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O CINEMA COMO APORTE PEDAGOGIZANTE LIBERAL
E O PROBLEMA DO ESVAZIAMENTO DAS POTENCIAS
CONTESTATORIAS NA CONTEMPORANEIDADE

Fabio de Godoy Del Picchia Zanoni!

RESUMO:

O objetivo geral do presente artigo consiste em tentar auscultar de que modo, em regimes liberais de governo,
o cinema cumpre fungdes pedagogicas absolutamente fundamentais para o funcionamento da sociedade
contemporanea, sobretudo por meio da criagdo e disseminagao de ideais reguladores que, uma vez internalizados
pelos espectadores, devem estruturar as relagdes que os sujeitos estabelecem consigo € com 0s outros.
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Quando do desembarque do primeiro cinematografo brasileiro, nos idos de 1985, as praticas
cinematograficas apenas integravam o conjunto geral das praticas escolares. Todavia, logo o cinema expandira tal
relagdo, algo monogamica, com os afazeres estritamente escolares. Surpreender-se-4, no cinema, uma ferramenta
de pedagogizacao que poderia e deveria estender-se para além do alunado encerrado entre os muros da escola.
Qual poderia ser, entdo, seu novo alvo? Toda a populagao brasileira.

O primeiro beneficio de tal nova ferramenta de governo tinha a ver com a vastidao do territorio brasileiro.
O cinema era um meio, economicamente rentavel, de alcancar a galope os mesmos objetivos politicos almejados
pela escolarizacao formal, sem a necessidade de construir os velhos prédios pandpticos, ou seja, sem os dispéndios
envolvidos na mobilizacao das tropas escolares. Telas de cinema/quadros negros ubiquos, portanto. Ainda o
maior beneficio politico/econdmico que se esperava desta nacionalizagdo do habito cinematografico devia-se
ao fato do cinema dirigir-se a todos, mesmo aos analfabetos. Ou¢camos o que diz Afranio Peixoto num pequeno

artigo que remonta a 1929:

Pelo cinema os homens podem se comunicar, sem que saibam ler... Basta que vejam (...). Portanto, sem
énfase, o cinema pode e deve ser a pedagogia dos iletrados (...). Todos os meios de comunica¢do humana a
distancia se faziam pelo alfabeto, o que exigia preliminarmente a instrugdo, a educagao literaria, ainda que
rudimentar (Peixoto, 1929, p.5).

Nos primérdios do cinema brasileiro, a fim de que a nova maquina pedagogizante funcionasse a contento
e cumprisse sua funcdo de gerar ganhos politicos a um baixo custo para o Estado, ndo se podia permitir o
espraiamento desgovernado de narrativas cujos ideais reguladores fossem refratarios aos objetivos visados pelo
Estado. Era imprescindivel que se fizesse cisdo entre os bons € os maus filmes. Nao ¢ a toa que a consolidagdo da
Associagao Cinematografica dos Produtores Brasileiros (ACPB), criadaem 1932, indissociou-se da implementagao

do primeiro projeto de censura no cinema nacional.

1 Possui graduacao em Filosofia e em licenciatura pela Universidade de Sdo Paulo (2009), mestrado em Estética pela Universidade
Nova de Lisboa (2012) e esta a cursar o doutorado em histéria na Universidade de Lisboa. Tem experiéncia na area de Filosofia, com
especial interesse em Foucault e em outros trabalhos da mesma envergadura teérica aplicados a compreensao das relacdes entre estética
e politica.
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Ora, hoje, sem duvida, o gesto de censura costuma causar mais polémica e indignagao do que o proprio
filme censurado. O que ndo implica, porém, que a cisdo entre bons € maus filmes tenha deixado de vigorar na
contemporaneidade. Ao contrario. Nao ha jornal ou revista nos quais os comentarios sobre os filmes ndo venha
acompanhado por uma estrela ou qualquer outra forma de avaliagdo. E nem apenas jornais e revistas assim o
procedem, mas também a larga maioria dos artigos cientificos que tratam das imbricacdes entre educagdo e
cinema. Assim, por exemplo, dos quinze artigos da revista Educagdo e Realidade, publicados em 2008, sete
deles comecam ou terminam enfatizando a necessidade de reeducacao do olhar. Importa vincar que, a pesar das
diferencas tematicas, conceituais ou metodologicas que os separa, todos estdo de acordo no que diz respeito a
necessidade de levar a cabo a triagem entre os bons e os maus filmes, triagem que, a0 menos em terras brasileiras,
teve seu inicio em 1931, com o prefacio de Lourenco filho, cujo titulo ndo podia ser outro sendo cinema contra
cinema (Almeida, 1931).

