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RESUMO

As vanguardas europeias marcaram o século XX com o desejo de reformular a arte e
transformar o mundo por meio da experimentagdo da linguagem e da acdo politica.
Herdeira dos dadaistas e surrealistas, a Internacional Situacionista foi o grupo que,
reunindo arte e politica, levou as ultimas consequéncias o desejo de transformacao,
culminando com sua decisiva influéncia na insurrei¢ao de maio de 68, na Franga. Esta
pesquisa trata do desvio (Détournement), uma técnica comunicacional que sintetiza a
teoria e a pratica situacionista. E uma modalidade de parddia que, ao apoderar-se dos
signos de um discurso, faz com que se voltem contra ele. Como recorte da pesquisa,
estudamos este dispositivo no cinema de Guy Debord, fundador e um dos principais
representantes da Internacional Situacionista. O objetivo ¢ localizar a importancia do
desvio na sua obra cinematografica, como se manifesta, qual a sua relacdo com a
montagem e seus mecanismos de construgdo de sentido. Elegemos para corpus um dos
seis filmes que Debord realizou: “A sociedade do espetaculo”. A metodologia consiste
em pesquisa bibliografica que contextualiza e define o desvio pelos seus pressupostos,
pelas relacdes que contrai, ¢ pelas teorias que lhe dao fundamento. As semioticas de
Peirce e Greimas serdo apresentadas discutidas e articuladas para que nos sirvam de
ferramenta analitica e pano de fundo para a compreensdo dos problemas envolvidos na
construgdo do sentido. S6 entdo passaremos a tratar do desvio no filme de Guy Debord,

buscando responder as nossas indagacdes.

Palavras- chave: desvio; cinema; Guy Debord; semiotica; arte; politica.



ABSTRACT

The European avant-gardes marked the 20th century with their desire to reformulate art
and transform the world through experimentation with language and political action. Heir
to the Dadaists and Surrealists, the Situationist International was the group that, bringing
together art and politics, took the desire for transformation to its ultimate consequences,
culminating in its decisive influence on the May 68 uprising in France. This research deals
with deviation (Détournement), a communication technique that synthesizes Situationist
theory and practice. It is a form of parody which, by seizing the signs of a discourse, turns
them against it. As part of the research, we studied this device in the cinema of Guy
Debord, founder and one of the main representatives of the Situationist International. The
aim is to locate the importance of deviation in his cinematographic work, how it manifests
itself, what its relationship is with editing and its mechanisms for constructing meaning.
We chose as our corpus one of the six films that Debord made: "The Society of the
Spectacle". The methodology consists of bibliographical research that contextualizes and
defines the deviation by its presuppositions and the theories that underpin it. The
semiotics of Peirce and Greimas will be discussed and articulated so that they can serve
as an analytical tool and a backdrop for understanding the problems involved in the
construction of meaning. Only then will we move on to deal with the deviation in Guy

Debord's film, seeking to answer the questions posed by the film.

Keywords: deviation; cinema; Guy Debord; semiotics; art; politics.
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1 INTRODUCAO

Em maio de 1968 a Franga foi palco de uma das revoltas sociais mais
radicalizadas e profundas do século XX que uma rebelido estudantil poderia desencadear.
“Maio de 68 foi a prova de que um evento muito proximo de uma revolugdo poderia,
efetivamente, ocorrer nas sociedades modernas, e mais ou menos nos termos anunciados pelos
situacionistas” (JAPPE, 1999, p. 131). Os situacionistas eram os membros de um movimento
internacional, a Internacional Situacionista - 1.S., que postulava a superagdo da arte e do
capitalismo. Herdeira das vanguardas europeias que marcaram o inicio do século passado,
especialmente o dadaismo e o surrealismo, a I.S. reunia arte e politica como a esséncia de sua
natureza. O grupo tinha Guy Debord como um dos principais representantes e um de seus
membros mais atuantes. As teorias e os métodos de agitacao da I.S. tiveram papel decisivo no
movimento das ocupagdes estudantis das universidades, que se estendeu as ocupacdes das

fabricas, desembocando em uma greve geral, em 1968:

De modo geral, hoje se reconhece que 68 foi uma das cesuras profundas deste século.
Mas o reflexo simplificado de uma “revolta estudantil” tornou sua imagem opaca; ¢
necessario lembrar-se de que, entdo, houve a primeira greve geral selvagem - e até o
presente a inica - com dez milhdes de trabalhadores parando seu trabalho e ocupando
parcialmente as fabricas (JAPPE, 1999, p. 132).

Ainda segundo Jappe, citando trecho de um dos filmes de Guy Debord, In girum
imus nocte et consumimur igni (1978), “a agitacao de 68 e do periodo seguinte ¢ essencialmente
um resultado da difusdo da teoria situacionista, ‘tdo grande ¢ a for¢a da palavra dita em seu

299

tempo’” (Ibid., p. 185). A trajetoria da I.S. e a de Guy Debord se confundem e sdo desde sua
origem atravessadas por um imbricamento entre arte e politica. Antes da criagdo da I.S., Debord
j& havia fundado a Internacional Letrista, em 1952. Uma dissidéncia do Letrismo, movimento
de cunho artistico encabecado pelo romeno Isidore Isou, que tinha a pretensdo de “levar até o
fim a autodestruicdo das formas artisticas comecada por Baudelaire” (Ibid., p. 70). Segundo
Julio Henriques, “a 1.S. resulta da unificagdo de trés agrupamentos de artistas em dissidéncia
com a arte: o comité Psicogeografico de Londres, a Internacional Letrista € o Movimento por
uma Bauhaus Imaginista” (SITUACIONISTA, 1997, p. 11).

Na atuacdo de Debord e os situacionistas um dispositivo de comunica¢do que
congrega tanto o aspecto politico quanto o artistico, a critica social e o jogo das formas

artisticas, € a técnica do desvio. O desvio ¢ um procedimento linguageiro que encerra um

conteudo central da teoria e da pratica situacionista. “Desvio” ¢ o termo que adotamos como
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traducdo da palavra francesa “détournement”, que também pode ser encontrada na sua forma
aportuguesada em alguns autores, “deturnagdo”, ou “afastamento”, como ¢ traduzido na obra

de Anselm Jappe:

Esta técnica do “reemprego” que remonta, de um lado, a colagem dadaista e, de outro,
as citacdes deformadas adotadas para Marx e Lautréamont, ¢ chamada de afastamento
- palavra que, habitualmente, significa “desvio”, mas também “subtragdo” (ou
“sequestro”) e distanciamento. Trata-se de uma citag¢@o, ou de uma reutilizagdo num
sentido mais geral, que “adapta” o original a um novo contexto. E também uma
maneira de superar o culto burgués da originalidade ¢ da propriedade privada do
pensamento (JAPPE, op. cit., p. 84, grifo do autor).

A fundamentagdo tedrica do desvio foi realizada ainda no periodo da Internacional
Letrista em um artigo escrito por Guy Debord e Gil Wolman, em 1956, traduzido no Brasil
como “Um guia pratico para o desvio”. “O afastamento [desvio] foi um dos aspectos mais

caracteristicos dos letristas e dos situacionistas” (Ibid.). De acordo com Mario Perniola:

[...] por meio dele, objetos e imagens estritamente ligados a sociedade burguesa
(obras de arte, mas também antncios publicitarios, cartazes de propaganda,
fotografias pornograficas etc.) sdo subtraidos do seu destino e postos em um contexto
qualitativamente diverso, em uma perspectiva revolucionaria (PERNIOLA, 2009, p.
28).

Para Greil Marcus, o desvio era um meio tatico para “virar as palavras dos inimigos
contra si proprios, obrigando o novo discurso critico a ser enunciado pelos supostos guardides
do bem e da ordem” (MARCUS, 2000 apud Vieira, 2007, p. 41). O desvio pode ser concebido
como uma contrapropaganda revolucionaria, “um verdadeiro meio de educacdo artistica do
proletariado, o primeiro passo rumo a um comunismo literario” (DEBORD; WOLMAN, 2009,
n.p.). Na revista Internationale Situationniste' n° 9, de agosto de 1964, os situacionistas
afirmam o carater autocritico do desvio, entendido como ““uma comunica¢iao que contém a sua
propria critica’, experimentada em todos os suportes acessiveis, do cinema a escrita, € que
teorizamos com o nome de desvio” (SITUACIONISTA, op. cit., p. 172).

No filme “A sociedade do espetaculo”, 1973, obra baseada no seu livro homdénimo
de 1967, Debord refere-se ao desvio como anti-ideoldgico, atributo que, como veremos mais

adiante, esta relacionado a dialética e ao materialismo histérico em Karl Marx. Seu estatuto de

L A revista internationale situationniste (segio francesa) publicou doze nimeros, entre junho de 1958 e setembro
de 1969. A reedicao de uma coletanea de seus textos foi organizada em 1997 por Julio Henriques com tradugao
para o portugués, e lancada em Portugal sob o titulo: “Internacional Situacionista - Antologia”.
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verdade fundar-se-ia na coeréncia interna e no seu poder de atualizar o passado pela critica
presente. Para Debord a verdade ¢ movel no tempo, e este pressuposto da verdade como algo

transitorio € o que confere ao desvio sua natureza autocritica e anti-ideoldgica:

O desvio ¢ a linguagem fluida da anti-ideologia. Ele aparece na comunicagdo que sabe
ndo poder deter nenhuma garantia em si mesma e definitivamente. Ele ¢, no mais alto
ponto, a linguagem que nenhuma referéncia antiga e supra critica pode confirmar. E,
pelo contrario, a sua propria coeréncia, em si proprio e para com os fatos praticaveis,
que pode confirmar o antigo niicleo de verdade que ele volta a trazer consigo. O desvio
ndo fundou a sua causa sobre nada de exterior a sua propria verdade como critica
presente (Cf. Sociedade do Espetaculo Guy Debord 1973-legendado portugués, 2015,
entre 11min36s ¢ 12minl15s).

O desvio ¢ uma modalidade de comunicacao e a linguagem dialética empregada
por Guy Debord e os situacionistas para estabelecer a correspondéncia entre forma e contetido
revolucionario: “A teoria critica deve comunicar-se na sua propria linguagem, a linguagem da
contradi¢do, que deve ser dialética na sua forma e como o € no seu conteido” (DEBORD, 1997,
p. 132).

A nossa pesquisa, pois, trata do desvio, especialmente do desvio enquanto
linguagem, e o recorte do nosso objeto ¢ o desvio no cinema de Guy Debord. Busca responder
as questdes sobre o lugar e a importancia que ocupa na sua obra cinematografica, como se
manifesta, qual a sua relagdo com a montagem, seus mecanismos de construcao do sentido etc.
As dimensodes: estético, politico, e tedrico do desvio, deverdo ser abordadas previamente em
capitulo inicial, antes de tratarmos especificamente do desvio no cinema. Debord realizou seis
filmes ao longo de sua trajetoria: “Uivos para Sade” (1952); “No Caminho de Algumas
Pessoas por um Curto Periodo de Tempo” (1959); “Critica da Separacao” (1961); “A sociedade
do espetaculo” (1973); “Refutacao de Todos os Julgamentos, Pr6 ou Contra, Sobre o Filme A
Sociedade do Espetaculo” (1975); “In girum imus nocte et consumimur igni’ (1978). A
principio, elegemos para compor o nosso corpus, os filmes “A sociedade do espetaculo e “In
girum imus nocte et consumimur igni’’. Mas pela grande representatividade de “A sociedade do
espetaculo” no uso do desvio, e a sua complexidade, decidimos toma-lo unicamente para nosso
corpus.

Quanto a metodologia, trabalharemos basicamente com a pesquisa bibliografica e
a pesquisa de imagem para ilustrar alguns exemplos do desvio. Também langaremos mao de
uma modalidade de analise filmica, muito mais voltada a articulagao das teorias utilizadas para
descrever o desvio e compreender melhor seus mecanismos de constru¢do de sentido, do que

proceder uma andlise filmica exaustiva nos moldes convencionais. Também nao realizaremos


http://www.megaupload.com/?d=0L01QRWK
http://www.megaupload.com/?d=QTLG90GN
http://www.megaupload.com/?d=QTLG90GN
http://www.megaupload.com/?d=70TLGC40
http://www.megaupload.com/?d=802F69VR
http://www.megaupload.com/?d=802F69VR
http://www.megaupload.com/?d=1690KD2L
http://www.megaupload.com/?d=1690KD2L
http://www.megaupload.com/?d=TDLLU91O
http://www.megaupload.com/?d=TDLLU91O
http://www.megaupload.com/?d=TDLLU91O
http://www.megaupload.com/?d=TDLLU91O
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uma analise segundo a metodologia de analise da semiotica discursiva, mas buscaremos
combinar estes modelos de analisa na medida em que mobilizamos as teorias de Greimas e
Peirce, que também ja ¢ uma combinagdo de teorias semioticas bem distintas, na perspectiva
de um olhar totalizante sobre 0 nosso objeto.

Esclarecemos que a ideia de totalidade perseguida nesta pesquisa ndo estd
relacionada a uma visdo ontoldgica que remeta a filosofia metafisica e uma realidade em si, ou
uma crenga positivista na verdade. Mesmo porque as teorias aqui mobilizadas ndo autorizam
falar em verdade nestes termos. Tampouco abandonamos completamente a perspectiva da
verdade ou da realidade, uma vez que a vida nos convoca a todo momento a nos posicionarmos
sobre o que ¢ real e irreal, verdadeiro e falso, sobre o que ¢ realidade e aparéncia. Totalidade
aqui diz respeito a um olhar plural que busca abordar o nosso objeto sob seus diferentes
aspectos e a cres¢a de que, muito embora uma verdade seja inalcancavel em sua plenitude,
quanto mais multiplicamos o olhar, maior as chances de nos aproximarmos dela. Podemos até
parafrasear Karl Marx, para quem a realidade é sempre mais complexa do que qualquer teoria.
Ainda que a verdade, ou mais precisamente, a oposicdo entre verdade e falsidade ou entre
realidade e aparéncia, ndo sejam nosso objetivo nesta pesquisa, ¢ um tema transversal que
permeio todo o trabalho, dada a natureza das questdes abordadas e as teorias das quais nos
Servimos.

Pela multiplicidade das questdes que aborda e o olhar difuso que adota, esta
pesquisa corre o risco de ser classificada como carente de foco. Para conferir-lhe legitimidade
metodoldgica recorremos a uma analogia que em mais de uma ocasido foi possivel acessar nas
reflexdes em sala de aula, ao longo do curso. Em tais ocasioes, foi afirmado que algo pode ser
definido pelo que nao €. Na medida em que se diz tudo que algo nao &, se esta a defini-lo, por
pressuposicao logica. Identificamos esta ideia como um principio fundamental da construgao
do sentido, em Greimas. A chamada oposi¢ao fundamental, que estd na base da construgdo de
todo e qualquer sentido. “A significa¢do se constrdi sobre a diferencga, mas esta se erige sobre
a identidade” (GREIMAS, 1973, p. 290, apud FIORIN, 1996, p. 33). Um bom exemplo ¢ a
oposi¢ao entre verdade e falsidade, em que os termos se definem mutuamente e um participa
da construcao do sentido do outro.

Mas no caso da nossa pesquisa, o objeto nao sera definido pelo o que ele ndo ¢, mas
pelas relagdes que contrai. Quando neste trabalho estabelecemos as relagdes, as mais
supostamente improvaveis, como o nexo existente entre a logica formal em Peirce, a oposi¢ao
fundamental da significagdo em Greimas, e a Dialética de Marx, contida no desvio

situacionista, estamos exatamente buscando definir o nosso objeto pelas relacdes que
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estabelece e perseguindo a pluralidade do olhar sobre ele. E por este mesmo caminho que
podemos falar na relagdo entre a colagem dadaista, a montagem cinematografica e o desvio
situacionista. Podemos dizer que damos vazao a uma espécie de compulsao associativa que
Peirce classifica como “consciéncia sintética degenera”, que segundo este autor, “¢ aquela em
que existe uma compulsdo externa sobre nos que nos faz pensar as coisas juntas” (PEIRCE,
2000, p. 16).

Inspirados, pois, neste principio da construcdo do sentido, pelo qual ¢ possivel
definir algo pelo que este algo nao €, postulamos a defini¢do do nosso objeto pelas diferentes
relacdes que estabelece. O método de abordagem do nosso objeto busca defini-lo pelas bordas,
pelo contexto em que esta inserido, seus pressupostos, ¢ as teorias as quais se liga. De modo
que ao final dos dois primeiros capitulos tenhamos dado conta, em boa medida, de sua
complexidade antes mesmo de aborda-lo no cinema. Dai partirmos do contexto de uso do
desvio, abordando também seus precedentes, em seguida sua relagdo com a semiotica, a
montagem no cinema, até a analise do corpus, num processo crescente de construgao do objeto,

resultando nos achados da pesquisa.
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2 O DESVIO E SEUS FUNDAMENTOS: ESTETICO, POLITICO E TEORICO
2.1 O conceito de desvio

Neste capitulo discutiremos o conceito de desvio tomando como referéncia, entre
outros, o texto publicado em 1956 por Guy Debord e Gil Wolman, intitulado: “Um guia pratico
para o desvio”. Abordaremos aspectos estéticos, politicos e teéricos, de forma que possamos
dar conta de suas diferentes dimensdes, compreender melhor sua natureza e o contexto de suas
condig¢des de produgao. Trataremos da aproximacao entre montagem cinematografica e desvio,
da originalidade do desvio na obra de Lautréamont, além de seu desdobramento e influéncia
em diferentes movimentos e manifestacdes da atualidade como os Culture Jamming, o meme e
o coletivo Yomango.

O desvio, aqui tratado, refere-se a uma das traducdes possiveis do termo francés
détournement. Entre as suas acepgdes, temos desvio, roubo, subtra¢do fraudulenta. Quando
exploramos seus sindnimos encontramos reencaminhamento, malversacao, sequestro, sedugao,
diversdo, peculato, fraude, desfalque etc. (CORREA, 1975). Além da ideia de
redirecionamento, encerra um sentido transgressor e ardiloso, podendo ser entendido como o
ato de desviar algo por meio da fraude, ilegitimamente, e em beneficio proprio; de retirar algo
de sua destinacdo normal; virar ao contrario do curso ou proposito normal; apropriagdao
indevida; plagio (Ibid.). O desvio pode ser definido como uma apropriacao parddica cujo
sentido se volta contra o discurso da obra apropriada. Também podemos pensar o desvio como
0 oposto da ideia situacionista® de “recupera¢io”, em que obras originalmente subversivas sdo
apropriadas pela cultura de massa, ou sofrem uma ressignificacdo domesticadora, realizada pela
grande midia e a publicidade. O desvio possui uma dimensao ludica, constituindo uma espécie
de jogo semiotico critico as estruturas socioculturais do capitalismo e seu modo de vida. Atua
como uma dialética da negacao que reivindica a constru¢ao da vida como um jogo de aventuras,
rico e apaixonante. E também, pois, como veremos, o postulado da realizagdo da arte na vida.

O desvio nao era algo novo no tempo de Debord. Da parddia a intervencao em
cartazes politicos por ativistas de oposi¢do, o jogo semidtico que subverte o sentido de um

discurso, seja uma imagem, uma musica ou um texto, ja era ha muito tempo conhecido. O que

2 Os situacionistas foram os membros de um movimento internacional de caréter politico e artistico, a Internacional
Situacionista, que atuou de 1957 a 1972 e teve Guy Debord como um de seus principais representantes. O
movimento foi constituido pela fusdo de diferentes vanguardas da época e o termo “situacionista” estd ligado a
teoria do grupo sobre o individuo que constroi situagdes.


https://www.linguee.com.br/portugues-frances/traducao/malversa%C3%A7%C3%A3o.html
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Debord e os situacionistas apresentaram de novo foi a sua conceituacdo, o direcionamento ¢ a
forma particular de utilizar esta técnica. O desvio constitui tanto uma critica a sociedade
capitalista quanto uma critica a arte. Sua inteng¢ao € servir ao propo6sito da transformagao social
por meio da educacao e uma contrapropaganda questionadora dos valores de sua época. “Uma
arma cultural a servico da verdadeira luta de classes [...] E um verdadeiro meio de educacio
artistica do proletariado, o primeiro passo rumo a um comunismo literario” (DEBORD;

WOLMAN, 2009, n.p.). Perniola define assim a sua operacao basica:

A importancia desse procedimento consiste no fato de que, por meio dele, objetos e
imagens estritamente ligados 4 sociedade burguesa (obras de arte, mas também
antincios publicitérios, cartazes de propaganda, fotografias pornograficas etc.) sdo
subtraidos do seu destino e postos em um contexto qualitativamente diverso, em uma
perspectiva revolucionaria: sinal de que as coisas mais excelsas, assim como aquelas
mais banais, possam ser objeto de uma apropriagdo muito mais profunda do que sua
simples fruigdo passiva ou posse econdmica (PERNIOLA, op. cit., p. 28).

Um bom exemplo do desvio situacionista foi a sua propaganda de agitacdo em apoio

a greve dos mineiros asturianos, em 1964, periodo em que a Espanha estava sob a ditadura do

general Francisco Franco. Referéncia da estratégia de propaganda situacionista, a campanha

adotou o titulo de uma coletdnea de poemas de Pablo Neruda. A coletinea, ESPANA EN EL

CORAZON (Espanha no coragio), ¢ de 1937, e trata dos horrores da guerra civil espanhola

(ESPANA EN EL CORAZON, 2024). Utilizando panfletos clandestinos com fotografias de

modelos nuas da LUI [Ele], revista francesa de erotismo equivalente a Playboy, o desvio foi

operado por meio da inser¢ao de baldes contendo textos satiricos, criticos, € de inspiracdo
revolucionaria, sobre as fotografias. O humor, a provocagdo, ¢ a alusao ao sexo, destoavam
completamente do tipo de agitacdo e propaganda dos trabalhadores da época, o que causou
grande impacto (ONTANON, 2016). Em uma das imagens, uma modelo nua deitada no convés
de um barco, olhando para a cdmera, tem inserido o baldo com a seguinte frase: “NAO HA

NADA MELHOR DO QUE FODER COM UM MINEIRO ASTURIANO. AQUELES SEI

QUE SAO HOMENS!” A grafia das palavras iniciais simula um sotaque francés. Em outras

fotografias de modelos seminuas podemos ler: “A EMANCIPACAO DOS

TRABALHADORES SERA OBRA DELES MESMOS!”; “DEIXE QUE A SITUACAO

VIRE, QUE OS POBRES COMAM PAO E OS RICOS COMAM MERDA!”; “A

FELICIDADE E UMA IDEIA NOVA NA ESPANHA” (ONTANON, 2016, n.p. tradugio

nossa). Nesta ultima frase, “parece que, para a modelo, a felicidade ¢ um conceito tdo novo na

Espanha que ndo sabe como pronuncid-lo bem, e faz isso imitando a pronuncia catala:

‘felicitat’.” (Ibid., tradugdo nossa).
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Figura 1 — Desvios situacionistas em fotografias da revista erdtica LUI [Ele], o equivalente
francés da Playboy, utilizados na propaganda de agitagdo em apoio a greve dos mineiros do
Principado das Astirias, em 1964, durante o regime ditatorial de Francis Franco, na Espanha
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Fonte: ONTANON, Antonio. E! retorno de la Columna Durruti: La vision de Espaiia de la Internacional
Situacionista y de Guy Debord. Revista Situaciones, abril, 2016. Disponivel em:
http://situaciones.info/revista/el-retorno-de-la-columna-durruti-1-%c2%b7-la-vision-de-espana-de-la-
internacional-situacionista-y-de-guy-debord/. Acesso em: 02 out. 2023.

E possivel identificar um conteddo machista na maneira como as imagens foram
utilizadas na propaganda situacionista, especialmente se considerarmos as demandas atuais do
feminismo. Entretanto, para uma tal avaliagdo ¢ preciso levar em consideracdo ndo apenas o
contexto historico, mas também os pressupostos teoricos envolvidos no desvio situacionista.
Ontandn afirma que as fotografias utilizadas da revista LUI haviam sido publicadas alguns
meses antes, na Franca. E que a comercializagdo deste tipo de imagem constituiria um recente

e importante evento para a sociedade do espetaculo’:

3 A “Sociedade do Espetaculo” ¢ um conceito central para Guy Debord. E o titulo de seu livro publicado em 1967,
e também o titulo de seu filme de 1973. O termo refere-se ao capitalismo avangado e a imposi¢do de relagdes
sociais mediadas por imagens e pelo consumo. Segundo Debord, o espetaculo é a “inversdo concreta da vida”,
onde “tudo que era diretamente vivido” perdeu-se na representacio das imagens, tornadas autdénomas. E o lugar


http://situaciones.info/revista/author/antonio-ontanon/
http://situaciones.info/revista/el-retorno-de-la-columna-durruti-1-%c2%b7-la-vision-de-espana-de-la-internacional-situacionista-y-de-guy-debord/
http://situaciones.info/revista/el-retorno-de-la-columna-durruti-1-%c2%b7-la-vision-de-espana-de-la-internacional-situacionista-y-de-guy-debord/
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O erotismo, em particular as fotografias de mulheres jovens nuas em poses eréticas
feitas por homens, tornam-se uma mercadoria no mesmo nivel que os carros, roupas
ou acessorios masculinos que também sdo anunciados na mesma publicagdo. Por
outro lado, o uso do pin-up* torna-se uma pratica frequente para ilustrar os artigos da
revista IS e explicitamente no filme de Debord A Sociedade do Espetaculo, de 1973.
No entanto, essa denuncia da coisificacdo do corpo feminino, esse novo aspecto da
alienacdo na cultura contemporanea, ndo ¢ acompanhada na revista de qualquer artigo
que aprofunde em qualquer aspecto do feminismo em geral ou das politicas
especificas de género (ONTANON, 2016, n.p., tradugdo nossa).

Conforme Ontafidon, a causa feminista ndo esta presente na pauta situacionista,
sendo pressuposta ou indiretamente. E possivel concluir que, para o grupo, a superagio das
relacdes patriarcais seria resultado da superagdo do capitalismo, ndo sendo afirmada a
necessidade especifica da luta feminista. Pois, de acordo com o entendimento da Internacional
Situacionista, a transformagdo postulada com a derrocada da sociedade capitalista deveria ser
total, incorporando as questdes de género. No texto de um dos panfletos da campanha ESPANA
EN EL CORAZON, cujas imagens foram reproduzidas na revista Internationale Situationniste

n° 9 de agosto de 1964, os situacionistas afirmam:

Estas fotos que circulam na Espanha demonstram, com o seu éxito, até que ponto o
amor a liberdade ¢ a liberdade no amor continuam a definir o espirito revolucionario,
em todos aqueles lugares onde a sua proibigao e as suas varias falsifica¢cdes definem,
sem duvida, um regime opressivo. Denunciando a sagrada unido da hipocrisia clerical
e a ditadura franquista, este tipo de propaganda recorda - o humor ndo exclui a
oportunidade - aos responsaveis pelas proximas insurreicdes que nao pode haver
mudanca que no seja total, que ndo cubra a totalidade da vida cotidiana. Nao se pode
suprimir alguns detalhes da opressdo, sendo suprimir a opressdo em sua totalidade.
Nao se trata de mudar proprietarios ou chefes, como tendem a crer os dirigentes e 0s
politicos especializados dos partidos socialistas, comunistas, cristios progressistas,
trotskistas. Se trata de mudar o modo de vida, de nos tornarmos donos de nds mesmos.
E para impor diretamente o seu poder que as massas revolucionarias, dispostas a
liquidar o franquismo, lutam espontaneamente. Os situacionistas se reconhecem
perfeitamente neste tipo de propaganda, neste porvir.

Julho de 1964.

Publicado pela Internacional Situacionista (Regido da Europa ocidental) (GUY,
Emmanuel; LE BRAS, 2013, p. 138 apud ONTANON, 2016, grifo do autor, traducdo
nossa).

da falsa consciéncia e da perda da unidade da vida. “A unificacdo que realiza ndo ¢ outra coisa sendo a linguagem
oficial da separagdo generalizada”. “E simultaneamente o resultado e o projeto do modo de produgio existente”
(Guy Debord: A sociedade do espetaculo).

4 Pin-up é um termo em inglés surgido na década de 40 para designar imagens femininas com apelo erotico. Este
tipo de imagem era produzido em larga escala, seja na forma de ilustrago, pintura ou fotografia, constituindo uma
marca da cultura pop e muito utilizadas em cartdes postais e calendarios.
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Figura 2 — Panfleto com desvio em fotografias eroticas, da
campanha situacionista ESPANA EN EL CORAZON, em apoio a
greve dos mineiros asturianos, em 1964, periodo em que a
Espanha estava sob a ditadura do general Francisco Franco
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Estas fotos que circulan en Espafia demuestran, por el éxito que tienen, haws que punta
el amor de la libertad ¥ la libertad en el amor continuan a definir el espiritu revolucionario, en
todoz aquellos lugares en donde su prohibicién y sus diversas falsificaciones definen sin lugar a
dudes el régimen opresor.

Denunciando 1a unidn sagrada de la hipocresia clerical y de la dictatura franquisea, este tipo
de propaganda recuerda — el humar no excluye la oportunidad — a los responsables de lag préxi-
mas Insurrecciones que no pucde existir cambio que no tea totl, que no cubra la totalidad de
Ia wida cotidlana. Mo se pueden suprimir algunos detalles de la opresidn, sino suprimir la apreiidn
en su totalidad. Mo se trata de cambiar de duefio o de patrdn como tienen tendencia a creerlo
los dirigentes y los politicos especlalizados de los partidos secialistas, comunitas, cristianos
progresistas, trotskystas. Se trata de cambiar el medo de vida, de llegar a ser los dusfies de noso-
tros mismos. Es para imponer directamente su poder que las masay revolucionarias, dispuestas
a liguidar el franquisme, luchan espontineamente.

Los situacionistas s& recanccen perfectamente en omte tipo de propaganda, en eite parvenir.

Julio de 1964 Editado por la Internicional sitciacionista

{Regién Europa del Oeste)

Fonte: elAstillero - Documentos y Libros de Arte: ESPANA EN EL
CORAZON. Editado por la Internacional Situacionista (Region Europea del
Oeste), Julio de 1964. Disponivel em:
https://libreriaelastillero.com/documentos/espana-en-el-corazon-editado-por-
la-internacional-situacionista-region-europea-del-oeste-julio-de-1964.html.
Acesso em: 06 mai. 2023.

Na perspectiva de Debord, a mercantilizagdo da imagem do corpo feminino

constituia uma mercadoria por exceléncia da sociedade do espetaculo, onde mercadoria e


https://libreriaelastillero.com/documentos/espana-en-el-corazon-editado-por-la-internacional-situacionista-region-europea-del-oeste-julio-de-1964.html
https://libreriaelastillero.com/documentos/espana-en-el-corazon-editado-por-la-internacional-situacionista-region-europea-del-oeste-julio-de-1964.html
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imagem ocupam um lugar central. Por isto, as imagens do mercado erdtico que exploram o
corpo feminino sdo muito recorrentes nos desvios realizados por Guy Debord, incluindo seus
desvios no cinema.

Outro suporte muito utilizado no desvio situacionista foram as revistas em
quadrinho, onde também eram inseridos textos criticos, criativos e bem humorados, da sua
propaganda contestadora. Por ser um meio muito difundido na cultura de sua época, os

situacionistas chegaram a produzir seus proprios quadrinhos de teor critico.

Figura 3 — Quadrinhos desviados e também produzidos pelos proprios
situacionistas

A CULTURA?
MAS ESSA EA MERCA-

DORIA IDEAL, A QUE

OBRIGA A PAGAR

TODAS AS SUTRAS.

NAO ADMIRA QUE A

QUEIRAM POR AD

ALCANCE DE TODA |
| A GENTE...

Fonte: Imagens 1 e 3: SITUACIONISTA, Internacional. Antologia. Tradugao
Julio Henrique. Lisboa: Antigona, 1997, p. 21 e 315. Imagem 2: COURI, Aline,
blog da turma 2012-2 da disciplina Comunicagdo e Artes EC1 ECO/UFRI.
Disponivel em:
https://comunicacaoeartes20122.wordpress.com/2012/11/28/desvio-internacional-
situacionista/p_02/. Acesso em: 05 out. 2023,

5 A Imagem 2 foi editada para a insergdo do texto traduzido por nds, conservamos suas caracteristicas. Texto
original: “MY THOUGHTS HAVE BEEN REPLACED BY MOVING IMAGES”. A imagem de nimero 3 ¢é
referente aos quadrinhos produzidos pelos situacionistas.


:%20https:/comunicacaoeartes20122.wordpress.com/2012/11/28/desvio-internacional-situacionista/p_02/
:%20https:/comunicacaoeartes20122.wordpress.com/2012/11/28/desvio-internacional-situacionista/p_02/
:%20https:/comunicacaoeartes20122.wordpress.com/2012/11/28/desvio-internacional-situacionista/p_02/
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Os anuncios publicitarios também eram alvos constantes e destacados do desvio.
Na revista Internationale Situationniste n° 11, de 1967, foi publicada a imagem de um antncio
publicitario em que uma jovem segura uma camera filmadora e exalta seu poder de “registrar

os melhores momentos da existéncia’:

Figura 4 — Anuancio publicitario desviado na revista Internationale Situationniste de n° 11, de
1967, por meio do titulo que lhe foi atribuido: “A dominacdo do espetaculo sobre a vida”

Adoro a minha c—_éme'ra
-

Adoro
viver

registro os
melhores momentos
da existéncia

ressuscito-os
avontade
em todo o seu esplendor

A DOMINAGAO DO ESPETACULO SOBRE A VIDA

Fonte: RIGOLE, Jasper. La domination du spectacle sur la vie. Disponivel em:
https://www.jasperrigole.com/1349-2/. Acesso em: 05 out. 2023°.

O anuncio publicitéario foi desviado na revista situacionista por meio da inser¢ao do
titulo: “A DOMINACAO DO ESPETACULO SOBRE A VIDA”. Nesta operagio, o desvio
consiste em inverter o sentido do discurso publicitario, que associa o seu produto a vida,
desvelando-o como uma imposicdo do modo de vida alienado na sociedade espetacular.

