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RESUMO

Esta tese tem por objeto o cinema do diretor Jim Jarmusch, com énfase nos filmes Estranhos
no paraiso (1984), Ghost dog (1999) e Paterson (2016). Nossa categoria analitica ¢ a do
personagem. Neste aspecto, focamos principalmente em entidades ficcionais outsiders. No
cinema deste realizador audiovisual ndo sé ocorre a presenga macica de outsiders, e sim,
defendemos o fato que a interagdo dialdgica entre “diversos” oriente tanto a narrativa como a
mise en scene dos vérios filmes, adquirindo um papel estrutural. Através de um viés
interdisciplinar, abordamos as representacdes do outsider no cinema de Jarmusch, cuja obra
filmica € rica em termos de “diversidade”, o que nos permite propor uma sistematizacdo das
submodalidades do outsider, onde, entre outras coisas, podemos verificar aproximagdes entre
outsider e picaro, outsider e malandro, outsider e beatnik, e também, outsider e poeta.
Percebe-se, assim, que o outsider permeia toda a obra do cineasta, em suas multiplices
vertentes € nuangas, ja que a representagdo ¢ meticulosamente heterogenea. Este outsider vai
muito além das representacdes mididticas corriqueiras, e aponta, mais do que para um
marginal (embora existam personagens transgressores da lei), para toda uma variedade de
estranhos que incluem: o forasteiro, o estrangeiro, personagens em transito, personagens
desenraizados (ou que constroem uma nova identidade em um novo local), o poeta, o musico
de free jazz, o deejay, o taxista noturno, um afro-samurai “(pés)moderno”, e até mesmo
vampiros € zumbis. Se do ponto de vista analitico, nossa leitura dos trés filmes tem como
principal referéncia a pesquisa de David Bordwell (2007) (2008), do ponto de vista tedrico,
compreendemos o outsider de Jarmusch, em suas interagdes com outros outsiders, através do
estudo bakhtiniano das interagdes dialdgicas (1997) (1998) (2017). Além de fundamentarmos
no pensamento de Mikhail Bakhtin, trabalhamos com questdes como: personagens ficcionais
no cinema e na literatura, através de Antonio Candido e Anatol Rosenfeld (2007) e Eder,
Jannidis e Schneider (2010); a interiorizagdo estrutural do aspecto social (supostamente
exterior) no cinema e na literatura, com autores como Antonio Candido (2006) (2007);
representacdo e identidade, através de autores como Stuart Hall (1989) (1997) (20006),
Woodward (2000) e Tomaz Tadeu da Silva (2000). Vale salientar que, nesta tese,
evidenciamos a forte presen¢a de intertextualidade no cinema de Jim Jarmusch, a qual, das
trés obras por nos selecionadas, ocorre principalmente em Ghost dog e Paterson. E sempre
em termos de embasamento tedrico, sinaliza-se que o humor peculiar deste diretor torna
necessaria uma reflexdao sobre pastiche, parddia e satira, fato que nos leva a utilizar como
referéncias autores como Northrop Frye (1973), Linda Hutcheon (1985) e Fredric Jameson
(1991).

PALAVRAS-CHAVES: Cinema; Fic¢do; Outsider; Representacdo; Jarmusch



ABSTRACT

The object of this thesis is the cinema of Jim Jarmusch, in which, we're focusing on the films
Stranger than paradise (1984), Ghost dog (1999) and Paterson (2016). Our analytical
category is character. In this aspect, we're emphasizing fictional entities and outsiders. In
Jarmusch's films we don't simply testify the massive presence of outsiders, but instead, we
posit that the dialogical interaction between characters, distinguished by their diversity, guides
either the narrative or the mise en scéne, by acquiring a structural function.

Through an interdisciplinary approach, we consider the representations of the outsider in
Jarmusch's cinema, highlighting its diversity. That allows to systematize submodalities of the
outsider. By doing that, among other things, we're able to verify approximations between
outsider and picaro, outsider and malandro, outsider and beatnik, and also outsider and poet.
Therefore, it's possible to perceive that the so called outsider permeates the whole work of this
filmmaker, in its multiple nuances, as we observe that the representation is meticulously
heterogeneous. This outsider goes far beyond common mediatic portraits, and suggests, more
than a scumbag (despite there are a few law-offenders in Jarmusch's films), a whole variety of
odd characters including: foreigners, strangers, unrooted or “in transit” people (or someone
who's just building up a new identity in a different place), a poet (still, a sui generis one), a
free jazz musician, a deejay, a taxi-driver, a post-modern afro-samurai, and even vampires e
zombies, amidst many other weird fictional entities. If by an analytical point of view our main
reference is David Bordwell (2007) (2008), in theoretical terms, we comprehend Jarmusch's
whole set of outsiders (interacting with other outsiders), through the “bakhtinian” study of the
dialogical interactions (1997) (1998) (2017). Besides substantiating Mikhail Bakhtin's
thought, we also consider themes like: fictional characters in cinema and literature, via
authors like Antonio Candido and Anatol Rosenfeld (2007) and also Eder, Jannidis and
Schneider (2010); the structural interiorization of the social aspect (supposedly exterior) in
cinema and literature, with scholars like Antonio Candido (2006) (2007); representation and
identity, through researchers like Stuart Hall (1989) (1997) (2006), Woodward (2000) and
Tomaz Tadeu da Silva (2000). Furthermore, in this thesis, we underline the strong presence of
intertextuality in Jim Jarmusch's films, especially in Ghost dog and Paterson. And also in
terms of theoretical background, the director's peculiar sense of humor requires a reflection
about pastiche, parody and satire, fact that leads to referencies like Northrop Frye (1973),
Linda Hutcheon (1985) and Fredric Jameson (1991).

PALAVRAS-CHAVES: Cinema; Fiction; Outsider; Representation; Jarmusch.



RESUMEN

Esta tesis tiene por objeto el cine del director Jim Jarmusch, con énfasis en las peliculas
Stranger than paradise (1984), Ghost dog (1999) y Paterson (2016). La nuestra categoria
analitica ¢és la del personaje. En este aspecto, enfocamos acima de todo en entidades
ficcionales outsiders. En el cine de este director no solo hay la presencia maciza de outsiders,
sino, defendemos el hecho que la interaccion dialdgica entre “diversos” sea capaz de orientar
tanto la narrativa como la mise en scene de las varias peliculas, ganando un rol estructural. A
través de una perspectiva interdisciplinaria, tratamos las representaciones del outsider en el
cine de Jarmusch, cuya obra filmica és rica en materia de “diversidad”, lo que permite propor
una organizacion de las submodalidades del outsider, donde, entre otras cosas, podemos
verificar aproximacidnes entre outsider e picaro, outsider ¢ malandro, outsider e beatnik, y
también, outsider y poeta. Se puede percibir, asi, que el outsider permea toda la obra del
cineasta, en sus vertientes plurales y matices, pues, la representacion és meticulosamente
heterogénea. Este outsider va mas alla de las representaciones mediaticas corrientes, y sefiala,
mas que un delincuente (aunque existan personajes transgresores de la ley), por toda una variedad de
extrafios que incluyen: el forastero, el extranjero, personajes en transito, personajes desarraigados (u
que construyen una nueva identidad en una nueva localidad), el poeta, el musico de free jazz, el
deejay, el taxista nocturno, un afro-samurai “(post)moderno”, y aun vampiros y zombis. Se
desde el punto de vista analitico, la nuestra lectura de las tres peliculas tiene como principal
referencia la investigacion de David Bordwell (2007) (2008), desde el punto de vista teorico,
comprendemos el outsider de Jarmusch, en sus interacciénes con otros outsiders, a través del
estudio bakhtiniano acerca de las interacidones dialdgicas (1997) (1998) (2017). Ademas de
fundamentarnos con respecto al pensamiento de Mikhail Bakhtin, trabajamos con cuestiones
como: personajes ficcionales en el cine y en literatura, a través de Antonio Candido e Anatol
Rosenfeld (2007) y Eder, Jannidis e Schneider (2010); la interiorizacion estructural del
aspecto social (supuestamente exterior) en el cine y en literatura, con autores como Antonio
Candido (2006) (2007); representacion y identidad, a través de autores como Stuart Hall
(1989) (1997) (2006), Woodward (2000) y Tomaz Tadeu da Silva (2000). Allende, en esta
tesis, evidenciamos la fuerte presencia de intertextualidad en el cine de Jim Jarmusch, la cual,
de las tres obras por nds seleccionadas, ocurre principalmente en Ghost dog y Paterson. Y
siempre en términos de embasamiento tedrico, sefialamos que el humor peculiar de este
director hace necesaria una reflexion sobre pasticho, parddia y satira, hecho que nos lleva a
utilizar como referencias Northrop Frye (1973), Linda Hutcheon (1985) y Fredric Jameson
(1991).

PALABRAS CLAVE: Cine; Ficcion; Outsider; Representacion; Jarmusch.
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1. INTRODUCAO

“O eu se esconde no outro € nos outros, quer ser apenas
outro para os outros, entrar até o fim no mundo dos outros
como outro, livrar-se do fardo do eu Unico (eu-para-mim)
no mundo”.

Mikhail Bakhtin

A area do saber académico na qual esta tese de doutoramento se insere ¢ aquela dos
estudos narrativos, com énfase nos estudos filmicos, de acordo com o fato do nosso objeto ser
representado por obras cinematograficas. De acordo com o programa de pds-graduagdo ao
qual estamos filiados, nos debrugamos sobre a sétima arte a partir da literatura, ou estudos
literarios; Entretanto, assim como ¢ sugerido pelo titulo desta tese, estamos nos deparando
com as representagdes do outsider, € mesmo que estas ocorram pela mediacdo do cinema, a
categoria outsider foi abordada principalmente pela sociologia. Trata-se, portanto, de um
trabalho académico de abrangéncia interdisciplinar.

Nosso objeto de pesquisa ¢ a obra do cineasta independente James R. Jarmusch',
melhor conhecido como Jim Jarmusch (1979-2018), dentre a qual focamos principalmente
nos filmes Estranhos no Paraiso (1984), Ghost dog (1999) e Paterson (2016), através de uma
abordagem de tipo analitico-comparativa. A categoria de investigacdo ¢ a do personagem, € a
“sub-categoria” - ou melhor, a categoria complementar, com a qual trabalhamos, ¢ a do
outsider.

Se o cinema, nesta tese, ¢ a principal area do saber académico com a qual nos
deparamos, vale frisar que o ambito tedrico ¢ o da representacao filmica, e a categoria
técnico-estética ¢ a da mise en scene, pois € a através da encenagdo® que acontece a
representacdo cinematografica dos personagens. A caracterizacdo das entidades ficcionais,
embora prevista em fase de pré-producgdo, concretiza-se através de: agdes, gestos, olhares,
dialogos, siléncios, interagcdes com outros personagens e enfrentamento de situacdes e
peripécias, além da colocacdo em situagdo das entidades ficcionais em dado contexto espaco-

temporal.

1 A fonte é o portal IMDB (International movie database), onde consta a real identidade do diretor, sendo que “Jim” seria
apenas um apelido, ou o nome artistico deste cineasta, o qual utilizaremos ao longo desta tese de doutorado, ja que ¢ pelo
nome de Jim que o realizador independente ¢ conhecido.

2 Neste contexto, utilizamos a expressdo mise en scéne ¢ o termo encenagdo como sindnimos. Ainda, vale frisar que, na
literatura académica (inclusive em outros idiomas) a expressdo francesa se encontra nas duas versdes, com e sem hifen.
Nesta tese, optamos pela versdo sem hifen, assim como ela ¢ utilizada pelo autor Jaques Aumont (2008) (2011), tratando-
se de um tedrico francés.



No cinema, todas estas complexas caracteristicas e minticias podem ser agrupadas sob a
denominagao de mise en scene, ja que, apesar da pluralidade de contribuigdes por parte dos
demais diretores de departamento (fotografia, musica, som, arte...), existe um diretor geral, ou
metteur en scene — que em francés ¢ sindnimo de cineasta ou realizador (literalmente: “quem
coloca em cena”) - cuja responsabilidade ¢ a de ter a visdo complexiva da obra filmica a cada
etapa da producao.

E necessario acrescentar que a edigdo e a pos-produgdo também contribuem com a
efetiva caracterizagdo dos personagens, onde, apenas para exemplificar, a correcdo das cores
pode acentuar determinados tracos e, também, a temperatura emocional de cada personagem e
ambiente narrativo. Desta maneira, a etapa da pds-producao de um filme vem a corroborar, ou
a contrastar, com a caracterizagdo previamente esbocada desde a escrita do roteiro e definida
através da mise en scene e da interpretacao atorial.

Neste trabalho académico consideramos a categoria personagem como estritamente
ligada ao contexto da representacao filmica e, portanto, a mise en scene, na medida em que a
representacdo no cinema ocorre através da “colocacdo em cena”. Nao estamos apontando para
a sinonimia entre representacdo e mise en scene, mas sim, evidenciamos a estreita relagcdo
entre as duas, pois ao pdr em cena estou representando subjetivamente a vida cotidiana
(mundo historico), ou mundos possiveis ou ainda, fantasticos.

A justificativa que esclarece a aparente complexidade desta premissa encontra-se no
chamado “dialogismo”, termo atribuido por terceiros a teoria bakhtiniana inerente as
interacdes dialdgicas entre atores sociais. Verdadeiro elo tedrico-conceitual desta tese, a visdo
bakhtiniana acerca das relagdes dialdgicas, torna o “outro” necessario para o propdsito do
sujeito “identificar” a si mesmo, como se o self, de certa maneira, ndo existisse até instaurar
uma interacdo dialdégica junto com o “outro”, interacdo que proporciona certo grau de
“ilumina¢do” reciproca.

Embora Bakhtin tenha se referido as interacdes dialdgicas entre pessoas € nao entre
conceitos ou teorias, a leitura do livro Notas sobre literatura, cultura e ciéncias humanas
(2017) sugere que: 1. Nao ha como se tratar a literatura enquanto area da producao intelectual
nitidamente separada das demais ciéncias humanas e, no nosso caso, do cinema; 2. Esta
necessidade de se considerar as ciéncias humanas de maneira ao mesmo tempo analitica e
sintética, sugere que, basicamente, este procedimento pode ser adotado com relacdo aos

conceitos pertencentes a esta drea do saber: as humanidades.



A postura dialogica bakhtiniana, parece ecoar nas ponderagdes de Francisco Elinaldo
Teixeira (2012) quando o autor reprova o entendimento de conceito enquanto “moénada
fechada” e sugere um viés metodologico que aborde ndo apenas o conceito em si € por si, mas
sim, a “constelacdo” advinda da juncdo de varios conceitos. Assim como, em Bakhtin, o
estudo das interagdes dialdgicas ndo nega a identidade individual, e sim, a refor¢a, mas a
partir do encontro/confronto dialdgico com o outro, no caso da oposi¢ao monada/constelagdo,
sugerido por Teixeira, a énfase na juncdo entre conceitos, que retro-iluminam-se
reciprocamente, de maneira alguma pretende negar a especificidade do conceito individual,
apenas, trata-se de uma compreensdo que ultrapassa a referida concepcdo monadica do
conceito e abrange uma visao de conjunto.

Esta premissa confirma a plausibilidade tanto do método por meio do qual o
pesquisador foca em um s conceito (assim como um astronomo pode debrugar-se sobre
apenas um astro) como de um método e, basicamente, de um modo de pensar no qual, ao
invés de “fixar-se” sobre a coisa em si, tenta-se compreender o objeto de estudo a partir de
sua interacdo com a coisa outra, interacdo que acaba por iluminar ambas - ou, caso sejam mais
de duas, as demais - de onde a referéncia a constelagdo conceitual teorizada por Teixeira
(2012).

E este ultimo € o logos, ou raciocinio, que norteia a nossa tese € que, no mais, espelha a
nossa maneira de pensar. Ou seja, ao invés de nos fundamentarmos numa razdo
analitico/excludente, a que visa separar (mais ou menos compulsivamente) os objetos -
acreditando que, ao se olhar detidamente para cada um deles, como se estivessem abaixo de
um microscopio, seria possivel alcancar sua esséncia mais profunda e verdade ultima -
estamos fundamentando esta tese a partir de uma logica que €, ao mesmo tempo, analitica e
sintética: analitica por ndo desconsiderarmos a coisa em si, e sintética por compreendermos a
coisa em contato com a coisa “outra”, onde a especificidade de cada uma surge do
encontro/confronto (dialdgico) com a alteridade.

Longe de confundirmos os conceitos, 0s quais mantém a propria autonomia, apontamos
para as interconexdes existentes entre eles, o que, como ver-se-a neste trabalho de conclusao
de doutorado, basicamente, ¢ algo que remete para o cerne do “pensamento dialdgico”
bakhtiniano, ja que este autor destaca a necessidade de se considerar a literatura a partir de sua
inser¢do no ambito das ciéncias humanas, e seu proprio raciocinio confirma sua postura

dialogica.



A simples verificagdo de um daqueles “jogos” das enigmisticas nos quais, para se obter
determinada figura, € necessario juntar os pontos numerados, podera esclarecer os céticos: o
desenho s6 aparece ao se juntar os pontos, € ndo ao pretender acessar obsessivamente apenas
um deles. Esta postura e atitude intelectual, pelo que parece, também foi a que orientou
Michel Maftesoli quanto a escrita do classico Elogio a razdo sensivel (1998), onde, segundo o
académico, o referido “desenho” (embora Maffesoli ndo fale nestes termos), ¢ obtido ao
entrever a “forma” e ndo detendo-se com a defini¢do de supostas fronteiras nitidas interpostas
entre as coisas.

Entretanto, vale ressaltar que a compreensdo analitico-sintética, através da qual
abordamos determinado conceito em sua interacao dialdgica com conceitos outros, nao
corresponde a perspectiva estruturalista, ja criticada por Clifford Geertz (1978), quando este
antrop6logo aponta para o fato que, “a andlise cultural ¢ (ou deveria ser) uma adivinhag@o dos
significados, uma avaliagdo das conjeturas, um tracar de conclusdes explanatdrias a partir das
melhores conjeturas, e ndo a descoberta de um Continente dos Significados e 0 mapeamento
de sua paisagem incorpérea” (GEERTZ, 1978, p. 30-31).

Ou seja, ndo estamos interessados - € a nossa pesquisa nao nos permite que o estejamos
— em monadas a ser abordadas individualmente, mas tampouco, estamos pretendendo assumir
uma postura demidrgica, como quem almeja reconstruir intelectualmente o universo, seja ele
conceitual ou material.

Apenas, entendemos que, ao colocarmos determinados conceitos para dialogarem
reciprocamente, a significacdo — significado e significante, com Metz (1995) de cada um sera
realgada, pois, estara sendo retro-iluminada e amplificada através da referida interagdo
dialogica.

E 1til sublinhar que nem todos os conceitos estio em relagdo dialogica, porém, nesta
tese, estamos procurando demonstrar que a aplicagdo do proprio conceito bakhtiniano
referente ao dialogo com o outro, pode-se tornar um norte metodoldgico capaz de nos ajudar a
esclarecer de forma melhor as representagdes do outsider no ambito da obra filmica de Jim
Jarmusch, a qual, coincidentemente, ¢ oriunda de um procedimento criativo que, como
veremos adiante, também estd fundamentado numa perspectiva dialdgica, onde o enredo surge
da selecdo e assemblagem de aspectos tematico-narrativos nao apenas heterogéneos, mas sim,
aparentemente “estranhos” uns aos outros.

Ao longo de quarenta e seis meses nos temos deparado com a obra filmica de



Jarmusch. Em realidade temos visionado, reiteradamente, filmes deste diretor, desde o final da
década de 90. Em 1999 chegamos a assistir ao langamento de Ghost dog em um cinema d’
essai (ou de arte) de Mildo, em seu idioma original, com legendas em italiano.

A andlise dos filmes revela alguns tragos peculiares que perpassam toda a filmografia do
cineasta: 1. A onipresenca de outsiders e, mais especificamente, de interacdes dialdgicas entre
eles; 2. O humor negro do realizador, que como veremos, remete mais para o pastiche do que
a parddia; 3. A coexisténcia de géneros cinematograficos diversos, de onde o carater hibrido e
sui generis, nao s6 dos personagens, como do estilo de Jarmusch (que lembremos, ¢ autor dos
roteiros de seus filmes, de onde pode-se compreender a “persisténcia” tematico-modal do
modelo hibrido enquanto marca autoral).

Nao cabe e nem consideramos necessario, neste momento, definirmos os conceitos por
nds utilizados — tipo, conceito por conceito - no ambito desta introdugdo. Portanto, os
conceitos acima, como ¢ o caso de: representacdo, identidade, mise en scene, outsider e,
ainda, aqueles de pastiche e parddia, desviante, estranho e estrangeiro, serdo devidamente
abordados ao longo deste trabalho académico. A justificativa € que, a necessidade de concisao
que uma introdugdo requer, de fato, acabaria por reduzir a superficialidade a explanacao
acerca dos referidos conceitos, sendo que, o aprofundamento que os mesmos requerem,
evidentemente, ndo ia encontrar cabimento em uma introducdo. Nos limitaremos, por
enquanto, a propor uma breve pesquisa etimoldgica acerca do termo outsider, o que, por sua
vez, aponta para um dos conceitos mais importantes no conjunto teorico-conceitual (e
também, analitico) desta tese, como o proprio titulo sugere.

Segundo o dicionario Michaelis *, este termo pode ser assim entendido: 1. Pessoa que
nao faz parte de determinado grupo; 2. No turfe, cavalo sem possibilidades de vencer. Ja, no
Priberam’, o significado de outsider esta relacionado com a segunda definicdo acima:
concorrente cujas hipoteses de ganhar uma competicdo s3o reduzidas, mas ndo
negligenciaveis (por oposi¢ao a favorito). E ainda, o Caldas Aulete confirma a primeira
defini¢do do Michaelis, e agrava a segunda: 1. Pessoa que ndo pertence a um determinado
grupo; 2. Azardo, zebra.

As defini¢des de outsider, em lingua inglesa (idioma original do termo), aparentam ser
um pouco mais aprofundadas, embora grosso modo confirmem a leitura do termo segundo os
diciondrios portugueses/brasileiros. Segundo o Cambridge dictionary, o termo outsider pode

ser assim entendido®: 1. Uma pessoa que ndo estd envolvida com um grupo particular de

3 Trata-se de wuma versdo online do dicionario, cujo link ¢é: https:/michaelis.uol.com.br/moderno-
portugues/busca/portugues-brasileiro/outsider/

4 https://www.priberam. pt/dlpo/outsider

5 Tradugdo livre do inglés.
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pessoas ou organizagdo ou que nao vive em determinado lugar; 2. Uma pessoa que ndo ¢
apreciada ou aceita como membro de um grupo, organizagao, ou sociedade particular e que se
sente diferente das pessoas que sdo aceitas; 3. Uma pessoa ou animal com apenas uma
pequena chance de ganhar.

O proprio Cambridge dictionary aponta para possiveis traducdes sintéticas das trés
definigdes para o portugués, o que resulta, respectivamente, nos seguintes termos: 1.
Estranho; 2. Excluido; 3. Azardo.

Desta forma, verifica-se que o outsider, representado na obra filmica de Jarmusch &,
prioritariamente, aquele da primeira defini¢do deste ultimo diciondrio: o estranho, embora em
um filme como o longa de estréia do cineasta, Férias permanentes (Permanent vacation,
1979) Jarmusch represente diversos excluidos, como ¢ o caso da mae psicética de Allie
Parker, internada em um asilo.

Os personagens que habitam os mundos ficcionais encenados por este diretor sdo, antes
do que mais nada, estranhos, diferentes. Desenraizados, eles sdo, repetidas vezes, estrangeiros
ou forasteiros, como ocorre em Estranhos no paraiso (1979), Trem mistério (1989), Uma
noite sobre a terra (1991), Ghost dog (1999), entre outros filmes do diretor.

A este respeito, vale frisar que, na lingua inglesa, o termo strange (estranho) e stranger
(estrangeiro), assim como ocorre em portugués, t€m a mesma raiz, apesar de apontar para
nogdes distintas, o que, de certa forma, sugere haver mais convergéncias semanticas do que
distingdes entre estes termos, apesar de se tratar, respectivamente, de um adjetivo e de um
substantivo.

Tanto no campo da sociologia, como naquele da psicologia social ¢ ainda, no da
psicologia ou mesmo no da psicandlise, a questdo do estranho e a do estrangeiro tém
proporcionado interessantes e fecundos debates académicos. Georg Simmel (2005) aborda o
estrangeiro principalmente com base nas peregrinagdes dos comerciantes judeus, segundo um
viés sociologico. De maneira distinta, Julia Kristeva (1994) se debruga sobre a questdo do
estrangeiro a partir de um viés psicologico-introspectivo. A autora indaga, inclusive, acerca do
estrangeiro que existe em todos nds.

No ambito dos estudos sobre a psique humana, Sigmund Freud (1976), ao referir-se ao
estranho, propde uma leitura original da suposta dicotomia familiar/ndo familar, a qual
transcende quaisquer lugares comuns, ja que o denominado “pai da psicandlise” ressalta a

ndo-familiaridade (unheimliche) dentro do ambito familiar (heimliche). Ou seja, a estranhez



ndo apenas estaria presente no que esta distante, longinquo, e que nao nos diz respeito, isto &,
no outro; € sim, no que esta préximo, no que tem a ver conosco, no que ¢ familiar para nos,
assim como o proximo e conhecido, pode se tornar estranho. Também, pode-se refletir acerca
de como algo se torne familiar. Neste caso, o recalque, assim como a reiteracao,
proporcionam uma sensa¢ao de familiaridade, ao passo em que a singularidade, isto €, aquilo
que nao ¢ recalcado ou reiterado, pode remeter a ndo-familiaridade. Veremos melhor este
conceito no capitulo dedicado ao filme Paterson (2016).

Esta premissa ¢ importante a fim de problematizarmos a corriqueira e, muitas vezes,
superficial associacdo do outsider com o marginal, o desviante, o alienado, o viciado, o
rebelde com ou sem causa. Entendemos que, por um lado, seja correto afirmar que o cinema
independente estadunidense tenha se manifestado em todo seu vigor através de uma safra de
diretores outsiders, como ¢ o caso de Martin Scorsese, George Lucas, Francis Ford Coppola,
Peter Bogdanovich, que trouxeram para a tela personagens desviantes e transgressores das leis
e dos “bons costumes”, contrariando assim a logica moralista peculiar do melodrama
hollywoodiano, como ¢ sustentado por Daniela de Paula Gomes (2017) em sua Dissertagdo de
Mestrado entitulada Outsiders no cinema de Gus Van Sant (1985-1991).

Concordamos com Gomes quando ela menciona cineastas que antecederam a referida
safra, como ¢ o caso de Nicholas Ray, diretor de Juventude transviada (1955), e ainda, Arthur
Penn, realizador que assinou a direcdo de Bonnie e Clyde — uma rajada de balas (1967),
apesar destas produgdes, porquanto polémicas, terem sido produzidas por studios, ou seja, por
Hollywood, e nao de forma independente stricto sensu, como € o caso dos filmes de Jim
Jarmusch, que por sinal, foi monitor de Ray no curso de cinema da Unidersidade de Nova
Iorque, assim como consta na coletanea de entrevistas Jim Jarmusch: interviews, editada por
Ludvig Hertzberg (2001).

Entretanto, principalmente com Emanuel Levy e o livro Cinema of outsiders: the rise
of American independent film (1999), compreende-se a dificuldade, na maioria dos casos, de
se discernir plenamente entre cinema mainstream e independente, na medida em que existem
apropriagdes reciprocas, analogias tematicas e estilisticas e, em alguns casos, or¢amentos que
chegam a ser parecidos, sem contar a presenga de estrelas hollywoodianas em filmes
independentes (inclusive naqueles de Jim Jarmusch), como a de atores estreantes (procedentes
do teatro, ou de B movies) em filmes mainstream.

Consideramos pertinentes as consideracdes de Gomes (2017) quanto as diversas



influéncias contextuais e artisticas que confluiram e proporcionaram o advento da primeira
safra de cineastas outsiders, como aqueles mencionados acima (Coppola, Scorsese...): o
legado da beat generation, com suas narrativas transgressivas (para o padrdo puritano da
época) e “pé na estrada”; as repentinas mudangas nos costumes; a inquietacdo dos jovens
estadunidenses, proporcionada pela guerra no Vietnd; a Nouvelle Vague e as vanguardas
cinematograficas dos anos 60, juntamente com as teorias cinematograficas de matriz europeia
e, mais precisamente, francesa; a reagdo perante o melodrama, seu apelo fortemente moral e
seus finais necessariamente felizes. Acrescentariamos, ainda, a influéncia do movimento
Hippie, o qual promoveu nado so6 a “libertacdo sexual” e a ascensdo do movimento feminista,
como a valorizagdo da expansdo da consciéncia através do uso de drogas, principalmente
alucinogenos, e no dmbito musical, a internacionalizacdo do rock n’ roll, de onde o lema:
sexo, drogas e rock'n'roll.

Um filme emblematico quanto ao chamado movimento de 1968 ¢ The strawberry
statement (Morangos e sangue, 1970), de Stuart Hagmann, longa-metragem protagonizado
pelo jovem Simon, atleta do remo e estudante universitario apolitico que, ao se relacionar com
umas estudantes, acaba por se tornar um lider estudantil. O filme aborda questdes como: uso
de drogas e, principalmente, alucindgenos; sexo; protestos juvenis; e a repressdo das
autoridades. Neste filme, o estilo revela o uso reiterado de rapidos zoom-in e zoom-out,
técnica utilizada também por cineastas da Nouvelle Vague e que chegou a ser empregada de
maneira exacerbada no comeco da década de 70, além de acompanhar visualmente as viagens
extracorporeas e psicodélicas do protagonista, assim como ocorre também, e de maneira mais
insistente, no filme Viagem ao mundo da alucinagdo (The trip, LSD, 1967), de Roger Corman.

Ao deixarmos, por um momento, a tematica droga e rock'n'roll, é possivel verificar
outras representagdes do outsider, como ¢ o caso daquelas encenadas no segundo longa-
metragem de Martin Scorsese, Alice ndo mora mais aqui (1974), filme que aborda a questdo
polémica da mae solteira (em realidade uma vitiva que perdeu o marido caminhoneiro por
causa de um acidente), e mostra um jovem Harvey Keitel, cujo personagem inicialmente
seduz carinhosamente a moga Alice - interpretada por Ellen Burstyn - e em seguida revela-se
em toda a sua brutalidade e violéncia, tornando-se um verdadeiro pesadelo para a jovem vitva
e mae solteira, que tenta livrar-se dele ao mudar de cidade com o filho Tommy.

Quanto a narrativa pé na estrada, vale frisar que esta ndo foi inventada pelos beatniks —

como eram chamados os autores da beat generation, tais quais Kerouak e Burroughs — e a este



respeito, ¢ util considerar, com Mikhail Bakhtin (1998), o Cronotopo da estrada. Segundo
este autor, o cronotopo aponta para a natureza indiscernivel do conjunto espaco-temporal,
sendo que, além dos trés vetores espaciais, haveria o tempo enquanto quarta dimensdo. O
texto de Bakhtin real¢a o fato que a narrativa por nds chamada de “pé na estrada” ¢ antiga e
oriunda da literatura. Apenas para mencionarmos dois exemplos universalmente conhecidos,
destacam-se: a Odisseia, cuja autoria ¢ atribuida ao poeta Homero, a qual representa um
marco no que diz respeito a “narrativa de deslocamento”, embora, no final, o protagonista,
Ulisses, volte para casa (ftaca), o que revela o teor circular da historia narrada — e contraria
certas teorias filosoficas e da histéria da arte segundo as quais a linha reta norteia(ria) tanto o
raciocinio filoséfico como a representagao no ocidente, enquanto o circulo caracteriza(ria) o
jeito de ser e de pensar dos orientais; € o Dom Quixote de la Mancha, de Miguel de
Cervantes, cujo protagonista, com seu fidalgo Sancho Panca, representa o outsider por
exceléncia no ambito da historia da literatura e cuja narrativa aponta para um riquissimo
exemplo de intertextualidade, que segundo Julia Kristeva (2005) e Gérard Genette (2006)
ocorre quando um texto dialoga com textos anteriores, os quais sdo citados e acabam por
adquirir um peso na economia narrativa da historia.

Pelo que concerne o nosso objeto de pesquisa e esta tese de doutorado, percebe-se -
desde os exemplos filmicos, até aqueles literarios que acabamos de mencionar - que o
chamado outsider transcende o corriqueiro, padronizado e reiterado desviante. Nao
necessariamente ¢ um excluido, um pdaria, um azardo; ndo necessariamente ¢ um jovem
problematico e rebelde; e ndo necessariamente ¢ um delinquente a la Bonnie e Clyde — uma
rajada de balas (Arthur penn, 1967), ou a la Scarface (Howard Hawks, 1932).

Portanto, consideramos a filmografia de Jim Jarmusch como um objeto de pesquisa
apropriado para estudarmos as representacdes do outsider em sua pluralidade, que apenas em
parte abrangem os esteredtipos comumente denominados através deste substantivo/adjetivo,
oriundo da lingua inglesa, na qual em realidade surge enquanto expressao (out sider, quem
estd situado do lado de fora). Os filmes deste diretor, por um lado, incluem personagens
outsiders que transgridem as leis e se deparam com crimes, como ¢ o caso de: Allie Parker em
Férias permanentes (furto de carro), William Blake em Homem morto (assassinato), Jack em
Daunbailo (exploracao da prostituicdo), Ghost Dog no filme homénimo (assassinatos e furtos
de carros) e, neste mesmo filme, os mobsters chefiados por Ray Vargo (homicidio e

associagdo criminosa), apenas para mencionarmos algumas das obras cinematograficas deste



realizador independente. Por outro lado, a filmografia de Jarmusch alcan¢a todo um
sortimento de outsiders alheios a delinquéncia e que, desta maneira, vao bem além dos
referidos clichés e lugares comuns.

E assim como acontece com as representacdes de outsiders enquanto delinquentes, as
que ocorrem em apenas alguns dos filmes deste cineasta, a corriqueira associagdo do outsider
com o jovem rebelde se encontra apenas em seu primeiro longa-metragem, Férias
permanentes (1979) e mesmo assim, Allie Parker, cuja mae esta internada num hospicio
devido a uma severa perturbagao psiquica, ao menos teria uma razao para ser desenraizado e
vadiar pela cidade de Nova lorque, onde, mesmo assim, suas agcdes apontam mais para uma
atitude caridosa e compassiva - ao dedicar nem que seja alguns instantes para escutar diversos
tipos de marginalizados, excluidos e auto-excluidos, alienados e transtornados mentais - do
que para uma atitude rebelde sem causa, como ¢ o caso do protagonista, interpretado por
James Dean, do ja citado Juventude transviada (Nicholas Ray, 1955).

Ainda, vale ressaltar que, nas representagdes filmicas do outsider que permeiam e
caracterizam toda a filmografia de Jim Jarmusch, ndo ha nenhuma meng¢ao ao uso de drogas -
sejam elas entorpecentes, estimulantes ou alucinégenas® - embora possa se supor que
personagens como Allie Parker em Férias permanentes, ou ainda, Jack e Zack em Daunbailo
(1986), facam uso de substancias ilicitas, mas, a0 mesmo tempo, esta questdo permanece
implicita e apenas eventual.

Concluindo esta premissa acerca dos estereotipos comumente associados ao outsider —
do ponto de vista midiatico e cinematografico — verifica-se que a representagdo das relagdes
sexuais, no cinema deste diretor independente (Jarmusch), ocorre muito esporadicamente, e
mesmo assim, de maneira alusiva, sendo apenas sugerida, antes do que mostrada, como ¢ o
caso do filme Amantes eternos (2013) e Paterson (2016). Do ponto de vista da scopophilia’,
em seu sentido mais erotico, o cinema de Jarmusch, de fato, ndo é recomendavel para quem
procura satisfazer aquele desejo e o prazer que dele resulta, que ¢ advindo da observagao de
terceiros, se tratando de corpos despidos ou de sujeitos em interdo sexual explicita.

Logo, da triade que, como foi destacado acima, representa o lema do movimento de 68:

6 Os meios de informacdo costumam chamar erroneamente todas as “drogas” de entorpecentes, mesmo aquelas que, como
a cocaina, ndo entorpecem, mas sim, estimulam.

7 Do ponto de vista psiquiatrico, entende-se por scopophilia a tendéncia, vezes mérbida, em sentir prazer ao presenciar
visualmente a nudez ou o ato sexual praticado por terceiros. Segundo o dicionario (online) Merriam-Webster, trata-se do
“desejo de observar cenas sexualmente estimulantes, especialmente como substituto da propria participagdo (no ato)
sexual”. A etimologia faz remontar o termo ao grego antigo, onde skopds remete ao olhar, enquanto philia aponta para o
prazer, ou a afinidade.
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sexo, drogas e rock and roll, o cinema de Jim Jarmusch aborda de maneira mais evidente
apenas o rock'n'roll, novamente, através do filme Amantes eternos (2013), no qual o vampiro
Adio é musico e colecionador de guitarras. E a partir destas consideragdes que, quanto aos
significados e tradugdes do termo outsider, entendemos que o cinema deste diretor foca mais
propriamente no estranho.

A obra filmica de Jarmusch confirma que, mais do que desviante ou alienado, o
estranho € o individuo sui generis, original, diferente, singelo, aquele que ndo baseia a sua
atitude na imitacdo da conduta da maioria, isto €, aquele que pouco se importa em se fazer
aceitar por determinado grupo, seja este elitista ou ndo. Os personagens de Jarmusch sdo
estranhos mesmo quando nao sao desviantes ou alienados, nem particularmente raros, € nem
pertencentes as chamadas minorias étnicas, como ¢ o caso do poeta Paterson no filme
homonimo (2016).

Pesquisadores como Boissonneault (2013), Suarez (2007) e Levy (1999), ja destacaram
que o outsider foi representado com frequéncia por este cineasta independente natural de
Akron, cidade do Ohio (EUA) conhecida por ser a sede da fabrica de pneus Good Year. Isto
significa que, academicamente, o fato do mundo diegético das obras filmicas de Jarmusch ser
habitado por personagens situados fora do padrao estabelecido, ja foi confirmado por outros
autores.

A este respeito, vemos com Richard Ferncase (1996) que o proprio Jarmusch pode ser
considerado um outsider, tendo recusado, reiteradamente, convites para dirigir producdes
hollywoodianas com temadtica feen, tratando-se de filmes sobre sexo e adolescéncia entre
jovens despreocupados. Esta tematica, segundo Daniela de Paula Gomes (2017),
principalmente durante o governo conservador de Ronald Reagan, representa uma estratégia
para reinstaurar o dominio filmico do melodrama, em oposicdo aos filmes dirigidos por
outsiders ¢ protagonizados por personagens desviantes.

Jarmusch, portanto, resolveu se situar fora da grande industria, na medida em que
apostou num nicho de mercado menor e mais seletivo do que o “grande publico”. Também,
vemos com Juan Antonio Suarez (2007) que o diretor de Ghost dog, ainda adolescente,
tornara-se grisalho. E vale acrescentar que Jarmusch deixou Akron (Ohio), para residir em
Nova lorque, metropole onde produziu a maior parte dos seus filmes, justamente enquanto
outsider, por ser forasteiro, por participar da cena pos-punk e por ser independente.

Ao debrugarmos sobre o conjunto dos filmes assinados por este diretor, percebemos
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que a presenca de outsiders entre os personagens ¢ uma constante na filmografia de Jarmusch,
fato que aponta para uma estética do outsider. Além disso, e mais relevante, a interacao
dialdgica entre estranhos (seja qual for o tipo ou modalidade desta representagdo) pode ser
entendida como a base ou nticleo estrutural do cinema deste realizador, tanto no que diz
respeito ao enredo como a mise en scene.

Quanto ao plo#, o dialogismo existente entre outsiders pode ser considerado a sua base
estrutural, devido ao fato da trama dos filmes deste cineasta estar fundamentada na relagao,
conflituosa ou amigével, entre outsiders, inseridos em situagdes nas quais encontram outros
estranhos ¢ com eles vém a interagir. E esta troca dialogica, esta ciéncia da alteridade
enquanto reconhecimento de uma cultura através de uma cultura outra, acaba por orientar a
mise en scene, estruturando-a tanto em termos de movimentagdo coreografica dos
personagens, como de recorte dos espagos urbanos e naturais, cenografia, figurino, e os
demais detalhes visuais e sonoros, através dos quais o diretor (junto com a sua equipe)
desenha com luz em movimento e conduz a atengao do espectador ao contar uma historia.

Torna-se necessario abrir paréntese, pois o leitor podera entender que estamos
equiparando a mise en scene ao filme como um todo. Esta expressdo francesa, reitere-se,
remete para a praxis de “colocar em cena”. Oriunda - mas distinta, emancipada - daquela
teatral, como foi apontado por Jaques Aumont (2008), a encenagdo cinematografica chega a
ser entendida por David Bordwell (2008) de maneira bastante abrangente, pois remete para
tudo que ocorre desde que a camera for ligada e excluindo apenas a montagem (ou edigdo,
dependendo do suporte utilizado).

Nosso entendimento da mise en scene ¢ menos abrangente daquele de Bordwell,
contudo, enxergamos a encenagdo filmica como um conjunto complexo de fatores temdticos e
modais, através dos quais o diretor projeta no filme o seu olhar peculiar sobre o que, com Bill
Nichols (2005), preferimos denominar de mundo historico. Na producdo cinematografica, os
demais departamentos trabalham para contribuir em concretizar este olhar; e a coesdo, ou
coeréncia do filme, vai depender da efetiva colaboracdo artistica por parte dos demais
integrantes da equipe e do elenco em traduzir e pdr em cena a “visdo” embrionaria do diretor,
ndo s6 em termos narrativos, como de mood (sentimento, ambiéncia, tom, estado de animo,
temperatura emocional).

Outra regularidade no cinema de Jarmusch ¢ o fato da representacdo do outsider

8 Enredo, em inglés.
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ocorrer de forma cuidadosamente heterogénea. Ou seja, ha sempre outsiders interagindo na
tela, e estes, longe de serem estereotipos, sao mostrados em toda sua variedade, humanizados,
J4& que, segundo Stuart Hall, “sem rela¢des de diferenca nenhuma representagdo pode ocorrer”
(HALL, 1997, p.7). Isto significa que, de acordo com o autor de Representation: cultural
representation and signifying practices (1997), a diversidade, ou melhor, a interacdo na
diversidade, ¢ uma condi¢do fundamental para que ocorra qualquer forma de representagao.
Angela Pryston (2016), assinala que Stuart Hall, apesar de ser expoente dos chamados
estudos culturais, tornou-se uma referéncia no ambito dos estudos filmicos, na medida em que
estendeu a sua pesquisa as representacdes cinematograficas do outro, principalmente com
relagdo ao chamado Terceiro Cinema, que, lembremos, ndo apenas ¢ composto por filmes

produzidos em paises subdesenvolvidos, mas aponta para uma estética “terceiro-mundista”.

1.1 Literatura, ou cinema? Da necessidade de uma abordagem interdisciplinar

Neste momento introdutdrio, consideramos necessario realgar o teor interdisciplinar
desta tese de doutorado, onde, ao trabalharmos com a categoria personagem e com conceitos
como: representacdo, identidade, alteridade, outsider, sociedade, mundos ficcionais,
intertextualidade, interagdes dialdgicas, polifonia e heteroglossia, precisamos fundamentar a
nossa contribuicdo em teorias oriundas dos que, com Pierre Bourdieu (1983), denominamos
de “campos” distintos do saber, como sociologia, antropologia, estudos filmicos, estudos
culturais, estudos literarios, teoria da narrativa, ou seja, um leque que compreende diversas
disciplinas da area humanistica, sendo que estudar cinema ¢, também, estudar midia e
comunicagdo, sociedade, linguagem e cultura.

O campo, segundo Bourdieu, pode ser entendido como um espago social de producgdo e
circulagdo de praticas, discursos e sentidos. Nem todo espago social ¢ um campo, pois esta
atribui¢do depende do grau de autonomia de determinado espago social com relagdo a outros
ambitos. Além disso, o campo ¢ inerente a partilha social de interesses especificos por parte
de determinados agentes.

E a partir destes pressupostos que estamos considerando as disciplinas académicas
como “campos” do conhecimento, enquanto “espacos” dotados de certa autonomia e nos
quais os agentes partilham interesses especificos, tais quais, em primeiro lugar, o avango

cientifico da disciplina. Contudo, estes campos autdnomos podem (e em alguns casos, devem)
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estar se comunicando com outros campos igualmente autdonomos, sendo que, esta troca, ao
invés de proporcionar a perda de identidade e autonomia, pode favorecer o desenvolvimento
de cada area de estudo.

Isso deve-se ao fato do cinema ser a representagdo de um mundo que, antes mesmo de
se bater a claquete, ja pode ser considerado uma representacdo, na qual o agente, ou ator
social, interpreta papéis socialmente definidos e, desta maneira, adere ou transgride, ajusta-se
ou desajusta-se, pde ou retira a mascara que lhe ¢ socialmente atribuida. Se William
Shakespeare, em Como gostas (As you like it), destaca: “e o mundo todo ¢ um teatro (...)"”
(And all the world’s is a stage (...)” (SHAKESPEARE, 2011); Erving Goffman (1968) (2002)
também propde um paralelo com o palco teatral, onde as pessoas, enquanto agentes,
representam e, principalmente, sdo socialmente coagidas a representar de um jeito que
satisfaca as expectativas do interlocutor e do contexto social no qual a interagdo tem lugar.
Representante da sociedade, o “interagente” espera do ator/agente uma conduta “predefinida”.

Trata-se de coer¢do social a la Durkheim? Assim como este autor sugere no livro O
suicidio (2000), a sociologia se depara com fatos sociais, tais quais a coer¢do, um fendbnemo
extra-individual e externo, que regula a conduta das pessoas, indo além do livre arbitrio, do
desejo e da vontade pessoal. Portanto, ndo parece se tratar de coer¢do durkheimiana stricto
sensu, ja que o autor de Interaction ritual (1968), em nenhum momento, utiliza este termo.

Segundo Goffman, o ator social deve sustentar uma face durante o desempenho da
linha, isto €, uma espécie de intercurso dialogico. Esta face, que implicitamente remete para a
mascara da tragédia cldssica’, pode ser “perdida”, caso a performance nio corresponda aquilo
que, socialmente, espera-se daquele ator naquele contexto ou situagao.

Ou seja, se € socialmente esperado que um individuo aja de certa maneira em
determinada circunstincia, e esta expectativa torna-o consciente da mascara e da atuagdo que
dele a sociedade espera, acreditamos que a utilizagdo do termo “coer¢do” seja pertinente,
apesar da profunda distingdo entre o pensamento sociologico interacionista a la Goffman e
aquele durkheimiano, e ndo apenas em termos cronologicos.

Lembremos, também, que “realidade” ¢ um termo sobre cuja significagcdo, desde a

filosofia classica, ndo ha consenso e que, muitas vezes, pode-se tornar escorregadio para o

9 Interessante observar como o atributo “classico” seja concebido no ambito de nossa cultura (ocidental) com base em nosso
autoreconhecimento enquanto herdeiros da cultura grega ¢ em seguida, romana. Entretanto, a partir de quais pressupostos
definimos como “classico” o teatro da Grécia antiga e ndo aquele, por exemplo, da China, na mesma época historica? O livro
de Shohat e Stam (2006), embora voltado especificamente para a critica ao eurocentrismo no cinema, pode ajudar a refletir
melhor acerca desta questao.
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pesquisador. Referir-se ao “real” pode ser util na hora de se refletir sobre representa¢ao, mas o
cinema, ao representar aspectos do real, ¢ a representacdo de uma representacao prévia, assim
como ¢ defendido por autores como Jaques Aumont (2008) (2011) e Guy Gauthier (2012).
Disso surge a nossa preferéncia pela expressdo mundo historico, assim como foi sinalizado
por Bill Nichols (2005) e que remete para uma ambiéncia mais material, palpavel, e menos
etérea.

Esta premissa se justifica pelo fato de trabalharmos com as representagdes do outsider
no cinema e, também, por abordarmos as relagdes entre ficgdo e sociedade. O cinema ¢ uma
mediagdo ou negociacao criativa entre a perspectiva de um cineasta sobre o mundo histérico e
a propria “realidade”, efetuada a partir de um olhar, assercao ou ponto de vista sobre o mundo
“material”, assim como a literatura: o que muda ¢ o meio e o suporte, a linguagem.

A primeira mediagdo ¢ de tipo conceitual, e vem antes da escrita de um filme (e da sua
produgdo), ou de um livro (no caso da literatura). Quer dizer, no caso do cinema, o papel
mediador da camera ou filmadora - como caneta e papel, no ambito da literatura - ¢
instrumental, pois permite a transposi¢dao da visdo do diretor, produtor, roteirista (no cinema,
dependendo do filme e do sistema de produ¢do’), ou autor (na literatura), sobre o mundo
historico.

A camera viabiliza a concretizagdo, manifestagdo e fixacdo deste olhar num suporte
como pelicula ou cartdio de memoria. A importancia da pré-visualizagdo do filme, antes
mesmo da escrita do roteiro, confirma a prioridade do olhar sobre a mediagdo da camera,
assim como ¢ enfatizado por Steven Katz em Shot by shot: visualizing from concept to
screen" (2000). Quanto a relevancia da peculiaridade do olhar do cineasta, em qualquer curso
introdutorio ao roteiro cinematografico poder-se-a4 aprender que, ao distribuir um mesmo
script ou screenplay para cineastas diferentes, teremos como resultado produgdes filmicas
completamente distintas.

Nao estamos sustentando que o estilo, a mise en scene, a cadéncia ritmica, o ritmo
interno do plano, assim como ¢ chamado por Noel Burch (2000), e ainda, o jeito de dirigir e

de se produzir um filme, sejam secundarios; apenas, estamos evidenciando a importancia

10 Apenas para exemplificar, segundo Elliot Grove, autor de Raindance producers’ lab: Lo-to-no budget filmmnaking (2009)
e fundador do festival Raindance de cinema (Londres), na Inglaterra a industria cinematografica, comumente, atribui ao
produtor o papel criativo quanto a escolha da ideia sobre a qual o filme vai ser produzido. Num segundo tempo, o produtor
escolhe um roteirista para escrever o filme, e ainda, um realizador para dirigi-lo, atores para interpretd-lo etc. Ou seja, a
industria filmica inglesa contraria a logica do cinema autoral, no qual o cineasta-autor vai pensando o filme desde o comeco:
idéia, pré-visualizag@o, pré-roteiro, roteiro etc. E concede maior poder criativo ao producer.

11 Plano-a-plano: visualizando do conceito a tela (tradugdo literal do titulo do livro).
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prévia do olhar do cineasta sobre o mundo histérico, com relagdo ao processo de filmagem
propriamente dito, o qual pode ser entendido como uma segunda mediagdo, porquanto
determinante para a efetiva concretizacao da ideia inicial do diretor. Neste sentido, acrescente-
se que a montagem (ou edi¢do) seria uma terceira mediagdo, sendo que o filme, enquanto
produto final, é fruto das trés (mediagdes).

Podemos, entdo, comegar com uma questao basica: qual seria a pertinéncia e relevancia
de nossa tese para o campo dos estudos literarios, ao depararmos com trés textos filmicos:
Estranhos no paraiso (1984), Ghost dog (1999) e Paterson (2016), que, por sua vez, estdo
interligados com outros textos cinematograficos de autoria do mesmo realizador?

A resposta passa pelo pensamento de Mikhail Bakhtin. Segundo este autor, como foi
introduzido acima, a literatura esta inserida na historia e na cultura, ou seja, ndo ha como se
compreender a literatura sem considera-la enquanto parte das ditas ciéncias humanas.
Segundo Bakhtin: “A literatura ¢ parte inalienavel da integridade da cultura (...)” e ainda “O
processo literario ¢ parte inalienavel do processo cultural” (BAKHTIN, 2017, p. 32).

Esta impossibilidade de se separar a literatura da cultura (e portanto da historia e do
social), pode ser entendida através do estudo analitico e compreensivo das interagoes
dialogicas, ja que, “O objeto das ciéncias humanas € o ser expressivo e falante. Esse ser nunca
coincide consigo mesmo e por isso € inesgotavel em seu sentido e significado” (BAKHTIN,
2017, p. 59).

A importancia de se trabalhar com Bakhtin deve-se ao fato deste autor considerar o
sentido como uma indole responsiva, € a interpretagdo como uma visdo do sentido. 1sso torna-
se fundamental para pensarmos numa analise do convivio entre outsiders no cinema de Jim
Jarmusch, onde as referidas interagdes adquirem uma consisténcia estrutural, tanto em termos
tematico-narrativos, como de mise en scene, pois a encenacgao ¢ operada, constantemente, em
funcdo das relagdes entre outsiders, o que confirma a compreensdo bakhtiniana do sentido
enquanto indole responsiva.

Percebe-se, assim, que o viés bakhtiniano acerca das interagdes dialdgicas permite
justificar a inalienabilidade da literatura com relacdo a cultura e, portanto, as outras artes,
como ¢ o caso do cinema®. Isto porque, segundo Bakhtin, as ciéncias humanas compdem um
conjunto dialdogico, no qual - assim como ocorre entre textos sucessivos, ou entre

interlocutores humanos - a interagdo dialdgica ¢ o que proporciona a atribuicdo do sentido.

12 Esta arte ndo mencionada pelo autor, mas que, através do dialogismo, pode ser considerada em sua relagdo cultural e
dialogica com a literatura.
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Nestes termos, verifica-se que o “reflexo de si no outro”, relatado por Bakhtin, também pode
ser estendido as relacdes entre as diversas disciplinas ou areas de estudo conhecidas como
ciéncias humanas. Nao hd uma exatiddo intrinseca e autossuficiente, j4 que a coisa nao
coincide consigo mesma e nem se explica por si s9, e sim, através do dialogo.

Além disso, a literatura estad no cinema, constitui a Sétima Arte. Esta questdo ja foi
apontada por Christian Metz (1995) e este autor destaca que, apesar da obsessdo pela
autonomia do cinema e sua emancipacdo perante as outras artes - principalmente teatro e
literatura - o cinema ndo tem como se libertar completamente desta heranca, fato pelo qual
Metz, retomando o pensamento de Jean Mitry, critica a euforia, através da qual, tentou-se
teorizar acerca de uma “cine-lingua” e, também, sobre “o cinema puro”, que “queria organizar
o filme em uma série de ritmos visuais igualmente rigorosos como o0s ritmos musicais”
(METZ, 1995, p. 35).

Porém, “o ritmo sonoro mesmo se nao figurativo, nos comove, mexe com a gente ¢ faz
sentido para nds. Nao se pode modificar a combinagao temporal do trecho de uma musica sem
que o ouvinte um pouco preparado se dé conta”, enquanto, “uma sucessao de formas visuais,
se ndo for figurativa, ndo remete para nenhuma tonalidade emocional ou psicologica
particular”, fato que leva o autor a conclusio que, “ndo hé pois ritmo "puro' no cinema, o ritmo
ndo pode ser significante por si s6; pode apenas acrescentar as proprias sugestdes a um
contetido diegético ja significante por si s6” (METZ, 1995, p. 35).

Quanto as formas visuais em sucessdo, a ponderagdo de Metz, neste sentido, ¢é
incorreta, ja que, como demonstra a arte abstrata, representacdes ndo figurativas t€ém sim um
forte apelo emocional, onde o cabimento da busca vanguardista por um cinema puro, apesar
do teor as vezes obsessivo deste investimento. Porém, Metz destaca algo correto ao ponderar
que o ritmo sonoro e aquele musical obedecem a ldgicas distintas e ndo ha como se cadenciar
o visual apenas com base no sonoro - como demonstra a linguagem audiovisual peculiar do
videoclipe, ou seja, chega uma hora em que € necessario “sair da batida”, se ndo a edi¢ao
torna-se 6bvia e banal.

Nao obstante as vanguardas das décadas de 20 e 30 terem dado certa contribui¢do no
sentido da emancipagdo do cinema enquanto arte especifica - principalmente através de
cineastas como Joris Ivens, Walther Ruttmann, Fernand Léger, Dziga Vertov - compactuamos
(junto a Christian Metz) o fato da Sétima Arte ser, de fato, uma linguagem, e ndo uma lingua.

Quanto a relacdo da literatura com a cultura, entendida de uma forma abrangente, e
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especificamente com as ciéncias humanas, vé-se que Bakhtin critica a pretensdo de alguns
pesquisadores russos de considerarem a literatura como algo desvinculado (da historia) da
cultura (e portanto das outras artes), ja que, “a literatura € parte inseparavel da cultura, ndo
pode ser entendida fora do contexto pleno de toda a cultura de uma época. E inaceitavel
separa-la do restante da cultura (...)” (BAKHTIN, 2017, p. 11).

A critica do autor aos demais expoentes da ciéncia da literatura continua ao sustentar
que estes intelectuais ignoravam “as questdes da relacdo de reciprocidade e interdependéncia
entre os diversos campos do saber da cultura; esquecia-se frequentemente que as fronteiras
desses campos nao sdo absolutas, que variam em diferentes épocas” (BAKHTIN, 2017, p.
12).

A perspectiva dialogica sintetiza a razdo analitica e aquela sintética, pois o
reconhecimento do outro enquanto alguém distinto de mim (self), exige a aplicacdo da razdo
analitica (que discerne, separa, analisa), na medida em que a alteridade, enquanto confirmagao
reciproca deste reconhecimento, torna necessaria a ado¢cdo de uma perspectiva racional
sintética, ou poder-se-ia dizer, holistica. Isto porque, segundo Bakhtin (2017), o sentido surge
na/da interagdo com o outro.

Simplificando, pode-se traduzir desta maneira: o que eu falo s6 adquire sentido através
do outro. Logo: o conhecimento numa area existe verdadeiramente porque estd entrando em
didlogo com aquele de uma area diferente, mas afim (e vice-versa), sendo que, notadamente, o
isolamento e a auto-glorificacdo cultural geram uma visdo distorcida e narcisica das coisas.

Vale ressaltar a importancia do reconhecimento do outro, o que levou Shohat e Stam
(2006) a se manifestarem criticamente contra a perspectiva eurocéntrica que permeia a
historia e, em parte, a atualidade, do cinema hollywoodiano. Todavia, ¢ util sublinhar que
Hollywood ndo inventou, mas apenas, reproduziu o referido viés, produto do pensamento
hegemonico desde o periodo colonial, presente em outras midias, como também, na historia

da arte.
1.2 Ficcao e sociedade: ou, quando o aspecto social, no cinema, torna-se estrutural
Ao depararmos com a relagdo existente entre ficgdo e sociedade nos encontramos

perante um primeiro dilema metodoldgico. Se considerarmos a influéncia que os filmes tém

sobre a sociedade, entdo nos estamos debrugcando sobre questdes peculiares da teoria
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sociologica. Trata-se de uma situagdo que, a0 mesmo tempo, pode ser compreendida através
dos estudos dos expoentes da Escola de Frankfurt, como Adorno, Benjamin e Horkheimer,
sobre a chamada Industria cultural; e transcende a abordagem destes autores, na medida em
que nds nos encontramos num estagio avancado do “capitalismo” que, com o advento da pos-
modernidade e o avango tecnoldgico que nos trouxe as denominadas Novas midias”, torna
necessarias novas reflexdes sobre o nosso convivio com a chamada Industria cultural.

Note-se que a expressao ‘“novas midias” aponta para toda uma variedade de suportes e
aparelhos, hoje em dia predominantemente digitais. Quanto ao cinema, a “popularizagdo” do
home-theatre pode ser considerada revolucionaria quanto a fruicdo da obra filmica por parte
do espectador, no conforto (mas ao mesmo tempo, no isolamento) de sua casa, tratando-se
assim do desfrute particular e individualizado (ou familiar), quer dizer, diferente do proveito
coletivo do filme na sala escura, em frente a grande tela, onde a energia da platéia, querendo
ou ndo, influencia também na apreensao do espetaculo filmico, fora as situagdes™ que vém a
se criar dentro da sala, de fato um microcosmo onde, mesmo a frui¢cao da obra filmica, ocorre
no molde de uma interacdo entre espectadores. Quanto ao acesso dos filmes por parte da
audiéncia, na atualidade, vale a pena mencionar aparelhos como smartphones, tablets e
notebooks, através dos quais, podem ser acessados filmes diretamente a partir de canais
midiéticos como You Tube ou Vimeo.

Nesta tese de doutorado, contudo, estamos mais interessados na perspectiva oposta, isto
¢, de que forma o social estd presente no cinema de fic¢do, como ¢ o caso dos longas-
metragens Estranhos no paraiso (1984), Ghost dog (1999) e Paterson (2016) e do cinema de
Jim Jarmusch como um todo, j& que nos estamos deparando com a representacdo das relagcdes
sociais entre outsiders.

A fim de delimitarmos o nosso objeto, torna-se necessario explanar que ndo estamos
interessados em questdes como a influéncia da moda no cinema, embora se trate de um
caminho analitico de grande relevancia, assim como demonstra a dissertacdo de Tess
Boisseaunneault Jim Jarmusch: fashioning a world of outsiders (2013), na qual a autora
depara-se com a questdo do outsider nos filmes Ghost dog (1999), Os limites do controle
(2009) e Amantes eternos (2013) a partir do figurino ¢ da relacdo deste com o espago

representado nas trés obras de Jarmusch.

13 Vale frisar que este termo ¢ utilizado corriqueiramente desde pelo menos a década de '90.

14 Quantos espectadores se comovem ao relembrar seus primeiros beijos nas salas escuras de cinema? Com certeza ndo sdo
poucos. E este é apenas um exemplo.
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Em nosso trabalho, ao debrugarmos sobre as representagdes do outsider em Estranhos
no paraiso (1984), Ghost dog (1999) e Paterson (2016), apontamos para o papel estrutural
das interagdes dialdgicas entre “diversos”. Neste sentido, e devido ao teor social da categoria
outsider, ¢ Util trabalharmos com as ponderagdes de Antonio Candido acerca da internalizacao
estrutural do social no ambito da ficcdo. Segundo este autor: “O externo (no caso, o social)
importa, ndo como causa, nem como significado, mas como elemento que desempenha um
certo papel na constitui¢do da estrutura, tornando-se, portanto, interno” (CANDIDO, 2006, p.
14).

Esta inversdo de papéis entre o elemento interno e externo da ficcdo ¢ util para se
refletir acerca da complexidade do cinema, ja que, se as palavras de Candido podem ser
utilizadas para se adentrar um texto literario, no dmbito da Sétima arte elas remetem para
outras complicagdes peculiares do meio, como a relagdo entre aspectos modais e tematicos, o
que permite ir além do dualismo “forma/conteudo”, inclusive ja criticado por autores como
Christian Metz (1995).

Ou seja, no cinema observa-se uma espécie de modelo hibrido interartes, devido a
presenca e influéncia de: literatura, teatro, teatro de sombras, arte circense, fotografia, misica
(...), sendo um modelo hibrido que, ainda, manifesta-se através dos varios departamentos
(fotografia, arte, figurino, som, cenografia, musica...); a referida relacdo entre aspectos
formais e tematicos, a qual segundo Metz (1995) pode e deve ser entendida de maneira
sintética, sendo que ha aspectos formais no contetdo e aspectos tematicos na forma do filme;
e a relagdo entre o elemento interno e externo, sendo que, como vimos com Candido (2006), o
aspecto social, externo, internaliza-se e adquire uma consisténcia estrutural. Esta leitura
confirma a complexidade da Sétima Arte.

