancia de vivenciar a técnica para compreender o
processo. Por isso, Barbara nada de olhos fechados e reproduz os exercicios fisicos que
aprende com a fisioterapeuta, ¢ Wladslaw experimenta o guindaste que pde a pessoa com

deficiéncia na 4gua (Quadro 23).

Quadro 23 - Masters. Mobilizagdo de técnicas para ajudar Wladslaw a realizar o sonho de nadar novamente.

Frame 1 . Frame 2
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Frame 4

[Musical]

Frame 5 Frame 6

Frame 7 Frame 8

Como'el
entrar ne

Frame 11

Nota-se, com tal mecanismo, que a produgdo filmica intenta produzir um efeito
multiplicador de solidariedade com aqueles que necessitam de algum auxilio para
desenvolverem determinada atividade. Além disso, e talvez o mais importante, o
documentario mostra que o corpo idoso e o corpo deficiente se inserem na ordem discursiva
da atualidade — corpos saudaveis, corpos ativos — e podem encontrar alternativas de adaptacao

para evitarem seu envelhecimento psicolégico e, consequentemente, fisico. Gerenciamento da
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populagdo por meio de intervengdes disciplinadoras e reguladoras, segundo Foucault, em que
desenha-se uma gestdo politica que (re)produz a emergéncia do pensamento da atualidade,
caracterizada pelo poder de “causar a vida ou devolver a morte” (FOUCAULT, 2009c¢, p.
150).

Tem-se, assim, a sintese desse funcionamento discursivo:

Quadro 24 — Quadro sintese - Masters

DOCUMENTARIO: Masters
Plano da visibilidade Plano da enunciabilidade

* Close em algumas partes do corpo, e Corpo saudavel;
sobretudo, ao demostrar as
habilidades dos idosos;

e Prevalece o visivel (idosos em agao)
e ndo o verbal (o dizer sobre);

REPRESENTACAO

e Limitacdes de Edward para a natacdo por causa de sua esclerose e
labirintite, € ndo por causa da auséncia de seu antebraco;

e Sujeitos solidarios;

e Dispersao dos sujeitos: esportistas,
competidores, voluntarios, mae,
pais, avos, pacientes.

e Atuacdo dos idosos em varias atividades que exigem esforco e equilibrio.

(FUNCIONAMENTO D)O DISPOSITIVO

e Processo de conhecimento de si e das limitagdes e singularidades do outro;

e Constru¢ao de um modo de ser que se inscreve da ordem discursiva da
atualidade — ser saudavel, ser ativo, ser produtivo;

Biopolitica

e Espetacularizam-se corpos ativos, pelo exercicio de atividades diversas,
que, do ambito privado — andar de patinete, com pernas de pau, por
exemplo —, se estende para o ambito social, mostrando sua utilidade em
trabalhos voluntarios com desconhecidos ou apoiando seus semelhantes.

DISCURSIVIDADE
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e O corpo idoso e o corpo deficiente sdo corpos sauddveis e sua
produtividade se da por meio da solidariedade; esses sujeitos sdo
reprodutores de técnicas e de praticas, que afetam diretamente as agdes
individuais e sociais;

e A normalizagdo ¢ construida pela solidariedade para com o semelhante e
para com sujeitos desconhecidos, de vdarias faixa-etarias. Essas agdes
também sdo atravessadas por um discurso pedagdgico, ja que os idosos,
com ou sem deficiéncia, sdo tomados como modelo do bem estar, do bem
viver.

O SUJEITO COM DEFICIENCIA
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4.2.4 Acordando ola (Obudzic ole)

O documentédrio com 29 minutos de duracdo, dirigido por Alina Mrowinska e
produzido por Ryszard Urbaniak (Polonia, 2002), apresenta Ola, uma menina de seis anos de
idade que, por causa de uma medicagdo, vive com graves comprometimentos motores, o que a
faz dependente de outras pessoas para realizar qualquer agdo. O filme mostra seu esforco e a
dedicacdo de sua mae, de sua irmd gémea, de sua avo e dos profissionais envolvidos para
ajuda-la a recuperar os movimentos.

Assim como no documentario anterior, faz parte dos elementos composicionais que
organizam a sequéncia a estratégia do depoimento. Mas, neste caso, dada a impossibilidade de
dar voz a Ola, devido ao impedimento fisico dela, os depoimentos sdo da mae, da irma e dos
demais profissionais envolvidos na recuperacdo. Assim como em Doménique tem solugos,
também temos nesses depoimentos caracteristicas que se aproximam de uma entrevista, pois
como os entrevistados ndo olham diretamente para a camera, ¢ possivel depreender que o
documentarista esta ao lado.

J& as imagens fixas, recurso de narragdo e de posicionamento importante, interrompem
0 movimento cinematografico, deslocando-o no tempo. O congelamento da imagem instaura
um outro tempo e, juntamente com a narracao, possibilita que o espectador se desloque para
além da imagem em movimento. Enquanto lugar de enunciacdo, essa estratégia ora se
intercala as cenas, ora aparece compondo o cendrio, como podemos ver nos frames destacados

no Quadro 25.

Quadro 25 - Acordando Ola. Fotografias expostas no decorrer no documentario.

Jacekindo esta mais entre nés,
esta morto. Essa foto

Frame 1 Frame 2

Frame 3 . Frame 4
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- )
Uma'vez, quando’estava emcasa; Uma vez, guandolestava em'casa,
alguns dias atras algunsidiastatras

Frame 17 Frame 18

Nessa producdo, a imagem fixa produz efeitos discursivos de memoria que cumpre
seu papel de “descoberta visual” (AUMONT, 2007, p. 81), ou seja, sua fun¢do ¢ garantir,
reforgar, reafirmar e explicitar a relagdo com o mundo visual/real para que seja aperfeicoada e
mais bem dominada. Essa abordagem estd relacionada com a funcdo representativa e
simbolica da imagem, compreendida respectivamente como reconhecimento e rememoragao,
por Aumont (2007, p. 81). Tal dicotomia permite que o sujeito reconheca e identifique na
imagem o que pode ser visto no real, bem como as possiveis distor¢des decorrentes de sua
representacdo. Nesse processo, enquanto instrumento de rememoracdo, a imagem apresenta
de forma codificada o saber sobre o real, de forma legivel e em constante atualizacao.

Consoante com essa perspectiva e oportuno para pensarmos sobre o papel das
fotografias no documentario, a imagem também possui um cardter temporal de narrativa
(MANGUEL, 2001, p. 27). Quando lemos uma imagem, “ampliamos o que ¢ limitado por
uma moldura para um antes ¢ um depois e, por meio da arte de narrar historias [...],
conferimos a imagem imutavel uma vida infinita e inesgotavel”. Desse modo, ao observar as
fotos, estabelecemos uma conexdo entre o passado e o presente; as fotos funcionam como o
“antes” e as imagens do documentario compode o “depois”, o “presente” e nos faz construir
uma narratividade dos acontecimentos que perpassaram a familia de Ola, durante um periodo
de tempo.

Além disso, ¢ preciso ressaltar que “toda fotografia ¢ um certificado de presenca”
(BARTHES, 1984, p. 129). Segundo Barthes, o efeito que a fotografia produz, e que parece
condizer com sua utilizagdo no documentario, ¢ de atestar que o vemos existiu de fato. Assim,
no documentario, percebemos que a fotografia “ndo fala daquilo que ndo é mais, mas apenas
e com certeza daquilo que foi” (BARTHES, 1984, p. 127). Consequentemente, o efeito ndo ¢
de nostalgia, mas o da certeza.

Outro ponto levantado por Barthes em relagdo a fotografia que nos ajuda a
compreender esse recurso no documentdrio ¢ a afirmacdo de que “a leitura de fotografias

publicas ¢ sempre, no fundo, uma leitura privada” (BARTHES, 1984, p. 145). Na esteira
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dessa colocagdo, mesmo que as fotos da familia de Ola ndo tenham qualquer vinculo com os
espectadores, “cada foto é lida como a aparéncia privada de seu referente: a idade da
fotografia corresponde precisamente a irrupg¢do do privado no publico, ou antes a criagao de
um novo valor social, que ¢ publicidade do privado: o privado é consumido como tal,

publicamente” (BARTHES, 1984, p. 145-146). O estudioso acrescenta ainda:

Mas como o privado ndo € apenas um bem (que fica sob as leis historicas da
propriedade), como ele é também, mais além, o lugar absolutamente
precioso, inalienavel, onde minha imagem ¢ livre (livre para abolir-se), como
ele é condigdo de uma interioridade que julgo confundir-se com minha
verdade, ou, caso prefira, com o Intratavel de que sou feito, acabo por
reconstituir, por uma resisténcia necessaria, a divisdo do publico e do
privado: quero anunciar a interioridade sem ceder a intimidade. Vivo a
Fotografia e o mundo de que ela faz parte de acordo com duas regides: de
um lado, as Imagens, de outro, minhas fotos; de um lado, a indoléncia, o
deslizar, o ruido, o inessencial (mesmo que eu fique abusivamente
ensurdecido com isso); de outro, o ardente, o ferido (BARTHES, 1984, p.
146).

Avangando um pouco sobre os mecanismos ¢ estratégias de constru¢do dos sentidos
no documentario, depreendemos um eixo condutor, que organiza a leitura da sequéncia
filmica, a partir do silenciamento do confronto entre a posi¢ao-sujeito que se filia tanto ao
campo cientifico e ao campo religioso. Observemos, primeiramente, alguns trechos

elaborados por sujeitos que ocupam esses lugares nos quadros 26 e 27.

Quadro 26 - Acordando Ola. O discurso cientifico.

NeImements que Ola chegou

[elafEstavalnuma  condigao tragica.

[Mae]Essatfoifatfraseique, mudou
todo o modoldeipemnsar, L

Frame 3 Frame 4
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[1] Dra. Barbara Karkowska [Médica]: No momento que Ola chegou aqui, ela estava numa
condigdo tragica. Estava num coma profundo, sem reagdes, ¢ todos os indicadores que tinhamos,
todos os testes, eram bem negativos no inicio. Durante todo tempo em que esteve aqui, dois anos
agora, temos observado uma lenta, porém constante melhora em Ola. O cérebro dessas criangas ¢
espantosamente flexivel. Ele briga sozinho para curar esses terriveis danos.

[2] Ewa Blaszczyk (mde): E tao fantastico ter a médica aqui com sua enorme experiéncia, ¢ ela ndo
avalia realmente ou faz um diagnostico, mas admite uma espécie de milagre numa crianga.

Quadro 27 - Acordando Ola. O discurso religioso.

[Mae]Re[embrei a Cerlm@ma [delbatismo)

e as pessoas que estavam

Frame 1 Frame 2

‘\\-ﬂ;ﬁ. g

elnesselmomento de desespero, rECOITO a fe & SiNtonim, e
duyvida e panico, quase gque fisicamente,

Frame 1 Frame 2

PADRE

Fico mais calma e relaxo,

ndo estou mais tdo assustada ks. WO]tek Drozdowicz

Frame 1 Frame 2

[1] Ewa Blaszczyk (mde): Estava no local onde as meninas costumavam ir de férias. Fui na igreja de
la e conversei com o padre. A conversa acabou me convencendo de que deveria ir ao local onde as
meninas foram batizadas logo depois de voltar para casa. Relembrei da ceriménia de batismo e as
pessoas que estavam presentes. Algumas delas ja morreram. De alguma forma, tudo ficou
cristalizado por isso. Acho dificil falar sobre isso ja que a fé parece ser uma questdo profunda e
muito intima. Nem todo mundo tem a bencao de ter certeza dela. Nao posso falar sobre isso, mas
encontrei paz e tranquilidade e nesse momento de desespero, diivida e panico, recorro a fé e sinto,
quase que fisicamente, uma onda de, ndo sei, de paz e luz me atravessando. Fico mais calma e
relaxo, ndo estou mais tdo assustada.

[2] Wojtek Drozdowicz (Padre): Para mim, a pequena Ola ¢ uma pessoa muito proxima.
Principalmente porque todas as pessoas que tocaram o outro mundo sdo proximas de mim, mas qual
o destino delas? Em que realidade ou dimensdo elas vivem? Eu ndo sei. Acho que a distancia
temporal nos permite ver que tudo nessa vida enrolada faz algum sentido. Todos os fatos, ndo ouso
dizer isso quando Ewa estd presente, mas até a doenca de Ola, faz sentido. Nao, por que deveria
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acreditar que Ola voltara ao nosso mundo? Ela vai ficar 14, onde ela quer estar e para onde Deus a
destinou. Nao quero menosprezar o esforco de centenas de pessoas, o empenho de Ewa para salvar
Ola, isso deve ser feito, eu também ajudo. Mas sou completamente contra for¢ar as pessoas, como
um cachorro, a fazer o que provavelmente elas nao querem. Esse ¢ o melhor lugar para viver?

[3] Ewa Blaszczyk (mde): Ela estd sempre entre mentes humanas, energias, coragdes € com pessoas.
Acaba que sdo muitas. Dez Zlotys presos na carta. Vou ler um fragmento dela: “Ola tem que viver,
os médicos vio fazer de tudo, vai dar certo, eu lhe daria o paraiso”. E isso, pequenas frases, cheias
de alegria, que ajudam muito. Simplesmente porque sdo verdadeiras, diretas. Preciso devolver isso
as pessoas, preciso fazer o que ¢é certo. E resultou no fato de que o Padre Wojciech Drozdowicz e eu
criamos uma fundag@o que vai motivar as pessoas, para que essa longa viagem, onde na verdade nao
h& sucesso, mas sim trabalho duro, tenha continuidade. E muito arriscado, como direi, mas essa
tentativa de fazer o bem e essa energia humana, h4 um caminho para a orac¢do, para um fio
metafisico que nos conduz a algo bom.

Como podemos observar, o campo cientifico materializa-se nos procedimentos
médicos e terapéuticos que incentivam cada movimento de Ola. Ja o equilibrio € buscado na
religido, que colabora para a busca do “sentido” de tudo o que acontece naquela familia.
Notamos que sdo campos de fronteiras ténues e interdependentes. O religioso nao anula o
cientifico assim como o cientifico admite um milagre. Os possiveis confrontos de verdades ou
a sobreposicao dos campos sao silenciados, apagando-se as fronteiras discursivas.

Temos, pois, a partir da emergéncia discursiva de dar visibilidade a defici€éncia, uma
pratica de exposicdo de momentos intimos da familia de Ola, a partir de espagos
institucionais, que contribuem para uma pratica politica do corpo: essa visibilidade reside na
mudanca do olhar sobre o corpo deficiente, que na dimensao politica significa atender a uma
emergéncia na atualidade. Logo, o festival, como um todo, atende a essa necessidade e o
documentario atribui credibilidade ao efeito de verdade construido.

Em linhas gerais, esse movimento aponta para a mudanga de conduta, pelo regime do
olhar. Apesar de ndo ser confortavel para o espectador ver a imagem de Ola, ja que muitas
vezes a expressao de seu rosto parece remeter a dor, o regime de olhar do documentario apela
fortemente para modos de naturalizacao desse corpo. Dessa forma, o foco do documentario
nao ¢ mostrar a inclusdo, mas o cuidado para com a crianga, o que pode caracterizar um
recurso cinematografico de apelo para que as pessoas se voltem para as ONGs e/ou sujeitos
que se encontrem na mesma situacao.

Constrodi-se, pois, um efeito multiplicador de solidariedade: os sujeitos espectadores
sdo convidados a se comover e persistir, caso tenham um familiar na mesma situacdo ou
ajudem aqueles que ndo tém as condigdes financeiras semelhantes as da familia de Ola.

Tecnologia do biopoder, segundo Foucault: ndo mais centrada no corpo individual, mas no
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corpo multiplo, a populagdo. O quadro-sintese dessas relagdes foi organizado da seguinte
forma:
Quadro 28 — Quadro Sintese — Acordando Ola

DOCUMENTARIO: Acordando Ola
Plano da visibilidade Plano da enunciabilidade

o Utiliza imagens fixas (fotos) tanto na e Dispersdo de Ewa, que ocupa
composi¢do de alguns lugares, como  diferentes posigdes: mae, atriz,
recurso que interrompe o movimento  esposa e cuidadora;

em algumas cenas;
& ’ ¢ O corpo de Ola opera na

e Predominancia de planos médios e enunciacdo de um sujeito sofredor,
close; limitado, dependente e incapaz.

e Depoimentos.

REPRESENTACAO

e Ha uma narratividade sobre a historia da Ola e de sua familia: conhecemos
como era a vida da familia antes do acidente da menina e como foi o
processo de superagio;

e Reconhecemos, também, as necessidades didrias de Ola, tanto no dia a dia,
no ambito privado, com sua familia, como a intervencdo de outras
instituigdes, representadas pela fisioterapeuta, pela médica, pelo padre e
pelos colegas da irma de Ola.