Portanto, o oposto da vida, reduzida a mera contemplagdo, falsificada e alienada pela

¢ Editamos a imagem para inserir a tradugdo realizada por nds, conservando as caracteristicas originais do anuncio
publicitario. Texto original: “J’aime ma caméra parce j’aime vivre. J’enregistre les meilleurs moments de
I’existence. Je 1és ressuscite a ma volonté dans tout leur éclat. LA DOMINATION DU SPECTACLE SUR LA VIE”.


https://www.jasperrigole.com/1349-2/
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representacdo espetacular. O desvio, enquanto discurso, propde a reversao do que considera a
falsificacdo da vida, botando em jogo a oposi¢do entre verdade/autenticidade e
falsidade/dissimulagdo. E também uma autenticidade do vivido que os situacionistas perseguem
quando postulam a realizagdo da arte na vida. Fazem oposi¢ao entre uma arte vivenciada
cotidianamente e ao alcance de todos e uma arte separada da vida, associada ao artista
especializado. O caso da arte publicitaria que estaria a servico da dissimulag¢do. Na legenda

explicativa sobre o antincio publicitario em questdo, os situacionistas afirmam:

Esta publicidade da camera EUMIG (Verdo de 1967) evoca muito precisamente a
glaciagdo da vida individual, que na perspectiva espetacular se inverteu: o presente é
dado a viver imediatamente como recordagdo. Através desta espacializagdo do tempo,
submetido a ordem ilusoéria dum presente acessivel em permanéncia, o tempo ¢ a vida
perderam-se para os homens (SITUACIONISTA, 1997, op. cit., p. 08, grifo do autor).

Para Debord e os situacionistas o desvio funciona como uma técnica discursiva que,
por meio da negagdo dialética, distingue o verdadeiro do falso, deixando transparecer as
inversdes produzidas na sociedade do espetaculo, que falseiam e empobrecem a vida. Nesta
perspectiva, podemos pensar a maxima segundo a qual, “a vida imita a arte”, como uma destas
inversoes, realizada no horizonte da arte separada e do artista especializado. Neste caso, trata-
se de uma arte separada da vida a que esta deve estar subordinada e ndo uma arte a servigo da
realizagdo plena da vida, ou que se confunda com ela, na medida em que € sua expressdao. No
postulado situacionista a arte deve ser expressao da vida, ndo o contrario. No antincio da camera

filmadora, a arte publicitaria representaria a separag@o e seu discurso a falsificacdo da vida.

2.2 Guy Debord e sua arte politica vanguardista

E oportuno fazer uma pequena digressio para lembrar que a obra, a vida e toda
trajetoria de Debord sdo profundamente marcadas pela articulagdo entre arte e politica. Debord
inicia sua atuacao vanguardista em 1951 sob influéncia do poeta, critico de cinema e artista
visual, Isidore Isou, fundador do movimento artistico e literario, Letrismo. Um movimento
herdeiro do legado revoluciondrio de esquerda do dadaismo e do surrealismo (MARCUS,
2000). No ano seguinte ao seu ingresso no grupo de Isou, Debord criou uma dissidéncia que
passou a se chamar Internacional Letrista, cuja tonica foi cada vez mais o direcionamento a
critica social, privilegiando nas publicagdes de sua revista Potlatch, temas como a superagao

da arte, vida cotidiana e a integrag@o da arte na vida.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Dada%C3%ADsmo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Surrealismo
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Este processo de “politizacdo” na atuag¢do vanguardista de Debord culminou na
criacdo da Internacional Situacionista-1.S.. Mesmo a L.S., teve uma maior atuacao politica na
sua fase final. Segundo Conceigdo, “a I.S. é compreendida em duas fases: uma primeira (1957
- 1962) relacionada a aspectos artisticos e urbanisticos e uma segunda (1962 - 1972) relacionada
a aspectos mais estritamente politicos” (CONCEICAO, 2015, p. 340). O direcionamento
politico na segunda fase da I.S. teve como marco uma conferéncia de 1962. De acordo com
Anselm Jappe, este encontro definiu “que cada produgao artistica fosse, doravante, classificada
como “anti-situacionista”. Tratava-se, agora, de realizar a arte (JAPPE, 2011, p. 194, grifos do
autor). Devemos considerar as resolu¢des da conferéncia de 1962 como uma radicalizagao do
carater politico da atuagdo situacionista. Tanto no sentido de orientar qualquer produgdo
artistica para a transformacao social e sua realizagdo na vida cotidiana, quanto combater as
produgdes artisticas fora deste proposito. Dai ser considerada anti-situacionista toda arte que
ndo estivesse a servigo da “construgao de situagdes”, da transformagao social e sua realizagao
na vida.

O desvio pode ser considerado uma intervencdo que sintetiza este movimento
dialético entre arte e politica na atuacgdo situacionista. Mais do que uma técnica, o desvio guarda
um principio filos6fico que exige sua realizacdo na vida cotidiana. A agdo efetiva para levar a
termo a realizacdo da arte na vida, ao passo que denuncia a miséria da vida na sociedade do
espetaculo. Para Debord, a realizagdo da arte e a superagdo do capitalismo eram inseparaveis.

Dai serem também inseparaveis estética e politica, forma e contetido:

A teoria critica deve comunicar-se na sua propria linguagem, a linguagem da
contradi¢ao, que deve ser dialética na forma como o € no seu contetdo. E critica da
totalidade e critica histdrica. Nao ¢ um “grau zero da escrita”, mas a sua inversdo. Nao
¢ uma negacdo do estilo, mas o estilo da negagdo. (DEBORD, 1997, p. 132, grifo do
autor).

Foi ainda na Internacional Letrista que Guy Debord, juntamente com Gil Wolman,
deram as bases teoricas do conceito de desvio, no artigo: “Um guia pratico para o desvio”,
publicado em 1956 na revista belga surrealista Les Levres Nues. Logo no inicio do texto,
afirmam que ““a arte ndo pode mais ser considerada uma atividade superior”. Isto, em razdo do
que consideram a sua deterioracdo, provocada pela “emergéncia de forcas produtivas que
necessitam de outras relacdes de producdo e de uma nova pratica de vida” (DEBORD:;
WOLMAN, 2009, n.p.).

Seguem afirmando que “todos os meios de expressdo vao convergir num

movimento geral de propaganda e precisam englobar todos os aspectos perpetuamente
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interativos da realidade social” (Ibid.). E no ambito do questionamento da arte, ¢ do modo de
vida no capitalismo espetacular que, portanto, o desvio ¢ concebido como uma forma de
propaganda educativa e revoluciondria. “A heranca literaria e artistica da humanidade deve ser
usada para objetivos propagandisticos de guerrilha” (Ibid.). Em ultima analise, o que Debord e
Wolman propdem ¢ usar as armas da sociedade do espetaculo contra ela propria. O desvio seria
equivalente ao conhecimento ¢ o dominio que a propaganda e a publicidade capitalistas tém
sobre o uso da linguagem. Mas com um propdésito revolucionario, tendo em vista “a realizagao
da comunicagdo direta ativa, na qual terminam a especializacao, a hierarquia e a separacao”
(DEBORD, 1997, op. cit., p. 83, grifo do autor).

Debord também possuia uma concepcdo dialética da arte. Uma dialética da
superagao/realizagao, relacionada com uma revolugao da vida cotidiana e o questionamento das
separagdes operadas pela sociedade de consumo espetacular capitalista. “O détournement
baseia-se numa dialética de desvalorizacdo e revalorizagdo, negando o valor da organizagao
anterior da expressao” (JAPPE, 1999, p. 84). Segundo Debord, a arte deveria estar a servigo da
riqueza da vida e uma comunicag¢ao direta, ao invés de figurar em uma esfera separada e distante
do cotidiano das pessoas. Tal postulado pode ser encontrado na formulagdo critica dirigida as
duas principais vanguardas europeias no seu livro “A sociedade do espetaculo”: “O dadaismo
quis suprimir a arte sem realiza-la; o surrealismo quis realizar a arte sem suprimi-la”
(DEBOR,1997, op. cit., p. 125, grifo do autor). Os dadaistas teriam empreendido uma
demolicao das formas na arte, sem, contudo, erigir algo que pudesse ocupar o lugar de seus
destrocos. A arte que sobreviveu depois disso ndo teria se tornado mais interessante ou deixou
a vida mais rica. Pelo contrério, o que se seguiu foi a integracao da arte ao mercado e a logica
da sociedade espetacular. Para Debord ndo bastava questionar a separacdo da arte expressa na
ideia do artista como um génio iluminado, era preciso realizar a arte na vida em toda sua

plenitude:

Ja que a oposi¢ao a nogdo burguesa de arte e génio artistico se tornou ha muito um
sapato velho, o bigode que Duchamp pintou na Mona Lisa ndo ¢ mais interessante do
que a propria Mona Lisa sem bigode. Nos precisamos empurrar este processo ao ponto
de negar a nega¢do (DEBORD; WOLMAN, op. cit., n.p.).
J& os surrealistas imaginaram a realizagdo de uma arte superior, sem acertar
contas com as velhas formas e relagdes socioculturais impostas pelas ideologias de uma
sociedade arcaica. Portanto, nem os dadaistas nem os surrealistas foram capazes de operar a

dupla tarefa de superar e realizar a arte, o que para Debord e os situacionistas, significava
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realizar a arte na vida, cotidianamente, superando a arte enquanto esfera separada, o artista
enquanto especialista e a passividade contemplativa do espectador.

O desejo de realizar a arte na vida pressupunha a transformagao do mundo e a critica
do modo de vida no capitalismo, com seu imperativo econdmico e a fragmentacao da vida em
esferas separadas. J4 ndo se tratava de realizar um postulado estético vanguardista da época,
mas da realiza¢do de uma nova forma de viver como principio estético, alicercada na critica da
vida cotidiana. O situacionista belga Raoul Vaneigem, em Traité de savoir-vivre a l'usage des
Jjeunes générations, obra publicada no mesmo ano que “A sociedade do espetaculo” de Guy

Debord, e que no Brasil recebeu o titulo “A Arte de Viver Para as Novas Geragdes”, afirma:

E sabido que a sociedade de consumo reduz a arte a uma variedade de produtos de
consumo. E quanto mais se vulgariza essa redug@o, mais a decomposicdo se acelera,
mais crescem as possibilidades de uma superagdo. A comunicagdo tdo
imperativamente desejada pelo artista ¢ impedida e proibida mesmo nas relagdes mais
simples da vida cotidiana. De tal modo que a busca de novos modos de comunicagéo,
longe de estar reservada aos pintores ou aos poetas, ¢ parte hoje de um esforgo
coletivo. Assim acaba a velha especializacdo da arte. Ja ndo existem artistas uma vez
que todos os sdo. A futura obra de arte ¢ a constru¢do de uma vida apaixonante
(VANEIGEM, 2002, p. 212 - 213).

E na perspectiva dialética da superacio e realizacio da arte para a construcdo de
uma vida plena que Debord e os situacionistas direcionam sua atuagdo. E neste sentido, toda e
qualquer obra precedente deve ser alvo da critica necessaria a sua superacdo, enquanto
fragmento de uma sociedade arcaica, e realizagdo de um modo de vida superior. O principio do
desvio realiza uma espécie de sublimagao de toda arte entendida como superada, na medida em
que a perda de importancia de uma obra pode ser recupera na composi¢do de outra, superior.
Para Debord, algumas obras s6 tinham valor na medida em que servissem de matéria-prima
para compor outras. E o caso de seus filmes, compostos majoritariamente por fragmentos de
obras do cinema, da literatura e da publicidade. Por isto, a sua defesa do plagio e o
questionamento da propriedade intelectual.

Na formulagao dos principios do desvio, Debord e Wolman destacam a superagao
da propriedade intelectual e da arte precedente como uma necessidade associada ao movimento
da historia. Uma inspiragdo, ou um pressuposto, ligado a dialética marxiana e o Materialismo

Histoérico’, segundo o qual, o advento de novas formas produtivas exigiria novas formas de

70 Materialismo Historico é a teoria marxiana que inverte o idealismo hegeliano, defendendo a ideia de que “ndo
¢ a consciéncia que determina a vida, mas a vida que determina a consciéncia” (Karl Marx: Contribui¢do a Critica
da Economia Politica). “A concepc¢ao materialista da historia parte da tese de que a produgdo, e com ela a troca
dos produtos, é a base de toda a ordem social” (Friederich Engels: Do Socialismo Utopico ao Socialismo
Cientifico). O Materialismo Historico fundamenta o pensamento marxiano acerca das contradi¢des no interior da
luta de classes, mas também uma concepgao de evolugao da historia, segundo a qual, as mudangas nas condi¢des


https://pt.wikipedia.org/wiki/Consci%C3%AAncia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Vida
https://www.marxists.org/archive/marx/works/1859/critique-pol-economy/preface.htm
https://www.marxists.org/archive/marx/works/1859/critique-pol-economy/preface.htm
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relagdes. O que para Debord significava uma nova forma de arte e uma nova forma de vida,

integradas e inseparaveis:

Na verdade, ¢ necessario eliminar todos os vestigios da nog¢do de propriedade pessoal
nesta area. A apari¢do de novas necessidades torna as obras “inspiradas” anteriores
obsoletas. Elas se tornam obstaculos, vicios perigosos. Néo se trata de discutir se nos
gostamos ou nao delas. Nos precisamos supera-las (DEBORD; WOLMAN, op. cit.,

n.p.).

A superagao de toda a arte do passado estaria intrinsecamente ligada a superagao
dos modelos de sociedade precedentes pelo movimento dialético da histéria. Uma tendéncia
evolutiva formulada no Materialismo Histérico de Marx que fundamenta a necessidade de
superacao do passado. Assim como o capitalismo superou o feudalismo, e seria superado pelo
proletariado, a arte também deveria ser superada por uma arte superior. Para os situacionistas
superar a arte anterior pressupunha a transformacao social por meio de uma teoria € uma atuagao
politica revolucionaria. De acordo com Anselm Jappe (Op. cit., p. 125), “a tarefa de vanguarda
ndo era, portanto, segundo a L.S., suscitar movimentos revoluciondrios, mas fornecer teorias aos
movimentos ja existentes”. Apesar da grandiosidade da tarefa e da presun¢do de um grupo tao
pequeno, ndo passando de vinte membros, segundo Jappe, as ideias situacionistas culminaram
com a sua influéncia sobre a insurrei¢ao do maio de 68 na Franga. Citando a revista situacionista
de n° 8, de 1963, Julio Henriques destaca a singularidade do modelo de organizagdo
situacionista que nao buscava seguidores: “‘A L.S. s6 poderd ser uma Conspiragdo dos Iguais,
um estado-maior que ndo quer tropas [...] N6s apenas organizamos o detonador; a livre explosao
deve subtrair-se nos para sempre, e subtrair-se também a qualquer outro controle’”
(SITUACIONISTA, op. cit., p. 11). Quanto a realizagdo de uma tarefa de tamanha magnitude,

Jappe argumenta:

Trata-se, pois, de uma “critica imanente” da sociedade, como ja havia formulado
Marx, o que significa confrontar a realidade da sociedade com suas promessas e suas
pretensdes, ao invés de propor uma utopia abstrata e supra historica. E por isso que os
situacionistas recusam, decididamente, que suas ideias sejam qualificadas de
“utopicas” (IS, 9/25 [27]); suas ideias sdo ndo apenas realizaveis, mas, sobretudo, sdo
“populares” e estdo na cabega de cada um (IS, 7/17), porque a I.S. identifica-se “com
o mais profundo desejo de liberdade que existe em todos” (IS, 7/20). Explicar ao
proletariado o que pode fazer, e incitd-lo a fazé-lo, representa uma forma de vanguarda
que exclui qualquer possibilidade de manipulagdo (JAPPE, op. cit., p. 125).

de produgdo exigiriam novas relagdes sociais. Para Marx, foram exatamente tais mudancas materiais que
determinaram a passagem do feudalismo ao capitalismo, e o que possibilitaria a suplantagdo do capitalismo pelo
proletariado.
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Debord e Wolman descrevem o desvio como um procedimento dialético que se
efetiva a partir do confronto entre signos, produzindo uma sintese. Reportam-se as “descobertas
da poesia moderna” para justificar o argumento. Podemos supor que as descobertas referidas
sao os estudos, em sua ¢€poca, acerca da linguistica estrutural, da semiotica e do
experimentalismo no campo da linguagem, tdo marcadamente presentes na atuagdo das
vanguardas europeias. Segundo Anselm Jappe, a semiotica estava entre as invengdes
consideradas revoluciondarias pelos situacionistas, como resultado do progresso da historia
(Ibid., p. 129 - 130). Debord e Wolman descrevem o fundamento do desvio como uma

linguagem dialético de superagdo do passado:

Quaisquer elementos, ndo importa de onde forem tirados, podem ser usados para fazer
novas combinacdes. As descobertas da poesia moderna a respeito da estrutura
analogica das imagens demonstram que quando dois objetos sdo unidos, ndo importa
quao distantes os seus contextos originais, uma relagdo ¢ sempre formada. Se
restringir a um arranjo pessoal de palavras ¢ mera convengdo. A interferéncia mitua
de dois mundos sensiveis, ou a unido de duas expressdes independentes, supera os
elementos originais ¢ produz uma organizag¢ao sintética de grande eficacia. Qualquer
coisa pode ser usada (DEBORD; WOLMAN, op. cit., n.p.).

O desvio corresponderia, na linguagem, ao progresso dialético da historia que
supera o passado pelo confronto com o presente, realizando uma sintese superior. Neste sentido,
0 desvio ndo seria a proposta de uma arte aleatoéria ou uma técnica artistica composta por
fragmentos da arte anterior, mas um recurso efetivo da linguagem para realizar o postulado da
superacgao da propria arte como era concebida até entao.

Esta passagem de “Um guia pratico para o desvio” suscita um ponto importante
da pesquisa aqui proposta, que diz respeito a uma abordagem do desvio no cinema de Guy
Debord, a partir da semidtica. O principio do desvio que envolve a “interferéncia mutua de dois
mundos sensiveis”, corresponde a mobilizacao de um jogo de sentidos cuja compreensao com
maior propriedade pertence ao campo de estudo dos signos. Trataremos especificamente dessa
abordagem, no proximo capitulo, langando mao de nogdes da semiotica de Charles Peirce e da
semiotica de Algirdas Greimas, considerando as influéncias que este recebeu dos linguista

Ferdinand de Saussure e Louis Hjelmslev.

2.3 A montagem cinematografica e o efeito Kuleshov

Uma outra dimensao que tem relacdo com o jogo de sentidos envolvido no desvio,

diz respeito a montagem cinematografica. O principio da montagem no cinema cria sentido


https://www.google.com/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwjcvdjryumBAxVeILkGHWQFA9EQFnoECBcQAQ&url=https%3A%2F%2Fpt.wikipedia.org%2Fwiki%2FLouis_Hjelmslev&usg=AOvVaw30PtmleHfgoj_zpmQotmdC&opi=89978449
https://www.google.com/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwjcvdjryumBAxVeILkGHWQFA9EQFnoECBcQAQ&url=https%3A%2F%2Fpt.wikipedia.org%2Fwiki%2FLouis_Hjelmslev&usg=AOvVaw30PtmleHfgoj_zpmQotmdC&opi=89978449
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especialmente a partir da justaposicao de planos, de forma semelhante a confrontagdo signica
que ocorre no desvio. O cineasta russo Sergei Eisenstein talvez seja o teérico da montagem que
nos permita melhor pensar a confrontacao de sentido no desvio em termos de montagem, nao
sO por ser um dos principais teoricos sobre o tema, mas porque também possui uma perspectiva
dialética da montagem, uma concepcao de que “montagem ¢ uma ideia que surge da colisdo de
planos independentes” (EINSENSTEIN, 2002, P. 52).

O experimento de outro cineasta russo, Lev Kuleshov, também ¢ muito instrutivo
para uma aproximacao entre desvio e montagem cinematografica. Kuleshov resolveu por a
prova sua teoria sobre montagem cinematografica realizando um experimento. Editou um
pequeno video e exibiu para grupos de pessoas, pedindo para que fizessem uma descricao de
suas impressdes acerca da interpretagdo do ator. O video era composto pelo rosto do ator Ivan
Mosjouskine, instruido para que fizesse uma expressao o mais neutra possivel. Foram realizadas
trés montagens: uma em que o rosto de Mosjouskine foi intercalado com a imagem de um prato
de sopa, outra intercalado com a imagem de uma crianga morta, ¢ a terceira, intercalado com a
imagem de uma mulher jovem em um diva. Kuleshov observou que as impressdes das pessoas
sobre a interpretagdo do ator foram decisivamente influenciadas por cada imagem intercalada.
Quando o rosto do ator aparecia diante do prato de sopa, as pessoas descreviam sua expressao
como sendo de fome. Ao ser mostrado ao lado da menina morta, tristeza e sofrimento. O terceiro
grupo viu libido na expressao de Mosjouskine, ao ser mostrado seu rosto ao lado da mulher no

diva (EFEITO KULESHIV, 2022):
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Figura 5 — Experimento de montagem do cineasta russo Levi Kuleshov, conhecido por Efeito
Kuleshov

Fonte: OOPPAH. Disponivel em: https://ooppah.com.br/news/efeito-kuleshov. Acesso em: 18 ago. 2023.

Kuleshov chegou a conclusao de que a montagem ¢ tdo ou até mais importante para
a construgdo do sentido de um filme quanto o papel desempenhado pelo ator. Os principios do
Efeito Kuleshov ocupam lugar de destaque na teoria da montagem e passaram a compor a
linguagem cinematografica, sendo largamente utilizados pela sua capacidade de construgao
narrativa e dramatargica. Prescinde de recursos mais racionais como os didlogos, por exemplo,
e oferece uma apreensdo mais intuitiva, inconsciente, contemplativa e ndo intelectual dos
filmes.

A despeito de um estudo mais conclusivo sobre os resultados da experiéncia de
Kuleshov, o cineasta inglés Alfred Hitchcock, em uma entrevista sobre o assunto, atualiza a
experiéncia de forma a demonstrar o principio gerador de sentido do efeito Kuleshov: “Agora
temos um close-up. Vamos mostrar o que ele v€. Vamos supor: ele vé uma mulher, segurando

um bebé em seus bragos. Agora cortamos de volta, para a sua reacdo ao que vé. Ele sorri. Entdo


https://ooppah.com.br/news/efeito-kuleshov
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como ¢ esse personagem? Ele ¢ um homem bondoso. Isso ¢ hipotético” (HITCHCOCK...,

2015):

Figura 6 — Frames sequéncia 01 do Efeito Kuleshov atualizado por Hitchcock

Fonte: HITCHCOCK ¢ o efeito Kuleshov. Video. 00h01minl7s. Publicado pelo canal Pure Cinema - Youtube,
01 nov. 2015. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=DU4pTb-Epj0. Acesso em: 04 de jul. 2023.

“Agora vamos tirar o pedaco do filme do meio, a mulher com a crianca, mas deixe
os outros dois pedagos de filme como estavam. Agora nds colocamos um pedaco de filme com
uma jovem de biquini. Ele olha... Jovem de biquini. Ele sorri... O que ele é agora? Um velho
safado. Nao ¢ mais o cavalheiro bondoso que ama bebés” (Ibid.).

Fi por Hitchcock

ura 7 — Frames sequéncia 02 do Efeito Kuleshov atualizado

Fonte: Fonte: HITCHCOCK e o efeito Kuleshov. Video. 00h01min17s. Publicado pelo canal Pure Cinema -
Youtube, 01 nov. 2015. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=DU4pTb-Epj0 .Acesso em: 04 de

jul. 2023.

Hé muito foi difundida a ideia de que a montagem ¢ o fundamento do cinema e o
que confere a esta arte a sua particularidade. Aquilo que pode ser considerado especifico da
linguagem cinematografica. Para Giorgio Agamben, “o caracter mais proprio do cinema ¢ a
montagem” (AGAMBEN, 2007, n.p.). Segundo Agamben, um paradigma que Debord teria sido

0 precursor:

Godard reencontrou o mesmo paradigma que Debord tinha sido o primeiro a tragar.
Qual ¢é esse paradigma, qual € essa técnica de composigdo? Serge Daney, acerca das


https://www.youtube.com/watch?v=DU4pTb-Epj0%20
https://www.youtube.com/watch?v=DU4pTb-Epj0%20
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Histoire(s) de Godard, explicou que era a montagem: “O cinema procurava uma coisa,
a montagem, e era dessa coisa que o homem do século XX tinha uma necessidade
terrivel” (Ibid., n.p.).

Essa ideia de primazia da montagem no cinema ja estava presente em Eisenstein,
para quem a montagem ““foi estabelecida pelo cinema soviético como o nervo do cinema”. E
(13 b 4 4 : 2

que, “determinar a natureza da montagem ¢ resolver o problema especifico do cinema
(EISENSTEIN, op. cit., p. 52.). Podemos afirmar que o principio do desvio estd intimamente
relacionado aos fundamentos da montagem, na medida em que realiza uma confrontagdo entre
signos, ou a interacdo entre mundos de sentidos. Talvez por esta razdo ¢ que Debord

considerava o cinema como o lugar, por exceléncia, de aplicagdo e efetividade do desvio:

E obviamente no reino do cinema que o desvio pode alcangar a sua maior eficicia e,
para os que se preocupam com este aspecto, a sua maior beleza. Os poderes do filme
sdo tdo amplos, e a auséncia de coordenagdo de tais poderes ¢ tdo evidente, que
virtualmente qualquer filme que estd acima da miseravel média pode fornecer
material para polémicas infindaveis entre expectadores ou criticos profissionais.
Apenas o conformismo dessas pessoas as impede de descobrir encantos igualmente
sedutores e defeitos igualmente obvios mesmo nos piores filmes (DEBORD;
WOLMAN, 2009, n.p.).

Ainda sobre o poder critico que o desvio pode alcangar no cinema, os autores de
“Um guia pratico para o desvio” demonstram as possibilidades que o desvio pode alcangar no

cinema, tomando como referéncia o filme de D.W. Griffith:

Nascimento de uma Nag¢ao”, um filme épico mudo sobre a histéria dos Estados
Unidos, de Griffith, ¢ um dos filmes mais importantes da historia do cinema, gragas
as inovagdes que introduziu. Por outro lado, ¢ um filme racista e, portanto, ndo
merece ser exibido em sua presente forma. Mas sua proibicao total poderia ser tida
como equivoco do ponto de vista secundario, mas potencialmente mais importante,
do cinema. Seria melhor desvia-lo por completo, sem necessariamente alterar mesmo
a montagem, adicionando uma trilha sonora que fizesse uma poderosa denincia dos
horrores da guerra imperialista e das atividades do Ku Klux Klan, que continuam até
o presente dia (Ibid., n.p.).

Na defini¢@o dos principios e aplicacdo do desvio, Debord e Wolman estabelecem
duas modalidades de desvio, segundo o tipo de signo usado como matéria-prima, seu alcance

ou modo de significar:

Desvios menores s3o os desvios de um elemento que ndo tem importancia propria, e
que, portanto, toma todo seu significado do novo contexto onde foi colocado. Por
exemplo, um resumo informativo, uma frase neutra, uma foto lugar-comum. Desvios
enganadores, também chamados desvios com proposta premonitoria, sio por outro
lado o desvio de um elemento intrinsecamente significativo, o qual toma uma
dimensao diferente a partir do novo contexto. Um slogan de Saint-Just, por exemplo,
ou uma sequéncia cinematografica de Eisenstein (Ibid., n.p.).
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Também estabeleceram quatro normas de efetividade na aplicagdo do desvio que
se aproximam do carater intuitivo e inconsciente que o efeito Kuleshov pressupde para a sua

eficacia na montagem cinematografica:

O elemento que contribui mais decisivamente para a impressao geral ¢ o elemento
mais distante, ¢ ndo os elementos que determinam diretamente a natureza da
impressdo. [...] As distor¢oes introduzidas nos elementos desviados devem ser as
mais simples possiveis, ja que o impacto de um desvio € diretamente proporcional a
memoria consciente ou semiconsciente dos contextos originais dos elementos. [...] O
desvio se torna menos efetivo & medida que se aproxima de uma resposta racional.
[...] O desvio pela simples inversdo ¢ sempre o mais direto e o menos efetivo (Ibid.,

n.p.).

Os autores afirmam que tais métodos ndo sao de sua autoria e que sdo praticas
bastante difundias, cabendo-lhes os créditos apenas pela sua sistematizagdo. Afirmam ainda
que a pratica do desvio em sua €poca, na maioria das vezes, ocorria de forma inconsciente ou
acidental. E que os melhores exemplos poderiam ser encontrados na industria do marketing. O
desvio, pois, pode ser considerado tanto um instrumento de transformacao social quanto de
manuten¢do da ordem estabelecida. De acordo com Anselm Jappe, “toda a concepgdo social de
Debord baseia-se no afastamento [desvio]: todos os elementos para uma vida livre ja estdo
presentes tanto na cultura como na técnica; ¢ necessario apenas modificar seu sentido e

organiza-los de modo diferente” (JAPPE, op. cit., p. 85).

2.4 O pioneirismo de Lautréamont

Uma exce¢ao no emprego do desvio, considerado muito a frente de sua época,
foi Lautréamont, pseudonimo do poeta uruguaio Isidore Lucien Ducasse, que viveu a maior
parte da sua vida na Franga. Lautréamont foi uma grande referéncia para as vanguardas
europeias, especialmente para os surrealistas, pelo uso singular que faz da linguagem e a
originalidade com que se serviu da obra de diferentes autores para compor a sua. O legado de
Lautréamont situa-se no campo da literatura fantastica e ¢ dividido em “Os cantos de Maldoror”
e “Poesias”. A maior parte de “Poesias” ¢ composta pelo desvio de variadas obras e autores,
especialmente as maximas de Pascal e Vauvenargues: “Maldoror ¢ um vasto desvio de Buffon
e de outras obras de historia natural, além de outras coisas” (DEBORD; WOLMAN, 2009, n.p.).
Segundo afirmam Debord e Wolman, “Lautréamont avangou tanto nessa dire¢ao que ele ¢ ainda
parcialmente mal-entendido, mesmo pelos seus mais ostentosos admiradores” (Ibid.). O desvio

realizado por Lautréamont envolve diferentes graus de complexidade, como pode ser observado


https://pt.wikipedia.org/wiki/Poeta
https://pt.wikipedia.org/wiki/Fran%C3%A7a
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nos exemplos de alguns autores desviados:

DANTE: Vos que entrais, deixai toda esperanca. ’
Lautréamont: Vos que entrais, deixai todo desespero (LAUTREAMONT, 2005, P. 298).

SHAKSPEARE: Fragilidade, teu nome ¢ mulher.
Lautréamont: Bondade, teu nome é homem (Ibid.).

LA ROCHEFOUCAULD: O amor pela justica nada mais €, na maioria dos homens, que o
medo de sofrer a injustica.

Lautréamont: O amor a justica nada mais é, na maioria dos homens, que a coragem de
suportar a injusti¢a (Ibid., p. 310).

VAUVENARGUE: Quando um pensamento se oferece a nds como uma profunda descoberta,
e nos damos ao trabalho de desenvolvé-lo, verificamos com frequéncia que é uma verdade que
“corre pelas ruas”.

Lautréamont: Quando um pensamento se oferece a nos como uma verdade que corre pelas
ruas, ao nos darmos ao trabalho de desenvolvé-lo, verificamos que é uma descoberta (Ibid., p.

319).

PASCAL: O homem nao passa de um junco, o mais fragil da natureza; mas ¢ um junco
pensante. Nao € preciso que o universo inteiro se arme para esmaga-lo: um vapor, uma gota
d’4gua, bastam para mata-lo. Mas se o universo o esmaga, o0 homem ainda seria mais nobre do
que aquilo que o mata, pois sabe que morre, € a vantagem que o universo tem sobre ele, o
universo nao a sabe.

Lautréamont: O homem é um carvalho. A natureza ndo conta com nada mais robusto. Nao é
preciso que o universo se arme para defendé-lo. Uma gota d’agua ndo basta para sua
preservagdo. Mesmo quando o universo o defendesse, ndo faria mais desonrado que aquilo que
ndo o preserva. O homem sabe que seu reino ndo tem morte, que 0 universo possui um comego.
O universo nada sabe; é, quando muito, um junco pensante (Ibid., p. 299).

Como ¢ possivel notar, o desvio operado por Lautréamont ndo € mera substitui¢cao
ou simples referéncia. Envolve diferentes mecanismos de apropriagdo e construcao do sentido.
Por exemplo, em Dante/Lautréamont, ele mantém toda a estrutura sintatica permutando apenas
esperanca/desespero em uma relagdo clara de oposicdo. Em Vauvenargue/Lautréamont, ele
antecipa a expressao "corre pelas ruas" amarrando os sentidos de todo o raciocinio de
Vauvenargue, ja no inicio de sua apropriacao. Enquanto técnica que atua na cadeia significante,
o desvio possui muitas formas de se efetivar.

Debord e Wolman fazem a defesa do “plagio criativo” na perspectiva da ruptura
com a propriedade intelectual, lancando mao de uma maxima de Lautréamont: “Um slogan

como ‘O plagio € necessario, o progresso o pressupde’ € ainda pouco compreendido, e pelas
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mesmas razdes, como na frase famosa sobre a poesia que ‘deve ser obra de todos’” (DEBORD;
WOLMAN, op. cit., n.p.).
No proprio texto de suas “Poesias”, Lautréamont justifica o desvio realizado nas

maximas de outros autores e descreve suas intengdes com a pratica do desvio:

As palavras que expressam o mal estdo destinadas a vir a ter uma significagdo de
utilidade. As ideias melhoram. O sentido das palavras participa disso. O plagio ¢
necessario. O progresso o implica. Segue de perto a frase de um autor, serve-se de
suas expressoes, apaga sua ideia falsa, substitui-a por uma ideia justa. Uma maxima
para ser bem-feita ndo precisa ser corrigida. Precisa ser desenvolvida
(LAUTREAMONT, 2005, p. 306).