A abordagem teodrica sugerida por Antonio Candido (2006) pode ser verificada no filme
Ghost dog, no qual, além do papel estrutural representado pela interagdo dialdgica entre
outsiders (verdadeira espinha dorsal do cinema de Jarmusch entendido como um todo), temos
a presenca de uma ambiéncia Hip-hop que, ao mesmo tempo, harmoniza os inimeros
elementos intertextuais (livros, desenhos, musicas...), assim como as duas culturas de
referéncia, afrodescendente/periférica (a de Ghost Dog ¢ do gueto black nova-iorquino) e
italo-americana (a dos gangsteres de Ray Vargo).

A este respeito, a cena na qual Sonny Valerio, antes de ser assassinato por Ghost Dog

ouve e canta a musica Cold Lampin', da banda Public Enemy, ¢ emblematica quanto ao papel
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estético e contextual da referida ambiéncia Hip-hop. Vale frisar que a trilha sonora do filme,
composta pelo rapper Robert Fitzgerald Diggs, em arte RZA, membro da famosa banda Wu
Tang Clan, para além de representar um adorno ou enfatizar auges emocionais e plot points -
assim como ocorre no cinema mainstream - representa por si s6 a internalizacdo do aspecto
social, supostamente externo, referente a cultura Hip-hop, que por sua vez esta
contextualizada no gueto afro-americano.

Em termos de premissa, vale realgar a importancia da andlise dos didlogos para a
compreensdo da significagdo de um filme. Infelizmente, assim como foi assinalado por Sarah
Kozloff em Overhearing film dialogues (2000), os estudos filmicos e a teoria cinematografica
tendem a menosprezar esta importante ferramenta narrativa, sendo que a questdo levantada
por esta autora ecoa, por exemplo, na falta do verbete correspondente (didlogos) no
Dicionario teorico e critico de cinema de Jaques Aumont e Michel Marie (2006).

Nesta tese, também abordaremos a relevancia dos didlogos nos trés filmes de Jarmusch
(acima), quando refletiremos sobre a relevancia do dialogismo bakhtiniano no ambito das
interagdes verbais entre entidades ficcionais cinematograficas. Neste sentido, pode ser
enriquecedor considerar, também, o livro Critica da razdao eurocéntrica (2006), especialmente

o trecho em que Shohat e Stam ponderam:

Acreditamos que uma alternativa metodolégica a abordagem mimética dos
“esteredtipos e distor¢des” seria um enfoque nas “vozes” e “discursos”. O proprio
termo “estudos da imagem” apaga o oral e a “voz” de forma sintomatica. Uma
predilegdo pelas metaforas auditivas e musicais — vozes, entonagdo, acento,
polifonia - reflete uma mudanca de foco, como sugere George Yudice, de um espago
predominantemente visual e légico da modernidade (perspectiva, evidéncia
empirica, dominio do olhar), para um espago p6s moderno do vocal (etnografia oral,
uma historia dos povos, as narrativas escravas), de modo a restituir a voz dos
excluidos (SHOHAT e STAM, 2006, p. 309).

O filme Férias permanentes, primeiro longa-metragem de Jarmusch, ¢ aquele onde as
representacdes do outsider alcangam o auge em termos de alienacdo. O estado de animo, ou
tom emocional do filme, esta permeado na angustia, no caso, aquela existencial de Allie
Parker, que como ja foi discutido, ¢ filho de uma mulher alienada, internada numa clinica
psiquiatrica. A namorada, Leila (Leila Gastil) tenta compreendé-lo e deixa que ele se
expresse, o que, visualmente, foi representado por Jarmusch na cena na qual Allie danca no
pequeno apartamento, ao ritmo de uma musica jazz, enquanto ela fica em siléncio, de costas e

em frente a janela.
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Mas Allie, provavelmente devido aos traumas emocionais, ¢ incapaz de manter um
relacionamento, ou de se enquadrar nos esquemas da vida de uma metrépole como Nova
lorque, tanto que, no final do filme, este personagem rouba um carro, vende-o e embarca-se
num navio rumo a Franca. Apesar da aparente loucura de Allie, seu status de desadaptado e
alienado, o filme apresenta situacdes de degradagdo humana e social bem piores do que a
dele, como a de uma jovem mulher hispanica, severamente perturbada do juizo que, seminua,
perambula por ambientes periféricos isolados e se lamenta sem que haja nexo entre as frases
por ela pronunciadas.

A deméncia marca outros personagens do filme, mas, de uma forma geral, Allie
responde com compaixdo ¢ humanidade, respeitando o outro mesmo em seu estado mais
angustiado e angustiante, pois o longa-metragem realga a necessidade de expressdo e
comunicagdo, principalmente aquela de excluidos ou auto-excluidos, os quais, como as
pessoas chamadas “normais”, também precisam ser ouvidos por alguém, mesmo em seu
delirio psicético.

Percebe-se como a caracterizacdo dos personagens deste filme ndo esteja apenas na
gestualidade e nas expressoes do rosto, pois ¢ advinda da insercdo destas entidades ficcionais
em determinado espago urbano, onde o estado de degradagdo, representado pelas que, com
Milton Santos (1985), podemos chamar de rugosidades”, dialoga (com) e alimenta a
degradagdo humana, embora o conceito de rugosidade, segundo Santos, ndo se refira
necessariamente ao esqualido e ao degradado, mas sim, a presenga de elementos geografico-
humanos prévios, que persistem no ambito urbano e coexistem com tragos tecnoldgicos,

arquitetonicos e de engenharia mais recentes.

1.3 O que é um outsider? Da sociologia ao cinema de Jarmusch

Paradoxalmente, embora estejamos nos deparando com um objeto filmico, ao
debrugcarmos sobre a categoria personagem e, especificamente, sobre personagens outsiders,
precisamos adentrar o campo da sociologia, sendo que € no contexto da teoria socioldgica que
brotaram diversas conceitualizagdes a respeito desta categoria social.

Na obra de Norbert Elias e John Scotson (2000), os autores sugerem que a

15 Santos ndo associava as rugosidades ao degrado, aqui trata-se de uma aplicagdo pontual, isto ¢, circunstanciada, do
conceito deste autor, que tem um alcance maior. Pois rugosidade, segundo Milton Santos é algo como a permanéncia, no
ambito da geografia humana e principalmente urbana, de tragos anteriores da mesma cultura. Ex. O orelhdo da Telemar
(Hoje Oi) convivendo com o ultimo Iphone e o que esta no meio.
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marginalizagdo e a exclusdo social ndo emergem necessaria ¢ exclusivamente de questoes
econOmicas, € que, consequentemente, o outsider ¢ aquele que nao somente ¢ discriminado
pelos estabelecidos, mas sim, por outros outsiders.

A outra referéncia sociologica tida como “classica”, no que se refere ao conceito de
outsider, ¢ o livro de Howard S. Becker, chamado Outsiders: Estudos de sociologia do desvio
(2009). Como resulta pelo titulo do volume, o autor considera este tipo social enquanto
desviante. O livro ¢ decorrente da dissertagdo de Becker, na qual o socidlogo interacionista
efetuou uma investigacdo de campo no ambito dos clubes noturnos de Chicago. O préprio
autor tinha atuado como musico nestes ambientes e, no molde da chamada pesquisa
participante, seu grau de inser¢ao naquele contexto social ja estava bastante profundo.

No caso especifico, Becker retrata como desviantes os musicos que privilegiavam o
Jjazz, estilo musical que permitia aos instrumentistas da época demonstrar o seu virtuosismo e
sua técnica musical, ao ser baseado na improvisagdo. Na parte do livro dedicada aos musicos
dos clubes noturnos, Becker ressalta o conflito que se criava entre os clientes e os
instrumentistas, sendo que os primeiros costumavam solicitar que os segundos tocassem
musicas consideradas comerciais, o que representava uma verdadeira frustracdo para os
musicos adeptos do jazz.

Note-se que, segundo os relatos dos musicos entrevistados por Becker, estes
costumavam chamar os clientes dos bares de ‘“quadrados”, e no mais, assim eles
denominavam as pessoas “comuns”, as quais ndo apreciavam o jazz. Neste sentido, os
musicos faziam questdo de se distanciar dos demais segmentos sociais, 0s quais eram por eles
considerados com certo desprezo.

O estudo deste autor aponta, portanto, para um tipo de “outsider voluntario”, ou
“intencional”, tratando-se de uma pessoa ou de um conjunto de pessoas que, simplesmente,
por motivagoes filosoficas, espirituais ou de outro tipo, resolvem se distanciar das pessoas
estabelecidas, integradas, ou tidas como ‘“comuns”. Ver-se-a, nesta tese, como o outsider
representado cinematograficamente por Jarmusch, em algumas ocasides, esteja inserido nesta
categoria de estranhos, se tratando de sujeitos ou grupos auto-excluidos.

A pesquisa de Becker sugere haver diversos graus e nuances em termos de tolerancia
com relacao aos gostos dos “quadrados”, sendo que alguns instrumentistas se recusavam a
tocar musicas “comerciais”, enquanto outros acabavam aceitando o compromisso de agradar o

publico das casas noturnas, pois afinal era isso que lhes permitia sobreviver e fazer aquilo que
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gostavam, ou seja, tocar um instrumento enquanto musicos profissionais. Percebe-se que, na
obra de Jarmusch, principalmente nos primeiros filmes, existe certa insisténcia com relagao a
inser¢do diegética do jazz.

Como foi informado acima, em Feérias permanentes (1979) Allie Parker danga sozinho
ao ritmo de uma musica jazz e, em suas perambulagdes, encontra um musico (John Lurie) que
toca free jazz com seu saxofone; em Ghost dog hd uma musica jazz ou até mesmo free jazz,
enquanto as demais faixas da trilha pertencem ao Hip-hop e, como j4 foi informado, foram
compostas por RZA (Wu Tang Clan)*; as referéncias a musica e aos instrumentistas, para
além do jazz, ainda estdo presentes em filmes como Amantes eternos (2013), obra na qual o
vampiro Adao toca e coleciona guitarras elétricas; e Paterson (2016), longa-metragem no qual
a esposa de protagonista adquire uma guitarra e almeja se tornar uma cantora de musica
country.

Independente dos estilos musicais, nenhum dos personagens dos filmes de Jarmusch
esta preocupado em agradar eventuais audiéncias, tocando aquilo que estd na moda, ou em
enriquecer através da musica, apontando para a representacdo do artista outsider e de raiz
(tipo, a la Van Gogh) aquele que capta o espirito de uma época e, através da arte, sublima e
devolve este espirito para que os demais possam perceber ¢ fruir do mesmo.

Na outra parte da qual se compde o livro Qutsiders, Becker amplia a sua pesquisa de
campo aos usuarios de maconha, sendo que, de certa maneira, os entrevistados relatam acerca
de uma distin¢do interna entre usuarios ocasionais € consumidores habituais da planta. A
variedade de depoimentos sugere haver uma resposta meramente subjetiva ao consumo da
erva. Pelo que concerne o conceito de outsider, o livro de Becker retrata os individuos que
pertencem a esta categoria social enquanto desviantes. O desvio do padrdo ocorre tanto com
os adeptos do jazz, assim como com os usudrios de maconha na Chicago da década de 1940.

Com Becker (2009), compreende-se que o termo outsider abrange esferas sociais
diferentes entre si: por um lado, musicos virtuosos que nao se adaptavam aos gostos do
publico que pagava para vé-los em suas performances e que exigia que eles tocassem cangdes
outras, consideradas inferiores e vulgares por parte dos instrumentistas; e por outro, usuarios
de maconha, tidos como desviantes enquanto consumidores de uma substancia ilicita e,

portanto, transgressores da lei vigente na época. As entrevistas selecionadas pelo autor,

16 A outra faixa ndo original, que como as demais, vem a desempenhar um papel diegético no filme, por ser tocada através
da inser¢do de um CD por parte do protagonista Ghost Dog, ¢ Armagideon Time (Willie Williams), sendo que, ainda, ha
duas musicas da banda Public Enemy, cantadas pelo personagem Sonny Valerio.
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contudo, apontam para toda uma heterogenia, tanto entre os musicos das casas noturnas,
assim como entre os usuarios de marijuana, havendo sujeitos mais ou menos radicais em seus
habitos e atitudes.

O tema do outsider enquanto desviante estd presente em apenas alguns dos filmes de
Jim Jarmusch, principalmente nos primeiros. Em Estranhos no paraiso (Stranger than
paradise, 1984), os personagens Willie (John Lurie) e Eddie (Richard Edson) ndo tém algum
emprego formal e aparentam viver com os ganhos do pdquer ou outras atividades ludicas e
esporadicas, se bem que ndo ligadas ao crime.

Desviantes sdo, também, os personagens de Daunbailo (Down by law, 1986),
principalmente aqueles interpretados por John Lurie (Jack) e Tom Waits (Zack),
respectivamente um cafetdo e um deejay que ¢ expulso de casa apds um ataque de nervos da
sua mulher e que, sem reagir a violéncia dela, passivamente resolve salvar pelo menos os seus
sapatos de estimagdo e seguir a vida sem um rumo definido.

Se bem que o conceito de outsider enquanto desviante ndo necessariamente remeta a
adesdo ao mundo do crime, vale ressaltar que, em Ghost dog, o protagonista ¢ um assassino
de aluguel” que presta servico para um gangster italo-americano, protegendo-o fielmente
enquanto adepto do Hagakure, ou Cdédigo do samurai. Vé-se que, em Ghost dog e, de uma
forma geral, no cinema de Jim Jarmusch, ndo ha uma légica maniqueista - na qual bem e mal
estejam nitidamente separados - ao contrario das representagdes filmicas hollywoodianas do
“outro” - criticadas por Ella Shohat e Robert Stam (2006) - mesmo quando elas pretendem
projetar uma “imagem positiva” desta categoria social (o “outro”).

Vale frisar que, ao considerarmos a obra de Elias e Scotson (2000), por um lado, ¢ a de
Becker (2009), por outro, como classicos, estamos acompanhando o raciocinio de Italo
Calvino em Por que ler os classicos? (1995). Calvino ressalta o papel referencial e a
constante atualidade dos classicos, sendo textos aos quais, inexoravelmente, o pesquisador
acaba por voltar com frequéncia.

Em outro classico do campo da sociologia, Georg Simmel (2005) parece sugerir que o
conceito de estrangeiro também pode nos ajudar a compreender melhor a complexa
representacdo do outsider que perpassa a filmografia de Jim Jarmusch. Apesar de Simmel
exemplificar a figura do estrangeiro ¢ do estranho através do comerciante, vemos que a

mobilidade, enquanto caracteristica de “quem vem de fora”, manifesta-se nos filmes de

17“Tipo social” que, através da interpretagdo de Isaach de Bankolé, também protagoniza o filme Os limites do controle,
20009.
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Jarmusch como traco peculiar dos personagens. As entidades ficcionais, criadas e encenadas
por este diretor, costumam estar em transito, em movimento, em fluxo.

O personagem de Benigni em Daunbailo (Down by law, 1986) ¢ um italiano que
transita pelos EUA e, na cadeia, conhece os dois malandros Zack (Tom Waits) e Jack (John
Lurie), sendo que, apds ter fugido do “xadrez”, no final, ele encontra outra italiana
(Nicoletta), que vive numa casinha no meio do nada e os dois se apaixonam a primeira vista.

J& o William Blake de Homem morto (Dead man, 1995) ¢ um contador de Cleveland
que se envolve com um assassinato e ¢ iniciado ao mundo espiritual por um indio chamado
“Ninguém”, numa explicita referéncia ao Ulisses do poema homérico. Mesmo nesta fase
introdutéria, vale realgar o recurso constante de Jarmusch a intertextualidade, ou seja, os
filmes deste diretor estdo repletos de citagdes de textos ou personagens anteriores.

No caso de Homem morto, além da referida citacdo da Odisseia, € preciso salientar que
o nome do personagem principal do filme, William Blake, aponta para um renomado poeta e
artista plastico britanico dos séculos dezoito e dezenove. Quanto a poesia, Blake foi um
expoente de prestigio no contexto do romantismo. A escolha de Jarmusch, por nomear o
personagem principal de Homem morto de William Blake, pode ter sido motivada pela
sensibilidade do poeta e pintor inglés quanto ao sofrimento do povo de Londres, quando no
poema intitulado London (Londres), Blake transpde em linguagem poética um passeio pela
cidade e traduz a sensagdo de opressdao, miséria e fraqueza que atormentava os cidaddos da
capital britanica. Ainda, este poema, supostamente, foi uma resposta do artista a Revolugado
francesa, enfatizando o desejo de Blake para um levante dos ingleses contra a tirania local.

Acreditamos na pertinéncia deste paréntese, quanto a postura anticonformista de
Jarmusch, diretor que frequentou a cena pds-punk novaiorquina e locais como CBGB, onde
bandas hard core como Sick of it all cantaram (e continuam fazendo isso) classicos do género
como Injustice system (sistema da injustica) e, mais recentemente, reiteraram sua posi¢ao
perante o mundo histérico com o album e a musica Death to tyrants (morte aos tiranos).

Quanto aos personagens de Trem mistério (Mystery train, 1989) sdo turistas que, por
uma razao ou outra, se encontram em Memphis e pernoitam na mesma pousada, sendo que,
pelo menos os japoneses ¢ a italiana, em seguida, retornam aos respectivos paises.

A representacdo do estrangeiro, ou do forasteiro, pode ser considerada uma constante
dentro da filmografia de Jarmusch, assim como a contraditoria presenga de encontro e

confronto entre diversos, o que refor¢a a pertinéncia de se abordar a questdo do outsider, no
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cinema deste diretor, por meio dos conceitos bakhtinianos de “dialogismo”, “polifonia” e

“heteroglossia”. E, como alguns filmes de Jarmusch remetem para a ado¢ao de uma nova

identidade cultural por parte de personagens ficcionais, entende-se que ¢ possivel trabalhar

com obras como Estranhos no paraiso e Ghost dog a partir da perspectiva introduzida e

desenvolvida por Stuart Hall (2006).

De antemao, percebe-se que o desvio ndo necessariamente ocorre com relacao as
normas sociais impostas aos demais individuos por parte de um grupo dominante mas,
tampouco, a questdo do outsider, limita-se ao conflito existente entre dois grupos sociais
ndo-estabelecidos, como ¢ o caso das duas categorias de obreiros de Winston Parva, de
acordo com a teoria de Elias e Scotson (2000).

No caso do filme de Jarmusch, a entidade ficcional Ghost Dog (assim como outros
personagens do filme) remete para uma categoria de outsider que, apesar de pertencer a
determinado grupo social (os afrodescendentes do subtrbio nova-iorquino), opta pela
adesdo a um cddigo de conduta outro, o que, permanecendo no ambito da sociologia,
dialoga com a invengdo ou reinvencao da identidade cultural, assim como foi teorizado por

Stuart Hall (2006), sendo que, no caso do filme Ghost dog, trata-se de uma adesdo

individual (e ndo coletiva) a uma cultura exotica e longinqua.

Como vimos acima, Ghost Dog ¢ um personagem ficcional que pertence ao contexto

diegético - um dos guetos afro-americanos em Nova-lorque - e, ao mesmo tempo, o

transcende, com base na pratica do Caminho do samurai. Neste caso, Cdo Fantasma, pode ser

considerado como alguém que opte intencionalmente por aderir a uma cultura outra, o que

resulta na observagdo de codigos de conduta que, ao serem seguidos, de certa forma o afastam

de

comunidade “brown

sua cultura de pertencimento, apesar do respeito com o qual ¢ tratado pelos membros da

1% periférica.

1.4 Representacio filmica dos personagens e mundos ficcionais

Sentimos a necessidade de situar o leitor sobre o contexto no qual o outsider de

Jarmusch, enquanto personagem, ou entidade ficcional, se insere, tanto no mundo historico,
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Apesar das convengdes, as quais, enquanto tais, as pessoas tendem a reproduzir sem maiores questionamentos (...) a
pigmentagdo dos seres humanos deste planeta vai do marrom escuro (e ndo preto) ao rosa ou bege claro (e ndo branco),
passando pelo amarelo claro ou mais escuro dos asiaticos. Dai nossa referéncia ao contexto “brown”, isto ¢, marrom, ao
invés que “black”, ou seja, preto.



como nos chamados mundos ficcionais. Mais adiante veremos, de forma mais detida, como os
autores (organizadores) da coletdnea Characters in fictional worlds (2010) definem e
entendem estes mundos possiveis € mundos ficcionais. Por enquanto ¢ suficiente considerar a
distingdo entre mundo “real” e imaginario, ou ficcional.

Surgem logo algumas questdes prévias, e basicas, como: 1. O que seria uma
representacao? 2. O que ¢ um mundo ficcional (ou possivel)? 3. De que maneira o cinema
representa categorias sociais previamente existentes como aquela dos outsiders? 4. O que ¢
mesmo um outsider? 5. Esta categoria se limita as defini¢des encontradas nos dicionarios? E a
partir destas questdes, outras perguntas surgem enquanto consequéncias do aprofundamento
do tema “personagem/outsider”. Estas questdes “outras” sdo fundamentais para que possamos
compreender tanto as representagdes do outsider no cinema de Jarmusch, como a necessidade
de uma abordagem interdisciplinar para nos determos com as referidas representagoes.

Nossa pesquisa nos levou a verificar que, ao debrugarmos sobre personagens outsiders,
precisamos adentrar tanto o ambito dos mundos ficcionais, como aquele do mundo histoérico,
ou material. Isso porque a categoria personagem se situa dentro dos mundos ficcionais, a ndo
ser que se trate de um personagem ou ator social, isto ¢, da pessoa representada num filme
documentario, no qual também este individuo se auto-representa, como ¢ discutido por
Marcius Freire (2012). Nesta tese estamos trabalhando com personagens ficcionais, nao-
documentais, embora os filmes de Jarmusch apresentem uma forte componente social.

E, se a categoria personagem se situa no contexto dos mundos ficcionais, o outsider,
enquanto categoria social, insere-se no ambito do mundo histérico. Ou seja, o outsider
preexiste com relacao ao cinema. Este aparente truismo, contudo, esconde uma complexa teia
de significacdes e conexdes conceituais. Quanto as ligagdes, o que sintetiza personagem
(mundos ficcionais) e outsider (mundo material/histérico) € a representagdo desta categoria
dentro dos mundos possiveis da ficgdo. A representagdo €, portanto, o elo existente entre os
referidos mundos: por um lado, o mundo historico; e, por outro, os mundos imaginarios
(ficticios), notadamente criados pela humana fantasia.

Como ja foi discutido acima, evitamos nos referir a “realidade”, devido ao impasse e
debate filosofico que ainda perdura acerca daquilo que, afinal, seria o “real”. Nao ¢ uma
atitude relativista afirmar que, apenas para exemplificar, aquilo que uma freira cristd ou um
monge budista tibetano entendem por “realidade” ¢ bastante diferente do entendimento de

uma pessoa “materialista”, apegada ao dinheiro e aos bens materiais, mas principalmente, ao
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mundo sensual. Evidentemente, para a freira e o monge, apesar das diferentes sinas espirituais
ou religiosas, este mundo € apenas ilusorio”, uma etapa necessaria, uma provagao, rumo a
verdadeira vida (Reino de Deus, na perspectiva cristd) ou estado de iluminacdo (Nirvana ou
Satori, segundo o viés budista, respectivamente indiano e japongés).

E a partir destas considera¢des que, mais uma vez, com Bill Nichols (2005), preferimos
chamar o “real” de “mundo historico”. Nesta dimensdo material, o outsider é teorizado
principalmente no campo da sociologia, disciplina que estuda as relagdes sociais, com énfase
nas interagdes entre agente e estrutura. Ou seja, o mundo histérico ¢ formado por agentes que
estdo inseridos numa estrutura social, sustentada por um sistema de trocas, normas e regras de
comportamento. O livre arbitrio do agente, portanto, tem de se harmonizar com as imposi¢oes
sociais de matriz extra ou supraindividual (estruturais).

Ao focarmos no outsider, estamos considerando o agente, mas na medida em que este
agente, nos mundos ficcionais criados por Jarmusch, estd envolvido em relagdes dialogicas
com outros outsiders, também estamos abordando a estrutura social representada nos varios
filmes, mesmo que este contexto seja apenas um recorte da estrutura social maior e historica.

Tratando-se de uma representagdo, vale frisar que estamos nos referindo a uma visao
subjetiva, na medida em que a representagdo de determinado ambiente, personagem, ou
situagdo ¢ uma projecdo meramente pessoal, mediada por fatores como: cultura, convivio
social, sentimento, criacdo parental, experiéncias familiares e escolares, genética, principios e
valores morais, entre outros.

Neste sentido, vale adiantar que a perspectiva de Jarmusch é aquela de um ser
dial6gico, o qual, sem impor nenhuma li¢ao “moral”, retrata a humanidade - que no cinema
deste diretor ¢ sindbnimo de contradi¢do e heterogenia - e a complexidade de outsiders que,
para o bem ou para o mal, interagem com outros outsiders, dentro de determinada estrutura
social, também representada, subjetivamente, pelo cineasta.

No cinema nao-ficcional ocorre outro grau de representacao do social, uma mediagao
operada pelo olhar de um diretor que, no filme, projeta o que Nichols (2005) chama de
asser¢do sobre o mundo historico (visdo de mundo). A partir das consideragdes acima, resulta

que, na fic¢do-de-fundo-social (como ¢é o caso do cinema de Jarmusch), ocorre um triplo nivel

19 Apesar das diferengas de perspectiva e sina filosofico-religiosa, ambos os caminhos partilham da ideia desta vida terrena
ser apenas uma passagem na qual precisamos enfrentar provagdes para alcangarmos a nossa plenitude espiritual. Tratar-
se-ia, segundo o viés budista, de Maya (ilusdo), onde somente o Dharma (retiddo) podera vencer o Karma (espécie de
divida) e segundo o entendimento cristdo, de algo igualmente ilusorio, onde as quimeras da vida mundana nos afastam do
Reino dos Céus.
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de representagdo. “Triplo”, porque, se no “real” ja ocorrem representagdes, ¢ o0 documentario
pode ser considerado enquanto cinema do real, como ¢ apontado por Gauthier (2012), onde
ter-se-ia um segundo grau de representa¢do, o cinema ficcional alcanca um terceiro nivel,
“exponencial”, de representacdo do mundo historico.

Consequentemente, na ficcao, o nivel de representacdo ultrapassa aquele propriamente
documental — apesar da sutil e, as vezes, imperceptivel fronteira existente entre estes que, com
Christian Metz (1995), podemos chamar de grandes regimes cinematogrdficos - ocorrendo a
criagdo dos referidos mundos possiveis, ou ficcionais. Esta referéncia aponta para as
divergéncias entre Platdo e Aristoteles, onde o triplo grau de representagdo ja foi defendido
por Platdo em A4 republica (2006), obra na qual o autor indicou a arte como uma imitagao trés
vezes afastada da verdade, falseadora do real e como que vendendo uma mentira
inconvenientemente agradavel. Para Aristoteles (2008), por sua vez, a poesia seria
responsavel por representar ndo o que aconteceu, mas o que poderia ter acontecido, com isso
tendendo a oferecer um conhecimento mais universal, o que permite um olhar mais amplo
sobre o real. A mimesis ¢ tomada como uma deliberada constru¢cdo que se aproximaria da
verdade e ndo como verdade de terceira ordem.

Quanto aos mundos ficticios, a categoria personagem existe tanto na literatura, como
no cinema e no teatro, ¢ ainda, na fotografia e nas artes plasticas, sem contar que a Sétima arte
¢ oriunda de todas elas. Uma das peculiaridades do cinema, a respeito de teatro e literatura,
como também, fotografia e artes plasticas, ¢ o processo de fabricacdo ou construgdo do
produto artistico.

No cinema existem trés fases de “fabricacao”: pré-producao, producao e pds-producao.
Na fase de pré-produgdo ocorre a pré-visualizacdo da obra, que segundo Steven Katz (2000)
antecede, ou deveria vir antes da escrita do roteiro, que desta maneira ¢ redigido em um
segundo momento. Katz realga a importancia da atitude visionaria do cineasta, que antes
mesmo de escrever o filme - caso seja ele a escrever, como ¢ o caso de Jarmusch - deve
visualizar mentalmente as imagens, sequéncia por sequéncia, cena por cena, € plano a plano,
como num sonho de olhos abertos.

E nesta fase que os personagens sio criados, porém, serdo colocados em cena na fase
seguinte, a da produgdo, na qual o esboco de caracterizagdo, sera aprofundado através da mise

en scene” e da interpretacao do ator.

20 Assim como em nossos textos anteriores, redigimos esta expressdo sem hifen, na medida em que, Jaques Aumont (2008),
tedrico francés e uma das nossas referéncias nesta tese, utiliza a expressao desta forma, desprovida de “tracinho”.
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Portanto, pode-se afirmar que a encenacdo ¢ fundamental para a concretizagdo da
caracterizacao dos personagens, devido ao fato que, aspectos como o espago cinematografico,
a fotografia e a iluminacdo, o figurino, a cenografia e a arte, o som e os dialogos (ou a
auséncia deles), revelam toda uma série de informac¢des e minlcias que contribuem com
relacdo ao aprofundamento dos personagens, para além da gestualidade, e principalmente, o
olhar do ator, pois € nele (no olhar) que a atuagdo cinematografica se manifesta com todo seu
impacto dramatico.

E ainda, ¢ preciso sinalizar a fase da pds-producdo, na qual a montagem permite
repensar e reorganizar o material narrativo, sua ordem e sequéncia, as combinacdes entre
planos, cenas e sequéncias e, principalmente, o ritmo. Vale frisar que a mise en scene,
também, viabiliza o j& mencionado ritmo interno da tomada — teorizado por Noel Burch
(2000) enquanto a montagem permite interferir na cadéncia complexiva do filme, a partir da
justaposicao de planos. Resumidamente, a montagem permite operar escolhas que, por sua

vez, podem acentuar determinados tragos e caracteristicas dos personagens, ou ameniza-los.

2. ESTRANGEIROS E MALANDROS AO ENCONTRO DO SONHO AMERICANO

“Uma ferida secreta, que geralmente o proprio estrangeiro
desconhece, arremessa-o neste vagar constante (...). No
ponto mais longinquo em que sua memoria remonta, ela
estd deliciosamente magoada: incompreendido por uma
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méde amada e contudo distraida, discreta e preocupada, o
exilado ¢ estranho a propria mae: ele ndo a chama, nada lhe
pede. Orgulhoso, agarra-se altivamente ao que lhe falta, a
auséncia, a qualquer simbolo. O estrangeiro seria filho de
um pai cuja existéncia nao deixa duvida alguma, mas cuja
presenca ndo o detém. A rejei¢do de um lado, o inacessivel
do outro: se tiver forgas para nfo sucumbir a isso, resta
procurar um caminho. Fixado a esse outro lugar, tdo seguro
quanto inabordavel, o estrangeiro esta pronto para fugir.
Nenhum obstaculo o retém e todos os sofrimentos, todos os
insultos, todas as rejeigdes lhe sdao indiferentes, na busca
deste territorio invisivel e prometido, desse pais que nao
existe, mas que ele traz no seu sonho e que deve realmente
ser chamado de um além”.

Julia Kristeva

De antemao, vale frisar que a traducao do titulo original, Stranger than paradise (Mais
estranho do que o paraiso), para a versdo portuguesa/brasileira, Estranhos no paraiso®,
aponta para uma diferenga substancial. “Mais estranho do que o paraiso” sugere uma situagao
rara, fora do comum, ndo familiar (ou, com Freud, unheimliche), a qual pode ser lida também
como uma critica velada ao American dream (Sonho americano), de acordo com a relagdo ao
mesmo tempo amorosa e critica de Jarmusch com o pais dele, os EUA.

Ja o titulo em portugués ndo preserva o sentido original - cuja significagdo real¢a a
estranhez da situacdo - e sim, transpde o teor incomum da circunstancia para o substantivo
“estranhos”; Ou seja, traduz a referida estranhez do contexto para os personagens, os quais,
segundo o titulo (em portugués) seriam, eles mesmos, “estranhos no Paraiso”.

Que o cinema de Jim Jarmusch esteja habitado por estranhos, ou ainda, numa quase
sinonimia, por outsiders, ¢ algo sobre o qual ha total consenso académico, como vimos
através de autores como Boissonneault (2013), Suarez (2007) e Levy (1999). Entretanto, a
tradugdo do titulo original para o portugués parece querer sublinhar algo que o cinema deste
diretor ja ressalta, por si s6, de maneira bastante explicita, enquanto acaba por ignorar ou
minimizar a estranheza ou raridade da propria situagdo, de acordo com o titulo original. E ¢
esta ultima (a estranheza da situacdo) a atribuir a significacdo mais profunda ao filme de

Jarmusch, raridade que manifesta-se principalmente na relagdo entre Willie e a sua prima,

21 Convencionalmente, escreve-se o nome do filme com apenas a primeira letra do primeiro nome maitsculo. E por esta
razdo que escrevemos Paraiso com o “p” minusculo, o que ndo significa que estamos menosprezando o local onde, de
acordo com os Evangelhos, as almas eleitas tém o privilégio de entrar, sendo amparadas e abengoadas pela presenga e
Santidade de Deus Pai e do Filho, Cristo Jesus (Yeshua Hamashia). Além de obedecermos a esta convengéo, vale frisar
que, no caso do filme, o termo “paraiso” supostamente remete a uma velada critica ao sonho americano e ao fato de

alguns considerarem o pais norte-americano como o proprio Eden.
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Eva.

Apo6s a rejeicdo inicial, fundamentada na incomunicabilidade entre os primos,
principalmente devido a rispidez e introspec¢do de Willie, aos poucos Eva consegue entrar a
fazer parte da “banalidade” do cotidiano dele (do primo). E a comunicacido comega a fluir em
frente ao aparelho televisivo. A este respeito, compreende-se com Julia Kristeva que,
“entretanto ¢ o banal, precisamente, que constitui uma identidade para os nossos habitos
diarios” (KRISTEVA, 1994, p. 11). Precisamente, ¢ ao adentrar e partilhar da banalidade
cotidiana de Willie, que Eva consegue se fazer aceitar pelo primo. Percebe-se, pois, a
possibilidade tedrica de didlogo entre as ponderagdes de Kristeva sobre os estrangeiros, € o
dialogismo, por parte de Bakhtin. A revelacao do self s6 pode ocorrer plenamente por meio da

intera¢do dialogica com o outro, assim como foi destacado por Bakhtin (2017), e por Stam

(1992), ao retomar, resgatar e adentrar o pensamento deste autor. Segundo Stam,

Bakhtin argumenta que cada um de nds ocupa um lugar e um tempo especificos no
mundo, e que cada um ¢ responsavel, ou 'respondivel' por nossas atividades. Estas
atividades ocorrem nas fronteiras entre o eu e o outro, e, portanto, a comunicagao
entre as pessoas tem uma importancia capital. O eu, para Bakhtin, ndo é autdbnomo
nem monadico, o cdgito autocriador de Descartes; em vez disso existe somente em
dialogo com outros eus. O eu necessita da colaborag@o de outros para poder definir-
se e ser autor de si mesmo. Bakhtin acha uma analogia para esta necessidade vital do
outro no dominio da biologia, onde a prépria vida ¢ definida como a capacidade de
reagir a estimulos ambientais. O eu humano, por analogia, ndo tem existéncia
independente, depende do meio ambiente social, que estimula sua capacidade de
mudanga e resposta (STAM, 1992, p. 17).

Esta descoberta de si através do outro, neste filme, ocorre de maneira particularmente
interessante, na medida em que, a jovem hungara recém-chegada de Budapeste, acaba por
servir de espelho para Willie, cuja rejeicao inicial (de Eva) nada mais seria do que o
repelimento de suas proprias raizes culturais, isto ¢, de sua propria identidade. Quer dizer, a
identidade de Willie, em seu nivel socialmente mais profundo, de certa forma aflora e adquire
consisténcia a partir do contato dialdégico com Eva.

Quanto a estrutura narrativa do filme, verifica-se que Estranhos no paraiso (1984) ¢
um longa-metragem dividido em trés partes e, neste sentido, pode ser considerada uma
narrativa classica, a qual apresenta um comeg¢o (ou introducdo), uma parte central (ou
desenvolvimento) e um final (desfecho). Cada uma destas partes pode ser identificada através
de letreiros que apontam para um titulo. O primeiro ato € intitulado 7The new world (O novo

mundo), o segundo One year later (Um ano mais tarde) e o terceiro Paradise (Paraiso).
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Vale sinalizar, com o texto Qutsider features: American independent films of the 1980s
(Longas sobre outsiders: filmes independentes estadunidenses da década de 80), de Richard
K. Ferncase (1996), que Estranhos no paraiso surgiu inicialmente como curta-metragem,
rodado por Jarmusch em um final de semana, o que resultou no segmento inicial: The new

world. Segundo Ferncase,

Com um longa-metragem rodado, Jarmusch dedicou-se a escrever o roteiro de um
curta-metragem que ele chamou Estranhos no paraiso. Chris Sievernich, produtor
executivo dos filmes de Wim Wenders, ficou suficientemente impressionado com
Feérias permanentes para dar a Jarmusch quarenta minutos de pelicula em preto ¢
branco. Jarmusch filmou o curta em um tnico final de semana em fevereiro de 1982

(FERNCASE, 1996, p. 58).

A estrutura narrativa ¢ assim definida: na primeira parte Eva chega a Nova lorque e, em
seguida, desloca-se para Cleveland; na segunda Willie e Eddie ganham uma rodada de poquer
e vao até Cleveland visitar Eva e a tia Lotte; na terceira Eva, Willie e Eddie viajam para a
Florida.

O aspecto modal ¢ bastante peculiar neste filme, na medida em que Jarmusch resolveu
apostar no plano-sequéncia como denominador comum nas sessenta e sete cenas® que
compdem Estranhos no paraiso. Vale ressaltar, novamente com Ferncase (1996), a maneira
pela qual as necessidades contingenciais da produ¢do cinematografica chegam nao s6 a afetar,
mas sim, a definir a ado¢@o de determinado estilo por parte do metteur en scene. Segundo o

autor:

Jarmusch conseguiu fazer um filme de trinta minutos a partir de um material de
quarenta minutos, ao enquadrar cada cena como uma longa tomada continua, sem
rodar os convencionais close-ups, planos médios, contraplanos ¢ planos de insergdo
que os diretores utilizam para aumentar as opgoes de edicdo e aliviar a monotonia
dos planos unicos. Para preservar o senso de continuidade através daquilo que era
essencialmente uma sucessao de planos masters, Jarmusch intercala alguns segundos
de tela preta entre cada tomada, separando-os um do outro e atribuindo
simultaneamente ao filme um senso de estilo tnico e fora do comum (FERNCASE,
1996, p. 58).

Notadamente, no ambito da teoria e, principalmente, naquele da critica
cinematografica, os autores tendem a considerar as questdes estilisticas como advindas do

génio, da criatividade e da personalidade de determinado cineasta. Todavia, a propria historia

22 Segundo a teoria cinematografica, ha casos nos quais a cena e a sequéncia coincidem, ou seja, a cena (unidade espago-
temporal) abrange uma inteira sequéncia narrativa.
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da Sétima arte revela que, muitas vezes, as opcdes estilisticas dependem de fatores como
or¢amento, problemas e modalidades de producao, situagdao soécio-politica do pais no qual o
filme est4 sendo rodado.

A este respeito, apenas para exemplificar, precisamos lembrar com Gianni Rondolino
(1995) que diversos aspectos do Neorealismo italiano dependeram do contexto social,
politico, e econdmico de uma Italia pobre e que tentava se levantar durante e apos a Segunda
Guerra Mundial: colaboragdo corriqueira de atores ndo-profissionais, gravacdo em externa,
uso de luz natural. Ou seja, as possibilidades (e, sobretudo, as impossibilidades em termos de
produgdo), foram e, mesmo na contemporancidade (cinema neorrealista iraniano, entre
outros), continuam sendo ditadas pelas caréncias em termos orcamentarios, entre outros
problemas que, ao reduzir o leque de opg¢des de um diretor (e de seus colaboradores), acabam
por viabilizar e reforcar a criagdo de um estilo, ou ainda, de uma escola ou movimento
peculiar.

Apesar de necessario, preferimos evitar adentrarmos esta questdo da corrente
cinematografica, pela simples razdo que, mesmo quando existe ou vem a se criar empatia, ou
mesmo aquela unidade de intengdes, tedrica ou critica, entre os membros de um grupo de
cineastas, percebe-se que, ao analisar os filmes daqueles realizadores, o que aflora sdo mais as
divergéncias do que as continuidades.

Quanto ao filme de Jarmusch, o uso do plano sequéncia em Estranhos no paraiso deve-
se as restri¢des financeiras e de pelicula, pois sabe-se que, no cinema, a producdo ocorre de
maneira ndo-linear, ou seja, os atores estdo obrigados a entrar e sair dos respectivos
personagens de maneira descontinua e quase que imediata. Por exemplo, uma cena inicial do
filme pode ser rodada no mesmo dia no qual, por questdes de producdo (disponibilidade de
determinada locacdo ou estudio/set de filmagem, ou ainda, disponibilidade de determinada
atriz para contracenar...), ¢ produzida/filmada uma cena conclusiva do roteiro. Isto comporta,
para o ator ou a atriz, numa necessaria flexibilidade quanto a imersao imediata no personagem
e, através dele, em determinado tom emocional ou frequéncia vibracional.

Esta flexibilidade ¢ muito dificil de se adquirir e, mesmo para um ator experiente, nem
sempre ¢ facil chegar até a “boa” em poucas batidas de claquete, como aconteceu com o ator
Tom Cruise em sua colaboragdao com Stanley Kubrick, a qual resultou no filme De olhos bem
fechados (1999), producdo na qual o renomado intérprete teve de repetir a mesma atuagdo

dezenas de vezes para que se chegasse a “boa”. E cada batida equivale a um macigo
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investimento em “dinheiro”, principalmente quando se filma em pelicula. Se isto pode ndo
representar um (grande) problema para os (grandes) studios, compreende-se que, no contexto
do cinema independente de baixo or¢amento, como foi o caso de Estranhos no paraiso, cada
metro de pelicula deve ser otimizado, sem que ocorra o menor desperdicio.

Nestes termos, para que um ator nao erre, ¢ alcance o grau de intensidade emocional
que dele se requer em determinado momento do filme, ¢ mais viavel se rodar uma cena em
plano-sequéncia, basicamente, de maneira semelhante a atuacdo teatral (atuacdo continua,
ininterrupta). E o “erro”, na producdo filmica, ndo ocorre somente quando o ator nao
consegue “entrar no personagem’ segundo as expectativas do diretor, pois sabe-se que, no
sistema de producao campo-contracampo, podem ocorrer erros de continuidade (de atuacao,
maquiagem, cenografia, fotografia, captacdo sonora, entre outros). Enquanto, ao adotar o
plano-sequéncia, ¢ possivel evitar os referidos erros de continuidade, além de facilitar uma
atuagdo mais fluida por parte dos intérpretes.

Acerca do fato do curta-metragem inicial ter se tornado um longa, vemos com Ferncase

que,

Enquanto montava o filme, Jarmusch percebeu que Estranhos no paraiso podia
ser expandido para um longa-metragem ao adicionar dois 'capitulos'. Além do
segmento original de trinta minutos, no qual Willie e Eddie com relutancia
acolhem Eva em suas vidas, Jarmusch escreveu mais dois atos — 'Um ano
depois', no qual Willie e Eddie ganham seiscentos ddlares num jogo de poquer
trucado e se deslocam para a Cleveland invernal onde visitam Eva, e 'Paraiso’,
que encontra o trio viajando para a Florida, que de maneira estranha tem alguma
semelhanga com o Ohio (FERNCASE, 1996, p. 59).

Quanto aos custos de producdo, o autor (Ferncase) nos informa da seguinte maneira,
“Jarmusch comecgou a rodar o restante de Estranhos no paraiso em janeiro 1984, tornando um
curta que custou oito mil dolares num filme que ao final teria custado cento e vinte mil”
(FERNCASE, 1996, p. 59). Vale assinalar, pensando com Ferncase, o fato de Estranhos no
paraiso ndo ser simplemente outro filme undergound novaiorquino, e sim, representar um
marco fundamental no ambito do cinema independente estadunidense da década de 80. Nas

palavras do autor,

Dois anos depois do sucesso de Smithereens, um dos filmes independentes mais
originais da década surgiu novamente da cena de rua novaiorquina, desta vez na
forma de Estranhos no paraiso, de Jim Jarmusch. Este filme ironicamente picaresco
e de amor, segundo a tradi¢do dos filmes underground de John Cassavetes e Andy
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Warhol, tornou-se um dos primeiros filmes de arte a transcender o seu status e
tornou-se uma causa célébre” para os independentes e um classico em seu proprio

género (FERNCASE, 1996, p.56-57).

O cinema de Jim Jarmusch, principalmente Estranhos no paraiso, pode ser considerado
dentro do contexto de ruptura operada por cineastas outsiders com relacdo ao cinema
mainstream, representado pelos géneros hollywoodianos e, principalmente, pelo melodrama,

com suas implicagcdes morais e seu inexoravel happy end. Segundo Daniela de Paula Gomes,

Nao deixa de ser sintomatico o resgate do género teen na década de 1980 para
reestabelecer moldes morais sobre a delinquéncia juvenil. O periodo de governo do
presidente Ronald Reagan restaura uma nova fase conservadora nos Estados Unidos
e toda liberdade e consequente complexidade das representagdes dos outsiders cede
lugar a novas imagens construidas na chave moral melodramatica (GOMES, 2017,
p. 37).

Entretanto, se Estranhos no paraiso foge da referida “chave moral melodramatica”,
deve-se enfatizar o status sui gemeris das produgdes de Jim Jarmusch mesmo dentro do
chamado cinema independente estadunidense. Isto ¢, devido ao fato que, como a propria
Gomes discute em sua dissertacdo, o outsider ¢ comumente entendido como desviante. E é
acerca do desvio - tendo como objeto especifico o cinema de Gus Van Sant - que Gomes
disserta em seu texto. No caso de Jarmusch, se o jovem rebelde e desviante, Allie Parker,
protagoniza o seu filme de estreia, Feérias permanentes (1979), percebe-se que, em Estranhos
no paraiso (1984), a tematica do outsider desviante ndo pode ser considerada como central. A
unica adolescente com um papel de relevo neste filme, como € o caso de Eva, apenas se limita
a desobedecer a Willie quando este lhe proibe de sair sozinha pelas ruas de Nova lorque.

Neste caso, reiteramos a nossa escolha do filme Estranhos no paraiso, enquanto objeto
de andlise cinematografica, devido, justamente, a possibilidade de trabalharmos com
personagens outsiders, mas que se distanciam do lugar comum cristalizado do jovem (ou nao
jovem) desviante, alienado e/ou marginal. Este objeto filmico e a perspectiva por nés adotada,
nos permite ampliar e problematizar a categoria do outsider, em suas representacdes
cinematograficas - o que, por sua vez, nos possibilita focar no estranho, no diferente, e ainda,
no estrangeiro, enquanto sub-categorias do outsider que se revelam tdo importantes quanto
aquelas do desviante, do adolescente problematico, do alienado psiquico ou do marginal.

Acerca do viés modal deste filme, na maioria das cenas das quais o longa-metragem de

23 Friso nosso, Ferncase utiliza o termo em francés.
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Jarmusch estd composto, a camera permanece fixa, enquanto os atores efetuam o chamado
staging (movimentacdo perante a camera), sendo que, em algumas ocasides, as cenas se
tornam mais complexas, e além das movimentagdes dos atores no quadro, a camera também
se desloca, ou em panordmica ou, mais raramente, em travelling, como quando Eva chega em
Nova lorque e, em uma das primeiras cenas do filme, anda pela rua e a cAmera a acompanha

num movimento lateral.

Figura 1: Eva chega a NY (traelling lateral) Figura 2: Chegada de Eddie ao apartamento

Entre as cenas mais complexas podemos mencionar e descrever brevemente aquela na
qual Eddie visita o apartamento do amigo Willie e conhece Eva, recém-chegada de Budapeste.
Enquanto Eva esta sentada e 1€ uma revista, a camera faz uma panoramica e corrige para
acompanhar a entrada de Eddie pela porta do apartamento. Note-se que Eddie, quando entra,
jé olha para Eva. Ao acompanhar Eddie, a camera descobre Willie que estd fazendo a barba
em frente a um pequeno espelho situado por cima da geladeira.

Hé4 um breve didlogo entre Willie e Eddie, que logo vai sentar ao lado de Eva e
comega a conversar com ela. Em seguida, Willie entra no quadro e convida Eddie para um

passeio, sendo que Eva vai ter que permanecer sozinha no apartamento.

A cena ¢ uma das mais complexas, articuladas e longas em termos de duragdo. Inclui
recursos de mise en scene como entradas e saidas do quadro, movimentacdo de camera

(panoramicas) e, como ja discutimos, apresenta mais de um didlogo.

Quanto a representacdo do outsider, esta cena ¢ emblemadtica, pois Eddie ¢ duas vezes
outsider: enquanto sujeito sui generis, desprovido de um emprego fixo e que, como Willie,
gosta de jogar pdquer, e assim aparenta levar a vida - com os ganhos advindos do jogo. Além
de sua estranheza em termos de caracterizagdo, por se situar fora do padrao estabelecido,

Eddie também ¢ estranho, na economia das relagdes entre ele, Willie e Eva — que lembremos,
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sd0 os personagens principais do filme - devido a seguinte razio: apesar de ser um grande
amigo de Willie, desde a chegada de Eva, Eddie ¢ aquele que ndo pertence a familia dos dois

primos hungaros.

Ja, Willie e Eva sdo outsiders enquanto estrangeiros, sendo que Eva representa a
forasteira recém-chegada de um pais longinquo, enquanto Willie, apesar de ser oriundo
daquele mesmo pais (Hungria), de maneira grotesca, faz questdo de manifestar sua
indiferenca, ou até mesmo, sua rejeicdo pelas raizes hungaras, na medida em que convida a
prima a falar apenas em inglés. Totalmente integrado, pelo menos supostamente, Willie no
comego estranha Eva. Porém, em seguida, através da partilha de momentos de tédio,
principalmente mediados pelo aparelho televisivo, os dois chegam a se harmonizar, assim

como parece ter certa empatia entre o trio formado pelos primos e Eddie.

Ressalte-se, também, que as sessenta e sete cenas estdo divididas sistematicamente
através do recurso a tela preta e que, esta, ndo apenas representa uma transicao formal entre as
partes do filme, mas desempenha uma fung¢do de relevo no que diz respeito a sua estruturagdo
temporal. De fato, ha cenas que aparentam ter sido separadas pela tela preta. O ambiente € o
mesmo, mas o recurso a esta transicdo remete para uma elipse (prolepse), o que define a
passagem para uma nova cena, apesar do espaco diegético ser 0 mesmo € 0s personagens
também. Traduzida em linguagem verbal, tal transicdo significa: “Depois de um tempo, no
mesmo apartamento...”. Mas vale evidenciar que a maioria das telas pretas do filme aponta
para elipses de maiores propor¢des, onde o espaco cé€nico também muda, isto €, ndo s6 o
tempo.

Assim como foi destacado na Introdugdo, nesta tese de doutorado elegemos o
dialogismo, de autoria de Mikhail Bakhtin, como chave de leitura tedrico-conceitual, com o
intuito de adentrarmos a categoria personagem e, através dela, as representagdes do outsider.
No filme Estranhos no paraiso (1984), além do self revelar-se em toda sua plenitude através
da interagdo (dialdgica) com o outro, percebe-se que, esta interagdo adquire maior intensidade
quando ¢ mediada por aparelhos como a TV e o telefone, ou objetos como o baralho de cartas,
ou ainda, cigarros; como a ressaltar que, a intimidade mais profunda, ao invés de ocorrer pelo
viés da loquacidade (o que, em portugués, dir-se-ia “jogar conversa fora”), acontece quando,
em siléncio, as pessoas partilham de momentos de banalidade, quase a confirmar a percepgao
de Kristeva (1994), acerca da relacdo entre identidade e a reiteracdo diaria do que € banal.

A este respeito, pode ser util, também, considerarmos brevemente uma nota de
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Emanuel Levy, no livro Cinema of outsiders (1999), acerca da caracterizagao dos personagens
criados por Jim Jarmusch, entendida de uma forma que abrange, mas transcende o filme em
analise. O autor real¢a que, “um filme de Jarmusch, tipicamente, comeg¢a com personagens
que vivem uma existéncia tranquila e sdo incapazes de se comunicar” (LEVY, 1999, p. 186).
A referida incomunicabilidade, entre os personagens, manifesta-se de maneira bastante
veemente em Estranhos no paraiso, filme no qual, principalmente Willie e a prima, Eva,
inicialmente aparentam ser incapazes de estabelecer quaisquer contatos dialdgicos. Quando
Eva chega a Nova lorque de Budapeste, a interacdo entre ela e Willie ¢ basica, ou mesmo,
reduzida ao minimo indispensavel. Nao ha afetividade, ¢ ndo parece que os dois tenham
algum tipo de anseio de se conhecerem reciprocamente. Pelo contrario, a atitude de Willie
revela certo incomodo ou, pior, certa indiferenca, com relacdo a presenca da prima, que ao
ndo se sentir bem acolhida também mantém certa distancia emocional de Willie.
KR
|
|
|

Figura 3: Eva chega ao apartamento de Willie

Na cena da chegada de Eva ao apartamento de Willie, pode-se verificar que o didlogo
reforga esta nossa impressao. Quando Willie, deitado, levanta-se e vai abrir a porta, encontra a
sua prima e reage com indiferenca. A primeira parte do dialogo ocorre em frente a porta de
ingresso do apartamento, e note-se, Willie inicialmente nem sequer convida a prima a entrar,
pois ela permanece do lado de fora da residéncia do primo. Em seguida Willie vai para a sala
e sO depois chama a prima para entrar. Segue a transcrigdo da primeira parte do didlogo, em

frente a porta de ingresso do apartamento:

EVA: Bom dia, eu me chamo Eva Molnar.

WILLIE: Sim, ndo me importa.

EVA: Vocé ¢ Bela Molnar?

WILLIE: Nao, eu era, me chame Willie, se quiser me chamar de alguma maneira.
EVA: (Fala em hungaro).

WILLIE: Nao fale hiingaro. S6 inglés, ta? enquanto vocé estiver por aqui, SO em
inglés.
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Segue a segunda parte do didlogo (na sala de estar):

WILLIE: Entre!

EVA: Amanha terei de ir a Cleveland, Ohio, de trem.

WILLIE: Sim, mas ndo poderas ir a Cleveland, Ohio, amanha,

a Tia Lotte tem que ficar no hospital por dez dias. Entao vocé fica
esta noite e ndo sei o que vai fazer depois.

EVA: Por dez dias?

EVA: Dez dias?

A cobertura imagética deste dialogo, que corresponde a uma sequéncia do filme, ¢ a

seguinte:
Num plano fixo, onde a cdmera enquadra uma por¢ao do quarto de dormir deste personagem,
observa-se Willie deitado, bem a vontade, com uma perna dobrada e a outra esticada, um
braco atras da nuca, a cabeca (com chapéu) apoiada num travesseiro. Neste quadro
enxergamos um aparelho telefonico e uma TV, que como ja foi discutido acima, representam
meios através dos quais Eva e Willie conseguirdo quebrar a incomunicabilidade que, no
comego, caracteriza principalmente o personagem de Willie. H4 uma batida na porta, Willie
levanta-se reclamando e a cdmera o acompanha em panoramica até o ingresso. Assim como as
demais cenas que compdem este longa-metragem, trata-se aqui de um plano-sequéncia, ou
seja, ndo ha cortes, e sim, uma Uinica tomada.

A primeira parte do didlogo ocorre neste quadro definido pelo fim da panordmica
anterior: Willie abre a porta, Eva apresenta-se, e segue o didlogo (acima). A expressdo e
gestualidade de Willie apontam para aquilo que, na linguagem popular nordestina chamar-se-
ia de “abuso”, tratando-se de falta de cordialidade e gentileza, rispidez, aquela atitude de
quem, para utilizarmos outro termo, no caso uma expressao, bem caracteristica do portugués
informal falado no Brasil, literalmente “ndo esta nem ai”. Totalmente desinteressado e até um
pouco incomodado com relagdo a visita da prima, como quem ndo costuma dividir o proprio
espaco com ninguém, Willie chega a aprofundar-se em sua antipatia ao repreender Eva por ela
ter falado em hungaro, convidando-a a falar apenas em inglés.

Esta primeira fala ja confirma e enfatiza o desenraizamento de Willie quanto a cultura
do pais de origem, sentindo-se completamente estadunidense e repelindo até mesmo a
linguagem, a qual, segundo os ditames da antropologia social, representa a ferramenta
principal através da qual uma cultura se propaga e ¢ partilhada pelos membros de determinada

sociedade. Quer dizer, este breve didlogo traz, em si, o cerne da identidade do personagem
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Willie, em seu renegar suas raizes hungaras, ¢ com elas, seu proprio idioma, tradigdes, usos ¢
costumes, ao declarar-se orgulhosamente americano, pois portador de uma nova identidade
cultural.

E afirma-se, entdo, nesta sua negacdo do que os dois personagens, enquanto primos,
terlam em comum: os lacos ndo so6 familiares, como culturais, que se resumem a
nacionalidade hungara e ao hungaro como meio de comunicagdo que, ingenuamente, a prima
recém-chegada da Hungria, tenta utilizar para reduzir a distdncia com a qual, desde que abre a
porta, Willie tenta colocar entre eles.

Para utilizarmos aqui uma expressao tipicamente italiana, poder-se-ia dizer que Willie,
desde o comeco, trata Eva como se desse nela “peixadas no rosto”*, sendo que esta curiosa
expressdo, do ponto de vista figurativo (metonimia), sugere que determinado sujeito agarra
um peixe, supostamente pela cauda, e com o mesmo esbofeteia outro individuo. Esta
humilhagdo figurativa, ressalta a indelicadeza com a qual, pessoas particularmente grosseiras
ou irritadas, tendem a tratar os seus semelhantes (ou ndo semelhantes).

Ap0s a ultima linha desta primeira parte do didlogo entre os dois personagens, Willie
sai do quadro sem convidar a prima a entrar, e sim, pedindo-lhe para falar apenas em inglés. A
camera permanece fixa, enquadra somente Eva e portanto, enfatiza a sua reagdo perante a
atitude cafona do primo. Eva, porém, parece intuir que, apesar dos modos pouco cordiais, ndo
se trata de uma ma pessoa. A moca, enfim, obedece ao comando de Willie, quando este,
finalmente, com um grito, ordena-lhe que entre no apartamento, e a cdmera a acompanha em
panoramica. A movimentacdo da atriz, que chega quase a encostar na camera, durante a
panoramica, serve para enfatizar a profundidade de campo e a criar layers, ou seja, a reforgar
a perspectiva, com suas camadas espaciais desde o primeiro plano (foreground) até o fundo
(background).

Nesta segunda parte do didlogo, Willie permanece de costas, ajeitando a cama, e em
seguida senta numa cadeira e fala olhando para a prima, que continua de pé e responde
perguntando: “por dez dias?”, olha ao redor do apartamento, como a avaliar a possibilidade de
permanecer no local e repete a pergunta: “dez dias?”, sem olhar mais para o primo, perdida
num curioso encontro visual com o ambiente.

O didlogo que acabamos de observar, como visto, contém o cerne da caracterizagdao de

Willie, como também, aquela de Eva. Ja discutimos acerca do desenraizamento do

24 Trattare a pesci in faccia (lit. do italiano: “tratar de peixadas na cara”).
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protagonista quanto a cultura hiingara. Precisamos acrescentar que, com relacdo a Eva, esta
personagem também ¢ caracterizada por Jarmusch a partir deste primeiro didlogo com Willie.
Ela ¢ mansa, pacata, discreta, curiosa, observadora, mas demonstra ter personalidade e
discernimento, pois ndo se deixa espantar pela ignorancia e a desconsideragdo com as quais ¢
tratada pelo primo.

Percebe-se pois o papel que um didlogo de poucas linhas desempenha dentro da
economia narrativa de um filme, o que nao reduz a importancia da gestualidade, da expressao
e dos siléncios dos personagens, ja que, esta cena/sequéncia ¢ caracterizada por todos estes
aspectos. Apenas, estamos enfatizando a relevancia dos didlogos, inclusive no que diz respeito
a representagao do outsider.

Desta maneira, observa-se que a interacdo entre outsiders ndao ¢ sempre e
necessariamente harmoniosa, e sim, pode estar caracterizada por uma antipatia que, aos
poucos, o teor dialdégico do filme consegue, justamente, reduzir ou até mesmo reverter.
Segundo Bakhtin (2017), a atitude dialdgica ndo € s6 consensual, de onde entende-se o papel
da discordancia. Embora o primeiro contato entre Willie e Eva, no filme Estranhos no
paraiso, aponte mais para a rejeicdo do que para a discordancia, pode-se considerar o
repelimento inicial de Eva por parte de Willie como uma discordancia, possivelmente para
consigo mesmo, com o proprio passado e com as proprias raizes culturais, que de certa forma
¢ projetada por ele na pessoa da recém-chegada, a jovem prima hiingara. Compreende-se com
o autor que, “a concordancia-discordancia ativa (quando ndo resolvida dogmaticamente de
antemao) estimula e aprofunda a compreensdo, torna a palavra do outro mais eldstica e mais
pessoal, ndo admite dissolu¢do mutua e mescla. Separagao precisa de duas consciéncias, da
sua contraposicao e da sua inter-relacao*” (BAKHTIN, 2017, p. 36-37).

Vemos com Sarah Kozloff (2000) como a teoria cinematografica costume menosprezar,

ou até mesmo desconsiderar os didlogos entre os personagens de um filme. Segundo a autora:

Desde o final da década de 70, quando o campo dos estudos filmicos 'redescobriu’ a
trilha sonora, numerosos estudos produtivos foram publicados acerca da tecnologia
sonora, musica para cinema, efeitos sonoros e teoria sonora. Com notaveis excegoes,
depararam-se apenas minimamente sobre o aspecto mais importante do som
cinematografico — quer dizer, os dialogos (KOZLOFF, 2000, p. 6).

Com Kozloff, as justificativas que, segundo os tedricos cldssicos, alimentariam esta

despropor¢ao entre os estudos sobre o aspecto visual do cinema e aqueles sobre o elemento

25 Grifo do autor.
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sonoro seriam as seguintes:

O som ia restringir a montagem; o som ia restringir a movimentagdo da camera; o
cinema mudo tinha sua propria poesia precisamente porque encontrou substitutos
visuais para o sonoro; os didlogos retiveram os filmes de ultrapassar as fronteiras
nacionais; porque o didlogo era uma distracdo da habilidade da camera de capturar o
mundo natural; o didlogo proporcionou demasiada atengdo a psicologia dos
personagens; o didlogo fez do cinema um teatro enlatado (KOZLOFF, 2000, p. 7).