(FUNCIONAMENTO D)O DISPOSITIVO

e E possivel reconhecer os diferentes campos de saber que auxiliam na
recuperacdo de Ola (saber médico, religioso, artistico e familiar);

Biopolitica

e Conhecimento de si, por parte de Ewa, que supera as tragédias pelas quais
passou, e do outro, uma vez que busca explicacdes e suporte para lidar com
as limitagoes de Ola;
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e Ao espetacularizar o corpo de Ola, em sua intimidade, ao enunciar sua
historia e, principalmente o empenho de sua mae, produz-se o efeito de
compaixao.

DISCURSIVIDADE

e O discurso de superacdo perpassa com mais vigor os sujeitos ao redor de
Ola, que precisaram se adaptar a realidade dela;

Apagamento das fronteiras discursivas dos campos cientifico e religiosos;

A normalizagdo ¢ construida pelo dominio da superagdo, enquanto
resisténcia a pratica do abandono, que em outros momentos historicos foi
firmada como verdade. Ewa ndo abandona a filha, independente das
dificuldades, e os demais envolvidos, sejam integrantes da familia ou
profissionais envolvidos, assumem posicdes e lugares enunciativos que
materializam essa resisténcia e materializam esse modelo de agir.

O SUJEITO COM DEFICIENCIA
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4.3 INTOCAVEIS

Conforme exposto anteriormente, no Capitulo 1, a partir dos anos 2000 ocorre uma
intensificacdo das produgdes cinematograficas que tratam sobre os sujeitos com deficiéncia de
uma forma mais ampla, em que (novas) subjetividades ¢ o cuidado de si atravessam as
narrativas, a partir de uma complexa rede de memorias discursivas. Por meio dos
documentarios, percebemos que essa rede ¢ formada por fios cada vez mais longos, que se
entrelagam de forma cada vez mais complexa. Os “n6s” dessa rede se formam no cruzamento
e nas movencias dos sujeitos em lugares de irrup¢do em que acontecimentos discursivos
aparecem.

Quanto aos longas-metragens, Infocaveis ¢ uma producao representativa nessa pratica
e se torna um no na rede. Um regime enunciativo que permeia a transposi¢ao da “historia
real” de Philippe para uma ficcdo cinematografica ¢ aquele em que o “processo tradutorio”
esta imediatamente associado a construcao de uma realidade outra, incursa na representacao
do real. Apesar de a producao filmica ter sido inspirada em uma historia real — e ter optado em
mostrar as imagens de Philippe e Abdel ao final da narrativa —, a adaptagdo para uma obra
cinematografica ¢ produtora de seus proprios significados, compondo, desse modo, uma obra
distinta de qualquer outra forma de contar essa historia, como nos livros publicados, conforme
apontado na introducao deste trabalho.

Nessa perspectiva, a representagdo da historia de Philippe no cinema deixa de ser
copia fiel da realidade para assumir aquilo que a posicao do sujeito do discurso considera ser
“original” — no caso do filme, a amizade, em detrimento do teor dramatico causado pela
tetraplegia. Para isso, a composi¢ao filmica constrdi rearranjos na formulagao e na circulagao
dos discursos, a medida que estabelece relagdes significativas entre recortes do real, visando o
funcionamento discursivo acerca dos corpos “intocaveis” 2.

Na adaptacdo da histéria de Philippe Di Borgo, os sentidos escapam da fragilidade
fisica para diferentes modos de fragilidade, como a econdmica e a social, e constroem a

possibilidade dos sujeitos transitarem e apropriarem-se de outras subjetividades. Desenham-

12 Pozzo di Borgo, no prefacio do livro O segundo suspiro, explica que tanto ele como Abdel sdo “intocaveis”, o
que justifica o titulo do filme: “Abdel, de ascendéncia do Norte da Africa, sentiu-se marginalizado na Franga —
tal como a classe dos intocaveis na india. Nio se pode “tocar” nele sem o risco de levar um soco, e ele corre
tao rapido que os tiras — repetindo sua palavra — conseguiram pega-lo apenas uma vez em sua longa carreira de
delinquente. Quanto a mim, atrds dos altos muros que cercam minha mansao em Paris — minha gaiola dourada,
como diz Abdel -, abrigado da necessidade gragas a minha fortuna, fago parte dos “extraterrestres”; nada pode
me atingir. Minha paralisia total e a auséncia de sensibilidade me impedem de tocar o que quer que seja; as
pessoas evitam até rocar a minha pele, tamanho o medo que lhes causa minha condig@o fisica, € ninguém pode
me tocar o ombro sem desencadear dores lascinantes. “Intocdveis”, portanto (POZZO DI BORGO, 2012, p.
12).
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se, pois, percursos discursivos, que se materializam em dois sujeitos, que coincidem com os

personagens principais: Driss e Philippe.

4.3.1 Driss e Philippe: modos de ser, emergéncias subjetivas

Driss nos ¢ apresentado logo nas primeiras cenas da trama'®. Em plano aproximado e
com o movimento de travelling horizontal da cdmera, o plano apresenta os pés de algumas
pessoas. As trés primeiras estdo com sapatos escuros € podemos observar uma parte das
calcas, estilo social. A quarta pessoa, porém, estd com ténis branco e calca jeans. Ao chegar
nesse sujeito, a cdmera, com um movimento de travelling vertical, mostra sua identidade: um
jovem negro, cabisbaixo, que, ao fazer movimentos repetitivos com as maos demonstra
ansiedade. Na continuidade dos planos, a percepcao do ambiente ¢ feita por um plano geral.
O rapaz observa o ambiente, olha para os homens sentados ao seu lado e para os moveis e
pecas decorativas que compdem o espaco, que aponta para uma sala requintada'?.

Na sequéncia de planos que seguem, o que € enunciado por esses sujeitos, durante a
entrevista, marca posi¢coes de sujeito assumidas para conseguir a vaga de cuidador. As
respostas “prontas” revelam a reproducao de discursos sobre humanidade e solidariedade para
com sujeitos com deficiéncia, que nem sempre correspondem as necessidades reais. J& Driss,
0 rapaz negro que se destacou nos primeiros planos, € pratico e objetivo € ndo entra nessa
ordem discursiva. Nao percebe logo de inicio a deficiéncia de Philippe, para quem esta sendo
selecionado um cuidador. Deseja apenas uma assinatura para garantir o seguro desemprego.

Nessa relagdo entre o corpo € o espago, a imagem de Driss estd presa a uma rede de
relagdes, sobretudo sociais e historicas, que coloca esse corpo em uma posi¢ao “aceitavel”, a
de empregado, mas em um lugar fisico em que ele ndo se enquadra. Historicamente, um
sujeito negro ¢ um sujeito pobre, analfabeto, ex-presididrio, morador da periferia. O efeito de
perigo atribuido a esse perfil ¢ associado a alguns elementos e momentos durante a narrativa,
por exemplo, no canivete que Yvone encontra na bolsa de Driss (30°35”) e na conversa entre
Philippe e seu amigo, que tenta alertar sobre o perigo de ter alguém em casa que pode ndo ter

“piedade” (34°19).

130 inicio da narrativa de Intocdveis conta com a técnica do flashforward, por meio da qual temos a interposigdo
de uma cena que representa um fato que ocorrerd no futuro, apés uma sequéncia de eventos. Neste momento,
quando nos referimos as “primeiras cenas da trama” estamos nos referindo as cenas posteriores ao flashfoward,
que marcam o inicio da narrativa de modo cronoldgico; aquilo que seria o “tempo presente”.

4 Cf. Quadro 10, capitulo 2.
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Esses espacos, revestidos de sentido, fazem parte do processo de significagdo e “os
homens, sendo seres simbolicos e historicos, os textualizam pela maneira mesma como nele
se deslocam, se inscrevem, investidos de sentidos. Corpos com suas materialidades
significantes” (ORLANDI, 2004, p. 123). Esse corpo negro tem espacos demarcados no
imaginario social e quando se encontra no espaco que ndo lhe é destinado, fora do “padrao”
esperado — representado pelos demais candidatos ao emprego e pelo ambiente em que estdo
inseridos —, torna-se uma ameaga. Movimento que se assemelha aquele citado por Orlandi, ao

se referir @ migragdo das marcas ritualisticas da identidade:

Esvazia-se um sentido para se ter outro efeito: aquele que mostra a falta de
sentido. E um gesto que desorganiza, que explode o efeito de evidéncia.
Produz um mal estar simbolico na relagdo com o “outro” co-rompida, co-
roida por praticas sociais que se historicizam por pesados processos de
exclusdo, de negacdo, de segregacdo, de apagamento, de silenciamento
(ORLANDI, 2004, p. 124).

No filme, uma das formas de materializacao desses espacos, aparece logo no inicio da
narrativa; diz respeito a predominancia nas cores quentes ao mostrar a casa do miliondrio
Philippe, que ¢ um espago privilegiado, com um grupo grande de empregados que garante a
ordem da casa e seu bem estar, e nas cores frias na representacdo da periferia, onde mora
Driss. Esse contraste ¢ claramente visivel nas sequéncias em que Driss vai até a casa da tia e

quando retorna a casa de Philippe e conhece a mansao e a rotina do patrao (Quadros 29 e 30).

Frame 1 Frame 2

Frame 3 . Frame 4
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Frame 7 Frame 8

Frame 9 Frame 10

Frame 1

Frame 3 Fame 4
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Frame 5 - Frame 6

A partir da existéncia historica desses corpos “intocaveis”, traga-se um percurso
narrativo no qual se inscrevem formas de construcdo que desestabilizam seus modos de ser e
os contornos de suas subjetividades. Driss ficou preso por seis meses devido a um assalto em
uma joalheria, ¢ analfabeto, fuma maconha e rouba uma peca decorativa de Philippe na
ocasido da entrevista. Deficiéncias sociais, ja que fogem a norma esperada de convivéncia
social. Contudo, essa imagem ameagadora (a norma) tem um outro efeito no filme, por causa
de uma das taticas mais marcantes da producao: o humor. Causam riso a troca do shampoo (a
partir de 23’e 51); a resisténcia de Driss em colocar as meias em Philippe, por causa de sua
“masculinidade” (a partir de 24°28”); o modo violento como aborda o vizinho de Philippe que
desrespeita a placa de proibido estacionar e para em frente ao portdo (a partir de 31°40”); o
cha quente derramado nas pernas do patrao e a falta de sensibilidade, que causa surpresa em
Driss (a partir de 27°55”).

A forma de valoragdo de diferentes estilos musicais ¢ outras formas de arte também
compde esse eixo de (des)constru¢do das subjetividades de Driss. E inegavel que a trilha
sonora de Intocaveis potencializa varias cenas do filme. Uma delas ¢ quando Driss conhece o
banheiro privativo que terd na mansao, completamente oposto ao banheiro da casa da tia. Esse
plano ¢ potencializado pela dimensdao sonora, com a Ave Maria de Schubert (Quadro 30,
Frame 5 e 6). Mas, para além dessa fungao de potencializacdo, a musica ¢ perpassada pela
ordem simbolica que sustenta a narrativa. Temos, assim, a dicotomia: o erudito/classico x
popular.

Por um lado, a musica classica marca a posi¢ao de intelectualidade, atribuida a classe
de elevado poder econdomico da sociedade. Logo, no filme, esse estilo de musica ¢ utilizado
para caracterizar Philippe que diz ser especialista em Berlioz, faz fisioterapia ouvindo Ave
Maria, de Schubert, vai a Opera e em seu aniversario uma pequena orquestra se apresenta. A
musica erudita, contemplada pelas composi¢cdes de Chopin, Bach, Vivalde e Ludovico
Einaudi ¢, portanto, simbolo da classe aristocratica, da riqueza e da cultura. Por outro lado,

Driss, que tem antecedentes criminais e carrega uma histéria de dificuldades na periferia,
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gosta do estilo folk, soul e R&B, representados pelas cangdes de Terry Callier e Earth, Wind
& Fire.

Nas cenas do aniversario de Philippe, tem-se uma sequéncia emblemdtica que
demonstra essa dualidade. Apesar de ser uma data festiva, a sequéncia da apresentacdao da
orquestra atribui um tom melancélico em que a condicdo de Philippe se estende aos
convidados, que assistem a apresentagcdo, mantendo-se quase imoveis, em siléncio (Quadro 7,
Capitulo 2). A musica classica é, neste caso, sindnimo de cultura e riqueza, mas, também, de
tristeza, de introspeccdo e falta de movimento corporal. Em seguida, Driss e os demais
empregados, ao dancarem ao som de Boogie Wonderland, de Earth, Wind & Fire, emprestam
seus corpos para fazer o que Philippe ndo pode mais; e, a alegria que se manifesta pelo
movimento, pela danga e pelo sorriso se estende, por sua vez, a Philippe, que se contagia e ¢
afetado, tocado. Eis a celebracao de fato.

Outros espagos de producdo de subjetividades e de pertencimento das posi¢des sujeito
assumidas por Driss e Philippe podem ser elencados a partir das categorias organizadas por
Jullier (2012). A primeira funcao esta relacionada ao papel sexual ou de género, que ¢ aquele
que demanda a virilidade da personagem. Driss, ja na entrevista, demonstra esse papel, ao
dizer que Magali ¢ a sua motivagcdo para o trabalho. Durante toda a narrativa, ele revela o
desejo que sente em relacao a secretaria de Philippe e tenta conquista-la: observa seu quadril
enquanto alimenta o patrdo; convida-a para tomar banho na banheira; tenta beija-la enquanto
ela avalia seu quadro e mostra-se decepcionado ao descobrir que ela tem uma namorada,
razao pela qual ela nunca demonstrou interesse nele. Esse papel “viril” também ¢ observado
nas duas ocasides em que Driss contrata garotas de programa, sequéncias essas sem cenas de
sexo explicito: as garotas aparecem desempenhando apenas a fungdo de massagistas eroticas,
conforme o anuncio encontrado em meio as correspondéncias de Philippe.

Até a chegada de Driss, Philippe mantem um relacionamento amoroso com Eléonore
apenas por correspondéncia. A conquista se da pelas palavras e ndo pela atracao fisica. Driss
desestabiliza essa relagdo, ao obrigar o patrdo a ligar para amada, incentivando-o a enviar uma
foto e, ao final da narrativa, promove o encontro dos dois amantes. E Driss também quem
promove um encontro de Philippe com uma garota de programa que acaricia suas orelhas,
unico ponto erdtico do corpo que ainda possui.

Trata-se de uma desestabiliza¢do também discursiva, em que mais uma vez podemos
acionar o investimento de sentidos que envolvem esse corpo ao se deslocar e corromper as
praticas sociais que o historiciza (ORLANDI, 2004). Faz parte da memoria discursiva, que

constitui um corpo com deficiéncia fisica, o apagamento do sujeito de desejo. No filme,
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colocam-se, em circulagdo, outros elementos, dentre eles a sexualidade, que aparecem em
discursos que sdo incorporados a genealogia do corpo com deficiéncia proprias a inscricao
dos saberes e poderes na contemporaneidade. Essa forma de irrup¢ao dos discursos sobre a
sexualidade desses sujeitos pode, por exemplo, se entrelacar a outras materialidades filmicas,
como, por exemplo, os filmes The sessions (EUA, 2012), Gabrielle (Canada, 2013), Hasta la
Vista! (Bélgica, 2012).

No ambito profissional e familiar, ¢ interessante observar o papel ativo de Driss, tanto
em relacdo a sua familia como em relacdo a familia de Philippe durante toda a trama. Driss,
logo no inicio da trama, demonstra preocupacao com o primo ao vé-lo descer de um carro
preto, ao chegar a casa da tia. E ele que, a pedido da irmd, vai tirar o irmdo da cadeia e que
alerta Philippe sobre o comportamento de sua filha adotiva — e vibra quando ele toma uma
atitude. E ele também que encontra a filha de Philippe chorando por causa do término de seu
namoro ¢ depois d4 um susto no rapaz e o “obriga” a levar croissants todos os dias pela
manhd para a ex-namorada. J4 Philippe instaura uma nova maneira de pensar e de agir, a
medida que assume uma postura mais enérgica em relacao a filha.

Em relacao ao papel situacional, importa destacar o apagamento que ocorre na relagao
patrao/empregado entre Philippe e Driss. Notamos que todos os demais empregados tém uma
relacdo de obediéncia as ordens do patrao. Por exemplo, ninguém, exceto Driss, incentiva
Philippe a conhecer Eléonore, mesmo sabendo que os dois se correspondem por seis meses,
por cartas com forte peso intelectual e emocional, mas nunca se encontraram pessoalmente. O
patrao tem confianga em seus empregados que leem e escrevem para ele, no entanto, Driss
transgride essa posicdo, o que desloca os posicionamentos esperados por parte dos
empregados. Essa relagdo pode ser visualizada, por exemplo, na cena em que Magali se
espanta ao ver Driss ligando para Eléonore, contra a vontade do patrdo. Desse modo, para
Driss, ndo ha diferenca no tratamento, atitude que permite que Philippe saia da posicao de
vitima e também aprenda a enfrentar suas fraquezas — principalmente na insisténcia de
esconder sua deficiéncia.