Se olharmos com cuidado, entre esses sete artigos e o procedimento da censura posto em funcionamento
em 1932, ndo ha tanta distancia em relagdo aos fins; a diferenca residiria nos meios. Se os censores impunham
a cisdo entre bons e maus filmes a forga de decretos, os especialistas alardeiam uma partilha ndo impositiva, ja
que, reza o slogan de Alain Bergala, gosto ndo se ensina como dogma (BERGALA, apud DUARTE e ALEGRIA,
2008).

A luz do exposto, ndo ¢é dificil detectar em todos esses artigos, tomados aqui como exemplos privilegiados
dos ricos debates em torno das imbricagdes entre o campo escolar € o campo cinematografico, o pressuposto,
mesmo quando nao explicitado, de que ali onde o poder ¢ flagrado em funcionamento ndo poderia haver saber
verdadeiro. De sorte que o tipo de cinema contra os quais esses artigos guerreiam €, quase invariavelmente,
tomado de maneira negativa. O cinema contra o qual se luta seria um cinema alienante, um cinema que mascararia
certo mainstream dominante que, imperialista, ignoraria, ocultaria e massacraria miriades de realidades outras.

Denossaperspectiva, o problemasera outro. Nao se tratara de denunciar alaminagao cognitiva supostamente
perpetrada pelo cinema dominante em nome de outro cinema que faria pensar (Xavier, 2008) e que, desta feita,
restituiria aos sujeitos sua auténtica liberdade de pensamento. O que nos propomos a investigar € como as formas
de reflexividade e as dindmicas de poder andam pari e passu, ou, o que da no mesmo, como o saber nao se
opoe ao poder, mas, ao contrario, produz o acontecimento reflexivo que nés somos. Em outras palavras, nossa
ambicdo analitica consiste em encontrar de que maneira o cinema fomenta mecanismos de autogoverno. Por isso,
nosso problema nao consistird em identificar, de um lado, os filmes que, ao fazerem pensar, libertariam, mas as
formas de liberdade que, ao serem produzidas nos filmes em questdo, nos governam por meio de mecanismos
de reflexdo. O que significa dizer que nosso trabalho voltar-se-a menos para as taticas e estratégias constritivas
do poder e maispara as formas produtivas de problematizacdo de sique permitiriam € convocariam os sujeitos,
num determinadoperiodohistdrico, a tanto elaborarem-se quanto transformarem-se com vistas a adequarem-se as
modalidades de ser socialmente ofertados e valorizados.

Assim, para compreender a emergéncia do cinema como pratica pedagogizante, € preciso situar o problema
num quadro que extrapola as fronteiras estéticas do cinema e sondar as ligacdesentre as formas de autoridadeque
estruturam as relagdes de si a si e a governamentalidade liberal. Ao legitimarsuapraticacomoummodo de
governoquendo tolera o excesso de intervengdes do Estado, o liberalismo cria para si o seumaiorproblema:

comonaogovernardemaissem, contudo, deixar de governar? Serdo as narrativas apoliticas (dentre elas, as
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cinematograficas) as responsaveis por garantir o sono dos liberais. Ao se atribuirem caraterndo politico, os

afazeres cinematograficos estabelecem uma distanciaentre os 6rgaosformais do poder e os sistemas de regulagao
do eu, angariando, desse modo, a possibilidade de gerir os sujeitos sem que isso comprometa a supostaautonomia
dos cidadaos.

Por isso, se o Estado, o analfabetismo, bem como outras vantagens politicas e econdmicas fulcrais na
composi¢do do discurso de Afranio Peixoto, desapareceram dos protocolos discursivos dos especialistas do
cinema na contemporaneidade, longe de aflorar a verdade e a liberdade que estavam desde sempre a espera do
nosso olhar, este seria 0 momento de maior perigo, ja que sequer desconfiariamos da persisténcia qualquer coisa
problemadtica em nosso horizontal cinematografico/pedagogizante atual. O simples fato de que a necessidade de
cisdo entre bons e maus filmes continue funcionando a todo vapor deveria, por si s6, provocar nosso desassossego
quando o assunto em questao ¢ 0 modo de compreendermos as relagdes entre o cinema e a pedagogia.

Talvez um dos maiores desafios da modernidade, desde Baudelaire, tenha sido o de propor um novo
herdi que nao fosse o decalque dos herois da Iliada, que fosse o nosso herdi. Todas as personagens de agora em
diante analisadas ao longo do presente artigo, serdo dotadas de certo heroismo. Aqui, no entanto, heroismo nada
tem a ver com poderes sobrenaturais, ndo necessariamente. O herdi € a personagem que com caracteristicas que
a tornam superiores as personagens do mesmo enredo, caracteristicas que fazem, dela, um modelo de conduta
para as outras personagens. Todas as personagens analisadas até aqui serao exemplares, ideais reguladores que
estruturam a conduta das outras personagens e que, uma vez internalizados, devem estruturar também a nossa.