Kozloff menciona a emergéncia esporadica, entre os tedricos de cinema, da posi¢do
anti-didlogos, desde a passagem do mudo ao sonoro, mas ndo limitadamente aquela fase. A
autora refere-se ao debate sobre autonomia das artes e, no caso especifico, aquela do cinema.
Na euforia vanguardista, como ja fora observado por Christian Metz (1995), tentou-se
exacerbar o elemento visual, numa busca obsessiva pela libertagdo — por parte da Sétima arte -
do teatro e da literatura. Segundo Metz (ao citar reiteradamente Jean Mitry), contudo, ndo ha
como o cinema se desfazer desta heranca. Vemos, ainda, com Kozloff, que mesmo “este
desejo de separar o cinema do teatro e capitalizar sobre a sua expressividade visual nao
explica estes esfor¢os prolongados e difusos de suprimir o didlogo filmico” (KOZLOFF,
2000, p. 8).

Pode-se salientar que, embora os dialogos ndo sejam a nossa principal categoria de
pesquisa, as diversas representacdes do outsider, efetuadas por Jarmusch em seus filmes,
tornam necessario certo rigor analitico com relacdo a este aspecto da Sétima arte. Assim
como, por outro lado, ¢ util ou mesmo indispensavel, debrugar-se sobre o siléncio, como
forma de expressdo igualmente significativa. E, que haja didlogo ou siléncio entre dois ou
mais personagens, entende-se a relevancia da mise en scene enquanto conjunto tematico-
modal de escolhas operadas pelo cineasta (e seus colaboradores) com o intuito de representar,
visual e sonoramente, determinada situacdo ficcional.

Neste sentido, o didlogo em si - ou a sua auséncia - pode até ser significativo no ambito
do roteiro, muito embora seja através da encenagao que determinado dialogo - ou siléncio -
alcanga o grau almejado de intensidade e dramaticidade. E ¢ 1til sinalizar que, no cinema,
assim como na vida cotidiana, a chamada “linguagem corporal” pode vir a confirmar,
contradizer, ou mesmo negar a linguagem verbal com a qual determinado personagem vem a
se comunicar com outra entidade ficcional.

No caso de Estranhos no paraiso, o encontro entre Willie e Eva revela haver

continuidade entre a linguagem corporal e aquela verbal, pois ambas ressaltam o conflito que
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0 primeiro mantém consigo mesmo, com relacdo as suas origens hungaras. Isto ¢, Willie se
recusa a falar seu idioma natural — o hungaro - assim como, numa cena anterior, ele tinha
notificado para a tia Lotte, pelo telefone, por duas vezes.

Quanto a caracterizacdo do personagem Willie, ¢ util reiterar que ele ndo tem um
emprego formal, mas vive a jornada, assim como Eddie, ¢ os dois ganham a vida por meio do
jogo de azar (pdquer), assim como as apostas nas corridas de cavalos. Logo, aquele que ja foi
um cidaddo hungaro chamado Bela Molnar, de certa forma cria uma nova identidade
pretensamente estadunidense, sob o apelido de Willie. Outsider, enquanto estrangeiro, Willie o
¢ ainda mais por cortar suas raizes e, com elas, sua identidade social, sua historia e vivéncia
no pais do leste europeu. E ainda, € outsider por ndo ter uma vida profissional e familiar
estavel, ou responsabilidades que o prendam em determinado lugar. Percebe-se com Stuart
Hall (2006) como a pdés-modernidade tenha trazido toda uma fragmentagdo em termos
identitarios, onde a identidade cultural se recompde e reinventa a partir da absor¢do de tragos
culturais alheios. Segundo Hall, que inclusive cita um seu texto anterior, acerca do sujeito

poés-moderno,

A identidade torna-se uma 'celebracdo moével: formada e transformada
continuamente em relacdo as formas, pelas quais somos representados ou
interpelados nos sistemas culturais que nos rodeiam (HALL, 1987). E definida
historicamente e ndo biologicamente. O sujeito assume identidades diferentes em
diferentes momentos, identidades que ndo sdo unificadas ao redor de um 'eu'
coerente. Dentro de noés ha identidades contraditorias, empurrando em diferentes
direcdes, de tal modo que nossas identificagdes estdo sendo continuamente
deslocadas (HALL, 2006, p. 13).

As unicas certezas que nds, espectadores, temos sobre Willie, sdo as seguintes: o
apartamento (alugado, comprado?) em Nova Ilorque; sua amizade, ou mesmo,
amizade/parceria, com Eddie; seu vinculo de parentesco com a Tia Lotte e com Eva. O resto ¢
uma incognita. Paradoxalmente, apesar de Willie, como acabamos de ver, ser trés vezes
outsider, sua estranheza ¢ amenizada a partir de sua racionalizacdo, apontando para um
projeto ou regra de vida: ganhar o sustento através de apostas nas corridas de cavalos e,
também, por meio do pdquer.

Vemos, com Kristeva, a respeito do estrangeiro, que, “o objeto (profissional,
intelectual, afetivo) que alguns se dao nesta fuga desenfreada ja ¢ uma traicdo a condicao de
estranho, pois ao escolher um plano, o estrangeiro se propde uma trégua ou um domicilio”

(KRISTEVA, 1994, p. 13). Neste sentido, nos parece que, implicitamente, Kristeva sugira a
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possibilidade de sistematizacdo de modalidades ou nuances do tipo social identificado como
“estrangeiro” e por nds, aqui, incluido nas tipologias de outsider.

Se o estranho ¢ uma categoria social fortemente complexa e heterogénea, percebe-se
que o estrangeiro, enquanto subcategoria do outsider, por si s ja aponta para manifestacdes
plurais, multifacetadas: o estrangeiro que aceita e mantém suas raizes culturais, o que as nega
e passa a se identificar sempre mais com a cultura do novo pais, e ainda, o estrangeiro com
projeto e aquele desprovido de planos, o eterno andarilho. Desta breve reflexdo sobre o texto
de Kristeva resultam, pois, quatro subcategorias de estrangeiro, as quais, eventualmente,
outros pesquisadores poderdo ampliar, identificando outras e outras modalidades e, pelo que
concerne o cinema, outras formas de representacao.

Se, com Bakhtin (2017), a identidade do “eu” encontra-se nas fronteiras que vém a se
estabelecer no didlogo com o outro, e esta atitude dialodgica interpessoal, também, pode
ocorrer entre areas e campos do saber, ou entre no¢des e conceitos, apostamos em pdr em
contato dialdgico a representacao cinematografica de Willie em Estranhos no paraiso, com o
imaginario tupiniquim referente ao “malandro” em sua manifestacdo origindria, aquela que
veio a se criar no ambito da pds-aboli¢do (da escravidao no Brasil, 1888) e do advento da
Republica (1889).

Porquanto a comparagdo possa parecer forcada, devido a dbvia distancia cultural,
temporal e espacial, entre o filme independente novaiorquino de 1984 e as manifestacdes
literarias (Machado de Assis, Lima Barreto...) ou historiograficas e antropologicas (Lilia
Moritz Schwartz, Roberto da Matta, Clovis Moura, Jacob Gorender, Décio Freitas...) acerca
do malandro brasileiro, percebe-se que, a mesma cristalizacdo de padrdes negativos
associados ao outsider, também ocorre, em solo nacional, acerca do malandro.

Se, a ¢época do ocaso do regime escravocrata, o malandro era um cidadao
(principalmente mestico, mulato, ou negro, mas ndo sd) que, mesmo pertencendo a um
contexto social desfavorecido, periférico, e discriminado, conseguia transitar entre mundos,
arrumando empregos informais diversos que lhe permitiam viver a jornada; ou ainda, seduzia
donzelas e mulheres com sua voz e violdo, ou através da ginga na danca, e apesar de
suburbano, sabia ser elegante e refinado, cativando assim os expoentes das elites da época; da
mesma maneira, o outsider a la Willie ¢ sim, estranho e estrangeiro, mas nao ¢ nem desviante
(delinquente) e nem alienado (louco), e tampouco um azarao.

Confirma-se, desta forma, a limitacdo das no¢des mais corriqueiras ligadas ao outsider,
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e surge uma nova categoria que, também, deveria ser incluida nos dicionarios, a do
“camaledo”, ou daquele que encontra-se a vontade em diversos ambientes sociais, € que ao
adentra-los (e sair deles) com facilidade, parece ter algo como um passpartout sécio-cultural.
Malandro, em seu sentido originario e ancestral ¢ o eclético, quem sabe-se adaptar, quem
gosta de conhecer e interagir com o outro — ou, com a letra C.B. Sangue bom (2003) do rap
nacional de Marcelo D2, malandro ¢ aquele que “sabe chegar”, ou com o classico Respeito é
pra quem tem (2000) de Sabotage, “respeito ¢ pra quem tem, ¢ sempre assim, na
humildade...”.

O outsider aqui considerado é, principalmente o estranho. E, vale ressaltar, estranho
nao significa desadaptado. Neste filme observa-se como Willie disponha de algo como uma
ancoragem social, representada pelo apartamento e, com Kristeva (1994), podemos entender o
poquer e as apostas nos cavalos como a “escolha de um plano” ou de um projeto de vida. Com
a autora, “o estrangeiro se propde uma trégua ou um domicilio”, de maneira a evitar, assim
como ja foi cantado por Bezerra da Silva, tornar-se bicho, pois a letra da musica do sambista
alerta, “eu ja disse a vocé que malandro demais vira bicho” (BEZERRA DA SILVA, 1977)%.

O fato de “virar bicho” pode ser bastante pertinente nesta nossa analise, pois o vagar
desenfreado do outsider/estrangeiro, ou mesmo aquele do outsider/forasteiro, pode levar o
individuo, assim como o malandro exacerbado, a confiar demasiadamente em seu instinto - ¢
ndo na razdo, ou melhor, na racionalidade, no sentido weberiano do termo - justamente, “feito
bicho”, como fala-se popularmente no Brasil.

Apesar da recusa de Willie e Eddie, e ainda, da garota Eva, por responsabilidades e
rotina, este filme de Jim Jarmusch aponta enfaticamente para a inexorabilidade da mesmice,
inclusive, quando ndo se quer ter uma vida regrada - como € o caso dos personagens deste
longa-metragem. No contexto da teoria cinematografica, Marcel Martin (2005) considera o
tempo como o elemento de maior relevo no referido conjunto formado pelo aspecto

cronolégico em sua articulagdo com as (trés) dimensdes do espaco. Segundo Martin,

No complexo espago-tempo (ou continuum espago-duragao) que constrdi o universo
filmico, torna-se agora evidente que ¢ apenas o tempo, ¢ so ele, que estrutura de
forma fundamental e determinante qualquer narrativa cinematografica, nunca sendo
o espago mais do que um quadro de referéncia secundario e anexo. E portanto em
relacdo ao tratamento a que sujeita o elemento tempo que a construgdo de um filme
deve ser analisada (MARTIN, 2005, p. 270).

26 A musica faz parte do album Partido alto nota 10, langado pelo cantor em 1977.
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O autor sistematiza, ainda, quatro possibilidades de intervencdo sobre o aspecto
temporal da narrativa filmica, ao destacar: o tempo condensado, onde a agdo filmica apresenta
elipses a respeito do tempo cronoldgico; o tempo respeitado, quando ha coincidéncia entre o
tempo narrativo e aquele cronolédgico; o tempo abolido, caso em que presente, passado e
futuro tornam-se indiscerniveis no plano da consciéncia; e enfim, o tempo desordenado, o que
remete para o uso sistematico do flashback, ou analepse. Neste sentido, percebe-se que
Estranhos no paraiso, apesar do uso constante do plano sequéncia, ndo pode ser considerado
como um exemplo do chamado tempo respeitado, diferentemente do filme Festim diabdlico
(The rope, 1948) de Alfred Hitchcock, citado por Martin com relacdo a esta opcdo de
tratamento temporal, e sim, trata-se, aqui, de tempo condensado, devido as elipses, a maioria
das quais enfatizadas através das transicdes com tela preta (fade).

Paradoxalmente, apesar de se tratar de um filme de estrada, de deslocamento,
Estranhos no Paraiso demonstra a primazia do tempo no conjunto espago-temporal. Este
filme pode ser considerado como um road-movie atipico, ja que os ambientes diegéticos,
apesar de distantes entre si, tornam-se banais, espagos de certa maneira “indefinidos”. Ou
seja, de Nova lorque para o inverno gelado em Cleveland e, ainda, para o Sunshine State
(estado ensolarado), a Florida, “a mudanga de local ndo significa necessariamente a mudanga
de aparéncia” (LEVY, 1999, p. 187).

Até mesmo um personagem do filme, Eddie, confirma esta sensacdo de homogenia
espacial ao afirmar, enquanto observa o lago Erie do Ohio, “é engragado, vocé chega até algo
novo, ¢ tudo parece ser igual”. A mesma questdo pode ser reiterada através de Harlan
Jacobson, que, em sua breve resenha que antecede a entrevista com Jarmusch, faz notar, “a
rua ndo tem fim, e ¢ o mesmo, em todo lugar ¢ o mesmo” (JARMUSCH, 2001, p. 12).

O espago diversificado, ao ser subordinado ao elemento temporal — e com Ferncase
(1996), a fotografia em preto e branco - torna-se mondtono ¢ sua heterogenia se desfaz, se
reduz de maneira a exaltar o tom emocional ou estado de animo do filme, apontando para um
mood que, segundo Peter Belsito, “se refere a uma América industrial e vazia, ndo atrativa””
(JARMUSCH, 2001, p. 21) e que os personagens compartilham com o espectador. Além do
comentario acima, Belsito destaca que os personagens em Estranhos no Paraiso pertencem a
“uma comédia negra neo-realista [feita] no estilo de um diretor imaginario do leste europeu

obcecado por Ozu e The honeymooners” (JARMUSCH, 2001, p. 21).

27 O termo utilizado por Belsito, outro critico que também entrevistou Jarmusch, é “bleak”.
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Quanto a Ozu, vale frisar que, embora nossa finalidade principal ndo seja a de
evidenciar as influéncias e referéncias filmicas de Jarmusch, a heranca deste mestre do
cinema nipOnico esta presente em Estranhos no Paraiso, para além da fixidez da maioria das
tomadas do filme, justamente com relagdo ao espago diverso, mas homogéneo - assim como a
representacdo das estagdes do ano por parte do cineasta niponico. Segundo Ferncase (1996),

ha continuidades e descontinuidades entre Jarmusch e Ozu. Nas palavras do autor:

A influéncia das composigdes estaticas de Ozu, parecidas com um quadro vivo, sdo
particularmente evidentes nas cenas de interior do filme. Nenhum close up
interrompe o fluxo de cada cena master. Uma testemunha impassivel para cada cena,
a camera assume uma posi¢cdo fixa em cada tomada, além de uma panoramica ou
tilf** ocasional para seguir seus sujeitos, raramente vagueia de sua posi¢do elevada
travada. Mas onde a camera de Ozu encontra os seus personagens no nivel dos
olhos, a camera de Jarmusch com frequéncia enxerga para baixo os seus
personagens, como se fosse a partir da perspectiva afastada de um visitante ndo
convidado e deixado em pé sem cadeira. Apenas ocasionalmente, como na cena na
qual Willie ¢ Eddie fogem com os ganhos do pdquer, a camera oferece um angulo

elevado extremo® do processo filmico (FERNCASE, 1996, p. 63).

Quanto a primazia do tempo sobre o elemento espacial, o filme confirma as
ponderagdes teoricas de Marcel Martin (2005) que acabamos de citar, as quais, de certa
forma, foram aprofundadas por Gilles Deleuze, o que resultou no texto sobre Imagem-tempo
(1990). Apesar de filésofo — e ndo tedrico de cinema como Martin - compreende-se a
relevancia do pensamento de Deleuze para com a Sétima Arte.

Acerca da monotonia dos espagos no cinema do referido diretor japonés (Ozu), o autor
destaca que, “os espacos de Ozu sdo elevados ao estado de espacos quaisquer, seja por
desconexdo ou por vacuidade (também disso Ozu pode ser considerado como um dos
primeiros inventores)” (DELEUZE, 1990, p. 26). E apesar das distingdes entre o cinema de
Jarmusch e aquele de Ozu, vale reiterar que, os espagos de Estranhos no Paraiso, desde o
apartamento de Willie em Nova lorque, até a casa de Tia Lotte em Cleveland e, ainda, o motel
na Florida, ao mesmo tempo sdo diversificados, mas mono6tonos, na medida em que a viagem
ndo ocorre tanto no espaco, como no tempo, por meio da ambiéncia contemplativa criada
através da encenagdo: angulo e posicionamento da camera, fixidez ou movimentos da mesma;
iluminagdo; agdo, gestualidade e expressao, didlogos e siléncios dos personagens; espago;

cenografia; arte; figurino, entre outros aspectos da mise en scene.

28 No jargdo técnico em inglés ha uma distingdo entre a pan (panoramica horizontal) € o zilt (panoramica vertical), dai nossa
opgao por ndo traduzir este termo, e enfatiza-lo através do grifo.
29 Plongée quase absoluto.
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A contemplagdo por parte das entidades ficcionais acaba por confirmar a preeméncia de
dialogarmos com Deleuze — e sua Imagem-tempo — enquanto ferramenta tedrico-conceitual
capaz de permitir uma leitura mais pertinente e aprofundada desta obra filmica. Logo no
comeco do texto de Deleuze, observa-se que o autor aponta para a necessidade de se decifrar
um real que ndo se define por si sO, € 0s personagens passam de uma atitude sensério-motora
para algo mais préximo de um estado contemplativo. Neste sentido, nds acreditamos que seja

possivel definir Willie, Eddie e Eva como testemunhas do tempo. Nas palavras de Deleuze,

A personagem tornou-se uma espécie de espectador. Por mais que se mexa, corra,
agite, a situacdo em que esta extravasa, de todos os lados, suas capacidades motoras,
e lhe faz ver e ouvir o que ndo é mais passivel, em principio, de uma resposta ou
acdo. Ele registra, mais que reage. Esta entregue a uma visdo, perseguido por ela ou
perseguindo-a, mais que engajado numa ag¢do (DELEUZE, 1990, p.11).

De certa forma, o “real”, em Estranhos no Paraiso, torna-se onirico, na medida em que,
como observa Deleuze, a “banalidade do cotidiano” adquire forca e se revela “a si mesma
numa nudez, crueza e brutalidade visuais e sonoras que a tornam insuperavel, dando-lhe o
aspecto de sonho ou de pesadelo” (DELEUZE, 1990, p.12). E o “real”, no filme de Jarmusch,
torna-se onirico, além da referida crueza visual e sonora, através do viés contemplativo dos
personagens.

E esta atitude visiondria e quase “sonhada” que torna as entidades ficcionais
testemunhas do tempo, pois € desempenhada em decorréncia do elemento temporal, aspecto
este que adquire primazia, mesmo em sua ligacdo inexoravel com o espaco. E o sobressair do
tempo, de certa forma, dispensa a acdo, de onde a énfase nos entre-tempos, enquanto
momentos que ocorrem entre as agdes narrativas “principais”, como ¢ o caso dos
deslocamentos®.

A “situagdo oOtica e sonora”, segundo Deleuze, proporcionou uma inversdo hierarquica
da relacdo espaco-tempo para a relagdo tempo-espaco. Isto é, se no cinema classico
hollywoodiano a Imagem-movimento, definida pelos vinculos sensério-motores, fazia com
que o tempo fosse submetido ao espago, no qual se celebrava certa “linearidade” inerente a

acdo dos personagens; na Imagem-tempo, com a supremacia de situagdes puramente Oticas e

30 A este respeito consideramos oportuno citar o filosofo indiano Jiddu Krishnamurti, que na coletanea Krishnamurti's
journal (1982) destaca o fato da meditagdo ndo ter que ocorrer necessariamente na postura (Yoga) da “lotus” ou
permanecendo sentados de outra maneira. Segundo ¢ ressaltado por este filésofo, a meditagdo ou estado de contemplagao,
ocorre ao se deslocar a pé ou de carro, ao perambular, ao estar em movimento ¢ ndo necessariamente ao assumir uma
postura estatica, fechando os olhos e se concentrando nos acontecimentos introspectivos, como a respiragdo e¢ o fluxo
energético. A partir deste pressuposto, o deslocamento dos personagens no filme ndo deixa de ser contemplativo, embora
represente uma agao.
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sonoras (chamadas por Deleuze de opsignos e sonsignos) ¢ o espaco a ser submetido ao

tempo. Ou, como ¢ observado pelo autor,

Primeiramente, enquanto a imagem-movimento e seus signos sensorio-motores
estavam em relagdo apenas com uma imagem indireta do tempo (dependendo da
montagem), a imagem Otica € sonora pura, seus opsignos e sonsignos, ligam-se a
uma imagem-tempo que sub-ordenou o movimento. E essa reversio que faz, nio
mais do tempo a medida do movimento, mas do movimento a perspectiva do tempo
(DELEUZE, 1990, p.33).

Note-se, contudo, que o elemento temporal, associado por Deleuze ao movimento,
apesar de adquirir um papel predominante com relagdo aquele espacial, permanece
indiscernivel deste ultimo. Neste sentido, torna-se pertinente mencionar o conceito
bakhtiniano de cronotopo (1998), que define o conjunto espaco-temporal. De acordo com

Mikhail Bakhtin,

No cronotopo artistico-literario ocorre a fusdo dos indicios espaciais € temporais
num todo compreensivo e completo. Aqui o tempo condensa-se, comprime-se,
torna-se artisticamente visivel; o proprio espago intensifica-se, penetra no
movimento do tempo, do enredo e da histéria. Os indices do tempo transparecem no
espago, ¢ o espaco reveste-se de sentido e ¢ medido com o tempo. Este cruzamento
de séries ¢ a fusdo de sinais caracterizam o cronotopo artistico (BAKHTIN, 1998, p.
211).

Muito embora, no cronotopo, o aspecto preponderante seja o tempo, ja que ¢ este
elemento a medir o espaco, todavia, a abordagem de Bakhtin aponta para o aspecto
indissoluvel deste conjunto, o que pode ser melhor compreendido através das palavras de

Nele Bemong e Pieter Borghart (2015),

Ao contrario da pura abordagem formalista ou da abordagem estruturalista do tempo
e do espaco narrativos, segundo Bakhtin, estas duas categorias constituem uma
unidade fundamental, exatamente como na percep¢do humana da realidade
cotidiana. Esta 'conex@o intrinseca das relagdes temporais e espaciais' conhecida
pelo termo 'cronotopo' (FTC, 84) equivale a construcdo de mundo que estd na base
de todo texto narrativo, compreendendo uma combinagdo coerente de indicadores
espaciais e temporais (BEMONG; BORGHART, 2015, p. 17).

Note-se que a sigla FTC utilizada pelos autores se refere ao texto “Formas de tempo e
de cronotopo no romance, ensaios de poética historica”, de autoria de Bakhtin e que, por sua
vez, esta contido no livro Questoes de literatura e estética — teoria do romance (1998).

Embora seja um conceito literario, compreende-se a importancia de trazer o cronotopo para o
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campo da teoria cinematografica onde ecoa ou ressoa na compreensdao do conceito temporal
por parte de autores como Marcel Martin (2005) e, em seguida, Gilles Deleuze (1990),
lembrando que Jean Epstein (2002), também, ressaltou o aspecto indissolivel do conjunto
espago-tempo.

Permanecendo no ambito do pensamento bakhtiniano, vale também mencionar o
cronotopo da estrada’, cujo significado e importancia literaria pode ser conferida através das

seguintes palavras do autor,

No cronotopo da estrada, a unidade das definigdes espago-temporais revela-se
também com excepcional nitidez e clareza. E enorme o significado do cronotopo da
estrada em literatura: rara € a obra que passa sem certas variantes do motivo da
estrada, ¢ muitas obras estdo francamente construidas sobre o cronotopo da estrada,
dos encontros e das aventuras que ocorrem pelo caminho (BAKHTIN, 1998, p. 223).

Resta apontar como acontece e se desenvolve, historicamente, a passagem do romance
de estrada para o road movie ou, dito de outra maneira, como o cinema apropriou-se e
ressignificou o cronotopo da estrada em sua linguagem peculiar que ¢ aquela do audiovisual,
tarefa que deixamos para colegas historiadores do cinema e da literatura. Entretanto,
consideramos pertinente a associacdo de Estranhos no paraiso (1984) com o cronotopo
bakhtiniano, na medida em que os personagens se encontram em transito, em movimento, ao
viajar de um lugar para o outro.

Esta atitude das entidades ficcionais criadas pelo diretor natural de Akron, reforca o
desprendimento e a falta de raizes das mesmas. Isto, por sua vez, realca a natureza dos
personagens de Jarmusch enquanto outsiders. Porém, como acabamos de discutir, Estranhos
no paraiso pode ser considerado um road movie peculiar, ou mesmo atipico. E ¢ esta
anomalia, ou “atipicidade”, o aspecto que, acima de tudo, viabiliza a leitura do filme a partir
de A Imagem-tempo ja que, nas palavras de Deleuze, “mais de um movimento fisico, trata-se
sobretudo de um deslocamento no tempo™*. (DELEUZE, 1990, p. 53).

Nestes termos, a referida peculiaridade deste filme deve-se ao fato que, notadamente,
no road movie, os momentos de maior relevancia, do ponto de vista narrativo, ocorrem no
deslocamento dos personagens. A perambulacdo ¢é, pois, um aspecto fundamental quanto a

economia narrativa do enredo. De maneira diferente, este longa-metragem de Jim Jarmusch -

31 Segundo Bakhtin o cronotopo é uma categoria conteudistico-formal da literatura e determina géneros (variedades).
Bakhtin sistematiza tradi¢des literarias a partir do conjunto cronotopico. Também, o cronotopo define a imagem do
individuo historico.

32 Devido a usura da edi¢do da qual dispomos, ndo é possivel ler a fonte do trecho aqui citado por Deleuze.
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embora apresente a mobilidade das entidades ficcionais que delineia o road movie - exime o
deslocamento (e portanto o espago) de seu papel de protagonista, ao enfatizar a referida
mesmice das localidades visitadas pelos personagens do filme, apesar das distancias
significativas que separam esses espacos.

Ora, o espaco, comumente, detém um papel de prestigio no ambito do género pé na
estrada. Aqui (o espaco) € um elemento importante, mas nao tanto quanto o tempo, ja que €
nos entre-tempos, ou pausas narrativas, que ocorrem os momentos mais significativos do
filme. No ambito da literatura, vemos com Reis e Lopes que “a pausa representa uma forma
de suspensdo do tempo da historia, em beneficio do tempo do discurso” (REIS e LOPES,
1988, p. 273), ou seja, ela estd associada com a velocidade. Quer dizer, interrompe-se o
desenrolar do enredo a fim do narrador deparar-se com reflexdes ou descri¢des que, logo que
concluidas, dao lugar de novo ao desenvolvimento das ag¢des narradas” (p. 273). Desta
maneira, com os autores, a pausa remete para descri¢do e digressdo.

No caso de Estranhos no paraiso (1984), nos parece que a pausa tenha uma fungao
mais descritiva do que digressiva, e a descricdo, por sua vez, se refere aos momentos de
“partilha do tédio”. A este respeito, Jarmusch aposta na mediacdo de aparelhos como a TV,
para quebrar o gelo entre Willie e Eva e, em seguida (através do baralho de cartas), entre os
dois, Eddie ¢ a tia Lotte.

Contudo, como acabamos de ver com Bakhtin (1998), o cronotopo - formado pelos
termos kronos (tempo) e topos (lugar/localidade), ambos de origem grega - aposta na
impossibilidade de se dissociar completamente o elemento temporal daquele espacial. O que
se pode observar, no caso do filme de Jarmusch, ¢ a preponderancia gritante do aspecto
cronologico em relagdo ao espacial. Isto demonstra que estas duas componentes do cronotopo
formam um conjunto, todavia, esta associagao ¢ flexivel quanto a eventual primazia do tempo
ou do espago, sendo que, ainda, pode haver equilibrio perfeito entre os mesmos.

Enquanto road movie, o filme de Jarmusch ndo tem como se omitir em mostrar certo
grau de movimento, de deslocamento. Contudo, o filme torna-se sui generis, na medida em
que a narrativa foca muito mais os entre-movimentos ou, mais uma vez, as pausas narrativas,
do que os deslocamentos em si.

E a partir deste pressuposto que o filme Estranhos no paraiso pode ser considerado um
road movie atipico, justamente pelo fato dos movimentos no espaco se tornarem secunddrios,

parcialmente devido a referida homogenia espacial, palpavel e explicitamente presente em
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outros filmes de Jarmusch; e, em segundo lugar, por causa da submissdo do elemento espacial
ao temporal, de onde ¢ possivel observar que, neste longa-metragem, a ambiéncia, ou mood
do filme, intensifica-se nos intervalos, nos entre-tempos - ou ainda, nos entre-movimentos e
entre-acdes - através da postura contemplativa dos personagens ficcionais representados e
colocados em cena pelo diretor, embora isso nao signifique que nos momentos de
deslocamento as entidades ficcionais abram mao de sua postura e atitude contemplativa.

Ao reverter a hierarquia existente entre tempo e espaco em favor do aspecto temporal, o

cinema moderno, segundo Deleuze, torna-se Imagem-tempo. O autor explica,

E que o esquema sensério-motor ja ndo se exerce, mas também nao ¢ ultrapassado,
superado. Ele se quebra por dentro. Quer dizer que as percepgdes e as acdes nio se
encadeiam mais, € que os espagos ja ndo se coordenam nem se preenchem.
Personagens, envolvidas em situagdes Oticas ¢ sonoras puras, encontram-se
condenadas a deambulago ou a perambulacdo. Sao puros videntes, que existem tdo-
somente no intervalo de movimento, e ndo t€ém sequer o consolo do sublime, que os
faria encontrar a matéria ou conquistar o espirito. Estdo, antes, entregues a algo
intoleravel: a sua propria cotidianidade (DELEUZE, 1990, p. 55).

No filme Estranhos no Paraiso, os personagens aceitam seu status de “reféns do
cotidiano”, e esta entrega, afinal, ¢ inexoravel, algo ao qual o ser humano — e o personagem
filmico, enquanto representacdo humana - estd condenado, seja que opte por uma vida
regrada, com um emprego fixo, conjuge e filhos, ou que prefira uma vida desregulada, como
aquela que, no ambito deste filme, aparenta ser conduzida por Willie e Eddie.

Quanto a caracterizagdo dos personagens de Jim Jarmusch, entendida de uma forma
geral, Emanuel Levy destaca que eles “ndo trazem muito consigo para dentro da histdria, seus
passados nao sdo importantes, a conduta deles ¢ motivada estritamente pelo presente.”
(LEVY, 1999, p. 186).

Vemos, contudo, que isso contraria de certa forma a conceituacido de Deleuze, ja que o
autor critica a no¢do de um cinema que ocorre no presente. Se como vimos acima, na
Imagem-tempo o movimento ndo se esgota - mas torna-se submisso ao aspecto temporal,
deslocando a aten¢do do espectador da agdo para os intervalos, que seriam situagdes Otico-
sonoras puras - considerar estes entre-movimentos como momentos do presente seria algo
erroneo e simplista. “Os opsignos ¢ sonsignos sdo apresentagdes diretas do tempo”
(DELEUZE, 1990, p. 56), mas os intervalos aos quais eles se referem, ndo sdo uma
atualizacdo e sim, algo virtual. O autor explica que: “Esta imagem ¢ virtual, em contraposi¢ao

a atualidade da imagem-movimento. Mas, se virtual se opde a atual, ndo se opoe a real, muito
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pelo contrario” (p. 56).

Virtualidade e atualidade, segundo Deleuze, referem-se respectivamente a subjetividade
e a objetividade. Deduzimos que a Imagem-movimento, em sua atualidade e linearidade, ¢
pretensamente objetiva, na medida em que a Imagem-tempo, a0 romper com certa ansia por
continuidade, acdo e concatenacdo (narrativa e) espacial, manifesta-se em sua subjetividade.
O autor destaca, com Henry Bergson e, em forma diferente, com Immanuel Kant, que o tempo
ndo estaria dentro de nods, mas pelo contrario, nés estariamos dentro do tempo. Pelo que
concerne Estranhos no Paraiso, esta flutuagdo dos personagens dentro do aspecto temporal,
do kronos, ndo so é evidente, mas torna-se essencial neste filme.

Tempo, virtualidade e subjetividade, segundo Deleuze, estdo inter-relacionados, em

contraposi¢do a associagdo existente entre atualidade e objetividade. Segundo o autor,

A subjetividade nunca é a nossa, ¢ o tempo, quer dizer, a alma ou o espirito, o
virtual. O atual é sempre objetivo, mas o virtual € o subjetivo: primeiro era o afeto, o
que sentimos no tempo; depois o proprio tempo, pura virtualidade que se desdobra
em afetante e¢ afetado, “a afec¢do de si por si” como definicdo do tempo
(DELEUZE, 1990, p.104).

O fato da subjetividade ndo ser nossa, e nem mesmo do metteur en scene, € sinal que a
virtualidade associada a Imagem-tempo acaba por reduzir o sujeito e elevar algo impessoal,
mas nem por isso efémero, chamado de “subjetividade”. Considere-se que Jim Jarmusch ¢ um
diretor-autor, o obstinado herdeiro de um cinema autoral que, segundo Francisco Elinaldo
Teixeira (2012), deixou de existir nos anos 1970, quando, justamente, ocorreu a crise do
cinema de autor.

Longa-metragem de 1984, Estranhos no Paraiso apresenta um grau de subjetivagdo no
qual, apesar da explicita necessidade de Jarmusch manter o controle sobre todos os elementos
do filme (enquanto sujeito-autor), os personagens partilham com o espectador da virtualidade
da Imagem-tempo e, de certa forma, o sujeito-autor dilui a si mesmo, tornando-se, com os
personagens e o espectador, mais uma testemunha do tempo.

Jarmusch ¢ um diretor ciente da primazia do tempo no cinema, um realizador que
chama o espectador a pratica da contemplagdo através da identificacdo com personagens que
vivenciam, conscientemente, as proprias agdes € inagdes, enquanto estdo imersos na
virtualidade do tempo filmico. Em mais uma referéncia implicita ao dialogismo, Bakhtin

discerne entre duas diferentes concepcdes do tempo:
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A compreensdo reciproca entre os séculos ¢ os milénios, povos, nagdes e culturas,
assegura a complexa unidade de toda a humanidade, de todas as culturas humanas (a
complexa unidade da cultura humana), a complexa unidade da literatura da
sociedade humana. Tudo isso se revela unicamente no nivel do grande tempo. A
analise costuma desevolver-se no espaco estreito do pequeno tempo, isto &, da
atualidade do passado imediato e do futuro representavel — desejado ou assustador
(BAKHTIN, 2017, p. 74).

Através da andlise de Estranhos no paraiso, nos parece possivel associar este grande
tempo mencionado por Mikhail Bakhtin, com a nog¢ado de virtualidade, por sua vez ligada a
Imagem-tempo, introduzida por Deleuze. O grande tempo bakhtiniano, por transcender o
“passado imediato” e o “futuro representavel”, s6 pode ser referente a uma dimensao virtual,
ndo atual, mas nem por isso irreal, ou efémera. Tratar-se-ia de uma dimensao que inclui toda a
extensao temporal e € a partir desta abrangéncia que torna-se “virtual”, justamente pelo fato
do tempo transcender a esfera da atualidade, ao colocar o “agora” em contato com o passado
remoto e, também, com um futuro impreciso.

E necessario sublinhar que esta vitualidade na qual Willie, Eddie e Eva estdo inseridos
— e, ainda mais explicitamente do que eles, os vampiros Adao e Eva em Amantes eternos
(2013) - foi criada por um diretor outsider e ¢ habitada por personagens que também sio
outsiders.

Quanto a categoria personagem, verifica-se que neste filme o tema do outsider
transcende o marginal, o alienado e outras subcategorias corriqueiras e bastante dbvias, para
abordar o estrangeiro, o estranho, ou simplesmente o diverso, o outro. Esta ampliacdo da
significacdo de outsider ¢ central na filmografia deste diretor, desde 1979 até ao ano de 2019,
quando Jarmusch dirigiu Pardabola zumbi (The dead don't die, 2019). A este respeito Levy
destaca: “Esta atmosfera letargica com frequéncia ¢ interrompida por um outsider que expoe o
vazio e a superficialidade dos personagens americanos. E sempre uma presenga estrangeira:
uma garota hungara em Stranger than paradise, um turista italiano em Down by Law,
adolescentes japoneses em Mystery Train” (LEVY, 1999, p. 186).

E acrescenta o autor: “Nado surpreendentemente, o tema central de Jarmusch ¢ a
colisdo entre culturas” (p. 186). Porém, sobre este aspecto, vale frisar que, se nas palavras de
Levy, no cinema deste diretor existe choque entre as culturas (o que, inclusive, ¢ mais
evidente em um filme como Ghost dog, apesar de existirem, também, momentos de didlogo e
encontro entre as mesmas), em um longa como Estranhos no paraiso (1984) & possivel

observar toda uma adesdo cultural, principalmente através do personagem Willie, hungaro
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nascido Bela Molnar, que repele suas raizes e se considera cidadao norte-americano, fato pelo
qual rejeita o convite da prima Eva quanto a conversacdo em huingaro. No mais, entende-se
que, neste longa-metragem, ndo ha colisdo e sim, encontro dialdgico entre as culturas, o que
pode ser verificado através da amizade entre Willie e Eddie, como também, por meio da
relacdo empatica entre Eddie e Eva, que desde o comeco parecem se entender mais do que

Eva e o primo Willie.

A interagdo dialdgica entre “diversos” ¢ uma peculiaridade do cinema de Jarmusch e,
pode-se afirmar, representa um molde estrutural dos filmes deste diretor, mesmo quando
aparentemente existe a que Levy chama de “colisdo cultural”. Dai surge uma atitude
meramente polifonica, no sentido bakhtiniano (1997-b) do termo, na medida em que o
encontro entre outsiders viabiliza toda uma pluralidade de vozes, tanto em termos de grupos
étnicos minoritarios, como de outros segmentos excluidos e marginalizados (alienados,
estranhos, desajustados e outros), o que ocorre no filme Férias permanentes (1979), mas
também, com relagdo a outsiders aparentemente estabelecidos, o que ¢ representado em
filmes como Paterson (2016), obra cinematografica que analisaremos no quarto capitulo desta
tese. Com Bakhtin, o didlogo pode vir a adquirir o status de polifonia, j& que, “consiste
justamente no fato de que as vozes, aqui, permanecem independentes e, como tais, combinam-

se numa unidade de ordem superior a da homofonia” (BAKHTIN, 1997-b, p. 21).

Compreende-se que a polifonia ndo ocorre apenas quando héd diversos personagens
falando. O viés polifonico aponta, antes, para a autonomia, ou com Bakhtin, a independéncia
de cada voz. Na andlise de Ghost dog (1999) veremos que Jarmusch tende a desconsiderar e ir
além da corriqueira dicotomia maniqueista que contrapde nitidamente personagens bons e
ruins. No cinema deste diretor nao hé esta oposi¢cdo entre mocinhos e vildes, o que, num filme
como Ghost dog, viabiliza toda uma proliferacdo da polifonia, j&4 que as vozes permanecem
independentes, ou seja, Jarmusch ndo exacerba a sua predile¢do pelo hero6i (em realidade um
heroi/anti-heroi) em detrimento dos antagonistas, pois estes sdo representados de maneira
heterogénea, onde as identidades, pelo menos aquelas dos chefes, adquirem complexidade e
autonomia, na medida em que escapam de rotulagdes e esteredtipos sociais. Estes personagens
ndo apenas aparecem na tela, agem e reagem, mas sim, tém uma “voz” peculiar, que os
distingue até mesmo com relacdo uns aos outros.

Quanto ao filme Estranhos no paraiso (1984), também percebemos um nivel

polifonico, principalmente ao considerarmos o trio formado por Willie, Eddie e Eva, ja que as
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vozes, independentes, articulam-se entre si num molde que vai além do nivel monofonico, no
qual héd uma voz dominante, que acaba por ser reproduzida mesmo através de personagens
outros. A monofonia aponta, pois, para uma pseudo-variedade de posi¢cdes e atitudes,
enquanto a polifonia - presente neste filme e em toda a obra cinematografica de Jim Jarmusch
- sugere haver toda uma genuinidade de vozes distintas, cujo didlogo ndo nega as
especificidades — de onde a reiterada independéncia destas vozes — mas sim, confirma-as, ao
reforcar as suas identidades individuais que, como ocorre no pensamento bakhtiniano,
manifestam-se na interagdo dialogica.

E como ja foi destacado acima, a aposta do diretor, em Estranhos no paraiso, parece
manifestar-se no fato dele mostrar como a incomunicabilidade pode ser amenizada ou até
mesmo revertida, no ambito do cotidiano, através da espécie peculiar de “comunhdo”
interpessoal que ocorre ao partilhar da banalidade, de frente para o aparelho televisivo, ou
jogando cartas, ou pedindo comida para entrega. E, mais especificamente, a aposta do filme
estd em passar gradualmente de uma situagdo de incomunicabilidade para uma crescente
polifonia quanto a composicdo das vozes dos trés personagens principais, aos quais, no

segundo episddio, acrescenta-se aquela da Tia Lotte.

3. ESTRANHOS EM CONFLITO: O AFRO-SAMURAI “CAO FANTASMA” VERSUS
OS GANGSTERES DECADENTES DE RAY VARGO
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“0 Tao Te Ching afirma que quando as coisas alcangam o
auge de sua forca, comecam a decair. Portanto uma forca
excessiva ¢ contraria ao Tao e o que é contrario ao Tao tdo
logo chegara ao fim. Entdo ndo deve-se procurar aumentar
o proprio poder, mas € para unir-se ao Tao. Desta maneira,
ndo nos tornamos agressivos ¢ poderosos, mas humildes e
pacificos. Ndo precisa seguir o caminho dos outros homens,
mas seguir os ciclos da natureza. S6 naquele momento se
pode conhecer a renovacgao e o rejuvenescimento. Gragas ao
ato de ir e voltar, & expansdo e & contragdo, se conhece o
infinito e talvez até a imortalidade. Porque naquele
momento noés somos completamente integrados com o Tao.
Isto da completa atencdo a propria energia vital,
respondendo com a maxima flexibilidade. Entdo podemos
nos tornar como criangas recém-nascidas. O Grande Mestre
abriu a porta. A luz, entrando, preencheu o quarto de um
completo esplendor. Saihung entrou na luz de um novo
mundo”.

Deng Ming-Dao

Ao debrugarmos, nesta tese, sobre a categoria personagem, deveriamos comegar a
analise deste filme considerando o protagonista, isto ¢, Ghost Dog. Entretanto, daremos inicio
a andlise por meio de outro personagem, cujo papel situa-se entre o secundario e o
coadjuvante, se tratando do melhor amigo do herdi/anti-heroi** (GD): Raymond, o sorveteiro
haitiano. Resolvemos comegar a nossa analise deste longa-metragem através de Raymond por
uma questdo de coeréncia teorico-conceitual com a andlise do filme anterior, Estranhos no
paraiso (1984), a respeito do qual temos abordado o outsider enquanto estranho e, também,
estrangeiro.

Nestes termos, vale frisar que Estranhos no paraiso nao informa o espectador sobre o
fato da estadia de Eva nos EUA ser legal ou ilegal. Sabemos que ela chega de avido,
supostamente com um visto de turista, ou ainda, poder-se-ia tratar de “reunido familiar”,
devido ao fato de Willie ser residente nos EUA ha mais de uma década*, e assim (supde-se) a
tia Lotte. Acrescente-se que, por causa do passado incerto que caracteriza a maioria dos
personagens dos filmes de Jarmusch, ndo temos certeza acerca da legalidade da situagdo do
proprio Willie e nem sobre aquela da tia, residente em Cleveland.

Entretanto, se estas incertezas estdo presentes no filme Estranhos no paraiso, em Ghost

33 A seguir, neste mesmo capitulo, explicaremos melhor a razdo pela qual estamos definindo o personagem Ghost Dog
enquanto herdi e, ao mesmo tempo, anti-heroi.

34 Descobrimos este detalhe através de uma ligagdo telefonica, durante a qual Willie, ao conversar com a tia, informa o
espectador acerca do tempo exato de sua estadia nos EUA.
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dog (1999), Jarmusch informa explicitamente o espectador sobre a ilegalidade da situagdo de
Raymond nos EUA. Descobrimos isto na parte final do filme, quando Raymond,
normalmente alegre e descontraido, revela-se extremamente preocupado, no momento em que
conta a Ghost Dog que um homem de tipdia foi até o trailer/sorveteria dele e, como ele nao
fala inglés, apenas percebeu o tom hostil do sujeito (Louie). Trata-se da cena na qual Ghost
Dog, ciente da iminéncia de sua morte, tenta comunicar a Raymond que quem estd sendo
procurado pelo homem com o brago imobilizado pela tipoéia é ele mesmo (GD). A
comunicagdo ocorre em inglés, enquanto Raymond s6 fala francés. Mais adiante, refletiremos
acerca da pertinéncia da heteroglossia bakhtiniana, para melhor compreendermos esta e outras
formas de comunicagao entre personagens que falam idiomas diferentes.

Quanto a referida cena, Ghost Dog descobre que o amigo sorveteiro estd armado, retira-
lhe o revolver e o guarda dentro de sua maleta, que também contém armas. Raymond reclama,
afirmando, em francés, que encontra-se nos EUA e deve proteger os seus negdcios, numa
alusdo a lei estadunidense, segundo a qual o cidadao tem o direito de defender, com armas, a
propriedade privada. Em sua despedida, Ghost Dog pendura uma corrente com a chave da
maleta no pesco¢o de Raymond.

Acerca do status de estrangeiro de Raymond, voltando no filme até as suas primeiras
apari¢des, percebe-se a alegria, a extroversao e, as vezes, a euforia deste personagem que,
como dito, contrasta de maneira gritante com a ansiedade que toma conta do haitiano desde
que, segundo seu relato, foi procurado pelo “homem estranho” e ainda, “bizarro”, de tipoia,

achando que se tratasse de um agente do servigo anti-imigracao.

Figura 4: Raymond assustado com o "estranho homem
de tipoia"

Este estado mental de Raymond, esta alegria, que bem pode ser uma peculiaridade do
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temperamento dele, remete para as pondera¢des de Julia Kristeva (1994) acerca do

estrangeiro. Segundo a autora,

A felicidade parece transporta-lo, apesar de tudo, porque alguma coisa foi
definitivamente ultrapassada: é uma felicidade do desenraizamento, do nomadismo,
o0 espa¢o de um infinito prometido. Contudo, felicidade cabisbaixa, de uma discrigdo
medrosa, apesar de sua intrusdo penetrante, pois o estrangeiro continua a se sentir
ameacado pelo territorio de outrora, tragado pela lembranga de uma felicidade ou de
um desastre — sempre excessivos (KRISTEVA, 1994, p. 12).

Confirma-se a pertinéncia destas observacdes de Kristeva, principalmente, devido a
origem haitiana de Raymond, tratando-se de um pais notadamente desprovido de estabilidade
politico-econdmica e cenario de varios desastres naturais. Vale lembrar, também, que a
propria Julia Kristeva, ainda jovem, deixou sua terra natal, Sliven, uma pequena cidade* de
colina situada na Bulgaria, para ir morar em Paris, Franca, onde escreveu seus livros e atuou
como pesquisadora*, na didspora, enquanto estrangeira. E as reflexdes de Kristeva apontam
para a origem da referida felicidade do estrangeiro, justamente, no ambito da memoria, €
consequentemente, do inconsciente, ndo tanto do insconsciente enquanto ID freudiano, e sim,
do inconsciente coletivo”, aquele teorizado pelo pai da psicologia analitica, Carl Gustav Jung,
em livros como Introdugdo a psicologia analitica (2017) e O homem e seus simbolos (2008).
A memoria ancestral de Raymond, antes mesmo daquela individual, é que gera sua felicidade
de estrangeiro, e a lembranca a qual Kristeva aponta em seu texto, pode ser, também, oriunda
de uma memoria social — isto ¢, extra-individual, o que justifica a citacdo da obra junguiana
por nossa parte.

Poeticamente, Kristeva destaca o carater mutavel e transitorio desta felicidade que ¢
peculiar do estrangeiro, uma alegria que estd intrinsecamente ligada ao tempo. Nas palavras
da autora: “O estrangeiro suscita uma nova ideia de felicidade” e ainda, “assentada, presente,
por vezes incontestavel, esta felicidade, entretanto, sabe estar em transito, como o fogo que
somente brilha porque consome. A felicidade estranha do estrangeiro ¢ a de manter essa
eternidade em fuga ou esse transitorio perpétuo” (KRISTEVA, 1994, p. 12).

Com isto, vemos que Kristeva parece querer realgar a estranheza que, peculiar do
outsider, caracteriza o estrangeiro enquanto sujeito notadamente nio-estabelecido. Mas, entre

as demais caracteristicas do outsider de Jarmusch, ndo haveria, justamente, sua dificuldade de

35 Hoje é uma cidade de médio porte, com quase duzentos mil habitantes.

36 Kristeva ainda esta viva, no entanto, ela tem 79 anos de idade, tendo nascido em 1941.

37 Trata-se de uma nossa suposi¢do, sendo que Kristeva ndo menciona os estudos junguianos, e, notadamente, ela é
influenciada por Freud e Lacan.
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se fixar, de ter raizes? Nao tratar-se-iam, pois, de personagens em transito — independente de
serem naturais de determinada localidade, forasteiros, ou ainda, estrangeiros?

Os personagens de Jarmusch sdo desprovidos de raizes firmes, estas entidades
ficcionais estdo tomadas por certo nomadismo, e ainda, tendem a levar a vida com calma,
assim como ¢ o caso de Ghost Dog, que no final deste filme, entrega-se a morte sorrindo,
como quem sabe que, longe de ser assustadora, ela traz libertacdo das dores e das provagoes
da vida terrena.

Como vimos, o outsider € o “outro”, o “diverso”, o “estranho” - em sua pluralidade de
representacdes - sobre o qual esta fundamentado todo o cinema de Jim Jarmusch; e outsider,
em lingua inglesa, significa “aquele que esta do lado de fora”. Uma reflexdo pertinente sobre
esta categoria social, que ao situar-se do lado de fora, implicitamente, chama em causa um
“dentro”, um establishment, pode ganhar em profundidade ao considerarmos os conceitos de
identidade ¢ diferenca ¢ a relagdo dos mesmos com o estranho.

Embora se tratem de dois termos contraditorios, € util compreender, com Tomaz Tadeu
da Silva (2000) que identidade e diferenga ndo sdo necessariamente excludentes, e que, de
fato, a identidade surge da diferenca. Nas palavras do autor: “Como sabemos desde o inicio, a
diferenga ¢ parte ativa da formacao da identidade” (SILVA, 2000, p. 84).

A ponderacao do autor ¢ relevante para adentrarmos a significagdo de um filme como
Ghost dog (1999), fundamentado no encontro/confronto entre diversos, assim como € o caso
dos grupos sociais representados, por um lado, pelos italo-americanos chefiados por Ray
Vargo e, por outro, pelos afrodescendentes como Ghost Dog.

Anteriormente, no texto, Tomaz Tadeu da Silva associa a producdo de identidade e a
marcagdo da diferenga através do principio dualistico da inclusdo/exclusdo, o que, por sua

vez, remete para as relagdes de poder. Segundo o autor,

Afirmar a identidade significa demarcar fronteiras, significa fazer distin¢des entre o
que fica dentro e o que fica fora. A identidade estd sempre ligada a uma forte
separagdo entre “nds” e “eles”. Essa demarcagdo de fronteiras, essa separagdo e
distingdo, supde e, ao mesmo tempo afirma e reafirma relagdes de poder. “Nos” e
“eles” ndo sdo, neste caso, simples distingdes gramaticais (SILVA, 2000, p. 82).

Compreende-se, com Tomaz Tadeu da Silva, que a divisdo entre incluidos e excluidos,
aqui sintetizados através dos pronomes “nos” e “eles” aponta para um processo de
classificagcdo. De acordo com este autor, “as classificagdes sao sempre feitas a partir do ponto

de vista da identidade” e ainda, “dividir e classificar significa, neste caso, também
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hierarquizar” (SILVA, 2000, p. 82).

Através dos principios de identidade e diferenca, Tomaz Tadeu da Silva realga o
esquema binario por meio do qual ocorre a classificagdo, a qual, por sua vez, remete para a
normalizacdo e, entdo, para a hierarquiza¢do do que ¢ considerado normal e anormal, cabivel

e descabido, apropriado ou inoportuno. Nos termos utilizados pelo autor,

Fixar uma determinada identidade como a norma ¢ uma das formas privilegiadas de
hierarquizagdo das identidades e das diferengas. A normalizagdo ¢ um dos processos
mais sutis pelos quais o poder se manifesta no campo da identidade e da diferencga.
Normalizar significa eleger — arbitrariamente — uma identidade especifica como
parametro em relagdo ao qual as outras identidades sdo avaliadas e hierarquizadas
(SILVA, 2000, p. 83).

Compreende-se, com Silva, como a classificagdo - baseada na normalizagdo ou elei¢do
de um modelo/norma a ser seguido pelos demais membros de determinado grupo social ou
comunidade - seja coadjuvante na produgao de outsiders, por meio do dualismo que define a
relacdo entre identidade e diferenca, isto ¢, quem estd do lado de dentro e quem estd do lado
de fora. E nesta tese, através da obra filmica de Jarmusch, estamos analisando uma variedade
de personagens outsiders que habitam mundos ficcionais cujo espago realca, juntamente com
o elemento temporal, toda uma ambiéncia diegética dominada pela “estranheza”, mas uma
estranheza que torna-se familiar, da mesma maneira em que o familiar® torna-se estranho.

O conflito em Ghost dog reflete a hierarquizagdo segundo a qual, na periferia nova-
iorquina representada neste filme, os mobsters italo-americanos chefiados por Ray Vargo se
sentem estabelecidos ao reduzir outras etnias ndo-wasp®, como ¢ o caso de indios e
afrodescendentes, a um grupo homogéneo caracterizado por um padrdo pejorativo, o qual,
com Stam e Shohat (2006) ¢ implicitamente contraposto a um segmento populacional
humanamente diversificado.

Quanto as representacdes filmicas padronizadas do “outro” no contexto da vida real,
compreende-se com Ella Shohat e Robert Stam (2006), que estas podem proporcionar um
reflexo desastroso. Segundo os autores, atitudes representativas por parte do cinema
mainstream proporcionam uma “redu¢ao” do outro advinda da homologacdo dos membros de

comunidades étnicas enquanto “todos iguais”.

38 Neste momento estamos nos referindo implicitamente aos conceitos freudianos de familiar e ndo-familiar, os quais sdo
entendidos pelo autor de maneira sintética e ndo necessariamente antagénica, assim como ocorre através do cinema de
Jarmusch, no qual o estranho torna-se familiar enquanto o familiar (vide o espago em Estranhos no paraiso) torna-se estranho.
39 A sigla aponta para o cidaddo “anglo-saxdo protestante branco” (white anglo-saxon protestant) enquanto suposto
americano legitimo, em comparago ao qual, as demais categorias étnico-raciais estadunidenses representam outsiders, pelo
menos segundo a perspectiva de quem se auto-proclama “americano por exceléncia”.
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Shohat e Stam sugerem que “qualquer comportamento negativo de um membro da
comunidade oprimida ¢ imediatamente generalizado como tipico, algo que aponta para uma
eterna esséncia negativa”. E acrescentam: “Por outro lado, as representagdes dos grupos
dominantes ndo sdo vistas como alegdricas, mas como naturalmente diversas, exemplos de
uma variedade que nao pode ser generalizada” (SHOHAT e STAM, 2006, p. 269).

Como foi discutido acima (p. 7 desta tese, na introdugdo), de acordo com o pensamento
de Stuart Hall (1997), compreende-se que ao se retratar o “outro” de forma padronizada ou
estereotipada, com a sua reducdo da diversidade natural das coisas a um rigido dualismo,
ocorre a que o autor chama de “negacdo da representagdo”, na medida em que esta (a
representacao) deve necessariamente mostrar relacdoes de diferenca, as quais compreendem
toda uma complexidade de nuances entre elementos diversos.

Quanto a associacdo entre identidade e diferenca, Tomaz Tadeu da Silva (2000) propde
uma leitura que, apesar de reconhecer a oposi¢do entre as duas, realga a independéncia de
cada uma delas, pois afirma ser a identidade uma “positividade (‘aquilo que sou'), uma
carecteristica independente, um fato autobnomo”, e ainda, algo que “tem como referéncia a si
propria: ela ¢ autocontida e auto-suficiente”, sendo que, “na mesma linha de raciocinio,
também a diferenca ¢ concebida como uma entidade independente” (SILVA, 2000, p. 74). A
diferenca, segundo o raciocinio do autor, ¢ também uma identidade, porém, ¢ a identidade do
outro ou, nas palavras de Silva, “aquilo que o outro & (p. 74).

Nesta linha de pensamento, o outsider - enquanto “diferenga personificada” - nao
surgiria apenas “negativamente”, enquanto “diferente de” ou “ndo estabelecido”, ou “nao
incluido”, mas como entidade ficcional marcada pela positividade, isto ¢, autdbnoma, ou
“autoreferenciada, como algo que remete a si propria”. E prossegue Silva: “A diferenca, assim
como a identidade, simplesmente existe” (SILVA, 2000, p. 74). E a partir destas observagdes
que podemos compreender melhor o caradter outsider dos personagens de Ghost dog - ¢
aqueles dos demais filmes de Jim Jarmusch - que, em toda sua pluralidade de representagao,
existem ndo enquanto desviantes, descabidos, ou contrapostos a eventuais estabelecidos, e
sim, enquanto estranhos, diversos.

Acerca dos “eventuais estabelecidos” aos quais nos acabamos de referir, € util enfatizar
que, segundo a que Silva chama de normalizagdo e classificagio (e a consequente
hierarquizagao), personagens como Don Johnston (Bill Murray) em Flores partidas (2005) ou

Paterson (Adam Driver) no filme homdénimo (2016) estdo inseridos em um padrdo
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supostamente estabelecido, assim como sera discutido no préximo capitulo.

A referida hierarquizagdo, em Ghost dog, manifesta-se de diversas maneiras: se como
acabamos de apontar, existe uma classificacdo pejorativa através da qual os italo-americanos
da organizagdo criminosa de Vargo reduzem a uma ‘“massa” homogénea sujeitos das
identidades étnicas bem distintas, como ¢ o caso de afrodescendentes e indios, pode-se
observar também uma classificagao interna entre os italo-americanos representados neste
filme, cujo grupo criminoso ¢ fortemente hierarquizado. E ainda, hd toda uma classificagdo na
comunidade afrodescendente onde Ghost Dog reside e na qual, como ja evidenciamos, este
personagem ao mesmo tempo esta inserido, mas distingue-se dos demais membros, devido a
sua pratica do Codigo do samurai, uma antiga doutrina niponica.

Ao pensarmos na intera¢do entre os personagens, ¢ deixando momentanemente de lado
a questdo do conflito interétnico, ¢ util refletir sobre a que David Bordwell, em Poetics of
cinema (Poética do cinema, 2007) denomina narrativa de rede (network narrative). Segundo
o autor, “os protagonistas em rede (articulados) podem influenciar-se reciprocamente de
inimeras maneiras. Seus projetos podem colidir, e eles podem repensar os seus propositos
através de encontros com seus equivalentes” (BORDWELL, 2007, p. 193).

Bordwell sistematiza os filmes com base na presenga de um s6 protagonista ou de
multiplos protagonistas e, ainda, discerne entre casos nos quais existem “trés ou mais agentes
primarios”, casos com varios protagonistas que interagem almejando cumprir um objetivo
grupal, e ainda, casos nos quais “também existem diversos protagonistas, mas seus projetos
sdo largamente desacoplados um do outro, ou ligados apenas de forma contingencial”
(BORDWELL, 2007, p. 192). A este respeito, nos parece que Ghost dog se possa enquadrar
mais no caso em que, com Bordwell, “as vezes num filme baseado num s protagonista este
possa vir a interagir com vivazes personagens secundarios” (BORDWELL, 2007, p. 192).

Percebe-se que Louie, mesmo pertencendo a organiza¢do de Vargo — que representa,
em seu conjunto, o antagonista do heroi/anti-her6i — revela-se coadjuvante de Ghost Dog,
narrativamente, por ter lhe salvado a vida e, em razdo disso, por representar a causa da
existéncia do protagonista deste filme. Ainda, é ao cumprir uma ordem de Louie — a de matar
“Frank Bonitdo” - e ao salvar a vida deste seu "suserano" (Louie) — quando Morini ia executa-
lo — que Ghost Dog torna-se inimigo de Ray Vargo e, desta forma, ¢ procurado pelos seus
capangas, para ser eliminado. Porém, de acordo com os principios do Hagakure, mesmo

ciente de seu destino, ainda deverd cumprir uma ultima a¢do extrema, como ¢ o caso da sua
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missao punitiva na hora em que desloca-se para a mansao campestre de Vargo.

Ghost dog enquadra-se na “maioria de historias que tém agentes primarios -
protagonistas. Muitas narrativas estdo centradas em um s6 protagonista que age para alcangar
um objetivo”, enquanto “algumas estdo centradas em um par de protagonistas”
(BORDWELL, 2007, p. 192), como ocorre em Amantes eternos (2013), filme no qual os
vampiros Adao e Eva (um casal) sdo os personagens principais, mas iSso nao acontece em
Ghost dog (1999).

Porquanto Louie seja importante na economia narrativa deste filme, ele ndo tem como
ser considerado um co-protagonista, sendo que parece haver uma teia de personagens
secundarios que tém uma importancia analoga ou parecida dentro do filme. Além de Louie,
podemos mencionar Raymond - o sorveteiro haitiano - e ainda, a crianca Pearline. Do lado
dos “antagonistas”, destaca-se Ray Vargo, cabe¢a da organizacdo criminosa, como também o
seu subalterno, Sonny Valerio, e ainda Louise, a filha do “chefao ”.

Neste momento, precisamos abrir paréntese, na medida em que, como ja foi discutido
acima, o cinema de Jim Jarmusch transcende o maniqueismo peculiar dos filmes de mocinhos
e vildes. Logo, temos colocado aspas na hora de denominar Vargo e a sua gangue de
antagonistas. Ghost Dog, reiterando, ¢ um killer de aluguel, e o fato dele seguir a doutrina do
Hagakure nao faz dele um “santo”. Ele executa seus oponentes com a maior frieza e sem
nenhuma compaixdo, sendo que ¢ retribuido em dinheiro (por Louie) por suas acdes
homicidas. Todavia, ele é o protagonista do filme e sabemos que mata os adversarios para
proteger o seu "suserano”, Louie Bonacelli. Neste sentido, nos parece oportuno considerar a
entidade ficcional Ghost Dog enquanto anti-heroi.

De acordo com Reis e Lopes, “de modo geral, pode-se dizer que a posicdo ocupada
pelo anti-herdi na estrutura da narrativa ¢, do ponto de vista funcional, idéntica a que ¢
propria do heroi: tal como este, o anti-her6i cumpre um papel de protagonista e polariza em
torno das suas acdes 0s restantes personagens, 0s espagos em que Se move € 0 tempo em que
vive” (REIS e LOPES, 1988, p. 192). Os autores inserem a desmistificacdo do herdi e o
estatuto do anti-heroi num periodo peculiar da histéria da literatura, que abrange o
renascimento € o romantismo e, também, apontam para uma transicdo que vai da epopeia para
o romance, onde ocorreu a banaliza¢cao do heroi.