Em alguns enunciados, Dris ocupa um lugar de resisténcia ao que historicamente se
construiu como o tratamento para com um sujeito tetraplégico. Vejamos:

(a) (12°15”) Na entrevista de emprego, ao perceber que Philippe ndo pode se

locomover:
Driss: Que falta de sorte!
(b) (21’37”) Na sequéncia em que Driss vai buscar o papel do seguro desemprego

assinado:
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Philippe: Como voce se sente dependendo dos outros?
Driss: Nao sei, € vocé?

(c) (1h 17°14’) No avido, com Philippe:
Driss: E que vocé é meio azarado.

(d) (1h 21°22”) No avido, com Philippe:

Driss: Vocé estd acostumado a tragédias/dramas, eu nao.

Enunciar dessa forma e ndo de outra pode ser tomada como uma ruptura da parte da
constituicdo de uma subjetividade que seria a esperada por Philippe, que, comumente, ouve
colocagdes sentimentalistas ou fora da realidade, como podemos observar nas entrevistas ao
cargo de cuidador, no inicio do filme. E justamente essa fuga aos preceitos que se apreende na
constituicdo da relacdo entre o sujeito-patrdo e o sujeito-empregado, que, neste caso, nao
assume uma posicao totalmente subalterna, que torna o trajeto discursivo singular nesta
producdo filmica.

Essas relagdes sdao, na perspectiva sobre a qual nos debrugcamos, feixes de relagdes,
cujas estratégias possibilitam determinar pontos de divergéncia conceituais que coexistem a
partir das posi¢des que o sujeito do discurso ocupa em relagdo ao dominio de objetos de que
fala. Dessa forma, filiando-nos a Foucault (2007a, p. 81), “existe um sistema vertical de
dependéncias: todas as posicdes do sujeito, todos os tipos de coexisténcia entre enunciados,
todas as estratégias discursivas ndo sdao igualmente possiveis, mas somente as que sao
autorizadas pelos niveis anteriores”.

Todas as rupturas subjetivas assinaladas em Driss e Philippe sao produtivas, a medida
que fazem irromper subjetividades em relacdo a linearidade da ordem discursiva esperada
para esses sujeitos. Esse fendmeno acentua-se a medida que ele ¢ formado por lugares
institucionais dispersos e heterogéneos. Nesse processo de escritura de si, os sujeitos sao
objetivados por diversos dominios que constroem, por sua vez, o que pode e o que nao pode
existir na pratica da representacdo da normalidade na espessura cinematografica. Ancorados
nessas condi¢des da ordem da linguagem e da ordem da historia, que atribuem existéncia
singular as espessuras filmicas, desloca-se a concep¢do de um corpo biolégico para a de um
corpo simbodlico e investe-se em uma maquinaria politica de producdo de subjetividades
(individuais e coletivas) e de normalizagdo conforme uma ordem moral, social e discursiva.

Tomando os dois sujeitos como objetos do discurso historicamente constituidos por
sua exterioridade, o0 modo como seus espacgos de pertencimento foram construidos no filme
funcionam como estratégia para que os sujeitos facam a experiéncia de si mesmos, a partir de

jogos de verdade. Essa construcdo de subjetividades continuas e multiplas, se d4, portanto,
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tanto quanto produto de determinacdes historicas como deslocamento intimo e se desdobram
numa via de mao dupla. Nao apenas Driss provoca a ressignificacdo dos espagos intimos e
sociais ocupados por Philippe, mas também Philippe é responsavel pelos rearranjos nas
relagdes estabelecidas por Driss, por exemplo, na unido de sua familia e no seu novo
emprego. Apagamento das pessoas para construcdo de lugares institucionais a partir de uma
ordem diferente daquela até entdo conduzida, que formam uma (nova) historia. Sintetizando

esses aspectos, temos a formagao do seguinte quadro:
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Quadro 31 — Quadro sintese - Infocaveis

FILME: Intocaveis
Plano da visibilidade Plano da enunciabilidade

Cores quentes ¢ frias, para e Apagamento do teor dramético

caracterizar dois espagos da que poderia ser produzido pela
intimidade dos personagens tetraplegia;
principais: a periferia e a mansao;

¢ Dispersdo dos sujeitos
Cangdes classicas x folk, soul e (personagens principais):
R&B; filhos/sobrinho, pai,
patrao/empregado, trabalhador,
amante.

REPRESENTACAO

¢ Funcionamento dos espacos a que pertencem o sujeito que vem da periferia
e o sujeito milionario tetraplégico;

e Transgressao dos corpos para outros espagos intimos e sociais de agao.

(FUNCIONAMENTO D)O DISPOSITIVO

e Espetacularizam-se as necessidades de diversas ordens do sujeito com
tetraplegia, sua rotina e seu conhecimento intelectual (materializado pelas
preferéncias musicais e artisticas);

e Espetaculariza-se uma rede de relagdes, sobretudo, sociais e historicas, que
discursivizam o corpo negro; ¢ um sujeito que ocupa um lugar
historicamente atribuido a ele: empregado, pobre, analfabeto, ex-
presidiario, morador da periferia;

Biopolitica
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¢ O funcionamento discursivo se da pela irrup¢ao de subjetividades multiplas
em relagdo a pratica discursiva construida historicamente para os sujeitos,
que sao deficientes social e fisicamente.

ogdezi

DISCURSIVIDADE

e Possibilidade dos sujeitos transitarem e apropriarem-se de outras
subjetividades, produzindo e caracterizando condutas, atitudes e
subjetividades;

e Produgdo de formas de existéncia do corpo com deficiéncia ¢ do corpo
negro, que se estende do ambito privado para relagdes sociais diversas;

¢ A normalizacdo se dé pela transgressao de subjetividades e pelos modos de
resisténcia em relagdo as formas de existéncia historicamente construidas e
atribuidas a esses sujeitos.

O SUJEITO COM DEFICIENCIA
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4.4 COLEGAS

Colegas ¢ um filme de ficgdo, classificado como comédia. A narrativa tem como
personagens principais trés adolescentes com Sindrome de Down: Stalone (Ariel
Goldenberg), Marcio (Breno Viola) e Aninha (Rita Pokk), que, inspirados pelo filme Thelma
& Louise (1991), fogem do instituto Santa Lucia, onde moram, em busca da realizacdo de
seus sonhos, que era o de reencontrar suas familias. No filme de 1991, as amigas interpretadas
por Gina Davis (Thelma) e Susan Sarandon (Louise), cansadas de suas rotinas monotonas,
decidem ir passar um final de semana nas montanhas, longe do marido machista de Thelma e
do namorado ausente de Louise. Tem-se, nessa inspiracdo, um deslocamento significativo, ja
que a trama narrativa de Thelma & Louise e de Colegas convergem para um percurso sobre a
pratica da liberdade sobre si mesmo; trata-se do cuidado de si constituindo esses sujeitos
como objeto de conhecimento e de agdo, transformando e valorizando regras de conduta e
verdades sobre si proprios.

A fim de demonstrar as formas de poder que se aplicam a essa vida cotidiana, que
marcam a individualidade e a identidade dos sujeitos, elegemos dois percursos que tratam das
emergéncias subjetivas dos adolescentes protagonistas em Colegas, que se inscrevem (a) em
praticas institucionais que delimitam posi¢des de subjetividade desses sujeitos e (b) em
processos de conversdo do sujeito para si mesmo, que, por meio de acdes, na pratica social,

traz a tona a emergéncia da reinven¢do de sua propria existéncia.

4.4.1 Praticas institucionais e producao de subjetividades

E na microfisica das relagdes sociais — espaco de luta continua pelo estabelecimento
de verdades — que os sujeitos sdo construidos e normalizados. A partir dos dispositivos
vigentes, diferentes instituigdes categorizam os sujeitos por sua individualidade e associam a
eles uma identidade, “impdem-lhes uma lei de verdade que € necessario reconhecer o que os
outros devem reconhecer neles” (GREGOLIN, 2008, p. 94). Nessa producdo de
subjetividades, ressalta-se, consequentemente, o desejo pelo poder. E, para isso, diferentes
campos do discurso legitimam os saberes e praticas sobre os sujeitos.

Um dos campos que materializam os conflitos que alicercam os modos de existéncia
dos adolescentes com Sindrome de Down ¢ a familia dos jovens, que nos ¢ apresentada

utilizando-se do narrador em off e com o mecanismo de flashbacks. O que esse narrador diz
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sobre a historia desses sujeitos e 0 modo como se diz (tanto verbalmente como nas imagens
que os adolescentes sdo mostrados) nos leva a uma familia que funciona como agente de
operacionaliza¢do de relagdes de poder: € ela que abandona e ¢ também ela produtora de
condutas e atitudes (negativas ou ndo) quando os jovens tentam reencontrd-la; enquanto
microestrutura de poder, € a institui¢do familia que atravessa, caracteriza, constitui ¢ produz
subjetividades.

Sobre a familia de Stalone, o narrador explica que seu nome foi uma homenagem do
pai — que se vestia como o personagem Rambo, com cabelo comprido e uma faixa vermelha
na cabeca — ao seu ator preferido. Logo depois do nascimento do filho, o pai de Stalone
abandonou a familia e sua mae “teve que viajar para cuidar do castelo que o seu avo deixou
em Atlantida, aquela cidade debaixo do mar. Stalone ndo foi porque ndo sabia nadar. Isso era
o que ele contava a todos que perguntavam sobre seus pais” (a partir de 4°02”).

Ao acompanhar as imagens que representam o abandono do bebé pela mae (Quadro
32), percebemos na composi¢do da cena um dia chuvoso; a camera fixa colocada proxima ao
bebé e os movimentos da crianga promovem a sensacdo de que ela observa a mae se
distanciando e entende o que esta acontecendo, apesar de manter-se tranquila. Além disso,
temos poucos tracos perceptiveis da Sindrome, apenas uma leve alteracdo no formato dos
olhos. Apesar de ndo estar explicito verbalmente, a composi¢do imagética aponta para a
Sindrome como motivo do abandono tanto do pai — que diz que esta indo para Hollywood

fazer um filme — como da maie.

Quadro 32 - Colegas. Cena em que Stalone ¢ abandonado na Instituigdo.

Frame 3 Frame 4
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Essa ¢ a historia de como Stalone chegou ao instituto onde, segundo o narrador, foi
“para viver com varias pessoas iguais a ele” (4°25). Nao ha mengao verbal do que significa
“ser igual”. Essa percepcdao ¢ feita somente pelas imagens de trés criancas que brincam
(Quadro 32, Frame 8): trata-se de uma instituicdo que abriga pessoas com Sindrome de
Down. E “colegas”, titulo do filme, se refere a expressao que Stalone utiliza para referir-se
aos seus “semelhantes”.

J& os pais de Marcio morreram quando ele era crianca e suas irmds o levaram para o
instituto. Elas contavam para Maércio que os pais tinham se tornado anjos e estavam
construindo uma casa na lua, para todos morarem juntos novamente. As visitas mensais aos
poucos se tornaram raras, até que nunca mais aconteceram.

Aninha, por sua vez, tinha pais, mas nunca os conheceu. Eles enviavam presentes para
a adolescente com frequéncia e impunham uma condi¢do para todos se encontrarem: ela
deveria se casar com um cantor, no dia de Sdo Judas Tadeu. Percebemos que apesar de nio
conhecer os pais, Aninha demonstra o carinho que tem por eles ao abrir os presentes, com
expectativa, e ao guarda-los organizadamente em seu armario (frames 7 e 8, Quadro 33). Ao

contrario, os pais parecem desconhecer as condicdes de Aninha e as caracteristicas da
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Sindrome que ela porta. Além disso, ignoram, também, a realidade do instituto, que tem
uniformes padrao para todos os alunos, ao enviar-lhe um sapato de salto alto (Quadro 33,

Frame 5 e 6).

Quadro 33 - Colegas. Ana recebe presentes de seus pais.

Frame 1 ] Frame 2

Frame 3 Frame

Frame 5 Frame 6

Frame 7 Frame 8

Nota-se que a instituicdo € convocada, pela familia, para a normalizacdo do corpo
marcado pela Sindrome, que, para ser “normal”, deve ocupar um espaco especifico, junto com
outros sujeitos que sdo iguais a ele — possuem a mesma Sindrome. Essa pratica de demarcar
um espago para sujeitos que fogem a normalidade, imposta pelas relagcdes sociais, impoe

formas de individualidade que fazem parte de um paradigma de institucionalizagdo vigente




- 155-

em outros momentos historicos, com o objetivo de abrigar os sujeitos com deficiéncia que
eram estigmatizados e excluidos do convivio social.

Temos, entdo, o atravessamento discursivo de outro campo, que produz uma forma de
existéncia desses corpos. Trata-se do instituto que abriga exclusivamente criangas e
adolescentes com Sindrome de Down. A partir da forma como os planos capturam esse
espago, prima-se pela organizacdo dele, dado que meninos e¢ meninas dormem em
alojamentos separados, tém hora para acordar, estudar e irem ao refeitério. Ha que se

observar, sobretudo, a organizacdo das filas pelos corredores ser impecavel (Quadro 34).

Quadro 34 - Colegas. Organizagdo da instituigdo.

Frame 1 (3°14”)  Frame2 (3°16”)

W

Frame 5 (3°33”) Frame 6 (5°30”)

Frame 7 (5°327) Frame 8 (5°33)
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Frame 9 (5°34”) Frame 10 (5°36”)

Frame 13 (5°42”)

Exceto durante a refeicdo, meninos € meninas ocupam espacos diferentes. O modelo
de instituicdo se caracteriza por uma concepg¢ao tradicional de organizagdo de instituicdes
escolares e aponta, enquanto estratégia normalizadora, para o exercicio de mecanismos de
disciplinarizagao por meio da distribuicdo dos corpos no espaco fisico e temporal. Reproduz,
dessa forma, relagdes de forca e se sustenta em praticas discursivas de docilizacdo dos corpos,
que preveem o controle minucioso de suas forgas, tornando-os mais obedientes e uteis.

O poder disciplinar que organiza o espago, controla o tempo e que tem como
instrumento de controle a vigilancia produz, também, saber (MACHADO, 2007) e fabrica
individualidades, como parte de um dispositivo politico que se articula com instancias sociais,
sobretudo, a econdmica. Esses saberes produzidos pela individualizacdo e regulacdo dos
corpos sdo, segundo Machado (2007, p. XXI) politicos, ja que “todo saber tem sua génese em
relacdes de poder”.

A ordenacdo dos corpos, enquanto producdo histérica desse tipo de instituicdo,
(re)produz “relagdes de forca — dominacdo, luta e resisténcia — que as engendram em
determinada época e que se instrumentam nos estabelecimentos e nos dispositivos de poder

que as mantém” (LOBO, 2008, p. 345). Lobo considera ainda, fundamentando-se na
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perspectiva foucaultiana, que o processo de institucionalizagdo ¢ sustentado tanto pelas
praticas discursivas de separagdo quanto pela validagdo de saberes que promovem o

verdadeiro de uma época. Desse modo,

forma-se entdo uma politica das coergdes, que sdo um trabalho sobre o
corpo, uma manipulagdo calculada de seus elementos, de seus gestos, de
seus comportamentos. O corpo humano entra numa maquinaria de poder que
o esquadrinha, o desarticula ¢ o recompde. Uma “anatomia politica”, que ¢é
também igualmente uma “mecanica do poder”, estd nascendo; ela define
como se pode ter dominio sobre o corpo dos outros, ndo simplesmente para
que fagam o que se quer, mas para que operem cComo se quer, com as
técnicas, segundo a rapidez e a eficacia que se determina. A disciplina
fabrica assim corpos submissos e exercitados, corpos “doceis”. A disciplina
aumenta as forg¢as do corpo (em termos economicos de utilidade) e diminui
essas mesmas forgas (em termos politicos de obediéncia). Em uma palavra:
ela dissocia o poder do corpo; faz dele por um lado uma “aptiddo”, uma
“capacidade” que ela procura aumentar; e inverte por outro lado a energia, a
poténcia que poderia resultar disso, e faz dela uma relagdo de sujeigdo estrita
(FOUCAULT, 2005, p. 119).

Aqui chegamos a um ponto de conflito que se forma no processo de producdo de
individualidades pelo instituto. No ambito do privado, no funcionamento da instituicdo, os
adolescentes atingem a normalidade pela igualdade, por meio da dociliza¢do dos corpos, que
ocorre pelo dominio do tempo e dos espacos, pela padronizacao da forma de se vestirem e de
se organizarem. J4 a normalidade atribuida por sujeitos que estdo fora desse espago,
especialmente os policiais que ficam responsaveis pelo caso do sumigo dos adolescentes, €
diferente. H4 um apagamento da caracteristica que marca os adolescentes — a Sindrome — e
espera-se que eles fornecam informacgdes sobre o paradeiro dos colegas que fugiram, quase

que como cumplices (Quadro 35).

Frame 1 . Frame 2
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Frame 7 Frame 8

Frame ] Frame 14
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Frame 15 Frame 16 '

Frame 21

Com a camera fixa, os rostos dos sujeitos ganham destaque no enquadramento. Em
meio as histoérias fantasiosas dos adolescentes, os gestos vao ganhando espaco, que uma vez
caricaturados, formulam sujeitos que ocupam lugares dispersos; sujeitos desequilibrados
mentalmente, sujeitos “pervertidos” (Frames 11 e 17, Quadro 35), sujeitos primatas, sujeitos
infantis. Marcas corporais que demonstram os modos de subjetividade que devem exercer os
sujeitos ali confinados, cuja deficiéncia poucas vezes ¢ nominalizada no filme e ndo
justificada pelo discurso médico.