Segundo o emprego e a concepcdo de Debord, “o desvio ndo leva apenas a
descoberta de aspectos novos do talento; somando-se a isso, ¢ se chocando contra todas as
convengdes sociais e legais, ndo podera falhar em se tornar uma arma cultural a servi¢o da
verdadeira luta de classes” (DEBORD; WOLMAN, op. cit., n.p.). Debord e Wolman finalizam
o texto de “Um guia pratico para o desvio” com referéncia a uma aplica¢do do desvio ao proprio
cotidiano da vida social. O equivalente a realizacdo da arte na vida, redirecionando os gestos
condicionados e recusando o que consideram a pobreza da vida na sociedade do espetaculo. A
“construcao de situagdes”, que viria dar o nome da Internacional Situacionista, ¢ o postulado
de Debord e os situacionistas da “constru¢cdo de uma vida apaixonante”, como um jogo de
aventuras, rompendo com 0s constrangimentos sociais impostos pela ordem espetacular
capitalista. Dessa forma, “realizar aquilo que os artistas apenas sonharam”. A ideia de realizar
o desvio na propria vida e criar situacdes € expresso no conceito de ‘“ultradesvio”, como

podemos destacar:

Finalmente, faremos breve mengdo a alguns aspectos do que chamamos de
ultradesvio, ou seja, as tendéncias para o funcionamento do desvio na vida social
quotidiana. Gestos e palavras podem tomar outros sentidos, como de fato ocorreu
durante toda a historia, por varias razdes praticas [...] Finalmente, quando
chegarmos ao momento de construir situacdes - o objetivo ultimo de toda nossa
atividade - todos serdo livres para desviar situagdes inteiras através de mudangas
deliberadas desta ou daquela condi¢@o determinante (Ibid.).

O conceito de ultradesvio, portanto, estd diretamente ligado a ideia de
transformagao pratica da vida e do mundo, negando a sociedade do espetaculo. Em se tratando
de um recurso da linguagem, ¢ uma forma de comunicagdo correspondente ao postulado desta
transformagdo sociocultural. Uma forma que encerra a critica dialética, subversiva e ludica da

vida cotidiana, da arte, da cultura, e do modo de vida na sociedade da época.
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2.5 Ecos do desvio

Segundo observa Anselm Jappe (Op. cit., p. 200), no combate as velhas estruturas
da sociedade, “o poder se apropria de muitas inovagdes propostas ou concretizadas por seus
contestatarios”. Por isto, a pratica do desvio situacionista se torna irrelevante diante da imensa
“recuperagdo” a que foram submetidas todas as tendéncias revolucionarias do século. “Também
os situacionistas sabiam disto: “O poder ndo cria nada, recupera” (I.S., 10/54)”. Portanto, o
proprio desvio situacionista ndo era imune a um redirecionamento ou apropriacao para fins
domesticadores. Ap6s o maio de 68, a pratica do desvio ecoou no mundo tanto na sua forma
contestatdria, quanto na sua forma recuperada e a servigo do mercado espetacular.

Em sua obra, “Marcas de Baton, Uma Histéria Secreta do Século Vinte”, Greil
Marcus argumenta que as ideias situacionistas, sua arte subversiva, e o desejo de transformar o

mundo, repercutiram no movimento punk, surgido na década de 70:

Aquilo que continua irredutivel nesta musica é o desejo de mudar o mundo. E um
desejo 6bvio e simples, mas tem nele inscrita uma historia que € infinitamente mais
complexa — tdo complexa como o jogo de reciprocidades que constituem os gestos
quotidianos e organizam o modo como o mundo tem funcionado. Esse desejo nasce
com a exigéncia em viver a vida ndo como objeto, mas como sujeito da historia —
viver como se, de facto, algo dependesse das a¢des de cada um — e essa exigéncia ndo
podia sendo conduzir a um caminho de liberdade (MARCUS, 2000, p. 10).

Muito embora o Punk fosse um movimento de contracultura, contra a industria € a
ordem capitalista, ele surgiu com caracteristicas mercantis proprias da cultura de massa. Estas
caracteristicas podem ser associadas a apropriagdo que o empresario Malcolm McLaren fez
das ideias situacionistas, seus slogans, e do proprio desvio, em beneficio de seus interesses
comerciais. Malcolm McLaren foi um jovem que na década de 60 identificou-se com Guy
Debord e os Situacionista, chegando a participar de algumas manifestacdoes. Nos anos 70,
percebendo o potencial do comércio com Punk Rock, adaptou as ideias situacionistas ao mundo
empresarial, culminando com a “invencdo” e lancamento de uma das bandas mais
emblematicas do Punk inglés, os Sex Pistols. Que McLaren fundou, criou o estilo e orientou
as atitudes (LEAO, 2015. n.p.). Considerado criador do Punk e dono de um grande talento para
manipular a midia e o publico, McLaren ficou conhecido por criar situagdes e polémicas para
chamar a atengdo, além de utilizar a estética e frases de efeito da cartilha situacionista para
promover comercialmente os Sex Pistols. O que ensejou a realizagdo do documentério inglés
produzido na década de 80 com o titulo “A grande farsa do Rock ‘n’ Roll”. Apesar do apelo

comercial, a atuacdo de McLaren ndo deixou de encerrar um contetido critica e o desejo de
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“converter a arte em acdo” (BOVE, 2010, p. 32 apud FELIPE, 2013, P. 73).

O artista grafico britdnico, Jamie Reid, conseguiu notoriedade ao se tornar o
designer da banda Sex Pistols e conceber a capa do album Never Mind the Bollocks e do single
God Savethe Queen. Trabalhos que marcariam a estética Punk, deixando transparecer a

influéncia e a apropriacao das técnicas do desvio situacionista por Malcolm McLaren:

As ideias da Internacional Situacionista tiveram grande influéncia em estudantes de
arte como Jamie Reid, Malcolm McLaren e John Stezaker. As hoje iconicas primeiras
colagens criadas por Reid para as capas dos Sex Pistols foram o trabalho de um
verdadeiro défourneur que redireciona poderosos simbolos existentes em direcdo a
uma leitura subversiva e assim expde a natureza ideologica do imaginario da cultura
de massa e a usurpa para objetivos criticos (SLADEN, YEDGAR, 2007, p. 173 apud
FELIPE, 2013, P. 74).

Figura 8 — Cartaz do Atelier Populaire produzido por estudantes do maio de 68 e sua influéncia
sobre a arte do single “God save the Queen”, da banda Sex Pistols, idealizada por Jamie Reid

Fonte: Imagemril: Artlyst: https://artlyst.com/previews/mai-68-posters-revolution-marking-50-years-lazinc/.
Imagem 2: Sotheby’s: https://www.sothebys.com/en/buy/auction/2022/the-sex-pistols-the-stolper-wilson-
collection/jamie-reid-god-save-the-queen-gummed-sticker. Acesso em: 11 out. 20238,

O alfinete utilizado no cartaz do Atelier Populaire produzido pelos estudantes
do maio de 68 e incorporado na arte de Jamie Reid, Segundo Felipe, se tornaria o simbolo do

movimento punk: “uma peca tdo pequena e, contudo, tdo rica em significados, expressando a

8 Tradugdo do texto da Imagem 1 da figura 07: Une jeunesse que l'avenir inquiéte trop souvent (Um jovem muitas
vezes preocupado com o futuro). Tradugdo do texto da Imagem 2 da figura 07: God save the Queen - She isn’t no
human being (Deus salve a rainha - Ela ndo ¢ um ser humano)


https://artlyst.com/previews/mai-68-posters-revolution-marking-50-years-lazinc/
https://www.sothebys.com/en/buy/auction/2022/the-sex-pistols-the-stolper-wilson-collection/jamie-reid-god-save-the-queen-gummed-sticker
https://www.sothebys.com/en/buy/auction/2022/the-sex-pistols-the-stolper-wilson-collection/jamie-reid-god-save-the-queen-gummed-sticker
https://fleurmach.com/2013/07/11/a-young-woman-too-often-worried-about-the-future/
https://fleurmach.com/2013/07/11/a-young-woman-too-often-worried-about-the-future/

42

repulsa, a recusa, a intrusdo e a condicao espiritual de arremedo de toda uma gera¢ao” (FELIPE,
op. cit., p. 73). Ainda de acordo com Felipe (Ibid., p. 15), a colagem ¢ outra marca do Punk, sua
“expressao visual maxima”. Uma técnica que remonta o dadaismo e que possui uma intima
relagdo com o desvio situacionista € a montagem cinematografica. A colagem seria a técnica
que encarna a destruicdo criativa do punk, o impulso negativo e destruidor herdado dos
dadaistas (Ibid., p.73). Mas também, “um dos primeiros gestos no sentido de aproximar o
cotidiano da arte, através do uso em colagens pioneiras de objetos banais como os tiquetes ¢ as
manchetes de jornal” (Ibid., p.71). Uma postura muito proxima do questionamento dos
situacionistas a especializacdo da arte e a defesa da ideia de que ndo existem artista, porque

todos 0 sdo:

(...) a teoria formal dada de que a arte pudesse ser feita a partir de qualquer coisa
combinava com a teoria formal punk de que qualquer um pudesse fazer arte. A logica
dadaista de ater-se a toda trivialidade, ao lixo e as sobras do mundo e entdo marcar
um novo sentido na assemblagem (...) estava 14 tanto na musica quanto no regime
indumentério punk. (...) uma jaqueta punk de Londres, 1977, podia parecer igual a
uma colagem dada de Berlim, 1918 (MARCUS, 2011, p. 186 apud FELIPE, 2013, P.
70).

Figura 9 —Técnica de colagem na arte de Jamie Reid para o single “God save the
Queen” dos Sex Pistols

Fonte: TITTON, Isadora. Vivienne Westwood e a estética punk da Sex Pistols. Disponivel em:
https://medium.com/@jisadoratitton/vivienne-westwood-e-a-est%C3%A9tica-punk-da-sex-pistols-
8¢c098e3¢9898. Acesso em: 11 out. 2023.



https://medium.com/@isadoratitton?source=post_page-----8c098e3c9898--------------------------------
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Anselm Jappe observa que a técnica do desvio posta em pratica pelos membros da
Internacional Letrista, grupo que precedeu a Internacional Situacionista, tem sua origem na
colagem dadaista, mas também nas citacdes desviadas de Marx e Lautréamont. Uma citagcao
desviada muito conhecida de Marx ¢ o titulo de sua obra: “miséria da filosofia”, que € a inversao
€ uma resposta critica a obra do filésofo anarquista, Proudhon: “filosofia da miséria” (JAPPE,
op. cit., p.127). Este tipo de inversdo seria uma criagdo de Feuerbach e Marx, segundo Jappe

(Ibid.), e ¢ um dos fundamentos do desvio:

Os letristas, ao invés de criar formas inteiramente novas, querem retomar elementos
ja existentes para dispd-los de modo distinto. Esta técnica do “reemprego” que
remonta, de um lado, a colagem dadaista e, de outro, as cita¢cdes deformadas adotadas
para Marx e Lautréamont, é chamada de afastamento - palavra que, habitualmente,
significa “desvio”, mas também “subtragdo” (ou “sequestro”) e distanciamento.
(JAPPE, op. cit., p. 84).

A inversdo realizada por Marx possui um carater dialético que fundamenta a ideia
de que o desvio, enquanto linguagem, ¢ a forma dialética do conteudo critico e revolucionario
que também ¢ dialético. Em “um guia pratico para o desvio”, Debord e Wolman, afirmam que
a linguagem da contradigdo “deve ser dialética na forma como o é no seu contetido” (DEBORD,
op. cit., p. 132). A influéncia desta inversao dialética de Marx pode ser observada na escrita
situacionista onde ¢ muito recorrente o emprego da paronomasia, na forma do trocadilho. Um
jogo de palavras em que estd presente a inversdo dialética: “os espectadores ndo encontram o
que desejam, mas desejam o que encontram” (DEBORD, 1994 apud PAIVA; OLIVEIRA,
2015, P. 154); “Os nossos desejos de infancia reencontrados, reencontram a infancia de nossos
desejos” (VANEIGEM, 2002, p. 234). Este tipo de trocadilho também aparece em uma frase
anonima do maio de 68: “As reservas impostas ao prazer excitam o prazer de viver sem
reservas” (MANIFESTO JEOCAZ LEE-MEDDI, 2008, n.p.).

O potencial critico e a semelhanga que a colagem dadaista tem com o desvio
situacionista em seu redirecionamento signico podem ser observados na obra do dadaista John
Heartfield, que no periodo entreguerras, denunciou a relagdo entre capitalismo e nazismo na

Alemanha:
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Figura 10 — Fotomontagem do dadaista alemdo John
Heartfield, 1932: “Adolf, o Super-Homem, Engole Ouro
e Cospe Lixo”

5 e

ADOLF, DER UBERMENSCH: Schluckt Gold und redet Blech

Fonte: Germina revista de literatura e arte, disponivel em:
https://www.germinaliteratura.com.br/2015/arsnova_josealoisebah

ia_agol5.htm. Acesso em: 11 out. 2023.

No caso de Malcolm McLaren, ainda que possua um conteudo critico, a técnica do
desvio foi utilizada para fins inerentes a propria sociedade do espetaculo, ja que seu fim tltimo
ndo era a transformag¢do social, mas a promocdo comercial dos Sex Pistols. O desvio foi
sequestrado e enderecado no sentido oposto do conceito de desvio concebido por Guy Debord
e Gil Wolman. O que ndo seria uma surpresa, ja que Debord reconhecia na publicidade o terreno
mais desenvolvido da técnica do desvio para fins espetaculares. Como ja mencionamos, Debord
e os situacionistas tinham um conceito para esta modalidade de desvio espetacular, ou a
apropriacdo e domesticagcdo de signos subversivos pela industria cultural, a “recuperagdo”. A
recuperagao € uma constante na cultura de massa e no universo da publicidade, em que ha um
deslocamento dos signos de contestacao, sendo incorporados a logica de consumo espetacular.
Nesta perspectiva, o movimento Punk foi portador de uma contradiciao inconcilidvel, como

também o proprio Rock and Roll, o movimento hippie, etc. Questionavam os valores da


https://www.germinaliteratura.com.br/2015/arsnova_josealoisebahia_ago15.htm
https://www.germinaliteratura.com.br/2015/arsnova_josealoisebahia_ago15.htm
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sociedade de sua época, mas sua ascensdo, enquanto movimento de contestagdo, dependia da
sua insercao no mercado, seja pela industria do entretenimento ou pelo universo da moda.
Cada um a sua maneira, e segundo seus objetivos, ainda que opostos, tanto McLaren
quanto Debord eram defensores declarados do plagio. Pois a apropriacao “indevida” de uma
obra ou fragmento dela, constitui a matéria-prima desta operacdo semiotica potente que ¢ o
desvio. Que tanto pode representar uma critica ao consumismo e a propriedade privada, como
pode estar a seu servigo. Debord e McLaren tinham plena consciéncia deste potencial e

habilidade para maneja-lo.

2.6 Culture Jamming

A manifestagdo da atualidade que talvez guarde a maior semelhanga e constitui
uma heranga direta do desvio situacionista ¢ o Culture Jamming (Interferéncia Cultural), uma
forma de ativismo comunicacional que mobiliza os recursos da semiotica em uma “propaganda
de guerrilha”. Suas acdes sdo direcionadas contra 0 consumismo, a cultura da midia, as grandes
corporagdes ¢ a publicidade que, por meio de seus mecanismos de persuasao, impde uma cultura
massificada de consumo, saturada com seus simbolos, imagens ¢ mensagens dissimuladas.

O termo foi cunhado pela primeira vez em 1984 pela banda norte-americana
Negativiand em uma das musicas do album “Over The Edge, Vol. 1: Jam Com '84”. A
inspiracdo foram os jammers dos anos 80, adeptos do radio amador, que faziam transmissoes
radiofonicas tocando trechos engracados de fitas, causando interferéncia e subvertendo a
programacao das radios. O contato da banda com esta experiéncia dos Culture Jamming se deu
pelo fato de alguns de seus membros estarem envolvidos com o radio amador e a Negativland
ser uma banda de 4udio-colagem, defensora da apropriacdo livre de trechos de musicas para
compor outras (MESQUITA, 2001, p. 200 - 201). O ativismo anticonsumo e anti-propagandas
dos Culture Jamming geralmente envolve artistas e coletivos determinados a combater a
manipula¢do da midia de massa, assumindo uma postura tatica e contracultural, em termos de
comunicagdo. Além do ingrediente subversivo, encerram também um teor divertido, irénico e
ludico, préprios do universo das vanguardas artisticas que os precederam.

Em sua pesquisa “Insurgéncias Poéticas, Arte Ativista e A¢do Coletiva”, Mesquita
ressalta que antes mesmo do termo ter sido criado pela banda Negativiand, dois coletivos

jammers ja atuavam realizando intervenc¢des em outdoors:
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Muito antes do termo ser inventado, pelo menos dois grupos ja praticavam suas
interferéncias antipublicidade. Um deles, o Billboard Utilizing Graffitists Against
Unhealthy Promotions (BUGA UP), foi formado em Sydney, em 1978, e atuou até
1985. “Subverter o paradigma dominante” era, segundo um dos participantes do
BUGA UP, Brian Robson, a ideia que motivava os détournements do grupo sobre os
outdoors de bebidas alcoodlicas, refrigerantes e cigarros. “O BUGA UP sempre
defendeu a ideia de que os outdoors sdo propriedade publica. Era apropriado
responder aos anuncios prejudiciais a saude pintando-os, pois eles continham
mensagens que ndo estavam de acordo com o interesse publico” (Ibid., p. 20, grifo do
autor).

A técnica utilizada pelos Culture Jamming ¢ muito semelhante a do desvio,
interferéncias estéticas e comunicacionais, mobilizando interagcdes signicas, no sentido de
desmascarar as grandes marcas em suas proprias pegas publicitarias. Desde a edicdo critica de
logotipos de empresas, adulteracdo de publicidade em outdoors com pichagdes, subversao de
mensagens politicas, uso da parddia e da ironia, as agdes Jamming ocorrem nos espagos
publicos urbanos, mas sobretudo na internet, onde a atuagdo ¢ mais efetiva, pelo alcance e a

rapidez com que conseguem disseminar sua contrapropaganda.

F1_gura 11— Intervengoes do movimento B. U G.A. U.P. em outdoors
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Fonte: B.U.G.A. U.P. Disponivel em: https://www.bugaup.org/gallery_autumn.htm. Acesso em: 13 out.
2023°.

° Na Imagem 1 a letra “H” é subtraida de “ROTHMAS”, que assume o sentido, em inglés, de “homem pode”. O
texto escrito em spray denuncia: “assassinos licenciados. Como ¢ isso para o trafico de drogas?”. Na Imagem 2
os membros do movimento esclarecem: “Participante do B.U.G.A U.P. ndo ¢ um grupo, ¢ um movimento”.
Imagem 3: respondendo ao antincio que convoca ao aperto de mao com uma cerveja KB gelada, retruca: “Cerveja
mantém os trabalhadores em seus lugares”, ou seja, passivos e conformados com a exploragdo. Imagem 4: No
anuncio de refrigerante, alerta: “Coca tira a vida! E a coisa cruel”. Ainda chama a atencéo, de forma bem humorada,
para o agtcar que agride os dentes.


https://en-m-wikipedia-org.translate.goog/wiki/Billboard?_x_tr_sl=en&_x_tr_tl=pt&_x_tr_hl=pt-BR&_x_tr_pto=sc
https://www.bugaup.org/gallery_autumn.htm

47

O critico cultural Mark Dery, um dos primeiros a escrever sobre o tema, em um
artigo no The New York Times na década de 1990, refere-se a Culture Jamming como uma
forma de “guerrilha semidtica”. Em uma entrevista de 2006, Dery afirma a importancia da
resisténcia simbolica que o ativismo dos Culture Jamming tem no combate a dissimulacao da
cultura do consumo, expondo suas mesquinhas intengdes no contexto das midias e sistemas de
comunicac¢do globalizados. Destaca que, paralelamente aos ativistas do movimento de reforma

da midia, existem:

Os bandidos de outdoor que sequestram o sistema da publicidade nas ruas,
desconstruindo sua retdrica visual para expor o materialismo em busca do sucesso, o
sexismo da Idade da Pedra, o distarbio de ansiedade, a rejei¢do do corpo, o falso
alternativo ¢ a rebelidio de mentira que lubrifica as engrenagens da maioria das
campanhas publicitarias. [...] Agora, o mundo paralelo das narrativas das noticias, do
simbolismo da publicidade, das fabulas de Hollywood e das imagens de videogame é
um teatro de guerra onde a competicdo das narrativas - a luta pelo controle do
significado das coisas e pelo mundo paralelo da opinido publica - esta sendo disputada
(DERY, apud MESQUITA, Ibid., p. 327).

Mark Dery define bem o que esta em jogo no ativismo dos Culture Jamming ao
mencionar a guerra dirigida aos simbolos do capitalismo e a sua narrativa hegemonica, apoiado
na grande midia e na publicidade. Trata-se de uma guerrilha no campo da comunicacdo onde a
criatividade e o manuseio dos mecanismos de construcdo do sentido ocupam um lugar de
destaque no combate ao discurso espetacular da mentira fabricada e do consumo exacerbado.
Como j4 afirmamos, ¢ uma guerra que estd nas ruas, mas sobretudo, no ambiente da internet
onde as ag¢des jammers fluem com muita rapidez, atraindo novos adeptos e atuando em escala

global.
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Figura 12 -  Exemplos da  contrapropaganda  criativa dos  jammers
!sztfs 78901
‘ 5 ﬁ\\_\_ v :
Sy LTh WSS
= = o
Ly 7

s 6.4 i Y

Fonte: Imagem 1: DEVIANT ART. Disponivel em: https://www.deviantart.com/latuff/art/The-Coca-Cola-

series-final-1951548. Acesso em: 13 out. 2023; Imagens 2 e 3: ADBUSTERS. Disponivel em:
https://www.adbusters.org/spoof-ads. Acesso em: 13 out. 2023; Imagem 4: Etuff. LEWIS, Chris. Street art talk
of the town, 2011. Disponivel em: http://www.stuff.co.nz/nelson-mail/lifestyle-
entertainment/arts/5853349/Street-art-talk-of-the-town. Acesso em: 14 out. 2023; Imagem 5: NOBLE SAPIEN.
Disponivel em: https://noblesapien.com/mind/the-billboard-liberation-front-a-beginners-guide-to-brandalism/.
Acesso em: 14 out. 2023; Imagem 6: DESMOG. Shell Brandalism and the Pop Stars of Big Oil, 2018.
Disponivel em: https://www.desmog.com/2018/06/15/shell-brandalism-and-pop-stars-big-oil/. Acesso em: 14
out. 2023.

2.7 Movimento antiglobalizacao

As manifestagdes de Seattle, nos Estados Unidos em novembro de 1999, por
ocasido da terceira conferéncia ministerial da Organizacdo Mundial do Comércio (OMC),
foram um marco para o movimento antiglobalizacdo. Naquele ano, a pauta dos diferentes
coletivos estava diretamente ligada a critica das grandes corporagdes capitalistas em um
ativismo que reunia arte e politica, ensaiando um movimento de carater global. Ainda no calor
dos acontecimentos, em 2000, a jornalista canadense, Naomi Klein, publicou nos Estados
Unidos seu livro, No Logo, que no Brasil recebeu o titulo: “Sem Logo: a tirania das marcas em
um planeta vendido”. Nele, Klein trata das estratégias das grandes corporagdes na manipulagao

e uso de suas marcas para impor a cultura massificada de consumo capitalista, ¢ dedica um


https://www.deviantart.com/latuff/art/The-Coca-Cola-series-final-1951548
https://www.deviantart.com/latuff/art/The-Coca-Cola-series-final-1951548
https://www.adbusters.org/spoof-ads
http://www.stuff.co.nz/nelson-mail/lifestyle-entertainment/arts/5853349/Street-art-talk-of-the-town
http://www.stuff.co.nz/nelson-mail/lifestyle-entertainment/arts/5853349/Street-art-talk-of-the-town
https://noblesapien.com/mind/the-billboard-liberation-front-a-beginners-guide-to-brandalism/
https://www.desmog.com/2018/06/15/shell-brandalism-and-pop-stars-big-oil/
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capitulo aos jammers: Culture Jamming: “a publicidade sob ataque” (Ibid., p. 29 - 30). A
maneira de “Um guia pratico para o desvio”, Klein traca alguns aspectos conceituais da

intervencgdo Jamming e as suas implicagdes para as empresas, alvo de suas agdes subversivas:

As mais sofisticadas jams ndo sdo parddias publicitarias isoladas, mas interse¢des —
contra mensagens que interferem com o método de comunicagéo das corporagdes para
mandar uma mensagem completamente diferente daquela que elas pretendiam. O
processo obriga a empresa a pagar por sua propria subversao, seja literalmente, porque
¢ a empresa que paga pelo outdoor; seja figurativamente, porque sempre que uma
pessoa interfere com um logo, ela esta drenando os vastos recursos para tornar o logo
significativo (KLEIN, 2002, p. 309).

O caréter ludico, politico e artistico do ativismo dos Culture Jamming os aproxima
do desvio. Contudo, a heterogeneidade dos coletivos e artistas, em muitos casos, a
superficialidade de sua critica, os distancia da perspectiva situacionista. Nao raro a contestagao
Jamming passa ao largo da critica dos fundamentos do capitalismo, tendo maior interesse por
aspectos como a criatividade, a ironia e suas questoes imediatas, podendo até nutrir uma certa

identificacao com a sociedade espetacular e as técnicas do discurso publicitario:

Os culture jammers sdo atraidos pelo mundo do marketing como tragas ao fogo, ¢ o
brilho de seu trabalho ¢é alcangado precisamente porque eles ainda sentem uma afei¢do
- embora profundamente ambivalente - pelo espetaculo da midia e a mecanica da
persuasdo (KLEIN, 2002, p. 323).

Talvez possamos associar essa afeicdo dos jammers pelo “espetaculo da midia,” a
que se refere Klein, ao contexto da sociedade da informagdo, da cibercultura e do ambiente da
internet, para onde migrou a maior parte das intervengdes dos Culture Jamming. Neste novo
contexto, a0 mesmo tempo em que o ativismo ganha contornos globais e rapidez vertiginosa na
propagacdo de suas intervengdes, parece perder em permanéncia e profundidade. O universo
das redes sociais, com sua velocidade e excesso de informacdo, ¢ o lugar do efémero e do
superficial. Nao que uma critica mais assertiva seja impossivel no ambiente das redes, mas a
cultura que lhe ¢ inerente, enquanto meio de comunicacdo, tende a uma profusdo de
experiéncias heterogéneas e dispersas, se compararmos ao contexto do desvio situacionista, por
exemplo. A depender do contexto, dos grupos e interesses envolvidos, o desvio pode assumir

diferentes feig¢des:

O détournement virou uma férmula estética domesticada nas maos dos “artistas da
apropriagdo” (como Jeff Koons e Richard Prince), com seu discurso pés-moderno e
institucionalizado de critica a originalidade. Tal como os culture jammers, a
publicidade também aprendeu com as praticas de colagem e desvio dos situacionistas
(MESQUITA, 2001, p. 211).
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2.8 Coletivo Yomango

Um exemplo bastante atual do ativismo contra o capitalismo globalizado ¢ o
coletivo Yomango, surgido em Barcelona, 2002, na Espanha. Como os situacionista, € os
ativistas antiglobalizacdo de modo geral, retine arte e politica para combater a sociedade de
consumo, empregando o humor e a guerrilha da comunicacdo (ACSELRAD; CABRAL, 2007,
p. 32). De acordo com Acselrad e Cabral (Ibid.), a propria logomarca do coletivo ¢ um desvio
da logomarca da multinacional espanhola, Mango. Empresa de fabricacao de roupas e alvo de

sua critica:

A palavra Yomango ¢é construida pela conjuncdo do pronome yo (eu) e mango
(primeira pessoa do singular do verbo ‘mangar’, equivalente a ‘roubar’ em linguagem
coloquial), ou seja, “eu roubo”. Mas, ¢ também o nome de uma fruta e de uma
popularissima marca de roupas para jovens que representa hoje uma das mais
importantes multinacionais espanholas (¢ uma das mais criticadas por suas praticas
laborais). (ACSELRAD; CABRAL, 2007, p. 32).

O desvio realizado na logomarca da empresa pela sua apropriagdo e adicdo do
pronome “yo” modifica seu significado original redirecionando-a contra si propria, ao associa-
la a0 roubo. H4 uma quebra de isotopia'®, ou seja, o universo de sentido a que o termo “mango”
pertencia ¢ deslocado. Antes associado a uma fruta, passa a pertencer ao campo semantico do
crime. O sentido que era positivo, passa a ser negativo, pois o leitor ao deparar-se com a adi¢ao
do pronome, ¢ convocado a dar outro sentido ao termo “mango” e converter fruta em roubo.
Ao mesmo tempo em que denuncia a empresa téxtil pela exploracao do trabalho, associando-a
ao roubo, o desvio do coletivo Yomango estabelece a natureza de seu ativismo como sendo o

de apologia ao roubo. Ndo o roubo ligado ao crime, mas um roubo legitimo, a justa expropriagao

do expropriador.

10 Isotopia é um conceito de A. J. Greimas que se refere a “interatividade, no decorrer de uma cadeia sintagmatica,
de classemas que garantem ao discurso enunciado a homogeneidade” (GREIMAS; COURTES, 1979). Em outras
palavras, a repeti¢do de um trago de sentido basico, ou unidade minima de significacdo (sema) que, pela repetigéo,
estabelece algum nivel de familiaridade dentro do discurso, permitindo uma interpretacdo uniforme, sem
ambiguidades. Podemos pensa-la como campo ou contexto do sentido. No caso da palavra “mango”, seu contexto
foi modificado pela combinagdo com o pronome “yo”. Tal mudanga de contexto, provocada pelo novo arranjo na
cadeia sintagmatica, promove a mudanga do sentido de “mango”. E este mesmo mecanismo de quebra de isotopia
que geralmente tornam as piadas engragcadas. Quando, por exemplo, alguém diz que um homem sobe um morro a
cavalo, e em seguida revela que se trata do verbo (cava-lo), e ndo do animal, ocorre a quebra de isotopia, causando
surpresa € riso.
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Figura 13 — Desvio da logomarca da empresa téxtil Mango na
composi¢ao da logomarca do coletivo Yomango
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Fonte Imagem 1: MARTIN Leomdas Arte Yomango D1sp0n1ve1 em;:
https://www.leonidasmartin.net/artes/yomango-2. Acesso em: 13 out. 2023.

Imagem 2: PORTUGAL TEXTIL. Inditex, Mango e¢ Tendam ganham mais com
menos, 2023. Disponivel em: https://portugaltextil.com/inditex-mango-e-tendam-
ganham-mais-com-menos/. Acesso em: 13 out. 2023.

Os membros do coletivo t€ém como agdo fundamental o roubo em grandes
empresas € centros comerciais. Também produzem ferramentas e acessorios para o furto, além
de ensinar diferentes técnicas para burlar os sistemas de seguranca das lojas (Ibid., p. 42). De
acordo com Acselrad e Cabral, as agdes do coletivo constituem a sabotagem do capitalismo e a

desobediéncia civil, de maneira bem humorada e ludica:

Yomango se opde a logica desse sistema capitalista ¢ se baseia numa sabotagem ao
capital. E um projeto de desobediéncia civil cotidiana. E também uma marca-
campanha que oferece um estilo de vida baseado no furto em lojas de grandes
corporagdes como forma de agdo direta contra o capital. Prega o furto de maneira
consciente e politizada e sua ideologia de subversao divertida, a SCCPP — Sabotaje
Contra el Capital Pasandoselo Pipa (Sabotagem Contra o Capital Tirando Onda).
(Ibid., p. 33).

Um outro desvio do Yomango foi produzido a partir do slogan da campanha
publicitaria do cartdo Master Card: “Tem coisas que o dinheiro ndo compra. Para todas as

outras, existe Mastercard”. Este segundo exemplo possui um efeito de sentido semelhante ao


:%20https:/www.leonidasmartin.net/artes/yomango-2
:%20https:/www.leonidasmartin.net/artes/yomango-2
https://portugaltextil.com/inditex-mango-e-tendam-ganham-mais-com-menos/
https://portugaltextil.com/inditex-mango-e-tendam-ganham-mais-com-menos/
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desvio da logomarca da téxtil Mango, “onde graciosamente eles trocam a ultima frase do slogan
publicitario: “Existem coisas que o dinheiro ndo compra. Para todas as outras, Yomango” (Ibid.,
p. 46). Aqui também a empresa ¢ associada ao roubo ao mesmo tempo em que o roubo €
estimulado como forma de agado direta contra o capitalismo. Editamos a imagem da publicidade
com a intervencao do coletivo Yomango, traduzida, para uma melhor apreensdo do efeito de

sentido produzido:

Figura 14 — publicidade do cartdo Mastercar desviada pelo
coletivo Yomango

"Tem coisas que o dinheiro
ndo compra. Para todas

as outras, Euroubo’

mastercard.

#mésdacampanha

Fonte: Os Alquimistas digitais. Facebook, 2000. Disponivel em:
https://www.facebook.com/osalquimistasdigitais/photos/a.21775719792
29206/2694016654251400/?type=3. Acesso em 16 out, 2023.

As manifestacdes daquilo que estamos considerando um desdobramento do desvio
podem ser muito variadas, segundo o contexto historico e suas condi¢gdes de produgdo, como
pudemos observar. Para concluir este pequeno inventario das formas de manifestagao do desvio
na atualidade, tomemos mais um exemplo. Talvez o mais atual, se considerarmos que surgiu
no ambiente das redes e hoje coloniza a vida social de forma espontanea e massificada, com

uma capacidade de multiplicagdo nunca vista antes. Nos referimos ao meme.