No contexto pés-moderno no qual o cinema de Jarmusch se situa, onde tudo torna-se

discurso, compreende-se como os conceitos de herdi e anti-herdi venham muitas vezes a se
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misturar, de maneira que nos parece que Ghost Dog ndo seja nem um her6i € nem um anti-
heréi stricto-sensu, € sim, um heroi/anti-heroi, ao manifestar peculiaridades tanto de um,
como do outro.

Quanto ao lado herdico deste personagem, apenas para exemplificar, ao presenciar uma
tentativa de assalto, Ghost Dog ja estd pronto para intervir para auxiliar a pessoa sendo
agredida, no entanto, percebe que a suposta vitima, ao dominar as artes marciais, resolve a
situacdo por si s6. Da mesma maneira, o protagonista do filme d4 uma li¢do aos cacadores de
ursos, confirmando ser um defensor dos animais e da natureza. E quanto ao anti-her6i, como
ja foi sugerido, este mesmo personagem elimina os adversarios com extrema frieza e sem
manifestar alguma piedade. Neste sentido, vemos com Reis e Lopes que, “a peculiaridade do
anti-herdi decorre da sua configuracdo psicoldgica, moral, social e econdmica, normalmente
traduzida em termos de desqualificagdo” (REIS e LOPES, 1988, p. 192).

Fechamos paréntese para observar, com Borwell (2007), que os personagens
secundarios (ou subsidiarios), em geral, tendem a participar da acdo como ajudantes,
impedindo ou atrasando os fatores, portanto Louie, Raymond, Louise, Vargo, Sonny (e os
outros da organiza¢do) e, também, a pequena Pearline, sdo personagens secundarios, mas cuja
funcdo ¢ relevante quanto ao desenvolvimento da narrativa e das peripécias pelas quais o
protagonista, Ghost Dog, tem de passar para cumprir sua missao de proteger € servir o seu
"suserano", Louie Bonacelli.

Bordwell admite que o cético pode perguntar-se “o que € que ndo ¢ uma narrativa de
rede?” E continua, “ndo seriam praticamente todas as narrativas sobre interagdes sociais?
Sim. Mas as narrativas podem realgar esta teia social em varios graus. Fazem isso ao construir
mundos, moldar estruturas, e tratando a narracdo de maneiras peculiares” (BORDWELL,
2007, p. 192).

O mais importante, neste contexto, ¢ ressaltar que, para além da quase onipresenca de
“narrativas de rede”, tanto no ambito do cinema mainstream (O poderoso chefdo, de Francis
Ford Coppola), como daquele independente (Forza cani, de Marina Spada®), em Ghost dog
(1999) e no cinema de Jim Jarmusch, de uma forma geral, mas sempre diferente, ocorrem
encontros e confrontos entre outsiders ou, para melhor expressar, o cinema deste diretor ¢é

estruturado a partir destas interagdes — isto €, com base no convivio social entre estranhos.

40 Cineasta independente de Mildo, Italia. Marina Spada ¢ professora na Scuola del Cinema, TV e Nuovi Media de Mildo, e
foi nossa professora de producéo entre 1997 e 1998 (CFP — Centro di Formazione Professionale) e entre 2001 e 2003
(Scuola del Cinema).
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A este respeito, se ja temos realcado, com Candido (2006) o como o fator social,
externo, torne-se interno — isto €, estrutural — de acordo com Robert Stam (1992), Bakhtin
enxerga este processo de interiorizacdo de maneira parecida com Candido, na medida em que,
na arte, segundo este autor, “a vida social ¢ expressa no interior de um material semiotico
definido e na linguagem especifica de um meio” (STAM, 1992, p. 24).

Disto resulta a preméncia de efetuarmos uma leitura de Ghost dog (e das obras de
Jarmusch aqui analisadas) a partir do conceito de dialogismo, conforme o pensamento de
Mikhail Bakhtin, sendo que, consequentemente, somos impelidos a observar conceitos como
identidade e diferenca. Basicamente, se¢ ¢ na interagdo com o diferente - o estranho, ou o
outro - que a nossa identidade se manifesta de forma mais veemente, € preciso considerar a
distingdo que subjaz a interacdo entre diversos.

Aqui ndo estamos falando em seres humanos distintos de um padrio, mas sim, diversos
entre si. Vemos com Robert Stam (1992) que os escritos de Bakhtin sobre o que, em seguida,
foi chamado de dialogismo, devem-se também a fatores biograficos, isto ¢, a experiéncia da
diversidade e da alteridade por parte deste autor (Bakhtin), ao permanecer longamente exilado
no Casaquistdo, durante o regime soviético chefiado por Josef Stalin. Esta vivéncia de

Bakhtin o levou, inclusive, a teorizar o conceito de heteroglossia, pois,

Para Bakhtin, os limites grosseiros que separam as linguas naturais (“poliglossia™)
representam apenas uma extremidade num continuum. Cada comunidade linguistica
aparentemente unificada também se caracteriza pela “heteroglossia”, ou
“multilinguagem”, em que as diferentes linguagens de diferentes geragdes, classes,
racas, géneros ¢ locais competem pela ascendéncia. Cada lingua ¢ a arena onde
competem “acentos” sociais diferentemente orientados. Cada palavra estd sujeita a
pronuncias, entonagdes e alusdes conflitantes. Cada lingua ¢ um conjunto de
linguagens e cada sujeito falante abre-se para uma multiplicidade de linguagens.
Toda comunica¢do impde um aprendizado da linguagem do outro, uma espécie de
tradug@o, ou de acordo, com o significado situado nos limites do nosso conjunto
pessoal de linguagens e do de outra pessoa (STAM, 1992, p. 12-13).

Segundo a leitura operada por Robert Stam (1992), pesquisador de cinema e estudioso
do pensamento de Bakhtin, o dialogismo, em sua vertente chamada por este autor (Bakhtin)
de heteroglossia, torna necessario, efetivamente, certo esfor¢o na direcdo de apreender a
linguagem do outro, seja uma giria, ou um idioma, como ocorre quando Ghost Dog e
Raymond mantém um lago de amizade e comunicacdo diaria a partir de dois idiomas
diferentes: inglés e francés, como veremos em detalhes mais na frente, neste mesmo capitulo,

quando analisaremos uma sequéncia e os respectivos didlogos.
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Figura 5: Ghost Dog ¢ Raymond descontraindo

Ainda, de acordo com Robert Stam (1992), cada lingua compreende um numero de
sublinguagens, o que se contrapde a dicotomia formalista, segundo a qual haveria um embate
entre linguagem pratica e poética. A pratica seria a linguagem do cotidiano, enquanto aquela
poética ressignifica e evidencia as palavras, tornando-as estranhas, como veremos melhor no
préoximo capitulo, no qual analisaremos o filme Paterson (2016), que ¢ protagonizado por um
poeta.

A esta altura, vale perguntarmos se este estranhamento das palavras operado pela
linguagem poética ndo seria também um marco do cinema de Jim Jarmusch, j4 que este
diretor tende a tornar estranho o familiar. Mas, assim como, em Bakhtin, as linguagens pratica
e a poética, em realidade, se influenciam mutuamente, o cinema de Jarmusch, como veremos
adiante, ndo s6 proporciona um estranhamento do familiar, como também, torna familiar
aquilo que ¢ estranho.

E, no caso de Ghost dog, este duplo processo de familiarizacdo e estranhamento ocorre,
principalmente, pelo viés da heteroglossia, ao ressaltar a amizade singular, mas plausivel, ou
melhor, verossimilhante, que vem a se consolidar entre Ghost Dog € Raymond: o protagonista
troca algumas palavras em seu idioma, inglés, enquanto o outro responde em francés — sendo
que nenhum dos dois compreende o idioma do outro, mas apesar deste “detalhe”, o proprio
Ghost Dog revela a Pearline que Raymond é o seu melhor amigo, quando a pequena fica
arguindo o protagonista acerca do fato dele andar sempre sozinho e, supostamente, nao ter
amigos.

Num parque suburbano, Ghost Dog estd sentado num banco enquanto toma um sorvete
de chocolate. Uma crew” de Hip-hop alterna-se na improvisagdo de versos, antes dos seus

membros seguirem para outro destino. Aparece um cao tipo pitbull. Ele senta diligentemente e

41 Crew ¢ um grupo (mais ou menos restrito) de pessoas que compdem um conjunto de Hip-hop, se tratando de uma turma
de grafiteiros, de b-boys e b-girls ou de rappers (cantores de rap).
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observa Ghost Dog de maneira meiga. Uma mocinha afrodescendente senta num banco

adjacente. Segue o didlogo entre Ghost Dog e Pearline e, logo apds, entre os dois € Raymond:

70

PEARLINE: E o seu cachorro?

GHOST DOG: Nio. Pensei que fosse seu.

GHOST DOG (para o cachorro): O qué...o qué?

PEARLINE: Te olha fixamente.

GHOST DOG: Talvez queira o meu sorvete.

PEARLINE: Acho que nao.

PEARLINE: Se est4 lhe incomodando, por que nédo lhe diz para ir embora?
GHOST DOG (para o cachorro): V4 (embora)!

PEARLINE: O vi antes. Sempre anda com esta maleta. Vive no terrago do prédio em
frente a0 meu, de onde voam os passaros. Mamae diz que vocé nunca fala com
ninguém e que ndo tem amigos.

GHOST DOG: Nao conhego a tua mae.

PEARLINE: E verdade?

GHOST DOG: O que?

PEARLINE: Isso, que nunca fala com ninguém...

GHOST DOG: Estou falando com vocg, justo?

GHOST DOG: Tem o teu almogo nesta caixa?

PEARLINE: O que é que tem na maleta?

GHOST DOG: Eu perguntei primeiro.

PEARLINE: Nao, ndo ¢ o meu almogo. Sdo meus livros. Vocé quer vé-los?
GHOST DOG: Livros, que bom.

PEARLINE: “O vento nos salgueiros”.

GHOST DOG: O li.

PEARLINE: Verdade?

GHOST DOG: Sim, a casa do senhor sapo ¢ tudo isso. Fantastico.
PEARLINE: Realmente vocé leu.

GHOST DOG: “A alma do povo negro”. Li este também. Quem te deu?
PEARLINE: A senhorita Andrews, a minha professora. Nao o li todo, mas acho que
vou.

GHOST DOG: Teréas tempo.

GHOST DOG: “A enfermeira da noite”. Vocé leu este?

PEARLINE: Nao, porém gosto da capa.

GHOST DOG: “Frankenstein”. Este ¢ um bom livro.

PEARLINE: Melhor que o filme.

GHOST DOG: Também acha?

PEARLINE: Sim.

GHOST DOG: Posso vé-lo?

GHOST DOG: “Ele pulou pela janela sobre a balsa que estava junto ao navio.
Rapidamente foi tomado pelas ondas e se perdeu na escuridao e na distancia”.
PEARLINE: Ei. Este ¢ mesmo o final. N&o diga o final.

GHOST DOG: O monstro Frankenstein.

Ghost Dog passa um livro para Pearline.

PEARLINE: Rashomon. De que se trata?

GHOST DOG: Pode leva-lo. Se vocé promete que vai ler e vai me dizer o que vocé
acha.

PEARLINE: T4 certo, o farei.

PEARLINE: Entdo, ¢ verdade que ndo tem amigos?

GHOST DOG (apontando para o trailer): Nao, meu melhor amigo estd logo ai.
Queres conhecé-lo?



PEARLINE: N3o estou vendo ninguém.

GHOST DOG: Ali, o trailer do vendedor de sorvetes.

PEARLINE: O que vocé acha, que sou idiota? Nao irei ali, apenas o conheco.
GHOST DOG: Como quiser.

Ghost Dog se levanta, pega a maleta e se encaminha rumo ao trailer de Raymond.

Nesta primeira parte do didlogo verifica-se o encontro dialdégico entre estranhos. A
interacdo ¢ mediada, inicialmente, pela apari¢do do cachorro. Em seguida, pelos livros. E,
ainda, veremos mais adiante, como os sorvetes, o xadrez e outro livro irdo veicular e estimular
a relacdo dialdgica entre Ghost Dog, Raymond e Pearline. Note-se que, diferentemente de
Estranhos no paraiso (1984), neste caso, os personagens ndo partilham da banalidade do
aparelho televisivo. Entretanto, o “ritual” da degustagdo do sorvete pode, também, ser
considerado um momento de descontragcdo e “banalidade cotidiana”, como sugerido pela ja
citada Julia Kristeva (1994), o que, de fato, aproxima as pessoas.

A representacdo dos personagens nesta cena ¢ fortemente heterogénea. Todos sdo
afrodescendentes, porém, como ja vimos, Ghost Dog a0 mesmo tempo faz parte do ambiente
e da comunidade, e transcende este mesmo contexto através da pratica da meditacdo e de sua
filiacdo ao Codigo do samurai; os rappers sao representados em sua reunido de improvisagao
de versos no parque: ao menos um esta consumindo uma bebida alcoolica, € os membros da
crew, em seu conjunto, revelam se tratar de uma espécie de gangue; Pearline ¢ uma mocinha
ao mesmo tempo inteligente, curiosa, ingénua e, pela sua idade, erudita; ainda, como ver-se-a
mais adiante, Raymond ¢ um migrante clandestino na didspora, que s6 fala francés mas ¢é
fortemente comunicativo, alto astral, e também demonstra interessar-se pela leitura, ou seja, é

alguém que gosta de se atualizar sobre as coisas, inclusive sobre sorvete.

Figura 6: Ghost Dog apresenta Pearline a
Raymond
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No caso de encontro entre Ghost Dog e Pearline, ha uma diferenga substancial de

idade, pois o primeiro ¢ um homem maduro, enquanto Pearline ¢ uma mocinha em seus dez

ou onze anos, a qual, a0 mesmo tempo, ¢ atraida pelo estranho cidaddo que “s6 anda com a

maleta”, e ¢ desconfiada, supostamente devido a educacao recebida pela mae.

PEARLINE (Ainda sentada): Ta bom, td bom.

Levanta-se e a mae a chama (off screen”). Pearline responde que estd indo comprar um

sorvete e que logo estara de volta. Raymond a chama em francés.

GHOST DOG: Este ¢ meu melhor amigo, Raymond. Raymond, esta ¢...Pearline,
justo?

PEARLINE: Isso.

RAYMOND (em francés): Como vocé esta? Ta vendo este cara, ele ¢ mesmo o meu
melhor amigo. Um bom casquito te fara bem. Aqui, meus amigos.

RAYMOND (oferece o casquito para Pearline, e continua, em francés, pois ndo fala
inglés): E de chocolate, como o dele.

PEARLINE: T4, obrigada.

GHOST DOG: Chocolate ¢ o meu (sabor) preferido.

PEARLINE: O meu também.

RAYMOND: Bendito chocolate. Embora a baunilha seja o sabor mais popular no
mundo, em realidade o chocolate permanece o melhor.

PEARLINE: Em que idioma ele esta falando?

GHOST DOG: Francés. Ele s6 fala em francés.

PEARLINE: Vocé entende francés?

GHOST DOG: Nao, s6 falo inglés. Nao entendo uma palavra do que ele fala.
PEARLINE (desconfiada): E ele ¢ o seu melhor amigo?

GHOST DOG: Sim.

RAYMOND: T4 vendo este cara, o meu melhor amigo? E como um grande urso.
Espere, vou lhe mostrar algo. Ta vendo?

Raymond mostra a Pearline um livro sobre ursos.

PEARLINE: Urso?

RAYMOND: Sim, bravo! Acabei de comegar a ler.

RAYMOND (Ele 1€ um trecho do livro): “O urso é um animal solitario. Tem
capacidade de adaptagdo a todo tipo de clima, de ambiente e de alimentagdo. Em
grupo, eles compartilham a comida quando tem em abundancia, apesar do pouco
contato social que tem entre eles. O urso ¢ um adversario terrivel, que ndo tem
instinto predatorio, mas se surpreendido ou ferido, pode atacar e se torna perigoso”.
PEARLINE: Do que ele esta falando?

GHOST DOG: De ursos, suponho.

GHOST DOG (para Raymond): Escuta, tenho que ir. Tenho uns negodcios para
resolver.

RAYMOND: Nao sei o que disse, mas acho que vai embora. Deve ter uns negocios
para resolver. M4 jogada.

GHOST DOG (Passa o dinheiro a Raymond): Para os dois (sorvetes).

42 Fora do quadro.
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RAYMOND: Nao, ndo, ndo, isso esta fora de cogitagdo. Sabes que nunca deves
pagar aqui.

GHOST DOG (Para Pearline): O livro que te dei, I& e me diz o que achou.
PEARLINE: Ta.

RAYMOND (Querendo devolver o dinheiro a GD): Toma...

RAYMOND (Para Pearline): Vocé fala francés? Porque se falasse seria bem mais
facil para mim, apreender inglés. Fiz um curso, mas meu Deus, como ¢ dificil! Sera
que ndo tenho ouvido para os idiomas? Porque olhe, tentei também com o espanhol,
mas me resultou impossivel. Merda! Por acaso vocé joga xadrez?

De antemao, verifica-se que, quanto aos melhores amigos Ghost Dog e Raymond, além
deles falarem idiomas distintos (no caso, inglés e francés) e nao se entenderem verbalmente e
do ponto de vista linguistico, hd outra diferenga gritante, ou seja, o fato de Ghost Dog ser
introvertido, solitario, e falar pouco, enquanto Raymond ¢é extrovertido, exuberante, jovial e
loquaz. Apesar destas distingdes, ambos t€ém a consciéncia de serem melhores amigos.
Observa-se, portanto, um grau de inverossimilhanca externa — isto €, com relagdo ao mundo
historico, ao ambito do “real”, pois ¢ inverossimil que dois individuos cheguem a ser
melhores amigos sem que um entenda o idioma do outro — embora haja um nivel de
verossimilhanca interna, ja que esta amizade improvavel funciona perfeitamente do ponto de
vista narrativo, dentro dos mundos ficcionais ou possiveis nos quais o filme esta inserido.

Contudo, o mais importante — isto €, a razdo pela qual temos transcrito este didlogo — ¢
que, nesta cena, coexistem os trés niveis da teoria bakhtiniana: dialogismo, heteroglossia e
polifonia, vindo a se tornar inseparaveis, pelo menos neste momento do filme. Ainda, trata-se
de trés outsiders: Ghost Dog por ser matador de aluguel, adepto do Hagakure, solitario e ao
mesmo tempo, por estar integrado em seu ambiente social, mas também, além do mesmo (via
Codigo do samurai, meditacdo, artes marciais...); Raymond por ser um haitiano sem
permissao de estadia nos EUA, por s6 falar francés e por ser sui generis; e Pearline por ser
uma mocinha no meio de dois adultos, com os quais, de fato, ndo teria nada a ver, a ndo ser a
partilha do hébito da leitura.

Quanto a polifonia, reitere-se que, antes de referir-se a atribuicdo de linhas de dialogo -
se fosse sO por esta razdo, todo e qualquer filme com mais de um personagem falando seria
polifénico — trata-se de um aspecto qualitativo, por sua vez associado ao grau de autonomia
de cada voz e, portanto, a heterogenia das falas em sua genuinidade, mas principalmente, em
sua autenticidade e desprendimento em termos de eventuais hierarquias.

Trata-se de vozes pares, em termos hierarquicos e, ainda assim, impares, no que diz

respeito a singularidade de cada uma. E ainda, temos a referéncia a heteroglossia, nao
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somente na parte em que Ghost Dog e Raymond dialogam em idiomas diferentes sem que um
entenda o que o outro estd falando — mas apenas, supondo e tragando conjeturas — como
também, na parte da sequéncia analisada, na qual Ghost Dog, sentado enquanto degusta o
(primeiro) sorvete de chocolate, observa a crew de Hip-hop. Com Bakhtin, compreende-se
que, cada idioma, por si s, estd dividido em um niimero impreciso de sublinguagens, girias e,
no caso em questao, slang”, assim como aquele falado pelos integrantes da turma de rappers -
ou tribo urbana - vislumbrada por Ghost Dog em seu momento de descontragdo e
contemplagdo no parque periférico novaiorquino.

Mais uma vez, Julia Kristeva parece se referir ao personagem Raymond, no longa
Ghost dog (1999), quando pondera: “O estrangeiro ¢ aquele que trabalha. Enquanto os nativos
do mundo civilizado, dos paises adiantados, acham o labor vulgar e assumem os ares
aristocraticos da desenvoltura e do capricho (quando podem...), vocé reconhecerd o
estrangeiro pelo fato de que ele, ainda, considera o trabalho como um valor” (KRISTEVA,
1994, p. 25). Observe-se que o subtitulo que antecede este trecho ¢ “Imigrados, portanto
trabalhadores”. O personagem do sorveteiro haitiano ¢ sempre representado em seu trailer, ou
proximo, e de fato no servico, isto €, vendendo sorvetes em frente a um pequeno parque,
possivelmente suburbano.

A tinica cena na qual Raymond afasta-se da sorveteria ambulante ¢ aquela na qual este
personagem leva Ghost Dog até um teto, de onde eles admiram um barco, sendo construido
por um homem que fala apenas em castelhano. Trata-se de um breve momento de
descontragdo que o sorveteiro quer compartilhar com o amigo, mas, se nos detivermos de
maneira mais aprofundada na andlise desta cena, perceberemos que esta mirada, este
panorama, que Raymond quer mostrar a Ghost Dog, adquire um peso simbdlico dentro da
economia narrativa do filme.

Contemplativos, os personagens de Jarmusch observam e admiram aquilo que
encontra-se ao redor. E este mostrar o belissimo barco sendo construido por cima de um teto,
pois inutil em sua suposta fungdo principal - j4 que ndo poderd navegar - ¢ um gesto de
amizade de Raymond que, sem poder entreter verbalmente o amigo, devido a poliglossia
(cada um falando um idioma diferente), o prestigia com esta outra forma de comunicacio:

visual e, de certa forma, imediata.

43 Segundo o Cambridge dictionary, trata-se de “uma linguagem muito informal que costuma ser falada ao invés de ser
escrita, utilizada especialmente por grupos particulares de pessoas”.
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Figura 7: Rayond mostra a GD o barco sendo construido
no teto

Se amizade ¢ partilha ou condivisdo, entdo, mesmo entre pessoas que falam linguas
diferentes, pode-se partilhar a mirada de uma cena absurda como ¢ o ato de um homem que
resolve construir um veleiro por cima de um teto novaiorquino, de maneira “caprichada” e so6
pelo prazer. A respeito da heteroglossia, vale salientar que, no filme Ghost dog, o construtor
de navios, hispanico, ao ser interpelado por Raymond (em francés) acerca do barco que esta
edificando por cima de um teto, responde: “No entiendo, sigo trabajando” (Nao entendo,
continuo trabalhando). Quer dizer, nesta cena ha trés personagens falando em trés idiomas
diferentes, sem que um entenda (verbalmente) os outros. Ainda assim, ocorre uma interagao
dialdgica entre eles, a qual, além do mais, torna-se plausivel e verossimilhante, ou até mesmo
comum, num contexto social como aquele novaiorquino, ao se tratar de uma das metropoles
mais multiculturais do mundo.

Quanto as relagdes dialdgicas entre personagens, para além destes momentos nos quais
¢ possivel enxergar toda uma referéncia a heteroglossia, o filme, de uma forma geral, aponta
para uma interacdo fortemente polifonica entre as entidades ficcionais. Robert Stam (1992)
sugere que a polifonia a qual Bakhtin se refere estd baseada numa concep¢dao democratica de
dialogo. Neste sentido, “o herdi se ilumina a partir de sua autopercep¢ao enquanto emerge em
didlogo explicito ou implicito com os outros. Olha para si mesmo no espelho da consciéncia
de outras pessoas, de suas palavras possiveis a seu respeito” (STAM, 1992, p. 38).

E necessario considerar que Bakhtin entendia por consciéncia algo que transcende o
entendimento corriqueiro, isto ¢, individualizado. Segundo Stam, “assim, Bakhtin
descentraliza a consciéncia individual: 'os signos s6 podem emergir em territorio
interindividual” (p. 30), e ainda, “a propria consciéncia, para Bakhtin, ¢ linguistica e portanto

social” (STAM, 1992, p. 33). Logo, em termos bakhtinianos, pode-se entender a consciéncia
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como uma espécie de espago virtual, fronteirico e interpessoal, no qual, através da interagao
verbal (ou dial6go), tanto o sujeito, assim como o outro, iluminam-se reciprocamente e, desta
maneira, tornam-se manifestos em sua verdadeira dimensdo, que ¢ e s6 pode ser dialogica.

Assim como foi frisado e citado por Afonso Barbosa (2017), Bakhtin aponta para a
independéncia das vozes no ambito da polifonia. Segue a cita¢do, sugerindo que a polifonia,
“consiste justamente, no fato de que as vozes, permanecem independentes e, como tais,
combinam-se numa unidade de ordem superior a da homofonia” (BAKHTIN, 1997-b, p. 21).
Logo, o oposto, quer dizer, o viés monofonico, comporta, além da referida hierarquia, uma
dependéncia mais ou menos servil entre as partes. Este trecho nos ajuda a adentrar melhor a
compreensao das interagdes dialdgicas entre outsiders, as quais observamos dentro do cinema
de Jim Jarmusch. E justamente a independéncia das vozes, discutida por Bakhtin, que
caracteriza esta ambiéncia outsider, dialdogica e polifonica, que perpassa toda a obra do
cineasta.

Bakhtin (1997) testa seu conceito de polifonia no ambito da literatura de Dostoievski.
Tratar-se-ia de uma arte do contraponto, da justaposi¢do. Dostoiévski trabalha com o tema da
interagcdo das consciéncias no ambito das ideias e percebemos, com Bakhtin, como as ideias
sejam eventos intersubjetivos, de onde a referida concep¢do democrdatica de didlogo, sendo
que, as ideias, surgem do escambo, da troca, da interacdo que ocorre por meio da linguagem,
da palavra, do enunciado. Abrindo paréntese, surge uma pergunta ingénua, mas pertinente:
considerar as ideias enquanto eventos intersubjetivos ndo seria uma maneira de corroborar a
tese junguiana acerca da existéncia do inconsciente coletivo (e vice-versa)?

A partir destes pressupostos, verifica-se como Jarmusch proponha, através de seus
filmes, uma “mirada para o discurso social do outro” (STAM, 1992, p. 40). Ainda, a atitude
dialogica se contrapde a uma atitude monologica, baseada em hierarquias. Mas percebe-se
com Stam/Bakhtin, que a polifonia ndo s6 pode ser verificada no ambito das interagdes
dialogicas entre personagens, mas sim, alcanca um nivel discursivo, onde, em Dostoiévski,
ocorre toda uma mistura de géneros e, também, verifica-se a existéncia de uma
“multiplicidade de estilos” (STAM, 1992, p. 41).

Esta heterogenia estilistica e discursiva, atribuida por Bakhtin a Dostoiévski, também
esta presente em toda a obra filmica de Jim Jarmusch, onde este diretor mistura, de maneira
original, géneros diferentes, como ¢ o caso de: faroeste, drama, gangster movie, comédia, tudo

com um toque de humor negro que, também, ¢ bastante peculiar deste diretor. E suficiente
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considerar a cena na qual Roberto, em Daunbailo (1986), conta aos colegas de cela a razdo
pela qual encontra-se na cadeia, ou seja, durante uma briga numa sala de sinuca, um jogador
teria jogado umas bolas contra ele (Roberto) e este, ao revidar, atingiu o sujeito em cheio,
tendo-o levado ao 6bito.

Ainda, acerca do humor negro que caracteriza o cinema de Jarmusch, pode-se observar
que, na penultima cena de Ghost dog, o protagonista, alvejado pelo seu "suserano" Louie
Bonacelli e em fim de vida, ainda, ofegante, entrega-lhe um livro e, sorrindo, diz que depois
vai querer que ele lhe diga o que achou.

Além do humor negro, em realidade este momento representa um auge que leva o
espectador a experimentar, por identificacdo, uma modalidade de €xtase advinda da libertagcao
de toda uma tensdo que esta presente desde o comego do filme. De fato, Ghost Dog vive
cultivando o desapego através da meditacdo e de praticas espirituais, além de seu vinculo vital
com o seu patrdo, Louie, ja que, segundo a tradi¢do feudal dos samurais japoneses, o vasalo
deve servir o amo até, eventualmente, oferecer a propria vida para salvar a do outro.

Portanto, apesar dos esfor¢os de Ghost Dog em libertar-se da ilusdo do mundo
aparente, ¢ no momento da transicdo, da passagem para o além, que percebemos o fim da
tensdo, da resisténcia, do medo. Ghost Dog, entdo, abre-se numa ultima brincadeira. Se no
Sétimo selo (Ingmar Bergman, 1957), o diretor coloca em cena um personagem que joga
xadrez com a morte, representada com foice e tudo; Em Ghost dog, de uma maneira bem
peculiar da cultura feudal japonesa, o apagar-se do protagonista, porquanto comovente -
segundo o ditame classico de Aristoteles (2008) e Horacio (2005) - leva o espectador a
experimentar algo como o fim de um incomodo, de uma “tensao cronica”, de algo inexoravel

que, enfim, acontece.

N R
Figura 8: Raymond e Pearline presenciam a morte de
GD
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Ainda comovidos pelo destino do protagonista - esquecendo que, afinal das contas, ele
¢ killer de aluguel e ndo mocinho - percebemos o alivio por ele experimentado na hora da
passagem, o que torna-se alivio para o espectador, como quando, apoés dias quentes e
abafados, com alta taxa de umidade no ar, finalmente um temporal vem trazer sossego e

refrigério, porquanto nos nos assuste com suas trovoadas e relampagos.

Figura 9: Pearline finge de atirar em Louie

Enquanto Ghost Dog morre, voltamos a experimentar comocdo, juntamente com
Raymond e Pearline que, impotentes, assistem o falecimento do amigo. Pearline ainda levanta
a arma (por ela encontrada no chdo) e, supostamente brincando, atira em Louie, enquanto
este, mancando, tenta alcancar o veiculo onde o espera a Srta. Louise, a nova chefe da
organizagdo. Louie vacila e parece ter sido atingido pela mocinha Pearline, mas logo continua
a aproximar-se da limousine.

Os exemplos acima nos ajudam a compreender o uso peculiar do humor negro por parte
de Jarmusch. E esta constante, no cinema do diretor independente natural de Akron (Ohio,
EUA), refor¢a o dialogismo polifonico e os referidos encontros/confrontos entre outsiders,
onde as vozes permanecem independentes, e o sentido ¢ advindo da relagdo dialdgica, o que
significa que a coisa ¢ ressignificada pelo outro, para além do suposto sentido inicial cogitado
pelo sujeito falante.

No caso especifico do filme Ghost dog (1999), esta variedade de vozes ¢ promovida
pelo recurso de Jarmusch ao pastiche e a parodia. Como vimos acima, este ¢ um filme com
um so protagonista - e entidades secundarias que, ou tentam ajuda-lo, ou procuram fazer com
que ele ndo alcance o seu objetivo, ou ainda, tentam elimind-lo. Mas, paradoxalmente, neste
longa-metragem ha toda uma troca polifonica. Polifonica porque, apesar de reconhecermos o

personagem Ghost Dog como entidade primaria, Jarmusch — que além de diretor ¢ também
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roteirista deste filme — permite aos antagonistas se expressarem, isto ¢, faz com que estes
ultrapassem o cliché de vildes, gangsteres e preconceituosos que, notadamente, esta associado
a este tipo de personagens.

Neste sentido, ¢ util refletirmos acerca do recurso a parddia e ao pastiche — isto
mesmo, ambos — por parte de Jarmusch, pois a maneira pela qual o diretor caracteriza os
personagens que antagonizam as agdes deste heroi/anti-heroi que € Ghost Dog, € significativa,
pois real¢a o teor polifonico deste filme, na medida em que os mobsters e principalmente seus
chefes, passam a dispor de uma voz que os caracterize e ndo somente os ridicularize segundo
clichés e estereotipos.

Vale reiterar que, no ambito cinematografico, para que exista polifonia, nao ¢ suficiente
que diversos personagens tenham linhas de didlogo, pois neste caso, como ¢ discutido por
David Bordwell em Poetics of cinema (2007), a maioria dos filmes retrata algum tipo de
interagdo social e, num filme sobre interagdes sociais, ¢ comum que OS personagens
dialoguem entre si, ou que mais de uma entidade ficcional profira alguma frase ao longo do
filme.

Mas assim como na literatura, polifonia nao é sindnimo de multiplas falas, ou seja,
“vérios personagens falando”. Polifonia tem a ver com a pluralidade de vozes destas
entidades ficcionais, onde a voz remete para a revelacdo da identidade de determinado
personagem, para a sua assercao sobre o mundo historico (através daquele diegético), para a
sua presenca, para a manifestacdo de sua personalidade, a qual, humanamente (e a ficgdo nao
deixa de ser uma imitagdo da vida humana), tende a ser contraditoria.

Cientes do fato que as entidades ficcionais ndo sejam seres humanos, e sim, projegoes
ou representacdes, seres ficticios que apenas existem no ambito de determinada encenacao
ficcional, ocorre que personagens devidamente caracterizados tendam a manifestar seus
conflitos, contradi¢des e paradoxos. Neste sentido, se os mobsters chefiados por Vargo fossem
apenas tracos estereotipados de delinquentes ja vistos em dezenas ou centenas de filmes,
mesmo tendo linhas de didlogo, ndo teriamos aqui a referida polifonia.

Vemos, pois, que se Jarmusch consegue sintetizar géneros distintos em um mesmo
filme (gangster movie, comédia, drama...), da mesma maneira ele mistura parodia e pastiche
(e ainda, satira), o que reforca a complexidade e o modelo hibrido de seu cinema, no qual,
neste sentido, destaca-se Ghost dog. E ¢ este modelo hibrido, esta complexidade que, ao

representar os antagonistas de maneira cuidadosamente heterogénea (principalmente o chefe,
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Ray Vargo, e seu subalterno Sonny Valerio), proporciona a referida polifonia, ou pluralidade
de vozes. Neste filme ha a voz de Ghost Dog, a de integrantes do gueto negro da periferia
novaiorquina, a de Vargo, a de Sonny Valerio, a dos mobsters, a de Raymond e a de Pearline.

O que permite este método de trabalho, esta aposta, por parte do diretor, na combinagao
de materiais diversos, segundo o viés peculiar do patchwork” ou bricolage, ¢ o teor
intertextual e dialogico de filmes como Ghost dog, sinonimia que remete ao sentido que,
segundo Stam (1992), Kristeva costumava atribuir ao que ela denominou de “dialogismo”,
isto &, intertextualidade. Todavia, Stam alerta, “Sua tradu¢do do dialogismo de Bakhtin como
intertextualidade provocou uma proliferagdo de estudos sobre intertextualidade, muitos dos
quais mantinham apenas uma ténue conexao com o pensamento de Bakhtin” (STAM, 1992, p.
10).

O teor intertextual de Ghost dog ¢ fruto do método de trabalho de Jarmusch, na medida
em que, ao comegar caracterizando um personagem, este diretor deixa que a narracao aflore a
partir de aspectos tematico-modais heterogéneos, onde, no caso de Ghost dog, para além da
habitual pluralidade e riqueza de representagdes de outsiders, e para além do referido modelo
hibrido estilistico e de géneros, ha mais um elemento de complexidade, que ¢ o
encontro/confronto entre culturas: aquela afrodescendente periférica, aquela italo-americana
representada neste filme (também periférica, ndo-wasp e gangster), e aquela do Japao feudal e
dos espadachins que, como Ghost Dog, viviam e morriam para proteger um amo, que era o
"suserano".

Entende-se, também, que a atitude dialdgica ¢ algo peculiar do outsider, sujeito social
que, além de improvavel, ¢ dialogico e interativo. Neste sentido, ¢ possivel observar que o
estabelecido separa, discerne, fecha, exclui, na medida em que o outsider, de uma forma geral,
junta, sintetiza, abre, dialoga, mesmo quando age de maneira antagonica ou conflituosa com
relagdo a outro outsider.

O aspecto hibrido peculiar da constru¢dao cinematografica deste realizador costuma se
manifestar em extremos que vém a conviver harmoniosamente num mesmo filme. Jarmusch

traz a Imagem-tempo® para dentro de um gangster movie misturado com filme de samurai, e

44 Conjunto formado por retalhos, ou tecidos diferentes, reaproveitados e costurados com fragmentos de outros tecidos,
cores, ou fantasias.

45 Teorizada pelo filésofo Gilles Deleuze (1990), a “imagem-tempo” ¢ uma leitura, efetuada pelo autor, de certa
peculiaridade do cinema moderno, em contraposi¢@o ao cinema classico hollywoodiano. No ambito do cinema moderno,
ou seja, a partir da década de 1950 e principalmente 1960, o tempo torna-se preponderante quanto a sua associagdo com o
elemento espacial (embora estes dois aspectos, o temporal e o espacial, sejam indissoluveis). Neste viés, os personagens
contemplam a si mesmos e vislumbram os eventos nos quais estdo inseridos, além de praticarem agdes. Tornam-se, pois,
testemunhas das mesmas, o que, segundo Deleuze, difere profundamente da imagem-movimento, contexto no qual o
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diluido numa ambiéncia Hip-hop, cuja linguagem adotada pelo diretor, em alguns momentos,
parece estar citando videoclipes de rap da década de 90, enquanto em outros momentos
aparenta adotar uma linguagem documental.

Este conjunto de fatores heterogéneos deveria representar uma contradicdo, algo
inconcebivel, improvavel. Mas ndo € o outsider, segundo a definicao dos dicionarios (acima,
na introdugdo), alguém com poucas chances de vencer, de dar certo? Tanto os roteiros de
Jarmusch, como a sua mise en scéne apontam para a sua atitude de outsider, isto ¢, baseada no
improvavel, em combinagdes atrevidas, mas bem sucedidas, entre personagens, situacdes,
temas, géneros, conceitos, ndo s6 diversos, como, em alguns casos, aparentemente
antagonicos.

A este respeito, a cena da convocagdo de Louie por parte dos chefoes da organizagdo,
aponta para o que, com Stam (1992), podemos chamar de momento de carnavaliza¢do, menos
intenso e exuberante do que aquele representado em Daunbailo (1986) na famosa sequéncia
do sorvete na cadeia*, mas mesmo assim, um momento de descontra¢ao ¢ de sublimag¢ao dos
instintos primarios.

Todavia, quando Ray Vargo, chefe da organizagdo criminosa, renuncia temporariamente
a sua discreta compostura de lider, para performar o som emitido por um alce - ao relembrar o
famoso chefe indigena norte-americano chamado de “Alce preto” - percebemos que ocorre
certo grau de liberacdo dos instintos, ou da expressdo ingénua, ou naif de tracos da
personalidade costumeiramente reprimidos por parte de um chefe, alguém que ndo tem como
revelar-se, em sua intimidade, para os seus scagnozzi (tipo capangas, em italiano).

E pouco antes, na mesma cena, Sonny Valerio performa, a capela, o trecho de uma
musica da banda Public enemy, o que, mais uma vez, remete para o improvavel, pois a
associacdo entre uma banda icone da luta pela auto-determinagdo do povo negro norte-
americano € um personagem italo-americano, pertencente a uma organizacdo na qual,
principalmente entre os subalternos, prevalece uma postura preconceituosa, ou mesmo racista,
¢ de fato algo paradoxal. Mas no filme isto funciona, devido ao teor dialdgico e polifénico
que permeia toda a estrutura narrativa e imagética criada pelo diretor.

E além disso, ndo seria a carnavalizagdo a exaltagao do improvavel? Evidentemente,

elemento espacial e a continuidade das agdes, aponta para certa linearidade, onde a “acdo” € o que mais importa naquele
tipo de cinema.

46 O personagem Roberto, em inglés, repete quase sem cessar um mote que ¢ um trocadilho linguistico, em inglés: “i
scream, you scream, we all scream for ice cream”, o que torna-se o coro de uma chacota contra a autoridade representada
pelos guardas prisionais, que enfim, aparecem, fazendo barulho com os cacetetes nas barras das celas e interrompendo
assim a rebelido canora dos detentos.
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trata-se de improbabilidades distintas, ja que o outsider ndo necessariamente ¢ improvavel no
sentido carnavalesco do termo, quer dizer, no sentido de liberar desejos e comportamentos
que no cotidiano seriam tidos como descabidos, muito embora a carnavaliza¢do - enquanto
rebelido tempordaria contra as normas que, notadamente, regem a conduta social das pessoas -
dialogue com a situagdo do outsider (voluntéria ou coercitiva), a qual, justamente, ocorre fora
do padrao estabelecido.

Este distanciamento, esta ndo-inclusdo no padrdo em voga, ¢ que torna possivel a ndo-
adesdo as normas comportamentais cabiveis no ambito de determinada “sociedade”. Por esta
razdo o outsider pode, eventualmente, vir a ter condutas carnavalescas, mas nao
necessariamente a carnavalizacdo deve ser considerada uma condicao essencial quanto a
atitude do outsider e, como vimos, manifesta-se apenas em alguns momentos de alguns filmes
de Jarmusch.

Ao tomarmos como exemplo o personagem Ghost Dog, percebe-se a verossimilhanga,
mas ao mesmo tempo, o improvavel, quanto a caracterizagao de um afro-samurai moderno,
em plena Nova lorque, que vive segundo o antigo codigo dos espadachins japoneses. Trata-se
de um personagem fortemente hibrido, culturalmente miscigenado, mas que funciona,
encaixa-se, dentro do filme. Alias, ¢ o filme que se encaixa, ou é construido com base em
Ghost Dog, ou para melhor expressar, o longa-metragem foi construido tendo em vista o ator
que ia interpretar esta entidade ficcional, ou seja, Forest Whitaker, assim como o proprio

Jarmusch (1999) comentou em entrevista:

(...) Eu comecei com uma ideia muito vaga, mas a vontade de trabalhar com Forest
Whitaker foi realmente o comeco. Entdo eu fiquei pensando que tipo de personagem
podia criar pelas qualidades que ele tinha enquanto ator do qual eu gostava. Aquela
contradi¢do que ele tem de ser a0 mesmo tempo gentil e impositivo. Entdo comegou
mesmo por ai. Pensei em um personagem guerreiro, mas com um lado espiritual,
assim que eu pudesse aproveitar ambos os lados dele enquanto ator. Entdo a questdo
do samurai se tornou interessante para mim (JARMUSCH, 2001, p. 197).

Na continuagdo da entrevista, ha uma melhor explanagdo de Jarmusch acerca do

personagem que entendia criar para protagonizar este filme:

Ao contrario dos guerreiros ocidentais, que treinavam apenas como guerreiros, os
guerreiros orientais como o samurai - ou mais particularmente os monges de
Shaolin na China — sdo também sacerdotes e professores. Apesar dos samurais ndo
serem sacerdotes, hd uma profundidade espiritual no treinamento deles. Assim me
pareceu uma coisa interessante. Entdo me pareceu interessante criar uma espécie de
Dom Quixote que segue um codigo antigo que ndo faz mais parte do mundo
moderno. Comecei coletando ideias, como eu sempre faco, e entdo eu sentei e as
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combinei de maneira a ver em que isso tudo ia dar JARMUSCH, 2001, p. 197).

Este aspecto hibrido - esta combinagdo de personagens outsiders, e portanto,
genuinamente estranhos, diversos - acompanhado pelo humor negro peculiar de Jarmusch,
leva para o debate sobre pastiche e parddia, onde o cinema deste diretor revela estabelecer
proximidades principalmente com o pastiche, mas nao por isso ele abre mao da parddia — a
maneira dele.

No artigo “Post-modern use of pastiche and parody” (Uso pos-moderno de pastiche e
parddia), publicado no site Literariness (literariedade), Nasrullah Mambrol (2016) destaca

que:

Enquanto a parodia imita o jeito, o estilo ou as caracteristicas de uma particular
obra/ género/ autor da literatura, e reduz o original ao aplicar a imitagdo para um
sujeito inferior ou inapropriado, o pastiche literalmente significa combinar, ou colar

juntos, multiplos elementos (MAMBROL, 2016, sem pagina).

Vemos que o autor baseia-se em defini¢des conceituais operadas por colegas como
Fredric Jameson (1991) e a critica canadense Linda Hutcheon (1985), verdadeiras referéncias

sobre o tema. Hutcheon reflete acerca da parodia da seguinte maneira:

A maioria dos teoricos da parddia remontam a raiz etimologica do termo ao
substantivo grego parodia, que quer dizer “contra-canto”, e fixam-se por ai. Se
olharmos mais atentamente para essa raiz obteremos, no entanto, mais informagéo. A
natureza textual ou discursiva da parddia (por oposicdo a satira) ¢ evidente no
elemento odos da palavra, que significa canto. O prefixo para tem dois significados,
sendo geralmente mencionado apenas um deles - o de “contra” ou “oposi¢ao”. Desta
forma, a parddia torna-se uma oposi¢do ou contraste entre textos. Este &,
presumivelmente, o ponto de partida formal para a componente pragmatica de
ridiculo habitual da defini¢do: um texto é confrontado com outro, com a intengdo de
zombar dele ou de o tornar caricato (HUTCHEON, 1985, p. 48).

A autora vai além do 6bvio, ao apontar para um segundo significado, oriundo de outra

interpretagdo etimologica. Hutcheon sugere,

No entanto, para em grego também pode significar «ao longo de» e, portanto, existe
uma sugestdo de um acordo ou intimidade, em vez de um contraste. E este segundo
sentido esquecido do prefixo que alarga o escopo pragmatico da parddia de modo
muito util para as discussdes das formas de arte modernas (HUTCHEON, 1985, p.
48).

Desta maneira, a autora problematiza a parddia, contestando sua atitude ridicularizante, e
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apontando para outras possiveis leituras, ao afirmar:

Mas, mesmo em relagdo a estrutura formal, o caracter duplo da raiz sugere a
necessidade de termos mais neutros para a discussdo. Nada existe em parodia que
necessite da inclusdo de um conceito de ridiculo, como existe, por exemplo, na
piada, ou burla, do Dburlesco. A parédia ¢, pois, na sua irOnica
“transcontextualizacdo” e inversdo, repeticdo com diferenga. Estd implicita uma
distancia¢do critica entre o texto em fundo a ser parodiado e a nova obra que
incorpora, distdncia geralmente assinalada pela ironia. Mas esta ironia tanto pode ser
apenas bem humorada, como pode ser depreciativa; tanto pode ser criticamente
construtiva, como pode ser destrutiva (HUTCHEON, 1985, p. 48).

Hutcheon aponta para uma volta da parédia no ambito da pds-modernidade,
contrariando autores que, como Jameson, consideram o pastiche como dominante. Em seu
livro Pos-modernismo, ou a logica cultural do capitalismo tardio (1991), Jameson situa
primeiramente o contexto historico referente ao advento do pés-modernismo entre o final da
década de 50 e o comego de 60, consequéncia da ruptura com o modernismo. Segundo

Jameson,

Esta ruptura ndo deve ser tomada como uma questdo puramente cultural: de fato, as
teorias do pos-moderno — quer sejam celebratorias, quer se apresentem na linguagem
da repulsa moral ou da dentincia — t€ém uma grande semelhanga com todas aquelas
generalizagdes socioldgicas mais ambiciosas que, mais ou menos na mesma época,
nos trazem as novidades a respeito da chegada e inauguracdo de um tipo de
sociedade totalmente novo, cujo nome mais famoso ¢ sociedade pos-industrial
(Daniel Bell), mas que também ¢ conhecida como sociedade de consumo, sociedade
das midias, sociedade da informagdo, sociedade eletronica ou high tech e similares
(JAMESON, 1991, p. 29).

Ao contextualizar o periodo historico e ao introduzir o conceito de pastiche, vemos que
o autor aponta para algo bem peculiar do viés pds-moderno. Jameson destaca, “o
desaparecimento do sujeito individual, ao lado de sua consequéncia formal, a crescente
inviabilidade de um estilo pessoal, engendra a pratica quase universal em nossos dias do que
pode ser chamado de pastiche” (JAMESON, 1991, p. 43). Quanto ao desaparecimento do
sujeito individual, embora consideremos mais apropriada a utilizagdo do termo diluigdo,
vemos com Woodward (2000) que o sujeito individual, nesta fase historica, deixa o lugar para
a subjetividade, e ainda, como vimos no capitulo anterior, com Teixeira (2012), houve uma
passagem para a subjetivagdo.

Vale observar que, no caso de Ghost dog e do cinema de Jarmusch, apesar da

abordagem fortemente autoral deste diretor, o recurso ao dialogismo e a intertextualidade -
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que abrange ndo apenas o filme aqui considerado, como toda a filmografia do cineasta - torna
esta subjetividade um conjunto de subjetividades, que vém a dialogar entre si, de onde a
referéncia a polifonia (acima).

Jameson (1991) destaca que, na ruptura entre o viés moderno e pés-moderno, quando a
prolifera¢do de cddigos e jargdes distintos e plurais em todas as esferas da vida social tomam
o lugar de discursos homogéneos e univocos, a parodia perde sua fungdo e relevancia,

deixando o lugar para o pastiche. Neste sentido, o autor pondera que,

O pastiche, como a parddia, ¢ o imitar de um estilo Unico, peculiar, ou
idiossincratico, € o colocar de uma mascara linguistica, ¢ o falar em uma linguagem
morta. Mas € uma pratica neutralizada de tal imitacdo, sem nenhum dos motivos
inconfessos da parddia, sem o riso e sem a conviccdo de que, ao lado desta
linguagem anormal que se empresta por um momento, ainda existe uma saudavel
normalidade linguistica. Desse modo, o pastiche é uma parodia branca, uma estatua
sem olhos (JAMESON, 1991, p. 44-45).

Segundo Northrop Frye (1970) - que também representa uma referéncia, mas ndo foi
citado por Mambrol (2016) no artigo acima - de maneira semelhante a Hutcheon (1991), além
de parodia e pastiche haveria a sdtira, que, segundo este autor, distingue-se da parodia
devido ao tom ndo pejorativo, mas que tende a melhorar determinados tracos de algum
personagem ou situagdo. Neste sentido, apesar do filme Ghost dog (1999) representar em seu
conjunto um pastiche, em alguns momentos, ha indicios de parddia, e também, de sdtira,
como serd mostrado a seguir.

O cinema de Jarmusch remete para o “hibrido”, onde um filme como Ghost dog ¢ uma
bricolagem”, pois o diretor mistura com aparente naturalidade outsiders, situagdes, géneros,
linguagens, midias, historias e narrativas diferentes mas que confluem através da
intertextualidade.

Ao adentrarmos o debate sobre parddia e pastiche, percebemos que, em realidade, o
cinema de Jarmusch, até neste quesito, ¢ uma sintese dos dois conceitos, e ainda, mistura o
pastiche com a satira. Quer dizer, o pastiche ¢ mais evidente, de acordo com a referida
combinacao de elementos diversos, conforme o método criativo do diretor, contudo, dentro
desta combinacdo de elementos e géneros distintos, hA momentos parddicos e outros satiricos.

E vale frisar que, se o pastiche aponta para a mistura de aspectos e materiais,

linguagens e géneros distintos e preexistentes, com Jarmusch, os géneros ndo sdo imitados ou

47 Segundo o livro The savage mind (em portugués, “O pensamento selvagem”) Claude Levi-Strauss (1962) considera a
bricolagem como a reutilzacdo e combina¢do de materiais preexistentes com a atribuicdo aos mesmos de uma nova
funcdo.
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copiados assim como eles sdo, e sim, de certa forma sdo reinterpretados ou ressignificados.

O gangster movie torna-se parodia no momento em que os gangsteres de Vargo sobem
aos tetos de varios prédios e eliminam personagens que possam, nem que seja, vir a lembrar
Ghost Dog. A representag@o da prestacdo deste “servico”, por parte de personagens afiliados a
associacdo de Vargo, ¢ parddica (em sua vertente depreciativa, conforme foi discutido por
Hutcheon), na medida em que ridiculariza, ao revelar o fraco condicionamento fisico destes
sujeitos - ja que eles chegam sem folego por cima da escadaria que leva ao teto do prédio - e a
pouca sensibilidade, ou capacidade de discernimento deles, na aplicagdo das ordens recebidas.

Neste sentido, percebemos um tom parddico, dentro do pastiche que rege a estrutura
tematica e modal do filme, ao verificarmos que os gangsteres estdo acima dos cinquenta anos
de idade, alguns acima dos sessenta e pouco aptos para a pratica de atividade fisica. Grisalhos,
barrigudos, preguicosos e barulhentos (menos Louie), estes personagens parecem se deparar
de forma melhor com o consumo de comidas e bebidas do que com o manuseio de armas ou
pior, na luta corporal. Em contraposi¢ao, Ghost Dog ¢ agil, preciso, eficiente e silencioso.

Porém, se os subalternos sao parodiados por Jarmusch, hd uma diferenca fundamental
na maneira pela qual este cineasta retrata os chefes da organizacdo, pois se com Northrop
Frye (1970) a satira nao reduz, mas ao contrdrio da parddia, enaltece determinado
personagem, ao ressaltar suas caracteristicas positivas, ¢ exatamente este retrato respeitoso
que Jarmusch efetua do chefao, Ray Vargo, o que podemos observar através dos seguintes
aspectos: sua elegancia; o fato desta entidade ficcional nunca levantar a voz ou falar de
maneira grosseira; sua erudi¢do, como quando interpreta a mensagem de Ghost Dog levada
pelo pombo-correio e afirma se tratar de “poesia, poesia de guerra”; e sua lideranca e
prestigio, pois Ghost Dog, antes de executa-lo, permite que ele abotoe o terno, e morra
dignamente, sentado por cima de sua poltrona.

A esta altura acreditamos que seja conveniente abrir paréntese a fim de esclarecer que
ndo estamos enxergando nenhuma simpatia de Jarmusch com relagdo aos gangsteres.
Todavia, o diretor, através do personagem Ghost Dog, enfatiza o fato de ambos, esta entidade
ficcional e Louie Bonacelli, pertencerem a “antigas tribos em extin¢do”. Neste sentido, o fato
de Ghost Dog, ao executar Vargo, homenagear o oponente, deixando que ele abotoe o terno
para morrer de maneira digna, ndo significa que Jarmusch esteja valorizando (do ponto de
vista moral) uma organiza¢do criminosa, € sim, o fato de Ghost Dog ser um “guerreiro

espiritualizado”, que ao matar o “rei inimigo”, o executa com respeito.
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Este € o caminho do samurai e do artista marcial de uma forma geral. Diferente de um
“gladiador” qualquer, o praticante de artes marciais nao humilha, ndo escarnece o oponente. A
propria expressao “arte marcial” evidencia o teor sublime, isto ¢, artistico e de certa forma
espiritual, do treinamento para a luta, atividade que se encontra em todas as culturas e formas
de agregacdo humana.

Todavia, o filme retrata um submundo de gangsteres. Ou seja, embora Ghost Dog seja
um guerreiro espiritualizado, ele executa a¢des homicidas para o afiliado Louie Bonacelli,
pois apesar deles pertencerem a tribos antigas, de fato diferentes, o que ha em comum entre
Ghost Dog ¢ os membros da gangue de Ray Vargo ¢ o fato de todos eles serem outlaws, ou
seja, criminosos. Jarmusch nao moraliza esta temadtica, apenas, representa um submundo
onde, como se costuma dizer em inglés, dog eat dog” (No Brasil, a expressdo correspondente
¢ “cobra comendo cobra”).

Notadamente, ha uma distingdo bastante consistente entre lutar e brigar. Porquanto a
luta possa ser dura — e vale frisar que o combate entre samurais terminava com pelo menos
um Obito, possivelmente através de um s6 golpe fatal. Mas ndo hé a ridicularizagdo do outro, a
vulgaridade, a ofensa, o rancor, enfim, a emotividade que acompanha a briga que ocorre entre
homens comuns, movidos por sentimentos negativos e que sdo incapazes de controlar a si
mesmos ¢ seus impulsos. A luta ¢ algo que exige frieza, autocontrole, autodisciplina e,
porquanto isso possa parecer contraditdrio, o respeito pelo adversario.

Neste sentido, Jarmusch ndo nos parece “opinar” sobre os criminosos. Embora haja
certo grau de ridiculariza¢do dos subalternos, Louie ¢ o proprio Vargo (além da filha dele,
Louise) ndo sdo caricaturais e representam o lado nobre da antiga tribo em extingdo a qual
pertencem. Pode-se afirmar, portanto, que ndo se trata aqui de um filme de mocinhos e vildes,
j& que o proprio Ghost Dog, afinal das contas, ¢ um assassino de aluguel, apesar de sua
erudicdo e sua atitude espiritual.

Consequentemente, Jarmusch ndo se posiciona nem contra ¢ nem a favor dos
gangsteres — e tampouco retrata Ghost Dog como um pobre coitado vitimizado por terceiros -
pois a cena na qual o protagonista executa o chefe adversario ndo representa a apologia do
boss Ray Vargo, e sim, a €nfase no “jeito samurai” de entender a luta e a vida, homenageando
0 oponente, ja que nas artes marciais (e o bushido esta incluido entre elas) aprende-se que o

verdadeiro inimigo € interior, pois ndo ¢ o “outro”.

48 Por sinal ¢é o titulo de uma musica da banda australiana de hard rock AC/DC.
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Resulta que a leitura do filme através dos conceitos de parodia e pastiche, além da
satira, permite adentrar as representacdes do outsider. Verificou-se que esta categoria social,
em sua conceitualizagdo tipico-ideal, tem um carater hibrido, baseado na justaposi¢do de
tracos diversos, no molde do pastiche. E este aspecto hibrido caracteriza tanto o personagem
Ghost Dog como aqueles que vém a se tornar os seus antagonistas, Sonny Valerio e Ray
Vargo. Foi verificado, ainda, que o recurso ao pastiche, evidencia o aspecto improvavel do
outsider, j4 que o hibrido ¢ improvével, enquanto indefinido, fragmentario, assim como ¢
teorizado por Stuart Hall (2006) com relacdo a identidade pos-moderna.

Neste sentido, o filme apresenta outsiders como Ghost Dog, Raymond, os membros da
crew de Hip-hop, mas, da mesma maneira, os gangsteres de Vargo sao eles mesmos outsiders
- enquanto criminosos, e enquanto descendentes de italianos, ou seja, ndo-w.a.s.p.- dentro da
logica identitaria que hierarquiza a sociedade estadunidense. Vale sublinhar que ndo estamos,
com isso, equiparando os varios tipos de outsiders, apenas, enfatizamos que, no contexto da
sociedade multicultural norte-americana, os segmentos estabelecidos seriam anglo-saxdes
brancos e protestantes (white anglo-saxon protestants), enquanto os italianos sao latinos e, em
sua maioria, catélicos.

Estamos cientes do prestigio de alguns italo-americanos, que ocupam posigoes-chave
em todas as esferas da vida publica e empresarial norte-americana, muito embora, da mesma
maneira, existam afrodescendentes que se destacam nas vérias areas comerciais, legislativas,
juridicas e politicas/executivas. A questdo, aqui, ¢ que o ndo-w.a.s.p., nos EUA ¢, de fato, um
outsider.

Feita esta ressalva, ¢ necessario evidenciar que o cinema de Jarmusch representa
outsiders hibridos, isto €, compostos, multifacetados, fragmentados em suas influéncias,
referéncias e fontes de inspiragdo (inclusive musical), como ¢ o caso do Public enemy para
Sonny Valerio.

O aspecto hibrido ¢ um marco que permeia o cinema deste diretor. Pois, se em um
road-movie - porquanto atipico - como Estranhos no paraiso (1984), Jarmusch aposta nos
entre-tempos e caracteriza os personagens enquanto testemunhas do aspecto cronoldgico - no
molde da Imagem-tempo deleuziana (1990) - percebe-se que, de novo, este cineasta, de
maneira paradoxal, realca os momentos que ocorrem entre as peripécias que compdem um
filme “de agdo” como Ghost dog, mas que em realidade ¢ um filme hibrido que, apenas em

parte, pode ser considerado um gangster movie.
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Aparentemente o filme menos “a-la-Jarmusch” deste cineasta, considerando o periodo
1979-1999, devido a algumas peculiaridades estilisticas (maior movimentagao da camera,
ritmo mais dindmico) e temadticas (agdo e tiroteios), Ghost dog (1999), se analisado de forma
atenciosa, revela algumas continuidades com os filmes anteriores. Apesar de se tratar de um
filme de a¢do, com um moderno afro-samurai novaiorquino a servi¢o de um afiliado de uma
organizacao criminosa italo-americana, Ghost dog apresenta diversos momentos que remetem
para as nossas consideragdes acerca de Estranhos no paraiso (1984).

Embora Ghost dog ndo seja um road movie, o deslocamento ¢ um tema implicito no
filme, onde, lembremos, o melhor amigo do espadachim afro-americano ¢ um sorveteiro
haitiano, desprovido da documentagdo para permanecer nos EUA, ou seja, em risco iminente
de ser expatriado. Também, o filme retrata uma espécie de deslocamento simbdlico, espiritual,
J& que o protagonista segue o Hagakure, cddigo que disciplina a conduta dos samurais no
Japao feudal.

Para além desta distingdo, basica, entre o longa protagonizado por Forest Whitaker e
filmes como Estranhos no paraiso (1984) e Daunbailo (1986), percebe-se que, apesar de se
tratar de um filme de agdo, em Ghost dog (1999) também ha vestigios da imagem-tempo
deleuziana, principalmente com relagdo ao estado contemplativo dos personagens, ndo apenas
Ghost Dog, enquanto adepto do Codigo do samurai, mas também, outras entidades ficcionais
deste longa-metragem também compactuam com ele a atitude de ser testemunhas do tempo,
ao presenciar conscientemente os acontecimentos nos quais estdo envolvidos, como € o caso
de Louie. Na cena em que Ghost Dog salva-lhe a vida, este personagem estd escorado contra
uma parede, acende um cigarro € apenas contempla os eventos, enquanto Morini chega para
maté-lo e Ghost Dog aparece ao lado dele (de Louie), atirando contra o agressor.

Em outro momento, ocorre a referida cena na qual Raymond e Ghost Dog contemplam
a constru¢do de um barco por cima do teto de um prédio. Além destes personagens, a pequena
Pearline, também, revela-se consciente e observadora, mais uma testemunha do fluxo dos
eventos, desde a primeira cena em que ela vem a interagir com Ghost Dog (e que foi por nos
analisada anteriormente), quando aproxima-se dele, movida por uma forte e ingénua
curiosidade infantil, e comega a interroga-lo, admitindo “conhecé-lo” - com base numa fala da
sua mae - enquanto ser solitario e desprovido de amigos, de onde Ghost Dog apresenta-lhe
Raymond, seu melhor amigo.

Vale salientar que a atitude do proprio Vargo, antagonista de Ghost Dog, aponta para
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tracos contemplativos. Na cena em que Vargo, Sonny Valerio ¢ o velho consigliere (do
italiano, conselheiro) esperam Louie para ter informagdes sobre Ghost Dog, eles aguardam de
uma maneira em que cada um esta absorto num estado que lembra o sonhar de olhos abertos,
ou daydreaming. Neste sentido, apesar de se tratar de um filme-de-ag¢dao (embora sui generis),
Ghost dog se estrutura de maneira a enfatizar os entre-tempos. Momentos entre as agoes, entre
os tiroteios protagonizados pelo personagem Ghost Dog e os gangsteres de Vargo, sdo
significativos quanto a caracterizagdo dos personagens e sua atitude consciente,
contemplativa.