Essas construcdes vao tomando contornos dispersos na medida em que outros campos
do saber se entrecruzam na tessitura da rede discursiva e buscam legitimar as posi¢des do
sujeito. Um desses saberes estd no discurso juridico, no tratamento do caso pela policia.

Durante a viagem, Stalone, Mércio e Ana fazem paradas estratégicas para assaltarem lojas de
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conveniéncia, munidos de uma arma de brinquedo. Sao tratados como bandidos que infringem
a lei e suas peculiaridades genéticas, caracteristicas da Sindrome, sdo ignoradas ou
completamente desconhecidas. A anormalidade reside nessas acdes que vao contra a lei e ndo
no desvio da natureza biologica.

Essa imagem se multiplica por meio do tratamento que a midia d4 ao caso. Vejamos
trechos de alguns relatos de vitimas, que sdo entrevistadas pela repérter de um jornal

televisivo (Quadro 36):

Quadro 36 - Colegas. Entrevistas concedidas pelas vitimas da “gang” para programas televisivos.

Recorte 1:
[inicio: 20°48”]

Frame 2

AD VIVO , i 4 s AO VIV

Frame 7 Frame 8
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Frame 9

Otavio Galvao (ancora 1): Bom dia. Eu sou Otavio Galvao.

Elisa Giria (dncora 2): E eu, Elisa ...

Otavio Galvdo (dncora 1): Comegamos mais um jornal de hoje, com o caso dos trés palhagos que
vém causando terror por onde passam. [...] Com um carro roubado ¢ fortemente armados, esses
trés individuos fugiram do instituto onde viviam e assaltaram ontem a noite uma loja de
conveniéncia. E com vocé Novaski.

Gustavo Novaski (Reporter): César, apesar de eles estarem mascarados, vocé€ conseguiu identificar
algum dos assaltantes?

César Birindeli (Atendente): Nao, cara, eles foram muito rapidos, foram bem profissionais, sabe...
ndo deu pra ver muita coisa no.

Gustavo Novaski (Reporter): Vocé ficou com medo?

César Birindeli (Atendente): (risada) Oh, brother, que ¢ isso? Medo, eu? To pra pegar minha faixa
azul ai de jiu jitsu. Ai mestre Robertdo, tamo junto ai irmdo. E comecei a lutar muay thai, cé ta
ligado muay thai né? Entdo, ai se os caras viessem mexer no meu caixa, cara, ai ia ter problema
né...

Gustavo Novaski (Reporter): Pra vocé ver Otavio, a situagdo aqui ndo foi nada facil.

Recorte 2:
[inicio: 21°53”]

o @ - ‘
o :
T ©

Frame 10 Frame 11

Patricia Guerra (Reporter): Estamos aqui com o Simple Jack, outra vitima da gangue dos palhacos.
Bom dia Simple, como eles abordaram vocés?

Simple Jack: Eles vieram mesmo no susto, quando percebemos eles ja estavam 14, e na agdo assim,
arma em punho, entendeu, ja vieram falando frases estrangeiras, frases de filme, mascaras, eles
eram profissionais. E temos ai o Billy Jhon, que € o que tava comigo. Billy Jhon, vem pra ca!

Patricia Guerra (Reporter): Eles ameagaram o garoto, correto?

Simple Jack: Ah cé viu? Mas eu ja cheguei aqui 0, protegendo aqui e falei: Perai! Nao mexe com a
crianga ndo. Se vocés forem fazer isso vao ter que fazer comigo. Chamei pra cima né?! Ai eles ja
falaram, o lider falou: ndo, nds ndo matamos criangas. Ai eu ja fiquei mais tranquilo, por um lado,
por eles, mas eu fiquei preocupado pelo meu lado, porque ndo € facil ndo, um cara fala assim “ndo
matamos crianga”, mas e ai por vocé ser um adulto?

Patricia Guerra (Reporter): Pra vocé ver, Otavio, a quadrilha escolhe bem suas vitimas.
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Recorte 3:
[inicio: 35°57]

Frame 12 Frame 13

Otavio Galvio (Ancora do jornal): Olha, agora nés vamos ao vivo com Patricia Guerra, diretamente
de mais um estabelecimento vitima dessa terrivel gangue.

Patricia Guerra (Reporter): Olha Otavio, nés ndo estamos no estabelecimento do assalto, nos
estamos saindo do culto, com o pastor Tonico, outra vitima da gangue. O senhor conseguiu
identificar algum deles?

Antonio Baccili (Pastor): Olha, eram asiaticos, meio esquimd. O que estava conversando comigo ja
tinha matado um e comido o figado dele.

Patricia Guerra (Reporter): Obrigada, nés voltamos a qualquer momento com mais noticias sobre
essa sanguinaria gangue de palhacos.

Recorte 4:
[inicio: 46°41”’]

Frame 14 Frame 15

Guarda rodoviario (Mario T. Peixoto): O garoto que estava atrds usava um collant grudado ao
corpo, azul... claro com uma sunga amarela, que combinava com o capacete amarelo. Ele usava
também uma capa verde com estrelinhas amarelas, que pra mim era tudo.

Gustavo Novaski (Reporter): Vocé viu se eles estavam armados?

Guarda rodovidrio: Eles estavam a fim de outra coisa, eles estavam a fim de uma farra... se € que cé
me entende.

Recorte 5:
[inicio: 47°26]

Frame 16 Frame 17

Patricia Guerra (Reporter): Como o senhor explica, eles usarem frases de filmes para assaltarem os
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estabelecimentos?

Jardineiro (Arlindo Mamfrim): Trabalhando na videoteca. Eles veem muitos filmes la e eles
decoram as frase dos filme... eles gostam de ficar falando aquelas frases que os artista fala... O
Stalone sabe até a fala do filme “O Corintiano”... ele sabe todas as palavra que o Mazzaropi fala e
até a musica que o Mazzaropi ele fala também. Ele canta.. pede pra ele que ele canta nheco nheco
nheco..

Destaca-se, nesses depoimentos, o movimento ficcional dinamizado pelo discurso
midiatico que concerne no relato dos acontecimentos a partir de diferentes versdes e ponto de
vista, que constroem diferentes “verdades” sobre os acontecimentos. As vitimas relatam as
abordagens a partir dos elementos que queriam destacar, como podemos ver no Recorte 2
(Quadro 36), o relato do empresario da banda Simple Jack.

Esse modo de caracterizacdo da criminalidade tem a ver com a preocupacdo moral
com as enfermidades. Trata-se, segundo Foucault (2001), da emersdao da concepcao da
criminalidade monstruosa, que tem seu ponto de efeito ndo na natureza e na desordem das
espécies, mas no proprio comportamento. Dessa forma, tem-se, em Colegas, a apropriacao de
um tipo de monstruosidade que carrega uma memoria discursiva, que ¢ descrita a partir de
suas vertentes epistemologicas. Podemos visualizar uma amostra desse processo aos 50°e 357
de filme, em que sdo exibidas cenas de um programa de entrevistas televisivo. Nele, alguns
convidados tentam analisar os acontecimentos envolvendo os adolescentes pautando-se em

suas “verdades”. Vejamos o Quadro 37:

Quadro 37 - Colegas. Entrevistas concedidas pelas vitimas da “gang” para programas televisivos.

Frame 1 Frame 2

IN RODRIGO AVELINO
E

Frame 3 Frame 4
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Frame 5 Frame 6

Frame 7 Frame 8

Frame 9

[inicio: 50°35”’]

Psicélogo (Rodrigo Avelino): E, essa figura do palhago nada mais ¢ do que uma forma ironica e até
mesmo debochada que eles encontraram de dizer o que pensam da nossa sociedade.

Apresentadora. Olha, que interessante.

Psicologo: Mas olha, é preciso muito cuidado.

Apresentadora: Por que, Rodrigo?

Psicologo: Porque sdo deficientes mentais, vivendo um mundo ladico do cinema.

Mae: que que € isso?

Policial: Eu vou pedir aqui a atencdo da senhora mae, pelo seguinte, nés estamos falando de
sequestro e isto aqui ¢ um crime hediondo, dispensa qualquer comentario.

[...]

Apresentadora: Olha, vamos conversar, eu quero conversar com Israel, porque eu acho que o Israel
¢ 0 mais interessado nisso tudo, ndo é? E ou ndo &?

Plateia, em coro: E.

Apresentadora: Entdo vamos falar com o Israel. Tudo bom? Israel, conta pra gente, pra essa plateia
maravilhosa, e pra esse pessoal querido que ta assistindo a gente em casa, vocé € perigo?

Israel: Eu sou muito, mas muito perigoso (som imitando um animal feroz)

[risadas]

Notamos que a declaragdo de Israel, a crianga com Sindrome de Down convidada para
o debate no programa, revela também uma declaracdo “ficticia”, no sentido de ser criada,

fantasiosa. Postura essa deturpada ou ignorada em varios momentos da trama, como, por
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exemplo, no relato do pastor, que acreditou nas histdrias contadas pelos jovens (Recorte 3,
Quadro 36). Essas declaracdes ndo sdo ditas de um lugar qualquer, mas s3o enunciados que
legitimam a subjetividade construida para esses sujeitos com Sindrome de Down, nesse
contexto de discussdo sobre os atos praticados. Israel diz “ser perigoso” porque € a posicao de
criminoso que lhe ¢ atribuida nesse regime regulador construido pela midia para noticiar o
caso.

Conforme destacado anteriormente, a dispersdo desses discursos institucionais — da
familia, do instituto, do discurso juridico, da psicologia, da midia — demonstra como eles
exercem formas de poder que ‘“‘categoriza o individuo, marca-o sua propria individualidade,
liga-o a sua propria identidade, impde-lhe uma lei de verdade, que devemos reconhecer e que
os outros tém de reconhecer nele. E uma forma de poder que faz dos individuos sujeitos”
(FOUCAULT, 2010a, p. 278).

Temos, contudo, trés sujeitos, os protagonistas do filme, que trazem a tona a
emergéncia da reinvencdo de sua existéncia. H4 um elemento narrativo que provoca tal
pratica: derivadas de suas respectivas historias de vida, Stalone quer conhecer o mar, para
poder reencontrar sua mae em Atlantida; Marcio quer voar, para ajudar seus pais a
construirem a casa na lua e Aninha quer se casar com um cantor, no dia de Sao Judas Tadeu,
para atender ao pedido dos pais e, assim, poderem se encontrar. Tomemos, entdo, o segundo

processo a que nos propomos abordar.

4.4.2 A reinvencio de si e a producio de subjetividades

Na cena de abertura do filme, uma camera fixa mostra o céu estrelado e, ao centro, ha
um posto de gasolina. Um carro vermelho, que seguia pela estrada, adentra a um posto de
combustivel (Quadro 38). O narrador em off faz uma colocagdo um tanto emblemadtica, ja que
ndo apresenta o nome de qualquer personagem, nem descreve a sequéncia. Apenas anuncia
uma “frase de efeito” pela qual traca o que viria a ser o principal perfil daqueles jovens

felizes: “eles adoravam filmes!” e “filmes sdo inspiradores”. Eis o que anuncia na integra:
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Quadro 38 - Colegas. Cena inicial.

Narrador em off: Nao sei onde ouvi, mas me lembro de um ator em um filme que dizia “O nosso
destino, ¢ a gente quem faz”. E acho que é por isso que eles adoravam filmes. Os filmes sdo
realmente inspiradores.

Frame 2

Algumas questdes ja sao suscitadas: quem sdo “eles”? Se considerado que a leitura
sinopse do filme precede o assistir ao filme — razao de se escolher este e nao outro filme para
assistir — pode-se partir da possibilidade de que “eles” sejam os adolescentes com Sindrome
de Down. Tomando isso como pressuposto, como considerar o termo “inspiradores”. Para
quem ¢ inspirador? Uma das possibilidades € que essa colocacdo estaria se referindo apenas
ao interior da trama, portanto se restringiria a “eles”, personagens protagonistas que
“adoravam filmes”. Ja outra possibilidade ¢ que Colegas viria a ser inspirador a outrem nao
“portador” da mesma Sindrome (espectador?), referindo-se ao “fora de campo”, aos
desdobramentos exteriores em que os sentidos produzidos no filme poderiam circular.

Além disso, ao citar a afirmac¢do de que “o nosso destino, ¢ a gente quem faz”, o
narrador traz a tona a complexa (e interminavel) discussdo sobre a crenga no destino, que
pode ser potencializada se considerarmos que “eles” se refere aos adolescentes com Sindrome

de Down. Uma vez que por muito tempo, muitos sujeitos — familia, instituigdes — falaram em
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nome das pessoas com alguma deficiéncia, como ¢ possivel verificar na se¢do anterior, hoje
em dia, a afirmacdo lanca o questionamento sobre a capacidade de as pessoas com a Sindrome
tomarem suas proprias decisoes.

Decorrente das colocagdes que fizemos do topico anterior, essa “tomada de decisdes”
tem a ver com a expressdo das lutas em torno dos dispositivos identitarios assinalados, em que
os adolescentes, enquanto sujeitos do discurso, buscam fazer a experi€éncia de si mesmo,
atribuindo-lhes subjetividades que se chocam com aquelas construidas histérico e
socialmente. No filme, o processo de metamorfose dos adolescentes se materializa por meio

de trés elementos: as mascaras, a arma de brinquedo e as fantasias encontradas no circo.

Quadro 39 - Colegas. Apos lancharem, os adolescentes saem sem pagar e Marcio mostra a arma.

Frame 1 Frame 2

Frame 3 Frame 4

Frame 5

As mascaras, apontadas na ocasido da fuga como disfarce, a arma e as fantasias
suspendem a realidade até entdo conhecida e constroem uma nova identidade, uma nova
funciio na sociedade. E preciso abandonar a padronizagdo dos uniformes do instituto e esses
elementos ddo um novo rosto € um novo corpo aos personagens. A narrativa visual

materializada no modo de se vestir investe valores e praticas, viabilizando que os adolescentes
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sejam “o outro”, com poderes e posi¢cdes instauradas em outras condi¢cdes de possibilidade de
relagdes sociais. E a posi¢do de bandidos que os adolescentes passam a ocupar.

A experiéncia de si também passa pela sexualidade dos jovens, que ¢ manifestada em
Marcio ao pegar uma revista direcionada ao publico masculino durante o assalto a loja de
conveniéncia no posto de combustivel e em Stalone e Ana, na consumacgado de seu casamento.
A forma como essa sexualidade ¢ apresentada difere daquela apresentada, por exemplo, por
um colega do instituto, ao dar seu depoimento para os policiais (Frames 11 e 19, Quadro 35).
Trata-se, no depoimento, de uma (re)agdo mais “incontroldvel” do que aquela apresentada
pelos protagonistas. Até mesmo o efeito de imaturidade construido nessa sequéncia de
depoimentos ndo se iguala as atitudes apresentadas pelos protagonistas. Este €, a propdsito,
um parametro importante para percebemos os deslocamentos identitarios entre os
adolescentes que permanecem no instituto € os protagonistas que fogem de 14, que passam a
agir socialmente.

Stalone, Marcio e Ana, ao abandonarem o instituto, criam uma outra normalidade para
0S seus proprios corpos, em comparagdo com 0s sujeitos que continuam trancados naquele
espaco de observagdo, que permanecem excluidos por serem “diferentes, anormais”. Longe da
imagem caricatural atribuida aos internos, os personagens principais se mostram seguros e
maduros para assumirem diferentes posicdes, seja em relacdo a sua sexualidade, ao
casamento, as estratégias que utilizam para praticar os assaltos ou a outras habilidades, como
Stalone, que sabe dirigir um automovel, apesar de sempre viver no instituto e, aparentemente,
nunca ter tido contato com a pratica real. Em sua visibilidade, apesar de conterem tracos da
Sindrome, esses corpos neutralizam o exagero dos gestos e produzem discursivamente formas
de transgressao, modos de resisténcia. Ser bandido, ser marido/mulher, ser ativo sexualmente

constitui a produgdo de subjetividades, de verdades e, consequentemente, de normas.
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Quadro 40 — Quadro sintese - Colegas

FILME: COLEGAS
Plano da visibilidade Plano da enunciabilidade

Narrador em off; e Corpo com deficiéncia capaz de
Trechos de falas de filmes famosos; transfigurar subjetividades
Planos geral e médio para a historicamente atribuidas a eles;
apresentagdo do instituto; e Dispersdo do sujeito: alunos,
Plano préximo, camera fixa e gestos filhos, Colegas’ adolescentes
caricaturados no “depoimento” dos desequilibrados, pervertidos,
alunos do instituto; infantis, bandidos perigosos,
Mascaras, a arma de brinquedo e as ladrdes.
fantasias utilizadas pelos
adolescentes para assaltarem;

REPRESENTACAO

¢ Posigdes-sujeito construidas no interior de praticas institucionais,
materializadas pela familia e pelo instituto onde as criancas moram,
enquanto instituigoes;

e Distribui¢do dos corpos no espago fisico e temporal da instituicao;

e Transgressao dos corpos para outros espagos sociais de agao.