No entanto, via de regra, ap6s diagndsticos que exibem alguma envergadura politica, esperar-se-ia folhear
uma investigacdo empenhada em esmiugar as dinamicas das grandes estruturas comumente reconhecidas como
principio explicativo dos fendmenos sociais, instancias econdmicas, 6rgaos formais de poder, forgas psiquicas
elaboradas pelas expertises da subjetividade. Em todo caso, raramente se imagina a hipotese de tomar o cinema,
bem como outros ambientes estéticos, como ponto de partida para o esforco de inteligibilizagao do mosaico de
atividades que compoe o tecido social, habituados que estamos a considerar o universo estético a titulo de simples
efeito, reflexo, epifendmeno de outras estruturas sociais.

A despeito da larga audiéncia desses modos de enderegamento as artes, em especial ao cinema, ndo nos
Jjuntaremos ao coro para reafirmar a realidade plebeia que caracterizaria os fendmenos estéticos. Dois autores,
Michel Foucault e Jacques Lacan, em breves passagens, chamam a aten¢do do leitor para a hipdtese de que talvez
as artes, mais do que um eco de outras praticas sociais, transportariam em seu interior uma dimensao produtiva de
realidade irredutivel a esferas sociais outras. O que sdo as Luzes, de 1984, um dos ultimos escritos de Foucault,
traz a baila o problema da divida de “um tipo de interrogacdo filosdfica que problematiza simultaneamente a
relagdo com o presente, 0 modo de ser historico e a constitui¢do de si proprio como sujeito autonomo®’ em
relagcdo a Charles Baudelaire e o seu gesto de implementagao de um novo ethos que inaugura aquilo que no6s, hoje,
entendemos por modernidade. Anos antes, em 1954, o psicanalista Jacques Lacan, em tom ironico, ao discutir o
problema do descentramento constitutivo do eu, diz o seguinte a respeito de Arthur Rimbaud: “Os poetas, que

ndo sabem o que dizem, como é bem sabido, sempre dizem, no entanto, as coisas antes do outro®”.

2 Foucault, Michel; Ditos e Escritos II: Arqueologia das ciéncias e Historia dos Sistemas de Pensamento;
editora Forense Universitaria; pag.344.

3 Lacan, Jacques; Seminario II: O eu na teoria de Freud e na técnica da psicandlise; Jorge Zahar Editor;
pag. 14.
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Importa-nos ndo a anterioridade dos poetas ou dos artistas em relagdo ao comum dos mortais, nem a
expressao “antes do outros”, mas a outra, irdnica, € ndo menos incrustada no nosso regime cognitivo: “como
¢ bem sabido”. Da perspectiva do pensador francés, ndo era tdo-somente o cardter oculto dos textos que lhes
conferia um poder disruptivo. N3o se tratava apenas de dispor sobre a mesa novas cartas do jogo antes ignoradas,
porque ndo vistas ou desconhecidas. Isso era apenas uma parte do trabalho. A insurrei¢do dos saberes era, antes
de mais, um problema da cristalizagdao do estatuto de certos saberes canonizados pela tradi¢do. Mas ja se arrisca
agora um passo maior que a perna no ensejo de afirmagodes que, sem o devido respaldo empirico, murchariam
em consideragdes dogmaticas como outras quaisquer, mesmo no conforto da sombra fresca dos gigantes acima
elencados. Passemos entdo aos filmes.

No filme O Pao Nosso, de King Vidor, a desconfianca em relagdo aos modos de socializagcdo vigentes
se materializa numa narrativa empenhada em mostrar o esforco de personagens marginalizadas em criarem
comunidades cuja logica interna divergisse da propria que as pds de escanteio. Se a sociedade contra a qual
as personagens se opdem ¢ apresentada como a encarna¢ao do mal, entdo, entre uma e outra, ndo pode haver
intercambios, empréstimos e trocas. Num primeiro momento, a laminagdo que visa fundar a linha divisoria
invencivel entre dois modelos de sociedades rivais ¢ relativamente facil de ser alcangado: basta eliminar do
horizonte narrativo toda institui¢ao formal de poder, ou, o que d4 no mesmo, basta langar as personagens a um
cenario outro: o enredo de O Pao Nosso se passa numa fazenda, sem hospitais, sem escolas, sem prisdes.

No entanto, a manutencao desta partilha estanque entre as duas sociedades se torna mais dificil de sustentar
amedida que a cidade se converte numa paisagem recuada no tempo da narrativa, 8 medida que a trama concentra-
se no proprio funcionamento dessas micro-sociedades nascentes. Ai entdo € imprescindivel que se estabelega
uma distancia ndo apenas em relacdo aos orgaos formais de poder (ja erradicados da trama), mas, sobretudo,
em relacdo a todo signo, técnica e procedimento de estruturacdo da conduta das personagens que eventualmente
lancassem os espectadores em direcdo a sociedade vilanizada pelo filme.