A complexidade deste longa-metragem, portanto, estd fundamentada no apostar do
diretor na combinacao de elementos diversos e heterogéneos ou, mais uma vez, no hibrido,
tanto em termos temadticos (encontros e confrontos entre outsiders que integram grupos
sociais e étnicos diferentes), como modal (confluéncia de géneros: gangster movie, drama,
algo de videoclipe e um toque documental).

Entretanto, precisamos evidenciar que esta complexidade em termos de enredo,
personagens, referéncias culturais e géneros, alcanca um grau ainda mais elevado através da
que podemos chamar de intersec¢do dialogica de linguagens diversas, o que, neste filme,
aponta para uma estética metalinguistica, devido a confluéncia de textos imagéticos (os
desenhos animados), verbais (os trechos do Hagakure, os livros trocados entre Ghost Dog e
Pearline) e sonoros (as musicas do filme sdo em sua maioria diegéticas, na medida em que ¢
Ghost Dog que toca os CDs em carros por ele roubados ou no seu abrigo, por cima do teto do
prédio onde cria pombos).

A este respeito, vale realcar, com Barbosa (2017) que a “predisposi¢do dialdgica (...)
possui um investimento estético e explicito” (BARBOSA, 2017, p. 14). E 1til evidenciar que
Barbosa ndo se refere a obra cinematografica de Jarmusch e sim, aquela de Jorge Furtado e,
mais precisamente, ao longa-metragem Saneamento basico — o filme (2007), no qual, segundo
o autor, “tanto a metalinguagem quanto o dialogismo sdo estruturas engendradas na obra de
Jorge Furtado” (BARBOSA, 2017, p. 15). Impedidos, neste contexto, de nos determos com
uma andlise comparativa aprofundada de Saneamento basico e Ghost dog — o que foge dos
objetivos desta tese de doutorado - ainda assim, ressalte-se que, se em Furtado, “elas
compdem-se em recombinagdes que fogem a redundancia, mesmo que reafirmem um
procedimento frequente” (BARBOSA, 2017, p. 15), podemos verificar que, em Jarmusch,

metalinguagem e dialogismo também operam por meio deste viés de articulagdes e
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rearticulacdes constantes.

Dentro da obra de Jim Jarmusch, Ghost dog representa um filme no qual a proposta
dialdgica e aquela metaliguistica alcancam o auge em termos das que, como acabamos de ver,
Barbosa (2017) chama de recombinagoes. Vale discernir, neste momento, entre
intertextualidade e metalinguagem, ja que, se em Ghost dog ha toda uma estruturagdo
metalinguistica, nos outros filmes de Jarmusch verificamos que hd sim, um engendramento
dialogico, porém, mais do que presenca de metalinguagem propriamente dita, hd uma
proliferacdo de referéncias intertextuais: em Daunbailo (1986), o personagem Roberto, dentro
de um abrigo encontrado por ele, Jack e Zack, no meio de um pantano, durante a fuga deles de
uma penitencidria, cita o poeta Walt Whitman, embora, diferentemente de Ghost dog, nao haja
letreiros contendo trechos de poemas deste autor; Em Homem morto (1995), Jarmusch pede
emprestado ao poeta britinico William Blake, o nome do personagem principal,
protagonizado por Johnny Depp e, além disso, o indio que inicia e acompanha o contador
assassino (William Blake), numa jornada de autoconhecimento espiritual, chama-se Ninguém,
o que representa uma explicita referéncia ao poeta da Iliada e da Odisséia, Homero; e em
Amantes eternos (2013) entre outros livros, aparece o Dom quixote de la mancha, de Miguel
de Cervantes. Nao temos mencionado o filme Paterson (2016), devido ao fato que, embora o
mesmo esteja repleto de referéncias intertextuais - como ¢ o caso dos poemas de William
Carlos Williams, poeta da cidade do Nova Jersey no qual este filme interpretado por Adam
Driver ¢ ambientado - temos dedicado um capitulo especifico para a andlise desta producao de
Jim Jarmusch e, portanto, abordaremos especificamente a questdo das citagdes intertextuais
em Paterson no quarto capitulo.

Notadamente, o fato de um livro famoso ser enquadrado em um filme - ou a cita¢do de
versos poéticos igualmente conhecidos — por si s0, ndo confirma o viés metalinguistico
daquela obra cinematografica. A este respeito, um exemplo de metalinguagem ¢ oferecido
pelo uso do Hagakure em Ghost dog. Neste filme, trechos do antigo texto japonés,
devidamente selecionados por Jarmusch, sdo utilizados enquanto letreiros que intercalam a
narrativa. A linguagem gréfico-verbal, portanto, traz informagdes complementares a respeito
da linguagem cinematografica — ou seja, o Hagakure serve para explicar o modo de pensar e
agir do protagonista, através da inser¢ao de cartelas contendo trechos do Cddigo do samurai -
e, da mesma forma, a trilha do filme, isto €, a linguagem sonora, alcanca a referida dimensdo

diegética. E ainda, temos inserts de desenhos animados, que dialogam tematicamente e
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intensificam determinada ambiéncia cinematografica, ou a contrastam, além de trazer
informacdes que, dialogicamente, servem para melhor compreender a narrativa do filme de
Jarmusch.

Se a atitude dialdgica permeia toda a obra deste cineasta e em alguns filmes
observamos como Jarmusch serve-se da intertextualidade para reforgar esta predisposicao
(dialégica), ¢ necessario ponderar que a metalinguagem (strictu senso) ¢ utilizada por
Jarmusch apenas em Ghost dog (1999).

Consideramos til realcar a distingdo entre intertextualidade e metalinguagem, pois na
metalinguagem, apesar de haver linguagens diferentes, ocorre que diversos textos dialoguem
entre si, como ¢ o caso de: musica, animagdo, textos escritos, imagens cinematograficas.
Portanto, uma producdo na qual pode-se comprovar a presenca de vestigios de
metalinguagem, como ¢ o caso de Ghost dog, também pode ser considerada intertextual, na
medida em que o texto filmico propriamente dito dialoga com trechos do Hagakure, em forma
de cartelas com fundo preto, assim como dialoga com a musica de RZA, com os livros
trocados entre Ghost Dog e Pearline (Frankestein, Rashomon...), e ainda, com as animagoes
(Gato Felix etc.).

E util observar como, através da metalinguagem, o cineasta ofereca maior
conhecimento sobre determinado personagem. Neste sentido, o livro Frankestein (2012)* de
Mary Shelley, ao aparecer no filme através da menina Pearline, serve para ressaltar as
diversas influéncias do protagonista, de fato um hibrido, um Frankestein, pois a personalidade
¢ a visao de mundo de Ghost Dog sdo oriundas de sua observancia pelo Hagakure, mas
também, de sua inser¢do no meio do gueto afrodescendente novaiorquino, e ainda, seu
convivio com o italo-americano Louie Bonacelli.

Se nesta tese focamos na categoria personagem, e através da mesma nos debrucamos
sobre as representacdes do outsider, vale reiterar que a caracterizagao (e logo a representagao)
do outsider ndo ocorre apenas pelo viés dos gestos e expressdes atoriais, isto €, pelo que o
personagem “faz” e “deixa de fazer”, como também, ndo se d4 somente através da fala das
entidades ficcionais e seus siléncios. Logo, o espaco cénico e outras peculiaridades diegéticas
e extradiegéticas, como figurino, penteado (ou falta do mesmo), sonoridades — apenas para
exemplificar - contribuem para com a caracterizagdo dos personagens € com a efetiva

coloca¢do em cena ou em situagdo dos mesmos.

49 Data da primeira publica¢do da obra.
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Do ponto de vista da andlise do espago, a casa de Ghost Dog, situada no teto de um
prédio em uma regido industrial e periférica de Nova lorque, poderia ser entendida, segundo a
Poética do espago de Gaston Bachelard (2003), como uma choupana, se tratando da casa
primeira, isto ¢, a casa do imaginario, através de uma perspectiva fenomenoldgica. Neste
mesmo sentido, Bachelard refere-se ao ninho e a concha, ao destacar que, “com o ninho,
sobretudo com a concha, encontraremos toda uma série de imagens que procuraremos
caracterizar como imagens primeiras, como imagens que suscitam em nds uma primitividade
(BACHELARD, 2003, p. 257).

Quanto ao uso do espago, inclusive para caracterizar e hierarquizar os personagens do
filme, ocorre que, se a camera entra no abrigo de Ghost Dog, partilhando assim da sua
intimidade, neste abrigo tdo essencial e, ao mesmo tempo, primordial, verificamos que a
mesma transita de maneira discreta pelo restaurante alugado por Vargo, e também, pela
mansao do lider da organizacdo criminosa dos italo-americanos, embora nestes ambientes, o
chefao seja sempre acompanhado por diversas pessoas — seus capangas — ou seja, 0 espago
serve também para enfatizar o espirito de pertencimento que, supostamente, disfar¢a toda uma
estratégia paramilitar (hiper-hierarquizada) voltada para a prote¢do do chefdo; até que,
finalmente entramos na “intimidade” de Vargo, quando Ghost Dog invade o gabinete do boss,
antes de mata-lo.

Vé-se, porém, que trata-se de uma intimidade relativa, sobria, altiva, de acordo com o
ambiente representado, que ¢ parecido com aquele onde um governador despacha seus
interlocutores politicos em sua mansao localizada fora da cidade. E diferente quando a camera
entra no apartamento de Louie, mais modesto, singelo, e rico de referéncias que corroboram a
caracterizagdo deste personagem, ou ainda, quando a cAmera entra na casa de Sonny Valerio e
acompanha esta entidade ficcional em sua “toilette”, enquanto o mobster canta uma musica da
banda Public Enemy.

Isto ¢, Jarmusch, ao adentrar o espago particular destes personagens, os hierarquiza, ao
elevéa-los acima dos demais, por oferecer ao espectador informacgdes adicionais — justamente,
através do espaco cénico: ambientes, objetos, cores e texturas, apenas para exemplificar.
Considerando novamente a questdo da parodia e do pastiche, percebemos que o investimento
numa caracterizagdo mais profunda e detalhada serve para realgar os paradoxos e as
contradigdes humanas de determinado personagem, acabando por amenizar suas

caracteristicas pejorativas, enquanto suposto inimigo do heroi.
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Ou seja, Jarmusch atribui aos antagonistas tracos que contradizem até mesmo seu status
de vilao. Dito de outra maneira, o racista Sonny Valerio ¢ fa do Public Enemy, cujas musicas
ele conhece de cor e canta enquanto se perfuma em seu banheiro sofisticado. E como dito,
entrar no espago intimo de um personagem - € o que tem de mais intimo do que um banheiro?
- ¢ uma maneira de eleva-lo acima de outras entidades ficcionais, quanto ao seu peso na
economia narrativa do filme. E quanto ao chefao, Vargo, at¢ mesmo o ingresso da camera em
seu ambiente serve para evidenciar seu status distinto, de lider, ao qual Ghost Dog reservara,
justamente, uma morte digna de um comandante, ou mesmo, de um rei inimigo. Utilizamos,
pois, o termo sobriedade, pois € sobriamente, mas com elegancia, que Vargo ¢ executado por
Ghost Dog, de maneira a sentar, ja falecido, por cima da poltrona.

Todavia, ao se verificar a presenca da intertextualidade, ndo necessariamente havera
metalinguagem. A metalinguagem ocorre quando duas ou mais linguagens estdo contidas uma
na outra, ¢ a linguagem, de certa forma, fala sobre si mesma, ¢ autorreferencial, pois
manifesta-se de maneira explicita. Intertextualidade, de regra, ocorre quando um texto dialoga
com um ou mais textos anteriores. E pode ser implicita. Neste sentido, o Dom Quixote de la
Mancha, de Miguel de Carventes ¢ um classico da intertextualidade, na medida em que ha
repetidas citagdes de obras anteriores, que neste livro ndo servem apenas como referéncias ou
enfeites para enfatizar a erudicdo do autor, e sim, motivam o protagonista a se deparar com
aventuras no molde, pelo menos pretensamente, dos romances de cavalaria, pertencentes a um
periodo historico anterior, isto €, anacronisticos, a época narrativa do Dom Quixote.

Ao analisarmos um filme como Ghost dog, precisamos nos defrontar com o que Afonso
Barbosa (2017) chama de multimodalidade do dialogismo. Em sua tese sobre o cinema de
Jorge Furtado, o autor pondera acerca da heterogenia das modalidades do estudo bakhtiniano
das interagoes dialogicas, quando afirma: “O dialogismo, enquanto estrutura
multimodalizada, ¢ um mecanismo que possui engajamentos discursivos que operam sob
demandas operacionais” (BARBOSA, 2017, p. 26). Embora Barbosa nao aponte
explicitamente, o autor parece sugerir a existéncia de dialogismos, ao invés de apenas um
“dialogismo”, pois ao evidenciar sua peculiaridade multimodal, subentende-se, através das
palavras de Barbosa, a pluralidade de manifestagdes no que diz respeito a aplicacdo do
conceito bakhtiniano.

Como ja foi discutido acima, nos filmes de Jarmusch ha toda uma referencialidade,

uma intertextualidade. A este respeito, observa-se com Gérard Genette (2006) que um texto,
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de certa forma, transcende a si mesmo. Genette chama de transtextualidade aquilo que vai
além do que o texto representa por si s6 — quer dizer, sua relagdo, explicita ou implicita, com
outros textos. Neste sentido, o autor sistematiza cinco modalidades de transtextualidade,
sendo a intertextualidade, termo atribuido pelo autor a Julia Kristeva, a primeira delas.
Genette resume este termo composto a “relagdo de co-presenga entre dois ou varios textos”
(GENETTE, 2006, p. 8). Apds apresentar os outros tipos de transtextualidade, Genette
enfatiza a hipertextualidade, modalidade que o autor privilegia.

Entende-se por hipertextualidade a relagao entre um texto e outra publica¢do anterior,
hipotexto, a qual pode ser entendida como uma referéncia, de fato, algo com que o texto
dialoga. O texto em questdo brota do texto anterior, embora Genette alerte que isso nao ocorra
em forma de comentario.

Neste sentido, podemos pensar o filme Ghost dog como uma bricolagem transtextual,
na qual os textos ndo s6 dialogam, mas de fato, brotam um do outro. A complexidade desta
hipertextualidade aumenta na medida em que, a riqueza inter e, com Genette (2006), trans-
textual de Ghost dog alcanga uma dimensdo metalinguistica, na medida em que as linguagens
ndo apenas dialogam, mas sim, contribuem para com a criagdo de um universo diegético
habitado predominantemente por outsiders, em todas as suas variedades e formas de
representacao.

Vale frisar que a narrativa destes textos outros (animacgdes, livros, musicas e o
Hagakure) confirma haver toda uma continuidade com relagdo ao texto filmico principal.
Nestes termos, além da metalinguagem, podemos considerar, também, a presenca de
metafic¢do, pois, apenas para exemplificar, o insert da sequéncia do Gato Félix nao representa
apenas um enfeite estético, e sim, aquilo que o trecho do desenho animado mostra ao
espectador em termos narrativos tem uma fung¢do quanto a frui¢do do espetaculo filmico por
parte da audiéncia, isto €, a maneira como o publico acompanha a historia contada através do
texto principal: o filme.

No caso do exemplo acima, ha portanto a copresenca de metalinguagem (linguagens
diferentes coexistem e compdem o texto filmico: verbal, musical, visual, sonoro) e metafic¢do
(a coexisténcia de situagdes ficcionais diferentes que, juxtapostas, contribuem para com a
contagdo da histoéria narrada pela fic¢ao principal: o filme).

Neste sentido, serd suficiente pensarmos na trilha sonora de Ghost dog, a qual, reitere-

se, torna-se diegética, na medida em que € o protagonista, através da insercao de CDs em sons
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automotivos ou em seu abrigo, quem toca as musicas compostas, em sua maioria, por RZA
(Wu Tang Clan), para este filme. Das tnicas duas musicas nao originais, consta um free jazz e
o cléssico do reggae Armagideon Time (1992), de Willie Williams.

Apos termos citado Antonio Candido (2006) na introdugdo, vemos que, ao debrugarmos
sobre Armagideon time, classico do reggae (e do punk rock, através da cover da banda The
Clash), precisamos voltar a este autor e a mesma citacdo, na medida em que o fato externo, ou
social, € para ser entendido, “como elemento que desempenha um certo papel na constituicao
da estrutura, tornando-se, portanto, interno” (CANDIDO, 2006, p. 14). A atitude do
herdi/anti-her6éi de inserir CDs nos sons automotivos de carros por ele furtados, ¢
emblematica, quanto a internalizacdo do aspecto social, quando a musica selecionada por
Ghost Dog ¢ o Hip-hop criado para este filme por RZA, mas o ¢ em maior grau quando a
musica escolhida por Jarmusch para integrar a trilha sonora do filme & Armegideon time,
devido aos sentidos produzidos pela can¢ao classica de Willie Williams.

Notadamente, o Reggae, enquanto voz do terceiro mundo, ¢ um estilo musical advindo
de raizes caribenhas como o calypso e o mento. Este género musical expressa uma mensagem
de protesto, de autoafirmacdo, de espiritualizacdo, de fraternidade, paz e amor, mas também,
de revolta. E, no caso especifico, Armagideon time traduz um olhar fortemente critico e que
pretende conscientizar as pessoas acerca da fome e da injusti¢a social, quando Willie Williams
canta: “A lot of people won't get no supper tonight/ A lot of people are going to suffer tonight”
(Muitas pessoas ndo terdo sopa para comer esta noite, muitas pessoas sofrerdo esta noite), ou
ainda: “A lot of people won't get no justice tonight” (Muitas pessoas ndo terdo justica esta
noite).

Quanto a por¢do do longa-metragem acompanhada por esta musica, vemos que, como
em outras ocasides, Ghost Dog, com suas luvas brancas, insere um CD no leitor automotivo e
logo comega a tocar Armagideon time. Ghost Dog esta dirigindo o veiculo, e passa por uma
area nao glamourosa da cidade, mas na qual, com todo o charme, uma mulher desfila até o
ingresso de um night club trajando umas calgas prateadas. Ghost Dog a observa, antes de se
distrair com um homem que excedeu na ingestdo de bebida alcodlica e tem dificuldades em
inserir a chave na porta do carro.

Seguem closes de Ghost Dog dirigindo, intercalados por cross fades (dissolvéncias
cruzadas), que enfatizam o teor introspectivo deste momento do filme. E quando a letra deixa

espaco para um solo de trombone, quase a destacar o “humor negro”, bem peculiar do
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cineasta, acompanhamos o assalto através do qual Ghost Dog surpreende e retira as
indumentarias de um casal que, embriagado, passeia pela calgada novaiorquina. O homem,
sendo corpulento e bem acima do peso, tende a ser ridicularizado ao ficar sem o terno azul, e
aparece apenas de cuecas boxer e regata branca, ou seja, neste momento Jarmusch utiliza a
musica de maneira a produzir um efeito comico.

Segundo Bergson (2004), este estado d'alma remete para certo inconformismo do ser
humano com relag¢do ao contexto social. Neste sentido, o autor estd convencido “de que o riso
tem significado e alcance sociais, de que a comicidade exprime acima de tudo certa
inadaptagdo particular da pessoa a sociedade, de que ndo ha comicidade fora do homem, ¢é o
homem, ¢ o carater que visamos em primeiro lugar” (BERGSON, 2004, p. 99-100). Logo,
podemos inferir, com Bergson, que o riso ¢ um ato irreverente, 0 que, a0 menos em parte,
dialoga com o conceito bakhtiniano de carnavalizagdo, assim como foi sinalizado por Robert
Stam (1992).

Pelo que aqui mais interessa, quanto a cena do despojo, por parte de Ghost Dog, do
homem barrigudo e da jovem em cuja companhia ele estava se entretendo, compreende-se,
gragas a leitura de O riso: ensaio sobre a significa¢do da comicidade (2004) que, “quando a
pessoa do proximo deixa de nos comover, s6 ai pode comegar a comédia” (BERGSON, 2004,
p.100). A este respeito, ja que o nosso enfoque especifico, nesta tese, estd direcionado para a
categoria personagem, vale abrir paréntese sobre algo muito importante, que ndo ¢ exclusivo
do cinema, mas que na Sétima arte alcan¢a um grau psicologico talvez Uinico entre as demais
formas artisticas de representagdo: a identificagdo.

Segundo Aumont ¢ Marie (2006), trata-se de um conceito que surgiu no ambito da
psicologia, onde a identificagdo esta associada a fase na qual a crianca se descobre a partir do
“outro”, por via de um processo de reflexdo, como se este outro (mde, pai, irmao, primos,
professoras, amigos e colegas...) fosse um espelho para a constitui¢do progressiva da nogao de
“si mesmo” enquanto ser distinto, processo pdstumo que, segundo Jung (1991) pode ser
chamado de individuagdo, e ocorre grosso modo, durante a adolescéncia. O bebé e a crianga
pequena ainda reconhecem a si mesmos a partir da identificacdo, por estagios sucessivos, com
terceiros que lhes estdo proximos do ponto de vista afetivo.

No que diz respeito as artes, segundo os autores, “a identificacdo com o heroi € propria
do regime ficcional e ¢ um fendmeno que tem raizes no inconsciente” (AUMONT e MARIE,

2006, p. 156). E, pelo que concerne a Sétima arte, “a teoria do cinema de inspiragdo
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psicanalitica propds considerar a identificacdo com a personagem uma identificacdo
secundaria (Metz, Bergala, Vernet). E uma identificagdo com a personagem como figura do
semelhante na fic¢do, como foco dos investimentos afetivos do espectador” (p. 157).

Todavia, os autores alertam que, “no entanto, a relacdo de simpatia por uma
personagem ¢ o efeito, € ndo a causa, da identificagdo. De modo mais global, o espectador
identifica-se com a situacao ficcional que o filme lhe propde pelo viés da decupagem, por
exemplo pela multiplicidade dos pontos de vista” (AUMONT e MARIE, 2006, p. 157). Ou
seja, o Diciondario tedrico e critico de cinema sugere que a identificagdo do espectador com
determinado personagem faz parte de um nivel mais abrangente de identifica¢do, a qual
ocorre com relacao aos mundos ficcionais (ou possiveis).

Isso realca a inexoravel e estreita ligacdo das entidades ficcionais com o contexto
diegético no qual estdo inseridas. Ou seja, teoricamente, ao se focar nos personagens, tem que
se considerar também o universo ficcional ou mundo possivel. Se esta afirmacao pode parecer
um truismo, a sua compreensao ¢ fundamental, no ambito desta tese, até mesmo para justificar
certas nossas digressdes acerca do elemento espacial, assim como do aspecto temporal, os
quais, por sua vez, como foi discutido, representam um conjunto indissoluvel, embora,
dependendo do filme, agora um, agora o outro, possa se tornar preponderante.

Nao temos como adentrar, ao menos de maneira aprofundada, o debate psicoldgico ou
mesmo, psiquiatrico, acerca do porqué se chega a rir de gargalhada, e sem a menor
compaixdo, de desgracas alheias que ocorrem no ecrd. Afinal, o ato de Ghost Dog,
acompanhado comicamente pelo solo de trombone que por sua vez estd inserido na musica
Armagideon time (Willie Williams, 1992), pode ser considerado um assalto, ou seja, uma
violéncia, um ato descabido e fora-da-lei. Por que rimos entdo? A resposta, porquanto 6bvia,
¢: porque nds nos identificamos com o personagem Ghost Dog, e apesar de ndo ser um
mocinho, torcemos por ele e queremos que seja bem sucedido em suas agdes e peripécias,
dentro do universo diegético, isso €, ficcional, no qual “age” e a cuja existéncia a sua fungao
narrativa esta atrelada. E ainda, precisamos sublinhar que t€ém as convengdes de géneros.

Mais, ao nos colocarmos do lado de Ghost Dog, ndo sentimos a menor piedade e até
rimos pelos personagens por ele despidos, durante o referido assalto, num beco de Nova
Iorque. A explicagdo se da, pois, pelo processo de identificagdo, e por outro lado, pelo fato de
haver uma diferenca substancial entre mundos ficticios ou possiveis e mundo histdrico, ou

melhor, entre entidades ficcionais e seres humanos. Assim como, pela mesma razio, os
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adolescentes (ou o adulto, ja que os adolescentes na década de 90 tendem a continuar jogando
videogames) ao jogarem com sua consolle, ou no celular, ndo t€m a menor piedade de “matar”
os inimigos que aparecerem “na sua frente” em jogos como o aclamado Free fire (em auge na
atualidade, inclusive entre criancgas).

O principio € o mesmo: o sujeito que joga Free fire ou outro game de acdo, de guerra
ou de luta, ndo estd “matando” ninguém, e sim, cumprindo o seu objetivo de eliminar
oponentes virtuais, isto ¢, personagens. Como ja sinalizamos anteriormente nesta tese, a
entidade ficcional inexiste no mundo histérico e a sua razdo de ser estd limitada ao mundo
possivel, mas ficticio, no qual estd inserida. Terminou o jogo ou acabou o filme, ¢ o
personagem cessa de “existir”.

Quanto ao debate sobre os limites que dever-se-ia colocar aos filmes e aos games em
termos de violéncia, no entanto, nos parece que, em casos de pessoas equilibradas, sem que
sejam portadoras de psicopatologias e transtornos psicoticos severos, o fato de “matar”
virtualmente, no game ou no filme (junto ao personagem com quem nods nos identificamos),
possa até ajudar a sublimar instintos violentos que, querendo ou menos, fazem parte da psiqué
humana, ou, com Carl Gustav Jung (2008) (2017), pertencem ao inconsciente coletivo.

O fato de um esquizofrénico ou psicopata excitar sua libido doentia ao assistir um filme
“violento” e querer emular as “faganhas” do “heroi” (anti-heroi, com Reis e Lopes) nao pode
ser a razdo pela qual deveriamos acabar de produzir ou exibir filmes “violentos”. Antes,
dever-se-ia educar as pessoas a compreenderem a diferenca entre mundos ficcionais € mundo
historico, personagens e seres humanos.

Contudo, tém casos extremos, nos quais a identificagdo nos leva a aderir a
comportamentos totalmente inconvenientes e, em si, psicopatologicos, os quais vao muito
além de despir um homem corpulento e sua escort, ridicularizando-os e suscitando assim o
riso da plateia cinematografica. Apenas para exemplificar, a producdo da Bélgica, Aconteceu
perto da sua casa (Benoit Poelvoorde, Remy Belvaux, André Bolzel, 1992), ¢ um
mockumentary (falso documentario), no qual uma suposta equipe nao-ficcional segue um
psicopata e filma as mais abjetas violéncias homicidas e sexuais, que incluem cenas de
estupros, tendo senhoras idosas como vitimas, tudo regado a gargalhadas por parte do
protagonista, sendo este nao tanto psicopata, quanto sadico, ja que o psicopata, notadamente,
tende a ndo sentir empatia pelas vitimas, mas tampouco acha engracado vé-las sofrer e

padecer.
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Para estes individuos, praticar homicidios ou feminicidios ¢ apenas uma coisa como
outra. Quer dizer, quando o psicopata ou a psicopata® praticam um assassinato, eles nao o
fazem necessariamente movidos por uma espécie de prazer morbido, assim como ocorre para
o sadico e sim, por um desvio congénito, que faz com que o ato de matar alguém, por eles,
seja normal, de onde a corriqueira falta de remorso ou sentimento de culpa, apos ter cometido
determinada atrocidade.

Entretanto, ao termos assistido Aconteceu perto da sua casa (1992) em um centro
cultural, numa sala de projecdo, temos percebido como a resisténcia e a reprovagdo inicial,
com pessoas querendo abandonar o local onde o filme estava sendo exibido, deixou o lugar
para uma surpreendente e progressiva “adesao” virtual (enquanto espectadores) aos crimes
hediondos praticados pelo assassino e estuprador que protagoniza esta obra cinematografica.

Belvaux, Bolzel e Poelvoorde, de fato, levaram o conceito de identificagdo para o
extremo mais absurdo: fazer os espectadores partilharem das barbaridades praticadas por um
verdadeiro monstro, que neste caso, nado ¢ um antagonista ou um personagem secundario, €
sim, o protagonista do filme, com quem, querendo ou ndo, o espectador ¢ levado a se
identificar, o que realca o poder deste processo filmico e, de uma forma geral, o fascinio que o
cinema produz na psiqué das pessoas, embora, o espectador ndo ira tornar-se, ele mesmo, um
sadico assassino serial e um maniaco sexual da pior espécie, apenas por ter assistido a
Aconteceu perto da sua casa (1992). Isto ¢é, terminou o filme, o mundo ficcional e os
personagens cessam de existir, € o espectador, porquanto momentaneamente perturbado, aos
poucos regressa ao mundo histdrico e ao seu proprio self.

Quanto a referida cena do filme Ghost dog, vemos com Bergson, que “essa deve ser a
funcdo do riso: sempre um pouco humilhante para quem ¢ seu objeto, o riso € uma espécie de
trote social. Donde o carater equivoco da comicidade. Esta ndo pertence de todo a arte nem de
todo a vida” (BERGSON, 2004, p.101).

Ou seja, na vida real ¢ preciso se distanciar (do ponto de vista da empatia) do sujeito
que torna-se objeto da chacota, mas vale alertar que, se o distanciamento ndo for apenas
momentaneo, ou se o grau do “trote” for muito humilhante, corre-se o risco de que a
brincadeira se torne em algo bastante dramatico, conhecido como bullying, o que faz dos
brincantes verdadeiros covardes. No caso do filme Ghost dog, a comicidade da cena do

assalto do gordinho e de sua acompanhante funciona e suscita o riso do espectador, sem

50 Segundo Diana Moreira ef a/ (2015), ha uma diferenca entre a psicopatia masculina e aquela feminina, que resulta ser
mais sutil, disfar¢ada, e por esta razdo, mais dificil de se decifrar.
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alcangar a crueldade de Aconteceu perto da sua casa (1992).

Mas, vale ressaltar com Henri Bergson que “ndo rimos apenas dos defeitos de nossos
semelhantes, mas também, as vezes, de suas qualidades” (BERGSON, 2004, p. 103). Quanto
a esta assercdo do autor, vale pensar na cena, ja descrita anteriormente, na qual, num
momento de sdbria descontragdao, Ray Vargo imita o som produzido por um alce ao mencionar
o chefe indigena norte-americano Alce Negro. E isso de certa forma dialoga com a questao da
satira e seu enaltecimento do personagem atingido através deste recurso.

Ainda, com relacdo ao referido terno roubado por Ghost Dog ao corpulento viveur
acompanhado pela suposta escort’, ou numa linguagem mais atual, sugar baby®, apreende-se
com Tess Boissonneault (2013) que o mesmo traje, doado ao sorveteiro por Ghost Dog no
final do filme, torna-se figurino do silencioso e solitdrio protagonista de Os limites do
controle (2009), curiosamente interpretado pelo mesmo ator (Isaach de Bankolé¢) que, em
Ghost dog (1999), faz o papel de Raymond (o sorveteiro). Tratar-se-ia, pois, de uma espécie
de intertextualidade interna — isso &, referente a citacdo de uma obra anterior numa produgao
sucessiva do mesmo cineasta?

Voltando a andlise da cena em questdo, observa-se como, através de Ghost Dog,
Jarmusch despe um homem de sua “aparéncia” que o deixava tdo imponente, € mostra-o em
toda a sua fragilidade, por um lado, e obesidade, por outro. Amedrontado, ele segura a sua
acompanhante, visivelmente mais nova e bem conservada do que ele. Portanto, Armagideon
time torna-se estrutural devido ao seu teor transtextual (Genette, acima).

Metalinguagem e intertextualidade reforgam o teor dialogico deste filme, como
também a aposta no viés hibrido que, no cinema de Jarmusch, constitui o verdadeiro elo, ou
denominador comum, entre representagdes do outsider tdo variadas entre si. Este viés
intertextual ou, com Genette (2006), transtextual (relacdo entre dois ou mais textos) que
caracteriza o cinema de Jarmusch, exalta aqueles que, com Barbosa (2017) podemos chamar
de processos dialogicos da obra. Segundo Barbosa, “aquilo que produzimos enquanto
discurso esta impregnado com enunciados de outros a partir das interagdes cotidianas e

também do lastro cultural que nos precede” (BARBOSA, 2017, p. 19).

51 Acompanhante. Ndo é necessariamente uma prostituta stricto sensu, pois ha escorts que apenas acompanham o cliente em
eventos ou contextos sociais como clubes noturnos, bares, restaurante, teatro, sem que, todavia, entretenham relagdes
sexuais com a pessoa acompanhada.

52 Jovens mulheres que, deliberadamente, através de sites e plataformas da internet, se oferecem para serem “adotadas” por
homens maduros ou até mesmo idosos, que lhes ddo presentes e fazem sua vontade em troca de companhia e favores
sexuais. Diferencia-se da “garota de programa”, devido a suposta fidelidade ao inico “daddy” (pai), que seria o cliente
(quem adota a sugar baby).
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E wvale frisar, com o mesmo autor, que os discursos, ao entrecruzarem-se,
“transformam-se” e “geram novas formas de expressao”. Ou seja, a inser¢ao de um texto
(outro) dentro de um filme proporciona uma alteragdo, uma metamorfose do texto principal,
que ¢ ressignificado a partir do didlogo transtextual. Barbosa aponta para a associacdo entre
engajamentos discursivos e demandas interacionais, sendo que os primeiros agem a partir das
segundas, onde percebe-se que ¢ a necessidade de interacdo a produzir os referidos
“engajamentos”.

A multimodalidade do dialogismo ¢ assim resumida e explicada por Barbosa, quando o
autor afirma que, “podemos conceber a ideia de que campos discursivos distintos e seus
emissores/receptores podem sim estar ligados apesar de comporem nichos artisticos
diferentes” (BARBOSA, 2017, p. 26). Esta reflexao do autor € particularmente interessante no
ambito da leitura filmica de Ghost dog. O papel atribuido por Jarmusch a musica Armagideon
Time confirma e reforga esta ligacdo entre campos discursivos distintos e, inclusive, seus
comunicadores® e fruidores.

Reitere-se o fato do personagem Ghost Dog também ser outsider devido ao desapego e
a observancia da sina espiritual representada pelo Hagakure. Ao meditar diariamente sobre a
morte, para cuja iminéncia esta entidade ficcional prepara-se constantemente, Ghost Dog
confirma ser outsider devido ao estranhamento da ilusdo do real, cuja maior manifestagdo ¢ o
apego a vida. Ao ser inspirado na conduta samurai, Ghost Dog precisa estar sempre pronto a
morrer para proteger o proprio "suserano", e através do Codigo, ele prepara o espirito para a
morte, através do desprendimento do ego, assim como ¢ lembrado pela seguinte passagem do
Hagakure, inserida no filme através de letreiro e, a0 mesmo tempo, pronunciada em voice

over pelo protagonista:

O caminho do samurai encontra-se na morte. A meditagdo na morte
inevitavel deve ser praticada diariamente. Todos os dias, quando a
mente e o corpo do sujeito se encontram em paz, este deve meditar
sobre ser estracalhado por meio de setas, fuzis, lancas e espadas. Ser
levado por ondas crescentes. Ser jogado no meio de um grande fogo.
Ser atingido por um relampago. Ser sacudido até a morte por um
grande terremoto. Cair de um penhasco de mais de trezentos metros,
morrer de doenga, praticar seppuku na morte do proprio amo. E todos
os dias, sem falta, o sujeito deveria considerar a si mesmo como se
estivesse morto. Esta ¢ a substincia do Caminho do Samurai
(TSUNEMOTO, 2005).

53 Optamos por este termo, pois a teoria da comunica¢do aponta para o anacronismo existente, na atualidade, quanto a
utilizagdo de termos como “emissor” em contraposicdo a “receptor”. Apesar das diferengas, ¢ um pouco como a
dicotomia entre forma e conteudo, cuja discussio, no cinema, pode ser considerada ultrapassada pelo menos desde as
ponderagdes de Christian Metz em A4 significagdo do cinema (1995).
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As reflexdes presentes neste trecho do Hagakure citado no filme Ghost dog, remetem
para a dicotomia vida/morte e, também, corpo/espirito ou, ainda, corpo/alma. Quanto ao
dialogismo, Bakhtin (1997-a) traz a questdo da alma para o campo da estética, apontando que
ndo pertence nem ao dominio da psicologia, nem ao da metafisica ¢ nem aquele da ética. O
autor observa: “O principio que proporciona forma a alma ¢ o principio que proporciona, de
fora forma a vida interior a partir do outro” (BAKHTIN, 1997-a, p. 116-117).

Trazendo estas ponderagdes bakhtinianas para dentro do campo artistico, percebe-se a
reverberagdo compassiva do dialogismo na medida em que, segundo Bakhtin, “da-se
habitualmente o nome de compreensdo simpatica a essa atividade que emana de dentro de nos
ante o mundo interior do outro” (BAKHTIN, 1997-a, p. 117). A interagdo dialdgica
bakhtiniana comporta pois, uma emanacgao reciproca, uma reverberac¢ao que, a partir do outro,
proporciona auto-conhecimento, ¢ um movimento no sentido oposto, que surge da
interioridade do ser para conhecer a interioridade alheia, isso €, aquela do interlocutor. A
presenca, ou para melhor expressar, a frequéncia com a qual esta emanagdo reciproca ocorre
entre personagens do filme Ghost dog, ¢ palpavel e corrobora em realgar a ambiéncia
dialdgica deste longa-metragem.

Quanto ao referido trecho do Hagakure, vale ressaltar, principalmente, a emanacao
reciproca entre samurai e '"suserano", que no caso do filme, sdo representados,
respectivamente, por Ghost Dog e Louie Bonacelli, o que reforca, também, a plausibilidade da
morte do herdi/anti-herdi, pois se o samurai, ao presenciar a morte do amo, ¢ impelido a
praticar seppuku (o suicidio do espadachim, por meio de uma espécie de espada curta),
entende-se que, de acordo com a narrativa do filme, para Ghost Dog, inspirado no Cédigo do
samurai, ¢ um prazer e uma honra ser morto pelo "suserano", apos ter dedicado sua vida a
protegé-lo. Dai o alivio da tensdo e a sensacdo de missdo cumprida por parte de Ghost Dog,
que alvejado por Louie, ainda consegue brincar antes de morrer.

A concepcao bakhtiniana de alma ¢ fundamental para se compreender em profundidade
o seu conceito ligado ao dialogismo. Bakhtin considera a interioridade como algo que adquire
determinada forma, e esta forma depende da autoconsciéncia de si, mas principalmente, da
consciéncia do outro (enquanto tal). Nas palavras do autor, “a alma tem uma forma
substancial. Como, através de quais categorias se constituird essa forma da vida interior da

minha auto-consciéncia (da minha vida interior) e na consciéncia que tenho do outro (da vida
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interior do outro)?” (BAKHTIN, 1997-a, p. 118).

Pelo que concerne o filme Ghost dog, verifica-se como o protagonista dispde de ambas
as consciéncias - de si e do outro - sendo a primeira advinda principalmente da meditacdo e a
segunda de uma postura sensivel a que, com Bakhtin, chamamos de compreensdo simpatica
do outro, a que, por sua vez, reforca a consciéncia de si. No longa-metragem, esta
compreensdao ¢ representada principalmente na relagdo entre Ghost Dog e Louie, mas
também, entre o protagonista e personagens que apenas transitam pela rua e cujos encontros
com Ghost Dog sdo bastante fugazes. Estes encontros nos fazem pensar em certo grau de
narrativa iterativa (GENETTE, 1989, p. 175)*, no entanto, consideramos mais pertinente
abordar esta questdo conceitual no capitulo seguinte, quando analisaremos o filme Paterson
(2016).

E apesar do conflito e do preconceito, através do qual os italo-americanos
marginalizam segmentos sociais como afrodescendentes e indios, pode-se pensar como o rap
do Public Enemy, cantado a capela por Sonny Valerio, possa ser entendido também segundo
esta perspectiva de compreensdo simpdtica, a qual, “reconstroi o homem interior por inteiro,
em categorias estéticas compassivas, para uma nova existéncia, uma nova dimensdo do
mundo”. (BAKHTIN, 1997-a, p.118).

Isso complexifica a representacdo do conflito e das relagdes interétnicas neste filme,
pois, longe de haver uma distin¢do nitida entre grupos sociais, ocorre, a0 mesmo tempo, um
encontro e um confronto. Ou seja, ndo existe apenas uma situagdo de hostilidade explicita, e
sim, paradoxalmente, apesar do preconceito que permeia o pensamento dos afiliados da
organizacao de Vargo, a cultura do outro entra nas brechas da repulsa, da moral racista que,
aparentemente, influencia o pensamento de mobsters como Sonny Valerio.

O engendramento da compaixdo ¢ uma das peculiaridades, segundo Aristoteles, da
imitacdo (da vida) que ocorre no ambito da criacdo artistica. Quanto a morte de Ghost Dog,
vemos com o filésofo que, “a compaixdao tem por objecto quem nao merece a desdita”
(ARISTOTELES, 2008, p. 61). Note-se que esta compaixdo que nos, espectadores,
partilhamos, do ponto de vista representativo, ¢ antes do que mais nada, aquela sentida pelo
proprio Louie, na hora de executar o seu protetor e killer de aluguel. Além de Louie, que ¢
obrigado a matar este heroi/anti-herdi devido ao cédigo da organizacao a qual estd filiado,

presenciamos a compaixdo de Raymond e Pearline, sendo eles os amigos do protagonista, os

54 Tremos aprofundar a frequéncia narrativa, com Gérard Genette (1989), no quarto capitulo, quando analisaremos o filme
Paterson (2016).
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quais assistem, impotentes, a sua execugao por parte de Louie. A este respeito, compreende-se
com Bakhtin que, “em minha vida, vivida por dentro, ndo posso vivenciar os acontecimentos
do meu nascimento e da minha morte; o nascimento e a morte, enquanto meu nascimento €
minha morte, ndo podem tornar-se eventos da minha vida” (BAKHTIN, 1997-a, p. 119).

Ou seja, Bakhtin aponta para a impossibilidade do sujeito se compadecer pela propria
morte, sentimento que s6 pode ser vivenciado pelo outro, ou, nas palavras do autor: “Ter
medo de morrer, e ter vontade de viver-ser neste mundo sdo sentimentos que diferem
substancialmente do medo que sinto ante a morte do outro, de quem me ¢ proximo, e dos
cuidados em que me desdobrarei para salvaguardar-lhe a vida” (BAKHTIN, 1997-a, p. 119).

A vivéncia da alteridade, enquanto reconhecimento do outro em sua diversidade,
proporciona, portanto, certo nivel de compaixdo. O reconhecimento do outro, como ¢
testemunhado pelo cinema de Jim Jarmusch, ¢ principalmente o reconhecimento do estranho,
do diverso, do ndo-familiar, do familiar-estranho, ou do estranhamente familiar. Neste sentido,
a interacdo dialogica entre Ghost Dog e Raymond representa um exemplo da referida
compreensdo simpatica bakhtiniana. Apesar de falar linguas que se estranham reciprocamente
(e perguntem-se a leitora e o leitor, qual maior diversidade ou estranheza que uma lingua
estrangeira da qual ndo compreendemos o significado?) como € o caso do inglés (Ghost Dog)
e do francés (Raymond), estes personagens sdao melhores amigos e se reconhecem
reciprocamente enquanto tais. Empdtica, também, ¢ a postura da ingenua, mas inteligente
menina Pearline, com relagdo a Ghost Dog, assim como ¢ a atitude do protagonista perante a
pequena, encontrada por ele no parque do bairro.

Em razao da curiosidade e de seu espontaneo senso da responsabilidade civica, que
concretiza-se no desejo de ajudar aquele homem estranho e supostamente sem amigos,
Pearline aproxima-se de Ghost Dog e, em seguida, chega a transgredir os reiterados
imperativos maternos, assim como o candnico “nao fale com estranhos” (supostamente, ja que
ndo ouvimos a mae falar isso no filme), ao seguir o protagonista até o trailer/sorveteria de
Raymond. Por outro lado, Ghost Dog, também, demonstra ter uma postura compassiva com
relacdo a mocinha Pearline, o que ¢ demonstrado pelo respeito, paciéncia e consideragdo com
os quais responde as indagagdes infantis de sua entrevistadora, levando a sério cada pergunta,
e convidando a menina a segui-lo até o trailer de seu melhor amigo.

Ao adotarmos o dialogismo bakhtiniano como modelo interpretativo no que diz

respeito a leitura deste filme — assim como dos outros longas-metragens de Jarmusch
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analisados nesta tese — percebe-se que, se ¢ um truismo que o encontro entre outsiders ocorre
por meio da interagdo dialdgica, a qual garante o autoconhecimento — justamente, por meio do
outro — ¢ menos 6bvio supor que existam relacdes dialogicas em caso de confronto, inclusive,
em caso de conflito interétnico, como ocorre entre os italo-americanos da gangue de Vargo e
outros segmentos sociais, como afrodescendentes e indios.

Jarmusch, portanto, revela mais uma vez seu lado outsider, isto ¢, original, sui generis,
mas principalmente “improvavel”, ao trazer e mostrar o dialogismo dentro de um filme no
qual as relagdes sociais apontam para uma situagdo de preconceito e conflito. Novamente,
vale lembrar a definicdo de outsider que encontramos em varios dicionarios, em portugués
como em inglés, assim como foi destacado na introducao desta tese. Além de ser “estranho”,
vale ressaltar a fama de “azardo” que o outsider carrega consigo, enquanto pessoa ou cavalo
que supostamente teria poucas chances de vencer, o que remete para o “improvavel”. E
improvavel é o método criativo deste diretor/autor, por combinar elementos diversos e,
perdoem a leitora e o leitor esta redundancia, improvaveis em sua articulagdo, mas que
tornam-se verossimilhantes, pois narrativamente plausiveis.

Improvavel, mas verossimil, ¢ um samurai afrodescendente na periferia novaiorquina
que executa missdes assassinas a servigo de um italo-americano, membro da organizacao
criminosa de um chefao local, também supostamente de origem italiana. E mais improvavel ¢
que, apesar do preconceito, haja atitudes dialogicas entre os membros destes grupos sociais,
isto ¢, Ghost Dog, representando a comunidade afro e Sonny, Louie e Vargo, enquanto
expoentes dos italo-americanos. Ou seja, o filme demonstra nada menos que o fato do
dialogismo ser passivel de ser utilizado mesmo em situagdes de conflito. E isso ocorre através
do paradoxo, da contradi¢do, quer dizer, mais uma vez, do improvavel.

Além disso, vale reiterar que Ghost Dog ndo ¢ um her6i no sentido classico, e traz
consigo caracteristicas do anti-herdi, mas que estdo misturadas com os tragos de um ser
espiritualizado, como ¢ o caso de um monge-samurai: ele ¢ um killer de aluguel, mata com
extrema facilidade, mas ¢ compassivo com os pombos, contemplativo e espiritualmente
evoluido, respeitoso e terno com a pequena Pearline, e ainda, tolerante e receptivo, ao adotar
um imigrante ilegal haitiano como seu melhor amigo.

O dialogismo, de ambos os lados, manifesta-se na medida em que, apesar do conflito, a
identidade social e humana de cada um ¢ revelada através de sua interacao (dialogica) com o

outro. Verifica-se uma postura dialdgica, por parte de Jarmusch, quando o diretor esforga-se
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para ultrapassar uma representacdo de mocinhos e vildes, ao complexificar e, portanto, tornar
mais verossimilhante a caracterizagdo de cada personagem. Improvavel, ainda, ¢ que Ghost
Dog, na hora de ter a chance de matar Vargas, o chefe da organizagdo, deixa-lhe o tempo de
abotoar o terno, para morrer dignamente. Como vimos, trata-se do reconhecimento de um
oponente a altura da situacdo. Nao é com 6dio que Ghost Dog executa o chefe rival, mas, com
respeito, assim como acontecia entre os antigos espadachins japoneses.

E como pode-se verificar em toda a obra filmica de Jarmusch, porquanto diversificada
e abrangente, o improvavel ou a combinagdo entre elementos improvaveis, ¢ uma constante,
quase que um leit-motiv. Portanto, podemos destacar quatro caracteristicas do cinema do
diretor de Akron: improvavel, estranho, dialoégico e intertextual. Improvavel e estranho, por
ser um cinema produzido por um realizador outsider sobre personagens que também sdo
outsiders. Dialogico e intertextual, por sugerir a onipresenga de uma atitude dialdgica, a qual
ndo apenas ocorre na interacdo entre os personagens, como também, na articulagao de textos
diversos que, principalmente no filme Ghost dog, vao além da simples associacao de
elementos estéticos diferentes, como ocorreria no caso do patchwork e da bricolagem. Trata-

se, pois, da obra de um alquimista, em sua busca pela pedra filosofal, através do cinema.
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4. O MOTORISTA FIEL, SUA COMPANHEIRA INDIANA E OUTROS OUTSIDERS:
INTERACOES POETICAS EM NOVA JERSEY

“Amo-te tanto, meu amor...nao cante

0 humano cora¢do com mais verdade...
Amo-te como amigo e como amante.
Numa sempre diversa realidade.

Amo-te afim, de um calmo amor prestante,
E te amo além, presente na saudade.
Amo-te, enfim, com grande liberdade.
Dentro da eternidade e a cada instante.

Amo-te como um bicho, simplesmente,
De um amor sem mistério de sem virtude.
Com um desejo maci¢o e permanente.

E de te amar assim muito e amitde,
E que um dia em teu corpo de repente,
Hei de morrer de amar mais do que pude”.

Vinicius de Moraes

Antes de nos debrucarmos sobre a andlise do filme, ¢ preciso esclarecer alguns
conceitos, de maneira que o leitor possa acompanhar a nossa leitura desta obra
cinematografica. Na medida em que Paterson trata sobre poesia, consideramos que, para se
compreender melhor este longa-metragem, seja necessario efetuar alguma explanagdo prévia
acerca de: mondlogo interior, discurso direto, indireto e indireto livre, e ainda, fluxo de
consciéncia. Entretanto, acreditamos que seja oportuno comegarmos pelas diferentes
significagcdes de discurso, inclusive, num sentido que extrapola a linguagem verbal, oral e
escrita, abrangendo, por exemplo, a linguagem cinematografica.

Nao ¢ que os filmes analisados nos capitulos anteriores estejam alheios a esta mesma
discussao, a qual torna-se fundamental no campo da narratologia - € um filme nao deixa de ser
objeto desta drea do saber, assim como ¢ confirmado por Gaudreault e Jost em A narrativa
cinematografica (2009). Todavia, temos deixado este aprofundamento para o capitulo sobre
Paterson (2016), na medida em que, nesta obra audiovisual, os referidos conceitos se tornam
imprescindiveis para a compreensao do personagem principal e de sua fun¢do narrativa dentro
do filme. Em Ghost dog (1999), como vimos, o protagonista 1€ trechos do Hagakure em voice
over, no entanto, ndo se observa um grau de mondlogo interior e fluxo de consciéncia

propriamente dito, assim como ocorre em Paterson (2016).
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Segundo o Dicionario da narrativa (1988), de Carlos Reis ¢ Ana Cristina M. Lopes,
entre as varias significagdes de discurso, nos parece mais apropriada aquela que os autores
apontam como peculiar de um plano semiotico mais geral. Neste plano, “ndo confinado as
fronteiras da linguagem verbal, discurso ¢ sindnimo de processo”, englobando todas as
organizagoes sintagmadticas que manifestam e atualizam qualquer sistema de sinais. Falar-se-
a entdo de discurso filmico, teatral, pictorico etc.” (REIS e LOPES, 1988, p. 28). Porém, vale

frisar com os autores que,

Em narratologia, o termo discurso aparece geralmente definido como dominio
autonomo em relagdo a histéria. Com esta distingdo conceptual, pretende-se
discriminar metodologicamente dois planos de analise do texto narrativo: o plano
dos conteudos narrados (histdria) e o plano da expressdo destes mesmos conteidos
(discurso), planos que, entretanto, devem ser entendidos como sendo correlatos e,
por isso, sustentando entre si conexdes de interdependéncia (REIS e LOPES, 1988,
p. 29).

A teoria de Christan Metz (1995), explicitamente inspirada e baseada naquela de Jean
Mitry*, corrobora a leitura de Reis e Lopes (1988), na medida em que realca a
impossibilidade de se separar de maneira nitida forma e contetido, havendo forma (ou com
Reis e Lopes, expressdo) no conteudo (ou historia) e vice-versa, embora isso ndo negue a
existéncia dos dois planos mencionados pelos autores. E note-se que, devido ao teor
inseparavel de historia e expressdao, Reis e Lopes apontam para uma separagdo conceitual.
Para evitar o antigo dualismo “forma versus contetido”, ao longo desta tese temos utilizado as
expressoes aspecto modal e aspecto tematico.

Neste momento, ao tomarmos emprestados os termos utilizados por Reis e Lopes
(1988), segundo a distingdo efetuada pelos autores, a historia narrada em Paterson (2016) ¢é
aquela de um casal, e principalmente, aquela do marido, motorista de 6nibus, poeta no tempo
livre e eterno apaixonado pela esposa, com quem vive de forma rotineira e disciplinada,
dividindo-se entre trabalho, poesia e vida a dois. J& a expressdo da historia, por meio do
discurso, aponta para inimeros recursos, tanto audiovisuais, como poéticos, sendo que, afinal,
observa-se a convergéncia das duas linguagens, de onde resulta um cinema que poder-se-ia
chamar “de poesia”.

Trata-se de poesia do cotidiano e, em determinados momentos, de coisa-poesia, ou

pedindo emprestados a Jodo Batista de Brito os termos por ele utilizados no livro Signo e

55 Grifos dos autores
56 Esthétique et psycologie du cinéma.
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imagem em Castro Pinto (1995), ha evidéncias de: “pulsdo da vida”, “pulsdo do tempo” e
“pulsdao do outro”, s6 nao temos encontrado aspectos caracteristicos da que o autor chama de
“pulsdo da morte”. Mas vale discernir, pois ao considerarmos a narrativa do filme, hd uma
cena que apontaria sim, para a pulsdo da morte, tratando-se do momento no qual Everett,
apaixonado pela moga do bar e ndo correspondido, resolve fazer aquela celeuma com o
revolver, que em realidade ¢ uma arma de brinquedo. J4, ao analisarmos a poesia de Paterson,
verifica-se a presenca das outras trés pulsdes destacadas e discutidas por Brito (1995), mas
ndo ha nenhum resquicio da “pulsdo da morte”.

Voltaremos mais adiante a coisa-poesia, expressdo utilizada ndo s6 por Brito (1995),
como também por outros autores, como ¢ o caso de Guillermo de la Cruz-Coronado (1966)
sendo que, desde j4, informamos o leitor e a leitora que ndo pretendemos efetuar uma anélise
comparativa entre os poemas de autoria do personagem Paterson e aqueles de Sérgio de
Castro Pinto. Estes ultimos sdo caracterizados pela epolocalidade, como ¢ enfatizado por
Brito (1995), e portanto, sdo bastante ligados ao “aqui” (Jodo Pessoa, Paraiba) e “agora” (o
contexto temporal especifico no qual os poemas foram escritos pelo autor). Segundo Brito,
esta expressdo representa “um neologismo que deve combinar as nog¢des de cincunscri¢ao
temporal (em epocalidade) e espacial (localidade)” (BRITO, 1995, p. 65).

Nos parece que o “neologismo” introduzido por Brito, remeta para o conceito
bakhtiniano de cronotopo, por nés citado e explanado no capitulo sobre Estranhos no paraiso
(1984), ao se tratar de uma expressdo igualmente sintética, que pde em evidéncia a
impossibilidade de se separar nitida e definitivamente espago e tempo, em quaisquer
contextos narrativos e/ou poéticos. Apesar de ndo querermos comparar o poeta paraibano € o
personagem de Jarmusch, pode ser interessante ressaltar que, no filme do cineasta
independente norte-americano, o espago (a cidade do Nova Jersey chamada Paterson), de
certa forma torna-se “personagem”, juntamente com o protagonista homénimo — o que
permitiria de se pensar na epolocalidade de Paterson, assim como, mas de maneira diferente,
daquela que motivou Castro Pinto a escrever seus poemas sobre a cidade de Jodo Pessoa.

A énfase no espaco (para além do tempo) € um aspecto que, pelo menos em parte,
distingue Paterson (2016) de Estranhos no paraiso (1984), filme no qual o espago torna-se
banal em comparacao com o aspecto temporal. Observe-se que, em Paterson (2016), o tempo

ndo deixa de ser relevante, e deve ser sublinhado o fato do fempo diegético” do filme se

57 O tempo diegético (tempo da histdria) se distingue do tempo narrativo (tempo do discurso).
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estender ao longo de oito dias, de uma segunda-feira para a segunda-feira seguinte, ou seja, o
tempo diegetico (da historia) cadencia o desenvolvimento do enredo.

Apesar da “espacialidade” vir a adquirir maior relevo em Paterson do que em
Estranhos no paraiso, devido a forte ligacdo do protagonista com o centro urbano homénimo,
do ponto de vista temporal ha outra caracteristica em comum, que sera melhor observada
adiante em nossa analise, tratando-se da reiteragdo de aspectos e momentos do cotidiano
(aspecto temporal), sendo que, no caso do filme protagonizado por Adam Driver, estes sdo
evidenciados a partir de locais e ambientes especificos (aspecto espacial), assim como: a casa
de Paterson e Laura, a garagem da empresa de 6nibus, a cachoeira, o bar de Doc, entre outros.

Ainda em fase introdutoria, n6és nos sentimos compelidos de abordar, de maneira
sucinta, a significagdo de conceitos quais: monologo interior, discurso direto, indireto e
indireto livre, ¢ fluxo de consciéncia. Vemos com Reis e Lopes (1988) que o mondlogo
interior “é uma técnica narrativa que viabiliza a representa¢do da corrente de consciéncia de
uma personagem” (REIS e LOPES, 1988, p. 266). Reis e Lopes destacam a associagdo entre
este recurso, voltado para enfatizar a subjetividade dos personagens, e a maneira pela qual
estas mesmas entidades ficcionais vivenciam o elemento temporal. A este respeito, os autores
falam em tempo vivencial das personagens e em tempo subjetivo, em contraposi¢ao ao tempo
cronologico.

Nas palavras de Reis e Lopes, “através do mondlogo interior® abre-se a diegese a
expressdo do tempo vivencial das personagens, diferente do tempo cronologico linear que
comanda as acdes” (REIS e LOPES, 1988, p. 266). Logo, a expressao narrativa de um breve
momento introspectivo experimentado por uma entidade ficcional que, digamos, corresponde
a cinco minutos de tempo cronoldgico, pode vir a ocupar diversas paginas de um romance ou,
no ambito do cinema, pode preencher uma sequéncia® inteira de mais de meia hora de
duracdo. Note-se que, quando os autores afirmam que “o mondlogo interior exprime sempre o
discurso mental, ndo pronunciado das personagens” (REIS e LOPES, 1988, p. 266), eles estao
se referindo a literatura, j4 que no cinema o discurso mental, em diversas ocasides, ¢
pronunciado pela entidade ficcional, e o espectador entende se tratar de monologo interior, na
medida em que ndo ha outros personagens ao redor, ou seja, a referida entidade ficcional estd

sozinha e, portanto, pode-se deduzir que as frases por ela pronunciadas se referem ao discurso

58 Grifo do autor.

59 No cinema, a sequéncia pode representar um conjunto de cenas, ou pode corresponder a uma unica cena, caso no qual,
dependendo da mise en scéne, a sequéncia inteira pode ser filmada numa unica tomada, e quando isso ocorre, tanto do
ponto de vista tedrico, como técnico, costuma-se falar em plano-sequéncia.
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mental dela.

Trata-se, pois, de uma espécie de convencao peculiar da linguagem cinematografica, e
que, no caso, pode ser observada também no teatro, quando um personagem ocupa a cena
sozinho e pronuncia alguma palavra ou frase, sem que ele esteja interagindo com outro
personagem (soliloquio).

No caso de Paterson, porém, o mondlogo interior torna-se bastante peculiar, ja que nao
expressa apenas o discurso mental desta entidade ficcional, e sim, sua criagdo poética. Porém,
verifica-se que a expressdo artistica deste personagem, a que ocorre por meio da poesia, se
confunde com a sua vivéncia do cotidiano, tanto no que diz respeito ao seu casamento com
Laura, assim como seu trabalho, a pausa para lanchar em frente a cachoeira e outros
momentos do dia-a-dia.

Vé-se com Reis e Lopes (1988) que hd uma ligagdo intrinseca entre monologo interior
e fluxo de consciéncia. Ja, de acordo com Alfredo Leme Coelho de Carvalho (2012), o fluxo
de consciéncia seria a especializa¢do de um determinado foco narrativo. Nos parece que
Carvalho utilize o termo especializagdo enquanto especificidade, ou seja, o autor estd
considerando o fluxo de consciéncia enquanto modalidade peculiar de foco narrativo.
Segundo o Diciondrio da teoria da narrativa (1988), de Carlos Reis e Ana Cristina Lopes: “a
focalizacao pode ser definida como a representacdo da informagao diegética que se encontra
ao alcance de um determinado campo de consciéncia, quer seja o de uma personagem da
historia, quer o do narrador heterodiegético [que ndo participa da historia]; conseqiientemente,
a focalizacdo, além de condicionar a quantidade de informagdo veiculada (eventos,
personagens, espacgos, etc), atinge a sua qualidade, por traduzir uma certa posi¢ao afetiva,

ideologica, moral e ética em relacdo a essa informacgao” (REIS e LOPES, 1988, p. 246-247).

Carvalho (2012) aponta para a apropriacdo, por parte da critica literaria, de uma
expressao e de um conceito oriundos da psicologia (mais especificamente, do pensamento de
William James), em cujo campo existe uma sinonimia com “corrente de pensamento” e
“corrente de vida subjetiva”. O termo “corrente” (stream), segundo Carvalho, deve-se ao fato
de James ter contrariado teorias psicologicas segundo as quais a consciéncia tomaria uma
forma fragmentada. Carvalho, ainda, sublinha o teor genérico do termo consciéncia,
significando, em psicologia, o estado peculiar de quem ndo estd dormindo, distinguindo-se do
estado subconsciente e ainda, daquele inconsciente.

Quanto a tradugdo da expressao de James para fluxo de consciéncia, Carvalho explica
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que prefere fluxo ao invés de corrente, devido a ambiguidade deste ltimo termo, pois em
inglés ha os termos stream e chain, ambos apontando para uma corrente, sendo que o primeiro
remete tanto para algo imaterial como para qualquer corpo flutuante (por exemplo uma
corrente de agua), enquanto o segundo remete tanto para uma corrente fisica, usada para
prender algo ou alguém, como para um network, ou seja, uma conexao de pessoas ou
aparelhos.

Pelo que aqui mais interessa, Alfredo Leme Coelho de Carvalho (2012) realca a
distingdo entre monologo interior e fluxo de consciéncia, posi¢do que auxilia a nossa leitura
de Paterson (2016), ja que, por um lado, ha um termo psicologico e, do outro, uma expressao
literaria, a qual refere-se ao “soliloquio” de determinado personagem. Carvalho ressalta a
necessidade de se discernir entre as duas expressdes, devido a diacronia existente entre as
mesmas.

Segundo o autor, “em portugués a tendéncia ¢ também para o uso indiscriminado da
denominag¢ao monologo interior”, o que, evidentemente, pelo que ja foi exposto, cria
confusdes que devem ser evitadas. Uma das razdes para que se faca a distingdo € ser o
monologo interior de uso antiquissimo, ndo equivalendo, portanto, ao fluxo de consciéncia®”
(CARVALHO, 2012, p. 60).