(FUNCIONAMENTO D)O DISPOSITIVO

e Espetacularizam-se a relagdo dos adolescentes com suas respectivas
familias (historia de vida), sua paixdo pelos filmes, sua rotina no instituto e
sua sexualidade;

Biopolitica
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¢ Funcionamento discursivo das institui¢des e do saber juridico, da psicologia
e da midia, que demonstram o modo como a Sindrome e os atos praticados
pelos adolescentes sdo enunciados e constroem, consequentemente,
verdades sobre esses sujeitos.

ogdezi

DISCURSIVIDADE

e Enquanto microestruturas de poder, as instituicdes produzem e
caracterizam condutas, atitudes e subjetividades;

e Produgao de formas de existéncia do corpo com deficiéncia, que se da no
conflito entre a obediéncia disciplinar (materializada na ordem instituida na
rotina no instituto) e a construgdo de outras condi¢des de possibilidade de
relagdes sociais;

¢ A normalizagdo se da pela transgressao de subjetividades e pelos modos de
resisténcia em relagdo as formas de existéncia historicamente construidas e
atribuidas a esses sujeitos.

O SUJEITO COM DEFICIENCIA




5 ALGUMAS CONSIDERACOES SOBRE O DOMINIO CINEMATOGRAFICO:
CORPO, SUBJETIVIDADE, NORMALIZACAO E BIOPOLITICA

As relagdes de poder sdo, antes de tudo, produtivas.
(FOUCAULT, 2007d, p. 236)

Conforme destacado neste trabalho, a visibilidade do corpo com deficiéncia esta
presente em producdes cinematograficas desde o surgimento deste dispositivo de registro. A
oscilagdo das demandas histérico-sociais € econdmicas construiu e produziu diferentes modos
de ver e de enunciar a normalizacdo desses corpos e as rupturas discursivas entram em jogo
nesse processo de significacdo do sujeito: transita-se pelos efeitos de humor, de
admiragdo/horror pelo diferente, de sensibilizacao e de humanizagao.

Tratamos, neste trabalho, sobre o discurso cinematografico contemporaneo,
particularmente produgdes cinematograficas lancadas apds o ano 2000. O dispositivo
discursivo e a representagdo foram conceitos significativos para mobilizar os procedimentos
de significacdo do corpo com deficiéncia nessas materialidades e, para esse espaco de
finalizacdo do texto, trazemos algumas consideracdes sobre as estratégias e regularidades
encontradas.

Primeiramente, a partir do que foi destacado sobre o dispositivo, segundo o projeto
foucaultiano, ¢ possivel afirmar que o dispositivo da espetacularizacdo da intimidade,
operacionalizado no corpus de pesquisa, ¢ formado por um conjunto de elementos pratico-
discursivos em torno do sujeito com deficiéncia, que, dispersos, se materializam em praticas
institucionais — escola, familia, igreja, hospital etc. A urgéncia histérica, a qual esse
dispositivo surge como resposta, vem, desde o nascimento do capitalismo, da necessidade de
minimizar os desvios, tomando como critério a anormalidade. De uma preocupagao
individual, que permanecia no seio da familia, essa forma de visibilidade do sujeito com
deficiéncia ganha um stafus de discurso e, por ser produtivo do ponto de vista econdmico,
filosofico e cientifico, passa a operar sobre a necessidade de inclusdo social desses sujeitos.

Esses regimes de verdade implicam complexas relagdes de saber e de poder sobre
esses sujeitos, ja que “a verdade ndo existe fora do poder ou sem poder” (FOUCAULT,
2007d, p. 12). A fim de investigar a materializagdo das descontinuidades e regularidades
desse processo no dominio cinematografico, a pergunta que norteou este estudo foi: de que

modo o dispositivo da espetacularizacdo do corpo, por meio da construcdo de redes de
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enunciagdo sobre a deficiéncia no e pelo discurso cinematografico, legitima a pratica de
normalizagdo, enquanto mecanismo da biopolitica? Com base nesse questionamento,
estabelecemos como objetivo principal deste trabalho compreender o modo como o
dispositivo da espetacularizagdo da intimidade do corpo com deficiéncia, a partir de amostras
de historias, de necessidades e de afetos, organiza a pratica discursiva cinematografica
contemporanea e coloca em funcionamento jogos enunciativos, a partir de uma conduta ética
do campo individual, social e politico.

O movimento teorico-analitico empreendido possibilitou a abordagem de quatro
funcionamentos: a relacdo entre o plano da visibilidade e da enunciabilidade; a forma de
representacdo; o funcionamento do dispositivo; e a discursividade que produz diferentes
modos de normalizagdo do sujeito com defici€éncia. Nesses trajetos, que foram destacados nos
quadros sintese, ao final da interpretacdo de cada materialidade, reconhecemos um modo de
existéncia, em que a produtividade desses sujeitos em espacos intimos ecoa socialmente, o
que favorece a condicao para a vivéncia da cidadania.

Considerando esse processo como uma técnica de producao de saber, atravessado por
relagdes do poder que caracterizam as praticas da biopolitica, os resultados apontam para a
constituicdo de um corpo disperso em praticas discursivas que se constroi a partir de
regularidades, que dizem respeito ao “conjunto das condigdes nas quais se exerce a funcao
enunciativa” (FOUCAULT, 2007a, p. 163), o que assegura ¢ define a existéncia dos
enunciados sobre a deficiéncia, na e pela espessura filmica.

A forma como os corpos sdao construidos, estruturalmente e discursivamente, revela
funcionamentos diferentes “dentro de um quadro histérico, determinado por relacdes
exteriores” a eles do qual ndo sdo a origem nem do dizer nem do fazer (MILANEZ, 2013). Os
lugares de enunciacdao desses sujeitos demostram a inscricdo e intervengdo social do que, a
principio, seriam suas experiéncias mais intimas, revelando, assim, o cuidado consigo mesmo
€ com o0 outro, enquanto praticas que definem condutas pessoais e sociais da convivéncia com
as deficiéncias.

Esse processo, além de demonstrar o modo encontrado para estabelecer um regime do
olhar os sujeitos com deficiéncia, ratifica que “ha um conjunto de procedimentos que
controlam a nossa maneira de viver e que determinam nossa forma de estar no mundo. Isso
nao quer dizer que estamos assujeitados a essa historia, mas que fazemos parte dessa
engrenagem” (MILANEZ, 2013, p. 373). H4 uma série de relagdes sociais e historicas que
localizam os corpos em determinadas categorias que atestam, por sua vez, uma ordem

discursiva que age sobre esses corpos, em sua vida cotidiana, privada, transformando esses
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individuos em sujeitos do discurso. Temos, assim, lugares de sujeitos que ocupamos, numa

producao histdrica de subjetividades, que pertence, segundo Revel (2005, p. 85),

a descrigdo arqueoldgica da constitui¢do de um certo nimero de saberes
sobre o sujeito, a descrigdo genealogica das praticas de dominagdo e das
estratégias de governo as quais se pode submeter os individuos, e a analise
das técnicas por meio das quais os homens, trabalhando a relagdao que os liga
a si mesmos, se produzem e se transformam.

Esse lugar ¢, entretanto, deslocado continuamente, constituido de uma série de
subjetividades construidas tanto por condi¢des histéricas externas sobre si como nas
resisténcias subjetivas que se dao no dominio da intimidade, do proprio sujeito. Na esteira de
Milanez (2013, p. 377), compreendemos subjetividade como uma “marca formal, moral e
discursiva que brota do desejo do sujeito em contradicdo com as condi¢des de harmonia que o
mundo e suas relagdes a montaram enquanto sujeito e que foram ao longo do tempo por ela
assumidas como verdadeiras”. Vejamos, entdo, como compreendemos a construgdo de
subjetividades no corpus de pesquisa, por meio dos modos de enunciar o corpo com
deficiéncia.

Ola, Sergey, Edward, Doménique, Philippe, Marcio, Ana e Stalone sdao corpos
marcados em dimensdes ¢ intensidades diferentes. Corpos que projetam para si € para o outro
desejos, angustias, frustragdes individuais e coletivas. Corpos que, cada um a sua maneira,
enunciam e pela ordem do olhar, enquanto processo interpretativo, constroem

posicionamentos discursivos. Nessa perspectiva,

0 corpo € o sujeito em sua materialidade, o sujeito em si, sujeito de corpo de
linguagem, que funciona por ser constituido por e na memoria discursiva,
que ¢ espaco de interpelagdo. O olhar, por sua vez, ¢ tanto gesto de
interpretagdo opticamente possivel no discurso, como a espessura material
que, como o corpo, significa também quando olhada no discurso. E o olhar-
gesto que interpreta o olhar-espessura material (HASHIGUTI, 2008, p. 68).

Um desses olhares ¢ o olhar da superagdo, presente com maior forca nos
documentarios do que nos longas-metragens. Nessas materialidades, apenas Ola ndo estd
nessa ordem. Apesar de ter recuperado alguns movimentos, ela ndo fala e depende de outras
pessoas para realizar acdes de necessidades basicas. O que enuncia € seu corpo e ndo o verbal.
E ¢ essa marca corporal, na ordem do olhar, que constrdi o apelo a emog¢ao, a comog¢ao. Um
recorte possivel para a visualizagdo dessa marca esta logo na revelacao do titulo do filme, em

que temos a transi¢do de dois planos por meio da técnica da sobreimpressao (DUBOIS, 2011).
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Divisdo e multiplicacdo de imagens que revelam olhos lacrimejados da mae, olhando para o
alto, e o olhar impreciso e distante de Ola (Quadro 41).

Apds a transicao dos quadros, ainda ouvimos Ewa cantar, enquanto nos aproximamos
do rosto de Ola, por meio de um zoom. Pelo modo de enquadramento, pela perspectiva que se
toma do sujeito-objeto e pela aproximagdo da cimera, o funcionamento do status desse
enunciado se constroi pela dor, pela incapacidade e pela dependéncia, da mae e da filha. Em
relacdo com a memoria e a historia, a composi¢ao nos leva a atribuir a deficiéncia uma
imagem de sofrimento e de pena, regime discursivo este predominante em alguns recortes

historico-sociais.

Quadro 41 - Acordando Ola. Cenas iniciais do documentario Acordando Ola.

« .11 DE MAIGIDEF2000
OLA_JA‘NCZARSKA'ENIRE} EMIE®MA
1 maja 2000 roku » v
*Ola Janczarska zapadla w spiac

Frame 3 Frame 4

Ja Marcio, Stalone e Ana, personagens principais do filme Colegas, possuem também
tragos corporais que permitem a visualizacao da deficiéncia. Entretanto, os efeitos produzidos
ndo sdo os mesmos que no documentario, uma vez que temos algumas estratégias que
possibilitam a construcdo de outras enunciabilidades. Uma delas ¢ o tom fabular atribuido a
narrativa, obtido por meio da ficcionalizacdo do enredo. O funcionamento discursivo da
emocao, neste caso, ndo tem contornos apelativos, mas constrdi-se a partir do corpo que
transfigura seu mundo e expressa a capacidade de se metamorfosear, de desejar, de viver e de
atravessar resisténcias.

Outra estratégia, também presente em Colegas, que aparece com mais vigor em
Intocaveis ¢ o humor. Enquanto elemento estratégico da trama, o humor refina os sentidos,

fazendo com que o filme escape de uma mera utilizagdo pedagogica, que clama pela piedade e
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comogao dos espectadores, a partir de emocionantes (e tristes) historias de vida, que ou sdo
tragicamente surpreendidas por uma limitagdo fisica (Philippe) ou que Iutam pela
sobrevivéncia na periferia da cidade (Driss). O espectador do filme que 1€ a versdo reeditada
do livro Le second souffle percebe, logo no inicio, que toda a carga dramatica da tragédia
ocorrida com Philippe na vida real ¢ apagada. Na produgdo filmica, temos apenas alguns
momentos em que Philippe passa mal, durante a madrugada. Afasta-se de possiveis dramas
e/ou dificuldades que esse sujeito possa ter, em uma relagao direta com a deficiéncia. O foco,
no filme, ¢ compreender como a improvavel amizade entre homens tdo diferentes pode se
tornar intensa, sem qualquer impedimento por causa da tetraplegia ou da pobreza. O viés
comico e dramatico se da em relagdo as diferencas culturais, sociais € econdmicas € ndo pelas
dificuldades que poderiam existir com a deficiéncia fisica.

As deficiéncias — social no caso de Driss e fisica no caso de Philippe — ndo sdo
perceptiveis apenas no corpo negro € no corpo imovel, mas precisam de elementos externos
para se sustentarem: ¢ preciso entrar em contato com a casa da tia de Driss, na periferia, e
Philippe precisa de um elemento externo, a cadeira de rodas. Essa forma de construcido do
corpo com deficiéncia pode ser visualizada na abordagem dos policiais, que sé acreditam que
Philippe nao pode andar quando veem a cadeira no porta-malas (Frames 1 e 2, Quadro 42) e
no comentario de Driss, quando escolhe uma foto de Philippe para enviar para Eléonore:
“Nesta aparece a cadeira, mas parece que ndo tem nenhum problema” (Frames 3 e 4, Quadro

42).

Quadro 42 - Intocaveis. A identificagdo da deficiéncia de Philippe.

Frame 3 Frame 4




- 175 -

Outra forma de enunciag¢do esta em Sergey e em Doménique. Nesses casos, o plano
verbal e a imagem em movimento t€ém papel fundamental na compreensao desses sujeitos.
Isso porque, a construcao desses sujeitos se da mais pelo modo de vida enunciado do que no
plano da visibilidade de seu corpo. Sergey, por exemplo, aparece em véarias cenas caminhando
sem o auxilio de bengala, ou mesmo quando desempenha algumas tarefas com mais éxito que
sua colega (Quadro 18'). O mesmo acontece com Doménique; apenas os frames recortados
ndo possibilita visualizar qual ¢ a deficiéncia do garoto. Para isso, precisamos da imagem em
movimento, da verbalizacdo dos depoimentos e do corpo em agdo, em relagao a elementos
externos.

Por fim, Edward, em Masters, possui marcas corporais visiveis, mas que nao
produzem a apelacdo para a emog¢do. No documentério, o eixo condutor € o deslocamento de
uma memoria sobre a capacidade corporal na melhor idade. A capacidade bioldgica ¢
superada pela possibilidade historico-social das relagdes interpessoais, cuja dedicagdo para
realizarem o desejo de um colega da visibilidade a uma pratica que pode inspirar tanto o
cuidado de si mesmo como o cuidado com o outro.

Como ¢ possivel verificar, 0 modo como os sujeitos com deficiéncia sdo construidos
nas materialidades filmicas diz respeito a momentos de irrup¢ao, em que “o sujeito foge dos
grilhdes de sua histéria para reinventar-se a si” (MILANEZ, 2013, p. 377). Doménique,
Sergey, Edward, Philippe, Stalone, Ana e Marcio sdo lugares de resisténcia a constituicao de
sujeitos construidos historico-socialmente, por muito tempo tidos como verdadeiros.

Especialmente Doménique, Sergey e Edward rompem com as condi¢des de sujeitos
incapazes e inuteis para construirem as suas verdades. E como se transgredissem os lugares
socialmente marcados para ocupar. Philippe, em Infocaveis, por exemplo, na primeira vez que
ele sai com Driss de carro (3’°50”), o cuidador deveria acomodar Philippe em um carro
adaptado. Esse ¢ o lugar que Philippe, na condi¢do de cadeirante, deveria ocupar. O cuidador,
entretanto, ndo aceita carregar o patrdo “como um cavalo” e coloca-o em outro carro. Esse
tipo de situagdo estd presente em varios outros momentos ja destacados: quando Philippe
fuma maconha, recebe uma massagista oriental em sua casa, se impoe perante a filha, que nao
respeita os empregados da casa, ou quando engana o amigo vendendo um quadro que Driss
pintou como se fosse de um pintor profissional. Nota-se que essas a¢des ndo sdo apenas
praticas de um individuo qualquer, mas elas vao de encontro as condigdes impostas ao sujeito

privado de movimentos, que na norma social ¢ um sujeito que ndo tem desejos sexuais, que

! Capitulo 4.
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ndo deve cometer qualquer deslize em relagdo a sua saude e que é, em sua esséncia, fragil. Por
isso, a afirmacdo de que se trata de uma “ruptura da parte da constituicdo de sua
subjetividade, pois foge aos preceitos que capturamos da sua constituicdo enquanto sujeito
(MILANEZ, 2013, p. 377)".