A noite, em volta da fogueira, os membros da nova comunidade organizam o primeiro debate sobre os
possiveis modos de governo. Ontem, como hoje, o menu dos regimes de governo ofertados ao longo do debate
provoca uma sensagdo de dejd vu em qualquer espectador ocidental: capitalismo, socialismo e afins. E quando
intervém a personagem ingénua. Com trejeitos beirando a idiotia (o ar desinteressado, a falta de conhecimento, o
aspecto interiorano), a fala desta personagem ¢ o exemplo de como, a um s6 tempo, pode-se eleger um modo de

socializagdo sem, por isso, deixar de exorcizar os fantasmas das instituicdes formais do antigo regime:

Gerald Kenyon: Esperem, deixem-me falar. Nao fago ideia do que vocés estdo falando. S6 sei que temos
um bom trabalho aqui e precisamos de um grande chefe. E John Sims ¢ o melhor chefe.

Esse pequeno discurso publico ¢ composto por trés momentos. O primeiro deles consiste em constatagdao
e afirmacao da propria ignorancia. O segundo momento ¢ a contraposi¢do da primeira oracao pela introdugao
de um minimo de saber. O terceiro ¢ feito a partir da particula conclusiva “e”. E essa amarra¢io discursiva que
articula ndo-saber/ minimo de saber/conclusdo que permitira a primeira modalidade da personagem ingénua
implementar o seu projeto de governo, uma espécie de monarquia gerida por um rei esclarecido, John Sims, sem
que a personagem tenha de langar mao do velho cardapio de regimes de governo.

A declaracao de ignorancia que a propria personagem atribui a si ndo implica que ela seja destituida de
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todo e qualquer saber. A questdo ¢ mais complicada do que uma simples dicotomia entre saber versus nao-saber.

Por uma espécie de argumentacao cartesiana de redugdo das certezas nas quais se poderia fiar o sujeito, redug¢ao
aqui ndo feita pela aplicacdo metodica da davida hiperbodlica, mas pela constatacao aprioristica de uma espécie
de ignorancia congénita, publicamente alardeada por esse Mr. Magoo interiorano, chega-se ao “sé sei que” dito
pela personagem ingénua, enunciacdo que, apesar dos ares de modéstia, constitui a base da criacdo desse saber
minimo tido como irredutivel, fundamental e inquestionavel.

O filme Milagre em Mildo de Vittorio de Sica segue, em larga medida, os passos de seu predecessor
americano. Tal como este, o filme do criador do realismo italiano busca afastar a execu¢cao de um modo de vida
alternativo almejado pelas personagens marginalizadas das institui¢des formais de poder. Nao temos mais uma
fazenda, como era o caso do filme de Vidor. Em compensagao, temos um terreno baldio em que a cidade ¢ tao-
somente pano de fundo longinquo. Novamente, ndo ha escolas, ndo ha hospitais, ndo ha prisdes. Novamente, tal
operacdo de eliminacao ndo ¢ suficiente e os signos associados a natureza sao convocados para participarem do
enredo, dando cal¢do ao funcionamento do programa supostamente alternativo de sociedade.

Se no filme de Vidor a 4gua € o elemento que garante a sustentacdo da nova comunidade, no filme italiano o
petroleo intervém como sustentaculo desse novo coletivo. Um e outro, dgua e petrdleo, exprimem modalidades de
ser cuja existéncia ndo dependeria do artificio humano, duas modalidades de ser que, por isso, existiriam a revelia
das institui¢des. A fim de que a esta nova sociedade desponte como uma usina imensamente boa e produtiva
que funcione a despeito dos decretos das institui¢cdes, ¢ vital que se atribua um sentido neutro ou negativo as
intervengdes das personagens. Pense-se, por exemplo, na cena em que as personagens encontram petréleo no
filme Milagre em Mildo. Para extrair o petrdleo das entranhas da terra, elas se valem de uma espécie de furadeira,
uma ferramenta que tem a particularidade de nao produzir o petrdleo enquanto tal, que apenas abre caminho para
0 ouro negro pré-existente no ventre da terra. O mesmo esquema sucede com a agua que irriga as plantagdes do
filme O Pao Nosso, as personagens masculinas apenas direcionam o curso das aguas, eles nao as fabricam.

Que nao haja nenhuma instituicao no filme de Vittorio de Sica, como dissemos, s6 ¢ em parte verdadeiro.
E correto dizer que ndo ha escolas, ndo ha hospitais, ndo ha prisdes; ha um orfanato, porém. Mesmo que esta
institui¢do ocupe uma parcela irrisoria do filme, ja que ele rapidamente se desloca e se fixa no terreno abandonado
pertencente ao gordo proprietario capitalista, sem nunca regressar ao ponto de partida, ndo se pode negligenciar
sua aparicdo, sobretudo se o orfanato teve relevancia na germinagdo deste pequeno farol de Alexandria dos
desvalidos que sera o protagonista da historia.