2.9 O meme como atualidade do desvio

A rapidez e o volume de informacgao, a facilidade com que um arquivo € copiado,
imitado, plagiado e replicado infinitas vezes e espalhado na internet € a propria razao de ser do
meme, cuja manifestacdo constitui uma espécie de linguagem tipica do ambiente das redes

sociais. Considerando a operagao semiotica, o jogo de linguagem, a apropriacdo que realiza, a


https://www.facebook.com/osalquimistasdigitais/photos/a.2177571979229206/2694016654251400/?type=3
https://www.facebook.com/osalquimistasdigitais/photos/a.2177571979229206/2694016654251400/?type=3

53

recriagdo parddica, a dimensdo ludica e critica envolvida no meme, podemos dizer que se trata
de uma versdo do desvio atualizada para o mundo das redes sociais. Ainda que possua um
carater mais espontineo, eclético, e geralmente mais voltado para o humor, o meme guarda o
ingrediente dialético do desvio que realiza sua sintese pelo confronto e deslocamento dos signos
apropriados. Um desvio publicado na revista Internationale Situationniste, ha seis década atras,
pode ser considerado uma espécie de antecipacdo do que viria ser 0 meme. Trata-se de uma

critica bem humorada a TV como veiculo de espetacularizacao da vida:

Figura 15 — Imagem publicada na edicdo n° 8 da revista
Internationale Situationniste, em janeiro de 1963, muito proxima
do que hoje noés consideramos um meme

e, e S

e ] s

. P g v

= 8

’_‘__._‘_.;‘,-v‘__-____-_ i ;--‘!m'”n.-.f:il:h-m.-'-. s ¥ r - 3 -
Fonte: GARCIA Anonymous. Situacionismo irn: Homo Velamine — Colectivo
Ultrarracionalista. Disponivel em:
https://www.homovelamine.com/situacionismo/. Acesso em 15 out. 20231,

O termo “meme” foi criado pelo etélogo Richard Dawkins em 1976, quando da
publicagio de sua obra “O gene egoista”. E uma analogia ao universo da biologia em que
“meme” equivaleria a “gene”, estendido ao campo da cultura. O conceito refere-se a imitagao
(mimese) ou replicacdo da cultura por meio dessa “unidade de transmissdo cultural”. Assim,
segundo a teoria de Dawkins, a reprodug¢do da cultura ocorreria de forma semelhante a
transmissdo genética, cuja unidade basica de transmissdo seria o meme. Desse modo, toda
cultura seria determinada por esse processo de imitagao (HORTA, 2015). Conforme Dawkins,
era preciso atribuir um nome para o novo conceito que pudesse dar conta de seu carater

multiplicador da cultura:

"' A imagem foi editada para inserir a tradugio do texto, buscando conservar suas caracteristicas originais.


https://www.homovelamine.com/author/anonimogarcia/
https://www.homovelamine.com/situacionismo/
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Precisamos de um nome para o novo replicador, um nome que transmita a ideia de
uma unidade de transmissao cultural, ou uma unidade de imitagdo. “Mimeme” provém
de uma raiz grega adequada, mas eu procuro uma palavra mais curta que soe mais ou
menos como “gene” (DAWKINS, apud HORTA, 2015, p. 32).

Segundo Horta (2015, p. 13), portanto, a acep¢ao que hoje nés temos de meme
¢ uma heranga do concito de Dawkins. O termo “meme” surgiu pela primeira vez na internet
no final dos anos 90, momento da populariza¢do da internet, da producdo e disseminagdo de
conteudos diversos na web. Neste contexto, o sentido do termo passou a ser associado aos
conteudos virais da época, designando tudo que se propagava rapidamente pela internet. Esta
passou a fazer parte do cotidiano das pessoas e a produzir uma quantidade excessiva de
informagdes, ambiente em que teriam surgido os primeiros memes. A cultura dos excessos
promovida pela era digital favoreceu a apropriacdo indiscriminada dos diferentes contetidos na
composi¢ao dos memes. De tal sorte que falar em propriedade intelectual e autoria neste terreno
ndo faz muito sentido. Por isto, a reutilizagdo e apropriacao “indevida” de conteudos, a partir
dos quais se faz uma releitura, caracteriza um aspecto fundamental da constru¢ao do meme.

E pertinente notar que Guy Debord e Gil Wolman, em “Um guia pratico para o
desvio”, j& manifestavam um grande desprezo pela ideia de autoria e relegavam boa parte da
producao cultural de sua época a condi¢ao de matéria-prima para a composi¢ao de outras obras.
Menos pela ideia de excesso que pela ideia de supérfluo ou arcaico a ser superado. De acordo
com estes autores, o desvio, ou os “métodos parodisticos,” teriam o papel de uma superagao

recriadora de tudo que consideravam ultrapassado (DEBORD; WOLMAN, 2009, n.p.).
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Figura 16 — Exemplos de memes ¢ a natureza parddica de suas apropriacdes
o ’ LTIy
0 homem nasce bom, 1 V=g ol

E quem corrompeu
€ a socledade que o
corrompe! a sociedade?

LEMBREI DO PRE;O
cﬂ'ggﬁ”’“ DA GRSOLINA

a4

Fonte: Imagem 1: PINTREST. Disponivel em: https://br.pinterest.com/pin/671880838144498100/.
Acesso em 16 out. 2023. Imagens 2 e 4: COELHO, Taysa. 18 melhores memes brasileiros de todos
os tempos, 2022. Disponivel em: https://www.dicionariopopular.com/melhores-memes-brasileiros/.
Acesso em: 16 out. 2023. Imagem 3: EL PAIS UY. Face book, 2012. Disponivel em:
https://www.facebook.com/elpaisdigital/photos/a.10151209548266754.507433.128439881753/1015
1209549026754/. Acesso em: 16 out. 2023.

Devemos aqui evocar mais uma vez a dialética marxiana e o conceito de
Materialismo Histdrico, pois o que estd na base do desvio situacionista € a superagao do passado
e suas formas de relacdes, na perspectiva da constru¢do de uma sintese superior, por meio do
processo dialético, que dé vazao a marcha evolutiva tendencial da historia. Se olharmos o desvio
pela perspectiva do Materialismo Historico, desde as primeiras manifestagdes da parddia,
passando pelo desvio situacionista, os Culture Jamming, € o meme, ¢ possivel concluir que o
contexto histdrico, as condi¢des materiais de produgdo e os meios de comunicagdo tiveram
papel determinante na perspectiva de uso que se fez desta técnica até aqui. Para Marx, tal
variacdo na maneira de conceber o desvio pode ser considerada um exemplo das condigdes

materiais de produgdo, no processo historico, determinado os modos de pensar.

Tais métodos parodisticos foram frequentemente usados para obter efeitos comicos.
Mas tal humor ¢é o resultado de contradigdes dentro de uma condicdo cuja existéncia
ndo é posta em questdo. Ja que o mundo da literatura nos parece quase tdo distante


https://br.pinterest.com/pin/671880838144498100/
:%20https:/www.dicionariopopular.com/melhores-memes-brasileiros/
https://www.facebook.com/elpaisuy?__tn__=-UC*F
https://www.facebook.com/elpaisdigital/photos/a.10151209548266754.507433.128439881753/10151209549026754/
https://www.facebook.com/elpaisdigital/photos/a.10151209548266754.507433.128439881753/10151209549026754/
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quanto a idade da pedra, tais contradicdes ndo nos fazem rir. Torna-se necessario
conceber entdo um estagio parddico-sério no qual a acumulagdo de elementos
desviados, longe de procurar despertar indignagdo ou riso ao aludir a um trabalho
original, expressard nossa indiferenca em relagdo a um original insignificante e
esquecido, e que procura proporcionar uma espécie de sublimagdo (DEBORD;
WOLMAN, 2009, n.p.).

Como ja observamos, um aspecto relevante desta pesquisa a ser tratada
posteriormente ¢ o desvio enquanto linguagem, sua natureza discursiva, € 0s mecanismos de
construcao de sentido nele envolvidos. Este tema serd tratado no capitulo seguinte com o auxilio
da semidtica, mas anteciparemos a natureza parodistica do desvio, buscando delinear suas
particularidades e verificar a pertinéncia de um “estdgio parddico-sério”, reivindicado por

Debord e Wolman.

2.10 A Parddia e o ethos do desvio

Debord e Wolman questionam a recorréncia do uso da parddia para obter um efeito
comico ¢ postulam um “estagio parddico-sério,” condizente com o objetivo critico e
transformador que atribuem ao desvio. De modo geral, a parddia esta associada a comicidade.
Contudo, na sua investigagdo acerca do meme, a partir da obra de Linda Hutcheon'?, Horta
apresenta a parodia, enquanto género discursivo, ndo como essencialmente comica. Afirma que,
apesar de alguns autores a definirem assim, “ndo ha nada na ideia de parddia que inclua
necessariamente o humor ou o ridiculo. O conceito de parddia, no entanto, perpassa por essas
ideias, podendo ela ser uma critica séria ou mesmo uma zombaria” (HORTA, 2015, p. 117).

Vejamos o que diz Linda Hutcheon sobre o tema:

Para outros, todavia, a parddia ¢ uma forma de critica artistica séria, embora a sua
acutilancia continue a ser conseguida através do ridiculo. Reconhecidamente, como
forma de critica, a parddia tem a vantagem de ser simultaneamente uma recriagao e
uma criacdo, fazendo da critica uma espécie de explorago ativa da forma. [...] Esta
func@o mais séria da parddia tem potencial para permitir um ambito pragmatico mais
vasto, para além do ridiculo, ndo obstante poucos optarem por a alargarem nessa
direcdo; “o ridiculo critico” (Householder 1944, 3) continua a ser o proposito mais
vulgarmente citado da parédia (HUTCHEON, 1985, p. 70 - 71).

Para exemplificar a parddia séria tomemos o poema “A cangdo do exilio”, de

Gongalves Dias, parodiado por Oswald de Andrade em “Canto de regresso a patria”:

Texto original: Gongalves Dias:

12A obra mencionada é: “Uma Teoria da Parédia”. Lisboa: Edigdes 70, 1985.
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Minha terra tem palmeiras

Onde canta o sabid,

As aves que aqui gorgeiam

Nao gorgeiam como la. (SANT’ANNA, 2003, p. 23).

Parodia de Oswald de Andrade:

Minha terra tem palmares

onde gor gela o mar

os passarinhos daqui

ndo cantam como os de la. (Ibid. p. 24).

Podemos notar neste exemplo a proximidade com o desvio realizado na obra de
Lautréamont. O tipo de inversao de sentido realizado pela apropriagdo parodistica do poema de
Gongalves Dias, fazendo com que as palavras do poeta se voltam criticamente contra ele, ¢ uma
marca distintiva do desvio situacionista. Aqui noés temos um exemplo de parddia em que nao
ha lugar para o comico, constituindo uma critica séria e ironica. Poderiamos até concluir que a
reivindicagdo de um “estdgio parddico-sério,” por Debord e Wolman, explica-se pela
equivaléncia entre desvio e parodia séria. Embora o desvio admita a ironia e o humor, sua
funcao essencial ¢ a critica. Como no desvio, a parddia de Oswald de Andrade ¢ marcada pela

critica social:

[...] no texto de Oswald o distanciamento [Desvio] é absoluto. Ocorre um processo de
inversdo do sentido, com um deslocamento completo. Substitui-se logo o nome
comum “palmeiras” — pelo nome proprio “Palmares”, mas com letra mintscula.
Introduz-se logo uma critica histdrica, social e racial. A substitui¢cdo do ingénuo termo
romantico “palmeira” pelo nome do famoso quilombo onde os negros liderados por
Zumbi foram dizimados, em 1695, tem um efeito irnico e critico, introduzindo um
comentario social (Ibid., p. 25, grifo do autor).

Hutcheon argumenta que a parddia moderna possui muito mais utilizagdes do que
as defini¢Oes tradicionais estavam dispostas a considerar. Boa parte delas, restringindo a fungao
parddica ao ridiculo e ao comico. Teria sido a partir do século XVIII que a parddia foi
indistintamente relacionada a sétira, limitando seu ethos'>. Hutcheon assevera que “de entdo
para c4, a parodia tinha de ser engracada e pejorativa” (HUTCHEON, op. cit., p. 70 - 71).

Para a autora, trata-se de uma confusdo terminoldgica entre satira e parodia, pelo

fato de ambas fazerem uso da ironia como estratégia retorica. Dai a importancia do exame da

3A nogdo de ethos, em Hutcheon, esta implicada na agdo comunicativa que envolve a intengdo do destinador
(codificador) e a apreensdo do destinatario (decodificador), segundo um conhecimento compartilhado. Ou seja, “a
principal resposta intencionada conseguida por um texto literario”. “Um ethos €, pois, uma reagdo intencionada
inferida, motivada pelo texto” (HUTCHEON, 1985, p. 76).
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ironia, na definicao e distingdo dos dois géneros, para desfazer a confusdo. A ironia verbal,
explica Hutcheon, para além do texto em si, € mais do que um fendémeno semantico, implica
um valor pragmatico, um efeito pratico do signo. A funcdo pragmatica da ironia, era
tradicionalmente ignorada, ficando limitada a fun¢do semantica. Esta segunda, constitui a
oposic¢do entre um sentido pretendido e afirmado, ou a marcagdo de um contraste. J4 “a funcao
pragmatica da ironia &, pois, a de sinalizar uma avaliagdo, muito frequentemente de natureza
pejorativa”. (Ibid., p. 73 - 75).

Ambas as fungdes - inversao semantica e avaliacdo pragmatica estao implicitas na
raiz grega, eironeia, que sugere dissimulacdo e interrogacdo: hd uma divisdo ou contraste de
sentidos, e também um questionar, ou julgar (Ibid., p. 73).

De acordo com Hutcheon, a parddia opera da mesma forma que a fungdo semantica
da ironia, porque também ¢é um assinalar de diferenga. Enquanto a satira estaria ligada a sua
fun¢do pragmatica, de carater avaliador. De acordo com Hutcheon, “visto que ambas se servem
da ironia, ainda que por meio de afinidades diferentes (uma estrutural, a outra pragmatica), sao
com frequéncia confundidas uma com a outra” (Ibid., p.75).

Diferente da satira que possui um ethos marcadamente desdenhoso ou
escarnecedor, o ethos da parddia é definido pela autora como “nao marcado, com uma série de
possibilidades de ser marcado”, incluindo ai o reverencial, o ludico e o desdenhoso (Ibid., p.79).
Embora possa parecer contraditorio falar em parddia reverente, tomemos como exemplo uma
campanha publicitaria de governo para o enfrentamento da COVID-19. A cangdo de um artista
renomado pode ser parodiada utilizando-se um texto informativa para que a populacdo se
proteja. Neste caso, o prestigio do artista servird para alavancar a campanha e a parddia uma
reveréncia a sua cangao.

Na sua pesquisa sobre o meme, Horta conclui que “os textos originados pela
linguagem do meme, compreendidos nas situacdes comunicativas de seus proferimentos,
localizados em determinado contexto cultural, possuem um ethos que se definiria pelo risivel”
(HORTA, 2015, p. 121). Podemos acrescentar que tal definicdo diz respeito, também, as
condi¢des materiais e historicas determinantes na constituicdo do meio em que ocorre esta
manifestagdo parddica, tipica do ciberespaco e do mundo globalizado. Foram estas
particularidades, suas condi¢des de producao, que em cada €época, definiram um ethos a parodia.

Aqui, podemos inferir a pertinéncia da reivindicagdo de Guy Debord e Gil Wolman
por “um estagio parddico-sério”, na medida em que o género parddico permite, como pontuou
Hutcheon, uma diversidade de marcacdes de ethos. Considerando as fungdes da ironia presentes

no desvio situacionista podemos inferir que, de um lado, a funcdo semantica mobiliza o
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confronto de ideias e o jogo de sentidos, de outro, a fungdo pragmatica encerra uma avaliagdo
critica da sociedade. Entendido assim, talvez possamos marcar o ethos do desvio como um jogo
critico, ou uma critica ludica, capaz de reunir arte e politica, linguagem e pensamento critico.

Hutcheon ainda menciona a distingdo feita pelo critico Yunck, “entre as parddias
que se servem do texto parodiado como alvo e as que se servem dele como arma”. Afirma que,
“a ultima esta mais proxima da verdadeira parédia moderna, irdnica, alargada, ao passo que a
primeira € o que tem sido considerado, de maneira mais tradicional, como parddia” (Ibid., p. 71
- 72). Na perspectiva critica do desvio, a combinagdo das duas formas alcangaria uma maior
efetividade e estaria idealmente mais proxima de seus fundamentos. Contudo, exigiria um maior
refinamento e grau de complexidade na sua composi¢do, tornando o modo de apropriacao
parddico mais especifico, neste caso.

Com relagdo ao ethos critico e ludico, aqui sugerido para caracterizar o desvio,
podemos encontrar na obra, “Intertextualidade - Didlogos Possiveis”, de Koch, Bentes ¢
Cavalcante, opinides que ajudam a reforgar a presenga destes dois aspectos como marcas
definidoras essenciais do desvio. Em um capitulo dedicado ao défournement, as autoras
mencionam a defesa que Grésillon e Maingueneau fazem de um tipo ludico de détournement,
em termos de “simples jogos com a sonoridade das palavras, como aqueles que as criangas -
mas nao so elas - gostam de inventar, que ndo estejam a servigo de uma manobra politica ou
ideologica” (KOCH; BENTES; CAVALCANTE, 2007, P. 45).

As autoras, entretanto, discordam que possa existir um desvio estritamente ludico,
afirmando que “todo e qualquer exemplo de défournement ¢ “militante” em maior ou menor
grau, visto que ele sempre vai orientar a construcao de novos sentidos pelo interlocutor” (Ibid.).
Quando se referem a orientacdo politica, ideologica ou militante, as autoras afirmam que “o
objetivo ¢ levar o interlocutor a ativar o enunciado original, para argumentar a partir dele; ou
entdo, ironiza-lo, ridiculariza-lo, contradita-lo, adapta-lo a novas situagdes, ou orienta-lo para
um outro sentido, diferente do sentido original” (Ibid.).

O que as autoras entendem por carater militante, podemos aqui definir como a
esséncia critica do desvio. E aquilo que Grésillon e Maingueneau tém por tipo ludico de
deétournement, podemos considerar a sua segunda caracteristica essencial. O desvio ¢, pois, um
dispositivo que busca aliar forma e contetido, na perspectiva debordiana de que ““a teoria critica
deve comunicar-se na sua propria linguagem” (DEBORD, 1997 p. 132). E esta ¢ para Debord,
a linguagem dialética, da contradi¢do, que confronta e contradita. O situacionista Raoul

Vaneigem, em seu livro “a arte de viver para as novas geracdes”, traduz bem a natureza critica
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e a dimensdo ludica do desvio, no enfretamento da sociedade do espetaculo, como um jogo

subversivo:

O condicionamento tem por fung¢@o colocar e deslocar cada pessoa ao longo da
escala hierdrquica. A inversdo de perspectiva implica uma espécie de
anticondicionamento, ndo um condicionamento de tipo novo, mas uma tatica
ludica: o jogo da subversdo, o desvio (défournement). (VANEIGEM, 2002, p.
198).

Neste capitulo, buscamos definir o conceito de desvio abordando trés aspectos que
lhe sdo inerentes: politico, estético e tedrico. Antes de tratar especificamente do desvio no
cinema de Guy Debord, ¢ oportuno aprofundar a discussdo tedrica iniciada no final deste
capitulo acerca do desvio enquanto linguagem. No capitulo seguinte discutiremos os
mecanismos de construgdo de sentido nele envolvidos, sua dimensdo discursiva, seu carater

metalinguistico etc., apoiados na semiotica de Charles Peirce e Algirdas Julius Greimas.
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3 A DIALETICA DO DESVIO E A CONSTRUCAO DO SENTIDO

3.1 Duas semioticas

Para investigar o desvio no cinema de Guy Debord, buscaremos analisar os
mecanismos de construgdo de sentido e o aspecto discursivo nele engendrados. Matéria das
teorias do sentido, mais especificamente da semiotica. Esta se propde ao estudo dos signos
como a base do sentido que conferimos ao mundo, ou a representacdo que fazemos dele.
Portanto, uma ciéncia do sentido que se debruca sobre todas as linguagens possiveis
(SANTAELLA, 2007).

Para fins desta pesquisa, tomaremos como referéncia duas perspectivas semidticas
distintas para nos ajudar a pensar o desvio enquanto linguagem. A semidtica norte-americana,
fundada por Charles Sanders Peirce, proxima de uma filosofia do conhecimento e influenciada
pela fenomenologia do filésofo Edmund Husserl (Ibid.). E a semioética francesa, representada
por Algirdas Julius Greimas, influenciada especialmente pelos linguistas Ferdinand de Saussure
e Louis Hjelmslev (HENAULT, 2006).

O foco da semidtica peirceana ¢ o processo de constitui¢do do signo, a partir de
pressupostos fenomenoldgicos que envolvem a percepcdo e a consciéncia. Ja a perspectiva
greimasiana concentra-se na dimensao pratica da comunicacao e nas relagdes entre os signos.
A primeira trata do “processo de construg¢do do signo” e a segunda do ““sistema de significa¢ao”.
“Uma que responde pela visada sistematizante, e outra que ¢ adepta da visada processualizante”
(SARAIVA, 2016, p. 123).

Apresentaremos a semioOtica peirceana a partir de seus fundamentos
fenomenologicos expressos nas categorias de primeiridade, secundidade e terceiridade,
buscando delinear sua conceituagdo de signo e os modos pelos quais se manifestam na
construcgdo do sentido. Em seguida, apresentaremos a perspectiva greimasiana e alguns de seus
conceitos elementares, ao passo em que estabeleceremos algumas relagdes e contrapontos com
a semidtica peirceana. Na abordagem das duas teorias tomaremos como tema transversal a
nocao de realidade, ou a oposicao entre verdade e falsidade, pois sdo categorias que atravessam
o conceito de desvio em Debord. Verdade e falsidade estdo implicadas nos conceitos de
ideologia e dialética em Karl Marx, e participam decisivamente da fundamentagdo do desvio.
A l6gica também recebera atencao de nossa parte pois esta relacionada ao principio oposicional

da linguagem, a dialética e o desvio. Realizada a apresentacdo e a discussdo das nogdes
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elementares das duas semidticas, buscaremos aplicar seus ensinamentos na analise do nosso
objeto.

3.2 A semiotica de Peirce

3.2.1 Pressupostos fenomenologicos

Lucia Santaella, comentadora de Peirce, ressalta a amplitude do campo de

investigacdo em que a semidtica peirceana se inscreve:

A Semiotica é a ciéncia que tem por objeto de investigagdo todas as linguagens
possiveis, ou seja, que tem por objetivo o exame dos modos de constitui¢do de todo
e qualquer fendmeno como fenémeno de produgdo de significag@o e de sentido. Seu
campo de indagagdo ¢ tdo vasto que chega a cobrir o que chamamos de vida, visto
que, desde a descoberta da estrutura quimica do cédigo genético, nos anos 50, aquilo
que chamamos de vida ndo ¢ sendo uma espécie de linguagem, isto €, a propria nocao
de vida depende da existéncia de informagao no sistema bioldgico (SANTAELLA,
2007, p. 02).

Em se tratando de uma espécie de filosofia do conhecimento, a semiotica peirceana
encerra uma preocupacdo epistemoldgica acerca de como conhecemos o mundo. Quando
Santaella refere-se ao seu objeto de investigacdo como “fenémeno de produgao de significagdo
e de sentido”, esta fazendo alusdo a fenomenologia como fundamento filosofico da semidtica
peirceana.

A fenomenologia constitui uma ruptura com a metafisica, perspectiva filosofica
que tem por objeto de investigacdo a realidade em si, a ontologia do ser. A fenomenologia ndo
concebe a realidade sendo pela mediagdo dos sentidos, de modo que uma realidade objetiva,
em si, nao lhe interessa por ser inalcancavel. A sua questdo central ¢ saber como conhecemos
o mundo pela experiéncia do sensivel, portanto, situa o problema do conhecimento no &mbito
da percep¢do. Mas trata ndo somente do sensivel, pois perceber o mundo ¢ também ter
consciéncia dele, e por isto, envolve o pensamento, os atos mentais da consciéncia (PIRES,
2012; TOURINHO, 2013; BRAGAGNOLO, 2018). A consciéncia ¢ concebida aqui como uma
qualidade da mente. A capacidade de perceber a relago entre si e um ambiente. E a percepgio
do sujeito daquilo que ocorre dentro ou fora dele.

Para Edmund Husserl, fundador da fenomenologia, fendmeno ¢ o que aparece aos
sentidos. Mas como observamos, este aparecer também envolve uma dimensdo cognitiva, os
“atos de consciéncia”, que participam da nossa percep¢ao do mundo, na condi¢ao de atos

mentais. De acordo com a fenomenologia, a iinica coisa que podemos saber acerca de nds e do
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mundo encerra-se nos fendmenos, entendidos como manifestagdes indiretas da realidade que
nos chega por meio do sensivel e do cognitivo. Para além disso, o que se poderia falar da
realidade ¢ mera especulacao ja que ndo podemos acessa-la diretamente (Ibid.).

Partindo da premissa de que nao € possivel conhecer a realidade, enquanto tal, de
forma direta, o que Husserl propde ¢ um debrucar-se sobre como esta realidade chega para noés.
Dai o interesse da fenomenologia ndo ser a realidade em si, mas como a conhecemos € como
ela se realiza por meio da experiéncia sensivel e dos atos mentais. Nesta perspectiva, a
fenomenologia afasta-se das especulagdes metafisicas em favor daquilo que se pode estudar
sem media¢dao, na medida em que se pode acessar diretamente os modos de percepgdo e
cognicdo, envolvidos na nossa apreensao da realidade (Ibid.).

Foi a partir deste deslocamento, que situa o problema do conhecimento na
percepgao e na consciéncia, ao invés de busca-lo em uma realidade em si, que Peirce orientou
seus passos na constru¢do da sua semiotica, teoria cujos categorias elementares sdo referidas

por ele, ndo por acaso, como categorias fenomenologicas.

3.2.2 A intencionalidade da consciéncia

Husserl vai chamar de “vivéncia originaria” o fendmeno que retine a experiéncia
sensivel e os atos de consciéncia, nesta espécie de unidade primordial do sentido que atribuimos
ao mundo. Sdo estes dois aspectos (sensivel e cognitivo) da vivéncia, que interessam a
investigacao fenomenologica. “A tarefa da fenomenologia, ou pelo menos uma das tarefas, ¢
justamente a de descrever essa correlagdo entre os atos de consciéncia e os objetos visados”
(PIRES, 2012, p. 299).

Em Husserl, o conceito de vivéncia pode ser entendido como a experiéncia de
apreensao da realidade que engloba tanto o aspecto sensivel quanto o cognitivo. Mas seria este
segundo aspecto a sua caracteristica mais importante, de modo a definir a natureza das proprias
vivéncias em geral, pois ¢ onde reside uma caracteristica fundamental da nossa percepc¢do do
mundo, e parte essencial da consciéncia: a intencionalidade. “As vivéncias cognoscitivas
possuem — isto pertence a sua esséncia — uma infentio, visam alguma coisa, se reportam de tal
ou tal maneira a um objeto” (HUSSERL, 1950, p. 55, apud TOURINHO, 2013, p. 41). Em
outras palavras, ¢ da natureza da consciéncia a intencionalidade, visto que a consciéncia ¢
sempre a consciéncia de alguma coisa. “A palavra intencionalidade ndo significa outra coisa

sendo esta particularidade fundamental e geral da consciéncia de ser consciente de alguma
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coisa, de portar, em sua qualidade de cogito, seu cogitatum nela mesma” (Ibid., p. 41 - 42).
Intencionalidade aqui tem uma ideia de dire¢ao. A consciéncia apontando e dirigindo-se a algo
exterior, seu objeto. Segundo Pires (Ibid., p. 298), a consciéncia ¢ entendida em Husserl como
o . . . . ) . . ,

ndo mais fechada em si mesma como na concepgao cartesiana. A intencionalidade ¢ o que
permita a consciéncia sair de si mesma em direcao aos fendmenos”. Ter consciéncia de algo ¢
necessariamente dirigir o pensamento, a consciéncia ou a intencionalidade a este algo. O que
ndo ocorre com a dimensao sensivel, com as sensagdes, que ¢ um modo ndo-intencional de

perceber o mundo.

O conceito de “vivido” (Erlebniss) remete-nos, entdo, no § 36 de Ideias 7, para o fluxo
de vividos em geral, englobando tanto os vividos desse fluxo que possuem a
propriedade de “ser consciéncia de algo”, quanto os “momentos reais” que, por serem
apenas dados, nada designam ainda e, por consequéncia, encontram-se desprovidos
de tal propriedade intencional, tais como os dados de sensacdo (Empfindungsdaten),
os dados de cor, de tato, de som e semelhantes (TOURINHO, op. cit., p. 44).

Notemos que ¢ no aspecto cognitivo da vivéncia que Husserl localiza a
intencionalidade, sua caracteristica essencial. A intencionalidade ¢ apresentada como
fundamento dos atos de consciéncia, mas também das proprias vivéncias em geral. E
considerada “uma propriedade essencial da consciéncia transcendental cuja presenca “vivifica”
a vivéncia (Erlebniss), tornando-a designativa de um objeto” (Ibid., p. 42). A ideia de
consciéncia transcendental diz respeito exatamente a propriedade da consciéncia de transcender
seus limites internos e dirigir-se para fora de si, na direcdo de um objeto externo, por meio da
intencionalidade.

Essa ideia de que os atos de consciéncia, os fendmenos psiquicos, seriam
intencionais, ¢ uma heranga do filosofo Franz Brentano, mestre de Husserl e considerado um

dos precursores da fenomenologia (Ibid.):

Todo fendmeno psiquico contem em si algo a titulo de objeto, mas ndo da mesma
maneira. Na representagdo, alguma coisa que ¢ representada, no juizo alguma coisa
que ¢ admitida ou rejeitada, no amor alguma coisa que ¢ amada, no 6dio alguma coisa
que ¢ odiada, no desejo alguma coisa que ¢ descjada e, assim por seguinte. Esta
inexisténcia intencional é exclusivamente peculiar aos fendmenos psiquicos. Nenhum
fenomeno fisico apresenta algo de semelhante. E com isso, podemos entdo definir os
fenomenos psiquicos, dizendo que sdo os fenomenos que contém intencionalmente um
objeto (Gegenstand) neles. (BRENTANO, 1944, p.102, apud NUNES FILHO, 2013,
p. 31 - 32, grifo nosso).

E importante esclarecer a confusdo causada nesta citagdo de Bretano pelo termo

“inexisténcia”, j& que se estd a tratar exatamente da existéncia intencional. Isto se deve ao fato
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de que o prefixo “in” estd designando uma nog¢ao de lugar: “em”, ou “no interior de”, ao invés
de uma negagdo. “Trata-se ai de uma “in-existéncia” ndo no sentido de “ndo existir”’, mas no
sentido de “existir em”: o objeto intencionado “in-existe” como tal no préprio pensamento”
(TOURINHO, op. cit., p. 42).

Na teoria husserliana os atos de consciéncia assumem uma preponderancia com
relacdo aos dados da experiéncia sensivel, pois sdo eles que movem e dao vida ao conjunto das
vivéncias por meio da intencionalidade. Contudo, os dados sensiveis possuem uma importancia
fundamental, pois servem de matéria sobre os quais atuam os atos intencionais. Sem os dados
sensiveis, ndo haveria para onde direcionar a intencionalidade. Conforme Tourinho (2013, p.
36), “a doagdo de sentido que se da através dos atos intencionais da consciéncia ndo deriva dos
dados sensiveis, porém, ndo come¢a sem eles”. Ainda referindo-se ao dado sensivel, Tourinho
(Op. cit., p. 44 - 49) afirma: “ele € suporte de uma intencionalidade, mas ndo ¢ ele mesmo uma
consciéncia de algo”. “Substrato” sensivel que, como tal, nada designa, uma vez que ¢ “nao-

intencional”.

[...] no vivido como um todo, os dados sensiveis seriam como a “matéria” (que nada
tem de intencional, mas que, todavia, serve de “substrato” para a formagdo
intencional), ao passo que a camada intencional seria como a “forma” (cujo papel no
vivido seria propriamente o de promover a doagdo de sentido). Ainda que essa doacao
de sentido ndo derive da matéria, ndo comeca sem ela, pois é sobre a matéria que a
camada intencional agira, atribuindo-lhe significacdo (TOURINHO, op. cit., p. 45,
grifo nosso).

Conforme Pires (2012, p. 299), a consciéncia intencional € o que confere sentido
ao mundo. “O sentido que a consciéncia da a0 mundo ndo exclui esse proprio mundo, pois este
¢ percebido de modo imediato e intencional. Assim, a intencionalidade ¢ uma doacdo de

sentido”. Sobre o tema, Pires menciona Lyotard:

Desse modo, a intencionalidade € por si mesma uma resposta a questdo: como pode
haver um objeto-em-si para mim? (...) O sentido do mundo ¢ assim decifrado como
sentido que eu dou ao mundo; mas tal sentido é vivido como objetivo, descubro-o, de
outra forma ndo seria o sentido que o mundo tem para mim. [...] (...) a intencionalidade
¢ um objetivo, mas ¢ igualmente uma doacdo de sentido (LYOTARD, 2008, p. 38 -
39 apud PIRES, Ibid.).

A esta altura ¢ possivel enxergar na fenomenologia de Husserl o principio da agao
do signo, conforme o conceito de “semiose” em Peirce. Este principio ¢ apresentado na obra
de Husserl como uma camada intencional que, atuando sobre a matéria sensivel, realiza a

“doagao de sentido”. Na citagdao de Lyotard podemos entender o sentido como uma realizacao
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simultanea a constru¢do do objeto, ou seja, dar sentido ao mundo ¢ construi-lo como
representacdo. Para que o mundo faga sentido ao sujeito, ¢ preciso reconstrui-lo como objeto,
de modo que possa ser vivenciado. Reconstruir na consciéncia este objeto como representagao
do mundo fisico'®, equivale a dar sentido ao mundo. Esta ideia ndo estd muito distante do
postulado de Peirce, segundo o qual, “um signo intenta representar, em parte pelo menos, um
objeto que ¢, portanto, num certo sentido, a causa ou determinante do signo, mesmo se o signo
representar seu objeto falsamente” (PEIRCE, apud SANTAELLA, 2007, p. 12).