Em Colegas, temos o mesmo movimento. Entretanto, as subjetividades, que se
constroem na ruptura de uma ordem estabelecida, sdo consideradas negativas, ja que os
adolescentes agem por meio de assaltos, ameagas e desrespeito. Ela é negativa ndo pela agdo
em si, mas pela transgressao de um espago que, a priori, nao deve ser ocupado por sujeitos
com Sindrome de Down, amaveis e ingénuos em sua esséncia, segundo o discurso verdadeiro
construido para esses sujeitos. A estratégia, adotada pelos adolescentes que utilizam mascaras
para assaltar, faz “emergir a busca pelo discurso verdadeiro” (MILANEZ, 2013, p. 378)

demonstrando que eles sao capazes de agir socialmente. Segundo Milanez,

a questdo é mais ou menos assim: se eu sou isto mais aquilo e aquilo outro
que talvez nem tive a chance de escolher, eu quero como Alice conhecer a
verdade daquilo que ndo me é dado a ver. A incitagdo das vontades
interditadas na ruptura com a historia de um sujeito determinado ¢ que
regulardo quais sdo os fatos dos acontecimentos discursivos que me vao
fazer diferente do que eu sempre fui (MILANEZ, 2013, p. 378).

Nessa perspectiva, o que dizer, entdo, sobre Ola, ja que, pela auséncia de movimentos
independentes e de enunciagdo, ndo seria possivel afirmar algo sobre sua subjetividade. Para
nds, essa ruptura ndo acontece necessariamente com Ola, mas se estende aos sujeitos que
estdo em contato direto com ela. E ¢ ai o ponto nevralgico de nossa pesquisa: corpos tao
dispersos — considerando todas as materialidades — formam uma unidade discursiva a partir de
sua produtividade, que se da tanto com o proprio sujeito quanto com o outro. E, essa
produtividade est4 no exercicio e na ruptura das subjetividades, que estd na esteira da vontade
de saber: “a vontade estd no dominio do interdito, porque ela ndo ¢ dada, ndo ¢ mostrada, ¢
apenas incitada” (MILANEZ, 2013, p. 379).

Confirmamos, assim, as duas possibilidades de funcionamento propostas, que
consistiram em: (a) conceber que o discurso cinematografico, ao promover as condi¢des para
o exercicio do olhar a deficiéncia, gerencia o processo de transformacgdo do ordindrio para o
cinematografico, em que se colocam em jogo a luta pela construgao de verdades; e (b) afirmar
que o dispositivo investe, no campo cinematografico, em uma maquinaria politica de
producdo de subjetividades e de normalizacdo, e uma das regularidades discursivas que

sustentam essa pratica ¢ a transicdo de um discurso de “anormalidade” para uma
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“normalidade parcial produtiva”. Além disso, ¢ a producdo dessas subjetividades que
sustentam a tese desse estudo: o dispositivo da espetacularizagdo da intimidade do sujeito com
deficiéncia ¢ uma forma de agenciamento da ficcionalizagdo do corpo que tanto coloca em
funcionamento jogos enunciativos entre o real e a representagdo, quanto produz
desdobramentos estratégicos para a normalizacdo. Essa relacdo, que encontra no cinema um
suporte de visibilidade e de enunciabilidade, constitui um complexo instrumento politico de
regulacdo da populacdo. A deficiéncia deixa de ser uma questdo limitada a familia e se torna
uma questao social, em que diferentes dominios discursivos entram em relagcdo para gerenciar
as possibilidades de reconhecimento de si e inserir esses sujeitos em sistemas de utilidade.

Temos, desse modo, a emergéncia discursiva de um governo do corpo que se constroi
a partir de uma maquinaria politica de producao de subjetividades. Em uma perspectiva ético-
politica, segundo Foucault (2010, p. 283), “talvez, o objetivo hoje em dia nao seja descobrir o
que somos, mas recusar o que somos’. Enquanto exercicio de poder, esse processo ¢ um
modo de acdo entre o individual e o coletivo, entre o privado e o publico, pois “aquilo que
define uma relacdo de poder ¢ um modo de acdo que nao age direta e imediatamente sobre os
outros, mas que age sobre sua propria acao. Uma acao sobre a agdo, sobre acdes eventuais ou
atuais, futuras ou presentes” (FOUCAULT, 2010a, p. 287). Isso posto, as relagdes de poder
que perpassam os sujeitos com deficiéncia na contemporaneidade produzem corpos
produtivos porque funcionam como estratégias discursivas que atendem a uma demanda da
politica moderna, que consiste em colocar o sujeito com deficiéncia na cadeia produtiva,
tornando-o, assim, um sujeito parcialmente deficiente.

O levantamento desses regimes enunciativos sobre o corpo com deficiéncia revela,
também, em seus entrecruzamentos discursivos constitutivos, taticas de visualizacao
desenvolvidas em diversos campos do saber que permitiram a criagao de “corpos legiveis”.
Ao tratar sobre as contribui¢cdes foucaultianas para uma historicizacao do corpo, Bert (2006)
afirma que o corpo, que ¢ tanto individual como coletivo, torna-se o ponto de articulagdo entre
o nivel anatomico e politico ou biopolitico. Nessa perspectiva, acreditamos que as reflexdes e
investigacdes sobre o sujeito com deficiéncia como um corpo produtivo podem partir dos
pontos de contato entre o corpo, a vida e o poder, considerando o conjunto das realidades
sociais e das praticas de poder que constituem essas relagoes.

O que se colocou em questdo aqui ndo foi tomar o cinema apenas como uma técnica
de visualiza¢do, mas como uma superficie de inscricdo em fun¢do da singularizacdao do sujeito
com deficiéncia, o que implica considerar a gestdo da populacdo, em consonancia com 0s

discursos autorizados a circular e com as respectivas formas de poder que os justificam, na
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contemporaneidade. Isso porque é no social que se definem as posi¢des-sujeito, marcadas
pelas transformagdes historicas e pelos deslocamentos de subjetividade e para a subjetivacao
dos corpos com deficiéncia. E no social que os sujeitos se inscrevem em praticas discursivas,
pelas diferentes formas de linguagem, e as realizam em forma de agao.

E também no social que as relagdes de poder que constituem a inscri¢do dos sujeitos

nos discursos estdo presentes, numa certa “economia politica do corpo™:

[...] o corpo também esta diretamente mergulhado num campo politico; as
relagdes de poder tém alcance imediato sobre ele; elas o investem, o
marcam, o dirigem, o suplicam, sujeitam-no a trabalhos, obrigam-no a
ceriménias, exigem-lhe sinais. Este investimento politico do corpo esta
ligado, segundo relagdes complexas e reciprocas, a sua utilizacdo
econdmica; ¢, numa boa propor¢ao, como forga de produgdo que o corpo ¢é
investido por relagdes de poder e de dominagdo; mas em compensagdo sua
constituicdo como forg¢a de trabalho s6 é possivel se ele esta preso num
sistema de sujeigdo (onde a necessidade também ¢é um instrumento politico
cuidadosamente organizado, calculado e utilizado); o corpo so se torna forga
util se ¢ a0 mesmo tempo corpo produtivo e corpo submisso (FOUCAULT,
2005, p. 25-26).

Os saberes e as formas de controle desse corpo, que podem ser diversas, segundo o
filésofo, constituem o que ele chama de “tecnologia politica do corpo”, que podem recorrer a
diferentes tipos de instituigdo para se legitimarem e produzirem seus efeitos. Esse exercicio
do poder “opera sobre o campo de possibilidades em que se inscreve o comportamento dos
sujeitos ativos; ele incita, induz, desvia, facilita ou dificulta, amplia ou limita, torna mais ou
menos provavel; no limite, coage ou impede absolutamente mas ¢ sempre um modo de agir
sobre um ou vdarios sujeitos ativos, € o quanto eles agem ou sdo suscetiveis de agir”
(RABINOW; DREYFUS, 2010, p. 288). Trata-se do biopoder, ou o “poder sobre a vida”, que
conheceu profunda transformacao a partir do século XVIII. O poder de soberania — “o velho
direito de causar a morte ou deixar viver” foi substituido por uma série de intervengoes e
controles reguladores: uma biopolitica da populacdo, caracterizada pelo poder de “causar a
vida ou devolver a morte” (FOUCAULT, 2009c, p. 152).

Para Foucault (2009¢), o século XVIII marca a emergéncia dos fendmenos proprios a
vida humana, a ordem do saber e aos mecanismos de poder, no campo das técnicas politicas,
que passam a controla-los e a modificé-los. “O homem ocidental aprende pouco a pouco o
que ¢ ser uma espécie viva num mundo vivo, ter um corpo, condicdes de existéncia,
probabilidade de vida, satde individual e coletiva, for¢as que se podem modificar, ¢ um

espagco em que se pode reparti-las de modo 6timo”. Para o filosofo, biopolitica designa
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o que faz com que a vida e seus mecanismos entrem no dominio dos calculos
explicitos, e faz do poder-saber um agente de transformagdo da vida
humana; ndo é que a vida tenha sido exaustivamente integrada em técnicas
que a dominem e gerem; ela lhes escapa continuamente. [...] O homem,
durante milénios, permaneceu o que era para Aristoteles: um animal vivo e,
além disso, capaz de existéncia politica; 0 homem moderno é um anima, em
cuja politica, sua vida de ser vivo estd em questdo (FOUCAULT, 2009c, p.
156).

Enquanto modelo de poder que contrasta com os modelos tradicionais soberanos
fundamentados em ‘“causar a morte”, a biopolitica perpassa a populagdo a partir da
governamentalidade, que se constitui de um conjunto de instituigdes, praticas e formas de
pensamento que tem como alvo a economia politica e os dispositivos de seguranca. O que se
reivindica é a vida, “entendida como as necessidades fundamentais, a esséncia concreta do
homem, a realizacdo de suas virtualidades, a plenitude possivel” (FOUCAULT, 2009¢, p.
158). E estamos, pois, em uma sociedade da “inclusdo”, os mecanismos de poder que se
dirigem ao corpo, visam sua proliferacdo, seu vigor, sua capacidade de dominar e de ser
utilizado.

Uma das consequéncias desse poder que promove a vida na ordem do saber e nas
estratégias do poder ¢ a instauracdo da norma. Pela perspectiva dos dispositivos de
regulamentacdo, caros a biopolitica, a0 mesmo tempo em que o poder tenta homogeneizar as
diferencas entre o que ¢ normal e anormal, ele individualiza e permite que as diferencgas se
tornem Uteis e se ajustem umas as outras, identificando-se, desse modo, curvas de
normalidade. A norma consegue, dessa forma, estabelecer um vinculo entre o elemento
disciplinar do corpo individual — aquilo que se pode aplicar a um corpo — ¢ o elemento
regulador que deseja gerir a populagdo. Forma-se, nessa perspectiva, um pensamento
econdmico-politico em que aquele que governa sabe dizer “sim” aos desejos da populagdo e
que instaura as tecnologias disciplinares e regulamentadoras desde o corpo até a populacao. O
corpo &, portanto, ponto de apoio para o assujeitamento dos individuos, em que suas condutas
podem ser conduzidas, reguladas e uteis.

Desenham-se, desse modo, por meio do exercicio do dispositivo da espetacularizagao
da intimidade dos sujeitos com deficiéncia, uma genealogia do sujeito que participa de
praticas de liberdade em busca de novas formas de vida. Essa forma de governo dos homens
implica sujeitos (individuais e coletivos) que “tém diante de si um campo de possibilidades
em que diversas condutas, diversas reagdes e diversos modos de comportamento podem

acontecer. [...] Nao ha relagdes de poder onde as determinacdes estdo saturadas [...] mas
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apenas quando ele pode se deslocar e, no limite, escapar” (FOUCAULT, 2010a, p. 289). A
liberdade desses sujeitos €, portanto, condi¢ao de existéncia do poder.

Na contemporaneidade, o conceito de biopolitica reclama por outros desdobramentos,
tendo em vista a ramificagdo de dispositivos de produgdo e circulagdo de imagens. A
genealogia dos regimes de existéncia da deficiéncia no cinema, sinalizada neste trabalho,
aponta a operacionalizagdo social de praticas regulamentadoras por meio de instrumentos
audiovisuais e tecnologicos. A partir de uma dimensdo estética, em sua versiao
contemporanea, ¢ possivel pensar a biopolitica como uma forma de poder que investe na
reordenacdo da experiéncia sensivel, nos subjetivando, pela espessura cinematografica, a
outro espaco-tempo de circulagdo e (re)produgao dos corpos, operacionalizado deslocamentos
simbolicos a servico das demandas por liberdade, por prazer e por produtividade. O dominio
cinematografico ¢, portanto, uma estratégia de poder, que ¢ definida por Foucault (2010a, p.
293) como “o conjunto dos meios operados para fazer funcionar ou para manter um
dispositivo de poder”. O discurso cinematografico ¢ uma das formas institucionais que
viabiliza a validacdo da vida ordinaria pelas estratégias de producdo de subjetividade, por
meio das quais a deficiéncia se virtualiza, se espetaculariza, se diferencia, se normaliza. Trata-
se, portanto, de uma gestdo biopolitica que (re)produz a emergéncia do pensamento da

atualidade: transferir o corpo com deficiéncia da anormalidade para a cadeia produtiva.

Sobre a atualizacdo do corpus e possibilidades de abordagem

As analises empreendidas neste trabalho abrem possibilidades tedrico-metodoldgicas
outras. Nas materialidades analisadas, notamos que a inser¢ao dos individuos no aparelho de
producdo, por meio da tor¢do de subjetividades, ndo se trata apenas de uma relacdo do sujeito
consigo mesmo, mas do governo de si. Vinculada ao exercicio do poder, o cuidado de si verte
para a Etica de si, fase em que Foucault reflete sobre a relagdo entre discurso e subjetividade a
partir da nocdo grega de “cuidado de si”.

Foucault, em A hermenéutica do sujeito (2010b), explica que os processos que
constituem a subjetividade/o sujeito tém uma vigéncia milenar e que Alcebiades representa as
primeiras reflexdes filosoficas sobre o cuidado de si, na historia. O filosofo se interessa pelos
principios gregos materializados nas expressdes epiméleia heautéu (cuidado de si) e gnothi
seauton (conhece-te a ti mesmo) e observa que apesar das expressdes se centrarem em “si”,

esses processos nao se resumem simplesmente na preocupagdo com o “eu”, mas devem ser
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entendidos como um movimento subjetivo pautado pela necessidade de se fazer da vida uma
obra de arte, em relacdo ao que a rodeia. Nas palavras de Foucault (2010, p. 53), “ocupar-se
consigo mesmo sera ocupar-se consigo enquanto se ¢ ‘sujeito de’, em certas situagdes, tais
como sujeito de acdo instrumental, sujeito de relagdes com o outro, sujeito de
comportamentos e de atitudes em geral, sujeito também de relagdes consigo mesmo”. O
cuidado de si, portanto, tem como finalidade a cidade (FOUCAULT, 2010a, p. 77), tornando-
se coextensivo a vida (FOUCAULT, 2010a, p. 79).

Foucault se interessou pelos efeitos desses principios na Antiguidade e também no
mundo moderno. A pesquisa sobre esses modos de conhecimento de si aponta para os
diferentes processos de subjetivacdo que funcionam em diferentes épocas. Assim, para
Foucault, a subjetividade diz respeito as praticas e as técnicas, por meio das quais o sujeito faz
a experiéncia de si mesmo em um jogo de verdade: “como um sujeito foi estabelecido, em
diferentes momentos e em diferentes contextos institucionais, como objeto de conhecimento
possivel, desejavel ou até¢ mesmo indispensavel?” (FOUCAULT, 1997, p. 109). Segundo o

filosofo

a historia do “cuidado” e das “técnicas” de si seria, portanto, uma maneira de
fazer a historia da subjetividade; porém, ndo mais através da separacdo entre
loucos e ndo loucos, doentes ¢ ndo doentes, delinquentes ¢ ndo delinquentes,
ndo mais através da constituicdo de campos de objetividade cientifica, dando
lugar ao sujeito que vive, que fala e que trabalha. Mas através do
empreendimento ¢ das transformag¢des, na nossa cultura, das “relagdes
consigo mesmo”, com seu arcabouco técnico e seus efeitos de saber. Seria
possivel, assim, retomar num outro aspecto a questdo da
“governamentalidade”: o governo de si por si na sua articulagdo com as
relagdes com o outro (como ¢ encontrado na pedagogia, nos conselhos de
conduta, na diregdo espiritual, na prescricio dos modelos de vida etc.)
(FOUCAULT, 1997, p.111).

O cuidado de si e as técnicas estdo voltadas, segundo o filésofo, para a conduta. Sobre
essa no¢do, Rabinow e Dreyfus (2010, p. 288) explicam que ¢, a0 mesmo tempo, “o ato de
‘conduzir’ os outros € a maneira de se comportar em um campo mais ou menos aberto de
possibilidades”. Relagdo essa de poder que se exerce pelo governo, e ndo pela violéncia ou
pelos instrumentos juridicos de imposicao.

O funcionamento dessas praticas, portanto, podem dar continuidade a esta pesquisa,
acionando algumas nogdes tedricas que complementam aquelas até entdo discutidas. Outro
movimento possivel ¢ em relagdo ao corpus de pesquisa, crescente e provocativo a cada novo

langamento mididtico/cinematografico.