Nas cenas iniciais do filme Milagre em Mildo, nos primeiros passos que da fora dos muros do orfanato
onde foi criada ap6s a morte da sua mae adotiva (o Unico instante em que o orfanato surge no filme), a personagem
principal ja sente na pele: os modos de socializagdo que imperam na rua nada tém a ver com o convivio artificial
do orfanato: reproduzindo a regra da institui¢do a risca — cumprimentando todos os transeuntes calorosamente — o
recém-saido da institui¢do recebe em troca do seu caloroso aceno a indiferenca e o vitupério de seus concidadaos.
Isso demonstra que, a0 menos nos primeiros passos do cinema, a critica aos 6rgaos formais de poder ndo dependia
ainda da condenagdo em bloco das institui¢des; o orfanato tem um papel positivo na constru¢ao dessa personagem
que, a despeito de sua inadequacao social, goza de uma superioridade moral evidente. Demonstra também como,
nos primoérdios da nossa série temporal, duas modalidades da ingenuidade ja estavam em funcionamento: o

ingénuo ignorante de Vidor e o ingénuo idealista de Vittorio de Sica.
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Esta personagem ingénua, criada pelo diretor italiano, €, pois, constituida de tal modo que os seus gestos
e as suas falas sdo simultaneamente fonte de desqualificacdo e motivo de superioridade. A desqualificagcdo desta
personagem ndo ¢ fruto do reconhecimento da propria ignorancia e da postulagdo de um saber minimo que
a acompanhasse, tal como o ingénuo ignorante de Vidor. A ingenuidade desta segunda modalidade de ser da
personagem decorre de sua incapacidade de ajustar a universalidade das regras memorizadas entre os muros do
orfanato aos diferentes casos empiricos que pululam a cada esquina.

Esta segunda personagem ingénua responde as situagdes de um modo que nao corresponde as expectativas
de conduta socialmente partilhadas: ndo apenas cumprimenta todos os desconhecidos que cruzam o seu caminho,
mas ajuda um grupo de trabalhadores sem nenhum tipo de contrapartida financeira imediata, d4 de bom grado
ao assaltante o que ele havia lhe furtado. A falha da personagem ingénua — a razdo de ser de sua desqualificagao
— consiste em concretizar os ideais reguladores apreendidos na instituicao ao pé de letra, enquanto os demais,
quem esta do outro lado dos muros do orfanato, aprendem nao apenas as regras €ticas de conduta, mas o momento
em que se deve desrespeita-las e a ocasido em que se deve aplica-las. Nao se trata mais de uma falta cognitiva
compensada por um minimo de saber tido como inalienavel, mas de um entusiasmo moralista, consequéncia
da aplicacdo excessiva das regras de conduta internalizadas no orfanato. Paradoxalmente, serd esse excesso o
responsavel por transformar a incapacidade desta personagem ingénua num predicativo moral avantajado.

Entre os dois filmes, impde-se um intervalo de dezessete anos, intervalo que nao pode ser negligenciado.
Em 1942, Clouzot langa O Assassino mora no 21. Do filme do diretor francés, interessa-nos chamar a atengao
para uma pequena cena cuja insignificancia no interior da propria narrativa ¢ inversamente proporcional a
enormidade da longevidade e repercussao que tal minusculo trecho tera para os filmes vindouros. O comissario
Wens, interpretado por Pierre Fresnay, € a personagem chave responsavel por desvendar o mistério de uma
sucessao de assassinatos anonimos. O importante, para nos, ¢ que essa personagem central, apesar da inteligéncia
extraordinaria, ocupa uma posi¢ao inferior na hierarquia da instituigdo: a assimetria entre a inteligéncia da
personagem e o baixo nivel na hierarquia da institui¢do que ela ocupa serd um dos componentes essenciais na
composi¢do da critica que frequentemente serd impingida as instituigdes.

Mais: ao formular a critica as institui¢des a partir de um dos seus integrantes, o filme de Cluzot introduz
a figura da personagem experiente, uma terceira modalidade de ser da personagem cuja fun¢do no interior das
narrativas consistird precisamente em denunciar as institui¢des a qual pertence. Doravante, a critica ndo se
incidira tdo-somente na relagdo entre as duas modalidades de ingenuidade e as instituicdes, mas também na
oposi¢do entre essa personagem experiente, que goza de uma superioridade ética e/ou cognitiva frente aos seus
pares institucionalizados, os quais, apesar de pouco habilitados ética e/ou cognitivamente para o pertencimento a
institui¢do, ocupam o topo do poder institucional.