Também ¢ possivel ver a intencionalidade como ato fundador do sujeito. Ou
melhor, da relagdo sujeito e objeto, pois como observamos, ha na fenomenologia husserliana
uma reciprocidade nesta relagdo. Apesar da primazia que Husserl confere ao ato intencional
(sujeito) sobre os dados do mundo fisico (objeto), aquele ndo pode prescindir deste, existindo
uma mutua determinacao. Para Husserl, um termo participa da constitui¢ao do outro, mas ¢ a
intencionalidade que tem um papel ativo na relagio global das vivéncias. E quem cruza os
limites do interior (imanéncia) para o exterior (transcendéncia), na direcdo do seu objeto. Ou
seja, a intencionalidade permite a consciéncia dar um salto para fora de si mesma na medida
em que se dirige a um objeto externo. Este movimento de dentro para fora pode ser pensado
como o momento de reconhecimento da alteridade, mas também da fundacao do proprio sujeito
que, em um jogo de espelhamento, precisa do outro para também se reconhecer. Para que o
sujeito vivencie o outro, o externo, que esta fora dele, € preciso reconstrui-lo no seu interior
como objeto. Reconstruo o “objeto-em-si”’, mas para mim, como afirma Lyotard, e isto nada
mais ¢ do que o principio da representacdo que nos permite dar sentido ao mundo, que de outo
modo, ndo teria sentido para nos.

Estes sdo aspectos que estdo implicados tanto na semiotica de Peirce quanto na
semiotica greimasiana, de modo particular em cada uma, e que nos servem de pano de fundo

para compreendermos os processos de construgdo do sentido.

3.2.3 As categorias fenomenoldgicas

14 Optamos pelo termo “mundo fisico” para nos referir ao mundo “real”, exterior, que existe independente da
apreensdo que fazemos dele pelos sentidos. Como alguns autores, inicialmente adotamos o termo “mundo
sensivel”, mas para evitar confusdo, ja que o termo “sensivel” remete aos sentidos, preferimos “mundo fisico”.
Contudo, o termo “sensivel”, por referir-se a apreensdo do “mundo fisico” pelos sentidos, sempre vai estar
remetendo a ele indiretamente.
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A mesma questdo de ordem epistemoldgica pode ser atribuida a Peirce, para quem
a realidade também so interessa na medida em que se apresenta como fendmenos da
consciéncia. Como manifestacao indireta da realidade por meio dos dados sensiveis, e dos atos
mentais que agem sobre eles. E desta relagdo entre sensivel e cognitivo que decorrem os
mecanismos de significacdo e representa¢io!® que interessam a semidtica peirceana.

E oportuno lembrar que Husserl propde uma postura metodolégica diante do
mundo que ele chama de “redu¢ao fenomenologica”. Tal postura consiste em suspendermos os
nossos valores, crencas e juizos acerca das coisas, de forma a reduzi-las a sua manifestacao
pura, ou seja, ao fendmeno. Esta ideia esta contida no termo epoché, utilizado por Husserl, que
significa “colocar entre parénteses” (PIRES, op. cit., p. 256 - 257).

Peirce define suas categorias de primeiridade, secundidade e terceiridade em
termos de categorias fenomenoldgicas por serem consideradas os trés modos basicos,
essenciais, de atribuicao de sentido ao mundo, ou os trés modos elementares de manifestacao
dos signos. Estas categorias obedecem a uma progressao que parte do mais simples ao mais
complexo. O mais simples estd associado ao sensivel e o mais complexo ao cognitivo. Assim,
primeiridade refere-se ao que € mais primario ¢ elementar, o sentimento puro, que € anterior ao
pensamento. Por exemplo, a sensacdo ou sentimento que nos causa a cor vermelha antes que
possamos fazer qualquer juizo sobre ela. A secundidade também precederia o pensamento,
segundo Peirce. Contudo, esta seria mais complexa pois nos faz perceber uma relagdo de causa
e efeito entre dois fatos da realidade. Por exemplo, quando as ondas se precipitam sobre as
pedras na praia, percebemos, de forma automatica, uma relagdo entre o som produzido e o
movimento das ondas. Ou quando avistamos o movimento das folhas de uma arvore e
associamos ao vento. Primeiridade e secundidade sdo formas de consciéncia imediata, ou seja,
dadas exclusivamente pelos sentidos, sem a participagdo do pensamento. Mas diferente da
primeiridade, que ¢ sentimento puro, indefinivel, e que ndo pode nos informar sobre nada, mas
apenas nos fazer sentir, a secundidade leva consigo informacao. Tal informagao ¢ produzida ao
constatarmos a conexao entre dois existentes da realidade. Por exemplo, ao ser verificada a
relacdo de causa e efeito entre a fumaga e o fogo, isto permite com que, ao avistarmos fumaga,
automaticamente sejamos informados sobre a existéncia do fogo. Mas de acordo com Peirce,
esta ¢ uma informagao puramente sensorial, que ndo tem a participagdo do pensamento, sendo

anterior a este.

150bservemos que dar sentido e representar so dois aspectos do mesmo ato. Pois de acordo com Husserl, construir
na mente um objeto que representa o mundo equivale a dar sentido ao mundo. Para Peirce, este objeto construido
na mente como representante do mundo € o signo, ou “Representamen”.
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A terceiridade, que Peirce também chama de “signo-pensamento”, seria a forma
mais desenvolvida e complexa dos trés modos basicos de manifestagdo dos signos, porque
envolve o pensamento. Na terceiridade a relagdo do signo com seu objeto ¢ dada
exclusivamente pela razao, por uma conven¢ao. Uma ideia ligada arbitrariamente a uma coisa,
de modo a representd-la. Mais a frente voltaremos a tratar destas trés categorias com mais
detalhes.

Uma outra triade peirceana, relacionada a primeira, ¢ o Interpretante (sujeito do
conhecimento), o Objeto (mundo fisico) e o Signo ou Representamen. Devemos esclarecer que,
para Peirce, Interpretante ndo ¢ simplesmente o ato interpretativo de um sujeito, mas também
um signo interpretando outro. De acordo com Saraiva (2014, p. 65 - 66), a partir de Santaella,
estes dois aspectos do conceito ndo devem se confundir: “Primeiro, porque “o signo ¢ sempre
um tipo logico, geral, muito mais geral do que um intérprete-particular, existente, psicologico
- que dele faz uso. Segundo, porque ‘o interpretante, que o signo como tipo geral esta destinado
a gerar, ¢ também ele outro signo’”. As categorias de Peirce sdo sempre apresentadas em
triades, como que obedecendo a uma espécie de principio logico universal: “Vimos que as
ideias de um, dois e trés sdo-nos impostas pela logica, e realmente ndo podem ser postas de
lado. Deparamo-nos com elas ndo de vez em quando, mas, sim, a todo momento” (PEIRCE,
op. cit., p. 13).

No seu esquema teorico estas triades se relacionam entre si e as categorias de
primeiridade, secundidade e terceiridade recebem uma nova classificagdo de acordo com o
ponto de vista da relag@o, se com o signo, o objeto ou o interpretante:

1) Relagdo do signo consigo mesmo: quali-signo, sin-signo e legi-signo.

2) Relagdo do signo com seu objeto: icone, indice e simbolo.

3) Relacdo do signo com seu interpretante: rema, dicissigno (ou dicente) e
argumento.

De acordo com Peirce (Op. cit., p. 52), do ponto de vista da relacio do signo
consigo mesmo: um qualissigno ¢ uma qualidade que ¢ um signo, ou funciona como um signo.
Mas como uma qualidade em si ¢ da ordem do sensivel, ndo pode representar nada a nio ser
formas e sentimentos. Dai que seu modo de significar s6 pode ocorrer pela semelhanca, pois
pela semelhanga evoca-se as formas e os sentimentos. Um exemplo sdo as figuras ou icones
utilizados para representar os objetos a que se referem, como o icone do fogo para representar
produtos inflamaveis. Um sinsigno ¢ uma coisa existente ou real que ¢ um signo. Também ¢
definido como algo singular, expresso pelo prefixo “sin”. A ideia de singularidade aqui est4

relacionada a representagdo do todo por uma de suas partes. Por exemplo, o latido de um cao
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que indica e representa sua existéncia, pegadas que indicam a passagem de alguém, ou o indice
de um livro que representa o seu conteudo. Em todos os casos, sdo coisas reais representadas
por uma de suas partes, ou seja, por uma singularidade sua. As partes sao indicios do todo,
possuindo com ele uma conexao real de causa e efeito, independente da interpretagao do sujeito.
Um legissigno ¢ uma lei que ¢ um signo. Este modo de significar ndo ¢ regido pelo sensivel,
mas pelo cognitivo, por um mecanismo racional. Seu modo de significar ¢ dado por uma
convencdo, por uma relacdo arbitraria entre o signo € o objeto que representa. Peirce o
considera uma lei, pois estas também sdo convencdes de uma cultura e de uma época, que
passam a valer como regra geral. No legissigno o tnico elo que liga o signo ao seu objeto ¢ a
ideia. No cristianismo e no judaismo, por exemplo, um pombo branco carregando um ramo de
oliveira simboliza a paz. Para os hippies, o conceito de paz era simbolizado por trés linhas e
um circulo. Em se tratando de uma lei que € um signo, qualquer coisa pode simbolizar a paz,
bastando para isto que assuma um carater de regra geral ou convengao.

Do ponto de vista da relagao do signo com o objeto: icone ¢ um signo que se liga
ao seu referente pela semelhanga, pois trata-se do signo cujo modo de significar, ¢ por
exceléncia, regido pelo sensivel. Como o sensivel ¢ de uma natureza diferente da razdo, a inica
maneira de ser representado, sensivelmente, ¢ pela semelhanga. Podemos dizer que, para
representar um sentimento, em seus proprios termos, temos que fazé-lo ser sentido novamente
por meio de algo semelhante que o evoque. A semelhanca nao deve ser entendida aqui, pois,
como uma operag¢ao racional de comparagdo, mas como pertencente ao universo da forma, da
qualidade e do sentimento. Portanto, da ordem do sensivel. Para Peirce, qualidade e sentimento
sdo termos para se referir a forma, em oposicao ao conteudo. A forma seria uma espécie de
matéria desprovida de sentido, mas que € a base para a construgao dos sentidos, sua motivagao.
O Conteudo seria o sentido construidos a partir desta matéria prima, que inclui os estimulos
sensoriais e os sentimentos. O proprio contetido também possui uma forma, pois a combinacdo
e o arranjo de sentidos, serve de matéria prima para novos sentidos. Mas o que aqui interessa ¢
reter a ideia de que o icone ¢ um modo de significar que se refere ao seu objeto sensivelmente
por meio da semelhanga.

O indice também pertence a dimensdo sensivel, mas o que caracteriza o modo
particular de referir-se ao seu objeto € o fato de ser realmente afetado por ele, de ter com ele
uma relagdo de causa e efeito. O indice e seu objeto sdo fatos da realidade, fora do sujeito. Para
que o indice funcione como um signo, basta ser constatada a conex@o com o todo do qual faz
parte, pois o indice ¢ uma parte que representa o todo. Quando avistamos fumaga, associamos

ao fogo, que ¢ o todo, e assim ela funciona como um signo, um indicio de sua existéncia. Se
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esta relagdo de causa e efeito ndo for constatada, a fumaca nao pode funcionar como signo, mas
ainda assim, a fumaga e o fogo ndo deixardo de existir por serem um fato da realidade
independente do sujeito.

O simbolo ¢ 0 modo de significa baseado na racionalidade. Se refere ao seu objeto
unicamente por uma associacao de ideias, por uma convengao que liga o signo ao objeto, de
forma arbitraria. E uma espécie de invengdo da razdo para representar as coisas do mundo,
como no exemplo mencionado acima, em que uma representacao abstrata de trés linhas e um
circulo ¢ utilizado para representar a paz. Em si mesmo, este simbolo ndo guarda qualquer
relacdo com o seu objeto, que ¢ a paz. A relagdo de representacdo ¢ construida exclusivamente
por uma ac¢ao do pensamento.

Do ponto de vista da relacdo do signo com o interpretante: um rema ¢ um signo
que, para o seu interpretante, ¢ um signo de possibilidade qualitativa. O dicente, para o seu
interpretante, ¢ um signo de existéncia real. O argumento ¢ um signo que, para o seu
interpretante, ¢ um signo de lei (PEIRCE, op. cit., p. 53).

Primeiridade, secundidade e terceiridade sdo, portanto, as categorias que definem
as manifestagdes fenoménicas dos signos, segundo seu modo particular de significar, de se
relacionar com seu objeto, atribuindo-lhe sentido. A partir da combinacao das trés tricotomias,
Peirce obtém dez classes de signos que podem ser subdivididas em muitas outras. As relagoes
entre elas podem ser observadas no quadro triangular que colorimos € usamos uma seta para
facilitar a visualizagdo. As que ndo estdo em destaque, em negrito ou em cores, sdo

consideradas supérfluas por Peirce:
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Quadro 1 — Combinagdo das trés tricotomias peirceanas em que se obtém dez
classes de signos

(I) Qualissigno ; (i!; =

8 ematico
(IT) Sinsigno Iconico ledale oy
(III) Sinsigno Indicial Rematico Quatlsdlgne Legissigno

(IV) Sinsigno Dicente (i vD

(V) Legissigno Icnico Simbolo

Leglssigno

(VI) Legissigno Indicial Rematico
(VTI) Legissigno Indicial Dicente
(VIIT) Simbolo Remtico ou Rema Simbélico

(IX) Simbolo Dicente Indicial
Sinsigno

(X) Argumento

Fonte: PEIRCE, Charles. Sanders. Semiética. Sdo Paulo: Editora Perspectiva. Tradugdo de José
Teixeira Coelho Neto, 3% Ed., 2000, p. 58.

3.2.4 Primeiridade

Nos voltemos a categoria de primeiridade tendo em mente o que até aqui foi dito
acerca da fenomenologia e as categorias analiticas empregadas por Husserl. Primeiridade em
Peirce esta relacionado aquilo que no universo dos signos € primario. Da ordem do sensivel, da
sensa¢do, do presente absoluto, da qualidade que se apresenta sem qualquer juizo ou andlise.
Por seu carater qualitativo ¢ que Peirce o chama de qualissigno (Peirce, 2000; Santaella, 2007).

A partir de Husserl, podemos dizer que ¢ o sentimento puro que precede ao ato

intencional da consciéncia.

Trata-se, pois, de uma consciéncia imediata tal qual ¢. Nenhuma outra coisa sendo
pura qualidade de ser e de sentir. A qualidade da consciéncia imediata ¢ uma
impressao (sentimento) in totum, indivisivel, ndo analisavel, inocente e fragil. Tudo
que esta imediatamente presente a consciéncia de alguém ¢é tudo aquilo que estd na
sua mente no instante presente. (SANTAELLA, op. cit., p. 9).

De acordo com Peirce (Op. cit., p. 24), em se tratando de um presente absoluto,
sem continuidade temporal, “ndo poderia haver a¢do alguma”. O que poderia existir seria “uma

3

espécie de consciéncia, ou ato de sentir, sem nenhum “eu”. Afirma ainda que “sem
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continuidade, as partes desse ato de sentir ndo poderiam ser sintetizadas e, portanto, ndo haveria
partes reconheciveis”.

Por isto o signo de primeiridade tem como caracteristica a indeterminagdo e a
virtualidade que o define como mera possibilidade. “Nao pode realmente atuar como signo até
que se corporifique; mas esta corporificacdo nada tem a ver com seu carater como signo” (Ibid.,

p. 52).

A indeterminagdo ¢ realmente o carater do primeiro. Mas ndo a indeterminagdo da
homogeneidade. O primeiro estd cheio de vida e variedade. Todavia, essa variedade
¢ apenas potencial, ndo esta ali presente definidamente (Ibid., p. 12).

“E a qualidade apenas que funciona como signo, e assim o faz porque se dirige para
alguém e produzira na mente desse alguém alguma coisa como um sentimento vago e
indivisivel” (SANTAELLA, op. cit., p. 13).

Como vimos, do ponto de vista da relacdo com seu objeto, o signo de primeiridade
¢ nomeado por Peirce como icone. Mas também ¢ referido como quase-signo em fungdo da sua

laténcia significativa.

E por isso que, se o signo aparece como simples qualidade, na sua relagio com seu
objeto, ele s6 pode ser um icone. Isso porque qualidades ndo representam nada. Elas
se apresentam. Ora, se ndo representam, ndo podem funcionar como signo. Dai que o
icone seja sempre um quase-signo: algo que se da a contemplagéo (Ibid.).

O fundamento da a¢do de um signo ¢ que ele ocupe o lugar de uma coisa diferente
de si e a represente. O signo icOnico, por sua natureza sensivel, qualitativa, e na condig¢do de
mera possibilidade, ndo representa, mas se apresenta, aparece. Ele ndo ¢ uma coisa que deseja
tomar o lugar de outra, ele quer ser a propria coisa, sua imagem e semelhanga. Dai a relacdo
com seu objeto ser dada pela similitude. Como afirma Santaella: “aquilo que so6 aparece,

parece”. Quando, pois, a ligagdo de um signo ao seu objeto se da por semelhanga, trata-se de

um signo iconico, o signo-qualidade, de primeira ordem.

[...] porque ndo representam efetivamente nada, sendo formas e sentimentos (visuais,
sonoros, tateis, viscerais...), os icones tém um alto poder de sugestdo. Qualquer
qualidade tem, por isso, condigdes de ser um substituto de qualquer coisa que a ele se
assemelhe. Dai que, no universo das qualidades, as semelhangas proliferem. Dai que
os icones sejam capazes de produzir em nossa mente as mais imponderaveis relagdes
de comparagao (Ibid., p. 14).
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Um exemplo pratico sdo os signos icOnicos que representam os banheiros
masculino e feminino. O que era possibilidade se realizou e o comportamento do signo com

relagcdo ao seu referente (aqui no caso, homem e mulher) ¢ dado pela semelhanca:

Figura 17 — Exemplo de signo iconico

Fonte: ISTOCK by Getty Images. Disponivel em:
https://www.istockphoto.com/br/vetor/sinal-de-
banheiro-masculino-e-feminino-s%C3%ADmbolo-
padr%C3%A30-gm866459670-143994335. Acesso
em 10 ago. 2023.

O icone ¢ o signo cujo modo de representar estd voltado as qualidades puras do
objeto a que se refere. Como estas qualidades, em si mesmas, sdo indefinidas, mergulhadas no
presente absoluto, da ordem do sentimento, inapreensiveis ao pensamento, seu modo de referir

s6 pode ocorrer pela semelhanga.

3.2.5 Secundidade

J& o signo de secundidade, nomeado por Peirce como indice, possui uma “relagao
genuina” com seu objeto, no sentido de real e concreta, da ordem da qualidade materializada.
Como ja observamos, Peirce também classifica o indice (na sua relagdo consigo mesmo) como
sinsigno, dado seu carater singular, expresso no prefixo “sin”.

Enquanto o signo iconico ¢ caracterizado pela indeterminagado, o indice ¢ marcado
pela singularidade de sua existéncia. Mas uma singularidade “em relagdo com”, dai a
binariedade ser outra caracteristica sua, pela conexao com o todo de que ¢ parte, formando com

ele um par. De acordo com Santaella:


https://www.istockphoto.com/br/vetor/sinal-de-banheiro-masculino-e-feminino-s%C3%ADmbolo-padr%C3%A3o-gm866459670-143994335
https://www.istockphoto.com/br/vetor/sinal-de-banheiro-masculino-e-feminino-s%C3%ADmbolo-padr%C3%A3o-gm866459670-143994335
https://www.istockphoto.com/br/vetor/sinal-de-banheiro-masculino-e-feminino-s%C3%ADmbolo-padr%C3%A3o-gm866459670-143994335

74

Qualquer coisa que se apresente diante de vocé como um existente singular, material,
aqui e agora, ¢ um sin-signo. Isto porque qualquer existente concreto e real ¢
infinitamente determinado como parte do universo a que pertence. Desse modo, uma
coisa singular funciona como signo porque indica o universo do qual faz parte. Dai
que todo existente seja um indice, pois, como existente, apresenta uma conexao de
fato com o todo do conjunto de que ¢ parte. Tudo que existe, portanto, ¢ indice ou
pode funcionar como indice. Basta, para tal, que seja constatada a relagdo com o
objeto de que o indice ¢ parte ¢ com o qual esta existencialmente conectado
(SANTAELLA, op. cit., p. 14).

Podemos fazer uma analogia com a relagdo de causa e efeito, em que o indice € o
resultado da ocorréncia de um fato concreto e sua afetagdo por ele. E o efeito significativo
decorrente do fato, indicando sua existéncia e informando sobre suas qualidades. O indice esta
fisicamente ligado ao seu objeto, em uma conexdo real e organica, de forma tal, que ¢
diretamente afetado por ele. E assim sendo, leva consigo as qualidades que tem em comum
com seu objeto, por ser parte dele. Por isto, o icone estd contido no indice. O indice envolve o
aspecto qualitativo do signo iconico para dar corpo, existéncia material, a informacao do objeto
a que se refere. Como vimos, em Pierce as classes de signos se combinam de diferentes
maneiras, criando diversas subdivisdes. No caso da incorporagdo qualitativa operada na
constitui¢do do indice, esta subdivisdo ¢ denominada de Sinsigno Iconico. Vejamos o que diz

Santaella acerca deste tema:

E claro que todo indice esta habitado de icones, de qualissignos que lhe sdo peculiares
e que nele inerem (a Secundidade pressupde a Primeiridade). Porém, ndo é em razdo
dessas qualidades que o indice funciona como signo, mas porque nele o mais
proeminente é o seu carater fisico-existencial, apontando para uma outra coisa (seu
objeto) de que ele é parte (ANTAELLA, op. cit., p. 14).

E exatamente por meio destas qualidades em comum que o indice aponta, remete
ao seu objeto. Peirce oferece um bom exemplo desta relagdo causal do modo genuino de

significar do indice:

[...] “quando vemos um cata-vento apontando numa certa dire¢do, nossa atengdo €
atraida para essa diregdo e, quando vemos o cata-vento girando com o vento, somos
forgados, por uma lei do espirito, a pensar que essa diregdo tem uma relagdo com o
vento”. (PEIRCE, op. cit., p. 67).
Segundo Peirce, “uma batida na porta ¢ um indice. Tudo o que atrai a atengdo ¢
um indice. Tudo o que nos surpreende ¢ indice, na medida em que assinala a jungao entre duas

porcdes de experiéncia” (Ibid.).
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Quando alguém acredita estar em uma praia deserta, e em seguida depara-se com
pegadas humanas na areia, eis o indicio de que ndo estd sozinho. As pegadas significam,
indicam, que outra pessoa esteve ali. Elas possuem uma relagdo material com seu objeto, o
humano que passou e as deixou marcadas na areia. Mesmo que as pegadas ndo fossem vistas,
a relagdo entre elas e quem as produziu, continuaria a existir. Esta ligagdo concreta e efetiva do
indice com seu objeto ¢ independente de qualquer interpretacdo que se possa fazer dela.
Contudo, para que tal fato existente, singular e concreto, possa funcionar como um signo, ¢
preciso que um interpretante identifique a conexao entre estes dois fatos da realidade. Entre as

pegadas e o ser humano que as imprimiu na areia.

Figura 18 — Exemplos do modo de significar do indice. As pegadas e a fumaga
indicam uma relacao de causa e efeito entre dois existentes do mundo fisico. Um
indicio de que alguém passou por ali, e como se diz no adagio popular: “onde ha
fumaca, ha fogo”

B A 0w S
Fonte: Freeimages. Disponivel em: https://www.freeimages.com/pt/photo/footsteps-in-the-
sand-2-1498370. Shutterstock. Disponivel em;_https://www.shutterstock.com/fr/image-
hoto/images-smoke-fire-city-59045665. Acesso em 10 ago. 2023.

Lembremos aqui a triade envolvida nos processos de semiose, ou seja, da acao do
signo: signo-objeto-interpretante. De acordo com Peirce, na relacdo com seu interpretante o

indice ¢ chamado de dicente ou dicissigno. Pois bem, a acdo significativa do indice parte de


https://www.freeimages.com/pt/photo/footsteps-in-the-sand-2-1498370
https://www.freeimages.com/pt/photo/footsteps-in-the-sand-2-1498370
:%20%20https:/www.shutterstock.com/fr/image-photo/images-smoke-fire-city-59045665
:%20%20https:/www.shutterstock.com/fr/image-photo/images-smoke-fire-city-59045665

76

uma existéncia objetiva, independente do interpretante. Se no icone, signo de primeiridade, a
existéncia ¢ apenas uma possibilidade, no indice, esta materialidade existencial ¢ o que lhe

define o carater.

[...] um dicissigno deve professar referéncia ou relato a algo como tendo um ser real
independentemente de sua representacdo como tal e, mais, que esta referéncia ou
relagdo ndo deve ser apresentada como sendo racional, mas sim surgir como uma
secundidade cega. No entanto, o tnico tipo de signo cujo objeto ¢ necessariamente
existente ¢ o indice genuino. Na verdade, este indice poderia ser a parte de um
simbolo, porém, neste caso, a relacdo surgiria como racional (PEIRCE, op. cit., p. 78).

De acordo com Peirce, tanto a primeiridade quanto a segundidade sdo momentos
que precedem a agdo da intencionalidade, do pensamento ou da razdo. A dualidade que
caracteriza o signo de secundidade, ou indice, ¢ uma relacio puramente mecanica. “A
binariedade ¢ uma de minhas categorias. Nao a chamo de concepc¢ao, pois pode ser dada através
da percepcdo direta anterior ao pensamento” (PEIRCE, op. cit., p. 23). Mas, enquanto no icone
s0 se pode derivar informagdo, no indice se pode veicular informagao. Isto porque o indice
refere-se a um existente real e partilha de suas qualidades, portanto, informa sobre elas. Isso
ndo ocorre com o icone: “um icone ndo pode, por si mesmo, veicular informagao uma vez que
seu objeto ¢ tudo aquilo que ¢ semelhante ao icone, e ¢ seu objeto na medida em que ¢

semelhante ao icone” (Ibid., p.80).

3.2.6 Terceiridade

O signo de terceiridade, o simbolo ou legissigno, “¢ o nome geral ou descrigao
que significa seu objeto por meio de uma associagdo de ideias ou conexao habitual entre o
nome e o carater significado”. (Ibid., p. 10). Em outros termos, € o signo cujo modo de significar
nao ¢ dado, nem pela semelhanca (em virtude da qualidade), como no caso do icone, nem por
uma ligacdo fisica com seu objeto (em virtude de ser um fato da realidade), como ocorre com
o indice.

O simbolo relaciona-se com seu objeto por meio de uma conven¢do. Uma
associacdo da mente que liga a ideia (0 nome) a coisa, de forma arbitraria. Sem que este nome
(signo) tenha qualquer relagao com a coisa representada (objeto), sendo por imposi¢cdo de um
decreto do interpretante, com for¢a de lei. Apenas por um “acordo”, uma “decisdo coletiva”,
de que tal signo passara a designar determinado objeto, e todos partilhem deste entendimento.

Sao coisas dispares, mas que a nossa mente associa.
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Figura 19 — Exemplo de signo simbolico. O esquema de cores dos semaforos e o
que elas representam ¢ uma convengdao. Uma decisdo completamente arbitraria
sobre o que cada uma significa. Portanto, neste caso, a relagdo entre o signo e seu
objeto so existe na mente interpretante

Fonte: Transitoweb. Disponivel em: https://transitoweb.com.br/semaforo-quebrado-em-caso-de-

acidentes-quem-e-o-responsavel/. Acesso em 10 ago. 2023.

Um indice € um signo que perderia sua razdo de ser, caso seu objeto fosse
removido. Porque ¢ dele que emana suas qualidades, seu modo especifico de significar. E
mediante a conexao fisica com seu referente que o indice o representa. Ja o simbolo o perderia
se, ao invés do objeto, o interpretante fosse removido, ja& que parte dele, unicamente, a
associacao estabelecida entre o signo e a coisa representada. Peirce contrapde simbolo e indice
para mostrar que no primeiro a ligagdo do signo ao seu objeto depende unicamente do
interpretante. No segundo, o interpretante ndo tem qualquer ingeréncia sobre esta ligagdo,
podendo apenas constata-la. E possivel afirmar que no simbolo o que liga o signo ao seu objeto
¢ uma criacao da mente, e o no indice, ¢ uma constatacdo da mente sobre algo que ocorre

independente e fora dela, em uma realidade exterior.

Sem duavida, nada ¢ signo a menos que seja interpretado como signo; mas a
caracteristica que o faz ser interpretado como referindo-se a seu objeto pode ser tal
que pertenca a ele independentemente de seu objeto e apesar de seu objeto nunca ter
existido, ou pode estar numa relagao tal com seu objeto que ele a teria da mesma
forma quer fosse interpretado como signo ou nao” (Ibid., p. 76).


https://transitoweb.com.br/semaforo-quebrado-em-caso-de-acidentes-quem-e-o-responsavel/
https://transitoweb.com.br/semaforo-quebrado-em-caso-de-acidentes-quem-e-o-responsavel/
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Lembremos que para Peirce o interpretante ¢ também, ele mesmo, um signo. Um
signo de um signo, ou um signo que interpreta outro signo. Que por sua vez, determina outro
interpretante, que também ¢ um signo. Considerando o carater abstrato e geral que Peirce atribui
ao conceito de interpretante, podemos pensar os sujeitos como sistemas de signos. A propria
cultura também seria um sistema de signos, se considerarmos a semiotica russa que se interessa
por este aspecto (LOTMAN, 1996).

“Um Simbolo ¢ um Representamen cujo carater representativo consiste exatamente
em ser uma regra que determinara seu interpretante” (PEIRCE, op. cit., p. 71). Segundo Peirce,
“¢ apenas a partir de outros simbolos que um novo simbolo pode surgir”. Afirma ainda que “s6
pensamos com signos” (Ibid., p. 73). Em Peirce este processo de geracao ou traducdo de um
signo em outro ¢ uma semiose infinita. “Um simbolo, uma vez existindo, espalha-se entre as
pessoas. No uso e na pratica, seu significado cresce.” (Ibid.). O signo de terceiridade, o simbolo,
¢ referido por Peirce como “signo-pensamento”, “signos mentais” que derivam de um anterior
e originam um posterior. “Todo signo-pensamento ¢ transladado para ou interpretado num

signo-pensamento subsequente” (Ibid., p. 74).

Qualquer coisa que conduz alguma outra coisa (seu interpretante) a referir-se a um
objeto ao qual ela mesma se refere (seu objeto), de modo idéntico, transformando-se
o interpretante, por sua vez, em signo, e assim sucessivamente ad infinitum (Ibid., p.
74).

O simbolo, portanto, ¢ um signo-pensamento, a0 mesmo tempo em que € o
interpretante de outro signo. Conforme Peirce (Ibid., p. 78), ““¢ uma lei governado seu objeto”,
porque parte unicamente da intervencao racional seu modo de significar e referir-se ao seu
objeto. A razdo € o unico elo que liga o signo ao seu referente, por meio de uma convengao,

uma relacdo arbitraria que Peirce compara a arbitrariedade de uma lei. Enquanto icone e indice

sdo da ordem da percep¢ao imediata, direta, no simbolo, existe a mediagdo da razdo.

O simbolo é aplicavel a tudo que possa concretizar a ideia ligada a palavra; em si
mesmo, ndo identifica essas coisas. Ndo nos mostra um passaro, nem realiza diante
de nossos olhos, uma doag@o ou um casamento, mas supde que somos capazes de
imaginar essas coisas, € a elas associar a palavra (Ibid., p. 73, grifo do autor).

Se nos reportarmos mais uma vez a fenomenologia de Husserl podemos notar que
as categorias peirceanas correspondem aos seus modos elementares da consciéncia. Segundo

Peirce, primeiridade, secundidade e terceiridade sdo os trés elementos, muito distintos, que

constituem a consciéncia. Apenas estes trés, nenhum outro. “Sentimento imediato ¢ a
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consciéncia do primeiro; o sentido da polaridade ¢ a consciéncia do segundo; e consciéncia
sintética ¢ a consciéncia do terceiro ou meio” (Ibid., p. 16.). O signo terceiro, ou simbolo, é
mediado pela razdo, e por isto, mais complexo. Icone e indice possuem modos de significar
regidos pelo sensivel. O que diferencia o indice do icone, e lhe confere um grau mais elevado
de complexidade, ¢ sua capacidade de veicular informagao por meio da constatagdo que realiza
da relacdo de causa e efeito. O simbolo ndo apenas veicula informacao, mas também sintetiza,
ou seja, processa a informagdo. Se lembrarmos do papel que o sensivel e o cognitivo tém na
fenomenologia de Husserl, perceberemos uma semelhanga. Em Husserl, o sensivel ¢ um
substrato passivo sobre o qual atua o cognitivo. Em Peirce, o sensivel, quando muito, veicula
informagao, ficando o papel ativo de sua sintese ao signo-pensamento, que confronta, processa
e cria novos sentidos a partir da matéria sensivel. Mas nao somente da matéria sensivel, pois
também utiliza sentidos como matéria prima para a constru¢ao de novos sentidos. Nisto
consiste a ideia de semiose infinita: o interpretante ¢ um signo de um signo, que por sua vez,

determina outro interpretante, que também ¢ um signo.