- 182 -

Um dos exemplares mais significativos que podemos citar € a série American Horror
Story, série de televisdo norte-americana, cuja quarta temporada, intitulada American Horror
Story: Freak Show (2014) traz para as telas novamente um “espetaculo de aberracdes”. Para
isso, escolhe a década de 1950, periodo em que a pratica circense de exibi¢cao dos monstros ja
estava em decadéncia, e a cidade de Jupiter, Florida, para explorar o destino das aberragdes
com a perda do publico. No enredo, Elsa Mars (Jessica Lange), dona do circo, recruta as
aberragdes, cujas historias sdo, assim como suas aparéncias, perturbadoras e marcantes. Nota-
se que a produtividade do campo imagético, seja na materialidade cinematografica como
midiatica, revela, mais uma vez, o exercicio do dispositivo da espetacularizacdo da intimidade
do sujeito com deficiéncia, em outras possibilidades discursivas de interpretacdo, parafrase e
(co)existéncia enunciativa, que colocam em jogo rupturas culturais, politica e sociais, €
instauram processos de produgdo de sentidos pela visibilidade e pela enunciabilidade.

Por fim, esperamos que esse trabalho seja e também inspire elos de ligacdo entre as
praticas académicas que tratam dos procedimentos de governamentalidade de diferentes
sujeitos, em diferentes materialidades. Para nds, tragcar o modo como as condi¢des de
visibilidade e de enunciabilidade trazem a tona a opacidade dos processos de normalizacao
em relagdo a historia que os constituem implica mobilizar dominios politicos que, por meio da
linguagem verbo-visual legitimam demandas atuais de tecnologias de poder, sob os principios

da biopolitica.
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ANEXO A

LEVANTAMENTO DE DISSERTACOES E TESES QUE TRATAM SOBRE A

DEFICIENCIA

Biblioteca Digital de Teses e Dissertagdes (BNTD)
Entrada: Deficiéncia e Cinema

Até 1999 2000-2010 2011-2014
5
Dissertacao 1 (1995) 1 (2008) (2em 2011, 2 em
2012 e 1 em 2013)
Tese 1 (1989) 1 (2005) 0
Total:
Biblioteca Digital de Teses e Dissertacdes (BNTD)
Entrada: “Discurso sobre a deficiéncia”
Até 1999 2000-2010 2011-2014
Dissertaciao 1 (1999) 45 37
Tese 2 (1992; 1998) 20 11
Total:

Dissertacoes e Teses: 125

Quantidade

Universidade

3

Fundacao Universidade Estadual do Ceara

—_
o

Pontificia Universidade Catolica de Sdo Paulo

PONTIFICIA UNIVERSIDADE CATOLICA DO RIO DE JANEIRO

Pontificia Universidade Catolica do Rio Grande do Sul

Universidade Catoélica de Pernambuco

Universidade Catoélica de Brasilia

Universidade Catoélica de Santos

Pontificia Universidade Cat6lica de Campinas

Universidade Catoélica de Sao Paulo

Universidade Catoélica do Salvador

Universidade de Brasilia

N N|[—= [ W= == N W

Universidade de Fortaleza

_
N

Universidade de Sdo Paulo

Universidade do Estado do Rio de Janeiro

—_

Universidade do Oeste Paulista — UNOESTE

[S—
-

Universidade Estadual de Campinas . Faculdade de Ciencias Medicas (2)
Universidade Estadual de Campinas . Faculdade de Educacao (4)
Universidade Estadual de Campinas . Faculdade de Educacao Fisica (4)
Universidade Estadual de Campinas . Instituto de Artes (3)

Universidade Estadual de Campinas . Instituto de Estudos da Linguagem (3)
Universidade Estadual de Campinas (1)

Universidade Estadual de Londrina. Centro de Educacdo, Comunicagao ¢ Artes.
Programa de Pos-Graduacao em Educagao.
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Universidade Estadual de Londrina. Centro de Educagdo, Comunicacao ¢ Artes.
Programa de Pos-Graduacao em Educagio.
UNIVERSIDADE ESTADUAL DE PONTA GROSSA
Universidade Federal da Bahia

Universidade Federal da Paraiba

Universidade Federal de Goias

Universidade Federal de Juiz de Fora

Universidade Federal de Minas Gerais
UNIVERSIDADE FEDERAL DE SANTA CATARINA
Universidade Federal de Santa Maria

Universidade Federal de Sao Carlos

Universidade Federal de Sergipe

Universidade Federal de Uberlandia

Universidade Federal de Vigosa

Universidade Federal do Maranhao

Universidade Federal do Rio Grande do Norte
Universidade Federal do Rio Grande do Sul
Universidade Metodista de Sdo Paulo

Universidade Presbiteriana Mackenzie

Universidade Regional de Blumenau

QI | =t [ | ot [ et | Y[ bt |

[a—
(\]

— (W[ =[O W[ W|—[N|—

Areas:

Teoria da comunicagao

Traducao audiovisual

Educagao

Marketing

Educagao

Comunicagao visual

Linguistica aplicada,

Producao audiovisual, trilha musical

Banco de Teses e Dissertagdes
Entrada: Deficiéncia e Cinema

Até 1999 2000-2010 2011-2014
Dissertacao 0 0 3
Tese 0 0 0
Total:
Areas:
Comunicagao
Letras

Educacao
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Banco de Teses e Dissertagoes
Entrada: “Discurso sobre a deficiéncia”

Até 1999 2000-2010 2011-2014
Dissertacao 0 0 7
Tese 0 0 0
Total:

Area:
Educagao
Educacgao Fisica
Direito

Dissertacoes e Teses: 10

Quantidade Universidade

1 PONTIFICIA UNIVERSIDADE CATOLICA DE MINAS GERAIS

PONTIFICIA UNIVERSIDADE CATOLICA DO RIO DE JANEIRO

PONTIFICIA UNIVERSIDADE CATOLICA DO RIO GRANDE DO SUL

UNIVERSIDADE ANHEMBI MORUMBI

UNIVERSIDADE CATOLICA DE PETROPOLIS

UNIVERSIDADE DE SAO PAULO

UNIVERSIDADE ESTACIO DE SA

UNIVERSIDADE FEDERAL DE PERNAMBUCO

et [t [t [ N [ et | et [ | et

UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL

* Banco de Teses e Dissertacdes: no momento da coleta de dados, estavam registrados apenas
os trabalhos defendidos em 2011 e 2012.
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ANEXO B
LISTA DE PRODUCOES QUE (RE)TRATAM A DEFICIENCIA (2011 — 2014)

Titulo Titulono  Ano Pais Direcédo Género Deficiénci Tipo
Original Brasil a
1 | Hastala Hastala | 2011 | Bélgica | Geoffrey | Comédia/ | Visual e Longa-
Vista! Vista! Enthoven | Drama paraplegia | Metragem
Sinopse:

Trés jovens de vinte anos amam beber vinho e paquerar as mulheres, mas ainda sdo virgens. Sob o
pretexto de conhecer as vinicolas espanholas, eles embarcam um uma viagem com um objetivo
definido: perder a virgindade. E nada os impedird, nem mesmo suas deficiéncias fisicas: um deles ¢é
cego, o outro esta confinado a uma cadeira de rodas e o terceiro é paraplégico. O filme foi inspirado
na historia real de Asta Philpot, norte-americano que nasceu com uma doenga genética grave que
leva a paralisia total do corpo. Apds vivenciar uma interessante experiéncia em um bordel com
acesso para deficientes fisicos na Espanha, Asta resolveu criar uma associagdo para pessoas na
mesma condi¢do que a dele e que buscam levar uma vida sexual satisfatoria.

2 | Hoje Eu Hoje Eu | 2014 | Brasil Daniel Drama/ Visual Longa-
Quero Quero Ribeiro romance Metragem
Voltar Voltar
Sozinho Sozinho

Sinopse:

A vida de Leonardo, um adolescente cego, muda totalmente com a chegada de um novo aluno a sua
escola. Ao mesmo tempo em que precisa lidar com os ciimes da amiga Giovanna, ele tenta entender
os sentimentos despertados pelo recém chegado, Gabriel.

3 | DeRouille | Ferrugem | 2012 | Franca | Jacques Drama Fisica Longa-
et D’os ¢ Osso Audiard Metragem
Sinopse:

So6 assim é possivel conviver e lidar com a tragédia de perder as duas pernas. Stéphanie (Marion
Cotillard, também em Até a Eternidade, Batman — O Cavaleiro das Trevas Ressurge, Contagio, Piaf
— Um Hino ao Amor, Meia-Noite em Paris) vive sua vida sem muito entusiasmo e trabalha como
adestradora de 4orcas em um aquario da cidade. Em uma das apresentagoes, ela sofre um acidente,
perde as duas pernas e sua vida muda radicalmente. Paralelamente, Alain (Matthias Schoenaerts)
estda desempregado, precisa cuidar do filho e para isso muda-se para a casa da irma, que mora na
mesma cidade que Stéphanie.

As duas realidades se cruzam, sem que para isso o diretor Jacques Audiard (também de O Profeta)
tivesse que criar um tema romantico. Pelo contrario. Cria um clima seco, quase pragmatico, em que
a dor da perda e do isolamento de Stéphanie e a frieza de Alain ndo se compadecem um do outro.
Nao ha sentimento de compaixdo, pena, companheirismo. Apenas uma troca de conveniéncias,
dentro do que convém a cada um deles.

4 | The blind 2011 | EUA Travis Drama Visual Curta-
man Mills Metragem
Sinopse:

Isabel tenta reaproximar-se do marido cego, convidando um velho amigo, para passar o fim-de-
semana. Inspirado na obra O Cego de D. H. Lawrence, este curta metragem foi filmado, num tnico
dia, em Mesa, Arizona, com um or¢amento inferior a 100 dolares.

5 | Red Lights | Poder 2012 | Espanha | Rod-rigo | Suspense | Visual Longa-
Paranor / EUA Corteés Metragem
mal

Sinopse:
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Dois investigadores de boatos paranormais, a veterana Dra. Margaret Matheson (Sigourney Weaver)
e seu jovem assistente, Tom Buckley (Cillian Murphy). Eles estudam os mais variados fendmenos
metafisicos com o objetivo de provar suas origens fraudulentas. Simon Silver (Robert De Niro), um
lendario vidente cego, reaparece depois de uma auséncia enigmatica de 30 anos e torna-se o maior
desafio internacional tanto para a ciéncia ortodoxa quanto para os céticos profissionais. Tom
comecga a ficar intensamente obcecado por Silver, cujo poder de atragdo cresce a cada nova
manifestacdo de eventos sem explicagdo. Ao aproximar-se cada vez mais de Silver, a visdo de
mundo de Tom é ameacada em sua base e a tensdo aumenta...

6 | Rainfall: 2013 | Reino Realizado Visual Documentar
notes on Unido res: Pete io/Curta-
Blindness Middleton metragem/B

e James iografia (4
Spinney min)
Sinopse:

Novas experiéncias sensoriais sdo exploradas neste documentario biografico. Rainfall é a
dramatizagdo feita por Peter Middleton e James Spinney de uma entrada no audio-diario de John
Hull, quatro meses apos este ter cegado.

7 | Les Yeux 2011 | Canada | Realizador Visual Curta-
noirs : Nicola Metragem
Lemay (14 min)
Sinopse:

Mathieu ndao tem medo do escuro porque é no escuro que ele vive. Mas Mathieu esconde olhos por
todo o lado, nas méos, nos pés e sobretudo nas orelhas. Esta semana € o seu aniversario, os pais vao-
lhe fazer uma surpresa e o pequeno detective ndo descansa enquanto ndo descobre de que se trata.
Realizado por Nicola Lemay, para o Office National du Film du Canada, LES YEUX NOIRS ¢é uma
adaptacgdo animada em estereoscopia 3D do livro "Jeunesse" de Gilles Tibo, 1999.

8 | Cold comes | Dinheir | 2013 | EUA Tze Chun | Policial/ | Visual Longa
de night o Sujo Suspense

Sinopse:

Chloe e sua filha Sophia moram em um hotel de beira de estrada decadente. Como proprietaria do
hotel, Chloe esta com problemas financeiros ¢ discretamente permitiu uma operagao de prostituicao
no local, sob a supervisdao de Billy, um policial corrupto cuja afeicao por Chloe nao ¢ correspondida.
Uma noite, Topo (Bryan Cranston), um criminoso de carreira quase cego, € seu motorista param no
hotel a caminho de entregar dinheiro a um chefe desconhecido. Um acidente faz com que Topo de
perca seu motorista e seu carro ¢ levado para o deposito da policia com o dinheiro ainda dentro.
Sem seu dinheiro e seu ajudante, Topo toma Chloe e Sophia como reféns e for¢a Chloe a ser sua
nova motorista e guia, usando Sophia como garantia. Eles saem atras de Billy, que roubou o
dinheiro do carro apreendido. Tentando salvar sua filha e lucrar com a situacdo, Chloe faz um
acordo com Topo de dividir o dinheiro, na esperanca de usar a sua parte para escapar para uma vida
melhor. Mas logo ela perde a cabega, e uma série de traigoes deixa um rastro de caos nesta historia
sobre o desespero e sobrevivéncia.

9 | Tuina 2014 | China/ Ye Lou Drama Visual Longa.
(Blind Franca
Massage)

Sinopse:

Blind Massage ¢ um filme-mosaico de vidas que se cruzam numa clinica de massagens de Nanging
cujo staff ¢ inteiramente cego. E uma espécie de mini-Magnolia de amores e decepcdes na China
moderna, ancorada na cdmara nervosa de Zeng Jian e na partitura evocativa de Johann Johannsson.
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10 | Blind 2013 | Hong Johnnie Policial/ Visual Longa
detective Kong/ | To Drama
(Man Tam) China

Sinopse:

Um policia é forgado a reformar-se devido a uma doenca da retina. Contudo, apds ter testemunhado
o assalto a um banco, juntamente com uma mulher-policia, que acha que ele tem sentidos
extraordinariamente apurados - unem-se na esperanca de resolverem o caso.

IT | Blind 2011 | Coreia Sang- Drama/ Visual Longa
(Beul-la-in- do Sul hoon Ahn | Suspense
deu)

Sinopse:

O desaparecimento de uma estudante universitaria e um caso de atropelamento ¢ fuga parecem
envolver a mesma pessoa. Os detectives procuram uma testemunha, mas a testemunha - Min Soo-
Ah, uma antiga aluna na academia de policia - é cega. Com os seus sentidos apurados, Min Soo-
Ahvai revelar pistas importantes sobre o atropelamento. Aparece entio Kwon Gi-Seob, que
testemunhou o acidente com os seus proprios olhos e faz declaragdes contraditorias.

12 | Blind 2014 | Noruega | Eskil Drama Visual
Vogt

Sinopse:

Tendo recentemente perdido a visdo, Ingrid recolhe-se na seguranca de casa - onde sente que esta
em controlo - sozinha com o marido e os seus pensamentos. Mas os verdadeiros problemas de
Ingrid estdo dentro das paredes do seu apartamento e¢ ndo fora, e os seus medos mais profundos e
fantasias mais reprimidas rapidamente se comecam a realizar.

13 | Blind 2014 | EUA/ Realizado | Drama Visual Curta
Franca I:
Thnbault
Guérin
Sinopse:

Blind' narra o encontro de duas pessoas numa estacdo de comboios em Marselha, Franca. Um ¢
cego, o outro ndo. O filme trata da percep¢ao do que vemos, com € sem visao.

14 | Blind 2011 | Suécia/ | Annika Visual Documenta
Aleman | Larsson rio.
ha

Sinopse:

Blind" mostra um grupo de jogadores de futebol cegos durante um jogo. Filmado a noite, esta
narrativa sobre visdo e cegueira mostra os jogadores € o campo em close-up e em grande detalhe.
Sucedem-se Imagens a partir de diferentes pontos de vista, mas sem nunca se dar uma visdao de
conjunto. No espectador, o filme desperta um sentimento opressivo ou mesmo uma espécie de
claustrofobia, ndo s6 por causa dos close-ups, mas também pela estranheza do ambiente em que as
figuras se movem.

Através da repeticdo Larsson produz uma espécie de acdo em camara lenta psicologica, em que o
espectador ¢ atraido a um estado soporifero no qual o tempo claramente flui, mas também esta
parado. A video-artista Annika Larsson expressa-se através de rituais e gestos pouco importantes
mas significativos e de padroes de comportamento corporal-linguisticos que escondem estruturas
hierarquicas de poder social.

15| A 2012 | Franga Xavier Acgao/ Visual Longa
L’aveugle Palud Thriller
Sinopse:

O cadaver mutilado duma jovem mulher € encontrado em sua casa. Nenhum dano, nenhuma
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testemunha: o crime ¢é perfeito. A investiga¢do é confiada ao capitdo Lassalle, um oficial de policia
experiente e solitario, destruido pela morte da mulher. A medida que sdo cometidos outros
assassinatos igualmente sangrentos, Lassalle comeca a ficar intrigado com a personalidade de um
cego, Narvik. Mas o 4alibi do suspeito € plausivel e a sua deficiéncia devia deixa-lo de fora da lista
de suspeitos. Entre os dois homens trava-se entdo um duelo estranho, quase como se se tratasse de
uma partida de xadrez.