Além desta distingao, Carvalho destaca o fato que pode haver fluxo de consciéncia sem
que haja monologo interior. Esta ponderagdo do autor representa um auxilio fundamental
quanto a nossa andlise do filme Paterson (2016). Neste longa-metragem ocorre o fluxo de
consciéncia com relagdo a criagdo artistico-poética do protagonista. E vale frisar que ndo € so
o ato de criar, e sim, a confluéncia entre as sensagdes e percepgdes do personagem € a
criagdo poética. Quer dizer, ndo se trata de mondlogo interior no sentido da expressdo do
discurso a sds deste ou de outros personagens (soliloquio), e sim, da representacao filmica da
criatividade do personagem Paterson, a partir da qual surgem seus poemas.

Neste sentido, nunca vemos Paterson sozinho num quarto enquanto fala consigo
mesmo como se estivesse absorto em seus pensamentos, do tipo: “agora vou calcar meus
sapatos ¢ vou 14 em Doc”, ou antecipando algo que ele supostamente vai dizer a Laura em
outro momento. Ou seja, neste filme ha fluxo de consciéncia sem que haja mondlogo interior
e esta representacdo introspectiva do personagem Paterson limita-se a criagdo artistica,

atrelada as percepcoes e sensacdes do protagonista, o que realga o discernimento de Carvalho

60 Grifo do autor.
61 Idem.
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(2012) entre as duas expressoes.

Ainda, em nota introdutoria a este capitulo sobre o filme Paterson (2016), sentimos a
necessidade de familiarizar a leitora e o leitor com o conceito de discurso direto, indireto e
indireto livre. Deve-se observar que, assim como ocorre no caso do monologo interior
(acima), o cinema, em suas formas de representagdo, difere substancialmente do meio literario
quanto as técnicas e métodos de subjetivagao do discurso do personagem. De acordo com
Reis e Lopes (1988), a “produtividade semantica do texto” depende do grau de
entrelagamento dos discursos de narrador e personagens. Todavia, os autores alertam acerca
da existéncia de uma hierarquia, sendo que o discurso do personagem esta sempre inserido no
discurso do narrador, que €, de fato, quem sistematiza a narragao.

O cerne da questdo, segundo Reis e Lopes, ¢ categorizar os diferentes “modos de
(re)producdo dos discursos (pronunciados ou interiores)” das entidades ficcionais. Para tal
fim, os autores propdem a referida distingdo entre discurso direto ¢ indireto. Nas palavras de
Reis e Lopes, “no discurso direto, que se encontra quer nos didlogos quer nos mondlogos, a
personagem assume o estatuto de sujeito da enunciagdo: a sua voz autonomiza-se, esbatendo-
se concomitantemente a presenca do narrador” (REIS e LOPES, 1988, p. 275). Os tragos que
caracterizam este tipo de discurso, segundo Reis e Lopes, sdo aqueles peculiares da
“enunciagdo experiencial ou discursiva” (primeira pessoa, expressoes adverbiais deicticas®
etc).

J&, o discurso indireto, nas palavras dos autores, ¢

A forma menos mimética de reproducdo do discurso das personagens. O narrador
ndo abdica de seu estatuto de sujeito da enunciagdo: seleciona, resume e interpreta a
fala e/ou o pensamento das personagens, operando uma série de conversdes a nivel
dos tempos verbais, da categoria linguistica de pessoa ¢ das locucdes adverbiais de
tempo e de lugar (REIS e LOPES, 1988, p. 276).

O narrador efetua uma mediagdo quanto a introdugdo da voz dos personagens, que
segundo Reis e Lopes, elimina a “feicdo teatral e atualizadora do discurso direto”. Ainda,
ocorre que o discurso indireto pode adquirir o status de indireto livre, o qual, “ao
proporcionar uma confluéncia de vozes, marca sempre, de forma mais ou menos difusa, a
atitude do narrador em face das personagens, atitude essa que pode ser de distanciamento

irdnico ou satirico, ou de acentuada empatia” (REIS e LOPES, 1988, p. 277). Os autores

62 Trata-se de expressdes adverbiais de tipo situacional, que tornam explicita a marca da enunciagio (quem fala, para quem,
em qual situagdo temporal e/ou espacial).
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alertam sobre as dificuldades de interpretagdo, por parte do leitor, que resultam da referida
“confluéncia de vozes”, as quais em certos momentos podem se tornar indistinguiveis.

Paterson ¢ uma obra cinematografica sobre amor, poesia e cotidiano, cujo tempo
diegético estende-se ao longo de uma semana, de segunda a segunda. Neste sentido, pode ser
util refletir acerca dos conceitos de redunddncia e, também, de discurso iterativo. Gérard
Genette (1989) destaca a relevancia da que chama de frequéncia narrativa, ou relagoes de
frequéncia entre relato e diégesis, expressdo por ele sintetizada e simplificada através do
termo repeticdo. O autor realgca que este aspecto ¢ fundamental no ambito da temporalidade
narrativa.

Segundo Genette, “um acontecimento ndo sé ¢ suscetivel de produzir-se, pode também
reproduzir-se ou repetir-se: o sol nasce todos os dias” (GENETTE, 1989, p. 172). Quanto a

exemplificagdo escolhida, o autor acrescenta que

A “repeticao” é, em realidade, uma constru¢do mental, que elimina de cada caso
tudo aquilo que lhe pertence propriamente para conservar somente aquilo que
compartilha com todos os demais da mesma classe, ¢ uma abstragdo: “o sol”,
“manha”, “sair”. E algo bem conhecido e o lembro somente para definir, uma vez
por todas, que aqui chamaremos “acontecimentos idénticos”, ou “recorréncia do
mesmo acontecimento”, uma série de acontecimentos semelhantes e considerados
somente com base em sua semelhan¢ca (GENETTE, 1989, p. 172-173).

Na cena inicial do filme, por meio da qual o diretor pontua o comeco de cada dia,
vemos o protagonista, Paterson, deitado juntamente com a esposa, Laura, ambos iluminados
pelo sol matinal que filtra através das persianas. Na reiteracdo deste momento do dia, quando
acontece o despertar do casal, o plano costuma ser um plongée absoluto — também chamado
de “olho de Deus” - quer dizer, uma tomada efetuada com a camera em posi¢ao perpendicular
aos personagens, ocorrendo de cima para baixo. Paterson tende a acordar antes do despertador
tocar. Curiosamente, no primeiro didlogo do filme, Laura, ainda de olhos fechados, conta ao
marido acerca de um sonho no qual o casal tinha dois filhinhos gémeos. Ela pergunta se, caso
eles tivessem filhos, ele gostaria que fossem gémeos. Ele responde que sim, “um para cada
um de nos”. Mais adiante trataremos da temadtica relativa aos irmaos gémeos, cuja
representacdo retorna com frequéncia, ou para melhor expressar, ha certa insisténcia do
diretor com este motif, ao longo do filme.

Ao aprofundar suas ponderagdes acerca da frequéncia narrativa, Gérard Genette

propoe a sistematizacao de quatro tipos virtuais de repeticao,
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como simples resultado das duas possibilidades oferecidas por uma parte e pela
outra: acontecimento repetido ou ndo, enunciado repetido ou ndo. Muito
esquematicamente, podemos dizer que um relato, seja qual for, pode contar uma vez
o que ha ocorrido uma vez, n vezes o que ha ocorrido n vezes, n vezes o que ha
ocorrido uma vez, uma vez o que ha ocorrido n vezes” (GENETTE, 1989, p. 173).

Neste sentido, o autor denomina a primeira ocorréncia de relato singulativo. Todavia,
Genette demonstra que o segundo caso, aquele no qual conta-se n vezes aquilo que ocorreu n

vezes, também aponta para um relato singulativo, ja que:

Do ponto de vista que aqui nos interessa, quer dizer, o das relagdes de frequéncia
entre relato e histdria, este tipo anaforico continua sendo, de fato, singulativo e
equivale, pois, ao anterior, ja que as repetigoes do relato ndo fazem sendo responder,
segundo uma correspondéncia que Jakobson qualificaria de icOnica, as repetigdes da
historia. Assim, pois, o singulativo ndo se define pelo niimero de casos de um ou
outra, mas pela igualdade do dito nimero (GENETTE, 1989, p. 174).

No caso de se contar n vezes aquilo que ocorreu uma so vez, ¢ conveniente abrirmos
um breve paréntese, através do qual, por um momento, voltaremos a Ghost dog (1999), filme
no qual, em trés ocasides, o cineasta mostra, a partir de pontos de vista (ou de memorias)
diferentes, a cena na qual o protagonista, ainda garoto, fora espancado por bandidos num beco
de Nova lorque, até a chegada de Louie Bonacelli, que ao atirar contra um deles salvara a vida
do jovem e, assim, conforme a antiga cultura dos samurais japoneses, tornara-se o seu
"suserano". Neste caso, Genette ressalta, “chamo este tipo de relato, no qual as recorréncias
do enunciado ndo respondem a nenhuma recorréncia dos acontecimentos, relato repetitivo,
naturalmente” (GENETTE, 1989, p. 175).

Ja, a respeito do ultimo tipo de relato, aquilo no qual se conta uma sé vez aquilo que

ocorreu n vezes, o autor sugerce:

Evidentemente, quando na histéria se produzem semelhantes fendomenos de
repeticdo, o relato ndo estd absolutamente condenado a reproduzi-los em seu
discurso, como se fosse incapaz de fazer o menor esfor¢o de abstracdo e de sintese:
em realidade, ao menos que se trate de um efeito deliberado, neste caso o relato,
inclusive o mais tosco, encontrara uma formulagdo siléptica, tal como: “todos os
dias”, ou “toda semana”, ou “todos os dias da semana deitei cedo” (GENETTE,
1989, p. 175).

E quanto a denominacao desta ultima modalidade, Genette acrescenta, “chamaremos a

este tipo de relato, no qual uma sé emissdo narrativa assume varios casos juntos do mesmo
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acontecimento (quer dizer, mais uma vez, varios acontecimentos considerados em sua
analogia), relato iterativo” (p. 175). No mais, do ponto de vista da temporalidade narrativa, no
longa-metragem Paterson (2016), Jim Jarmusch tende a utilizar o relato singulativo, na
medida em que expde uma sé vez aquilo que ocorreu uma vez (como por exemplo a
destruicdo do livro de poesias de Paterson por parte do cachorro Marvin) e repete n vezes
aquilo que ocorreu n vezes, ao enfatizar o aspecto cotidiano da convivéncia amorosa de
Paterson com a esposa Laura, assim como suas interagdes no dmbito do trabalho, e ainda, seus
momentos de lazer, em frente a cachoeira e, também, no bar de Doc. Logo, observa-se que, no
filme, a reiteragdo, mais do que temporal, ¢ tematica, o que ¢ realgado através dos versos do
personagem-poeta e a énfase em objetos e situagdes do dia-a-dia do protagonista.

Neste sentido, um elemento enfatizado por Jarmusch neste longa-metragem ¢ a caixa de
fosforos Ohio blue tip, o que evidencia a vivificagdo do objeto pelo poeta através da palavra e
remete para o conceito de coisa-poesia. Em um texto intitulado Coisa-palavra-poesia (1966),
Guillermo de la Cruz-Coronado destaca, “a simples coisa ¢; a simples palavra significa; a
simples poesia cria. A simples coisa ¢, ndo significa. Significar ¢ ser signo de algo, e nada
pode ser signo de si mesmo, ¢ puramente €le® mesmo” (CRUZ CORONADO, 1966, p. 57).
Ja, “a simples palavra (1éxico, gramatica...) significa, ndo cria. A palavra serve para comunicar
conceitos (representacdo), para manifestar sentimentos (expressao), para orientar movimentos

(indicacdo)” (p. 57). E quanto a poesia, ela

cria, faz (poiéin, pdiema, poietés, poiesis = criar — fazer, criacdo — poema, criador —
poeta, poesia). Ora: Poesia ¢ a propria palavra que representa, que expressa, que
indica; mas que, além disso, estd carregada de uma forga, traspassada de uma
vibragdo que a tira do léxico e da gramatica de cada dia, e a transforma numa
criatura nova, virginal, inédita: poesia (CRUZ CORONADO, 1966, p. 57-58).

A caixa de fosforos aparece pela primeira vez na segunda cena, quando Paterson, apos
ter ouvido o sonho de Laura, levanta-se da cama e se dirige para a cozinha, onde toma seu
café da manha a base de leite e cereais. Enquanto ele se encaminha para o trabalho, a pé, um
poema sobre fosforos ¢ pronunciado (mais do que declamado) em voice over por este
personagem, como a sugerir o processo de criagdo poética dos versos, que ecoam de maneira
introspectiva, enquanto esta entidade ficcional caminha pela pequena cidade: “Temos muitos

fosforos em casa/ Nos os deixamos a mao, sempre”*.

63 No texto publicado por Cruz-Coronado (1966), “€le” vem com acento circunflexo, assim como “férga”, na citagdo
seguinte, assim como exigia a lingua portuguesa, antes de uma entre varias reformas que ocorreram nas tltimas décadas.
64 Os poemas do personagem Paterson, aqui traduzidos (tradug@o livre), sdo oriundos da legendagem do filme.
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O poema de Paterson parece evocar as pondera¢des de Guillermo de la Cruz-Coronado,
na medida em que, “a palavra (Iéxico) quer dar-nos a coisa, € s6 o consegue de longe. A
poesia (palavra criadora) quer dar-nos a sintese da coisa vivida pelo criador e o consegue bem
mais de longe. Nao existe palavra, frase ou lingua que sejam por si mesmas poéticas; a
palavra, a frase, a lingua, as faz poéticas o poeta” (CRUZ CORONADO, 1966, p. 58). Ou,
com Alberto Caeiro, um dos heterénimos de Fernando Pessoa (1980), “a mim ensinou-me
tudo. / Ensinou-me a olhar para as coisas®”.

Note-se que logo hd uma reiteracdo do primeiro verso: “Temos muitos foésforos em
casa”, como a evidenciar o processo criativo através do fluxo de consciéncia de Paterson, ou
seja, o poema estd adquirindo sua forma inicial na mente do protagonista. Mas, a poesia,
almejaria alcangar tdo somente a substancia da coisa? Compreende-se, com Cruz-Coronado,

que se trata de algo mais profundo e complexo, e o autor explica a razdo de sua reflexao,

porque ndo € s6 da substancia da coisa (substantivo) que se nutre a poesia. Ela busca
toda* a realidade da coisa, que, além de substancia (se o for), ¢ muita coisa a mais,
as vezes mais preciosa para o poeta. Mais preciosa porquanto com ela constréi o
caminho para a esséncia, e para sua sintese poética da coisa, de sua coisa. A poesia a
cria o poeta com a coisa e suas circunstancias. Coisa aqui € qualquer coisa, matéria
de poesia. De dentro, de fora, em qualquer perspectiva, conquanto matéria de poesia.
Coisa — palavra — poesia. Coisa-poesia pela palavra criadora (CRUZ-CORONADO,
1966, p. 59-60).

Logo Paterson sauda dois irmdos gémeos, vestidos de maneira idéntica. Trata-se de
dois homens com cabelos brancos, barba da mesma cor, 6culos e camisa xadrez. O
enquadramento sugere uma tomada subjetiva, na medida em que Paterson é enquadrado antes
e depois do contracampo, um plano em travelling lateral que representa a mirada do
protagonista sobre os gémeos. Este p.o.v. - point of view, como a tomada subjetiva costuma
ser chamada nos EUA e em lingua inglesa — refor¢a o teor fortemente introspectivo desta
sequéncia do filme, na qual Paterson, ao se deslocar para o servigo, cria alguns versos que, em
seguida, irdo compor seu poema de amor sobre fosforos.

Com Pier Paolo Pasolini (1976), percebemos a dificuldade de se enquadrar a atitude
criativa deste personagem sob a denominacdo de mondlogo interior ou discurso indireto livre,
que sdo peculiaridades da escrita literaria. Mais uma vez, nos parece que se possa falar mais

propriamente em fluxo de consciéncia, do que em monodlogo interior, de acordo com a

65 “Poema do menino Jesus”, in O eu profundo e outros eus (1980).
66 Novamente, a acentuacdo de palavras em portugués (“toda” e “for”’) por meio do acento circunflexo (onde ndo caberia),
assim como exigia a lingua portuguesa, antes de uma entre varias reformas que ocorreram nas ultimas décadas.
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distingdo efetuada por Alfredo Leme Coelho de Carvalho (2012), que evidencia a
possibilidade de se haver fluxo de consciéncia sem que ocorra o monologo interior.

Paterson est4, de fato, conversando com os seus botdes, enquanto anda na direcdo da
garagem onde comecard seu turno didrio como motorista de Onibus. Desta atitude
introspectiva surgem alguns versos que irdo compor o poema dedicado a Laura. Pasolini
distingue entre discurso indireto livre, mondlogo interior e, no caso do cinema, discurso
direto. O cineasta/poeta italiano resume da seguinte maneira aquilo que entende por discurso
indireto livre: “E simplesmente isso: o autor penetra inteiramente no espirito de seu
personagem do qual, portanto, ele adota ndo apenas a psicologia, mas também a linguagem”
(PASOLINI, 1976, p. 5).

Quanto a distin¢do entre mondlogo interior e discurso indireto livre, Pasolini sugere
que, enquanto no primeiro caso autor e personagem partilham pelo menos “classe e geracao”
e, portanto, “a caracterizagao objetiva do autor e do personagem nio ¢, neste caso, um fato de
linguagem, mas de estilo”; o “discurso indireto livre ¢ mais naturalista”, se tratando de “um
discurso sem aspas e o qual, portanto, requer o uso da linguagem do personagem”
(PASOLINI, 1976, p. 6). Neste caso, observa-se a necessidade da adocdo da linguagem do
personagem por parte do narrador, lembrando com Bakhtin (1997) (2017) a questdo das
nuances referentes a enfonacgdo

Porém, Pasolini argumenta que, “no cinema, o discurso direto corresponde a tomada
'subjetiva’. No discurso direto o autor se coloca de lado e permite ao personagem de falar
através de aspas” (PASOLINI, 1976, p. 6). Neste caso, a referida cena ao longo da qual
Paterson enxerga os gémeos, os sauda, afasta-se e ainda, langa um olhar sobre eles, representa
o que Pasolini entende por discurso direto, principalmente por meio do referido contracampo
em travelling lateral que, devido a justificativa (enquadramento de Paterson antes e depois),
pode ser definido enquanto tomada subjetiva. Desta maneira, acabamos de observar um trecho
de narrativa focalizada, com os eventos sendo percebidos através da percep¢ao do
personagem. Trata-se, portanto, de uma questdo de focalizacdo, ou de foco narrativo, portanto

algo que se refere a voz e ao ponto de vista de quem estd narrando.
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Figura 10: Paterson enxerga os gémeos

Figura 11: Contracampo da imagem anterior (POV de Paterson)

A leitura analitica de um longa-metragem como Paterson (2016), de fato um filme
poético e - que a leitora e o leitor perdoem a redundancia - sobre um poeta e seus poemas,
suscita a emergéncia de uma primeira reflexdo: o que entendemos por poesia? Segundo a voz
que aqui escreve, a resposta seria: uma linguagem literdria contraposta a da prosa, a que pode
(ou menos) ser escrita em versos, obedecendo (ou menos) a padrdoes de métrica peculiares,
digamos, convencionais. Vale sinalizar que Aristoteles (2008), defende o fato da poética nao
depender necessariamente de versos e que, consequentemente, pode haver outras linguagens
poéticas - inclusive o cinema, nos permitimos de acrescentar. Aristoteles justifica as suas
ponderagdes através de um exemplo, por meio do qual compara Homero e Empédocles. O

filosofo afirma:
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Com efeito, as pessoas, juntando ao nome do metro a palavra poeta, chamam a uns
poetas elegiacos e a outros poetas épicos, ndo os designando poetas pela imitagdo
mas pela semelhanca do metro. E, se escrevem alguma obra em verso sobre
Medicina ou sobre Fisica, costumam designa-los igualmente por poetas. Ora nada ha
de comum entre Homero e Empédocles a ndo ser o metro; por isso sera justo chamar
a um poeta e ao outro naturalista, em vez de poeta (ARISTOTELES, 2008, p. 38-
39).

Observa-se que o filme retrata a poesia enquanto algo que extrapola o contexto da
escrita literaria, embora ndo o desconsidere. Paterson escreve poemas, mas além desta sua
atitude artistico-expressiva, a obra cinematografica por ele protagonizada eleva a poesia para
um modus vivendi, o que, por sua vez, vai além do hedonismo® a la Gabriele D'Annunzio. Se
o fazer da vida uma obra de arte, assim como era almejado pelo “Vate”, esta ligado a
satisfacao imediata de desejos, o que reflete certo grau de cobiga ou concupiscéncia, a atitude
de Paterson, representada neste filme, remete, por um lado, para a vivéncia poética do
cotidiano (fazer da vida, inclusive a de casal, uma poesia), e por outro, para uma postura de
contentamento, de estar feliz com o que se tem, ao reconciliar-se com a rotina e a suposta
“monotonia” do dia a dia, superando-a justamente, através da referida atitude “poetizante”.

Considere-se, pois, a poesia, como uma ambiéncia e, também, um estado de espirito, ao
mesmo tempo imanente e transcendente, que preexiste a escrita. Ela encontra-se no plano do
mundo historico, assim como na interioridade do sujeito, estd em toda a parte. O poeta,
“apenas”, tem e, a0 mesmo tempo, adquire, a capacidade de resgatar aquilo que de poético o
mundo esta repleto. Vale frisar uma das frases finais do filme, pronunciada pelo turista e poeta
japonés (interpretado por Masatoshi Nagase) que pede licenca para partilhar com Paterson
alguns momentos diante da cachoeira. Esta entidade ficcional, arguida pelo protagonista
acerca do fato de gostar de poesia, responde: “eu respiro poesia”. Mais do que uma invengao
criativa, trata-se, pois, de uma captacao, tradu¢ao e mediagao, de uma postura interpretativa
perante a existéncia do cosmos e de si, enquanto sujeito pertencente ao mundo material e
espiritual.

Logo, a leitura analitica deste filme nos ajuda a compreender que a poesia, em seu
estado incorpdreo e universal, ¢ algo latente, e o poeta, ao encontrar-se em determinada
frequéncia vibracional, “apenas” a incorpora, a canaliza e da-lhe uma forma, assim como, de

maneira evidentemente distinta, o escultor cria sua obra a partir de um material pré-existente,

67 De acordo com a defini¢cdo do dicionario Aurélio, entende-se por hedonismo, “Tendéncia a considerar que o prazer
individual e imediato é a finalidade da vida”. Neste sentido, 0 mencionado poeta italiano, Gabriecle D'Annunzio,
considerava a necessidade de se fazer da vida uma obra de arte, entretanto, o “vate” almejava a satisfacdo imediata de
desejos.
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isto ¢, o barro, ou a madeira, ou a pedra, ou seja 1a qual for a matéria-prima, a partir da qual
este artista retira fragmentos, afinando a estrutura até obter o resultado final.

Em sua simplicidade de “homem comum”, a qual, aparentemente, contrasta com a
constante representagdo de outsiders por parte do cineasta de Akron (Ohio, EUA), Paterson
vivencia a sua existéncia como se fosse um poema. Ou seja, o cotidiano, com sua inexoravel
repeticdo (e que o diga um motorista de 6nibus!), torna-se atitude poética e, ao mesmo tempo,
poetizante, na medida em que 0s poemas escritos por este personagem, apontam para uma
poesia “vivenciada”, isto é, incorporada, e ndo apenas escrita.

Esta primeira questdo remete para a critica de Bakhtin/Medvedev® (1985) aos
formalistas russos, com relacdo a suposta dicotomia, por eles teorizada, entre linguagem
poética e linguagem pratica. De fato, os poemas de Paterson confirmam que a linguagem
cotidiana (ou pratica, nos termos de Bakhtin/Medvedev), em toda a sua simplicidade, pode se
tornar poesia, ao animar, por assim dizer, objetos de uso corriqueiro como os fosforos da
ponta azul que, segundo o protagonista do filme, a esposa e ele teriam eleito como seus
preferidos, devido a algumas caracteristicas que, no proprio poema, sdo enumeradas e
analisadas de maneira minuciosa (e poética) por esta entidade ficcional.

Sentado no banco do 6nibus, ainda na garagem, Paterson comega a escrever o poema,
sendo que as palavras lhe passam pela cabega durante sua caminhada rumo a garagem da
empresa. Anteriormente, o poema s6 foi pronunciado em voice over pelo personagem - o que
refor¢a o fato que, naqueles instantes, durante a caminhada, os versos estavam surgindo em
sua mente - enquanto neste momento, eles tomam forma através de sua sobreposi¢cdo as
imagens, o que, por outro lado, reitera a escrita de Paterson em seu caderno, a qual ¢
enfatizada através de um enquadramento. Seguem os versos de autoria do protagonista deste
filme: “Temos muitos fosforos em casa/ Nos os deixamos a mao, sempre/ Atualmente, a nossa
marca preferida ¢ Ohio blue tip/ Embora antes preferissemos a marca Diamond”.

Paterson de repente ¢ interrompido pelo colega indiano, Donny, que lhe pergunta se
estd pronto para rodar. Enquanto dirige o 6nibus, o personagem “mergulha” em seu poema,
pronunciado em voice over e escrito em sobreposi¢do as imagens da cachoeira. A montagem
desta sequéncia refor¢a a passagem da introspec¢dao de Paterson (enquanto dirige o Onibus)
para a sua pausa do trabalho, sentado num banco diante da cachoeira que, como sera revelado

pela esposa, Laura, ¢ o lugar preferido do marido. Através de uma elipse, ou melhor, de uma

68 Segundo Stam (1992), o texto de Bakhtin foi publicado de maneira a atribuir a autoria a Medvedev.
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prolepse (flashforward), Paterson esta escrevendo seu poema:

Poema de amor/ Temos muitos fosforos em casa/ Nos os deixamos a
mao, sempre/ Atualmente, a nossa marca preferida ¢ Ohio blue tip/
Embora antes preferissemos a marca Diamond/ Isso foi antes de
descobrirmos os fosforos Ohio blue tip/ Eles sdo empacotados de
maneira excelente/ pequenas caixas robustas, rotulos em azul escuro e
claro e branco/ com as palavras escritas em forma de megafone/ como
para falar ainda mais alto para o mundo/: “aqui esta o fosforo mais
bonito do mundo”/ Tem aproximadamente quatro centimetros de
cumprimento/ feito de pinho suave com uma cabega roxa escura
granulosa/ tdo sobria e furiosa e obstinadamente pronta para explodir
em chamas/ acendendo, talvez, o cigarro da mulher que vocé ama/
pela primeira vez.

Nesta sequéncia a introspecgao de Paterson ¢ ressaltada visualmente através do recurso
a cross fade (dissolvéncia cruzada), assim como ocorre em Ghost dog (1999). Em outra
semelhanca com o longa-metragem anterior, os letreiros contendo o poema (em Ghost dog
trata-se de versiculos do Hagakure) aparecem visualmente na tela, sendo que, diferentemente
do filme protagonizado por Forest Whitaker, em Paterson, os letreiros ndo aparecem na tela
preta, e sim, em sobreposi¢do as imagens, as quais, como acabamos de destacar, por sua vez
se dissolvem uma na outra. Mais adiante evidenciaremos o papel imagético da cachoeira, a
qual, de certa forma, harmoniza os aspectos exterior e interior.

Volte-se, pois, a questdo: “o que € poesia?”’. Os versos de Paterson e o filme como um
todo, parecem responder a esta pergunta ao apontar para o lado mais singelo e essencial da
existéncia. Neste sentido, hda uma expressao popular corriqueiramente utilizada como
exortacdo, em paises de lingua inglesa, como Irlanda, Inglaterra, EUA: take it easy, a qual
significa algo como “tranquilo/a”, mas pode ser traduzida desta forma literal: “leve-a facil”.
Leve o qué? A vida. Ou seja, leve a vida (de maneira) facil, ou também, sossegada, “sem
estresse”. Fundamentalmente, take it easy significa: “descomplique”, onde simplificar, por sua
vez, remete para uma atitude de contentamento, de renlincia com relacdo ao supérfluo, de
maneira a poder focar na esséncia da vida.

Antes mesmo de debrugarmos sobre a discussdo de Bakhtin junto aos formalistas
russos, vale frisar, com Stam (1992), que “o debate Bakhtin/Medvedev com o formalismo ¢
um debate generoso, dialdgico, que tinha o objetivo de ensejar uma troca de ideias com o
oponente, e ndo de aniquila-lo” (STAM, 1992, p. 22).

E oportuno considerar, novamente, o conceito bakhtiniano de polifonia, que como

vimos, no ambito da representacao filmica, vai além do numero de vozes falantes, ou seja, nao
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¢ sindonimo de quantidade de personagens aos quais sdo atribuidas uma ou mais linhas de
dialogo - pois, como ¢ lembrado por David Bordwell (2007), a maioria dos filmes sdo sobre
interagdes humanas e, portanto, existem varios personagens com linhas de didlogo - e sim,
trata-se de uma propriedade qualitativa. Desta forma, compreende-se que polifonia e atitude
interativa, na teoria bakhtiniana, sdo conceitos em si mesmo dialdgicos e, também,
complementares.

O sujeito dialdgico (e portanto, a voz polifonica) em sua relagdo com outros sujeitos €,
por definicdo do proprio Bakhtin, “concretude (nome), integridade, responsividade, etc.,
inesgotabilidade, inconclusibilidade, abertura” (BAKHTIN, 2017, p. 31). Esta voz dialégica
transcende uma consciéncia unilateral, e portanto, interpreta a voz do outro, ou seja, “a
criagdo poderosa e profunda ¢, em muitos aspectos, inconsciente e polissémica (...), a
interpretacdo completa o texto: ela ¢ ativa e criadora” (BAKHTIN, 2017, p. 35).

Vale frisar, com Diana Barros (1997) que a questdo da polifonia, em Bakhtin (1997)
(2017), € bastante complexa, no sentido em que a polifonia, segundo o autor, ¢ inerente ao
discurso dialdgico, porém nao ¢ sindnimo de dialogismo, ja que, através deste termo,
entende-se o principio dialogico da linguagem e de qualquer tipo de discurso, enquanto o
termo polifonia remete para um texto no qual o dialogismo torna-se explicito, visivel,
palpavel, com sua pluralidade de vozes, ao contrario da monofonia, que por sua vez aponta
para um texto no qual as vozes dialogicas estdo ofuscadas por uma unica voz dominante.

Logo, entende-se qual € o tipo de voz peculiar sobre a qual Bakhtin/Medvedev discutiu,
de forma dialogica - isto €, ndo retorica - com os formalistas russos. Vé-se com Robert Stam

que,

no cerne da poética formalista estava a distingdo entre linguagem pratica e
linguagem poética. A linguagem pratica orienta-se para resultados concretos no
mundo real, enquanto o enunciado poético ¢ 'violéncia praticada sobre a linguagem',
de modo a percebermos novamente as palavras (STAM, 1992, p. 25).

Stam destaca, ainda, que a abordagem formalista esta focada na “desautomatizagao das
palavras” no ambito da poesia, enquanto esséncia da “literariedade”. Antes de procedermos
com a leitura efetuada por este autor (Robert Stam) acerca do debate entre Bakhtin/Medvedev
e os formalistas russos, torna-se necessario refletir, novamente, sobre o conceito bakhtiniano
de heteroglossia, mencionado por Stam em suas ponderagdes sobre o pensamento do autor

(Bakhtin). Os conceitos de dialogismo, polifonia e heteroglossia, compdem uma triade que
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fundamenta o pensamento tedrico de Mikhail Bakhtin. O cerne da teoria bakhtiniana esta na
compreensao (tipo, uma iluminagdo reciproca) advinda da relagcdo dialdégica com o outro.
Segundo o autor, “no ato da compreensdo desenvolve-se uma luta cujo resultado ¢ uma
mudanga mutua e o enriquecimento” (BAKHTIN, 2017, p. 36).

Quanto ao debate entre Bakhtin/Medvedev e os formalistas russos, a pertinéncia da
posi¢cdao bakhtiniana ¢ confirmada pelos poemas do personagem Paterson, a comegar pelo
texto sobre fosforos. Segundo Stam, a rejeicdo de Bakhtin acerca do entendimento dicotomico
de linguagem pocética versus linguagem pratica “ndo chega a ser surpreendente”, isso por

quatro razoes,

Em primeiro lugar, Bakhtin, com sua aversdo a hierarquia, estava fadado a
antipatizar com a hierarquiza¢do implicitamente elitista de linguagem pratica e
linguagem poética. Em segundo lugar, a concepcdo formalista da linguagem como
uma luta entre dois tipos de discurso estava fadada a entrar em choque com a nogéo
bakhtiniana de heteroglossia, a ideia de que cada lingua nacional compreende, na
realidade, um sem-numero de sublinguagens. Em terceiro lugar a linguagem poética
e a linguagem pratica ndo sdo tdo facilmente separaveis, ja que vivem numa troca
intima constante. Para Bakhtin, a linguagem pratica ¢ intensamente criativa, e
muitos dos artificios que os formalistas consideravam exclusivamente caracteristicos
da linguagem poética — ironia, evasdes, ambiguidades, auto-referéncia, também sdo
potencialmente caracteristicos da linguagem pratica. Em quarto lugar, a distingdo
formalista tende a definir linguagem poética de uma maneira puramente negativa, ou
seja, através de seu afastamento da linguagem comum (STAM, 1992, p. 26).

Quanto ao teor indiscernivel das “duas” linguagens, apenas para exemplificar e
confirmar aquilo que Jarmusch, implicitamente, estd propondo através de Paterson (2016),
pode ser util verificar como, no dmbito da poesia nacional, a suposta contraposi¢do entre
linguagem pratica e poética foi amplamente desmistificada e desconstruida por autores como
Mirio Quintana, cujos versos reforgam a auséncia de fronteiras nitidas entre as ‘“duas”
linguagens, onde o autor traz a linguagem cotidiana para dentro de sua expressdo poética,

transformando o “banal” em arte literdria, assim como ocorre no poema O tempo:

A vida ¢é uns deveres que nds trouxemos para fazer em casa./ Quando se v¢€, ja sdo
seis horas: ha tempo.../ Quando se v¢€, ja € sexta feira.../ Quando se v€, passaram
sessenta anos!/ Agora, ¢ tarde demais para ser reprovado.../ E se me dessem — um
dia — uma outra oportunidade/ eu nem olhava o relogio, seguia sempre em frente.../
E iria jogando pelo caminho a casca dourada e inttil das horas.

Se o exemplo acima ¢ plausivel, quanto a harmonizagdo das duas linguagens, verifica-

se que o proprio Jarmusch, novamente através do recurso a intertextualidade, cita um exemplo
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literario “universal”, o qual sintetiza a suposta dicotomia das linguagens poética e pratica.
Apo6s redigir o poema por nos transcrito acima, Paterson olha para o estojo preparado pela
esposa, o qual ndo s6 contém o lanche e uma foto da mesma (Laura), como também um
retrato do poeta Dante Alighieri, cujo nome, inclusive, ¢ pronunciado por este personagem ao
vislumbrar a referida imagem.

Trata-se de uma pintura de 1495, de autoria do artista italiano Sandro Botticelli, ou
seja, Jarmusch propde aqui a citagdo de uma citagdo, sendo que o cineasta independente cita
Dante através de Botticelli, realcando implicitamente o teor intertextual da Sétima arte.
Qualquer curso de roteiro cinematografico podera confirmar o fato - até banal de se colocar,
mas necessario — que tudo que aparece num filme nao ¢ representado a toa pelo cineasta.

Na literatura, de forma distinta, mas seguindo o mesmo principio, vé-se que, como
assinala Todorov, "o sentido (ou a fungdo) de um eclemento da obra literaria ¢ sua
possibilidade de entrar em correlagcdo com outros elementos desta obra e com a obra inteira".
E ainda Todorov quem cita Flaubert numa fala que confirma sua assertiva: "N&o ha no meu
livro uma descri¢do isolada, gratuita: todas servem a meus personagens e tem influéncia
longinqua ou imediata sobre a acdo". (TODOROV, 2013, p. 219).

Logo, compreende-se que, segundo o viés intertextual e dialogico peculiar da obra do
diretor de Paterson, Jarmusch estd dando uma pista para o espectador, ao citar o autor da
Divina Comédia. Apenas para exemplificarmos, o trecho: “Nel mezzo del cammin di nostra
vita...” (no meio do caminho de nossa vida...), de forma distinta, mas coerente com o poema
de Paterson e com O tempo de Mario Quintana, confirma, mais uma vez, a impossibilidade de
se discernir entre linguagem poética e linguagem pratica.

O trecho desta obra, que ¢ a mais renomada de Dante Alighieri, em si e por si s0,
apontaria para uma linguagem pratica. Entretanto, com Bakhtin (2017), percebe-se a
necessidade de se “arranhar a superficie” e de se elevar a discussdo da “coisa” para a “sobre-
coisa”. A coisa aparenta ser linguagem pratica, porém, ao olharmos e, principalmente, ao
refletirmos detidamente, percebemos que o que faz a diferenca ¢ a que Mikhail Bakhtin
chama de entonacao.

De fato, ¢ por meio do tom que a linguagem supostamente pratica torna-se poética,
mesmo sem que se exercite “violéncia sobre a linguagem”, contrariamente ao pensamento
formalista. Nao ha violéncia alguma, nem estranhamento, na frase “No meio do caminho de

nossa vida...”, e todavia - ndo apenas pela sua inser¢do num conjunto de maiores proporgdes

126



literarias, ja que o trecho segue da seguinte forma: “me reencontrei por uma selva obscura
pois a reta via estava perdida”® — esta frase aponta para uma fonalidade poética.

Para se compreender o que Bakhtin entendia por tom, e entonagdo, € necessario voltar,
primeiro, ao conceito de interagdo dialdgica, através do qual, com este autor, pode-se
assimilar a transformag@o do objeto em sujeito, na medida em que “a palavra do outro deve
transformar-se em minha-alheia (ou alheia-minha). A distancia — distantsiia
(vnienakhodimost) — e o respeito. No processo da comunicacao dialdgica com o objeto, este se
transforma em sujeito (o outro eu)”. (BAKHTIN, 2017, p. 40-41). E a partir deste pressuposto
que se pode entender a nog¢do bakhtiniana de entonag¢do. Segundo o autor, “O tom ndo é
determinado pelo contetido do enunciado ou pelas vivéncias do falante, mas pela relacao do
falante com a pessoa do interlocutor (com sua categoria, importancia, etc.)”. (BAKHTIN,
2017, p. 55).

Surge, pois, uma segunda questdo: Paterson seria entdo um filme poético, um filme
sobre poesia, ou ambos? Para responder a esta questdo, precisamos refletir, primeiramente,
acerca do que seria, afinal, um filme poético. Para este proposito, nos parece pertinente
recuperar algumas ponderagdes de Pier Paolo Pasolini a respeito da distingdo entre cinema e
literatura.

Primeiramente, ¢ necessario frisar que, grosso modo, segundo Pasolini, ha uma
semelhanca, mas também, uma distingdo substancial entre linguagem literaria e
cinematografica: a semelhanca ¢ que ambas estdo caracterizadas pela duplicidade. A
linguagem literaria distingue-se entre prosa e poesia, as quais, de acordo com Pasolini (1976),
tiveram um desenvolvimento historico distinto; e a linguagem cinematografica aponta para
uma duplicidade que remete para o teor introspectivo/onirico/subjetivo das imagens e, ao
mesmo tempo, para o viés exterior/comunicativo da narrativa filmica, que de fato, serve para
comunicar-se com terceiros.

Entretanto, se o duplo literario ¢ discernivel, aquele filmico ¢ irredutivel e
indistinguivel, pois, como vimos na sequéncia de Paterson (2016) na qual o poema dos
fosforos aparece em sobreposi¢do as imagens, a cachoeira, a0 mesmo tempo representa um
elemento diegético objetivo, isto é, externo e material, como também, um aspecto da
subjetividade, com toda sua alegoria associada ao fluxo psiquico da consciéncia e, por outro

lado, a criatividade. Nas palavras de Pier Paolo Pasolini,

69 Segue o trecho em sua versdo original, em italiano: “Nel mezzo del cammin di nostra vita/ mi ritrovai per una selva
oscura/ ché la diritta via era smarrita”.
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o cinema, ou a linguagem de im-signos, tem uma dupla natureza. Ele ¢ ao mesmo
tempo extremamente subjetivo e extremamente objetivo (uma objetividade que,
enfim, ¢ uma intransponivel vocag@o do naturalismo). Estes dois aspectos essenciais
estdo unidos de forma intima, ao ponto de ser inseparaveis, mesmo para o0 proposito
da analise. A funcdo literaria, também, ¢ dupla por natureza, mas as suas duas faces
sdo discerniveis: ha uma “linguagem da poesia” e uma “linguagem da prosa” que
sdo tdo diferenciadas que sdo diacronicas e tém duas historias divergentes
(PASOLINI, 1976, p. 4).

Antes de mais nada, para se entender o raciocinio do autor, torna-se necessario explicar
aquilo que ele entendia por im-signos. Nas palavras deste cineasta/poeta, “no homem, um
mundo inteiro se exprime através de imagens significantes, portanto, precisamos propor, por
analogia, o termo 'im-signos' (imsignos, i.e, imagens-signos). Este ¢ o mundo da memoria e
dos sonhos. Qualquer tentativa de memorizagdo ¢ uma série de imsignos, a qual ¢
principalmente uma sequéncia de cinema” (PASOLINI, 1976, p. 1).

Ao confirmarmos o postulado de Pasolini, e reiterando o duplo aspecto do cinema, em
nossa analise de Ghost dog (1999) vimos que o voo do pombo, na sequéncia inicial do filme,
representa o desapego do afro-samurai que protagoniza este longa-metragem, mas a0 mesmo
tempo, ndo deixa de ser um elemento diegético, ja que o personagem Ghost Dog, de fato, cria
pombos por cima do teto onde reside e utiliza pelo menos um deles como pombo-correio, a
fim de se comunicar com o seu "suserano", Louie Bonacelli.

Além da referida distingao quanto a duplicidade peculiar de uma e da outra linguagem,
segundo Pasolini, a linguagem cinematografica se distingue daquela literaria por ndo possuir
um vocabulario especifico. Mais do que isso, o autor explica da seguinte forma o cerne de sua

ponderagao,

Enquanto os instrumentos da comunicacdo poética e filosofica ja estdo
extremamente aperfeicoados, formando verdadeiramente, um sistema complexo
histoérico o qual alcangou a sua maturidade, aqueles da comunicagdo visual que estdo
a base da linguagem cinematografica estdo completamente brutos, instintivos. Isso
mesmo, gestos, a realidade ao redor, assim como os sonhos ¢ os mecanismos da
memoria, sdo de uma ordem virtualmente pré-humana, ou no minimo no limite da
humanidade, de todo jeito pré-gramatical e até pré-morfoldgica (sonhos sao
fendmenos inconscientes, e sdo também mecanismos mnemonicos; o gesto € signo
completamente elementar, etc.). (PASOLINI, 1976, p. 2).

O proprio material do qual se compde a linguagem filmica aponta, segundo Pasolini,
para a referida duplicidade interior (subjetivo-mnemonica)/exterior (objetivo-comunicativa),

na medida em que, “resumidamente, ha um mundo inteiro complexo de imagens significantes
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— formadas tanto por gestos como por toda espécie de signos advindos do ambiente, assim
como, de lembrangas e de sonhos, as quais sao propostas como a fundacao 'instrumental’ da
comunicagdo cinematografica, e a prefiguram” (PASOLINI, 1976, p. 2).

Além disso, a propria profissdo do cineasta, isto €, seu metier, enquanto metteur en
scene, reflete, segundo Pasolini, um duplo esforgo, pois o escritor (seja de prosa ou poesia),
ao dispor de um conjunto sistematizado de material bruto, isto ¢, um vocabulério - embora a
lingua se transforme constantemente e apesar de todas as sublinguagens ja ressaltadas por
Mikhail Bakhtin — opera apenas uma “invencao estética”, enquanto o diretor de cinema, “deve
primeiro extrair os im-signos do caos, torna-los possiveis e considerd-los enquanto
classificados num dicionario de im-signos (gestos, ambiente, sonhos, memoria). Depois, deve
cumprir o mesmo trabalho do escritor, ou seja, enriquecer estes im-signos puramente
morfolégicos com a sua expressdo pessoal” (PASOLINI, 1976, p. 2). Isto é, com o autor, a
tarefa do cineasta ¢ dupla, “primeiramente linguistica e depois estética” (idem).

Esta extragdo de signos imagéticos do caos psiquico pré-morfologico refor¢a a
necessaria aptidao onirica e visionaria do diretor de cinema, navegante no oceano das imagens
cosmicas e, a0 mesmo tempo, do inconsciente, onde as duas diregcdes de sua odisseia criativa
devem necessariamente ser harmonizadas, o que, por sua vez, confirma a indiscernibilidade
do viés subjetivo e objetivo da linguagem filmica, assim como ¢ sustentado por Pasolini. O
autor, ainda, admite que, a época da escrita do texto por nos citado, ja existia uma “espécie de
dicionario cinematografico”, muito embora, em mais uma distingdo com a linguagem literaria,
este dicionario, baseado em convengdes — assim como ¢ devidamente evidenciado por autores
como David Bordwell® (2008) e Jaques Aumont (2008) — tem um teor mais propriamente
estilistico do que gramatico.

Volte-se, pois, a questdo: pode haver cinema poético, ou poesia no cinema? Ou dito de
outra maneira, falar em cinema poético nao seria uma contradi¢do, considerando as diferengas
substanciais entre a linguagem literaria e aquela cinematografica, de acordo, inclusive, com as
ponderacdes de Pier Paolo Pasolini? A resposta encontra-se no ‘“caos” pré-gramatical
mencionado pelo poeta/cineasta italiano.

Se, de fato, o poeta dispde de um vocabulario que, por si sd, representa a sistematizagao

70 Tanto em Figuras tragadas na luz (2008), como em Poética do cinema (2008), David Bordwell sublinha a presenca de
convengdes estilisticas, as quais ndo s6 estariam presentes no ambito do cinema tradicional (hollywoodiano), e sim,
orientam também a producdo de diretores independentes; De forma diferente, mas dialdgica, Jaques Aumont, ao
debrucar-se sobre a mise en scéne no livro O cinema e a encenagdo (2008), também ressalta a presenga de estilos
peculiares, principalmente no que diz respeito aos cineastas por eles chamados de “os quatro ases”, sendo eles: Sidney
Lumet, Joseph Losey, Fritz Lang e Otto Preminger.
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gramatical do referido caos pré-morfologico, ainda assim, entende-se que, como todo e
qualquer artista (ndo apenas o cineasta), o poeta precisa necessariamente regredir ao caos € a
infinitude imagética de possibilidades para, em seguida, operar a que Pasolini denomina
atitude estética. Afinal, o poeta, do ponto de vista mnemonico, para utilizarmos outro termo
do diretor/poeta italiano, antes mesmo de raciocinar por meio de palavras, pensa por imagens,
de forma analoga ao diretor de cinema.

A imagem psiquica da poesia, adquire sua forma ou finitude através das palavras. Nisso
¢ que a linguagem poético-literaria difere daquela poético-cinematografica. Resumidamente: a
imagem mnemonica do poeta ¢ traduzida, através do recurso a um vocabulario gramatical, em
linguagem literaria, onde opera-se uma metamorfose psiquico-verbal; enquanto a mesma
imagem (mnemonica) ¢ traduzida pelo cineasta num complexo imagético-verbal-sonoro,
devido a natureza intertextual e profundamente complexa do cinema.

Mesmo considerando um filme “mudo”, isto €, puramente imagético, o cineasta traduz
a referida imagem psiquica em imagens cinematograficas que visam contar uma historia — ou
seja, ocorre uma traducdo e, a0 mesmo tempo, uma sistematizacao cuja finalidade ¢ tornar a
comunicagdo cinematografica inteligivel para o espectador. A frequéncia vibracional e a
atitude parcialmente “alucinada”, de daydreaming’, necessaria para a criag¢ao artistica, remete,
por si s0, para aquilo que, parafraseando uma musica do cantor paraibano Chico César, poder-
se-ia chamar de estado de poesia.

Portanto, ao considerarmos a poesia em seu sentido mais abrangente, € em sua
condi¢do pré-verbal e onipresente, nos parece ser possivel falar em cinema poético. Neste
sentido, o cinema de Jim Jarmusch — isto ¢, sua obra filmica completa (1979-2019) — ¢
profundamente poético, na medida em que, ao evidenciar, ou melhor, ao estruturar-se a partir
das relacdes dialdgicas entre outsiders (tanto em situacdes de encontro, como de confronto),
procede através de uma perspectiva nao-retérica, ou seja, a interacdo dialdgica e a reciproca
iluminagao do eu através do outro, ¢ em si, um fato de altissimo valor e teor poético.

Além disso, no caso especifico do longa-metragem Paterson, estamos nos debrucando
sobre um filme cujo protagonista ¢ um poeta, € os poemas de sua autoria se tornam parte
integrante desta obra cinematografica, tanto do ponto de vista tematico, assim como modal,
isso porque as palavras que compdem estes poemas aparecem visualmente em sobreposicao

as imagens, vindo assim a contribuir com a estética do filme, entendida em sua “unidade na

71 Trata-se de uma expressdo inglesa que traduz o estado de consciéncia no qual a pessoa, apesar de estar acordada, entra
num estado onirico, ou “sonha de olhos abertos”.
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pluralidade” - ou seja, com sua riqueza de aspectos estéticos heterogéneos e, todavia,
“dialogicos”, como sempre ocorre no cinema deste diretor. Disso resulta, também, que a
abordagem bakhtiniana a respeito da intera¢do dialdgica entre o sujeito e o outro representa,
por si s6, uma atitude poetizante, a qual, neste contexto, acompanha constantemente a
representacdo filmica das obras deste cineasta independente.

Entende-se, pois, que o outsider €, exatamente, o sujeito dialogico bakhtiniano (p. 85),
principalmente no que diz respeito a abertura e a responsividade, atitudes que, querendo
resgatar a distingdo efetuada por Norbert Elias e John Scotson (2000), tendem a ndo constar
entre as peculiaridades do sujeito estabelecido, cujo status (ou, muitas vezes, pretensao de...),
comporta uma limitagcdo, se ndo a negagao, destes atributos.

Ao se estabelecer, tal sujeito tende a recusar interacdes dialdgicas — a ndo ser
superficiais, quer dizer, de fachada - com o outro, que encontra-se do lado de fora, ou seja,
esta situado (ou situa a si mesmo) no ambito ndo-established da situagdo. Vale frisar que ndo
estamos considerando apenas o contexto estabelecido mais simploriamente associado a
pessoas com amplo poder aquisitivo, pois, assim como foi demonstrado por Elias e Scotson
(2000), a chamada classe social, por si s6, ndo serve para discernir entre estabelecidos e
outsiders.

Neste sentido, considerando o pensamento de Pierre Bourdieu (1987), percebe-se que a
noc¢do de capital simbdlico, pode ser util para efetuarmos um pequeno avango no nivel de
problematizagdo, na medida em que o capital econémico seria apenas um entre outros
(capitais). Além deste ultimo tipo de capital (economico) haveria aquele cultural ou
informacional e, ainda, aquele social e simbolico, sendo que estes dois capitais, segundo
Bourdieu, estariam intrinsecamente ligados. Nas palavras do autor existem, “duas formas de
capital que estdo altamente correlacionadas: o capital social, que consiste em contatos e
participagdo em grupos e o capital simbolico que ¢ a forma que os diferentes tipos de capital
toma uma vez percebidos e reconhecidos como legitimos” (BOURDIEU, 1987, p.4).

Todavia, ao refletir sobre o carater inesgotdvel e caodtico atribuido por Max Weber
(2004) a esfera do social, entende-se que, mesmo entre individuos dotados de igual capital
simbdlico, existem segmentos que sdo considerados ou se auto-consideram estabelecidos,
enquanto outros sdao situados ou fazem questdo de situar-se fora deste contexto ( “out of
Babylon”, com o pensamento Rastafari).

Um exemplo desta distingdo encontra-se no ambito das chamadas tribos urbanas, as
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quais distinguem-se a partir do tipo de musica ouvida pelos seus integrantes: musica classica,
choro, jazz, heavy metal, reggae, dancehall, punk, hip-hop, forré estilizado, forr6 pé de serra,
cantoria de viola, embolada de cdco, brega, maracatu, samba, etc., o que, por sua vez,
“encaminha” estes individuos para determinados ambientes, pracas, bares ou setores da
cidade; ou por atividades partilhadas por seus membros, assim como jogar de “batalhas
medievais”, andar de skate ou praticar determinada arte marcial no parque da cidade.

Além disso, mesmo considerando o lugar comum através do qual se costuma entender
os ricos enquanto “elites” e, portanto, estabelecidos, vale realgar que existem diversos tipos
de elites, as vezes antagonicas (elites rurais e do agronegdcio, elites conservadoras urbanas,
elites liberais, elites intelectuais, elites de esquerda e ainda, elites artisticas, apenas para
mencionarmos algumas delas) fato pelo qual dever-se-ia, a0 menos academicamente, procurar
sistematizar e sair do obvio, do cliché e do raciocinio mais simplério, a partir do qual se
reiteram estes tipos de “convencdes” e banalidades que, de fato, ndo correspondem ao estado
das coisas. Notadamente, parte da imprensa, assim como alguns politicos costumam falar em
“elites” de maneira generalizada, como se tratando de algo homogéneo, ¢ sem que haja
nenhum esfor¢o de discernimento, mas principalmente, sem reconhecer que eles mesmos
pertencem a esta categoria.

A leitura analitica do filme Paterson revela que o protagonista - homem de etnia™
caucasiana, estd casado com uma mulher supostamente indiana ou descendente de pais ou
avos daquele pais - no servigo interage com um colega, Donny, que também ¢ indiano, depois
do trabalho costuma ir para uma cervejaria cujo bartender, Doc, é afrodescendente, e o local é
igualmente frequentado por pessoas da pele clara e escura, e ainda, Paterson vem a interagir
com outros diversos, entre 0s quais 0 ja mencionado poeta e turista japonés, e ainda, uma
menina poetisa, sendo que, neste caso, a diversidade estd no género e na idade, de uma forma
que remete para outro encontro semelhante, ja sinalizado no capitulo anterior, aquele entre
Ghost Dog e a crianga Pearline.

Vale frisar, mais uma vez, que Paterson ¢ um ex-fuzileiro naval, fato pelo qual (o que ¢
informado através de uma fotografia na sala de estar), além de ser poeta - isto €, artista — ele é
outsider por encontrar-se num ambito civil da vida social, ou seja, fora do contexto militar

dentro do qual, supostamente, ele fora formado.

72 A antropologia social, hd muito tempo, revelou a imprecisdo do termo “raga”, que pode ser mais apropriado para
identificar cabegas de gado e outros animais cuja tipologia, ao longo do tempo, foi moldada pela agéo ¢ a selegdo humana
— ao facilitar e incentivar o acasalamento entre certos machos e determinadas fémeas - do que para catalogar as
variedades entre os seres humanos.
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Ainda, existe a relagdo, que também ndo deixa de ser dialdgica, entre o protagonista e o
cachorro bulldog, Marvin, pelo menos até que, no final, o cao destréi o caderno de poesias de
Paterson. A este respeito, pode ser interessante sinalizar que, no filme Flores partidas (2005),
Jarmusch representa uma ex-namorada do protagonista, o gald Don Johnston, enquanto
psicologa canina, ou para melhor dizer, etdloga”, cujo papel clinico seria o de entender
eventuais transtornos comportamentais dos quadrupedes de estimagdo de inimeras pessoas, o
que realca a visdo e compreensdo dialdgica do diretor, inclusive no que diz respeito a
interagdo ser-humano/cachorro.

Quanto a referida adolescente-poetisa, no decorrer da mesma cena, descobre-se que ela
tem uma irma gémea e, neste filme, o tema dos irmaos gémeos ¢ explorado de forma
recorrente pelo cineasta. Antes de procedermos com a andlise do filme com base no encontro
de Paterson com irmaos gémeos, ¢ necessario sublinhar o fato que o longa-metragem, em seu
conjunto, aponta para a nog¢do de reiteragdo, tratando-se, porém, de uma repetigdo com
variagdo no tema.

De acordo com o dicionario Michaelis (online), entende-se por reiteracdo o “ato ou
efeito de reiterar, repeticdo”. Podemos, pois, compreender a reiteracdo enquanto redundancia,
ndo no sentido pejorativo, € sim, enquanto repeticdo. Segundo Reis e Lopes, “no quadro da
teoria da comunicagdo, redunddncia significa a medida de excedentes de sinais relativamente
a0 numero minimo necessario para a transmissdo de uma dada informacdo. Por outras
palavras, sdo redundantes todos os sinais que numa mensagem repetem informagao” (REIS e
LOPES, 1988, p. 86-87).

Os autores acrescentam que a redundancia enfraquece (torna mais debil) a informacao,
ndo obstante, por outro lado, ela serve para reduzir o ruido, entendido enquanto perturbagdo
da comunicagdo. Logo, pode-se inferir que ndo necessariamente ha sinonimia entre
redunddncia e exagero, ou seja, a representacdo filmica de um aspecto ou tema social,
cultural ou humano, pode ocorrer repetidamente sem que chegue a ser exagerada, incomoda
ou enjoativa. No filme aqui analisado, a repeticdo do tema dos gémeos nos parece ndo exceder
ao ponto de enfraquecer a informagdo que objetiva veicular. Todavia, porquanto ponderada,
ndo ha como se negar a insisténcia de sua representacao.

A reiterag¢do, a qual permeia a disciplinada rotina do protagonista, pode ser considerada

o cerne tematico deste filme sobre amor e poesia, e ¢ confirmada pela reniténcia do diretor em

73 Ciéncia que estuda o comportamento dos animais, fundada por Konrad Lorenz, autor do livro O anel do rei Salomdo
(1989).
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representar os seguintes elementos (para além da referida aparigdo de diversos gémeos): a
cachoeira; a criagdo artistica do protagonista e a repeticdo de trechos dos poemas; as pinturas
de Laura em fantasias preto e branco; e varios outros aspectos do dia a dia, sendo eles: o
despertar do casal, o encontro de Paterson com o colega Donny na garagem da empresa pela
qual ambos trabalham, a dire¢cdo do 6nibus e a escuta das falas dos passageiros, o passeio com
o cachorro Marvin e a cerveja no pub de Doc. A tematica da repeticdo com variantes &,
portanto, o motivo central deste longa-metragem.

Jarmusch pontua e cadencia a representagdo do cotidiano de Paterson por meio da
repeti¢do dos aspectos que acabamos de enumerar. Esta ¢ interrompida, dramaticamente, na
cena em que um fregués da cervejaria, Everett, entra em surto de ciimes pela ex-namorada,
Marie, também freguesa do local, e saca uma arma de fogo no meio do pub, oportunidade na
qual a frieza de quem tem servido como fuzileiro naval, como ¢ o caso de Paterson,
prontamente vem a tona, levando-o a desarmar e render o sujeito, antes de descobrir, através
de Doc, que a arma era de brinquedo.

Outra ruptura narrativa da aparente monotonia que permeia a existéncia do
protagonista, desta vez ndo dramatica, e sim, jovial, ocorre quando Laura, sua esposa,
manifesta o desejo de adquirir uma guitarra, de maneira a tornar-se uma cantora de musica
Country. Da mesma maneira, a ocasiao na qual, no dia de sdbado, Laura ¢ bem-sucedida na
venda de cupcakes na feira, resulta num convite ao marido, para irem jantar fora e, em
seguida, ao cinema, oportunidade que proporciona novas citagdes de teor intertextual as quais,
neste caso, ocorrem através dos posteres de filmes como 4 ilha das almas selvagens (Erle C.
Kenton, 1932, EUA), e outro™ protagonizado pela dupla de atores Lou Costello e Bud Abbott,
sendo que Costello, também, era natural de Paterson.

E como sera melhor analisado e explanado mais adiante, na mesma noite de sdbado, ao
regressar do cinema, o casal surpreende o cdo Marvin em sua travessura, apos o animal ter
despedagado o caderno de poesias de Paterson. Compreendemos esta cena enquanto
desenlace. Ou melhor, nos parece que, neste filme, o desenlace esteja dividido em duas
partes: a primeira, seria a destruicdo do caderno de poemas de Paterson por parte do cachorro

Marvin, a qual de certa forma relega o protagonista ao seu papel de motorista de Onibus,

74 O cartaz enquadrado ndo informa o nome do filme e sim, o fato de ser protagonizado pela dupla Abbott/Costello, assim
como acontecia em certo periodo histérico, inerente ao cinema classico hollywoodiano, no qual a importancia dos atores
predominava dentro do mecanismo de produgéo e “venda” dos filmes ao publico (que ia assistir a “um filme com”, antes
mesmo do que um filme “dirigido ou produzido por”), sendo que, consequentemente, aquele molde produtivo era
chamado “star system”. Ja, em outros momentos histdricos, o que priorizava as informagdes sobre o filme era o nome do
studio (tycoons) ou do produtor, e ainda, em momentos sucessivos, houve uma énfase no diretor (um filme de...).
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proporcionando nele uma verdadeira crise existencial; a segunda, seria o encontro com o
turista e poeta japonés, personagem que presenteia Paterson com um novo caderno para
escrever poemas, devolvendo-lhe esperanca e vitalidade, mas principalmente, a identidade de
poeta, mesmo que no tempo livre. Mas, vale a pena se perguntar: quem € que seria poeta por
profissao? Mais adiante veremos como o didlogo entre Paterson e o turista/poeta japonés
representa uma alusao critica ao estado das coisas.

Nas palavras de Reis e Lopes, o desenlace ¢ “um evento ou conjunto concentrado de
eventos que, no termo de uma ag¢do narrativa, resolve tensdes acumuladas ao longo dessa acao
e institui uma situagdo de relativa estabilidade que em principio encerra a histéria” (REIS e
LOPES, 1988, p. 200), mas também, ¢ algo que vem solucionar um enigma deixado em
aberto.

O raciocinio dos autores sugere que o despedacar do caderno de poemas representa a
resolucdo das referidas fensoes por parte do protagonista, que doravante ndo se considera mais
poeta e por isso cai em depressdo, ja que a poesia € o que permite a Paterson conviver com a
monotonia e a mesmice de sua vida profissional e sentimental. Por outro lado, esta disforia
ndo demora muito, ja que, no domingo, ocorre 0 mencionado encontro com o poeta japonés,
que entrega a Paterson uma nova caderneta. Esta segunda parte do desenlace, segundo a nossa
leitura, vem solucionar o enigma deixado em aberto, isto é: sera que Paterson voltard a
escrever poemas?