3.2.7 Progressdo um, dois, trés

Ao longo de sua exposicao, Peirce vai definindo suas categorias fenomenoldgicas
em diferentes triades e relacionando-as entre si. Mas também a outras categorias triadicas da
tradicdo logica e filosofica. A sua ideia de que existiria um principio logico regendo suas triades
¢ uma influéncia desta tradi¢do e da recorréncia triadica que reconhece nelas. Reunimos no
quadro abaixo algumas das definig¢des triddicas que Peirce relaciona as suas categorias. O
proposito do quadro € apresentar uma ideia geral de como a filosofia e a logica influenciam seu
pensamento, contextualizando a sua teoria para um melhor entendimento do processo de

construgao de seus conceitos fundamentais:

Quadro 2 — Relagdes triddicas em Peirce a partir de suas categorias fenomenologicas

Definicao Conceito Conceito relacionado | Conceito relacionado
relacionado a a secundidade a terceiridade
primeiridade (Indice) (Simbolo)

(icone)
Ideias puras a que | ser puro acao substancia

a explicacdo de um
conceito deve se
ater

departamentos da sentimento conhecimento vontade
mente desde Kant
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Concepcdes mais qualidade relacdo sintese

simples segundo a (mediagao)

logica das relagdes (representagdo)
(autoconsciéncia)

Trés tipos de nomes proposicdes inferéncias

formas na légica

Trés tipos de hipotese indugdo deducao

inferéncias

intelectuais

Temos presente na | sentimento imagem concepgao

consciéncia sempre

que pensamos

Trés elementos da | sentimentos esfor¢os (atengao) nog¢des

consciéncia (concepgao)
(pensamento)

Relagdo dos modos
de consciéncia
com a informagao

deriva informacgao

veicula informagao

sintetiza informacao

Tipo de associacdo | semelhanca contiguidade intelectual
entre signo e
objeto
O que os signos termo proposicao argumento
podem ser
Modos elementares | sentimento sentido da polaridade: | consciéncia sintética:
fundamentais da imediato:
consciéncia
e simples e duplo (dual) e triplo (geral)
(singular)

e fato sobre um

objeto

e possibilidade
e sensacado

¢ apcnas uma

relacdo de razao
entre signo € o
seu objeto

e consciéncia

singular e
imediata

e fato sobre dois

objetos
e fatos
e atencdo

e ligagdo fisica
direta com seu
objeto

e consciéncia
dupla/binariedade/
consciéncia da
atividade/ atrai a
atencao

e fato sobre trés
objetos

e leis
e compreensao

e amente ligao
signo ao seu
objeto

e consciéncia
plural/generalidad
e/triplicidade
intelectual ou
racional da
consciéncia/
conexao
habitual/norma/sin
tese/meio
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e presente e sensa¢do de um e reune tempo,
absoluto/essénci evento real ou sentido de
a/originalidade/ acdo e reagdo/ aprendizado e
primeiridade dualidade pensamento/racion

mecanica/ almente persuasivo
paridade

real/relagao

existencial/

aguda separacao
entre sujeito e
objeto/ sentido de
resisténcia

Fonte: PEIRCE, Charles. Sanders. Semiética. Sdo Paulo: Editora Perspectiva. Traducdo de José Teixeira Coelho
Neto, 3* Ed., 2000.

Peirce afirma que “uma progressao regular de um, dois, trés pode ser observada nas
trés ordens de signos, icone, indice e simbolo” (Ibid., p. 73). Concebemos tal progressdo no
sentido de um termo mais simples para um mais complexo, em que o icone seria o mais simples
e o simbolo o0 mais complexo. Também € possivel pensar uma progressao ou hierarquia quanto
a vinculagdo do signo com o objeto do mundo fisico, se mais proxima ou mais distante. Neste
caso, 0 icone estaria mais proximo e o simbolo mais distante.

Para ilustrar a ideia de como concebemos esta progressdo tomemos como exemplo
as placas indicativas dos banheiros masculinos e femininos. Note que as imagens, na forma de
uma silhueta masculina e uma feminina no item 1, representam os dois géneros. Este ¢ um
modo de significar icOnico, em que o signo esta ligado por semelhanga ao referente do mundo

fisico'®, ou seja, homem e mulher.

16 Esclarecemos que para Peirce o signo também pode referir-se a um “existente” do universo imaginério e ndo
somente do mundo fisico. Anjos e unicornios sdo exemplos do universo ficticio a que o signo pode se referir.
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Figura 20 — A progressao nos modos de significar que vai do sensivel (mais simples) ao
cognitivo (mais complexo). Icone e indice, da ordem do sensivel e simbolo da ordem do
cognitivo. O indice ¢ mais complexo do que o icone pois leva consigo informagao

1 2 3

MASCULINO

Toilet

icone indice Simbolo

Fonte: Freepik copyright. Disponivel em:
https://br.freepik.com/search?format=search&last_filter=query&last value=masculino&query=masculino.
Acesso em 05 ago. 2023.

Por outro lado, se ao invés destas silhuetas houver um cachimbo para representar o
banheiro masculino e um sapato para representar o feminino, a relacdo com o referente do
mundo fisico é mais distante. Pois a representagao de homem e mulher ¢ mediada por um indice.
Portanto, temos antes que seguir os indicios cachimbo e sapato para chegarmos até homem e
mulher, numa referéncia indireta, por associacao da parte (cachimbo e sapato) com o todo
(homem e mulher). Uma relagdo de causa e efeito que ¢ um modo de representar mais complexo
que a mera semelhanga, pois a parte leva consigo informacao sobre o todo. Uma informacao
automatica que Peirce se refere como “dualidade mecénica” pelo fato de ndo ser racional, mas
que se aproxima da racionalidade por ser um dado informativo. E uma espécie de conhecer
irracional, um perceber pelo sensivel. No caso da primeiridade, ndo € possivel conhecer nada,
mas apenas sentir. Observemos que € possivel fazer uma analogia do icone com a metéfora,
pois esta nos evoca sentimentos, e do indice com a metonimico, que ¢ uma forma de se referir
ao todo por uma de suas partes.

Cachimbo e sapato também sdo objetos do mundo fisico e a depender do caso, eles
proprios podem ser os referentes. Mas como o que estamos analisando ¢ o modo de significar
de cada signo, aqui eles funcionam como indice. Segundo Peirce, “um Indice genuino pode
conter uma Primeiridade, e, portanto, um fcone, como sua parte constituinte” (Ibid., p. 67). Na
maioria dos casos os signos ndo se apresentam de forma pura, mas em diferentes combinagoes.
Lembremos do quadro em que Peirce relaciona suas trés tricotomias para obter dez classes

distintas de signos. No caso das placas indicativas nos banheiros, em que silhuetas representam


https://br.freepik.com/search?format=search&last_filter=query&last_value=masculino&query=masculino
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homem e mulher, apesar do modo essencialmente iconico de significar, existe um elemento
arbitrario, pertinente ao simbolo, ou signo terceiro. Isto, porque o que distingue a silhueta
feminina da masculina ¢ o contorno de uma saia, que ¢ muito especifico de uma determinada
cultura para representar o feminino. Portanto, arbitraria, da ordem da convencao e do habitual.
Além disso, existem culturas que ndo possuem cachimbo ou sapato para que possam ser
associados a homem e mulher. No nosso exemplo, portanto, o icone nao aparece de forma pura,
mas combinado com o carater arbitrario do simbolo. No quadro combinatorio das tricotomias
em Peirce, acreditamos poder ser possivel aproxima-lo de sua quinta definigdo: Legissigno
Iconico. J& o nosso exemplo de indice, por possuir um aspecto iconico, poderia ser associado a
sua segunda definicdo: Sinsigno Iconico. Para além das dez classes de signos a que Peirce
chegou no quadro que apresentamos, h4d uma infinidade de outras possibilidades combinatorias.
Podemos ter os trés modos combinados ¢ um deles pode ou nao ter proeminéncia sobre os
outros.

Nao ¢ que icone seja arbitrario ou que o indice seja iconico, mas que as trés formas
basicas de significar geralmente se apresentam combinadas. Contudo, € preciso dizer que todo
indice necessariamente contém um icone, ou uma primeiridade, como parte constituinte. Porque
qualquer objeto da realidade possui qualidades e evoca sentimentos. Entretanto, sentimento e
qualidade ndo sao os modos pelos quais o indice liga-se ao seu objeto. Este ¢ o modo especifico
do icone. O indice liga-se ao seu objeto pela relagdo de causalidade. Assim como o modo
especifico do simbolo referir-se ao seu objeto € pela racionalidade. Quando falamos em icone,
indice e simbolo, estamos nos reportando a estes trés modos especificos do signo ligar-se ao
seu objeto. Mas também a primeiridade, secundidade e terceiridade, que sdo para Pierce, os trés
modos bésicos da consciéncia. Modos estes, que possuem uma hierarquia do mais simples,
direto e irracional, para o mais complexo, mediado e racional. Do sensivel ao cognitivo, do
sentimento a razao. Um outro aspecto desta hierarquia ¢ que o mais complexo contém o mais
simples, de modo que o icone estd contido no indice e o indice esta contido no simbolo. Destes
trés signos, em suas formas puras, somente o simbolo ¢ arbitrario, pois somente ele € racional.

Consideremos agora as placas indicativas com as inscri¢des “masculino” e
“feminino”. Tal modo de significar, caracteristico do simbolo, signo de terceiridade, estd ainda
mais distante do referente do mundo fisico. Homem e mulher sao referidos por codigos que nao
guardam qualquer relacdo com seu referente. Nem por uma relacao de semelhanga ou por uma
ligagdo fisica com ele. Isto fica evidente quando observamos a varia¢do das palavras em cada

lingua para designar homem e mulher, masculino e feminino. Podemos falar que no modo de
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significar do simbolo a relacdo com o referente do mundo fisico ¢ ainda mais distante, abstrata
e complexa.

No simbolo, a conexao entre signo e referente esta apenas na mente de quem assim
representa. E neste sentido que o simbolo é um signo arbitrario, um modo de significar dado
por uma convengdo e autbnomo com relagdo ao referente do mundo fisico: uma norma, uma
regra que liga o nome a coisa sem que esta ligagdo exista sendo na mente do interpretante.

A progressao em Peirce também pode ser relacionada a ideia de que “os simbolos
crescem”, incorporam novas informagdes, desenvolvem-se e tornam-se mais complexos. “O
corpo de um simbolo transforma-se lentamente, mas o seu significado cresce inevitavelmente”
(Ibid., p. 67). Nesta passagem podemos novamente evocar a ideia de “semiose infinita” que,
pela acdo do interpretante, o signo racional, transforma sentidos em novos sentidos. O
crescimento do simbolo ¢ o crescimento do pensamento, que para Peirce, tende ao
desenvolvimento e a complexidade, adquirindo um valor cada vez maior 8 medida que progride.

Um exemplo deste desenvolvimento racional crescente ¢ a linguagem verbal:

Percepcdo ¢ a possibilidade de adquirir informagao, de significar mais; ora, uma
palavra pode aprender. Quanto mais ndo significa hoje a palavra eletricidade do que
significava ao tempo de Franklin? Quanto mais ndo significa hoje o termo planeta
do que ao tempo de Hiparco? Estas palavras adquiriram informagao, tal como o faz
o pensamento de um homem através de uma percepgao ulterior. (Ibid., p. 307).

A ideia de que uma palavra pode aprender nos remete ao progresso da linguagem,
ao acumulo de informacdes, mas também a afirmagao de que “todo simbolo ¢ uma coisa viva”
(Ibid.). Peirce associa o simbolo a “aprendizado”, “aquisi¢do”, “memoria”, “inferéncia”,
“sintese”. Mas € o termo “autoconsciéncia”’, também associado ao signo-pensamento, que
melhor podemos relacionara outro aspecto que enxergamos neste progresso proposto por
Peirce, a metalinguagem. A propria semidtica pode ser entendida como o estagio deste
progresso em que a linguagem conquistou uma espécie de autoconsciéncia, possibilitando-lhe
refletir sobre seus proprios codigos. O mesmo se pode dizer da outra face da linguagem, o
pensamento, que do ponto de vista da ciéncia, além da busca pelo conhecimento, ¢ também um
debrugar-se do conhecimento sobre si proprio, sobre seus proprios métodos. Neste sentido,

tanto Peirce quanto Greimas partilham do mesmo interesse metalinguistico e epistemologico.

3.3 A semiotica de Greimas

3.3.1 Arbitrariedade do signo
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O signo simbolico em Peirce, portador dessa tendéncia evolutiva da linguagem e
do conhecimento, ¢ também o que conecta a sua semiotica a de Greimas. Isto porque Greimas
endossa o principio de Saussure segundo o qual o signo ¢ arbitrario. E como vimos, ¢ arbitrario
para Peirce somente o simbolo (legissigno).

Para entendermos a diferenca entre as duas semioticas € preciso levar em
considera¢do que além da arbitrariedade do signo, Greimas também ¢ herdeiro do postulado
saussuriano de que, para ter legitimidade cientifica, um campo do conhecimento deve ser

delimitado e possuir coeréncia interna.

[...] a descoberta da arbitrariedade do signo permitiu a Saussure proclamar a
autonomia do objeto linguistico, e desde entdo o discurso cientifico pdde, nesse
campo, satisfazer-se da sua coeréncia interna, visto ser adequado ao seu objeto
(GREIMAS, 1975, p. 40).

Na medida em que Saussure afirma seu principio da arbitrariedade do signo, ele
circunscreve e define o campo especifico da linguistica. Tudo que extrapole seu objeto, aquilo
que for extralinguistico, deve ser matéria de outra disciplina. Um procedimento epistemologico
que garante autonomia a linguistica, de modo que ndo dependa do conhecimento de outras
areas, ou trate de um objeto que ndo seja de sua competéncia. Para Greimas, esta ¢ uma
preocupac¢do metodoldgica que uma disciplina cientifica ndo pode se furtar. “O estudioso de
semidtica tem necessidade de um controle epistemologico do seu método” (Ibid., P. 12).

No caso dos signos nao arbitrarios, de primeiridade e segundidade, em Peirce, s6
podemos acessa-los por meio de uma filosofia do conhecimento ou uma teoria da percepgao e
da consciéncia, que escapam ao dominio da linguistica e da semiotica greimasiana. Dai ser o
signo de terceiridade o Unico da triade peirceana pertinente ao campo de estudo a que se

propdem Saussure e Greimas. Neste sentido, Greimas argumenta:

Vemo-nos assim mergulhados novamente, sem querer, na “eterna filosofia”;
continuando por ai, corremos o risco de nos transformarmos de linguistas - situagdo
em que nos sentiamos mais ou menos a vontade - em maus filoésofos. (Ibid., p. 10).

Na aproximacgao que faz entre Peirce e Saussure, Saraiva (2016, p. 131) afirma que
o foco de interesse de Saussure “ndo ¢ o processo de geracdo do signo desde o ser”, mas o
sistema efetivo de comunicagdo. De acordo com sua leitura, o referente, ou seja, os objetos a
que estdo atrelados os signos de primeiridade e segundidade, em Peirce, “poderiam ser

colocados entre parénteses numa visada que priorizasse ndo mais o processo de constituicao do
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signo desde as nascentes, mas a estrutura e o funcionamento de sistemas que estdo na base da

atividade comunicativa”. (Ibid.).

Vé-se que o ponto do qual parte Peirce ¢ o da qualidade sensivel do mundo, dai o
signo mais basico ser, para ele, o quali-signo. Em contraponto, a tradi¢cdo saussuriana
procurou observar o fendmeno signico a partir da dimensao do legi-signo, estrato em
que a nocdo de referente ndo tem tanta pertinéncia assim (Ibid., p. 135 - 136).

3.3.2 Significante e significado

De acordo com Saussure (1996, p. 79 - 80), “o signo linguistico une nao uma coisa
e uma palavra, mas um conceito e uma imagem acustica”. Ambos de natureza psiquica e unidos
por um lago associativo. O linguista esclarece que esta “imagem acustica” ndo deve ser
confundida com um fendmeno fisico, mas que se trata de uma “impressdo psiquica”, uma
representacdo que a mente faz dos fendmenos fisicos que nos chegam pelos sentidos. Dai a
imagem acustica possuir uma ligacdo com a dimensdo sensorial, mas nao se confunde com ela,
pois ¢ de natureza puramente psiquica. Saussure depois vai substituir estes termos, para uma
melhor compreensdo, utilizando “significante” para imagem acustica e “significado” para
conceito. A definicdo de signo, portanto, passa a ser: “o total resultante da associacdo de um
significante com um significado” (Ibid., p. 81). E que, “o significante ¢ imotivado, isto &,
arbitrario em relagdo ao significado, com o qual ndo tem nenhum lago natural na realidade”

(Ibid., p. 83.), como exemplifica o autor:

Assim, a ideia de “mar” ndo estd ligada por relagdo alguma interior a sequéncia de
sons m-a-r que lhe serve de significante; poderia ser representada igualmente bem por
outra sequéncia, ndo importa qual (Ibid., p. 79 - 80).

Para Saussure, a lingua € “um sistema de valores puros”, pois o valor e o significado
que atribuimos as coisas, ndo estdo nelas mesmas, mas sdo dados por um sistema de relagdes
que a lingua estabelece entre os signos que representam estas coisas. Podemos tomar como
exemplo o diciondrio, em que o sentido de uma palavra ¢ definido por outra, que ¢ definido por
outra, em um jogo sem fim de espelhamento do sentido, sem que se chegue a coisa em si.

Esta coisa em si, 0 mundo fisico, “real” e objetivo, € o que Saussure chama de
substancia. Uma substancia amorfa, que para ser apreendida, precisa ser organizada em uma
forma, que ¢ a lingua. Segundo Saussure, 0 nosso pensamento também “ndo passa de uma massa
amorfa e indistinta”, e que “ndo existem ideias preestabelecidas, e nada ¢ distinto antes do

aparecimento da lingua” (Ibid., p. 130).
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Podemos estender a questdo a linguagem em geral e dizer que ela ¢ intermediaria
entre “duas massas amorfas” conferindo-lhes forma e sentido, conectando uma a outra, de modo
que se determinam mutuamente. Significante e significado sdo os dois termos desta massa
amorfa, contudo, ja organizada, definida e significada sob a forma da linguagem. “A linguistica
trabalha, pois, no terreno limitrofe onde os elementos das duas ordens se combinam; esta
combinagdo produz uma forma, ndo uma substancia” (Ibid., p. 131). De acordo com Saussure,
“todas as maneiras incorretas de designar as coisas da lingua provém da suposi¢ao involuntaria
de que haveria uma substancia no fendmeno linguistico” (Ibid., p. 141).

A linguagem, que encerra os mecanismos de significagdo, ndo ¢ outra coisa, senao,
uma “forma” que organiza duas “substancias” diferentes (pensamento e realidade fisica),
conferindo sentido ao mundo. Sentido que sé ¢ possivel pela codificacio do mundo em
linguagem. Nisto consiste a significacdo, uma coisa que toma o lugar da outra, como se fosse a
propria coisa representada. Neste sentido € que se pode dizer que o mundo é uma constru¢ao
da linguagem.

Greimas refere-se ao papel mediador da linguagem, que converte o mundo em
mundo representado, como uma “transcodificagao”. Define o “processo de comunicagdo como
uma sucessao de operagdes de transcodificagdo” (GREIMAS, op. cit., p. 41 - 42). Nos termos

de Greimas:

[...] entre a manifestagdo da estrutura cientifica do universo considerada pelo homem
como existente ¢ a manifestagdo da estrutura semdntica que projeta este universo
como existente e significante, isto é, como um universo semantico, ndo ha solugao de
continuidade, mas apenas uma série de operacgdes de transcodificagdo (Ibid., p. 43,

grifos nossos).
O que Greimas esta nos dizendo ¢ que o mundo fisico, ou a realidade exterior, s
chega até n6s pela mediacao da linguagem, pela sua tradugdo em linguagem. Por isto € que o
significante ndo deve ser confundido com o mundo fisico, pois ja sofreu a transformacao que
faz dele um codigo linguageiro. Neste sentido, o signo ndo esté atrelado a um referente externo,
pois significante ou “imagem acustica” € j4 a transcodificagcdo deste mundo exterior, que s6 por
meio de sua codificacdo em linguagem, pode ser apreendido. O objeto a que o signo se refere,
portanto, seria uma construgao interna da linguagem, independente desta realidade exterior que
nos chega pelos sentidos. Dai que nomear ou significar as coisas do mundo ¢ uma operacao
arbitraria, como no exemplo de Saussure, segundo o qual, “mar” poderia ser designado por

qualquer outra palavra. Podemos encontrar uma correspondéncia entre a transcodificagdo em

Greimas e a ideia de Lyotard sobre a intencionalidade ser uma doagdo de sentido vivida
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objetivamente, ou seja, dar sentido ao mundo € o ato do sujeito recriar este mundo como objeto

dentro de si, exatamente o papel da linguagem, segundo Greimas.
3.3.3 Plano da expressdo e plano do conteudo

O linguista dinamarqués Louis Hjelmslev, partindo do postulado saussuriano de
que “a lingua ¢ uma forma e ndo uma substancia”, reformula seus conceitos de significante e
significado. Passa a chama-los de “plano da expressio” e “plano do conteudo”,
respectivamente. De acordo com Hjelmslev, cada um dos planos, constituido por uma forma e
uma substancia. A substancia da expressao corresponde ao mundo fisico, e a substancia do
conteudo, ao pensamento. Quanto a forma, ¢ a “transcodificagdo” operada pela lingua que,
organiza a substancia dos dois planos, em uma forma, relacionando-os na constituicdo do
sentido. De acordo com Hjelmslev, ¢ entre expressdo e conteudo que esta situada a “funcdo

semidtica” (HIELMSLEV, 1975, p. 53).

A fun¢do semiodtica ¢, em si mesma, uma solidariedade: expressdo e contetido sdo
solidarios e um pressupde necessariamente o outro. Uma expressdo s6 € expressdo
porque ¢ a expressdo de um contetido, e um contetdo s6 € conteudo porque ¢ contetido
de uma expressdo (Ibid., p. 54).

De modo pratico, quando falamos de “expressdo” estamos tratando do aspecto
sensivel, das sensagdes, da nossa percepcdo e afetacdo pelos sentidos. Quando falamos de
“conteudo”, estamos nos referindo ao aspecto conceitual, ao significado ou sentido que
atribuimos as coisas. A musica, o teatro, o cinema, a literatura, sdo diferentes maneiras de
expressar um conteido, ou seja, construir um sentido, um conceito, uma ideia, um significado.
E possivel construir um mesmo sentido utilizando diferentes expressdes. Posso, por exemplo,
contar uma mesma histdria por meio de cada uma das expressoes artisticas acima mencionadas.

A reformulacdo que Hjelmslev faz dos conceitos de Saussure nos ajuda a
compreender melhor a ideia de independéncia do signo com relagdo a um referente do mundo
fisico e o postulado de sua arbitrariedade. Mas também amplia e estende o conceito de signo

para dar conta de outras formas de manifestacdo da linguagem.

Segundo a teoria tradicional, o signo ¢ a expressdo de um conteudo exterior ao proprio
signo; pelo contrario, a teoria moderna (formulada em particular por F. de Saussure e,
a seguir, por Leo Weisberger) concebe o signo como um todo formado por uma
expressao e um conteudo (Ibid., P. 53).
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Como vemos, a relacdo do signo com um referente do mundo fisico ¢ uma questao
que remonta a filosofia. E nesta questdo que reside a diferenca fundamental entre a semidtica
de Peirce e a de Greimas. Na medida em que a semidtica greimasiana desconsidera a relagao
do signo com o mundo fisico, ela vai identificar na arbitrariedade o fundamento dos
mecanismos de significagdo. Em outras palavras, que o signo ¢ imotivado, € ndo ha nada que o
ligue ao seu objeto, a ndo ser uma operacdo racional. Para Greimas e Saussure ndo interessa
uma espécie de arqueologia dos signos relacionando-os aos fundamentos da consciéncia, pois
¢ matéria da filosofia e ¢ irrelevante para o estudo a que se propdem. Nao lhes diz respeito as
categorias de icone e indice pois estas seriam, em Peirce, a dimensdo sensivel da consciéncia
que atrela signo e mundo fisico. O que importa a semiotica francesa ¢ a dimensdo pratica da
comunicacdo, regida, sobremaneira, pelos processos racionais, portanto, pela arbitrariedade do
signo. Posteriormente Greimas e outros autores vao tratar especificamente da dimensdo sensivel
na constituicdo dos sentidos, mas buscando trazé-la do campo filoséfico para o campo
especifico da linguagem, com a Semitica Tensiva.

Saraiva (op. cit.,, p. 123) considera a semidtica peirceana um ‘“processo de
construcdo do signo” e a greimasiana uma outra perspectiva, a dos “sistemas de significa¢do”.
A primeira trataria do signo isoladamente, enquanto a segunda, da relacdo entre eles. Com a
ressalva, como ja observamos, de que o signo de terceiridade em Peirce encontra
correspondéncia na perspectiva da semidtica greimasiana e saussuriana. Em ultima analise,
poderiamos dizer que ndo hd uma incompatibilidade entre as duas semidticas, mas um conflito

de interesses quanto ao objeto de andlise e a forma da sua abordagem.

3.3.4 A semiotica do discurso

As implicacdes desta semidtica das relagdes e de referencial interno, praticada por
Greimas, ¢ a de que o aspecto sensivel passa a ser visto como um recurso mobilizado
internamente a linguagem, para criar efeitos de sentido. O que interessa a Greimas, entre outros
aspectos, ¢ como estes recursos sensiveis sdo articulados em um discurso para gerar
determinados efeitos de sentido de verdade e exercer um poder persuasivo.

A semiotica greimasiana ¢ denominada “semidtica discursiva” porque tem no
discurso o foco de seu interesse. O discurso pode ser definido como uma intencionalidade
persuasiva inscrita no texto que nao pode ser apreendida apenas pela estrutura frasal. Trata-se
de um conjunto significante para além das expressoes isoladas de modo que o todo ¢ mais do

que a reunido das partes. Se pudermos comparar e tomar a ironia ou a metafora como exemplos,
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perceberemos nestes casos que o seu “segundo sentido” ndo se encerra na estrutura sintatica,
frasal ou literal, mas em uma dimensao do todo que lhes escapa. O discurso € o aspecto pratico
da linguagem, porque o seu sentido escapa a estrutura frasal e s6 pode ser apreendido por
relagdes estabelecidas pelo uso da linguagem, no sistema efetivo de comunicagdo. E a

linguagem vista sob a oOtica relacional dos signos, da perspectiva dos sistemas de significagao.

O discurso ndo ¢ uma grande frase nem um aglomerado de frases, mas um todo de
significag@o. Nesse sentido, a frase deve ser entendida como um segmento do discurso
- 0 que ndo exclui, evidentemente, que o discurso possa ter, em certos casos, a
dimensdo de uma frase. Considerado como totalidade, o discurso ¢ constituido pela
enunciacdo (GREIMAS e COURTES, 1979, p- 102 apud FIORIN, 1996, p. 30).

A dimensao pratica e a preocupacao epistemologica fazem da semiotica discursiva
um método de analise extremamente coerente, ldgico e operativo, circunscrito ao texto,
enquanto lugar de manifestacdo do discurso. Texto aqui deve ser entendido em um sentido
amplo, podendo ser uma pintura, um filme, um poema ou uma musica, por exemplo. Para
demarcar sua competéncia e garantir coeréncia interna enquanto disciplina, Greimas restringiu
0 objeto de estudo da semidtica discursiva ao texto. Tal postulado ficou muito conhecido pela
sua maxima de que “fora do texto nao ha salvagdo. Todo o texto, nada sendo o texto, nada fora
do texto” (GREIMAS, 1975, p. 25). Tudo que interessa a semidtica greimasiana estd contido
no interior do texto, na sua imanéncia. Dai possuir um carater de teoria do texto e do discurso,
mas também da enunciacao, ja que o discurso ¢ constituido pela enunciagdo que, pressupde um
enunciador, um autor do discurso reconhecivel pelas marcas que deixa no texto. Um autor de
natureza persuasiva, manipulador, que tem sempre em vista convencer um interlocutor, seu
enunciatario. A enunciagdo, pois, envolve a relacdo de reciprocidade entre enunciador e
enunciatario, o primeiro ¢ condicionado pelo segundo, na medida em que constrdi o seu
discurso dirigido a ele, influenciado pelo juizo que dele faz, ja4 que para convencé-lo, deve
adaptar-lhe o discurso. O enunciatario ¢ condicionado pelo enunciador na medida em que ¢
convencido e adere ao seu discurso, contudo, pode também rejeitd-lo. Enunciador e
enunciatario sdo imagens construidas no interior do texto pois sdo pressupostos do discurso.

Para Greimas (2014, p. 122) “a verdade ¢ apenas um efeito de sentido”. E o discurso
¢ sempre um ato manipulador, “um fazer-parecer verdadeiro” que nao guarda qualquer relagao
com uma verdade que pudesse ser sustentada por um referente externo a linguagem:

Esse parecer ndo visa mais, como no caso da verossimilhanca, & adequacdo ao
referente, mas a adesdo da parte do destinatario a quem se dirige, € por quem procura
ser lido como verdadeiro. Tal adesdo, por sua vez, s6 pode ser obtida se corresponder

a sua expectativa; ou seja, a construgdo do simulacro da verdade ¢ fortemente
condicionada ndo diretamente pelo universo axioldgico do destinatario, mas pela
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representacdo que dele fizer o destinador, artifice de toda manipulacdo e responsavel

pelo sucesso ou fracasso de seu discurso (Ibid.).
A semiotica discursiva nao se ocupa de aspectos como a intencao do enunciador e
o contexto da enuncia¢ado, pois transcendem a imanéncia do texto e ndo podem ser recuperados
nele. Por isto ¢ que na semidtica greimasiana ndo se fala em “inten¢do” do autor, mas em
“intencionalidade”, ou seja, a intengdo que pode ser identificada e recuperada por estar inscrita

no interior do texto (GREIMAS, 1975; BARROS, 2007).

3.3.5 O percurso gerativo de sentido

Greimas estrutura sua semiotica por meio de um “percurso gerativo de sentido” que
vai do nivel mais profundo e elementar da constru¢do do sentido até o nivel mais complexo e

superficial. Sao eles: o nivel fundamental, o nivel narrativo e o nivel discursivo.

O percurso gerativo de sentido é uma sucessdo de patamares, cada um dos quais
suscetivel de receber uma descricdo adequada, que mostra como se produz e se
interpreta o sentido, num processo que vai do mais simples ao mais complexo
(FIORIN, 2002, p. 17).

Ainda de acordo com Fiorin (Ibid., p. 44), “o percurso gerativo ¢ um modelo que
simula a produ¢do e a interpretacdo do significado, do conteudo”. Contetdo aqui deve ser
entendido como “plano do conteudo” em oposi¢do ao “plano da expressdo”, ou seja, o aspecto
conceitual, o sentido. Bertrand apresenta uma definicdo do que seria a arquitetura da semidtica

greimasiana nos seguintes termos:

Inicialmente a significagdo como apreensdo das “diferencas”, em seguida sua
representacdo em uma estrutura elementar, depois sua complexificagio em um
percurso global que simula a “geracdo” do sentido, desde as estruturas profundas até
as estruturas de superficie, e por fim sua operacionalizagdo pelo “filtro que ¢ a
instancia da enunciagdo” (BERTRAND, 2003, p. 16 - 17).

3.3.6 O nivel fundamental

De acordo com o percurso gerativo de Greimas, no nivel fundamental o sentido ¢
construido pela oposi¢ao entre dois termos, de maneira que um participa do sentido do outro.
Quando falamos em vida, por pressuposicdo, evocamos a morte. Quando falamos na morte,
pressupomos a vida. O sentido de cada termo ¢ construido pela diferenca, na oposi¢do de um

com o outro. E possivel afirmar que toda constru¢do de sentido se da pela oposi¢dao, mas a
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oposi¢do implica semelhanca. Segundo o postulado de Greimas, “a significagdo se constroi
sobre a diferenca, mas esta se erige sobre a identidade” (GREIMAS, 1973, p. 290. apud
FIORIN, 1996, p. 33).

Segundo Fiorin (2002, p. 21 - 22), para que dois termos possam ser opostos ¢
preciso que possuam pelo menos alguma coisa em comum. Somente sobre esta base comum ¢

possivel estabelecer alguma diferenca:

Nao opomos, por exemplo, /sensibilidade/a/horizontalidade/, pois esses elementos
ndo t€m nada em comum. Contrapomos, no entanto, /masculinidade/a/feminilidade/,
pois ambos se situam no dominio da /sexualidade/ (Ibid., p. 22).

Este jogo dialético inerente a constru¢do do sentido que envolve oposicao, diferenca
e semelhancga, teve as suas potencialidades estruturais desenvolvidas por Greimas com seu
quadrado semiodtico. O quadrado que originalmente era utilizado pela filosofia para demonstrar
as relacdes logicas do raciocinio, passou a ser usado como modelo para analisar as relagdes

logicas de construcao do sentido (BERTRAND, op. cit., p. 172).

A origem do quadrado remonta ao Organon de Aristételes, obra que retine o conjunto
dos tratados que o filosofo dedicou a logica e a dialética. No tratado “Da interpretagdo”;
Aristoteles introduz a relagdo canodnica que regula a oposi¢do das proposigdes: a
contradic¢do e a contrariedade (Ibid.).

Figura 21 — Quadrado semidtico

NGo morte ' geecocmccccnnnnn- » Nao vida

-«--» Relacdo de contrariedade
<«—» Relagao de contradigdo
— Relagdo de complementaridade

Fonte: ResearchGate. Adaptado de Greimas e Courtés (2008). Disponivel em:
https://www.researchgate.net/figure/Figura-1-Quadrado-semiotico-Fonte-
Adaptada-de-Greimas-e-Courtes-2008 figl3 314145156. Acesso em 14 jul.
2013.

Os termos opostos, vida X morte, estabelecem entre si uma relacdo de
contrariedade, a0 mesmo tempo uma relacdo de pressuposicdo mutua, participando um do

sentido do outro. A partir da nega¢do de cada um dos termos contrarios, chega-se aos seus
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contraditdrios: ndo-vida e ndo-morte. Cada contraditorio, por sua vez, implica o termo do qual
¢ o contraditdrio, estabelecendo uma relacdo de complementariedade: ndo-vida implica a morte
e nao-morte implica a vida.

O quadrado semiotico cumpre um papel importante no sentido de evidenciar um
conjunto de relagdes proprias da estrutura elementar da significagdo. Relagdes fundadas na
oposic¢do, em um jogo de espelhamento do sentido que envolve um componente 16gico e suas
relagdes de pressuposi¢do e implicagdo. Portanto, ha um imbricamento entre ldgica e oposi¢ao
fundamental que, na perspectiva greimasiana, ¢ muito mais determinante que qualquer

referente externo para a construgdo do sentido. Segundo Bertrand:

O jogo das relagdes entre as proposi¢cdes, compativeis entre si ou mutuamente
excludentes, permite calcular os valores de verdade das proposigdes e reger os modos
de funcionamento do discurso argumentativo (Ibid., p. 173).