16 | The As 2012 | EUA Ben Drama Tetraple | Longa
Sessions sessoes Lewin gia
Sinopse:

A histéria de Mark O'Brien (John Hawkes), um homem que viveu a maior parte de sua vida em um
pulmio de ferro e esta determinado - aos 38 anos - a perder sua virgindade. Com a ajuda de seu
terapeuta e a orientagdo de seu padre Brendan (William H. Macy), ele se propde a tornar seu sonho
uma realidade.

17 | Gabrielle Gabriell | 2013 | Canada | Louise Drama/Ro | Sindrom | Longa
e Archamba | mance ede

ult William
s

Sinopse:

A jovem Gabrielle é vitima da Sindrome de Williams, doencga proxima do autismo, caracterizada
pelo atraso mental, dificuldade na leitura e gosto exacerbado pela musica. Na escola onde frequenta,
para adultos com a mesma condi¢éo fisica, ela encontra Martin, rapaz que se torna o seu namorado.
Gabrielle sonha em se tornar independente, as vésperas de uma apresentacdo de coral junto de
Martin. Mas as familias dos dois ndo tém certeza que eles sejam capazes de cuidar um do outro.

18 | Intochabes | Intocave | 2012 | Franga | Eric Comédia Tetraple | Longa
is Toledano, gia
Olivier
Nakache
Sinopse:

Philippe (Frangois Cluzet) é um aristocrata rico que, apds sofrer um grave acidente, fica
tetraplégico. Precisando de um assistente, ele decide contratar Driss (Omar Sy), um jovem
problematico que ndao tem a menor experiéncia em cuidar de pessoas no seu estado. Aos poucos ele
aprende a funcao, apesar das diversas gafes que comete. Philippe, por sua vez, se afeigoa cada vez
mais a Driss por ele ndo trata-lo como um pobre coitado. Aos poucos a amizade entre eles se
estabelece, com cada um conhecendo melhor o mundo do outro.

19 | Colegas Colegas | 2012 | Brasil Marcelo Comédia, Sindrom | Longa
Galvao aventura ede
Down

Sinopse:

Stallone (Ariel Goldenberg), Aninha (Rita Pook) e Marcio (Breno Viola) eram grandes amigos e
viviam juntos em um instituto para portadores da sindrome de Down, ao lado de varios outros
colegas. Um belo dia, surge a ideia de sair dali para realizar o sonho individual de cada um e
inspirados pelos inimeros filmes que ja tinham assistido na videoteca local, eles roubam o carro do
jardineiro (Lima Duarte) e fogem de 14. A imprensa comeca a cobrir o caso e a policia ndo gostou
nem um pouco dessa "brincadeira". Para resolver o problema, coloca dois policiais trapalhdes no
encalco dos jovens, que s6 querem realizar os seus sonhos e estdo dispostos a viver essa grande
aventura, que vai ser revelar repleta de momentos inesqueciveis.

20 | Missionto | Missdo | 2012 | Reino James Sindrom | 74’
Lars para lars Unido Moore e edo X
William Fragil
Spicer

Sinopse:
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Tom Spicer vive em uma moradia assistida em Devon e tem a sindrome do X Fragil. Lars Ulrich ¢
um deus do Heavy Metal. Tom tem um sonho: encontrar seu heréi, Lars. Os irmdos de Tom
prometem tornar o sonho realidade, com a esperanca de passarem bons momentos juntos e
conectarem-se mais ao irmdo. Mas o que comeca como um sonho logo se torna um pesadelo,
quando a deficiéncia de Tom, a familia disfuncional e os labirintos dos bastidores da turné da banda
Heavy Metal frustram cada tentativa de aproximag@o. Mas a medida que eles se aproximam de Lars,
Tom comega a brilhar.

21 | Huntington | Malde | 2012 | Canada | Jean- Malde |¥&
huntingt Baptiste Hunting
on Pinette e ton

Johnny
Pinette
Sinopse:

Jean-Baptiste Pinette e seu irmdo tém em comum um histérico familiar do mal de Huntington. O
filme faz um rapido retrato das especificidades desta doenca, que pode gerar limita¢des fisicas que
tornam os movimentos corporais similares aos de uma pessoa embriagada.

22 | Stroke a Ataque | 2012 | Australi | Sarah Afasia 26’
chord de a Barton
€mogao
Sinopse:

O filme conta a histéria de um coro formado por pessoas que sobreviveram a um derrame ou a um
AVC, cuja consequéncia foi a afasia. Eles cantam, apesar de ndo conseguirem falar, e preparam seu
primeiro grande show aberto ao publico, realizado em um teatro de Ringwood, na Inglaterra.

23 | Free Improvi | 2011 | Israel Doron MS 50°
Improvisati | sacao Djerassi
on livre

Sinopse:

Um retrato intimo de Jean Claude Jones, um contrabaixista de vanguarda de sessenta anos, de
Jerusalém, que dedicou sua vida a musica, o elemento que mantém as pessoas unidas em sua vida.
Desde que foi diagnosticado com MS, sua habilidade para continuar criando musica esta em perigo.
O filme acompanha sua inusitada relacao professor-aluno com o pianista prodigio de 11 anos Ariel
Lanyi, que evolui para uma incomum e profunda amizade. Um filme sobre paixdo, musica, vida ¢ o
processo de “deixar rolar”.

24 | Labels Rotulos | 2011 | Russia | Olga Dficiénc | 26°
Arlauskas ias
intelectu
ais
Sinopse:

O filme nos mostra uma maneira diferente de ver as deficiéncias intelectuais, imparcial e livre de
estereodtipos e “rotulos”. A ideia principal é que as pessoas com deficiéncia intelectual tém direito de
viver, ser amadas e bem-tratadas, como as outras pessoas. O filme conta com a participagdo de pais
de criangas com, como eles dizem, “distirbios intelectuais.

25 | Um dia Umdia | 2013 | Brasil Yuri Documenta | Autismo | 90°
especial especial Amorim | rio e
Sindrom
es raras
Sinopse:

"Um dia especial" acompanha o decorrer de um dia na vida de diversas familias brasileiras com
filhos autistas e outras sindromes raras (Rett, Angelman, etc). Ao final dessa jornada, que se repete
diariamente, pais e maes se descobrem tdo especiais quanto seus filhos.




-197 -

26 | Isign, Ilive | Eu 2012 | Holanda | Anja Auditiva | 80’
sinalizo, Hiddinga
eu vivo e Jascha
Blume
Sinopse:

Jasha ¢ um jovem estudante de artes surdo, que nao liga muito para o mundo ouvinte. Mas ndo tem
como fugir desse mundo se quiser realizar suas ambi¢des. Armado com sua cdmera, ele visita a
unica moradia europeia para idosos surdos e tenta descobrir como essas pessoas levaram suas vidas.
Eles contam sobre sua juventude, quando a lingua de sinais era proibida, ¢ sobre sua luta contra
constrangimentos e indignidades. A comunidade surda da Holanda é pequena e (como na maioria
dos paises) sua lingua de sinais ndo é oficialmente reconhecida pelo governo. A luta pelo acesso e
pela igualdade de oportunidades de trabalho e participagdo na sociedade esta no topo da agenda do
Movimento Surdo.

27 | Estrangeiro | Estrange | 2013 | Brasil Sénia Auditiva | 20°
S 1ros Machado
Lima
Sinopse:

A fala tem poder e se impde como forma superior de comunicagdo, forcando pessoas surdas a
aprenderem a repetir sons que nio conseguem ouvir. E um esforco tremendo — e é desgastante. Até
que, muitas vezes chega o momento em que o surdo descobre que foi inutil o tempo em que tentou
aprender algo que simplesmente ndo lhe servia. O filme pretende mostrar um caminho de
descoberta, divida, siléncio, alegria, aceitagdo, incompreensao e afirmagao.

28 | Children of | Filhos 2013 | Franga- | Marie- Documenta | Auditiva | 50’
the deaf de Canada | Eve rio
surdos Nadeau
Sinopse:

Documentario sobre a rela¢do de filhos ouvintes de pais surdos com a lingua, o som ¢ o siléncio.
Como eles combinam a cultura surda com a “cultura ouvinte”? Como lidam com a exclusdo e o
pertencimento nesses dois diferentes mundos?

29 | Humminge | A 2011 | Noruega | Heidi Autismo | 28’
hild crianga Sundby
que
sussurra
Sinopse:

Agnes tinha frequentes ataques de epilepsia quando era bebé. Quando os sintomas foram tratados e
desapareceram, e sua atengdo voltou-se para a subjetividade, a suspeita passou a ser o autismo.
Todas as tentativas de educagdo sdo inuteis, e Agnes parece escapar de qualquer tipo de
comunicacdo. Ela ndo fala, ndo responde a linguagem verbal e ndo consegue apontar o dedo para
mostrar o que quer. Mas ela tem uma linguagem. Expressa sua vontade, raiva e alegria. Focando nas
experiéncias vividas no ambiente familiar, o filme vislumbra momentos dessa trajetéria de cinco
anos da mae até chegar a sua filha — uma comunicagdo feita com base em elementos desconhecidos.

30 | Cromosso | Cromos | 2013 | Espanha | Maria Sindrom | 62°
ma cinco SOmo Ripoll e e rara
cinco Lisa
Pram
Sinopse:

O filme comega com o nascimento de Andrea. Ela nasce prematura, linda e diferente. Seus pais
iniciam uma busca que dura mais de um ano, tentando encontrar uma resposta e um diagndstico.
Lisa Pram, sua mae, escreve o Pequeno Livro Negro, um caderno muito pessoal com textos,
desenhos e fotografias. Este filme ¢ baseado nesse diario intimo. Esta é uma historia de perda e
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encontro. Andrea é mais tarde diagnosticada com uma rara sindrome chamada 5P ou “Cri du Chat”.
Ela tem uma perda de parte pequena do seu cromossomo 5. Lisa encontra um novo modo de ver e
aceitar a vida.

31 | Dearteiro a | De 2012 | Brasil Rodrigo Sindrom | 28’
artista arteiro a Paglieri ede
artista Down
Sinopse:

O filme mostra a trajetéria de vida e artistica do jovem pintor Lucio Piantino, de 17 anos, sua busca
por autonomia e sua inser¢do na sociedade. Lucio tem sindrome de Down e foi estimulado e
incentivado desde a primeira infincia a buscar o seu desenvolvimento profissional e seu lugar no
mundo. Como principal incentivadora do seu desenvolvimento, a mide de Lucio se preocupou em
registrar em video estes processos de crescimento ao longo de toda sua infancia e adolescéncia; este
material faz parte do documentario e ajuda a delinear o caminho desta trajetoria de sucesso, de luta,
mas principalmente como o proprio Lucio gosta de dizer, de alegria.

32 | Meu olhar | Meu 2013 | Brasil Gilca Sindrom | 68'
diferente olhar Maria e de
sobre as diferent Motta da Down
coisas e sobre Silveira
as coisas
Sinopse:

Meu olhar diferente sobre as coisas ¢ um documentario de criagdo coletiva, realizado por um grupo
de jovens com Sindrome de Down que participaram de oficinas audiovisuais especificas,
ministradas por uma equipe multidisciplinar, onde cada um teve a oportunidade de ser o
protagonista de sua histéria. Estes jovens foram os sujeitos ativos de todo o processo, trabalhando
como autores do roteiro, como entrevistadores, entrevistados e como técnicos de toda a producdo
audiovisual. Eles falam sobre suas vidas € como a sindrome de Down nao os impediu de realizarem
seus sonhos de ter filhos, casar, trabalhar entre outras realizacoes.

33 | Jimmy Jimmy | 2012 | Escocia | Martin Paralisia | 12’
Smith cerebral

Sinopse:

Um dia na vida de Jimmy Mclntosh, MBE, que tem feito campanhas pelos direitos das pessoas com
deficiéncia desde 1972. O filme mostra o mundo do seu ponto de vista, como um usuario de
cadeira-de-rodas com paralisia cerebral. Um retrato intimo, filmado por ele mesmo ao longo de seis
meses, para dar a idéia da jornada de um dia de sua vida.

34 | A Cold Terra 2011 | Ira Shahriar Fisica 20’
Land fria Pourseyed
ian
Sinopse:

Terra Fria é um retrato de dois irmdos com deficiéncia, cuja casa desabou em uma enchente. Estdo
abrigados em uma tenda. Ela ndo tem mobilidade e fica na tenda, enquanto ele se desloca andando
sobre os joelhos ¢ vai até a cidade buscar recursos para reconstruir a casa. Apesar de sua condicdo
dificil, ele alegra e anima sua irma, com seu otimismo e seu carisma inabalaveis. Uma parte da
realidade do Ird pode ser conhecida neste sensivel curta-metragem, do mesmo diretor do belissimo
Quando brilha um raio de luz, premiado no Assim Vivemos 2011.

35 | Different Teatro 2012 | Bielortss | Kate Varias 27
theater. In | diferente. ia Makhova
search of Em ;
h g usca da
APPINCSS | felicidad
e.
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Sinopse:

Sascha fala com dificuldade. Andrey tem estatura baixa. Ania tem uma compreensao particular da
realidade. A noite, eles se encontram na escola de teatro, onde expandem suas novas habilidades,
aprendem a aceitar-se ¢ a amar uns aos outros. Aprendem a curtir a vida.

36 | The price O preco | 2012 | Bulgaria | Miglena Varias 28’
of non da nao Atanasova
freedom liberdade

Sinopse:

Uma historia otimista sobre pessoas com deficiéncia que nao buscam simpatia, mas boas condi¢goes
de vida, o que lhes permitird ajudar a si mesmos. Uma historia que ndo fara ninguém chorar. O
filme da uma boa ideia do dinheiro publico gasto para manter as pessoas em instituicdes e sob
controle, sendo apenas cuidadas e ndo apoiadas para decidir sua propria vida. Também mostra como
o dinheiro publico poderia ser mais bem gasto, dando as pessoas a chance de ser independentes.

37 | Gigantes da | Gigante | 2012 | Brasil Ricardo Nanismo | 12’
alegria s da Rodrigues
alegria e Vitor
Gracciano
Sinopse:

Os “gigantes da alegria” desfilam todos os anos na Sapucai, na escola de samba Embaixadores da
Alegria, abrindo o desfile das campeds do carnaval. Cerca de duas mil pessoas com deficiéncias
variadas se transformam nos embaixadores da alegria nesse dia. E os portadores de nanismo se
destacam quando nos ensinam que a felicidade ndo tem moldura em tamanho ou cor.

38 | Just Imagine | 2013 | Australi | Peter Varias 31
Imagine SO a Hegedus
Sinopse:

O filme acompanha a parceria entre a Escola Especial Mount Ommaney e o projeto Sala de Musica.
Por meio da dedicacdo e conhecimento da equipe de professores, liderados por Belinda Berrington,
essa oficina de teatro inspiradora estd empoderando estudantes com deficiéncias ¢ os estimulando a
ampliar seus potenciais. O filme capta como o curso utiliza o teatro para dar aos alunos a
oportunidade de ser criativos através da musica, da contacdo de historias e da encenacao teatral. Ele
pode inspirar ¢ influenciar educadores, e também desafiar as pessoas a ver além da deficiéncia, a ver
as conquistas e a entender as muitas formas de significacdo que a comunicacao pode utilizar.

39 | Walk with | Libertea | 2012 | Polonia | Joanna 45’
a guide borboleta Frydrych
Sinopse:

Katarzyna tem lindos olhos angelicais, mas ndo tem uma personalidade muito angelical. Ela é brava
e obstinada; ndo tolera fraqueza ¢ sempre mira alto. Suas ambicdes estdo além dos limites da
realidade. Ela tem um proposito bem definido para a sua vida, com o qual esta totalmente
comprometida. Ao mesmo tempo, Katarzyna tem o poder de atrair pessoas. Homens se apaixonam
por ela pela internet, mulheres tém vontade de se tornar amigas dela, pessoas querem trabalhar com
ela de graca. Desde que tem ELA, seu objetivo na vida é enganar a morte. Ela consegue fazer isso
por quase uma década.

40 | Diario do Diario 2012 | Brasil Cristina 22’
nao ver do nao Maure e
ver Joana
Oliveira
Sinopse:

O filme mostra os sonhos de Lina enquanto seu mundo caminha para o escuro.
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41 | Protect Proteja a | 2012 | Aleman | Franziska Fisica 52°
everyone I | todos ha Schonenb
Love que eu erger e
amo Anne
Mona
Hilliges
Sinopse:

O que significa ter um filho, se vocé é completamente limitada fisicamente? Como os pais € a
crianca lidam com isso? A brincadeira favorita de Luis € andar na cadeira-de-rodas de sua mae. O
garoto de Nome do filme em Inglés de idade grita de alegria quando senta no colo da mae. Sabrina,
de 28 anos, mie de Luis, sofre de Ataxia de Friedreich, uma doenca neurodegenerativa incuravel.
Sua saude se deteriora progressivamente, e sua expectativa de vida ndo é muito alta. Em entrevistas

e observacdo, o filme mostra como Sabrina lida com a vida no cotidiano.