Se o orfanato do filme de Vittorio de Sica representava uma ilha num continente de instituigdes votadas
ao fracasso, depois que a personagem ingénua foi substituida pela personagem experiente, todas as instituigdes
poderdo ser alvejadas em bloco, pois a partir do momento em que o paladino experiente, que nunca se dobra as
dindmicas ineficientes ou antiéticas dos 6rgaos formais de poder, torna-se o fundamento da critica as instituigoes,
nao ha mais necessidade de salvar esta ou aquela instituigdo do diltivio da critica: a propria personagem experiente
representara a excec¢ao no interior de uma ilha institucional indelevelmente comprometida.

Entramos na décadade 1950. Além do ja citado Milagre em Mildo, outros trés filmes nos parecem relevantes
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para o nosso itinerdrio de investigacdo. Em 1951, Billy Wilder langa o filme A montanha dos sete abutres. O

enredo do filme ¢ muito simples. Kirk Douglas, um jornalista experiente e ja calejado por anos e anos de trabalho
para os principais jornais das grandes cidades, ¢ obrigado a enfrentar uma nova puberdade profissional e aceitar
um emprego no pequeno jornal do Novo México, um local pacato e provinciano. De largada, pois, nada indica
que o novo emprego venha a saciar a sede de fama do jornalista Charles Tatum. E quando o destino lhe sorri.
A caminho da cobertura delegada pelo novo chefe da caca as serpentes, um dos eventos da cidade sem grande
destaque, o jornalista esbarra com a possibilidade de construir uma matéria de sucesso: encontra um homem preso
numa mina. Nao nos interessam os estratagemas do jornalista para a transformacao desse incidente em grande
furo jornalistico, mas o pequeno didlogo que ocorre no caminho entre o jornal e a descoberta da grande noticia:

Herbie, jornalista imberbe, recém-saido da universidade, apos os serdes de Kirk Douglas, dispara a pergunta:

- Herbie: De onde tira essas ideias?

- CharlesTatum: Herbie, meu rapaz, durante quanto tempo frequentou aquela escola de jornalismo?

- Herbie: Trés anos.-.

- CharlesTatum: Trés anos desperdigados. Eu ndo fui a nenhuma universidade, mas sei o que faz uma boa
historia. Porque antes de comegar a trabalhar num jornal, j& a tinha vendido nas ruas.

No filme de Cluzot, havia uma oposi¢do entre a inteligéncia de ponta da personagem experiente € o
seu par institucionalizado ineficiente, mas mais poderoso, ao passo que no filme de Billy Wilder, embora a
oposi¢do entre a jovialidade citadina da personagem Charles Tatum e a morosidade provinciana do chefe do
jornal esteja presente (presenca que se limita ao prologo e ao desfecho tragico), a oposicao fundamental se faz
entre a personagem experiente € o ainda ingénuo pretendente a jornalista que acaba de ser capturado pelas teias
institucionais.

No filme de Billy Wilder, a personagem ingénua nao perde os seus direitos de cidadania. Mas, essa
persisténcia s6 ¢ viabilizada na medida em que a personagem ingénua ja fora submetida a um processo de
neutralizacao dos seus poderes de contestacdo em relacdo a ordem institucional. A partir do momento em que
a feitura da personagem ingénua deixa de se produzir em oposi¢do as instituigdes (ja que agora ela se faz em
oposi¢do a personagem experiente), perde-se a necessidade de criagdo de comunidades alternativas: o ingénuo,
caso nao seja banido da narrativa, ¢ transformado numa personagem que, apesar de eticamente correta, tal como
o aprendiz Herbie, ¢ impotente do ponto de vista pratico. Apos realizar diagnostico pessimista sobre a situagao
em que se encontra, o ingénuo nado partird mais para uma vida bucdlica ou campestre, ele permanecera no interior
da institui¢do e se esforgard para modificar a l6gica dos 6rgdos formais de poder, adquirindo as habilidades
da personagem experiente sem, contudo, abrir mao dos ideais reguladores nobres ausentes da composicao da
personagem experiente.

As cortinas do filme francé€sO Brinquedo Proibido (1952) abrem com um bombardeio aéreo, e a segunda
cena ¢ ja seu resultado: uma menina 6rfa. Sem os pais, a pequena menina francesa sai pela mata a deriva, até
esbarrar com um garoto que a acolhe e a leva para a casa da familia, uma fazenda rustica e isolada, onde vivem
os parentes deste garoto, um poco de generosidade ainda mais inesgotavel que o petréleo do filme de Vittorio De
Sica. Depois do filme de Cluzot e de Billy Wilder, parece que a personagem ingénua, aquela que pleiteava novos
modos de organizagdo social, s6 segue sendo possivel através de um processo de infantilizagdo.