O quadrado semio6tico, em sua modalidade veridictdria, nos mostra como os termos

sdo apresentados em sua verdade l6gica ao opor as categorias de ser ¢ parecer:

Figura 22 — As modalidades veridictorias do
quadrado semiotico
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Fonte: GREIMAS, Algirdas Julien; COURTES, Jean. Dicionério
de semidtica. Sdo Paulo, Cultrix, 1979, p. 488.
De acordo com o esquema do quadrado, a verdade: parece e €. A falsidade: nao
parece € ndo €. O segredo: ndo parece, mas €. A mentira: parece, mas nao €.

3.3.7 O nivel narrativo

O segundo nivel do percurso gerativo de sentido trata da construcao de sentido pela
narratividade, que de acordo com Fiorin, ndo deve ser confundida com narracdo. “A

narratividade ¢ uma transformacao situada entre dois estados sucessivos e diferentes. Isso
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significa que ocorre uma narrativa minima, quando se tem um estado inicial, uma
transformagdo e um estado final” (FIORIN, 200, p. 27 - 28). Por exemplo, alguém que estava
triste e ficou feliz, que adquiriu uma promocgao, que passou a ter um bem material. Sdo todas
pequenas narrativas, pois houve uma transformagao entre dois estados. A narratividade possui
dois enunciados basicos: o enunciado de estado e o enunciado de fazer. O primeiro, diz respeito
arelagdo de jungdo e disjungdo entre um sujeito € um objeto. Por exemplo, no caso da jungao,
um sujeito que conseguiu riqueza, ou adquiriu saber. No caso da disjungdo, o sujeito que deixou
de ser feliz ou perdeu a liberdade. Quanto ao enunciado de fazer, corresponde a passagem de
um enunciado de estado para outro.

De acordo com Fiorin (Ibid., p. 36 - 37) “a semantica do nivel narrativo ocupa-se
dos valores inscritos nos objetos”. Tais valores aparecem de forma abstrata como felicidade,
riqueza, liberdade (objeto-valor), que s6 assumem concretude e contetidos variados no nivel
discursivo. O valor liberdade, por exemplo, pode ser concretizado em um dia de folga, ter
dinheiro para viajar, ndo precisar dar satisfacdo a ninguém, sair da prisao (objeto-concreto) etc.
“O mesmo objeto-concreto pode recobrir diferentes objetos-valor. Seja, por exemplo, casa.
Numa narrativa, casa pode ser a concretizagdo do valor /abrigo/; noutra, do valor /conforto/;
numa terceira, do valor /status/ e assim sucessivamente” (Ibid.).

O nivel narrativo trata de dois tipos de objetos: objetos modais e objetos de valor.
Os primeiros dizem respeito a um objeto como meio de conseguir outro. Por exemplo, o
dinheiro para comprar uma casa; conhecimento para passar em um concurso; forca de vontade
para realizar uma tarefa. Os objetos modais conferem ao sujeito as modalidades de
competéncias para conquistar o objeto-valor, que ¢ o seu fim ultimo. Tais competéncia sdo: o
querer, o dever, o saber e o poder fazer.

As categorias greimasiana neste nivel da geracdo de sentido vao se desdobrando
em muitas outras. Formam uma intrincada rede de rela¢des de pressuposi¢cdo e implicagdo que
pode ser entendida como uma complexificacio do nivel fundamental. Dados os limites

impostos pela pesquisa aqui empreendida, ndo nos estenderemos.

3.3.8 O nivel discursivo

No nivel discursivo as categorias abstratas do nivel narrativo sdo investidas de
concretude e materialidade. O sujeito ¢ corporificado e assume a figura de uma mulher, uma
crianca ou um motorista, por exemplo. O objeto ¢ concretizado na forma de uma casa, um

automovel, uma viagem etc. A felicidade materializada em um delicioso sorvete, em uma festa
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com 0s amigos, pelo encontro com uma pessoa queria, ¢ dai por diante. “Assim, a conjung¢ao
com a riqueza aparecera no nivel discursivo como roubo de joias, entrada na posse de uma
heranga, descoberta de uma mina de ouro, aplicacdo bem-sucedida na Bolsa de Valores,
recebimento de um grande prémio de uma loteria, etc.” (Ibid., p. 41).

O nivel discursivo pode ser visto sob a 6tica da promogdo da variedade de
conteudos no interior da estrutura invariante e abstrata do nivel narrativo. O sujeito, o objeto,
e as circunstancias da conjuncao e disjungdo, assumem uma gama muito variada de conteudos.
Sao enriquecidos com uma materialidade que remete ao sensivel. No nivel discursivo, tempo e
espaco também variam como formas de materializa¢do do nivel narrativo (Ibid.). “No patamar
discursivo, um sujeito da enunciagdo converte as estruturas narrativas em discurso, por meio
da projecdo das categorias sintaticas de pessoa, tempo e espaco e da disseminacdo de temas e
figuras que constituem a cobertura semantica do discurso” (TEIXEIRA, 2009, p. 43).

Este terceiro nivel do percurso gerativo de sentido trata especialmente da
figuratividade, ou seja, da mobiliza¢ao pelo discurso, de figuras de expressdo para simular a
experiéncia sensivel e produzir efeitos de sentido de verdade. Acerca da figuratividade Bertrand

afirma:

Essa dimensio se interessa pela maneira como se inscreve o sensivel na linguagem e
no discurso, ou seja, basicamente, a percepgdo e as formas da sensorialidade. Essa
dimensao figurativa da significacdo, a mais superficial e rica, a do imediato acesso ao
sentido, ¢ tecida no texto por isotopias semanticas, e recobre com toda sua variedade
cintilante de imagens as outras dimensdes, mais abstratas e profundas (BERTRAND,
op. cit., p. 29).

A figuratividade que marca o nivel discursivo ¢ uma forma de dar concretude ao
que dizemos. Um exemplo disto € o proprio exemplo. Quando exemplificamos algo, estamos
recorrendo & nossa experiéncia sensivel no mundo para ilustrar, figurativizar, dar corpo a uma
ideia. Evocamos a experiéncia sensivel para ajudar o outro a compreender um conceito
abstrato, mas também para que sinta como real, criando, pois, um efeito de sentido de realidade.
E por este efeito de sentido de realidade que um enunciador ilustra suas ideias e busca
convencer seu enunciatario. Na semidtica greimasiana, portanto, o sensivel ¢ abordado como
um recurso discursivo, e o signo ndo guarda relacdo com o mundo fisico, a ndo ser pelo fato de
evoca-lo no seu esfor¢o de representar e convencer. Na passagem acima, Bertrand afirma que
essa dimensao figurativa da significacdo € tecida no texto por “isotopias semanticas”, ou seja,
por um mesmo contexto semantico que, pela recorréncia de um trago basico de sentido, garante

a homogeneidade interpretativa de um enunciado, evitando ambiguidades.
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O percurso gerativo de sentido ¢ um modelo que busca apreender os mecanismos
de producao do sentido a partir do discurso e de sua inscricdo em um texto, de modo que se
possa interpreta-lo e desvelar suas estratégias persuasivas. Em tultima analise, os trés niveis do
percurso gerativo possibilitam uma radiografia dos atos do sujeito na enunciagdo e sua
manipulacdo discursiva no sentido de “um fazer-parecer verdadeiro” (GREIMAS, 2014, op.

cit., p. 122).

3.4 Légica, dialética e oposicao fundamental

A relagdo entre a semidtica de Peirce e Greimas nos dd uma ideia do grau de
complexidade envolvido na construgao do sentido. Desde a problematica da percepgao e da
consciéncia, dos aspectos sensivel e cognitivo, passando por diferentes concepcdes de signo
até chegar em uma teoria do discurso, um grande nimero de questdes € mobilizado. A semidtica
¢ um campo de conhecimento que estd em constante movimento de transformagio,
complexificacdo e ramificacdo. Abordar alguns aspectos e contrapontos entre as duas
semioticas nos dd a dimensdo deste movimento e os elementos tedricos para um melhor
entendimento do nosso objeto. Passemos entdo a tratar do desvio a luz da semidtica.

Uma primeira relagdo que podemos estabelecer, ¢ entre a dialética adotada por
Debord e o principio oposicional da linguagem. Em Debord, a dialética ¢ um método de
raciocinio que postula um valor de verdade ao passo em que nega e confronta um discurso para
expor a sua falsidade. As relagcdes baseadas no consumo e a ideologia da “politica
especializada” seriam exemplos de falsidade. Segundo Herbert Marcuse (2022, p. 240), “desde
sua origem historica, a dialética envolve a negag¢do, na forma de uma ruptura com a
imediatidade da experiéncia: o carater negativo do pensamento como o caminho para a
verdade”. E pela negagio, por meio de uma anti-tese'’, que a dialética aciona o seu mecanismo
oposicional em busca da verdade. No seu livro, “A sociedade do espetaculo”, Debord afirma:
“A teoria critica deve comunicar-se na sua propria linguagem, a linguagem da contradigdo, que
deve ser dialética na sua forma e como o € no seu contetido” (DEBORD, 1997, op. cit., p. 132).

O desvio pode ser considerado uma linguagem que carrega consigo a formula
dialética da negacdo. E o dispositivo pelo qual Debord busca desvelar, pela contradi¢io, a
incoeréncia e a manipulacdo por traz de um discurso, separando verdadeiro e falso. Uma

operacdo oposicional comparavel a que o quadrado veridictério greimasiano realiza para

17 De acordo com a filosofia de Hegel, a negago dialética ¢ um método de conhecimento em que se confronta
uma tese com uma antitese para chegar a uma sintese deste confronto (MARCUSE, 2022, p. 261).
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distinguir os dois termos. Ao tratar “verdade” e “falsidade” pela oposi¢cdo entre “ser” e
“parecer” (figura 06), Greimas infere a verdade, a falsidade, o segredo e a mentira, ndo por uma
opinido particular ou ideoldgica, mas por um procedimento logico que garante a generalidade
da proposi¢ao. O raciocinio l6gico funciona como uma espécie de verdade auto evidente.
Quando afirmamos que dois mais dois € igual a quatro, nos satisfazemos com a verdade de um
proceder 16gico do raciocinio, ndo sendo necessario mais qualquer argumento. No caso de
Greimas, que lida especificamente com a linguagem, devemos falar no raciocinio logico que
esta por tras do discurso. A ldgica pode ser equiparada a coeréncia, pré-requisito de um discurso
que se pretenda verdadeiro. Nao que a logica ndo possa ser instrumentalizada para legitimar
um discurso, ou que o postulado debordiano do desvio como um discurso anti-ideolégico nao
contenha, ele proprio, algo de ideoldgico. Mas a coeréncia de um discurso, deve estar pautada
em procedimentos logicos. O desvio em Debord seria portador desta coeréncia logica na
medida em que adota a oposi¢ao dialética como seu procedimento metodoldgico.

Peirce, que se reivindicava um légico, nos dd um exemplo semelhante ao de

Greimas no sentido de conferir objetividade no tratamento dos termos “verdade” e “falsidade”:

Se os termos “verdade” e “falsidade” usados por vocé forem tomados em acepgdes
que sejam definiveis em termos de duvida e crenga... [...] Os problemas seriam muito
simplificados se, em vez de dizer que deseja conhecer a “Verdade”, vocé dissesse
simplesmente que deseja alcangar um estado de crenga inatacavel pela duvida
(PEIRCE, 2000., op. cit., p. 288 - 289).

“Verdade” e “falsidade” na acep¢do do senso comum sdo investidas de valores
1deoldgicos, de modo que nao podem ser outra coisa sendo uma verdade e uma falsidade muito
particulares, sem validade universal. Quando Peirce propde substitui-los por ‘“crenca” e
“duvida”, confere um tratamento universalizante a questdo, relativizando e superando a
natureza ideoldgica contida nas palavras “verdade” e “falsidade”. Eis onde esta alicer¢ada a
vocagao para a “verdade” na dialética de Debord, nas semioticas greimasiana e peirceana: na

coeréncia da légica formal'®

. De acordo com Peirce, “a verdade l6gica estd baseada numa
espécie de observacdo do mesmo tipo daquela sobre a qual se baseia a matematica” (Ibid., p.
22 - 23). Neste sentido, podemos pensar a logica como um procedimento que garante a
objetividade em detrimento de uma postura subjetiva e ideoldgica. A aplicacdo logica dada por

Greimas e Peirce aos termos “verdade” e “falsidade” ¢ compativel com o postulado de Husserl

18A 16gica formal € o estudo das condi¢des de coeréncia do pensamento e do discurso. A teoria das condigdes de
verdade. Ela e debruga sobre os argumentos, estabelecendo a relagdao entre a forma de um argumento € a sua
validade, ou seja, sua coeréncia logica para que seja considerado um argumento valido. Nao diz o que ¢ a verdade,
mas quais as condigdes que uma verdade deve se submeter para ser considerada como tal.
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sobre “colocar entre parénteses’” 0s n0ssos juizos e pré-conceitos para que possamos nos ater
somente aos fendomenos. Para Peirce a 1dgica ¢ o método de raciocinio da ciéncia e a teoria das
condi¢des de verdade. E por meio dela que se deve estabelecer os parametros do que deve ser
ou nao a verdade: “a logica classifica os argumentas e ao fazé-lo reconhece diferentes espécies
de verdades” (Ibid., p. 200). Por isto, a sua intengdo ¢ “descobrir o que deve ser € nio
simplesmente o que ¢ o mundo real”. (Ibid., p. 46).

Se “s6 pensamos com signos”, como afirma Peirce, e se a linguagem esta baseada
em uma oposi¢ao fundamental, como defende Greimas, ao homologarmos os dois postulados
poderiamos inferir que a dialética ¢ a manifesta¢do deste principio oposicional no pensamento,
sendo a légica o trago comum. Dai a proximidade entre a dialética da negagdo em Debord ¢ a
oposicdo fundamental da linguagem, em Greimas. A despeito do que chamamos de uma
vocagdo para a “verdade”, contida na oposi¢do dialética, o seu emprego pode ser usado para

outros propoésitos, como afirma Marcuse a respeito do seu surgimento:

Dentro de pouco tempo, o carater paradoxal da dialética foi divorciado de sua relagao
com a natureza da verdade e considerado exclusivamente uma técnica de retdrica.
Entendida desse modo, a dialética € posta a servigo de um tipo de argumento que visa
a promover uma causa particular qualquer, seja no mercado ou num tribunal de
justica, seja numa assembleia ou num debate (MARCUSE, op. cit., p. 240).
Marcuse, baseado na obra do historiador e bidgrafo dos antigos filosofos gregos,
Didgenes Laertius, afirma ainda que a dialética e a retdrica sdo partes da logica e que se deve
distinguir uma da outra, pois esta alcancaria seu discurso proprio, na forma de perguntas e
respostas, enquanto aquela trataria de um monologo ininterrupto. “Assim, a dialética é o
conhecimento do que ¢ verdadeiro e falso e do que ndo ¢ nem um nem outro” (Ibid., p. 246).
Esta relagdo entre a logica, a negagdo dialética e a oposicdo como principio elementar da
linguagem ¢€ o que justifica o protesto de Greimas no sentido de delimitar o campo especifico
da semiodtica: “vemo-nos assim mergulhados novamente, sem querer, na “eterna filosofia”
(GREIMAS, 1975, op. cit., p. 10).
Podemos distinguir trés regimes de verdade se considerarmos a perspectiva de
Greimas, Peirce e Debord. Na perspectiva greimasiana do discurso, verdade ¢ um efeito de
sentido. Na perspectiva de uma teoria do conhecimento cientifico, em Peirce, a verdade ¢ o
resultado de procedimentos logicos do raciocinio. Em Debord, a verdade ¢ um valor que se
opoe a falsificacao da vida imposta pela sociedade do espetaculo. Falsificagdo entendida como
“a supressao dos limites do verdadeiro e do falso pelo recalcamento de toda verdade vivida,

diante da presenga real da falsidade garantida pela organizacdo da aparéncia” (DEBORD,
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1997, op. cit., p. 140). Debord também explica a falsidade como a degradagdo, pela logica
mercantil, “do ser ao ter”, e “do ter ao parecer”, que resulta em uma “falsa memoria”, uma
“falsa escolha”, uma “falsa vida” e uma “falsa consciéncia”. De acordo com Debord, “no
mundo realmente invertido, a verdade ¢ um momento do que ¢ falso” (Ibid., p. 16).

A falsificacdo da vida para Debord ¢ fruto das relagdes no interior da sociedade
capitalista que precisam ser superadas para a constru¢do de uma ordem social superior. Esta
ideia parte do principio dialético de Karl Marx, segundo o qual, a negacao, ou a contradigdo, ¢
0 motor progressista que empurra a historia para a frente. Marx afirma que a dialética “é, por
esséncia, critica e revoluciondria” (MARX; ENGELS, 1989, p. 55 apud MARCUSE, op. cit.,
p. 261). Segundo Marcuse, esta ideia progressista ¢ uma influéncia da dialética de Hegel, para
quem “o que existe destroi a si mesmo, no processo de sua evolugao, passando a uma nova
forma na qual os ‘limites’ ou a negatividade da antiga sdo transcendidas” (Ibid., p. 259). Mas,
enquanto que para Hegel, esse progresso pela contradi¢do estava circunscrito ao universo da
razdo e do pensamento, constituindo uma dialética idealista, em Marx, ¢ convertida em uma
dialética materialista, da historia, e da luta de classes.

Referindo-se a oposicao de seu método dialético ao de Hegel, Marx afirma: “para
mim, ao contrario, o ideal ndo ¢ mais do que o material, transposto e traduzido na cabeca do
homem. (MARX; ENGELS, 1989, p. 55 apud MARCUSE, op. cit., p. 262). Dai sua teoria, ou
método dialético, ser referido como materialista e historico. “Em sua estrutura fundamental, o
materialismo marxiano ¢ ao mesmo tempo histérico e dialético, assim como a dialética
marxiana ¢ a0 mesmo tempo materialista e histérica” (Ibid., p. 263). Esta ¢ a base filosofica
sobre a qual assenta o principio oposicional do desvio em Debord como método que se
reivindica anti-ideoldgico, de critica e transformacao social. Em diferentes momentos, Debord
e os situacionistas se referem ao desvio como uma linguagem Anti-ideoldgico e portadora de
sua propria critica. Isto porque o desvio encerra o principio dialético que tem na contradi¢do
o motor do progresso historico que transcende a si proprio. Para Debord o desvio € uma espécie
de microcosmo da dialética histdrica, que pelo confronto das realizagdes do passado com as
do presente, pde a histéria a movimentar-se na sua marcha evolutiva tendencial. Neste sentido,
a teoria do desvio seria perecivel no tempo, precisando também ser superada. Dai ser portadora
de sua propria critica, pois reconheceria a sua propria transitoriedade. O desvio seria anti-
1deoldgico, pois diferente das ideologias, ndo pretende se fixar no tempo como uma verdade
para além da historia. Seguno Marx, a ideologia pode ser entendida como uma falsa

representacdo da realidade tomada como verdade, uma “verdade” fixa e cristalizada.
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3.5 O desvio como metalinguagem

A falsidade identificada como “organizagdo da aparéncia” e combatida por Guy
Debord na sociedade espetacular tinha uma arma comunicacional reconhecida como tao
poderosa quanto a sua, a publicidade e a propaganda. Em Debord, propaganda publicitéaria e
desvio podem ser equiparados como técnicas discursivas assemelhadas, porém, com
propositos antagdnicos. No primeiro caso, o objetivo seria dissimular a realidade, no segundo,
denunciar e superar a dissimulagdo. Em “Um guia pratico para o desvio”, onde Debord e Gil
Wolman deram as bases para o conceito de desvio, esta relacdo de parentesco entre desvio e

propaganda publicitaria apresenta-se nos seguintes termos:

[...] as tendéncias rumo ao desvio observadas na expressdo contemporanea sdo na
maior parte inconscientes ou acidentais. E na industria do marketing, mais do que na
producdo estética decadente, que podemos encontrar os melhores exemplos
(DEBORD; WOLMAN, 2009, op. cit., n.p.).

Em contrapartida, Debord reconhece no desvio um “poder intriseco de
propaganda”, além de acreditar que “todos os meios de expressio vao convergir num
movimento geral de propaganda” (Ibid.). Mas uma propaganda educativa e a servi¢o da causa
revolucionaria. Segundo uma definicdo do desvio publicada na revista Internationale
situationniste de junho de 1958, “o desvio no interior das antigas esferas culturais constitui um
método de propaganda, testemunhando o desgaste e a perda de importancia destas esferas
(SITUACIONISTA, 1997, op. cit., p. 27 - 28).

No livro de Guy Debord, “A sociedade do espetaculo”, propaganda e publicidade
sdo abordados como formas particulares de existéncia do espetdculo, proprios do modo de

producao capitalista.

Considerado em sua totalidade, o espetaculo ¢ a0 mesmo tempo o resultado e o projeto
do modo de producdo existente. Nao ¢ um complemento do mundo real, uma
decoragio que lhe ¢ acrescentada. E o amago do irrealismo da sociedade real. Sob
todas as suas formas particulares - informagdo ou propaganda, publicidade ou
consumo direto de divertimentos -, o espetaculo constitui o modelo atual da vida
dominante na sociedade. (DEBORD, 1997, op. cit., p. 14, grifo do autor).
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Figura 23 — Frames retirados do filme “A sociedade do espetaculo”, de Guy Debord, com
imagens de teor publicitario
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Podemos inferir que a énfase dada por Debord a propaganda, seja ela revolucionaria
ou alienante, esté relacionada com a difusdo e o aprimoramento de suas técnicas no periodo em
que os fundamentos do desvio foram concebidos. Tal aprimoramento pode ser atribuido ao
acimulo de conhecimento no campo das teorias do sentido e da linguagem, responsavel por
desencadearem, no século XX, a chamada “reviravolta linguistica” (OLIVEIRA, 1996),
especialmente com a publicagcdo da obra de Ferdinand de Saussure, em 1916. A semidtica estd
na base desta reviravolta linguistica que instaurou um novo paradigma filos6fico e impactou o
modo de conceber o conhecimento. Segundo Oliveira (Ibid., p. 12), a linguagem passa de objeto
da reflexdo filosofica para a “esfera dos fundamentos de todo pensar”. A reviravolta linguistica
estava alicercada “na tese fundamental de que ¢ impossivel filosofar sobre algo sem filosofar
sobre a linguagem” (Ibid., p. 13).

O desvio, que surge no contexto desta centralidade da linguagem, e no seio da
tradicdo da semiotica francesa, pode ser considerado uma forma de manifestacdo deste novo

paradigma. Em uma passagem de “Um guia pratico para o desvio”, Debord e Gil Wolman dao
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testemunho dos avang¢os do conhecimento no campo da linguagem e da semidtica em sua época:
“As descobertas da poesia moderna a respeito da estrutura analdgica das imagens demonstram
que quando dois objetos sdo unidos, ndo importa quao distantes os seus contextos originais,
uma relagdo ¢ sempre formada” (DEBORD; WOLMAN, 2009, op. cit., n.p.). No livro, “A
sociedade do espetaculo, Debord faz referéncia a obra do semioticista Roland Barthes, “O grau
zero da escrita”, ao tratar da teoria critica: “E critica da totalidade e critica histérica. Ndo é um
“grau zero das escrita”, mas sua inversdo. Nao ¢ uma negacao do estilo, mas o estilo da
negacao” (DEBORD, 1997, op. cit., p. 132). O situacionista Raoul Vaneigem, em “A arte de
viver para as novas geragdes”, afirma: “a crise historica da linguagem anuncia uma superagao
possivel em direcdo a poesia dos gestos, em direcdo ao grande jogo com 0s signos
(VANEIGEM, 2002, op. cit., p.104). O aspecto artistico, que Debord e os situacionistas aliam
ao politico, envolve tanto uma dimensao estética, ludica, poética, de realiza¢ao da arte na vida,
quanto uma dimensdo linguageira, de manuseio da linguagem como instrumento do
pensamento critico e revolucionario. Por isto ¢ tdo importante em Debord a ideia de fazer
corresponder forma e conteudo.

As vanguardas europeias, de modo geral, tinham como um traco marcante de sua
atividade a experimentagdo da linguagem e a investigagdo dos mecanismos de constru¢io do
sentido. Nesta perspectiva, o desvio pode ser classificado como um experimento semiotico. Se
nos reportarmos a semiotica peirceana € a sua ideia de uma semiose infinita, que os signos
crescem, se tornam complexos e evoluem na dire¢do de uma autoconsciéncia, ¢ pertinente
afirmar que a semidtica ¢ a manifestagdo desta autoconsciéncia da linguagem e a reviravolta
linguistica seu marco historico. O que nos leva a concluir que a metalinguagem ¢ uma outra
caracteristica distintiva do desvio pois ¢ uma linguagem que se volta sobre si mesma, sobre
seus proprios codigos, jogando com a oposi¢ao de sentidos que € o principio fundamental de
toda e qualquer linguagem. Trata-se de um dispositivo programado para desmontar e desviar o
discurso espetacular pela negacdo e a exposicao de suas estratégias de dominagdo. Uma
comunicacdo dialética, autorreflexiva, critica do mundo, e autocritica, pois entende a si propria
no processo historico como algo transitorio a ser superado. De acordo com um artigo publicado

na revista Internationale Situationniste, n° 9, de agosto de 1964:

Nas presentes condi¢des culturais, muito claramente anti-situacionistas, recorremos a
“uma comunicagdo que contém a sua propria critica”, experimentada em todos os
suportes acessiveis, do cinema a escrita, e que teorizamos com o nome de desvio.
(SITUACIONISTA, 1997, op. cit., p.172, grifo do autor).
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O desvio, ao passo em que desvela e denuncia o discurso dominante, expde o
dispositivo de seu proprio discurso, pondo-o a prova pela critica e a coeréncia do método
dialético. Portanto, consciente da estratégia discursiva do outro e da sua, o que implica tanto o
dominio dos efeitos de sentido que deseja produzir quanto os que deseja desacreditar. Por isto,
podemos falar em uma metalinguagem que, como a semiotica, ¢ uma linguagem pensando sobre

seus proprios mecanismos internos de funcionamento.

3.6 Um exemplo para analise

A critica de Debord e os situacionistas, que reivindicavam para si um estatuto anti-
ideoldgico, ndo poupou os regimes comunistas da Russia e da China, classificando-os como
“burocracias totalitarias”. Incluindo os “burocratas esquerdistas” e os “dirigentes comunistas
dos sindicatos” (DEBORD, 1997, op. cit., p. 104). O capitalismo avangado foi identificado
por Debord como “espetacular difuso” e o comunismo totalitario como “espetacular
concentrado”, cuja unificacdo posterior constituiria o “espetacular integrado” (Ibid., p. 43).
Foi na esteira desta critica que a ostensiva propaganda chinesa foi denunciada em sua
imposi¢ao totalitaria e a autopromogdo de Mao Tsé-Tung: “A imagem imposta do bem, em
seu espetaculo, recolhe a totalidade do que existe oficialmente e concentra-se normalmente
num s6 homem, que ¢ a garantia da sua coesdo totalitaria” (Ibid.). Na revista situacionista n°
10 de outubro de 1967, esta autopromog¢ao maoista foi retratada em um registro do fotografo
Keystone da abertura dos Jogos Nacionais de Pequim, em 1965. Na fotografia ¢ possivel ver
os atletas formando uma grande figura em formato de rosa, com a imagem de Mao Tsé-Tung

ao fundo (figura 08). Segundo a legenda da fotografia publicada na revista:

Esta multiddo chinesa, disposta de tal maneira que compde um retrato em trama de
Mao Tsé-Tung, pode ser considerada um caso extremo de espetacular concentrado
do poder estatal [...] aqui, a fus@o do espectador e da imagem a contemplar parece ter
atingido a perfeicao policial (SITUACIONISTA, 1997, op. cit., p. 207, grifo do autor).

O titulo dado a fotografia na revista Internationale Situationniste desvia o discurso
de autopromocdo maoista, que se volta contra si mesmo, contraditado pelo método critico e

dialético do desvio situacionista: “Retrato da Alienagao”.
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Figura 24 — Fotografia com imagem de Mao Tsé-Tung desviada na revista Internationale
situationniste por meio do titulo: “Retrato da alienagao”

.......
.........

Fonte: Foto de Keystone-France/Gamma-Rapho via Getty Images). niem em:
https://www.gettyimages.ca/photos/pekin-government. Acesso em: 20 set. 2023.

Eis um caso tipico do desvio que usa os signos que foram apropriados como fonte
e a0 mesmo tempo como alvo. Este € o tipo que estamos considerando como modelo ideal de
desvio, pois em muitos casos o desvio pode ser uma simples inversao de sentido, ou pode nao
atingir com a sua critica o material-fonte apoderado. Tomemos este desvio como exemplo para
uma breve andlise a partir da semidtica de Peirce e Greimas. Para tornar a analise mais efetiva
vamos utilizar uma outra fotografia, também com um discurso de exaltacdo da imagem de Mao
Tsé-Tung. Vamos supor que a interven¢do com o titulo “Retrato da alienacdo” tenha sido
realizada sobre um cartaz de propaganda chinesa, composto por uma fotografia, em que uma

multidao ergue retratos de Mao:
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Figura 25 — Multidao erguendo o retrato de Mao Tsé-Tung, em 1970, no periodo da chamada
revolugdo cultural chinesa, considerada pelos criticos uma campanha propagandistica do
pensamento maoista
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Fonte: Foto de Chinafotopress/Sotheby'svia Getty Images. Disponivel em:
https://www.sothebys.com/en/articles/andy-warhol-and-chairman-mao. Acesso em14 jul. 2023.

A partir da semiodtica de Peirce podemos identificar na cor vermelha do texto,
“Retrato da alienagdo”, o signo de primeiridade, que ¢ da ordem da sensa¢do e do sentimento,
que em si, ndo veicula informag¢do alguma. Esta primeiridade poderia assumir um significado
simbolico, como por exemplo, o sentido de “alerta” nos seméaforos, ou nas representagdes do
comunismo, que adota esta cor como um simbolo, etc. Contudo, no nosso cartaz hipotético, o
vermelho ndo assume uma representagdo simbodlica. Cumpre simplesmente a funcdo de dar
evidéncia ao texto por meio do carater iconico do signo, ou seja, pela sensacdo que a cor
vermelha provoca, chamando a atencdo para ele. Ja o texto em sua forma grafica: “Retrato da
alienacdo”, constitui um modo simbolico de significar, pois € arbitraria a relagdo entre as
palavras e o que elas significam. Tal relagdo ¢ uma mera convengao. Como também ¢ arbitraria
a associacdo da imagem de Mao Tsé-Tung com a ideia de “bem”, apontada por Guy Debord, e
que o discurso maoista quer fazer crer tratar-se de uma verdade factual.

A semidtica de Peirce, por estar focada na génese do signo e na perspectiva de uma
teoria do conhecimento, ndo permite uma analise mais desenvolvida da dimensao discursiva,

fundamental no entendimento do desvio. Mas no caso do efeito de sentido de realidade criado
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pelo discurso maoista, na analise aqui empreendida, o signo peirceano de secundidade, ou

o~

indice, pode nos ajudar a compreender. O indice, que na relagdo com seu interpretante

o~

classificado por Peirce como dicissigno ou dicente, “¢ um signo que, para seu interpretante,
um signo de existéncia real (PEIRCE, 2000, op. cit., p. 53). A fotografia, no caso aqui analisado,
é o indicio de um fato da realidade. E o relato sobre uma existéncia real, e que, por isto, informa
sobre ela, veiculando informacao. Sobre a fotografia, Peirce afirma que “a mera impressao, em
si mesma, nao veicula informacao alguma. Mas o fato de ela ser virtualmente uma seccao de
raios projetados a partir de um objeto conhecido sob outra forma, torna-a um Dicissigno”
(Ibid.). De acordo com Peirce, a fotografia ¢ um indice informativo, e como tal, envolve um
fato (Ibid.). Uma fotografia, pois, retira seu efeito de sentido de verdade desta conexdo factual
com o seu referente. Parte-se da constatacdo de que as pessoas na fotografia erguendo retratos
de Mao Tsé-Tung realmente existem. E o discurso proposto por esta imagem fotografica ¢ o de
que, se estas pessoas realmente existem erguendo retratos de Mao, € porque ele &,
verdadeiramente, a imagem do bem. Ha uma intengdo persuasiva de equiparar a existéncia real
do objeto a que o signo fotografico se refere a suposta veracidade do discurso.

O que a intervenc¢do situacionista denuncia na fotografia ¢ a falacia discursiva e a
manipulacdo ideoldgica que postula para si um estatuto de verdade. Podemos supor que, para
Greimas, o discurso maoista ¢ ingénuo, pois somente um senso critico muito reduzido poderia
crer na equivaléncia deste discurso a verdade, por ser verdadeiro o objeto do signo fotografico.
Contudo, a propaganda chinesa ndo ¢ dirigida a um publico semioticista, mas a uma camada do
povo chinés com suas particularidades historicas e culturais, de forma que neste contexto, e
para este enunciatario, o discurso se realiza com a efetividade esperada. Um outro artificio
usado pela massiva propaganda maoista, a partir da fotografia analisada, € o efeito de realidade
pela repeticdo. Uma estratégia que pode ser resumida pela maxima atribuida ao ministro da
propaganda da Alemanha nazista, Joseph Goebbels: “Uma mentira dita mil vezes torna-se
verdade” (HARARI, 2018).