No que diz respeito a reiterada apari¢do de gémeos, observa-se que, ao longo do filme,
isso ocorre por seis vezes. O primeiro dia narrativo, segunda-feira, logo ao sair de casa rumo a
garagem da empresa, Paterson encontra os ja mencionados gémeos de barba e camisa xadrez.
Ainda, segunda-feira a noite, no bar de Doc, o protagonista encontra e cumprimenta Sam, que
por sua vez lhe apresenta o irmao gémeo, Dave, enquanto os dois estdo jogando sinuca. Na
terca-feira Paterson ndo encontra irmaos gémeos, mas na quarta-feira, o protagonista, ao parar
o Onibus num sinal, vislumbra uma made, no caso, uma senhora afrodescendente,
acompanhada por duas meninas gémeas. Elas atravessam na faixa. As criancas estdo vestidas
de maneira diferente. Na quinta-feira, no onibus, entre os passageiros, Paterson observa mais
duas irmas gémeas: desta vez trata-se de duas meninas loiras dos cabelos cacheados e olhos
azuis, ambas vestidas de rosa. No mesmo dia, apds o servigo, como ja foi informado acima, o
protagonista encontra a menina poetisa, que em seguida revelar-se-4 irma gémea de outra

garota que entra no carro com a mae delas. Enfim, na sexta-feira, no 6nibus que dara pane
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elétrico, Paterson enxerga mais duas irmas gé€meas, desta vez duas senhoras de idade, uma
com o cabelo branco e a outra cinza.

Quanto ao papel narrativo dos gémeos, podemos afirmar se tratar, em todos os casos,
de personagens secundarios, ou mesmo figurantes. No caso dos irmdos Dave e Sam, da garota
poetisa, ¢ das duas senhoras de idade, ha algumas linhas de didlogo, se tratando de bit
players”, segundo o jargdo cinematografico em lingua inglesa, enquanto no caso dos
primeiros gémeos, Paterson apenas faz cumprimentar. E ainda, acerca das pequenas irmas-
gémeas (do Onibus e da rua), tratam-se apenas de figurantes sem linhas de diadlogo, ou
atmosphere players. Fazemos notar que recorremos aos termos em inglés, devido ao fato que,
em portugués falta uma nomenclatura especifica para discernir entre as duas modalidades de
figurantes (com e sem linha/linhas de didlogo). Entre todos estes personagens, quanto a
interacdo com Paterson, adquire destaque a jovem poeta’.

A presenca de gémeos torna-se interessante, do ponto de vista da analise da categoria
personagem, com énfase na representacao de outsiders. Isso por duas razoes: a primeira ¢ que,
como discutimos acima, a introducao de gémeos reforca, por si s6, 0 motivo da repeticdo com
varia¢do no tema, € por consequéncia, aquele do “aparente”, que por sua vez, distingue-se
com relagdo ao “idéntico”. Isto porque, se dois gémeos (principalmente aqueles
homozigotos”) podem parecer idénticos, em realidade cada um representa uma variagdo no
tema da aparéncia do outro, com distingdes.

A partir de nosso estudo do conjunto da obra filmica de Jim Jarmusch, compreende-se
que a insisténcia do diretor com a introdugdo pontual de gémeos no longa-metragem Paterson
(2016), reforca sua predilecao pelas nuances e as varia¢oes no tema - as vezes muito sutis - o
que, de fato, permitiu a este cineasta representar tantas modalidades de outsiders ao longo de
sua trajetéria de metteur en scéne. A segunda razao ¢ que os gémeos podem ser considerados
outsiders, pois representam algo “raro” (estranho, extraordinario) e que, portanto - apesar de
estarmos acostumados com a sua presenga dentro da sociedade - foge do padrdao. E como ja
foi dito, eles confirmam a necessidade de se observar atentamente o mundo-historico, para

discernir entre aquilo que pode parecer idéntico, mas nao é.

75 Atores secundarios ou mesmo figurantes, mas com alguma linha de dialogo.

76 Escrevemos “poeta” e nao “poetisa”, devido ao uso corriqueiro desta forma indiferenciada quanto ao género no contexto
do portugués falado no Brasil na contemporaneidade.

77 Ha uma diferenca entre gémeos homozigotos ¢ heterozigotos, a qual remete para a genética e aos alelos (genes que
ocupam o mesmo lugar em cada cromossomo): se os alelos nos cromossomos homologos forem identicos, entdo fala-se
em homozigotos, em caso contrario em heterozigotos. Simplificando, o aspecto “idéntico” ¢ advindo do fato do mesmo
alelo ocorrer em dose dupla.
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Ao insistir com a representagdo desta categoria social, Jarmusch estd sinalizando, ou
mesmo piscando o olho para o espectador, sugerindo-lhe para ir além da aparéncia das coisas,
0 que, por sua vez, aponta para a existéncia de uma coisa-outra para além da coisa-aparente.
E ¢ justamente esta atitude que permite ao diretor ampliar a discussdo e, a0 mesmo tempo, a
sistematizagdo (filmica) do outsider, em suas multiplas modalidades, bem além dos clichés
(inclusive cinematograficos), através dos quais esta categoria social estaria limitada ao
desviante, ao criminoso € ao alienado mental.

Jarmusch opta por criar uma estética do cotidiano, baseada na repeticao e, a fim de
enfatizar a sua visdo de mundo, na qual o outsider sai da margem e torna-se protagonista de
seus filmes, insiste em colocar em cena diversos irmaos gémeos, 0s quais, a0 mesmo tempo,
sdo familiares (todo mundo j& conheceu alguns) e raros, o que, mais uma vez, vai de encontro
da teorizagdo de Sigmund Freud (1976), segundo a qual, o estranho torna-se familiar, como
também, o familiar torna-se estranho. Os gémeos simbolizam dualidade, mais do que de
identicidade, na medida em que, porquanto eles possam parecer idénticos, trata-se de uma
aparente repeticdo com varia¢do no tema, onde, apenas para exemplificar, as digitais, mesmo
aquelas dos gémeos mais “idénticos” que existam, sdo diferentes entre si, assim como a
postura e atitude deles.

Ainda, vale frisar o fascinio que esta categoria social exercita sobre o0 mundo das artes.
Por exemplo, no cinema, ¢ quase um dever mencionar o filme O iluminado (The shining,
Stanley Kubrick, 1980, EUA), no qual a cena das meninas gémeas no corredor do hotel-

fantasma ¢ tida como iconica™.

Figura 12: Cena de "O iluminado" de
Stanley Kubrick (1980)

78 Sobre a distingdo semioldgica entre icone, signo e simbolo, remetemos o leitor e a leitora para o livro O ato fotogrdfico
(2008) de Phillippe Dubuois, assim como ao texto 4 cdmera clara (1997), de Roland Barthes.
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Figura 13: Twins, retrato fotografico de Roger Ballen
(1983)

E também, pode-se mencionar as fotos de autoria de Roger Ballen, artista sulafricano
que, em diversos ensaios retratou irmaos gémeos, como na famosa fotografia entitulada 7wins
(Africa do Sul, 1993). A partir destes exemplos célebres quanto a representagio imagética
dos gémeos, pode-se pensar, também, na estranheza e familiaridade que existe entre os
gémeos, ou seja, como cada um percebe a si mesmo € ao outro - enquanto seres quase
idénticos.

A simbologia dos gémeos aponta para a dualidade do cosmos: dia e noite, mortalidade e
imortalidade, entre outros aspectos. Na mitologia grega, os dioskouroi (dioscuros, ou filhos de
Zeus) Kastor e Polydeukes® (em sua forma original, em grego antigo), que viveram em
Esparta, eram filhos de Zeus, mas um teria nascido de mae humana e o outro de mae imortal.
Eles eram considerados protetores dos marinheiros e de guerreiros em grave perigo durante a
guerra. Ainda, segundo a tradigdo romana, os gémeos Romulo e Remo sdo reverenciados
como os fundadores de Roma, os quais teriam sido amamentados por uma loba. Ja, na cultura
judia os gémeos estariam associados a uma porta dupla.

O conceito de dualidade, em suas multiplas significagdes, tanto simbolicas como
cosmogonicas, pode vir a refor¢ar o chamado dialogismo bakhtiniano, na medida em que o eu
precisa do outro para que, através do didlogo, o self seja confirmado e reconhecido, pelo que

poder-se-ia dizer que “eu sou através do outro”, o que, de certa forma, nega o eu, pelo menos

79 https://publicdelivery.org/roger-ballen-twins/
80 Nos embasamos na Ancient history encyclopedia (versdo online), verbete Castor and Pollux, de autoria de Mark
Cartwright (publicado em 10 de junho de 2016).
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em sua acep¢dao monadica. Ao voltarmos para uma questdo fundamental na discussdo sobre
outsider, verifica-se que a suposta dicotomia identidade/diferenga, representa um dos
dualismos mais significativos, mas também, mais comuns, devido a automatizagdo da logica
segundo a qual A € A por ndo ser B, e vice-versa.

Neste sentido, os gémeos, simbolica e visualmente, reforcam a énfase posta pelo diretor
na repeti¢do, mas ao mesmo tempo, ajudam a esclarecer que se trata de uma repeticdo na
diferenga, sutilmente distinta, por meio de nuances e pormenores. Portanto, ao invés de
simbolizar o idéntico, através de nossa analise da obra de Jim Jarmusch com base na
representacdo de interagdes dialdgicas entre outsiders, percebe-se que os gémeos, no filme
Paterson (2016) reforcam a ideia de dualidade e ndo a de duplicidade, na medida em que o
diretor evidencia sua heterogenia, quer dizer, a distingdo entre eles.

Para além da presenca de irmdos gémeos, a énfase na reitera¢do, no filme, ocorre
principalmente através da estrutura temporal da obra, que decorre ao longo de uma semana,
de segunda a segunda. Neste sentido, o filme poderia ter terminado no domingo, mas o diretor
fez questdo de evidenciar a circularidade, pois a volta ao “mesmo” que, porém, ¢ “diferente” -
isto ¢, outra segunda feira.

Ao regressar para casa, na quinta-feira, o protagonista e Laura se entrettm numa
conversagdo sobre poesia. Laura menciona o poeta Francesco Petrarca, ¢ lembra que os
poemas do autor italiano foram dedicados a uma mulher sua homonima (Laura). Paterson, em
seguida, cita e declama o poema da menina encontrada depois do servico (fato que realca a
importancia narrativa daquela personagem), o qual remete, mais uma vez, para o conceito de

coisa-poesia:

A agua cai do ar brilhante/ Ela cai como fios de cabelo, escorrendo
pelos ombros de uma menina/ A agua cai, fazendo pogas no asfalto,
espelhos sujos com nuvens e prédios dentro, ela cai no telhado da
minha casa/ Cai em minha mao e em meus cabelos/ A maior parte das
pessoas a chama de chuva.

Ainda, no que concerne a repeti¢do, o poema dos fosforos ¢ novamente declamado pelo
protagonista, mas com uma variante, ou seja, um final antes nao escrito pelo personagem. Ao
despertar, na terga-feira, ap6s ouvir um novo sonho de Laura, Paterson, na cozinha, mexe
novamente com a caixa de fosforos Ohio blue tip. O poema € novamente pronunciado (em
voice over) por esta entidade ficcional e, a0 mesmo tempo, os versos aparecem em

sobreposi¢do as imagens. Entretanto, o poema comeg¢a no meio: “Aqui estd o mais belo
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fosforo do mundo. Tao sobrio e furioso e obstinadamente pronto para explodir em chamas,
acendendo, talvez, o cigarro da mulher que vocé ama, pela primeira vez”. Segue a nova parte,

no caso, um final:

E depois disso nunca mais foi o mesmo/ Tudo isso nos lhe daremos/
Foi isso que vocé me deu/ Eu me torno o cigarro e vocé, o fosforo/
Ou...eu o fosforo e voce, o cigarro/ Queimando com beijos que ardem
em direcdo ao céu.

Reiteradamente (assim como na segunda-feira), Donny aparece e Paterson, sentado no
banco de motorista do 6nibus, deixa de escrever e cumprimenta o colega. Novamente, através
da introspeccao criativa do protagonista, Jarmusch opera uma prolepse (antecipacao ou, ainda,
flashforward), por meio da qual, a partir do manuseio dos fosforos na cozinha de sua
residéncia, Paterson encontra-se na garagem da empresa.

Traduzida em termos literarios (se isso fosse possivel, mas ndo ¢é, devido as reiteradas
diferencas entre as duas linguagens), a sequéncia poderia ser narrada da seguinte maneira: “O
encontro tatil com a caixa de fosforos, durante seu desjejum, na cozinha de casa,
proporcionou a imersao criativa de Paterson em seu poema, a qual continuou até encontrar-se,
mais uma vez, a escrever versos sentado no banco de motorista do 6nibus, ainda na garagem,
antes de comecar mais um dia de trabalho”. Logo, verifica-se que, assim como ¢ enfatizado
por Pier Paolo Pasolini, “o cinema, devido a sua falta de um vocabulédrio de conceitos, ¢
diretamente metaforico” (PASOLINI, 1976, p. 5).

O tempo, mais uma vez, joga um papel crucial neste filme, embora, diferentemente de
Estranhos no paraiso (1984), o espago adquire mais relevancia, tanto por se tratar de um
filme de amor sobre um casal, cuja residéncia representa o lar, pois espaco fundamental
quanto a economia narrativa da obra; como também, pelo fato deste longa-metragem retratar a
cidade de Paterson, enquanto pano de fundo, mas ao mesmo tempo, um background carregado
de significagdes, advindas, inclusive, das citagdes intertextuais, através das quais Jarmusch
homenageia alguns filhos celébres da cidade, entre os quais os ja mencionados William Carlos
Williams (poeta) e Lou Costello (ator). Reitere-se também, o conceito de “epolocalidade”,
introduzido por Jodo Batista de Brito com relagdo a poesia do escritor paraibano Sérgio de
Castro Pinto.

A linguagem pratica, mais uma vez, torna-se poética, por meio da enfonag¢do, nos

poemas seguintes de Paterson, assim como aquele intitulado Mais um e escrito na terga-feira,
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enquanto Laura estava pintando:

Quando vocé ¢ crianga/ apreende que existem trés dimensdes: altura,
largura e profundidade/ como uma caixa de sapatos/ Depois, vocé fica
sabendo que existe uma quarta dimensédo: o tempo/ Entdo, alguém diz
que pode haver cinco, seis, sete...

E util enfatizar o fato da entonacéo estar atrelada, neste contexto, a voz over, pois a
transposicdo poética das sensacdes e percepgdes de Paterson. A énfase no cotidiano - no que
lembra algo como uma iluminagdo zen, proporcionada pela consciéncia®, plena, do aqui e
agora, da simplicidade e da esséncia da vida - ¢ enfatizada no poema seguinte, em realidade a
continuacao do trecho acima. Na quarta-feira, Paterson acorda com Laura, come seus cereais
com leite e, numa nova prolepse, ele encontra-se na cachoeira, durante sua pausa do servigo.
Repete o poema Mais um e a montagem, ao preservar a coeréncia estilistica com as cenas de
criagdo poética vistas anteriormente, ¢ constituida de novas cross fades (dissolvéncias
cruzadas) incluindo imagens do Onibus e passageiros, enquanto os versos de Paterson,
novamente, aparecem em sobreposicdo as imagens, acompanhando a voice over do
protagonista. O poema continua em sua homenagem ao cotidiano, num estilo poético que
poder-se-ia dizer minimalista, lembrando o Haiku® japonés: “Eu saio do trabalho/ Tomo uma
cerveja no bar/ Eu olho para o copo e fico contente”.

Percebe-se que o poema, em si mesmo, sublinha a importancia do tempo, além de
apontar para outras dimensdes. Quanto aspecto ligado ao kronos, estes versos, assim como o0s
demais poemas de Paterson, aquele da garota poetisa, e aquele de William Carlos Williams
citado no filme, podem ser considerados uma ode ao cotidiano e as relagdes afetivas dentro
desta esfera temporal.

Entretanto, para além de uma mera descricio do mundo historico, os poemas de
Paterson comportam um elevado grau de subjetivacdo, como ¢ evidenciado pelo poema “A
corrida”. Na sexta-feira, o protagonista acorda sozinho, pois Laura, distintamente dos dias

anteriores, ja estd na cozinha, preparando os cupcakes para vender na feira no dia seguinte

81 Se, como foi discutido por Alfredo Leme de Carvalho (2012), o termo consciéncia é bastante ambiguo, vemos que, na
lingua italiana, existe o termo consapevolezza (assim como, em inglés, existe o termo awareness), o qual ¢ mais
especifico e esclarecedor do que o termo coscienza (consciousness em inglés), na medida em que aponta para certo grau
de autoconhecimento ou observagdo interior, mas também exterior de si, 0 que comporta num necessario grau de
meditagdo, através do qual, a pessoa pode se observar a partir de fora do proprio corpo (“deslocando-se”), de maneira a
ndo produzir julgamentos e criticas, apenas, contemplando (algo como fazer sem fazer, sem esfor¢o) e desta forma, se
pode compreender as coisas do jeito que elas sdo. Ao sair do “ego” referente a perspectiva de se considerar tudo e todos,
inclusive a si mesmos, a partir de dentro do corpo, compreende-se a ilusdo do “eu” enquanto separado do restante do
universo e, ao menos potencialmente, se alcanga um estado, mesmo que momentaneo, de iluminagdo.

82 Forma de poesia breve peculiar da literatura japonesa.
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(sabado). Ocorre mais uma prolepse. Ja no banco de motorista do 6nibus, Paterson escreve:
“Eu passo por trilhdes de moléculas que se afastam para me dar passagem/ enquanto em
ambos os lados, outros trilhdes ficam onde estdo/ A palheta do limpador do parabrisa comeca
a chiar/ A chuva parou/ Eu paro”.

Donny o interrompe batendo no vidro da porta do 6nibus. O veiculo sai da garagem e
Paterson comeca outro dia de servico. Em mais uma reiteragcdo, o poema “A corrida” ¢
pronunciado pelo protagonista e sobreposto as imagens. E continua: “Na esquina, um garoto
com uma capa de chuva amarela segura a mao da sua mae”.

O afeto de Paterson com relacdo a esposa e o amor de Laura para com o marido, mais
do que por palavras, sdo confirmados pelos pequenos gestos através dos quais, diariamente,
cada um dé aten¢do ao outro. Isso pode ser entendido como vivenciar a existéncia, no caso,
aquela de casal, como se fosse, ela mesma, poesia, com reiteradas variagoes no tema. Quanto
aos versos do protagonista, a presenca de Laura percebe-se desde o primeiro poema, no qual
Paterson menciona os fosforos prediletos do casal.

Outro poema, escrito na quinta feira, comeca a tornar mais explicito o sentimento do
autor para com a esposa. Paterson estd dirigindo o 6nibus. Comeca o flow* de dissolvéncias
cruzadas que, do 6nibus, promovem uma transi¢do para a cachoeira, e enquanto isso, o fluxo
ininterrupto de agua dissolve-se, através da montagem, no rosto de Laura. Ainda, aparece o

texto em sobreposicao e, como de costume, a leitura em voice over por parte de Paterson:

Fulgor/ Quando acordo antes de vocé e vocé esta virada para mim/ O
rosto no travesseiro e o cabelo espalhado/ Eu aproveito para te olhar,
atordoado de amor e temeroso de que vocé possa abrir os olhos e se
assustar com a luz do dia/ mas talvez, sem a luz do dia, vocé veja
como meu peito e minha cabega implodem por ti/ suas vozes presas la
dentro como bebés ainda no ventre que temem nunca ver a luz do dia/
A abertura na parede agora tem um leve brilho/ Esta chuvoso, azul e
cinza/ Amarro o sapato e desgo para fazer o café.

Todavia, ao ressaltar que o amor, quando genuino e consistente, aumenta ao invés de
diminuir, Paterson expressa toda sua paixdo por Laura no poema escrito no dia de sabado,
enquanto a esposa foi vender cupcakes na feira. Na ocasido, descobre-se que o casal possui
um carro que, entretanto, costuma permanecer na garagem, razao pela qual, compreende-se
que o protagonista costuma ir ao trabalho a pé por opgdo pessoal. Abrindo paréntese, vale

frisar que, além da antipatia pelo carro, Paterson se aborrece com o uso do telefone celular, o

83 Fluxo. O termo inglés acabou se tornando comum em portugués através da cultura Hip-hop.
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que resulta de uma conversa com o barman Doc.

Tratam-se, pois, de mais dois aspectos que caracterizam este personagem tao esférico e
humanamente contraditorio. Segue o ultimo poema escrito por Paterson, antes do cachorro
Marvin estracalhar o seu caderno, na mesma noite de sdbado, enquanto o casal vai ao cinema.
O poema ¢ intitulado “Abdbora” e nele, o protagonista expressa todo seu amor pela esposa:
“Minha pequena abobora/ Gosto de pensar em outras garotas, de vez em quando/ mas a
verdade ¢ que se algum dia vocé me deixasse/ eu arrancaria 0 meu coracdo € nunca o
colocaria de volta/ Nunca existird alguém como vocé/ Que embaragoso”.

Numa nova reiteragao do estilo narrativo e imagético utilizado no filme desde a escrita
do primeiro poema por parte de Paterson, vemos que este personagem esta passeando pela
cachoeira com o cdo Marvin e, ressaltando o fluxo criativo do protagonista, as imagens
comegam a se dissolver uma na outra, mostrando, numa nova énfase alegorica, a dgua da
cachoeira se fundindo com o rosto de Laura. E através de mais uma prolepse (flashforward),
encontramos Paterson em casa, escrevendo em seu caderno, a noite. Ele ¢ interrompido por
Laura, euforica por ter vendido muitos cupcakes. Ela convida o marido para jantar fora e
assistir filme no cinema. Na volta desta saida que representa um momento de descontracio e,
ao mesmo tempo, de evasdo da rotina semanal, Paterson e Laura descobrem o desastre
provocado por Marvin no caderno de poemas, que encontra-se no chdo, completamente
destruido.

Amargurado por ter perdido todos os seus poemas devido a “traquinagem” do cachorro,
no domingo, Paterson resolve ir passear sozinho até o seu local preferido: a area verde
adjacente a cachoeira. Como ja foi antecipado acima, um homem que revelar-se-a enquanto
poeta e turista japonés, pede licenga para sentar ao lado dele. Vale frisar que, nos dias
anteriores, Paterson sempre permanecera isolado ao contemplar a cachoeira e escrever seus
poemas no caderno que, no sabado a noite, fora despedacado pelo cdo Marvin.

Jarmusch realga o papel do japonés, enquanto duas vezes outsider, por ser turista e,
também, poeta. Vé-se, pois, que, mais uma vez, este cineasta volta a trabalhar o tema do
estrangeiro, ja esbocado no filme através de Donny, o colega motorista do personagem
principal, além de Laura, esposa de Paterson que, pela fisionomia e por uma musica por ela
ouvida em casa, também se supde que seja indiana, nativa ou, no minimo, descendente.

Mais uma vez, portanto, Jarmusch coloca em cena personagens em transito, de

passagem, oriundos de outra localidade e para a qual, em algum momento, irdo regressar.
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Neste caso, contudo, o poeta japoné€s demonstra estar profundamente enraizado em sua
cultura, embora dialogue com culturas outras e esteja visitando a cidade de Paterson devido a
sua apreciagao pelo poeta William Carlos Williams.

Em filmes anteriores, o diretor independente enfatizou personagens ndo s6 em transito,
como desenraizados, numa ruptura com suas origens, como ¢ o caso de Willie em Estranhos
no paraiso (1984), que nem sequer aceita falar em hungaro com a prima Eva e com a tia
Lotte. Neste caso, tanto Paterson quanto o turista japonés, estdo confortavelmente situados nas
respectivas culturas e, no caso do protagonista deste filme, ele tem uma ligacdo profunda,
carinhosa e respeitosa com a sua cidade.

Apesar deste enraizamento de ambos os personagens, cada um em sua cultura
especifica, o encontro perante a cachoeira evidencia a pertinéncia da interacdo dialogica
bakhtiniana, com relagdo a iluminag@o reciproca que a mesma comporta. O breve intercurso
verbal entre os dois real¢a a peculiar atitude dialdgica do outsider, sendo que, afinal, s este
turista japonés partilha com Paterson a contemplagdo poética da cachoeira. “Sé podia ser
outro poeta mesmo”, parece sugerir o cineasta.

Local ameno, pitoresco e, ao mesmo tempo, bucolico, a “poesia” emanada pela
cachoeira, pelo que ¢ mostrado neste filme, parece ser desconsiderada pela maioria da
populagdo, que apesar de residir num centro urbano de modestas proporgdes e do ritmo nao
tdo frenético quanto aquele de uma metrdpole, estd distraida com outras atividades — e
implicitamente, com celulares, tablets e outros aparelhos que Paterson ainda resiste em
utilizar — para se deparar com uma atividade tdo essencial como a contemplagdo poética de
um recanto tdo singelo. Tinha que chegar um japonés para, apesar das diferencas, falar “a
mesma lingua” do protagonista, a dos poetas.

O japonés, ao sentar, extrai da bolsa o livro Paterson, de autoria de William Carlos
Williams, escrito em japonés. O personagem pergunta a Paterson se ele é natural da cidade e
se conhece o autor. A resposta ¢ afirmativa. Ainda, o turista pergunta ao seu interlocutor se ele
também ¢ um poeta da cidade e Paterson, aborrecido pela perda irremediavel de seus poemas,
responde que ndo e, visivelmente em crise, acrescenta ser motorista de 6nibus, e “s6 isso”. O
japonés afirma se tratar de algo “muito poético” e que isso poderia ser o tema de um poema
de William Carlos Williams. Paterson ri.

Como a confirmar seu entendimento acerca do fato de Paterson ser poeta — embora este

personagem tenha negado seu status, ao ser arguido anteriormente pelo mesmo — o japonés
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menciona o artista francés Jean Debuffet, destacando que este era, de profissdo,
meteorologista, o que reforca o fato que, notadamente, a poesia nao permite a ninguém de
sobreviver neste mundo, sendo que os dois personagens sugerem que o proprio William
Carlos Williams era médico. E acrescenta ter aprendido isso (sobre Debuffet) através do poeta
novaiorquino Frank O'Hara, o que aponta para mais uma referéncia intertextual, isso €, uma
citagdo na citagdo. Paterson reconhece que o outro “gosta mesmo de poesia”, € o japonés
exclama com extrema convic¢do: “eu respiro poesia” (como ja tinhamos adiantado acima).

Paterson pergunta se ele escreve, o japonés responde que sim, pois mostra seu caderno
e ressalta que, porém, ele s6 escreve em japonés, sem tradugdo. E acrescenta: “Poesia
traduzida € como tomar banho com capa de chuva”.

O turista/poeta, interpelado pelo protagonista do filme sobre a razdo de sua viagem aos
EUA, responde que foi conhecer “a cidade de William Carlos Williams, que ¢ também a
cidade de Allen Ginsberg”. Ao se despedir, o escritor niponico oferta a Paterson um caderno
vazio, como a enfatizar que, apesar do outro ter negado, através da visdo interior e da intuicao
(ou sensibilidade) peculiar de um artista, ele entendeu que estava diante de um colega, ou
seja, de outro poeta.

Segue um novo poema de Paterson, intitulado “O verso™:

Tem uma antiga cangdo que meu av0 costumava cantar, que pergunta:
“Ou vocé preferia ser um peixe?”/ Na mesma cangdo tem a mesma
pergunta, mas com uma mula e um porco, mas a que eu ougo de vez
em quando em minha cabega ¢ a do peixe/ S6 aquele verso/ “Ou vocé
preferia ser um peixe?””/ Como se o resto da cangdo ndo tivesse que
estar 1a.

A insisténcia de Jarmusch no tema da reiteracdo, neste final do filme, ¢ evidenciada
tanto na repeticao do verso “Ou vocé preferia ser um peixe?”, como, no come¢o de um novo
dia (no caso, outra segunda-feira) no qual, mais uma vez, vemos Paterson enquanto se levanta
e, desta forma, de uma maneira a0 mesmo tempo ‘“circular”, mas com variagdo no tema, o
personagem inicia mais uma etapa em sua jornada de poeta e motorista, motorista e poeta,
mas principalmente, marido e companheiro fiel de sua amada, Laura.

Disso resulta que o filme Paterson representa uma reflexdo sobre vida cotidiana, rotina,
amor, reiteragdo com diferengas através de nuances e gradagoes e, também, este longa-
metragem trata da criacdo artistica. Neste sentido, a arte ¢ para ser entendida como algo que

viabiliza a sublimagdo de instintos e pulsoes e, a0 mesmo tempo, permite adentrar o ser em
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profundidade, o que reforca a fungdo catdrtica, mas também, analitica, do empreendimento
artistico. Tanto Laura como Paterson utilizam a arte como meio de expressao, o que apontaria
para uma pratica narcisica, porém, neste caso, a arte de cada um nao expressa apenas a propria
individualidade e sim, com Chico César, o referido “estado de poesia” isto €, aquele mood
advindo do encontro ndo apenas sentimental, mas holistico, entre dois seres e a sensa¢ao de
magia que isto proporciona.

Logo, quanto a representagdo de estranhos no cinema de Jarmusch, e a interagdo
dialogica entre eles, compreende-se que Paterson e Laura sdo outsiders, também, devido a
harmonizagdo constante do relacionamento através de pequenas atengdes, da referida
sublimagdo através da arte e, porquanto isso possa parecer banal, pela disposicdo que ambos
tém em amar um ao outro, € a0 mesmo tempo, em contentar-se.

Embora o diretor ndo imponha nenhuma “ligdo moral” ao espectador, percebe-se que,
sutilmente, o filme critica o estado das coisas, principalmente no que diz respeito a
superficialidade nos relacionamentos, assim como ¢ ressaltado pelo detalhe do outdoor na
lateral do Onibus dirigido por Paterson na primeira segunda-feira, o qual representa um
comercial de um escritorio de advocacia, no qual se oferece ao consumidor a “oportunidade”
de divorciar por apenas 299,00 ddlares estadunidenses.

Como ja foi destacado acima, na arte cinematografica os detalhes sdo de enorme
importdncia narrativa e, embora quase possa resultar despercebido ao espectador,
considerando o sarcasmo ou humor negro peculiar deste diretor, entende-se que o outdoor nao
se encontra na lateral do 6nibus por nenhuma coincidéncia. Basicamente, se com Bakhtin
(2017), vimos como o objeto vem a tornar-se sujeito, através da interacao dialdgica, percebe-
se como, na atualidade, o sujeito tende a tornar-se objeto, principalmente nas relacdes
interpessoais entre homem e mulher.

Desta maneira, verifica-se que, no cenario atual, um casal como Laura e Paterson,
represente uma raridade. Num mundo onde o ser humano, além de distribuir de forma
randomica e desordenada seus residuos ndo-orgédnicos e ndo-biodegraddveis por todos os
ambientes “naturais” e muitas vezes, nos proprios contextos urbanos, devido a obsessiva e
compulsiva sede por “avango” e “progresso” (embora nio se entenda muito bem em qual
dire¢do...) acabou fazendo de si mesmo e de seus sentimentos um produto descartavel.

O abandono de um cOnjuge, muitas vezes sem razdes sé€rias que o determinem, torna-se

“rentavel” e “movimenta a economia”, sendo que, assim como ¢ representado pelo outdoor na
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lateral do onibus dirigido por Paterson, o divércio, além de ser amplamente promovido e
“normalizado” culturalmente via comunicagdo midiatica (inclusive no cinema), estd ao
alcance de qualquer cidaddo e torna-se, pois, propaganda destes novos “valores” instados pelo
“progresso”. Aderindo ao sarcasmo de Jarmusch, nos sentimos compelidos a citar um trecho
da musica “Conselho de mulher”, da banda Demodnios da garoa. Segue o trecho da letra:
“Progressio, progressio, eu sempre iscutei falar, que o progressio vem do trabaio, entdao
amanha cedo nois vai trabaia”.

Neste sentido, portanto, Paterson e Laura, para além das caracteristicas que foram
discutidas acima, sdo outsiders por representar uma minoria que resiste a cobica pela
novidade, contentando-se um do outro e da propria vida de casal, modesta, singela e essencial,

regada a arte e ternura, na pequena cidade interiorana do Nova Jersey.
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CONCLUSAO

“Nada ¢ original. Roube de onde isso
possa ressoar com inspira¢do ou abastecer
a sua imaginagdo. Devore filmes antigos,
novos filmes, musica, livros, pinturas,
fotografias, poemas, sonhos, conversagdes
aleatdrias, arquitetura, pontes, sinais de
transito, arvores, nuvens, corpos d'agua,
luz e sombras. Selecione somente coisas
para roubar daquilo que fala diretamente
com a sua alma. Se fizer isso, sua obra (e
furto), sera auténtico. Autenticidade ¢
inestimavel, a originalidade ndo existe. E
ndo se preocupe em ocultar seu roubo —
celébre-o se assim lhe der vontade. De
todo jeito, lembre sempre aquilo que
Jean-Luc Godard disse: “Nao importa
onde vocé for pegar as coisas, o que
importa é onde vocé as coloca".

Jim Jarmusch®

Basicamente, nesta tese temos confirmado a presenga constante de personagens
outsiders em relacao dialdgica com outras entidades ficcionais estranhas - seja em situagdes
de encontro, como de confronto — o que viabiliza a possibilidade de se contemplar uma
sistematiza¢do dos outsiders representados nos trés filmes de Jarmusch por nos escolhidos e
no cinema desse diretor como um todo. O simples fato de se pensar no outsider como um ser
onipresente ou, dito de outra forma, a questdo de se considerar o ser humano enquanto
outsider, seria por si sO uma generalizag¢do, ou seja, uma padroniza¢do, o que de fato contraria
a propria logica do outsider. Por outro lado, observa-se que o estranho, ou outsider, esta
presente em praticamente todos os grupos sociais, independente de cultura, religido, filiagao
partidaria, etnia, género e orientacao sexual.

Nem todo mundo € outsider, porém, ao enxergarmos o ser humano com aten¢do — isto
¢, ao aproximarmos do mesmo — percebemos, como testemunha a musica Vaca profana, de
autoria de Caetano Veloso®, que “de perto ninguém ¢ normal”. O que seria, afinal,

normalidade, se ndo aderir a uma norma, a um padrdo, ou ainda, a um cliché&?

84 MovieMaker Magazine n. 53, Janeiro 2004.
85 Foi langada em 1984 no album Profana, de Gal Costa, regravada posteriormente, em 1986, no album Totalmente demais,
de Caetano Veloso.
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Apesar de suas inimeras manifestacdes, se enxergado de uma forma abrangente,
verifica-se que o outsider ¢ tal por se situar fora de modas, tendéncias e estereotipos, de onde
resulta a sua estranheza. Logo, o outsider transcende as “certezas excludentes” atreladas as
logicas identitarias que seriam oriundas, por sua vez, de uma perspectiva retorica (e nao
dialogica). E por esta razdo que, academicamente, temos nos sentido impelidos a aprofundar a
pesquisa sobre esta categoria social, através de sua representagdo filmica. Surge, pois, uma
primeira questdo: e por que ndo deparar-se, entdo, com uma pesquisa sociologica? A resposta
serd necessariamente sucinta: se o “real” (termo que temos evitado até agora, por razdes que
ja foram explicadas), desde o contexto da modernidade, dentro do qual se situa o pensamento
de Max Weber (2004), ¢ infinito, caotico e de dificil acesso, entende-se que, no ambito da
sociedade pds-pds-(pods...)-moderna ou, com Zygmunt Bauman (2001), das relagoes liquidas,
a observagdo do mundo historico (e diluida, para permanecermos em tema de tempos
liquidos...) pode sim, ocorrer através da Sétima Arte, pois entre outras coisas, a antropologia
social ja enfatizou a importancia da produgdo artistica para a compreensao profunda de
determinado contexto ou grupo social e, acrescente-se, de determinada era, atual ou
porvindoura.

Pena que o mundo pds-pds-(pds...)-moderno ainda “relegue” as artes a um papel ladico
e secundario (como a poesia que, para o poeta, apenas pode ser um hobbie) e pior, (pena que)
ndo se leve muito a sério o estudo sécio e antropologico das artes para entender melhor quem
somos ¢ para onde estamos indo enquanto sociedade e, também, humanidade (j& que a arte &,
ainda, algo que une ao invés de separar, tirando alguns segmentos narcisistas e bairristas —
daqueles cuja visdao alcanca apenas a ponta do proprio nariz, entendido num sentido
individual, social ou geografico). Com certeza, ¢ mais facil vender uma ideia de “progresso”,
sem que haja uma explanagdo sequer acerca do rumo para o qual o mesmo nos estaria levando
e, a0 mesmo tempo (vender) a falsa ideia de que tudo que esta ligado ao passado representaria
um atraso para o tao almejado “progresso”, enfim, algo detestavel e ruim.

Cientes de consistir o espetaculo filmico na representagdo de uma representagdo de
uma representacao (isso mesmo, uma representagdo ao cubo, pedindo emprestado o termo a
matematica), mesmo considerando um cinema ficcional (o de Jarmusch) parcialmente
proximo do documentério, € que proporciona a devolugdo verossimilhante do contexto
material e palpavel do mundo “real”, entendemos que a representacdo filmica ndo leve

necessariamente ao “mundo historico” assim como ele é.
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Todavia, na impossibilidade de se enxergar sociologicamente uma “realidade” tao
cadtica e em constante e rapidissima transformagao, nos parece que a observacao atenta das
produgdes filmicas (e de outros empreendimentos artisticos) possa pelo menos ajudar a
devolver o tom ou temperatura emocional, a vibragdo, ou a sensagdo que, devido a auséncia
de um termo mais apropriado, poderiamos classificar como “aquilo que esta no ar”, o espirito
de uma época e, ao mesmo tempo, os resquicios ndo tanto do que ja foi, mas do que sera, isto
¢, a semente, langada num presente impalpavel (devido aos tempos liquidos...) para que possa
brotar num futuro impreciso, incerto, € a0 mesmo tempo proximo e distante.

De fato, a nossa ndo ¢ uma tese socioldgica, e porquanto 6bvio, ¢ util realcar o fato dos
mundos ficcionais se distinguirem do mundo histérico. Da mesma forma, os personagens,
enquanto entidades ficticias, ndo sdo pessoas reais e sim, seres ficcionais. Tanto o mundo
diegético representado num filme, assim como os personagens, existem apenas em fungdo da
obra cinematografica e a “existéncia” tanto de um como dos outros tem a duracdo da historia
narrada.

Todavia, percebe-se a influéncia mutua entre os dois mundos (historico-material e
ficcional-possivel) e o impacto psicologico do cinema sobre a sociedade, assim como, por
outro lado, a repercussdo do mundo material e palpavel na criagdo artistica de mundos
possiveis ou ficcionais.

De acordo com aquilo que acabamos de expor, mundos e personagens ficcionais nao
existem para além de suas representagdes - sejam elas literarias, teatrais ou cinematograficas —
ou seja, ndo t€m vida propria. Apesar destas ponderagdes, a representagdo ficcional que o ser
humano faz de si mesmo e dos mundos possiveis, pode se tornar um rico material de analise
para as ciéncias humanas e sociais, inclusive a sociologia. Os personagens, reiterando,
existem apenas em func¢do do filme, porém, eles podem ser analisados enquanto categorias de
outsiders que, através da verossimilhanga, suposta e possivelmente existem tambem no
mundo histoérico.

O cinema de James R. Jarmusch (em arte Jim, como temos destacado na introdug¢ao)
estd repleto de personagens outsiders, € a nossa leitura dos filmes analisados nesta tese,
corrobora esta presenga tdo constante, ao ponto de ser possivel definir a filmografia deste
diretor enquanto “cinema de outsiders”. Para este proposito, temos selecionado uma amostra

de trés obras, Estranhos no paraiso (1984), Ghost dog (1999) e Paterson (2016), entre os

150



longas-metragens dirigidos por Jarmusch ao longo de quarenta anos de carreira (1979-2019%).

As obras por nés analisadas confirmam a pluralidade de facetas ou modalidades através
das quais o outsider se manifesta no ambito da representagdo cinematografica de Jarmusch e
que contrariam certo lugar comum ou esteredtipo que, tanto no discurso informal, como
academicamente, e ainda, no proprio cinema, mainstream ou independente que seja, tende a
limitar o entendimento do outsider a categorias tipico-ideais como o marginal, o desviante, o
alienado, a prostituta, ou, quando menos extremas, o “alternativo”, o hippie e o andarilho.

Das trés obras analisadas, apenas Ghost dog (1999), considerando o protagonista,
aponta para um personagem fora-da-lei, na medida em que Cado Fantasma (tradugdo em
portugués do apelido deste personagem) executa homicidios ao servigo do "suserano" Louie
Bonacelli, personagem que, por sua vez, ¢ filiado a uma organiza¢do criminosa italo-
americana. Apesar de Ghost Dog, assim como (mas de maneira sutilmente diversa de) Vargo,
Sonny, Louie e os demais capangas da organizagdo serem gangsteres, vale frisar que o filme
revela toda uma variedade de outsiders, através dos inimeros figurantes e atores secundarios
que cruzam o caminho do afro-samurai. Entre todos, o hispanico que constréi o veleiro por
cima do teto de um prédio, representa o estranho por exceléncia, devido ao fato dele so falar
em castelhano e, também, por estar se deparando, sozinho, com um hobbie aparentemente
absurdo, o qual tem uma fung¢ao estética sem fins praticos.

Quanto aos personagens secundarios que podemos considerar como coadjuvantes,
Raymond, Pearline e Louise sdo outsiders, € cada um o ¢ de uma maneira diferente, mas, o
que eles tém em comum ¢ o fato de aparentarem ser deslocados: Raymond ¢ um imigrante
ilegal hatiano e nem sequer fala inglés; Pearline ¢ uma mocinha que, em lugar de estar
brincando com seus coetaneos, se interessa por livros e ¢ atraida pelo estranho sujeito que,
como a mae dela costuma murmurar, “se supde que ndo tenha amigos” e carrega sempre
aquela maleta misteriosa; e Louise, entediada, leitora de um classico da literatura japonesa,
como ¢ o caso de Rashomon, e supostamente portadora de transtornos psiquicos, aparenta nao
ter nada a ver com o contexto gangster no qual foi criada, e parece viver “no mundo dela”,
pelo menos até se tornar a nova cabega da organizag¢ao criminosa.

Porquanto os personagens Willie e Eddie ndo vivam uma existéncia rotineira, no filme
Estranhos no paraiso (1984) nao hé indicios acerca do envolvimento destas entidades

ficcionais com crimes ou atividades ilicitas. Eles apenas jogam poquer e, através dos ganhos

86 Considerando o ultimo longa-metragem, Os mortos ndo morrem (2019).
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(assim como apostando nas corridas dos cavalos) levam adiante a propria vida. Sdo picarescos
e, a0 mesmo tempo, “malandros”, no sentido de transitarem confortavelmente por varios
ambientes sociais. E os espacgos representados, apesar das distancias, parecem homogéneos e
indiferenciados, o que pode ser uma maneira de sugerir que este tipo de outsider que € o
malandro, afinal, ¢ tal por se encontrar a vontade em qualquer situagdo, contexto social ou
localidade geografica, ja que, como lembra o rapper® brasileiro, por nos ja mencionado no
segundo capitulo, “tem que saber chegar”, e ainda, para citarmos o sambista®, “ndo preciso
fazer a cabeca, porque ja nasci com ela feita”.

Embora ndo sejamos apreciadores de distingdes nitidas - e como ja foi ressaltado por
Elias e Scotson (2000), considerando que o discernimento entre estabelecidos e outsiders
possa e precise ser problematizado - pode-se compreender que, se o sentir-se a vontade em
qualquer ambito, localidade ou situagdo representa uma peculiaridade de algumas
modalidades do outsider (e ndo todas), como é o caso do malandro e do viajante, o
estabelecido, notadamente, ao sair de seu contexto privilegiado, revela todo seu
constrangimento e incomodo, torna-se esquisito € ¢ como um peixe fora d' agua.

E quanto a adolescente Eva, outsider por ser recém-chegada de Budapeste, por ser
mulher (no meio de dois homens) e devido a idade, esta revela ser a verdadeira malandra da
situagdo, ja que, antes rejeitada pelo primo Willie, ela consegue ndo sé se fazer aceitar, como
torna-se uma referéncia nas vidas dele e do seu “parg¢a”, Eddie, ao ponto deles irem até
Cleveland com o objetivo de visita-la, na casa da tia Lotte, antes de se aventurarem, os trés,
numa viagem até¢ ao longinquo estado da Florida. Logo, Eva € estranha entre outsiders, e
esperta entre malandros.

Mas ¢ com Paterson (2016) que o cliché do outsider enquanto desviante ou criminoso ¢
definitivamente desmentido, ao se tratar de um filme sobre um motorista de onibus, casado e
rotineiro, que por hobbie ¢ poeta no tempo livre. Pertencente a classe média, trabalhador,
disciplinado, fiel, sério e caseiro, esse personagem aparenta ser tudo menos que um outsider.
Mas Jarmusch, através desse longa-metragem, e por meio das referidas caracteristicas do
personagem-protagonista, leva a discussdo sobre outsiders ao extremo mais improvavel, e
ainda assim, pertinente. Nem todo mundo ¢é outsider, mas qualquer pessoa, independente da
extragao social, etnia, estado civil e outras questdes supostamente ligadas as grandes

estatisticas sociais, pode ser um estranho, mesmo aparentando ser um estabelecido.

87 Marcelo D2.
88 Bezerra da Silva.
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Todavia, a andlise filmica dos trés longas-metragens, assim como 0O NOSSO
conhecimento das outras obras cinematograficas escritas e dirigidas por Jim Jarmusch, sugere
o fato do conjunto das produgdes do realizador independente ndo constituir apenas uma
coletinea de estranhos, além do fato que a nossa finalidade, nesta tese, ndo foi a mera
sistematizagdo das modalidades de outsiders representadas pelo diretor independente. A
leitura analitica dos filmes de Jarmusch confirma que o cerne do cinema dele ndao ¢
simplesmente a presenga de outsiders, e sim, a relagdo responsiva - ou interacdo dialdgica -
entre variedades desta categoria social.

Devido a esta caracteristica dialégica e responsiva do “outro” representado
cinematograficamente por este metteur en scene, temos embasado a nossa analise na teoria
bakhtiniana, com énfase no dialogismo. De fato, esta conceituacdo atribuida a Mikhail
Bakhtin, permite abordar qualquer tipo de discurso e, também, qualquer tipo de texto - ou
seja, transcende o contexto literario stricto sensu, tendo como ser utilizado para compreender
obras filmicas como aquelas sobre as quais temos nos debrucado ao longo desta tese.

Observou-se que ¢ pela indole responsiva, teorizada por Bakhtin, que o estranho,
parafraseando, mais uma vez, o pensamento de Sigmund Freud (1976), torna-se familiar e
vice-versa, o familiar torna-se estranho. Isso ocorre com os personagens, pois o cinema de
Jarmusch como um todo pode ser enxergado como um esfor¢o de familiarizacdo do e com o
estranho. Por outro lado, hd& um movimento oposto, de estranhamento do familiar, o que,
apenas para exemplificar, torna-se evidente na representacdo espacial do diretor e sua equipe
(principalmente o diretor de fotografia), quanto as paisagens e as localidades de Estranhos no
paraiso (1984), as quais adquirem tons monotonos, ¢ desta forma, estranham a percepgao do
espectador, por serem localidades distantes entre si, e supostamente heterogéneas. Além disso,
elas costumam ser representadas de forma diferente por outros cineastas em outras producdes
filmicas, de uma forma mais glamourosa e “padronizada”, ao ressaltar o luxo e¢ o lado
atraente, principalmente com relacdo a Nova lorque e ao estado da Floérida, normalmente
resumido aos enormes arranha-céus da primeira e as praias deslumbrantes de Miami e regido.

A interagdo dialdgica, desafiando uma obviedade que poderia garantir uma
compreensdo mais facil por parte do espectador, ocorre ndo somente em casos de encontros
amigaveis entre estranhos, € sim, também esta presente em casos de conflito entre outsiders, o
que, aparentemente, pode parecer absurdo.

Deslocados, desenraizados e de certa forma anacronisticos — no sentido de deslocados
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ndo somente no espaco como também no tempo, assim como os vampiros Addo e Eva que
protagonizam Amantes eternos (2013) - os personagens dos filmes de Jarmusch parecem ter
caido de paraquedas num mundo esfranho e que ndo lhes pertence, no qual eles tendem a nao
criar raizes, com a excecdo de Paterson, entidade ficcional totalmente radicada em sua
pequena cidade do Nova Jersey, ao ponto de permitir uma improvavel aproximagdo tedrica
entre seus poemas ¢ aqueles do paraibano Sérgio de Castro Pinto, com base no conceito de
epolocalidade, teorizado por Jodo Batista de Brito (1995), que nos parece ser possivel
sintetizar na capacidade do poeta absorver e devolver, através de seus poemas, o espirito de
uma época ¢ de uma localidade, na qual o poeta esta profundamente enraizado. Ou seja, quer
entender em que mundo vocé vive? Leia poemas! S6 assim podera compreender o espirito
epolocal, e também, aquele “epo-global”, pois hd poetas mais sensiveis para com a esfera
micro € outros com a macro.

Porém, a ligacdao de Paterson com a cidade homonima nao liberta este personagem de
certa estranheza, ou melhor, mesmo enraizado e centralizado no aqui e agora de sua rotina
sentimental e profissional, este personagem de certa maneira estd em transito, ¢ imanente e
transcendente nesta sua peregrinacgdo terrena, regada a poesia, amor e disciplina.

Neste sentido, Paterson (2016), confirma a predilecdo de Jarmusch pela sintese de
aspectos contrarios, quase que num molde taoista (Yin e Yang). Isso foi observado na analise
de Ghost dog (1999), filme pensado e escrito ad personam para o ator Forest Whitaker, e a
sua aparente contradi¢do entre a postura impositiva e sua suavidade e gentileza, de onde o
diretor resolveu criar um guerreiro espiritualizado, cujos tragos e atitudes foram buscados no
ambito da cultura japonesa feudal - e portanto, mais uma vez, deslocado, ao ser inserido no
contexto diegético da periferia novaiorquina.

Esse mesmo equilibrio de aspectos contrarios foi verificado na leitura por nos efetuada,
no quarto capitulo, do filme Paterson, cujo protagonista desmente o lugar comum associado
ao poeta enquanto ser indisciplinado e rebelde, cuja vida seria boémia e basear-se-ia,
supostamente, apenas no improviso e na intui¢do, de acordo com a inspiracdo sensorial e
perceptiva, e o desejo do momento. A entidade ficcional Paterson foi caracterizada através de
uma ponderada mistura entre a sensibilidade, a intuicdo e a percepcdo que permeiam o poeta
enquanto ser necessariamente naif e sui generis, € a disciplina de um ex-fuzileiro naval, por
meio da qual, este personagem, consegue conciliar a expressdo poética, a vida conjugal e a

responsabilidade profissional.
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Apesar de poeta, Paterson suporta a rotina e, mais do que isso, a transforma em poesia.
Disso resultam a ternura, a fidelidade e a estabilidade emocional com a qual ele vivencia o
casamento com a esposa Laura e, por outro lado, a frieza e a eficiéncia, quase rotineira, na
hora de desarmar um homem instavel que, de repente, no meio do pub de Doc, saca um
revolver que s6 em seguida descobrir-se-a ser falso.

Quanto a interacao dialdgica, reitere-se com Richard Kendrick Ferncase (1996) que
um filme de Jarmusch, “normalmente comec¢a com personagens incapazes de se comunicar”,
mas, vale acrescentar ao que foi ponderado por este autor, que em seguida a comunicagio
comeca a fluir, e abrange até mesmo personagens em confronto explicito, como ¢ o caso de
Ghost Dog e Ray Vargo. Ao decifrar o significado de uma mensagem enviada por Ghost Dog
via pombo-correio, Vargo compreende se tratar de poesia, “poesia da guerra”. E da mesma
forma, Ghost Dog, na hora de executar o oponente, trata-o como um digno adversario, ao
deixar que abotoe o terno e, assim, seja abatido “com honra”. Ainda, apesar de se vingar pela
chacina dos seus pombos, praticada pelos capangas de Vargo, “Cao Fantasma” entende que os
oponentes (assim como ele mesmo), fazem parte de uma tribo antiga e em vias de extingao.
Estas atitudes representadas por Jarmusch, sdo peculiares da indole responsiva que permeia as
interagdes dialdgicas, de acordo com a teoria bakhtiniana.

Além disso, a analise de Estranhos no paraiso (1984), Ghost dog (1999) e Paterson
(2016) permitiu verificar a presenga de polifonia, outro conceito bakhtiniano — isto €, da
manifestacdo explicita do dialogismo, com a presenca simultanea de mais vozes — ja que ndo
ha uma s6 voz dominante que abafa as demais (vozes), o que tornaria a narragdo monofonica,
e sim, as vozes dos varios outsiders estio manifestadamente presentes e proporcionam o
referido encontro, ou mesmo confronto, entre diversos.

E ainda, confirma-se a presenca do terceiro elemento que forma a triade conceitual
acerca das interagdes dialdgicas, assim como foi teorizada por Mikhail Bakhtin, isto ¢, a
heteroglossia. Se 1sso € evidente em um filme como Ghost dog (1999), na medida em que o
protagonista e o sorveteiro haitiano, Raymond, falam cada um em seu idioma e, ainda assim,
eles t€m ciéncia de serem melhores amigos, Estranhos no paraiso (1984) também
proporciona momentos de heteroglossia, ¢ ndo somente quando Eva, recém-chegada de
Budapeste, tenta se comunicar com o primo em hungaro e ¢ por ele repreendida e convidada
rudemente a falar apenas em inglés (assim como ocorre pelo telefone com a tia Lotte), mas

sim, o jeito malandro de Willie e Eddie e a situa¢do deles no ambito das apostas sobre
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corridas de cavalos e jogos de poquer com truques, apontam para um linguajar que, assim
como foi discutido por Bakhtin, remete para uma nuance ou sub-categoria da linguagem
“comum”.

Neste sentido, entende-se que heteroglossia ndo € apenas a troca dialdgica entre pessoas
que falam idiomas diferentes, e sim, pode ocorrer mesmo entre sujeitos dialdégicos que se
comunicam entre si através da mesma lingua, mas por meio de linguagens, ou sub-linguagens
peculiares de grupos, localidades ou regides distintas.

A mesma forma de heteroglossia, neste sentido, ocorre em Daubailo (1986), e nio
apenas por parte do italiano Roberto (Benigni), que fala um inglés tosco, e sim, por parte dos
malandros Jack e Zack, se tratando, respectivamente, de um deejay e de um cafetdo, ambos
pertencentes a um sub-mundo, no qual ocorre a presenca de termos e expressoes peculiares, €
ndo compartilhadas pelo resto da populagao.

Se o pensamento bakhtiniano, devido a nossa imersao nas interagdes dialdgicas entre os
demais outsiders representados por Jarmusch, representa a espinha dorsal tedrica desta tese de
doutorado, em diversos momentos tivemos que dialogar também com a narratologia, para
aprofundar questdes topicas, como ¢ o caso do anti-heroi, conceito fundamental para se
compreender ndo s6 Ghost Dog, assim como outros personagens de um diretor cujo cinema
transcende a fronteira supostamente nitida existente entre mocinhos e vildes. Ainda, tivemos
que situar a leitora e o leitor no ambito da discussdo tedrica sobre monologo interior e fluxo
de consciéncia, e também, momentos narrativos como € o caso do desenlace.

Além disso, tivemos certo cuidado em abordar a questio da identidade e,
consequentemente, da diferenca, tdo importante para se compreender o outsider. Temos
enfrentado esta imersdo conceitual e sua aplicagdo no aspecto empirico inerente a analise do
nosso objeto (os filmes de Jarmusch), com autores como Stuart Hall (2006), Tomaz Tadeu da
Silva (2000) e Katherine Woodward (2000). Neste sentido, vimos que Tomaz Tadeu da Silva
contraria o suposto antagonismo entre identidade e diferenca, sendo que esta ultima, segundo
o autor, também pode ser considerada como identidade, ndo tanto do self, e sim, do outro. Ou
seja, Silva transcende uma logica que opera através da negatividade, do que ¢ diferente por
ndo ser idéntico. Isto foi util para compreender o outsider enquanto categoria positiva,
autorreferencial e cuja existéncia, portanto, ndo se deve apenas a contraposicdo com a
categoria do estabelecido, isto ¢, de quem estaria situado dentro de algum “quadrado” social.

Assim como apontamos na parte introdutdéria desta conclusdo, uma vez reiterados

156



esquematicamente os pontos centrais e mais relevantes desta tese, e as devidas confirmagdes e
verificagcdes quanto a aplicacao de nosso arcabouco teorico para melhor efetuarmos a leitura
analitica da obra cinematografica de Jim Jarmusch, com énfase nos filmes Estranhos no
paraiso (1984), Ghost dog (1999) e Paterson (2016), finalmente podemos vir ao que mais
(nos) importa: o que temos deixado de fazer, o que poder-se-ia acrescentar, melhorar,
ponderar de forma diferente, ou deixar para colegas, como naquela modalidade de maratona
na qual cada atleta passa um objeto para o0 membro da mesma equipe e assim por diante
(entendemos o empreendimento cientifico desta forma, e ndo apenas entre colegas do mesmo
grupo de pesquisa ou do mesmo programa de pods-graduagdo, departamento, universidade,
pais etc.).

Neste sentido, admitimos que a leitura de Bakhtin nos teria desestimulado a utilizar o
termo dialogismo, procurando um (termo) substituto desprovido do referido sufixo (-ismo),
porém, por ndo se tratar de nosso estudo especifico (que € a categoria personagem dentro da
representacdo filmica e com énfase no outsider), e pelo respeito que nutrimos para com
mestres, colegas e até mesmo 0s nossos referenciais tedricos, como ¢ o caso de Robert Stam
(1992), entre outros, temos resistido a tentacdo de renomear este conceito atribuido por
terceiros a Mikhail Bakhtin, o que, potencialmente, nos teria levado a empreender uma
verdadeira revolucao cientifica, no molde daquelas descritas por Thomas Kuhn (1997) perante
cuja eventualidade, todavia, o bom siso nos alerta, j4 que ndo nos sentimos preparados e, por
outro lado, percebe-se que, parafraseando os militantes de certas modalidades de -ismo, o
momento histérico (ainda) ndo esta propicio.

De fato, nos parece que, academicamente, dever-se-ia eliminar ou, a0 menos, evitar ao
maximo quaisquer -ismos, ja que o empreendimento intelectual que permeia a atividade
teorica do pesquisador aborrece tanto o juizo de valor, quanto as generalizacdes e os lugares
comuns, ¢ lamentavelmente, compreende-se que a utilizagdo desse sufixo (-ismo) representa
justamente uma generalizagdo, sendo algo ao mesmo tempo “absolutizante” e que simplifica,
reduz, e junta aquilo que ¢ naturalmente diversificado, negando implicitamente as nuances e
variedades, sutilezas, niveis e graus que, notadamente, o bom exercicio da problematizagao,
fundamental na teoriza¢do académica, esforga-se em estimular.

Além disso, percebe-se, através da propria obra bakhtiniana, principalmente o livro
Notas sobre literatura, cultura e ciéncias humanas (2017) que o chamado “dialogismo” se

contrapde a retdrica, ja que, “o discurso retérico argumenta do ponto de vista do terceiro: ai
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ndo participam as camadas individuais profundas” (BAKHTIN, 2017, p. 48) e, ainda, “na
retorica ha os indiscutivelmente inocentes e os indiscutivelmente culpados, ha a plena vitoria
e a humilhacdo do adversario. No didlogo, a destruicdo do adversario destrdi a propria esfera
dialogica da vida da palavra” (BAKHTIN, 2017, p. 49).

Notadamente, a redugdo ou generalizacdo de um conceito através do sufixo -ismo,
representa um mero recurso retérico, o qual pode se tornar util e pertinente no ambito
“imoral” (Maquiavel explica...) da politica, onde “os fins justificam os meios”, e a estratégia
partidaria ou das coalizdes, justamente, estd fundamentada numa légica de “homogeneizacao
do adversario”, reduzindo-o a um conjunto indistinto de individuos que, segundo os
adversarios, estdo sempre e inexoravelmente do lado errado, contraposto aos “justos”, mas
ndo deveria encontrar espaco na academia, principalmente para designar a compreensao,
teorizada por Milhail Bakhtin, acerca do encontro dialégico com o outro. Logo, a redu¢do do
pensamento bakhtiniano (acerca da iluminagdo reciproca do self e da alteridade através da
interacao dialdgica) a um -ismo, representa nado s6 o empobrecimento, como a negagdo do
proprio entendimento e raciocinio deste autor.

No entanto, devido ao reconhecimento inconteste do termo dialogismo em nivel
mundial, temos resistido a tenta¢do e nos temos conformado, passivamente, sendo que, pelo
menos em fase de conclusdo, nos parece necessario nem que seja sinalizar a incoeréncia do
referido sufixo, com relacdo ao pensamento bakhtiniano, reiterando que o autor contrapde o
“dialog-ismo” a retdrica, ambito no qual o sujeito objetiva o aniquilamento do adversario e
ndo a indole responsiva e a referida iluminagdo reciproca, que fundamenta as interagdes
dialogicas descritas teoricamente por Bakhtin.

Errado, mas inconteste e internacionalmente aceite, inclusive por pesquisadores da obra
bakhtiniana, entdo, quem seriamos nds para apontar o erro? Adotando por um momento a
alegoria da caverna platonica, nos parece mais seguro e apropriado - pelo menos por enquanto
(até que o momento historico, academicamente falando, finalmente se torne propicio, assim
como foi discutido por Thomas Khun...) - deixar tudo quieto, nos adequando a observacao do
reflexo da luz solar no fundo da gruta. Notadamente, para enxergar diretamente a luz do sol,
sem sofrer danos irreparaveis a visdo, € necessario aguardar momentos como o amanhecer (o
que obriga o sujeito a acordar bastante cedo) e o por-do-sol, € mesmo assim, ¢ aconselhavel
usar oculos escuros.

Quanto a pretensdo de apontarmos, ao longo da tese, para o referido “erro” que tornou-
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se um “vicio” internacional, nos parece que tratar-se-ia da atitude de quem, mais uma vez com
Bezerra da Silva, no Brasil ¢ chamado, popularmente, de “fim-de-festa”. E nem nos
permitimos, nem queremos ser reconhecidos desta forma no meio académico. Todavia, o erro
¢ evidente e permanece, sendo que, por enquanto, nos sentimos satisfeitos em aponta-lo
assim, desta forma meio “contida”, na conclusdo da conclusdo, passando esta “batata quente”
para outros académicos mais qualificados, ou deixando-a quieta para que, nés mesmos, em
um futuro em que estaremos a altura da situagdo, ap6s os devidos aprofundamentos, e quando
o momento académico proporcionar a necessaria viabilidade (reiteracdo com variagdo no
tema...), poderemos finalmente enfrentar a referida revolucdo cientifica, esperando, para
ficarmos em tema de outsiders, ndo acabar como o Dom Quixote de la Mancha, em sua inutil
e patética guerra contra os moinhos, € assim, sermos moidos por toda a comunidade
académica mundial.

Mas, afinal, o que estamos propondo? Notadamente, uma boa critica ndo pode se
limitar a apontar o erro e sim, dever-se-ia, nem que seja sucintamente, sugerir algum caminho
valido para que seja possivel resolver o problema apontado, ou pelo menos, atenua-lo. Nossa
sugestdo, entdo, ¢ a substitui¢do do termo dialogismo por estudo analitico e compreensivo das
interagoes dialogicas. Se ja temos explicado, através do proprio Bakhtin (2017), o problema
de se recorrer a um sufixo absolutizante e retdrico como ¢ o caso de -ismo (o que resulta no
termo dialog-ismo), estamos cientes acerca da complexidade da expressdo acima, de fato
dificil de ser relembrada. Explicaremos o porqué deste conjunto de termos.