O que significa que ndo sao mais apenas a cidade e seus processos de socializacdo que representam um
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empecilho para o afloramento de novas sociedades (o que poderia ser contornado pelas duas primeiras personagens
ingénuas), mas qualquer homem adulto, por ja ter sido contaminado pelos processos de socializacao corrompidos
e corruptores, converteu-se num escolho para o advento de novas formas de vida. A distancia espacial exigida
para o advento da personagem ingénua soma-se agora a distancia temporal: a possibilidade de outros modos de
vida tornou-se assunto de crianga, matéria inacessivel aos homens adultos, mesmo para os campesinos.

Um dos filmes mais aclamados de John Ford, Rastros de Odio, vem fechar nossa série de filmes da década
de 1950. Mas, mais que isso, o afamado filme de Ford vem consolidar o fim do sonho de uma comunidade
alternativa. Ao tomar conhecimento de que o rancho onde vive foi alvo de ataques indigenas, o sobrinho adotado
pela familia americana sai em disparada em dire¢ao a casa da familia, a despeito das adverténcias do tio experiente,
interpretado por John Wayne. Duas ou trés cenas a seguir, vemos John Wayne passar a galope pelo sobrinho que,
sem cavalo, ficou a pé¢ em pleno deserto, conforme as previsoes feitas pelo tio.

A sobrinha do cowboy ¢ poupada da chacina e levada como prisioneira. Tem inicio o resgate. O tio
experiente ¢ o sobrinho adotado saem a cata da tribo sanguinaria. Mas para realizar tal empreitada, o maior
cowboy de todos os tempos, John Wayne, ao menos de inicio, conta com a ajuda do xerife local. Apesar de
possuir uma superioridade do ponto de vista formal, o representante da lei ¢ imensamente inferior ao cowboy
sabio e destemido. Este certamente ndo conhece as leis que o habilitariam a portar a estrela oficial, mas carrega
consigo o mais fundamental, os saberes que se aprende nas poeiras do deserto, tal como o repodrter do filme de
Billy Wilder acumulava, no calor do asfalto, saberes sem os quais a teoria juridica ndo teria qualquer aplicagao
ou efeito pratico.

Portanto, novamente, a critica a institui¢ao ¢ estruturada em torno de um mesmo eixo inamovivel. O xerife
ignorante opde-se ao cowboy eficiente, o sobrinho ingénuo opde-se ao cowboy eficiente. O primeiro par de opostos
tem a fun¢do de esvaziar o poder operatorio das instituicdes. Como vimos, ao atribuir capacidade instrumental
maior a personagem experiente do que a que ocupa uma posi¢cao mais elevada no interior da institui¢ao, o filme
busca argumentar como tal distribuicdo da hierarquia reflete a ineficicia que governa as dindmicas diuturnas
dos orgdos formais de poder. Dito de outro modo, a assimetria entre poder e saber permite, ao filme, formular
uma forma de critica, mesmo se nao explicita, visando a denuncia do modo como a formatagao das hierarquias
institucionais baseia-se em qualquer outra coisa que nao o mérito, advindo do saber das personagens.

Todavia, ndo ¢ suficiente que a personagem experiente provar sua capacidade técnica inegavelmente
superior a da personagem investida de um maior poder formal para que a oposicao entre as duas primeiras
modalidades de ingenuidade e as instituigdes desaparega da cartilha de inteligibilizagdo dos 6rgaos formais de
poder. Se isso bastasse, nossa investigagdo cessaria com Billy Wilder, ja que, no filme A montanha dos sete
abutres, ja haviamos apontado a presenca de uma modalidade de ser da personagem que se caracterizava pela sua
superioridade técnica frente ao seu colega universitario.

O segundo par opositivo terd justamente a fun¢ao de marcar o polo da experiéncia com valores eticamente
positivos. Se, no filme A montanha dos sete abutres, o verdadeiro saber ja era apresentado como aquele construido
nas ruas, longe das bibliotecas e das academias, o portador deste saber efetivo padecia de um déficit ético,
por assim dizer. O Jornalista era apresentado decerto como extremamente inteligente, sagaz, eficiente, como
tecnicamente superior ao jovem formado na universidade, mas tal conjunto de predicados tornava-se irrelevante

quando perspectivado pela finalidade a que eles estavam subordinados, a fama, mesmo aos olhos da préopria
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personagem experiente, que, ao fim e ao cabo da narrativa, busca a reden¢gdo momentos antes de morrer.

No filme de John Ford, as duas personagens que se opde partilham do mesmo objetivo ético, por assim
dizer, o resgate da sobrinha sequestrada pela tribo indigena. Portanto, ndo ha mais uma distin¢ao entre finalidades
nobres e vis, que, retrospectivamente, poderiam levar a reavaliagdo dos meios empregados, tal como no filme de
Billy Wilder, onde o objetivo do jornalista novato ndo coincidia com a sede de fama de Charles Tatum. O que
distingue tio e sobrinho ¢ a assimetria entre as respectivas capacidades de efetivacdo do projeto comum a que
ambos se dedicam. O jornalista que antes se utilizava do saber advindo de sua experiéncia para fins nefastos e
pessoais, converte-se, aqui, no cowboy eficiente capaz de pdr em agdo o projeto comum de resgate que nas maos
do sobrinho bem-intencionado ndo ¢ sendo uma metanarrativa va que ndo se sustenta em pé e que se estatela no
chdo ao menor contato com o calor da realidade.

Nao ¢ sem propoésito que o discurso do cowboy pragmatico e eficiente ndo comporta nenhum tipo de
metanarrativa, enquanto o discurso do sobrinho ¢ infestado de grandes promessas éticas. Reiteradas vezes, o tio
expressa sua desconfianca em relacao a possibilidade da sobrinha continuar viva. Reiteradas vezes, o sobrinho se
mostra indiferente a indiferenca do tio valentdo. E que este deve ser aquele que sabe fazer e o faz, mesmo que nio
acredite no resultado favoravel alardeado pela personagem ingénua, ao passo que esta deve ser a personagem que
¢ impotente para cumprir os atos eticamente positivos que defende, mas que, sozinho, nao poderia empreender.

Isso ndo significa que os atos do cowboy sejam destituidos de valor ético. O cowboy ndo pode ser reduzido
a figura da eficiéncia, caso contrario ndo haveria critica as institui¢des, tendo em vista que, no mais das vezes,
como nos filmes que virdo, os seus pares institucionais detém as mesmas capacidades técnicas, mas padecem de
um déficit ético que os tornam reprovaveis e inferiores. Por isso, nos momentos em que o cowboy perde de vista
o verdadeiro objetivo nobre que dita os seus passos no deserto, o jovem ingé€nuo e inexperiente tera o dever de
recolocé-lo no trilho da virtude.

O problema no horizonte da personagem que lutava por outro mundo jazia na enorme dificuldade em
contornar as equivaléncias inevitaveis entre as técnicas e os procedimentos de regulagdo social utilizados por
ambas as sociedades, o que poderia comprometer o pretenso abismo ético que distinguia um e outro mundo. Ja
no filme de John Ford, vemos uma equivaléncia entre os fins € uma disparidade entre os meios, disparidade esta
que da a figura da experiéncia um lugar na narrativa que sera frequentemente reativado pelo filmes vindouros: o
atestado de 6bito definitivo da personagem ingénua que se opunha as instituigdes em favor de um mundo porvir
¢ possivel de ser registrado a partir do momento em que a personagem experiente confisca, para seu proprio
patrimonio de determinacdes, ndo apenas as qualidades técnicas, mas, sobretudo, ao confiscar o estatuto moral
nobre que antes fazia exclusivamente parte do repertorio da personagem ingénua, tal como no filme A Montanha
dos Sete Abutres. Nos filmes de Vidor e De Sica, o efeito de retorno da impoténcia técnica das duas primeiras
personagens ingénuas recaia sobre ela. Mesmo quando acontecia de ser constatado o comportamento socialmente
desajustado destas duas personagens, tal inaptidao para os assuntos mundanos era vista como o selo de garantia
da sua superioridade ética, nunca com a falta de saber pratico que pedia pela interven¢ao de um tecnocrata mais
eficiente.

O grande pulo do gato da personagem experiente advém de sua poténcia em absorver e neutralizar os
atributos positivos e disruptivos que antes pertenciam com exclusividade as personagens ingé€nuas. Nota-se tal

dindmica em funcionamento no filme de Ford. A personagem experiente ndo apenas toma, de empréstimo, o
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estatuto moral nobre da personagem ingénua, ela também emprestara para si a posi¢do marginalizada. E o cowboy
que se arremessa para fora das institui¢des. E o cowboy que vive sozinho (enquanto o sobrinho esta noivo), é o
cowboy que sequer, em certo sentido, € membro permanente da instituicdo familiar (o cowboy chega a casa do
irmao para descansar apos um longo periodo de auséncia), instituicao em favor da qual o ingénuo enfrenta todas
as peripécias e perigos.

Durante muito tempo, a personagem ingénua teve a finalidade de criticar as instituicdes e de propor um
mundo alternativo em seu lugar. Quando muito, ela, a personagem ingénua, suportava a existéncia de uma ilha
instituicdo num arquipélago de instituicdes tidas como adversdrias, tal como o orfanato do filme Milagre em
Mildo. Agora, além de ndo mais lutar por um suposto novo mundo, ela se tornou o elemento-chave que neutraliza,
por meio das declaragdes nobres inscritas nas disposi¢des intencionais da sua interioridade, a possibilidade de um
fora qualquer: a incapacidade de imaginar outros mundos nao ¢ o resultado de uma proibicao exterior, € o efeito

de processos historicos que levam as proprias personagens marginalizadas a demandarem a norma.
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