Mikhail Bakhtin dedicou-se, através de diversos livros, a explicar o que entende por
conceitos como “compreensdo simpatica”, “indole responsiva”, “iluminagao reciproca do self
e do outro através do dialogo”, e desta forma teorizou - verticalizando sua imersdo intelectual
- acerca das interacdes dialdgicas, ndo somente entre pessoas, assim como entre textos,
discursos, ¢ linguagens. Inclusive, vé-se com o autor que uma lingua, por si so, ja apresenta
uma teia de relagdes dialdgicas que inclui sub-linguagens, girias e entonacdes. Esta
compreensdo dialdgica, que se instaura nas fronteiras do mundo interpessoal, mas também
intertextual, remete para um empreendimento analitico.

Entende-se por analitico o esfor¢o intelectual que visa discernir, separar, problematizar,
sistematizar. E ¢ isto que Bakhtin faz ao apontar diversas modalidades de interacdo dialdgica,
isto €, entre pessoas, entre textos, entre discursos, entre linguagens (inclusive numa mesma

lingua) e entre linguas diferentes. Mas este mesmo autor (Bakhtin) vai além, ao sugerir a
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presenga de algo onipresente no ambito das relagdes dialogicas, algo que nos lembra o
“cimento social” discutido por Michel Maffesoli (2003) com relagdo a comunicagao, mas que,
ao mesmo tempo, transcende o contexto da comunica¢do humana, ja que, ndo cansamos de
reiterar, abrange a interacdo entre textos, discursos, linguagens, linguas e ndo apenas entre
pessoas.

Chamar este viés dialogico de -ismo, pelas razdes que ja foi destacado, contraria o
proprio pensamento bakhtiniano, por se tratar de um recurso retorico e, com Bakhtin, vimos
que a retdrica, ao aniquilar o adversario, “destr6i a propria esfera dialogica da vida da
palavra” (BAKHTIN, 2017, p. 49). Trata-se, enfim, de um estudo, de uma investigacao
analitica e integral, heterogénea, multifacetada, ou seja, compreensiva, das interagdes
dialdgicas, principalmente entre individuos, mas ndo s6. Enfim, nesta conclusao tivemos que
sinalizar o problema, sugerimos uma possivel correcdo, mas ¢ vero que existem outras
inimeras possibilidades de nomenclatura que académicos mais qualificados do que nds

poderdo criar e divulgar em futuras publicacdes, apenas, que nao seja mais um -ismo!
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Objeto empirico

O conjunto da obra filmica de Jim Jarmusch, sendo composta pelos filmes: Férias permanentes
(Permanent vacation, 1979), Estranhos no paraiso (Stranger than paradise, 1984), Daunbailo
(Down by law, 1986), Trem mistério (Mystery train, 1989), Noite na terra (Night on earth, 1991),
Homem morto (Dead man, 1995), Ghost dog: o método do samurai (Ghost dog: the way of the
samurai, 1999), Sobre café e cigarros (Coffee and cigarettes, 2003), Flores partidas (Broken
flowers, 2005), Os limites do controle (The limits of control, 2009), Amantes eternos (Only lovers

left alive, 2013). Observe-se que nosso foco principal ¢ o filme Ghost dog.

Tema geral
Através deste projeto de tese resolvemos trabalhar com as personagens outsiders no cinema de Jim
Jarmusch. A construgdo de olhares sobre a figura do outsider e os olhares que ele langa sobre o

mundo representam a tematica geral de nossa investigacao.

Tese a ser defendida

A representacdo do outsider no cinema de Jim Jarmusch (1979-2013) ocorre através da interagao
dialogica entre personagens, ao se tratar de entidades ficcionais que costumam se relacionar com
outros outsiders. A problematizacao do tema escolhido decorre da seguinte questdo: de que maneira
especifica ocorrem as representagdes do outsider no cinema de Jarmusch? Esta problematizagao
prévia pode ser destrinchada em subproblemas, sendo eles: Esta representacdao pode ser abordada
pelo viés da heteroglossia bakhtiniana, através da andlise da atitude dialogica das personagens?
Como sistematizar as diversas representacoes do outsider no ambito da filmografia deste cineasta?
De que maneira os didlogos se situam no ambito da linguagem cinematografica? A atitude dialdgica
existente entre as personagens de Jarmusch limita-se apenas aos didlogos, ou a referida polifonia

pode ser verificada através de interagdes ndo-verbais?

Objetivo geral
Sustentar que as representagdes do outsider no cinema de Jarmusch se dao através de uma interagao
dialégica e polifonica entre personagens que, apesar de diversas entre si, partilham a atitude de se

situar, muitas vezes intencionalmente, fora do padrao social estabelecido.

Objetivos especificos
1.Refletir acerca da linguagem e das formas de representacdo do outsider no cinema de Jim

Jarmusch.



2.Ponderar sobre as interfaces existentes entre ficcdo e sociedade, através da teoria da narrativa e
teoria da literatura.

3.Verificar como o tema do outsider ¢ retratado no cinema e na literatura.
4.Considerar a relagao entre dialogos (verbais) e linguagem cinematografica.
5.Ampliar a nocdo de didlogo para as interacdes ndo-verbais e verificar as mesmas dentro da

filmografia de Jarmusch.

Embasamento tedrico (ou revisiao bibliografica)

A fim de trabalharmos com as representacdes do outsider, peculiares do cinema do diretor Jim
Jarmusch, torna-se necessario adentrarmos, inicialmente, o campo da sociologia, onde este conceito
foi discutido, principalmente, por Norbert Elias e John Scotson (2000), como também, por Howard
S. Becker (2009). Esta abordagem interdisciplinar torna-se necessaria para nos debrugarmos sobre
linguagem e formas de representacdo do outsider, como também, para entendermos as correlagdes
existentes entre ficcdo e sociedade na obra filmica abordada.

No livro Os estabelecidos e os outsiders: Sociologia das relacdes de poder a partir de uma pequena
comunidade (2000), os autores defendem a tese que a marginalizacdo e a exclusdo social ndo sdo
advindas necessaria e exclusivamente de questdes econdmicas, € que, consequentemente, o outsider
¢ aquele que nao somente ¢ discriminado pelos estabelecidos, mas sim, por outros outsiders. No
caso especifico do estudo, Elias e Scotson mapearam e dividiram a cidade de Winston Parva (nome
ficticio) em trés setores. No setor um moram os estabelecidos, incluindo ex-operarios que
ascenderam socialmente, enquanto no setor dois e trés moram obreiros. Porém, apesar de
compartilharem as mesmas condi¢des econOmicas, ambos os grupos representando a base da
piramide social, os moradores do setor dois discriminam aqueles do setor trés, na medida em que
estes ultimos chegaram a Winston Parva num segundo momento e, portanto, os do setor dois se
sentem superiores a eles.

No caso da filmografia de Jim Jarmusch, ao considerarmos o filme Ghost dog: o método do
samurai (Ghost dog, the way of the samurai, 1999), a aplicagdo do conceito de outsider proposto
por Elias e Scotson pode ser proveitosa para se refletir acerca da representacao do conflito étnico
existente, em Nova lorque, entre italo-americanos e outros outsiders, principalmente
afrodescendentes e indios. Tendo em consideracio o anglosaxdo branco (wasp) enquanto
estabelecido por exceléncia no ambito da sociedade norte-americana, tanto os italo-americanos,
assim como os afrodescendentes e até mesmo os aborigenes estadunidenses, isto €, os indios,
tendem a ser discriminados pelo establishment.

A este respeito, no livro Critica da imagem eurocéntrica (2006), Ella Shohat e Robert Stam
apontam para o reflexo desastroso das representacdes filmicas estereotipadas do “outro” no contexto

da vida real. Ou seja, atitudes representativas por parte do cinema mainstream hollywoodiano que



proporcionam uma equipara¢do ¢ homologacdo entre membros de comunidades étnicas enquanto
“todos iguais”. Os autores sugerem que ‘“qualquer comportamento negativo de um membro da
comunidade oprimida ¢ imediatamente generalizado como tipico, algo que aponta para uma eterna
esséncia negativa”, e acrescenta-se: “Por outro lado, as representacdes dos grupos dominantes nao
sdo vistas como alegdricas, mas como naturalmente diversas, exemplos de uma variedade que nao
pode ser generalizada” (SHOHAT e STAM, 2006, p. 269). No filme Ghost dog, a andlise dos
didlogos entre gingsteres italo-americanos remete para esta homologacdo e estereotipificagdo das
comunidades “minoritarias” norte-americanas, através de afirmagdes como: “negros, indios, ¢ tudo

a mesma coisa”. E acerca dos italo-americanos, vale frisar, com estes autores, que

Os estereotipos dos norte-americanos descendentes de poloneses ¢ italianos, por piores que
sejam, ndo fazem parte da fundacdo racial e imperial dos EUA e ndo sdo utilizados para
justificar a violéncia constante e a opressdo estrutural contra essas comunidades. Por outro
lado, a tendéncia da midia de apresentar negros como delinquentes em potencial tem
impacto direto sobre a vida das comunidades negras (SHOHAT e STAM, 2006, p. 270).

E evidente que ndo ha como se fazer uma comparagio stricto sensu entre o estudo de caso de Elias e
Scotson e as tensdes €étnicas novaiorquinas, devido a abrangéncia distinta entre os dois contextos:
Winston Parva ¢ o nome ficticio de uma comunidade inglesa situada numa pequena cidade,
enquanto Nova lorque ¢ uma metrépole. Verifica-se que Elias e Scotson ndao se deparam
especificamente com as questdes étnico-raciais, contudo, o conceito de oustider apresentado por
estes autores pode ajudar a compreender a ulterior marginalizacdo que pode surgir entre duas
comunidades discriminadas por um grupo dominante estabelecido.

Quanto a representagdo filmica do espaco que serve de cendrio para as referidas tensdes, vale frisar
a natureza ficcional de nosso objeto de pesquisa, ou como ¢ sugerido por Anatol Rosenfeld: “O fato
¢ que mesmo uma cidade realmente existente torna-se ficgdo no contexto ficticio, ja que representa
determinado papel no mundo imagindrio. Isso se refere também as imagens de filmes tomadas no
ambiente real correspondente ao enredo: o ambiente, embora em si real, situa-se agora num espago
ficticio e torna-se igualmente ficticio (CANDIDO ET AL., 2007, p. 13)”.

A outra referéncia socioldgica do conceito de outsider ¢ o livro de Howard S. Becker, chamado
Outsiders: Estudos de sociologia do desvio (2009). Como resulta pelo titulo do volume, o autor
considera este tipo social enquanto desviante. O livro ¢ decorrente da dissertagao de Becker, na qual
este socidlogo efetuou uma investigagdo de campo no ambito dos clubes noturnos de Chicago. O
proprio autor tinha atuado como musico nestes ambientes e, no molde da chamada pesquisa
participante, seu grau de imersdao no ambiente social ja era bastante profundo.

No caso especifico, Becker retrata como desviantes os musicos que privilegiavam o jazz,
estilo musical que permitia aos instrumentistas da época de demonstrar o seu virtuosismo e sua

técnica musical, ao ser baseado na improvisagdo. Na parte do livro dedicada aos musicos dos clubes

noturnos, Becker ressalta o conflito que se criava entre os clientes e os instrumentistas, sendo que os



primeiros costumavam solicitar que os segundos tocassem musica consideradas comerciais, o que
representava uma verdadeira frustragdo para os musicos adeptos do jazz. Note-se que, segundo os
relatos dos musicos entrevistados por Becker, estes costumavam chamar os clientes dos bares de
“quadrados”, e no mais, assim eles denominavam as pessoas comuns, as quais nao apreciavam o
jazz. Neste sentido, os musicos faziam questdo de se considerar diferentes dos demais segmentos
sociais, os quais eram por eles considerados com certo desprezo.

A pesquisa de Becker aponta para diversos graus e nuances em termos de tolerdncia para com os
gostos dos “quadrados”, sendo que alguns instrumentistas se recusavam a tocar musicas comerciais,
enquanto outros acabavam aceitando o compromisso de agradar o publico das casas noturnas, pois
afinal era isso que lhes permitia sobreviver e fazer aquilo que gostavam, ou seja, tocar um
instrumento enquanto musicos profissionais.

Na outra parte da qual se compoe o livro Outsiders, Becker amplia a sua pesquisa de campo aos
usudrios de maconha, sendo que, de certa maneira, os entrevistados relatam acerca de uma distingao
interna entre usuarios ocasionais € consumidores habituais da erva. A variedade de depoimentos
sugere haver uma resposta meramente subjetiva ao consumo da maconha, sendo que os
consumidores habituais aplicam técnicas para potencializar o efeito da planta, assim como segurar a
fumacga nos pulmoes apoés tragar. Pelo que concerne o conceito de outsider, o livro de Becker retrata
os individuos que pertencem a esta categoria social enquanto desviantes. O desvio do padrao ocorre
tanto com os adeptos do jazz, assim como com os usuarios de maconha na Chicago da década de
1940.

O apelido de outsider, portanto, abrange esferas sociais diferentes entre si: por um lado, musicos
virtuosos que nao se adaptavam aos gostos do publico que pagava para vé-los em suas performances
e que exigia que eles tocassem cangdes outras, consideradas inferiores e vulgares por parte dos
instrumentistas; € por outro, usuarios de maconha, tidos como desviantes enquanto consumidores de
uma substancia ilicita e, portanto, transgressores da lei vigente na época. As entrevistas selecionadas
pelo autor, contudo, apontam para toda uma heterogenia, tanto entre os musicos das casas noturnas,
assim como entre os usuarios de maconha, havendo sujeitos mais ou menos radicais em seus habitos
e atitudes.

Quanto ao cinema de Jim Jarmusch, o conceito de outsider proposto por Becker, e referente a
sujeitos desviantes, pode ser util para compreendermos melhor as atitudes de personagens como
Allie Parker, no filme Férias permanentes (Permanent vacation, 1979), sendo ele um jovem
despreocupado em viver segundo o padrdo estabelecido. Note-se que Allie, em suas perambulacdes
por Nova lorque, encontra e interage com outros personagens sem rumo, entre 0s quais um

saxofonista jazz interpretado por John Lurie.



O tema do outsider enquanto desviante estd presente em praticamente todos os filmes de Jarmusch.
Em Estranhos no paraiso (Stranger than paradise, 1984), os personagens Willie (John Lurie) e
Eddie (Richard Edson) ndo tém algum emprego formal e aparentam viver com os ganhos do poquer
ou outras atividades informais, se bem que ndo necessariamente ligadas ao crime. Transpondo para
o contexto brasileiro, eles podem ser incluidos na categoria do malandro, enquanto sujeito
fronteirico, que “dd um jeito” para ganhar a vida e que pensa apenas no dia atual ou, no maximo,
num prazo bem limitado, como ¢ o caso das personagens Willie e Eddie, que logo investem o
dinheiro ganho no pdquer para visitar a prima Eva em Cleveland. Desviantes sdo também os
personagens de Daunbailo (Down by law, 1986), principalmente aqueles interpretados por John
Lurie e Tom Waits, respectivamente um cafetdo e um deejay que ¢ expulso de casa apos um ataque
de nervos da sua mulher e que, sem reagir a violéncia dela, passivamente resolve catar os objetos
jogados pela mesma, e seguir a vida sem um rumo definido.

Se bem que o conceito de outsider enquanto desviante ndo necessariamente remete a adesdo ao
mundo do crime, vale ressaltar que em Ghost dog, o protagonista ¢ um assassino de aluguel que
presta servico para um gangster italo-americano, protegendo-o fielmente enquanto adepto do
Hagakure, ou cédigo do samurai. Vé-se que, em Ghost dog e, de uma forma geral, no cinema de
Jim Jarmusch, ndo ha uma légica maniqueista na qual bem e mal estejam nitidamente separados, ao
contrario das representacdes filmicas hollywoodianas da alteridade, criticadas por Ella Shohat e
Robert Stam (2006), mesmo quando estas pretendem projetar uma “imagem positiva” do outro.
Quanto a representacdo das personagens, compreende-se que uma distingao nitida entre bem e mal ¢é
enxergada de maneira negativa por Aristoteles, quando o filésofo observa: “Uma vez que quem
imita representa os homens em acgdo, ¢ forcoso que estes sejam bons ou maus (os caracteres quase
sempre se distribuem por estas categorias, isto €, todos distinguem os caracteres pelo vicio e pela
virtude)” (ARISTOTELES, 2008, p. 39).

Em termos de caracterizacdo do personagem, Ghost Dog ¢, ao mesmo tempo, frio, impiedoso e
altamente profissional enquanto killer de aluguel, sensivel, doce e afavel quando interage com a
pequena Pearline, e ainda, calmo, contemplativo e elevado do ponto de vista espiritual, quando
permanece no teto onde reside, juntamente com os seus pombos de criacdo. Este personagem
demonstra, também, ter uma certa propensdo para a leitura de livros. Trata-se, pois, de um
personagem bastante complexo e aparentemente contraditério, assim como, por outro lado, os
gangsteres italo-americanos. Ou seja, mesmo quando Jarmusch se depara com esteredtipos como
aqueles retratados em Ghost dog, ele realca as contradi¢des das entidades ficcionais, de maneira a
evitar homologagdes e generalizagdes, mas também, com o intuito de tornar estas personagens mais

interessantes e, portanto, a narrativa mais intensa e estimulante para o espectador.



\

Percebe-se, pois, que o personagem Ghost Dog, apesar de seu pertencimento a comunidade
afrodescendente novaiorquina, ¢ adepto do Hagakure, cuja filosofia que o afasta do esteredtipo
ligado ao negro periférico daquela cidade. Da mesma maneira, numa cena do filme, vemos Sonny
Valério, gangster italo-americano, enquanto, sozinho no banheiro, canta uma musica do Public
Enemy a capela. Vale frisar que esta banda de rap ¢ um simbolo da luta pela emancipagdo do povo
afrodescendente norte-americano. Isso resulta ser contraditorio, na medida em que, como foi
observado acima, através dos dialogos entre afiliados, os italo-americanos pertencentes a associacao
criminosa chefiada pelo Sr. Vargo, tendem a menosprezar grupos étnicos como indios e
afrodescendentes.

A este respeito, Ella Shohat e Robert Stam afirmam que “ndo se pode equacionar a construgdo do
esteredtipo vinda 'de cima' com a mesma construgdo vinda 'de baixo', na qual o esteredtipo ¢ usado
'entre aspas', reconhecido como estereotipo e utilizado para novos objetivos” (SHOHAT e STAM,
2006, p. 298). E observe-se que, ao comentar o filme Lute pela coisa certa (School daze, 1988), de
Spike Lee, estes autores parecem estar refletindo sobre Ghost dog, ao afirmar: “Assim, o filme cria
um espaco narrativo para revelar as contradi¢des de uma comunidade heterogénea, demonstrando a
confianga de um diretor que (...) estd pronto a dar voz a uma polifonia de vozes conflitantes” (p.
298). Ou seja, o comentario de Shohat e Stam sobre o filme de Spike Lee pode ser transposto e
utilizado para refletirmos sobre o filme Ghost dog.

O campo da sociologia sugere, com Georg Simmel (2005), que o conceito de estrangeiro também
pode nos ajudar a compreender melhor a complexa representacdo do outsider que perpassa a
filmografia de Jim Jarmusch. Apesar de Simmel exemplificar a figura do estrangeiro e do estranho
através do comerciante, vemos que a mobilidade, enquanto caracteristica de “quem vem de fora”
manifesta-se nos filmes de Jarmusch como trago peculiar das personagens. As entidades ficcionais
criadas e encenadas por este diretor costumam estar em transito, em movimento, em fluxo.
Observa-se que Allie Parker, em Férias permanentes (Permanent vacation, 1979), ¢ um
personagem movido por certa perturbacao existencial que, apos ter vendido um carro roubado,
decide deixar Nova lorque e se embarcar rumo a Paris. Quanto as personagens de Estranhos no
paraiso (Stranger than paradise, 1984), Eva Molnar chega a Nova lorque de Budapeste para
encontrar o primo Willie (cujo nome real, hiingaro, seria Bela Molnar) e Eva resolve ir a Cleveland
visitar a tia deles, Lotte. Willie e o amigo Eddie ganham uma quantia de dinheiro jogando pdquer e,
assim, decidem ir visitar Eva em Cleveland, de onde a convidam a se juntar com eles e partir rumo a
Florida. O personagem de Benigni em Daunbailo (Down by law, 1986) ¢ um italiano que transita
pelos EUA e, no final, encontra outra italiana, que vive numa casinha no meio do nada e os dois se
apaixonam a primeira vista. Ja o William Blake de Homem morto (Dead man, 1995) ¢ um contador

de Cleveland que se envolve com um assassinato e ¢ iniciado ao mundo espiritual por um indio



chamado “Ninguém” (numa explicita referéncia ao Ulisses do poema homérico). As personagens de
Trem mistério (Mystery train, 1989) sdo turistas que, por uma razdo ou outra, se encontram em
Memphis e pernoitam na mesma pousada, sendo que, pelo menos os japoneses € a italiana, em
seguida retornam aos respectivos paises.

Esta constante na representacdo do estrangeiro na filmografia de Jarmusch, assim como a
contraditoria presenca de conflito e interacdo entre diversos, refor¢am a pertinéncia de se abordar a
questdo do outsider no cinema de Jarmusch pelo viés do dialogismo, polifonia e heteroglossia
bakhtinianos. E como alguns filmes de Jarmusch remetem para a adogdo de uma nova identidade
cultural por parte de personagens ficcionais, entende-se que é possivel trabalhar com obras como
Ghost dog e Estranhos no paraiso a partir da perspectiva apontada por Stuart Hall (2014). No
primeiro filme, verifica-se que o protagonista, Ghost Dog, adota o Hagakure como referéncia
filosofica e cultural, o que reflete-se na praxis dele, enquanto praticante de artes marciais e samurai,
fazendo com que transcenda o gueto afrodescendente de Nova lorque para se aproximar do contexto
socio-cultural do Japao Feudal; e, no caso do segundo filme, observa-se que Willie, nascido Bela
Molnar, isto ¢, hungaro emigrado para os EUA, considera-se norte-americano e afasta-se das suas
origens, especificamente da lingua, sendo que com a prima Eva, recém-chegada em Nova lorque,
ele enfatiza que falara apenas o idioma inglés.

Vemos com Robert Stam (1992) que os conceitos de dialogismo e polifonia remetem para a
comunicacao através da diferenga, sendo que, segundo este autor, todas as categorias bakhtinianas
estao identificadas (e comprometidas) com a diferenca ¢ a alteridade. Além disso, as categorias
conceituais de Bakhtin englobam o texto, o intertexto e o contexto. No caso de Jarmusch, além da
intertextualidade propriamente dita, ou seja, a referéncia a obras diversas na composicao estrutural
do filme Ghost dog (desenhos, filmes, jazz e romances, para além do Hagakure), pode-se apontar
para um tipo de intertextualidade “interna”, ou seja, os filmes deste cineasta de certa forma
dialogam entre si, e este didlogo estd fortemente embasado na representagdo de personagens
outsiders. Apenas para exemplificar, quanto as referéncias intertextuais internas explicitas, o0 mesmo
nome da referida personagem Eva, do filme Estranhos no paraiso (Stranger than paradise, 1984)
reaparece no ultimo filme deste diretor, Amantes eternos (Only lovers left alive, 2013), no qual,
ainda, a irma da co-protagonista (Eva), chama-se Eve (Eva em inglés).

Vale salientar que o termo intertextualidade foi introduzido por Julia Kristeva (2005), sendo que
esta autora reflete sobre como Bakhtin insere o texto na historia e na sociedade. A este respeito,
ressalte-se que, quanto ao conceito de texto, segundo Bakhtin, o mesmo remete para toda a
producao cultural que se refere a linguagem, sendo que, neste sentido, ¢ possivel considerar um
filme enquanto texto, assim como ¢ o caso de uma publicagdo baseada numa linguagem meramente
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verbal. De acordo com Kristeva, o texto € a absor¢ao ou transformacdo de outro texto. A



perspectiva desta autora pode ser Util para se compreender a representacdo do outsider no cinema de
Jim Jarmusch, onde apesar da reiterada pluralidade do olhar sobre esta categoria social, pode-se
observar uma continuidade advinda da absor¢do e transformacdo de elementos textuais (leia-se,
filmicos), de um longa-metragem para o seguinte. Note-se, também, que os referidos elementos
textuais sao chamados por Kristeva de “mosaico de citagdes”.

Se esta autora pde o acento na intertextualidade, verifica-se que Gerard Genette (2006) enfatiza o
hipertexto, sendo a hipertextualidade apenas uma entre as varias categorias decorrentes das relacdes
textuais. Segundo este autor, o hipertexto ¢ todo derivado de um texto anterior por derivagao
simples e direta. Vale salientar que, na sistematizagdo das relacdes efetuada por Genette, a
hipertextualidade pode ser uma ferramenta conceitual importante para se compreender e analisar o
cinema de Jarmusch, ja que os filmes deste diretor apresentam tragos que transcendem a adesdo a
um ou outro género cinematografico e, de acordo com Genette, a hipertextualidade ¢, justamente,
uma pratica génerica.

Além disso, este tipo de relagao entre textos € relevante para se refletir sobre o grau de possibilidade
interpretativa do espectador perante os filmes de Jim Jarmusch, sendo que, de acordo com Genette,
menos a hipertextualidade for declarada, maiores as possibilidades de interpretacao por parte do
leitor (no caso de um filme, espectador). Neste sentido, observa-se que no cinema do diretor cuja
filmografia representa o nosso objeto de estudo, a hipertextualidade, enquanto relagdo entre um
texto B (hipertexto, posterior) e um texto A (hipotexto, anterior) ¢ mais declarada e explicita
principalmente em Ghost dog, sendo que, na maioria dos filmes de Jarmusch, ela permanece num
nivel mais implicito, exceto Amantes eternos, ultimo longa do cineasta, filme no qual Jarmusch
volta a fazer uso de referéncias literarias, como ¢ o caso de diversos livros, entre os quais o Dom
Quixote de Miguel de Cervantes, personagem este que, no ambito da literatura, pode ser
considerado um outsider por exceléncia.

O cerne do dialogismo bakhtiniano, segundo foi colocado por Stam (1992), esta no fato que o eu so6
existe em sua interacdo com outros eus, sendo que as atividades do sujeito ocorrem através de uma
relacdo dialdgica com a alteridade, de onde ressalta-se a importancia da comunicagdo. Percebe-se,
pois, que esta énfase posta por Bakhtin na comunicacao ¢ reiterada por Michel Maffesoli (2003), na
medida em que este autor considera a comunicac¢do enquanto verdadeiro “cimento social”.

O cinema de Jarmusch parece confirmar outra questdo central da teoria bakhtiniana, referente a
complementaridade de visdes, compreensdes e sensibilidades, o que ¢ evidenciado pela polifonia de
vozes pertencentes a personagens outsiders. Este enxergar aquilo que o outro ndo vé é mais
manifesto em filmes como Homem morto, quando o indio Ninguém inicia o contador foragido
William Blake no xamanismo, mas esta complementaridade de visdes acompanha toda a filmografia

de Jarmusch.



Vemos, ainda, com Bakhtin, que a referida interagdo entre as personagens ficcionais de Jarmusch
remete para o conceito de heteroglossia, sendo que, segundo este autor, toda comunicagdo impde
uma aprendizagem da linguagem do outro. No cinema de Jim Jarmusch isso ocorre de duas
maneiras: entre outsiders que falam a mesma lingua, como acontece em praticamente toda a
filmografia deste realizador audiovisual, ja que, segundo Bakhtin (citado por Stam), cada linguagem
comporta certo nimero de sublinguagens e ¢, de fato, a partir destas sublinguagens que os outsiders
de Jarmusch interagem entre si; e entre outsiders que falam idiomas diferentes, como € o caso de
Ghost Dog e do sorveteiro haitiano, sendo que o primeiro fala em inglés, idioma que o haitiano
admite ndo conseguir apreender, e este ultimo fala apenas francés.

Hé uma cena em particular na qual o sorveteiro 1€ um trecho de um livro sobre o urso, em francés, e
de uma forma geral, a interagdo entre ele e Ghost Dog, como também com a pequena Pearline, se da
da seguinte forma: o sorveteiro fala em francés e o protagonista do filme (ou Pearline) responde em
inglés. Neste caso acontece, portanto, uma verdadeira troca idiomatica entre as personagens, fato
que ocorre de maneira ainda mais significativa quando o sorveteiro leva Ghost Dog por cima de
uma laje, de onde lhe mostra o teto de um prédio menor, onde um hispanoamericano esta
construindo um barco. Quando eles tentam se comunicar com o latino, este responde em castelhano:
“ndo entendo, continuo trabalhando” (no entiendo, sigo trabajando).

Verifica-se, também, que o viés interacionista simbolico de Erving Goffman (1967) de certa forma
dialoga com a no¢ao bakhtiniana da construcao identitaria do eu em colabora¢ao com a alteridade.
Segundo Goffman a ‘“face”, atributo de cada participante da interagdo (social), ¢ socialmente
atribuida, ou seja, ndo € uma caracteristica pessoal inata, e sim, depende da expectativa social para
com o comportamento de um individuo. Ao se debrugar sobre o mundo das interagdes sociais
enquanto uma espécie de teatro, Goffman (1967) (2002) aponta para a onipresenca da representacao
no ambito da vida cotidiana, isso €, a representagdo, antes mesmo de se tornar uma caracteristica
das artes cénicas e, em seguida, do cinema, ¢ uma peculiaridade das interagdes sociais na esfera do
mundo historico, isso é, do real.

No ambito da teoria do cinema, a dupla natureza da representagdo ¢ mencionada por autores como
Jaques Aumont (2008) e Guy Gauthier (2011). Segundo o primeiro, a encenagao “esta em toda a
parte, nada se pode imaginar sem ela. A vida urbana ¢ totalmente regida por gestos do encenador,
conscientes ou forcados, pessoais ou colectivos. Toda a gente sabe isso (AUMONT, 2008, p. 10). E
segundo Guy Gauthier: “Todo individuo, quando nao estd sozinho (e mesmo assim...) representa, €
sua verdade social estd nessa representacao” (GAUTHIER, 2011, p. 14).

De maneira coerente com as consideracdes de Aumont ¢ Gauthier, os autores Shohat e
Stam afirmam que “a literatura, e, por extensdo, o cinema, ndo se referem ao 'mundo', mas

representam suas linguagens e discursos. Em vez de refletir diretamente o real, ou mesmo refratar o



real, o discurso artistico constitui a refragdo de uma refracao, ou seja, uma versdao mediada de um
mundo sécio-ideoldgico que ja € texto e discurso” (SHOHAT e STAM, 2006, p. 264).
A posigdo destes autores € simpatica a ponderagdo de Aristoteles acerca do papel do poeta, ou nas
palavras deste filosofo, cuja Poética ¢ consensualmente considerada como o principio da teoria da
literatura: “Pelo exposto se torna 6bvio que a fungdo do poeta ndo é contar o que aconteceu mas
aquilo que poderia acontecer, o que ¢ possivel, de acordo com o principio de verossimilhanca e da
necessidade” (ARISTOTELES, 2008, p. 54).
Das consideracdes e citacdes acima se deduz que, se a vida cotidiana, no ambito do mundo
histérico, ou mundo material, ¢ per se uma representagao, podemos considerar a representacao
cinematografica como uma dupla representacdo, sendo a fic¢do filmica uma construgdo que, ao
selecionar e evidenciar alguns tragos espaco-temporais, almeja construir mundos possiveis a partir
do real, mas sem que estes mundos sejam necessariamente um analogon do mundo material. Esta
escolha e énfase em alguns poucos elementos de destaque, no cinema, pode ser observada no que
diz respeito a caracterizacdo das personagens, onde se percebe uma espécie de polimento do
elemento cadtico, da indistingao e da complexidade que permeia o mundo material, com relagdo as
pessoas reais e as interagdes entre as mesmas.
Os autores de Characters in fictional worlds (2010) mencionam um “denominador comum que ¢
partilhado por todas as apresentagdes de personagens”, definido como “base tipica” ou “‘estrutura
basica de modelos mentais de personagens”, que ¢ formado por algumas poucas propriedades
gerais, “as quais parecem ser dados antropoldgicos da percepcao de seres humanos (ou quase
humanos): em contraste com os objetos, os personagens tém estados mentais, assim como
percepgdes, pensamentos, sentimentos e objetivos” (EDER, JANNIDIS, SCHNEIDER, 2010, p. 13)
Com estes autores, ainda, adverte-se a urgéncia de adentrar o estudo das entidades ficcionais
enquanto ‘“‘seres autonomos, diversos, mas analogos aos seres humanos” (p.13).
Vale frisar que os estudos sobre personagens ficcionais apontam para uma fragmentacdo da teoria, a
qual ¢ decorrente da disputa académica em torno do conceito de entidade ficcional, assim como ¢
apontado por Jens Eder, Fotis Jannidis e Ralf Schneider (2010). Apenas para exemplificar, a
atribui¢do de caracteristicas psicologicas as personagens ¢ ressaltada por Sarah Kozloff (2000),
enquanto Anatol Rosenfeld (2007) se situa no extremo oposto deste debate, ao defender que as
personagens sao artefatos, constru¢des desprovidas de uma psique peculiar.
Quanto a relacdo entre personagens, psique e enredo, vale ressaltar com Aristoteles que
Como a tragédia ¢ a imitagdo de uma accdo e ¢ realizada pela actuacdo de algumas pessoas
que, necessariamente, sdo diferentes no caracter € no pensamento (¢ através disto que
classificamos as ac¢des [sdo duas as causas das ac¢des: o0 pensamento e o caracter] e € por
causa destas ac¢des que todos vencem ou fracassam), o enredo ¢ a imitagdo da accdo,

entendendo aqui por enredo a estruturagdo dos acontecimentos, enquanto os caracteres sao
0 que nos permite dizer que as pessoas que agem tém certas qualidades ¢ o pensamento ¢é



quando elas, por meio da palavra, demonstram alguma coisa ou exprimem uma opinido
(ARISTOTELES, 2008, p. 48).

A razdo de nossa insisténcia no estudo da personagem ficcional ¢ sustentada pelo fato que a
representacdo do outsider no cinema de Jarmusch € mais do que uma tematica recorrente, tornando-
se denominador comum entre as demais obras filmicas por ele dirigidas. A este respeito, o modus
operandi deste cineasta ¢ emblematico quanto a importancia das personagens no universo ficcional
por ele retratado em sua filmografia. Assim como o proprio Jarmusch destaca em uma entrevista de
1999 junto com Geoff Andrew:
Eu sempre comeco com as personagens ao invés do que o enredo — que muitos criticos
diriam que ¢ bastante 6bvio devido a falta de enredos em meus filmes — embora eu penso
que (meus filmes) tenham sim um enredo. Mas o enredo nédo é a coisa mais importante para
mim, as personagens sim. Eu comego com os atores que conhego pessoalmente ou conhego
o trabalho deles, e tém coisas acerca do trabalho, ou da presenga ou da personalidade deles

que criam a personagem, que exageram algumas qualidades e suprimem outras. E sempre
uma verdadeira colaboracdo para mim (JARMUSCH, 2001, p. 181)

Este trecho da entrevista de Geoff Andrew com Jim Jarmusch ¢ significativa quanto ao método
criativo utilizado pelo cineasta e a maior preocupagao inicial dele com as personagens do que com o
enredo, sendo que este ultimo surge a comecar pela caracterizacdo prévia da personagem principal,
mas a partir dai adquire plena consisténcia narrativa. A op¢ao de Jarmusch para comecar a escrita
de um filme com a defini¢do das personagens principais resulta mais explicita em outra entrevista
com Chris Campion (2000), na qual o cineasta se refere a um filme especifico, Ghost dog. O

comego do trabalho criativo, segundo Jarmusch, se deu da seguinte forma:

(...) Eu comecei com uma ideia muito vaga, mas a vontade de trabalhar com Forrest
Whitaker foi realmente o comego. Entdo eu fiquei pensando que tipo de personagem eu
podia criar pelas qualidades que ele tinha enquanto ator do qual eu gostava. Aquela
contradi¢@o que ele tem de ser ao mesmo tempo gentil e impositivo. Entdo comegou mesmo
por ai. Pensei num personagem guerreiro, mas com um lado espiritual, assim que eu
pudesse aproveitar ambos os lados dele enquanto ator. Entdo a questdo do samurai se
tornou interessante para mim (JARMUSCH, 2001, p. 197).

A construcdo do personagem principal deste filme enquanto outsider torna-se explicita na

continuacao da entrevista:

Ao contrario dos guerreiros ocidentais, que treinavam apenas como guerreiros, o0s
guerreiros orientais como o samurai - ou mais particularmente os monges de Shaolin na
China — sdo também sacerdotes e professores. Apesar dos samurais ndo serem sacerdotes,
ha uma profundidade espiritual no treinamento deles. Assim me pareceu uma coisa
interessante. Entdo me pareceu interessante criar uma espécie de Dom Quixote que segue
um codigo antigo que ndo faz mais parte do mundo moderno. Comecei coletando ideias,
como eu sempre faco, e entdo eu sentei e as combinei de maneira a ver em que isso tudo ia
dar JARMUSCH, 2001, p. 197).

O que resulta destes trechos de entrevistas contidos na coletdnea editada por Ludvig Hertzberg

(2001) é que o método criativo de Jarmusch opera da seguinte forma: 1. Escolha de um ator



principal com o qual trabalhar; 2. Caracterizagao da personagem personificada e interpretada pelo
referido ator; 3. Associacao de ideias e elementos (per se, de forma dialdgica e intertextual) até que,
aos poucos, se crie um enredo e entdo uma histdria a ser contada.

Ao considerarmos a segunda parte do trecho inerente ao filme Ghost dog e, também, as nossas
ponderagdes acima, referentes ao papel do outsider nos filmes de Jarmusch, verifica-se que, o
método deste diretor vai de encontro ao conceito de Antonio Candido segundo o qual, no ambito da
narrativa, “o externo (no caso, o social) importa, ndo como causa, nem como significado, mas como
elemento que desempenha um certo papel na constituicdo da estrutura, tornando-se, portanto,
interno” (CANDIDO, 2006, p. 14).

Disso resulta que, no cinema de Jarmusch, o outsider ¢, em sua interagdo dialégica com outros
outsiders, uma constante ndo apenas tematica e sim, estrutural, de onde a referéncia ao conceito da
internalizacao do social proposto por Candido. Reitere-se, porém, a pluralidade e nuances quanto a
representacao desta categoria social na filmografia deste realizador.

Pode-se observar, também, que quando o estranho ndo € estrangeiro, mesmo assim ele esta
desprovido de raizes que o prendam ao contexto local e sempre tende a vaguear, a perambular ou a
se deslocar, refor¢ando a mobilidade mencionada por Simmel (2005). Considerando personagens de
filmes diferentes de Jarmusch, tanto Allie Parker como Ghost Dog parecem mais estar em Nova
Iorque do que pertencer aquela cidade: Allie Parker devido a referida agonia existencial e, Ghost
Dog, devido ao desapego peculiar do Caminho do Samurai (Hagakure), que o leva a meditar
constantemente sobre a morte, atitude e adesdo cultural que o estranham do contexto
afrodescendente peculiar do bairro no qual ele reside. Dai o fato dele passar de maneira fugidia por
personagens do gueto negro novaiorquino que o respeitam, mas que nao mantém com ele algum
relacionamento profundo ou constante, tanto que, mais uma vez, o seu melhor amigo ¢ um
estrangeiro que vende sorvetes numa praga adjacente a um parque de periferia.

A este propdsito vemos com Simmel que: “O estrangeiro € visto e sentido, entdo, de um lado, como
alguém absolutamente mével. Como um sujeito que surge de vez em quando através de cada
contato especifico e, entretanto, singularmente, ndo se encontra vinculado organicamente a nada e a
ninguém, nomeadamente, em relacdo aos estabelecidos parentais, locais e profissionais” (SIMMEL,
2005, p. 267).

Vale citar, neste contexto, um trecho de uma entrevista do proprio Jarmusch na qual o diretor
comunica certo mal estar referente a sua relacdo de amor, mas também, de estranhamento com o
pais dele: “Eu realmente amo um bocado de coisas da América, mas ao mesmo tempo eu me sinto
como se fosse um estrangeiro em termos de um senso geral de direcionamento econdmico e politico
que as pessoas até mesmo da minha idade t€m na América — que € bastante perturbador para mim”

(JARMUSCH, 2001, p. 42).



Outra nogao de outsider ¢ aquela que remete para criaturas que perturbam a consciéncia humana, de
onde vemos que, na literatura académica, principalmente no campo da andlise filmica e, também,
literaria, existe a tendéncia de associar o outsider a seres monstruosos e assustadores, entre os quais
0s mais recorrentes sdo os vampiros. Os personagens principais de Amantes eternos (Only lovers
left alive, 2013), Gltimo longametragem de Jarmusch, sdo justamente dois vampiros, chamados
Adao e Eva. E verifica-se que, embora esta opcdo narrativa aparentemente tenha distanciado o
cineasta das producdes anteriores, em realidade Amantes eternos pode ser considerado como uma
variagdo no tema da representacdo filmica do outsider enquanto estranho que dialoga com uma
alteridade igualmente estranha (inclusive estrangeira, como ¢ o caso da parte do filme ambientada
na Tunisia).

No caso espcifico da associacdo do outsider com a figura do vampiro, podemos mencionar o artigo
The vampire and the alien, variations on the Outsider (1989), de Veronica Hollinger, uma
revisitacdo de novelas sobre o tema do vampiro e de outros seres monstruosos a partir do ponto de
vista da ficcdo cientifica, em seu esforco para domesticar o elemento fantastico, racionalizando-o,
assim que esta figura arquetipica possa ser tratada e considerada como alteridade, exatamente como
ocorre no ultimo filme de Jarmusch.

O outsider, também, tende a ser conceituado enquanto aberragdo, isto ¢, como ser anormal,
alienado, louco. A histéria da sétima arte apresenta inimeros exemplos desta representagao
especifica do outsider. Vale mencionar o filme Monstros (Freaks, 1932), de Tod Browning,
enquanto exemplo explicito de como a sociedade “bempensante e moralista” se deleitava ao visitar
espécies de circos onde seres que nao correspondiam ao padrao de beleza e a “normalidade” em
auge (como era o caso de andes, gémeos siameses etc), eram expostos como fendomenos de
entretenimento para que “pessoas de bem” pudessesem rir deles de gargalhada.

Quanto aos alienados mentais, entre as dezenas de filmes produzidos destaca-se o filme Um
estranho no ninho (Someone flew over the cuckoo's nest, 1975), de Milos Forman, filme
interpretado por atores como Jack Nicholson e Danny De Vito, ou ainda, Um anjo em minha mesa
(An angel at my table, 1990), de Jane Campion, filme que, sutilmente, critica as institui¢des
psiquiatricas e a ndo rara confusdo entre neurdticos e esquizofrénicos que, nas décadas de 1920 e
1930 acarretava na aplicacao de choques elétricos em pacientes erroneamente diagnosticados como
psicdticos, como ¢ o caso da protagonista do filme.

Dentro do cinema brasileiro, pode-se mencionar o filme Bicho de sete cabegas (2000), de Lais
Bodanzky, longa-metragem que proporciona uma reflexdo sobre o tratamento desumano sofrido por
pacientes em manicOmios brasileiros e que, de certa forma, contribuiu para com o advento da
reforma psiquidtrica, levada adiante por alguns médicos, advogados e membros da sociedade civil

que aderiram a luta anti-manicomial.



No caso do cinema de Jarmusch, esta representacdo ocorre de forma mais explicita no primeiro
filme deste realizador, Feérias permanentes, no qual Allie Parker encontra pelo menos duas
personagens com transtornos mentais, sendo elas: uma jovem psicética seminua e um excombatente
da guerra no Vietna que acredita estar ainda lutando naquele pais. Observe-se, ainda, que neste
filme a mae de Allie esta internada num asilo psiquiatrico de Nova lorque.

Os exemplos filmicos acima ajudam a ressaltar a heterogenia e complexidade ligada as diferentes
representacdes do outsider no cinema de Jarmusch. Seja estrangeiro, estranho, alienado, desviado,
marginal, ou simplesmente diferente do padrio estabelecido, o outsider que compde o universo
filmico deste diretor estd, de fato, se relacionando de maneira dialdgica com outro(s) outsider(s).

A este respeito verifica-se a preméncia de se trabalhar com o conceito bakhtiniano de dialogismo,
sendo que, cada obra individual, assim como a filmografia de Jarmusch em seu conjunto, pode ser
entendida como uma polifonia de falas por parte de outsiders que se manifestam em sua interagao
dialogica. Neste sentido, de certa forma Simmel dialoga com Bakhtin quando menciona “a
igualdade das diferencas especificas contra o geral” (SIMMEL, 2005, p.268). A natureza do
outsider ¢ sua atitude dialogica com relagao a outros excluidos esta fundamentada justamente nesta
paridade de condi¢des em detrimento das diferengas que eles (os outsiders) podem vir a apresentar
entre si.

E 1til realcar que a polifonia entre outsiders que compdem o universo ficcional da filmografia de
Jarmusch, de maneira paradoxal, acontece apenas parcialmente por meio dos didlogos. Ou nas
palavras deste cineasta: “Eu ndo me sinto articulado. Nos filmes, nas coisas que escrevo, os dialogos
sdo tdo minimos ¢ com frequéncia - bom, sempre — tem algum tipo de problema comunicacional
entre as pessoas. Eu amo a linguagem, e adoro escutar a maneira como as pessoas falam, a maneira
como elidem as coisas, € a maneira como as pessoas sao inarticuladas, eu gosto” (JARMUSCH,
2001, p. 64).

A questdo da loquacidade no cinema ¢ bastante contraditéria e, assim como ¢ apontado por Sarah
Kozloff (2000) ha caréncia de estudos sistematicos sobre os dialogos no cinema. Esta autora poe o
acento na desconsideracdo para com os didlogos e a fala excessiva no ambito das artes, com énfase
na literatura e no cinema. Kozloff afirma que, “desde o surgimento do cinema, temos cantado um
mantra: O cinema ¢ um meio visual” (KOZLOFF, 2000, p. 4) e destaca a fungdo quase que
acessoria dos didlogos.

Esta pesquisadora define o didlogo como o elemento mais importante do som cinematografico e
lamenta a superficialidade com a qual a maioria dos pesquisadores abordou este elemento filmico.
Segundo Kozloff: “Os textos candnicos sobre estética cinematografica destinam paginas e paginas

para a montagem e a cinematografia, mas quase ndo mencionam o didlogo” e acrescenta que “os



didlogos sdo considerados demasiadamente transparentes e simples para que sejam estudados” (p.
6).

A autora defende o argumento que a desconsideragdo pelas falas nos filmes reflete todo um discurso
que finca suas origens nos ditados populares e no lugar comum, inclusive em nivel internacional e
intercultural, segundo o qual o excesso de loquacidade seria um atributo feminino, portanto
menosprezado de acordo com uma perspectiva machista. Kozloff menciona a teoria de
pesquisadores como Lacan, que demonstraram exatamente o contrario, isto ¢, psicologicamente, o
excesso de fala seria uma atitude meramente masculina, enquanto o siléncio seria um atributo
feminino.

Em nossa tese almejamos mencionar este debate entre quem defende e quem ataca os didlogos, mas
sem persistirmos no mesmo, sendo que, no cinema de Jarmusch, dialogismo e polifonia nao
ocorrem apenas de forma verbal, isso ¢, através dos didlogos propriamente ditos. Neste sentido,
pode-se verificar a importancia da gestualidade na representagao dos outsiders, como acontece, por
exemplo, quando Ghost Dog transita pelas ruas de um bairro periférico de Nova lorque e encontra
afro-descendentes, onde os gestos remetem para significacdes que vao bem além do simples
cumprimento (respeito, estima, solidariedade, pertencimento...). Neste mesmo filme, também, ¢
possivel observar a gestualidade e a linguagem corporal dos gangsteres, como ¢ o caso da cena na
qual Mister Vargo, antes de morrer, se levanta e abotoa o terno, de maneira a morrer dignamente,
sendo que Ghost Dog, antes de mata-lo, deixa-lhe o tempo de fazer isto. Este momento ¢
emblematico por enfatizar a convergéncia entre dois codigos de conduta tdo diferentes, como € o
caso do Hagakure (c6digo do samurai) adotado como caminho e filosofia de vida por parte de
Ghost Dog, e os codigos peculiares da associacdo criminosa italo-americana chefiada por Mr.
Vargo. Ou seja, apesar da diversidade, Jarmusch aponta para a necessidade comum de
desprendimento e superagdo do medo da morte, enquanto eventualidade iminente e constante para
ambos 0s personagens.

Além da gestualidade, que ¢ um trago marcante da mise en scene de Jim Jarmusch, existem outros
elementos comunicativos, inclusive o siléncio, ou a espécie de comunhdo de quem se encontra a
assistir TV juntamente com outra pessoa, assim como ¢ representado no filme Estranhos no
Paraiso, no qual a incomunicabilidade entre Willie e Eva aparenta ser amenizada quando os dois
estdo sentados na sala de estar em frente ao aparelho televisivo. Contudo, o estudo sistematico de
Kozloff, apesar de sua posicao deliberadamente pro-didlogos, ¢ extremamente relevante no ambito
da teoria cinematografica, justamente pela tendéncia dos pesquisadores a se situarem no polo
oposto, quer dizer, do lado de quem menospreza ou desconsidera os didlogos e sua funcao nao

apenas narrativa, como também estética.



A autora aponta, inclusive no proprio titulo do livro, Overhearing film dialogue (2000), para uma
acdo que, a0 mesmo tempo, remete para uma escuta casual ou secreta. Parece ser este segundo
significado aquele entendido por Kozloff, quando escreve que aqueles que ouvem conversas alheias
(no caso especifico do cinema) ndo entendem que aquelas falas, em realidade, foram pensadas,
escritas e pronunciadas com o propositos de serem ouvidas por parte deles (os espectadores).

Sobre a questdo da escuta dos didlogos por parte dos espectadores, a autora acrescenta: “O didlogo
filmico foi designado para a escuta casual dos espectadores, assim que nds possamos esbogar as
melhores hipoteses, mas o filme disfar¢a o quanto as palavras sejam realmente destinadas para o
ouvinte fora da tela. Parte da suspensdo da descrenca de quem vai ao cinema serve para colaborar
com esta fic¢ao” (KOZLOFF, 2000, p.16). O que ¢é explicado melhor quando a pesquisadora afirma:
“simultaneamente nos aceitamos a ilusdo da espontaneidade e sabemos que ¢ uma mentira” (idem,
ibidem).

No que diz respeito ao tema de nossa tese, isto €, a representagdo do outsider em sua interacao

dialogica com outros outsiders, vale frisar, com esta autora, que

A fala ndo ¢ um cdédigo comunicativo abstrato e neutral: questdes de poder e dominio, de
empatia e intimidade, de classe, etnicidade, e género sdo automaticamente empregados a
cada vez que alguém abre a sua boca. Aquilo que as personagens dizem, como o dizem e
como o espectador ¢ influenciado sdo questdes cruciais (KOZLOFF, 2000, p.26).

Reitera-se, com Kozloff, a importancia dos didlogos para se compreender como um filme reflete os
preconceitos sociais. E acerca do referido dialogismo bakhtiniano, a autora vai de encontro as
nossas premissas ao destacar que “a poliglossia inclui no cinema americano as vozes de segmentos
de audiéncia nunca ouvidas anteriormente” (p.27). A relevancia da polifonia e do dialogismo ¢
aprofundada por esta autora quando observa que “a fala nos permite alcancar uma compreensao
imaginativa de outras visdes de mundo, de outras maneiras de ser. A fala ¢ o nosso meio de
comunica¢do preeminente”. E, em seguida, Kozloff define o didlogo filmico como “uma imita¢ao
de pessoas falando” (p. 29).

Ao acompanharmos esta autora em sua sistematizacdo das func¢des do didlogo no cinema,
percebemos que, segundo Kozloff, existem dois grupos de fungdes, seis das quais estdo incluidas no
primeiro grupo e trés no segundo. Quanto as primeiras, sdo elas: a ancoragem da diegese e das
personagens, a comunica¢do da causalidade narrativa, o estabelecimento dos eventos narrativos, a
revelagdo das personagens, a aderéncia ao cddigo do realismo, o controle da apreciacdo e das
emocdes das personagens. J4, o segundo grupo comporta fungdes que, segundo Kozloff, vao além
da comunicagdo narrativa, ¢ adentram o campo do efeito estético, da persuasdo ideologica e do
apelo comercial, sendo elas: a exploragdo dos recursos da linguagem, mensagens

tematicas/comentario autoral/alegorias, oportunidade de destaque.



A separacdo das fungdes do didlogo filmico entre os dois grupos resulta ser um pouco forgada,
principalmente no que diz respeito a exploracdo dos recursos da linguagem cinematografica, na
medida em que, como ja foi destacado por Christian Metz (1988), ha forma no conteudo e contetido
na forma, sendo que ha aspectos significantes no significado e vice-versa, de onde, segundo Metz,
surge a significancia, enquanto junc¢ao de significante e significado. Ou seja, a exploracao estilistica
dos recursos da linguagem cinematografica ndo deixa de ser um aspecto da comunicagdo narrativa,
na medida em que, assim como foi apontado por Rosenfeld, “a camera, através de seu movimento,
excerce no cinema uma fun¢do nitidamente narrativa, inexistente no teatro. Focaliza, comenta,
recorta, aproxima, expoe, descreve. O close-up, o travelling, o 'panoramizar' sdo recursos
meramente narrativos” (CANDIDO ET AL, 2007, p. 22).

Contudo, a sistematiza¢do proposta por Kozloff ¢ significativa e relevante, podendo ser utilizada
para a nossa andlise dos didlogos nos filmes de Jarmusch, principalmente no que diz respeito a
relacdo didlogo/personagem: fungdes numero um, quatro e seis (do primeiro grupo) e fungdes sete e
oito (do segundo grupo), sendo que ndo compreendemos o significado de “oportunidade de
destaque”.

Em nosso embasamento teorico, temos deixado intencionalmente por ultimo o
levantamento bibliografico a respeito das raras pesquisas e publicagdes académicas sobre o cinema
de Jarmusch, principalmente sobre o tema do outsider.

Ludvig Hertzberg editou um livro com titulo Jim Jarmusch: interviews (2001), no qual estao
contidas as principais entrevistas de jornalistas e criticos especializados junto com o diretor,
sistematizadas com base nos filmes produzidos por ele entre 1979 e 2000. Umberto Mosca ¢ um
pesquisador italiano, autor do livro Jim Jarmusch (2000). No livro que também tem por titulo Jim
Jarmusch (2007), e que € parte de uma coletanea sobre diretores contemporaneos, Juan A. Suarez,
entre outras coisas, considera a relagao entre a biografia de Jarmusch e a obra filmica deste cineasta,
enfatizando o status do proprio diretor enquanto outsider. Na dissertagdo de mestrado Jim
Jarmusch: fashioning a world of outsiders (2015), registrada no curso de estudos filmicos da
Universidade de Amsterda, Tess Boissonneault aborda o cinema de Jarmusch a partir de trés filmes
e considera a representacao do outsider pelo viés do figurino, associando também o estilo da roupa
das personagens ao contexto espacial criado pelo diretor nos filmes Ghost dog (1999), Os limites do
controle (The limits of control, 2009) e Amantes eternos (2013).

Se em nivel internacional sdo escassas as publicacdes sobre o cinema de Jarmusch, esta caréncia
aumenta no ambito das produgdes académicas norte-americanas, assim como foi apontado por
Suarez (2007). Além de Cinema of outsiders (1999), de Emmanuel Levy, no qual o autor dedica
uma parte do texto a filmografia deste diretor independente, que Levy inclui entre os exponentes do

Novo Cinema Independente Norte-Americano, pode-se considerar o artigo Now you are a killer of



white men: Jim Jarmusch's Dead Man and traditions of revisionism in the western (2001), de Mary

Katherine Hall, paper que retrata especificamente o filme Homem Morto (Dead Man, 1995).

Justificativa

Antes do que mais nada, resolvemos optar por esta investigacao, visando a redacdo de uma
tese de doutorado, compelidos pelo desafio de trabalhar com literatura e cinema. O fato de optarmos
por este objeto e categoria de andlise através das Letras, em nivel de Doutorado, deve-se tanto ao
caminho teodrico, como também, as interfaces entre cinema e literatura, em razdo de trabalharmos
com a categoria personagem.
Quanto ao recorte tedrico, nossa predile¢do pela alteridade ¢ algo que nos acompanha desde o
comeco de nossa trajetoria académica. Temos transitado por diversas dreas e nos temos debrucado
sobre diversos campos académicos (ciéncias sociais, comunicagdo, letras), sendo que, ao longo
desta caminhada, ha pelo menos dois elementos com os quais, desde entdo, temos trabalhado
constantemente: audiovisual e alteridade.
No que se refere especificamente ao outsider, além desta categoria social ser pertinente com uma
pesquisa sobre a representacdo do “outro”, em suas multiplas vertentes e nuances, percebe-se que
esta mesma esfera do social torna-se um aspecto narrativo frequente da caracterizagdo das
personagens ficcionais no cinema de Jim Jarmusch. O outsider, enquanto individuo que se situa fora
dos padrdes estabelecidos, ndo ¢ apenas personagem por exceléncia na filmografia deste diretor, e
sim, a interagdo polifonica entre outsiders ¢ um aspecto estrutural recorrente, assim como
almejamos sustentar em nossa tese.
A relagdo dialdgica entre sujeitos considerados “estranhos”, “excéntricos” “desajustados”,
“anormais”, “rebeldes”, “alienigenas” ou simplesmente, “diversos”, a respeito do padrio de
“normalidade” e “inclusdo” exigido pela sociedade estabelecida, regida por uma “légica”
maniqueista de homologagao e de exclusdo que por sua vez esta fundamentada na obrigacao de se
despojar de tragos individuais em nome da adesdo (o quanto mais despersonalizada possivel) a um
tipo ideal de “normalidade”, pode ser considerado como o cerne da praxis filmica de Jarmusch.
Desta maneira, uma reflexdo acerca das representacdes do outsider através das personagens deste
diretor cinematografico se torna relevante em virtude da possibilidade de trocas conceituais entre a
teoria da literatura, a teoria do cinema, e a teoria sociologica. O teor desta pesquisa confirma a
validade e a pertinéncia de nossa opcao pelo viés da interdisciplinaridade, o que resulta ser
imprescindivel para debrucarmos sobre as representagdes da categoria outsider na filmografia de
Jim Jarmusch, onde a interagdo dialogica entre outsiders ¢ uma constante desde o primeiro filme até

o ultimo longa-metragem do diretor, perpassando toda a obra cinematografica dele.



Hipotese

De acordo com o que foi discutido acima, a hipdtese que orienta a nossa pesquisa, € que
pretendemos comprovar através de nossa tese de doutorado € a seguinte: hd uma constante quanto a
representacdo do outsider (em suas formas plurais) no ambito da filmografia do diretor Jim
Jarmusch e este aspecto recorrente adquire especificidade ndo apenas tematica, como também
estrutural e estilistica, na medida em que o cineasta ndo apenas representa um ou outro outsider em
seus filmes, mas sim, as obras cinematograficas dele sdo fundamentadas na interagdo dialdgica e na

polifonia entre outsiders.

Metodologia

O método de abordagem escolhido para depararmos com esta pesquisa e visando a escrita da tese ¢
aquele dedutivo, ou seja, a partir de formulacdes tedricas gerais sobre as diversas representacdes do
outsider no cinema (e na literatura), ambicionamos aplicar estes conceitos aos varios filmes que
compdem a obra cinematografica de Jarmusch.

Por esta razdo o nosso projeto serd implementado da seguinte maneira: em um primeiro momento
iremos aprofundar o nosso embasamento tedrico sobre os conceitos de outsider, personagem,
representacdo cinematografica, dialogismo, polifonia, heteroglossia, intertextualidade, focalizagdo e
dialogos no cinema. Nesta investida teorica nos depararemos principalmente com a obra de Bakhtin
e os pesquisadores e pesquisadoras cujas contribuicdes académicas estdo fundamentadas nos
conceitos deste mesmo autor, ou que com ele dialogam: Kristeva e Genette, Stam e Shohat, entre
outros.

Da mesma maneira, iremos aprofundar os nossos conhecimentos tedricos sobre as personagens
ficcionais, por meio do adentramento no debate académico em torno destas entidades, procurando
chegar a uma nossa conceitualizacdo da personagem enquanto abstracdo humanizante.

Quanto a tematica do outsider, planejamos ler artigos, dissertacdes e teses sobre a representacao
filmica e literaria desta categoria social. Ainda, adentraremos a obra de Kozloff (2000), sendo uma
das raras pesquisadoras que pde énfase na questdo dos didlogos cinematograficos, aspecto
amplamente desconsiderado pela maioria dos tedricos. Concluindo, ampliaremos o nosso
embasamento sobre focalizacdo através da leitura de textos de autores como Jodo Batista de Brito
(2006) e David Bordwell (2008).

A partir destes aprofundamentos tedricos, investiremos na escrita de artigos que, em forma de
recortes pontuais, nos permitirdo: concentrarmos sobre a nossa pesquisa, verificar o dominio dos
conceitos, testar a nossa hipotese e juntar um material de apoio para a redagdo da tese de doutorado.
Ao mesmo tempo, teremos de assistir continuamente toda a obra cinematografica de Jarmusch, com

o intuito de analisar cada filme, a partir da perspectiva aqui adotada, isso €, as representacdes do



outsider com €nfase na interacao dialdgica entre as personagens. Note-se que, quanto ao método de
analise a ser adotado, optamos por aquele proposto por Manuela Penafria (2009). Esta autora faz
uma critica aos criticos, apontando para a superficialidade e os juizos de valor presentes nas
resenhas deles, como também, nas ponderacdes de alguns tedricos que se deparam com a analise de
filmes de maneira pouco atenciosa. De antemdo, o método sugerido por Penafria estd dividido nas
seguintes partes: introducdo; dinamica da narrativa (efetuar a analise plano-a-plano de pelo menos
uma sequéncia do filme); ponto de vista (imagético-sonoro, ideoldgico, etc.); conclusdo.
Compreende-se, pois, que a andlise filmica meticulosa proporcionarda uma compreensao mais
profunda acerca da categoria personagem e, no especifico, das representacdes do outsider no
cinema de Jim Jarmusch.

Nesta fase, também, continuaremos a procurar artigos, monografias, dissertagdes e teses sobre o
cinema deste diretor, de maneira a ampliar o nosso embasamento e, a0 mesmo tempo, de modo que
se torne possivel estabelecer um didlogo com os autores destes textos, o que resultara ser bastante
produtivo na hora da redag¢ao de nosso trabalho final.

Apos a fase de aprofundamento tedrico, analise dos filmes e escrita de artigos, nos deparamos com a
qualificagao da tese e, em seguida, aproveitaremos as ponderagdes da banca com o intuito de
melhorarmos e afinarmos a nossa escrita, visando a defesa da tese de doutorado. As observagoes
dos membros da banca, por um lado, e as nossas proprias consideragdes sobre a investigacao
académica aqui proposta, nos levardo a escrever novos artigos que, em seu conjunto, orientardo a

redacao da tese.
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