Como ja observamos, na perspectiva da semidtica greimasiana, a fotografia da
multidao erguendo retratos de Mao, por exemplo, ¢ um texto discursivo que deve ser analisado
em sua imanéncia, nada além do que esteja contido na imagem. Nem o contexto, nem a inten¢ao
do enunciador fora dela, a menos que tenham sido acrescentados previamente ao corpus
analisado. Esclarecemos que, no nosso caso, o método de andlise tanto inclui aquilo que
transcende o texto, admitindo o contexto histérico, cultural, ideologico etc., como também

inclui a semidtica peirceana como parte das ferramentas de analise.
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Com base no percurso gerativo de sentido greimasiano, e considerando o desvio
operado no exemplo que estamos analisando, podemos localizar a oposicdo do nivel
fundamental entre verdade e falsidade, ou entre esséncia e aparéncia. De um lado, a imagem
fotografica equiparando Mao Tsé-Tung ao bem, de outro, o texto situacionista negando esta
“verdade” e tomando-a por uma aparéncia que resulta da agdo manipuladora do discurso
ideologico. No nivel narrativo, portanto, o desvio promove a transformagao do estado inicial,
que ¢ a verdade, em um estado final que ¢ a dissimulagdo. Um Mao Tsé-Tung como a imagem
do bem, em um Mao Tsé-Tung como a imagem de uma ideologia alienante. No nivel discursivo,
o enunciado maoista ¢ materializado na figura de pessoas que reconheceriam as virtudes de seu
lider, ao passo que a negacao situacionista ¢ materializada na figura de pessoas alienadas por
meio de um sistema de crengas politico, centralizado em uma tinica pessoa.

Além da dialética, o conceito de ideologia ¢ outra influéncia da teoria marxiana
sobre Debord, que nos ajuda a entender a natureza da falsidade que o desvio se propde a
combater. Em Marx, a ideologia estéa relacionada a nog¢do de falsidade, de uma falsa crenga ou
uma falsa consciéncia que resulta das relagcdes de poder e dominagao entre as classes sociais
(BOBBIO, 1998, p. 585.). A ideologia em Marx ¢ contraposta a verdade e ¢ associada a uma
falsa representacao da realidade. “As imagens que os homens fazem da situagdo social e de si
proprios sdo imagens que nao correspondem a realidade” (Ibid., p. 592). O carater mistificador
das crencas politicas teria a fun¢do de garantir a legitimidade do poder e encobrir as relacdes
de opressdo e exploragdo. Uma crenca “que encobre e mascara in primis os interesses dos
detentores do poder” (Ibid., p. 591). E exatamente nesta perspectiva que o desvio aqui analisado
busca desmascarar o discurso maoista em sua falsidade, nas relagdes de dominagdo e
manutengdo do poder a ele subjacentes. A outra face desta dominacao mistificadora seria a
falsificacdo da vida por meio de relagcdes baseadas em aparéncias, impostas pela logica
mercantil capitalista. Um tipo de sociabilidade fundada no consumo de imagens como
simulacro da felicidade. Dai a identificacdo de dois sistemas de crencas da sociedade do
espetaculo que Debord tem por “organizacdo social da aparéncia”: O “espetacular
concentrado”, encarnado no poder politico totalitario e o “espetacular difuso” encarnado no
totalitarismo do poder econdmico, ambos convergindo para o “espetacular integrado”.

Até aqui abordamos 0 nosso objeto por meio de seus pressupostos € sua articulagao
com diferentes teorias que lhe servem de fundamento. Neste capitulo procuramos investigar as
conexdes do desvio com a semidtica e os processos de construcao de sentido. Acreditamos que
esta abordagem nos credencia a investigar o desvio no cinema de Guy Debord com mais

propriedade e dimensionar melhor o conjunto das questoes que devem ser consideradas para a
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sua compreensdo. Seguiremos agora para o terceiro capitulo onde trataremos propriamente do
desvio no cinema de Guy Debord. Langaremos mao de uma metodologia que combina a analise
filmica com a articulagdo tedrica. As teorias de Greimas e Peirce, que nos servirdo de pano de
fundo tedrico para pensar as questdes relacionadas a linguagem e o sentido, também serao
empregadas de maneira combinada. A principio, haviamos eleito dois filmes de Debord para
compor 0 nosso corpus: A sociedade do espetaculo (1973) e In girum imus nocte et consumimur
igni (1978), contudo, vamos nos restringir ao primeiro dada a sua complexidade e

representatividade no que diz respeito ao emprego do desvio no cinema.
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4. O DESVIO NO CINEMA DE GUY DEBORD

4.1 A primazia da forma no desvio e na montagem

Quando Giorgio Agamben afirma que “o carater mais proprio do cinema ¢ a
montagem” (AGAMBEN, op. cit., n.p.) e Eisenstein corrobora, referindo-se a esta como “o
nervo do cinema” (EISENSTEIN, op. cit., p. 52), o que esta em jogo ¢ muito mais do que uma
simples técnica de composi¢ao e arranjo dos planos e da trilha sonora de um filme na timeline
(linha do tempo) de um softwer de edi¢ao. Tanto a montagem cinematografica quanto o desvio
situacionista, e também a colagem dadaista, obedecem a um mesmo principio geral da
construcdo do sentido postulado pela semidtica francesa. O principio, segundo o qual, forma
gera conteudo, ou seja, que o sentido ¢ construido pelo arranjo da forma. De acordo com
Saussure (Op. cit., p. 141), “a lingua ¢ uma forma e nao uma substancia”. A materialidade do
mundo que nos chega pelos sentidos e os pensamentos que nos habitam a mente, s6 podem ser
apreendidos e receber um sentido quando organizados em uma forma: a lingua. “Nao existem
ideias preestabelecidas, e nada € distinto antes do aparecimento da lingua” (Ibid., P. 130). Antes
disso, as dimensdes sensivel e cognitiva sdo duas “massas amorfas”, duas substancias sem
forma e carentes de sentido. Hjelmslev (Op. cit., p. 55), seguindo os passos de Saussure defende
que “‘a substancia depende exclusivamente da forma e que ndo se pode, em sentido algum,
atribuir-lhe uma existéncia independente”. O mundo s6 faz sentido por meio da sua
transcodificagdo em uma forma, que € a linguagem, como afirma Greimas (Op. cit., p. 41- 42).

Para Saussure a lingua ¢ um sistema de valores em que todos os termos sao
solidarios e definidos na sua relagdo de reciprocidade, e segundo o arranjo estabelecido.
“Assim, o valor de qualquer termo que seja estd determinado por aquilo que o rodeia; nem
sequer da palavra que significa “sol” se pode fixar imediatamente o valor sem levar em conta o
que lhe existe em redor” (SAUSSURE, op. cit., p. 135). Este principio estd na base do desvio,
que a depender do rearranjo, acréscimo ou subtragdo dos termos de um discurso, reconfigura o
seu sentido. Na montagem cinematografica o principio ¢ o mesmo. Se retomarmos o exemplo
do efeito Kuleshov, apresentado no primeiro capitulo, perceberemos que ¢ a disposi¢cdo dos
planos, portanto a forma, que cria os diferentes sentidos: fome, tristeza, libido. Um plano
contagia o sentido do outro, de modo a redefini-lo, remodela-lo, redireciona-lo. Eisenstein ao
tratar deste fendmeno na sua obra, “O Sentido do Filme”, reconhece a generalidade deste

principio na construgdo do sentido:
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(...) dois pedacos de filme de qualquer tipo, colocados juntos, inevitavelmente criam
um novo conceito, uma nova qualidade, que surge da justaposi¢do. Esta ndo ¢, de
modo algum, uma caracteristica peculiar do cinema, mas um fenémeno encontrado
sempre que lidamos com a justaposi¢do de dois fatos, dois fendmenos, dois objetos.
Estamos acostumados a fazer, quase que automaticamente, uma sintese dedutiva
definida e 6bvia quando quaisquer objetos isolados sdo colocados & nossa frente lado
a lado. Por exemplo, tomemos um timulo, justaposto a uma mulher de luto chorando
ao lado, e dificilmente alguém deixara de concluir: uma viuva (EISENSTEIN, 2002,
p- 14, grifo do autor).

Esta “sintese dedutiva” que Eisenstein diz estarmos acostumados a fazer quase que
automaticamente pode ser equiparada ao que Peirce considera como uma espécie de compulsao
associativa “que nos faz pensar as coisas juntas” (PEIRCE, op. cit., p. 16), refor¢ando a ideia
saussuriana de que “o valor de qualquer termo que seja esta determinado por aquilo que o
rodeia” (SAUSSURE, op. cit., p. 135). Uma outra aproximagdo que podemos fazer com a
semidtica de Peirce ¢ a afirmacdo de Hjelmslev de que “o sentido se torna, a cada vez,
substancia de uma nova forma e nao tem outra existéncia possivel além da de ser substancia de
uma forma qualquer” (HJELMSLEV, op. cit., p. 57). Aqui podemos enxergar a ideia Peirceana
de “semiose infinita” e também seu conceito de interpretante que ¢ determinado por um
interpretante anterior ¢ determina um posterior, ou seja, que o interpretante € um signo que se

desenvolve segundo a lei da variacdo da forma. A cada nova forma, uma nova substancia, um

novo sentido, um novo signo.

4.2 Sintagma e paradigma

Quando manuseamos a forma na construgdo do sentido sdo mobilizados
essencialmente dois mecanismos de relacao associativa, de acordo com Saussure € os autores
que lhe sucederam no tratamento deste tema (Hjelmslev, Jakobson, Greimas). Sdo eles a escolha
de uma forma e a da relagdo desta forma com outra, designados por Saussure como eixo da
selecdo (paradigma) e o eixo da combinagdo (sintagma). De acordo com o linguista Roman
Jakobson (JAKOBSON, 1995, p. 129), a partir de seu estudo sobre a fungdo poética da
linguagem, selecdo e combinacdao sdo os dois modos bdasicos de arranjo utilizados no

comportamento verbal:

Se “crianga” for o tema da mensagem, o que fala seleciona, entre os nomes existentes,
mais ou menos semelhantes, palavras como crianga, guri(a), garoto(a), menino(a),
todos eles equivalentes entre si, sob certo aspecto e entdo para comentar o tema, ele
pode escolher um dos verbos semanticamente cognatos - dorme, cochila, cabeceia,
dormita. Ambas as palavras escolhidas se combinam na cadeia verbal. A selecdo ¢
feita em base de equivaléncia, semelhanga e dessemelhanga, sinonimia e antonimia,



111

ao passo que a combinacdo, a construcdo da sequéncia, se baseia na contiguidade.
(Ibid., p. 129 - 130).

O paradigma ou eixo da selecdo, portanto, refere-se as unidades que puderem se
alternar como escolha possivel dentro do acervo do falante, obedecendo ao principio da
equivaléncia, que envolve algum aspecto de similaridade, como no exemplo de Jakobson, em
que criang¢a, guri, garoto € menino sao equivalentes, ou no caso dos verbos dormir, cochilar,
cabecear ¢ dormitar que possuem valores de sentido semelhantes. J4 o eixo da combinagao
obedece ao principio da contiguidade, da relagdo de proximidade entre duas formas na cadeia
verbal, na sucessdo dos termos na linha do tempo verbal. Ou seja, o arranjo linear, proprio da
linguagem humana, em que os termos nao sdo simultaneos, mas colocados um apds o outro de
modo a combinarem-se em um alinhamento sequencial. Na figura abaixo temos exemplos das

relagdes paradigmaticas e sintagmaticas:

Figura 26 - Paradigma e sintagma, os dois arranjos basicos da forma. O primeiro alicercado na
semelhanca, pelo principio da equivaléncia, e o segundo alicercado na contiguidade que se
estabelece no encadeamento ou sequenciamento significante, combinando as formas
previamente escolhidas

Sintagma (Eixo da combinacao)

>
Paradigma
(Eixo da selecao) o homem viu . alho
0 guri cuspiu a pedra
o) menino comeu a bala
v

Fonte: Clube do Portugués, Sintagma e paradigma: os mecanismos ocultos por tras dos grandes textos, 2018.
Disponivel em: https://www.clubedoportugues.com.br/sintagma-x-paradigma/. Acesso em: 10 jan. 2024.

Na primeira linha do exemplo da figura acima, “homem” poderia ser substituido
por um termo equivalente como, vardo, rapaz, senhor, etc., isto quando o tema ou a isotopia
exige uma marcacdo do género, por semelhanca. Se esta marcacdo for por dessemelhanca,
“homem” poderia ser substituido por mulher, moga, senhora etc. Se o universo de sentido for
mais geral, “homem” pode ser equiparado a individuo, pessoa ou humano. O mesmo se aplica
aos outros termos da ora¢dao que podem ser intercambiados por outros, seguindo o principio da

equivaléncia, seja pelo critério de semelhanga ou dessemelhanga. A partir do principio da


https://www.clubedoportugues.com.br/sintagma-x-paradigma/

112

oposi¢do fundamental da linguagem, podemos dizer que o sindnimo ¢ uma equivaléncia por
semelhanca e o antdnimo uma equivaléncia por dessemelhanga ou oposicao.

De acordo com Eisenstein (Op. cit., p. 31), “o principio da montagem no cinema ¢
apenas um caso particular de aplicagao do principio da montagem em geral”. Se considerarmos
o experimento de Kuleshov, no ambito da montagem cinematografica, veremos que o principio
da selecdo (paradigma) e da combinagdo (sintagma) ¢ fundamentalmente o mesmo. Onde a
selecdo do plano ou tomada do filme corresponde ao termo intercambidvel da cadeia

significante, e sua posicao na sequéncia de planos corresponde a combinagao.

Figura 27 - O efeito Kuleshov e suas relagdes paradigmaticas e sintagmaticas que
estdo na base da constru¢do do sentido também na montagem cinematografica

Combinacao
>
S
e
|
e
¢
d
(0]
L 3

v

Fonte: OOPPAH. Disponivel em: https://ooppah.com.br/news/efeito-kuleshov. Acesso em:

18 ago. 2023.

Como a intenc¢do do experimento de Kuleshov foi produzir uma impressao a partir
da combinacao de dois planos de um rosto com expressao neutro € outro que remetesse a uma
sensagdo ou sentimento, € possivel dizer que o tema ou a isotopia proposta no experimento ¢
da ordem do sensivel. Dai que prato de sopa, crianga no caixdo e mulher no diva sdo planos
intercambidveis entre si na medida em que o sentido comum que constroem estd ligado ao

dominio das sensacdes ou sentimentos. Mas se considerarmos cada sequéncia isoladamente, na
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primeira, o plano do prato de sopa poderia ser substituido por um equivalente que produzisse o
mesmo efeito de sentido de fome, um prato vazio, por exemplo. Na segunda, a crianca no caixao
poderia ser substituida por um plano de choro, e a sequéncia continuaria a expressar tristeza. E
na terceira, a mulher no diva poderia ter um equivalente para o efeito de sentido de libido no
detalhe de um corpo nu.

O efeito Kuleshov atualizado por Hitchcock ao invés de utilizar dois planos
idénticos de um rosto com expressao neutra, faz uso do rosto de um homem com mais idade e
com duas expressoes distintas, uma séria e outra sorrindo. Entre estes dois rostos de expressoes
diferentes sdo inseridos, em cada uma das duas sequéncias, planos que combinados com os
planos do rosto, também evocam sensagdo e sentimento. Na primeira sequéncia, uma mae com
seu filho evocando ternura, e na segunda, uma mulher jovem de biquini evocando libido. As
alteragdes introduzidas por Hitchcock na idade do homem e suas duas expressdes distintas,
somadas ao arranjo dos planos, confere ao experimento uma leitura mais complexa. Segundo
Hitchcock, na primeira sequéncia o sentido construido ¢ “um cavalheiro bondoso”, e na

segunda, “um velho safado”:

Figura 28 - O efeito Kuleshov atualizado por Hitchcock introduz novos arranjos na
forma, tornando o experimento mais complexo e construindo novos planos de
sentido. Uma demonstracdo de que o arranjo da forma determina a construg¢ao do
sentido

>

Fonte: HITCHCOCK e o efeito kulechov. Video. 00h01minl7s. Publicado pelo canal Pure
Cinema - Youtube, 01 nov. 2015. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=DU4pTb-
Epj0 .Acesso em: 04 de jul. 2023.



https://www.youtube.com/watch?v=DU4pTb-Epj0%20
https://www.youtube.com/watch?v=DU4pTb-Epj0%20
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Segundo afirma Eisenstein (Op. cit., p. 16), “a justaposi¢ao de dois planos isolados
através de sua unido nao parece a simples soma de um plano mais outro plano - mas o produto”.
O que Eisenstein estd nos dizendo ¢ que o confronto de dois planos, pela justaposi¢do, cria um
terceiro sentido que nao estd em nenhum dos dois planos, tomados individualmente. Uma
sintese ¢ operada de modo que os planos sofrem influéncia mutua de sentido, criando um
terceiro sentido que lhes escapa isoladamente, ou seja, que o todo criado ¢ mais que a soma das
partes. Isto confirma a conclusdo Saussuriana de que “o valor de qualquer termo que seja esta
determinado por aquilo que o rodeia” (Op. cit., p. 135), e, portanto, que a combinacao de duas
formas produz um novo sentido, o que Eisenstein afirma na sua obra “A forma do filme” nos
seguintes termos: “da colisao de dois fatores determinados, nasce um conceito” (EISENSTEIN,

2002, p. 42). Vejamos o exemplo de Eisenstein para ilustras esta ideia:

A mulher, voltando ao nosso primeiro exemplo, ¢ uma representagdo, o luto que ela
veste ¢ uma representagdo - isto ¢, ambos estdo plasticamente representados. Mas
“uma viuva”, que surge da justaposicdo de duas representagdes, ndo ¢ plasticamente
uma representagdo - mas uma nova ideia, um novo conceito, uma nova imagem

(Ibid.).

4.3 A possivel influéncia de Eisenstein

A partir de algumas coincidéncias, podemos supor que as ideias de Eisenstein
podem ter exercido alguma influéncia sobre Guy Debord e Gil Wolman na fundamentacao de
“Um guia pratico para o desvio”. Selecionamos dois trechos de um paragrafo desta obra para
que possamos comparar com outros dois trechos de um paragrafo da obra “O Sentido do Filme”,

de Eisenstein. Ambos os paragrafos ja citados:

(...) quando dois objetos sdo unidos, ndo importa quao distantes os seus contextos
originais, uma relagdo ¢ sempre formada. (...) A interferéncia mutua de dois mundos
sensiveis, ou a unido de duas expressdes independentes, supera os elementos originais
e produz uma organizagao sintética de grande eficacia. (DEBORD; WOLMAN, op.
cit., n.p.).

(...) dois pedagos de filme de qualquer tipo, colocados juntos, inevitavelmente criam
um novo conceito, uma nova qualidade, que surge da justaposicdo. (...) Estamos
acostumados a fazer, quase que automaticamente, uma sintese dedutiva definida e
6bvia quando quaisquer objetos isolados sdo colocados a nossa frente lado a lado.
(EISENSTEIN, op. cit., p. 14).

Em uma outra passagem, também j4 citada, de “Um guia pratico para o desvio”,

Debord e Wolman fazem referéncia ao filme de D. W. Griffith, “Nascimento de uma na¢ao”,
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como um filme racista que deveria ser desviado, “adicionando uma trilha sonora que fizesse
uma poderosa dentincia dos horrores da guerra imperialista e das atividades do Ku Klux Klan”
(Op. cit., n.p.). Em “A forma do filme”, Eisenstein afirma: “vemos Griffith como um apologista
assumido do racismo, erigindo um monumento em celuloide a Ku Klux Klan, e apoiando seu
ataque contra os negros em O nascimento de uma na¢do” (EISENSTEIN, op. cit., p. 204). Mas
¢ em um dos primeiros e mais significativos exemplos de “remontagem” com o
redirecionamento do sentido de um filme, mencionado por Eisenstein em “A forma do filme”,
que podemos supor sua mais provavel influéncia sobre o conceito de desvio em Debord.
Referindo-se a este procedimento como “montagem tour de force”, Eisenstein cita o desvio de
sentido realizado pela remontagem de Boitler, no filme alemao “Danton/Tudo por uma mulher”,
de 1921, dirigido pelo ator e diretor russo Dmitri Buchowetzki, que migrou para a Alemanha
em 1919.

De acordo com FEisenstein, na montagem original do filme, quando Camille
Desmoulins era condenado a guilhotina, Danton cuspia no rosto de Robespierre, que em seguida
limpava o rosto com um lengo. Na remontagem de Boitler, o conflito entre os dois lideres
revolucionarios foi omitido, mas o plano de Robespierre limpando o rosto foi mantido.
Contudo, ndo mais com o sentido do gesto original de limpar o rosto, mas dando a impressao
de que estava enxugando as lagrimas. Este novo sentido foi construido com a ajuda do
acréscimo da seguinte legenda explicativa: “Em nome da liberdade, tive de sacrificar um
amigo...” (Ibid., p. 21). E Eisenstein conclui: “Dois pequenos cortes reverteram todo o

")

significado desta cena!” (Ibid.). Quando Debord ¢ Wolman (Op. cit., n.p.) afirmam que “a
maioria dos filmes s6 merecem ser cortados para compor outros trabalhos”, ¢ possivel que
estivessem inspirados na experiéncia inicial dos montadores russos do periodo pos-
revolucionario, cuja tarefa consistia basicamente em remontar filmes importados, atendendo
aos interesses ideologicos da revolucdo de outubro de 1917, como revela Eisenstein em “A

forma do filme”:

Este foi o fundamento da inteligente e perversa arte de remontar o trabalho de
terceiros, cujos exemplos mais profundos podem ser encontrados durante o alvorecer
de nossa cinematografia, quando todos os principais montadores de filmes - Esther
Schub, os irmdos Vassiliev, Benjamin Boitler e Birrois - estavam ocupados em
retrabalhar criativamente os filmes importados apos a revolugao (Op. cit., p. 20).

Uma outra especulagdo que podemos fazer acerca de uma suposta influéncia de
Eisenstein sobre Debord diz respeito aos conceitos de espectador e imagem. Nao exatamente

uma influéncia, ja4 que estes conceitos ndo apenas sdo distintos em cada autor, mas se
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contrapoem. O que supomos ¢ que a maneira como Eisenstei aborda estes conceitos pode ter
ajudado Debord a desenvolver sua critica. No caso do espectador, a critica a passividade. E no
caso da imagem, que para Eisenstein ¢ um conceito positivo, uma espécie de sintese conceitual
da nova ideia que surge do confronto entre dois planos, mas que para Debord ¢ um conceito a
ser negado. Por tratar-se, no capitalismo, de um tipo de abstragdo que substitui o que antes era
diretamente vivido por um simulacro que falseia a vida. De acordo com Anselm Jappe (Op. cit.,
p. 35), Debord relaciona a imagem com o estadgio posterior de desenvolvimento da foma-
mercadoria que reduz a multiplicidade do real a uma tnica forma abstrata e igual.

Nao esquegamos que Debord era critico tanto do regime chinés quanto do regime
russo, e que, portanto, as influéncias que supostamente recebe de Eisenstein passam pelo crivo
da critica e uma incorporagdo desviante. Por isto, as vezes torna-se dificil localizar
categoricamente as influéncias de Debord na sua obra, dado que em grande medida aparecem
desviadas ou ressignificadas sem deixar explicitamente um rastro que leve a sua origem. Debord
omite sem 0 menor constrangimento suas referéncias em nome da critica a propriedade privada
do pensamento, do plagio criativo e da correcao/atualizagdo histdrica que o desvio representa.
O que estamos chamando aqui de “corre¢do histérica”, e que pressupde uma atualizagdo
historica, diz respeito a funcdo do desvio em Debord, que busca redirecionar e recolocar o
passado na dinamica tendencial evolutiva da historia. Tal ideia esté ligada ao fundamento que
constitui uma influéncia de Marx sobre Debord e Eisenstein, ja mencionado neste trabalho, qual
seja, o Materialismo Historico. Na tese/paragrafo 209 do seu livro “A societade do espetaculo”,
contida também no seu filme homonimo, Debod utiliza a expressdo “correcdo historica” e
“acdo historica” para referir-se a base sobre a qual toda teoria deve estar submetida para ter
validade. Portanto, as teorias seriam transitorias e suas verdades s6 poderiam ser alcancadas em
um dado momento do fluxo historico, tornando-se utrapassadas em seguida. Neste sentido ¢
que Debord afirma em seu ultimo filme que, “grande ¢ o poder da verdade falada no momento
certo” (Cf. IN GIRUM Imus Nocte Et Consumimur Igni - Guy Debord (1978) - Legendado,
2018, entre 01h07min17s e 01h07min21s,). O desvio, pois, seria a recolocagdo da correta teoria

no seu tempo certo, de modo a recuperar sua validade, tornando-a atual:

O que, na formulagao teodrica, apresenta-se abertamente como desviado, ao desmentir
toda a autonomia durdvel da esfera do tedrico enunciado, ao fazer nele intervir por
essa violéncia, a agdo que incomoda e arrasta toda ordem existente, lembra que essa
existéncia do teérico ndo € nada em si mesma. SO se pode conhecer sua verdadeira
fidelidade pela agao historica e pela correcdo historica (DEBORD, 1997, p. 134, grifo
do autor).
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4.4 A influéncia de Marx

O Materialismo Histérico ¢ uma aplicagdo da dialética hegeliana, que se situa no
campo das ideias, a realiade material e histérica, por Marx. Para este, a historia ¢ entendida
como um processo evolutivo movido pela contradi¢do. Eisenstein relaciona sua concepcao de
montagem a este movimento dialético da historia. Para Eisenstein a colisdo entre dois planos
que cria um novo sentido equivaleria, no universo da montagem cinematografica, a evolugao
dialética da historica que se movimenta e alcanca patamares superiores pela contradigdo. Em
“A forma do filme”, Eisenstein afirma que “da superposicao de dois elementos da mesma
dimensdo sempre nasce uma dimensdo nova, mais elevada” (Op. cit.,, p. 53). Nos parece
pertinente afirmar que, para Eisenstein, a criagdo de um novo sentido pela colisao de dois planos
¢ a confirmagao, no plano da montagem cinematografica, da teoria marxiana. Segundo Marx, a
historia se move pela contradi¢do, e por meio dela, tendencialmente evolui, transforma, e faz
surgir o novo. Ainda sobre o tema, quando trata dos seus tipos de montagem, Eisenstein nos da
mais um testemunho de sua concepcao dialética da montagem: “uma constru¢cdo em métrica
simples foi elevada a uma nova categoria de movimento - uma categoria de significagdo

superior” (Ibid., p. 84). Ou ainda quando afirma:

Para nds, o microcosmo da montagem tinha de ser entendido como uma unidade que,
devido a tensdo interna das contradi¢des, se divide, para se reunir numa nova unidade
de um novo plano, qualitativamente superior, a imagem concebida de modo novo
(Ibid., p. 205).

Quando relaciona arte e filosofia, Eisenstein identifica na dialética o elo comum, e

afirma explicitamente a contradigdo como movimento que leva a evolugdo:

Assim: A projecao do sistema dialético de coisas no cérebro, na criagdo abstrata, no
processo de pensamento, produz: métodos dialéticos de pensamento; materialismo
dialético - FILOSOFIA. E também: A proje¢do do mesmo sistema de coisas, ao criar
concretamente, ao dar forma, produz: ARTE. O fundamento desta filosofia ¢ um
conceito dindmico das coisas: Ser - como uma evolugdo constante a partir da interacao
de dois opostos contraditoérios. (Ibid., p. 49, grifo do autor).

Em seguida, Eisenstein (Ibid., p. 50) faz referéncia a formula hegelianda da dialética
afirmando que a sintese surge da oposi¢do entre tese e antitese, e que o conflito € o “principio
fundamental para a existéncia de qualquer obra de arte e de qualquer forma de arte”. Porque de
acordo com Eisenstein, “a arte ¢ sempre conflito”. Segundo este, o cinema € uma evolucao do

teatro, “um passo a frente de todos os campos relacionados” (Ibid., p. 172), “uma sintese de
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todas as formas artisticas” (Ibid., p. 174). Talvez por também conceberem o cinema como uma
sitese superior das artes do passado ¢ que Debord e Gil Wolman afirmam que ¢é no reino do
cinema que o desvio pode alcangar a sua maior eficacia e beleza (Op. cit., n.p.). O cinema seria
para Debord, segundo o nossa entendimento, a autualiza¢ao das artes no movimento evolutivo
da historia e o desvio um acerto de contas com o passado, representando uma correcdo nesta
dire¢do evolutiva tendencial, um redirecionamento de tudo que foi criado e produzido, até
entdo, visando reconstruir dialeticamente a vida e a arte em uma ordem superior. Nesta
perspectiva, Anselm Jappe (Op. cit., p. 193) afirma que, “os situacionistas haviam
compreendido que também as ideias de Marx deviam ser submetidas ao afastamento [desvio];
deviam ser modificadas e inseridas em um novo contexto para reencontrarem sua validade”.
Jappe menciona uma citacdo extraida da Ciéncia da logica de Hegel, feita por Debord e o
situacionista Gianfranco Sanguinetti, em uma publicacdo de 1972!, que afirma: “a contradicio
¢ a fonte de todo movimento, de toda vida” (Ibid., p. 182). A ideia de que a contradigdo ¢ a
fonte de todo o movimento, e de que este movimento ¢ o processo histdrico pelo qual as
transformagdes evolutivas tendenciais ocorrem, esta na base do pensamento de Debord. De

acordo com Jappe:

Debord deu uma espécie de fundamento existencial ao projeto situacionista: a
aceitagdo da passagem do tempo, oposta a fixagdo tranquilizadora e a eternidade da
arte tradicional. Vimos que concebe a historicidade como esséncia do homem e que
condena a negagdo da historia pelo espetaculo, falso presente eterno. No Rapport®,
Debord escreve: “O principal drama afetivo da vida, depois do conflito perpétuo entre
o desejo e a realidade hostil ao desejo, parece ser a sensagdo da passagem do tempo.
A atitude situacionista consiste em apostar na fuga do tempo, contrariamente aos
procedimentos estéticos que tendiam a fixacdo da emogdo” (Ibid., p.149).

Ainda no Rapport, Debord afirma:

Nossas situagdes serdo sem futuro, serdo lugares de passagem. O carater imutavel da
arte, ou de qualquer outra coisa, ndo entra em nossas consideragdes, que sdo sérias. A
ideia de eternidade ¢ a mais grosseira que um homem possa conceber a proposito de
seus atos (DEBORD, 2000, p. 40 apud LEANDRO, 2012, p. 14).

Acerca daqueles que temem envelhecer, “que ainda ndo comegaram a viver e se

resguardam para um tempo melhor” (Cf. IN GIRUM..., 2018, entre 01hO2minl3s e

19 Guy Debord e Sanguinetti, La Véritable scission dans l'Inter nationale, Artheme Fayard, Paris, 1998.
20 Guy Debord, Raport sur la construction des situations et sur les conditions de l'organisation et de 'action de la
tendance situationniste internationale, in Internationale Situationniste, Arthcmc Fayard, Paris, 1997.
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01h02min15s), Debord e Sanguinetti afirmam que “o tempo lhe d4 medo porque ¢ feito de
saltos qualitativos, de escolhas irreversiveis, de oportunidades que nunca voltardao” (DEBORD;

SANGUINETTI, 1998%!, p. 47 apud JAPPE, op. cit., p. 150). De acordo com Jappe:

Sao o oposto dos companheiros de Debord de 1952 que ndo deixavam “essas poucas
ruas e essas poucas mesas onde o ponto culminante do tempo havia sido descoberto”,
onde “o tempo queimava mais forte que alhures, ¢ faltaria”, onde se ouvia “o barulho
da catarata do tempo” e onde se declamava: “Nunca mais beberemos tdo jovens”
(Ibid.).

A consciéncia de Debord acerca da passagem do tempo ¢ marcada pelo uso
recorrente da frase de Bernard de Clairvaux, de Bossuet: “Bernard, Bernard, esta vigorosa
juventude ndo durara para sempre ...” (Ibid., p. 85). A concep¢ao de Debord acerca do tempo
implica a trasitoriedade das coisas e a permanente atualizagao/correcao do passado, eis o papel
do desvio. As teorias devem ser entendidas como submetidas a obsolescéncia do tempo, pois a
historia esta sempre em movimento. E o que deixa transparecer este trecho final de “Um guia
pratico para o desvio”: “Em si, a teoria do desvio pouco nos interessa. Mas parece-nos que ela
esta ligada a quase todos os aspectos construtivos do periodo de transi¢do pré-situacionista”
(DEBORD; WOLMAN, op. cit., n.p.). No seu ultimo filme, Debord afirma: “Mas as teorias
sdo feitas apenas para morrer na guerra do tempo. Como unidades militares que precisam ser
enviadas para a batalha no momento certo (Cf. IN GIRUM..., 2018, entre 25min56s e
26min06s). Mais a diante, constatando a frequente cooptagao e recuperacdo dos movimentos
de vanguarda, defende a sua autodestrui¢ao antes que possam se voltar contra as causas que
defenderam: “As vanguardas tém apenas um tempo; e a melhor coisa que pode acontecer a elas
¢ estimular seu tempo sem sobreviver a ele (Cf. IN GIRUM..., 2018, entre 01h16min36s e 01h
17min00s). Poderiamos dizer que para Debord a sua teoria encerra a consciéncia de que
persegue a propria superagdao. De modo que a Uinica teoria que interessa € aquela que se mantém
na temperatura da sua destruicao.

Na medida em que se assume transitdria, a teoria do desvio ¢ para Debord critica
de si mesma e anti-ideologica. Busca superar a si mesma para entdo se chegar a um patamar
superior no curso da historia. Este patamar superior confrontado com outra antitese, de acordo
com a dinamica dialético e do ponto de vista da totalidade histdrica, produzird uma realidade
ainda mais elevada e assim sucessivamente. A centralidade da histéria no pensamento de

Debord, com sua ideia de movimento, implica uma outra categorial fundamental que também

21 Guy Debord e Sanguinetti, La Véritable scission dans I'Inter nationale, Artheme Fayard, Paris, 1998.
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constitui uma influéncia de Max: a transformagdo. Se em Greimas a transformacdo ¢ um
pressuposto da narratividade, para Debord, a historicidade tem como consequéncia a
transformagao. Em suas teses sobre Feuerbach, na 11? tese, Marx afirma: “os filosofos apenas
interpretaram o mundo de forma diferente, o que importa ¢ muda-lo” (MARX, 1990, p. 35). Na
legenda de uma cartela do seu filme “A sociedade do espetaculo”, Debord afirma: “Aquilo que
o espetaculo tira da realidade precisa ser devolvido a ela. A expropriacdo espetacular precisa,
por sua vez, ser expropriada. O mundo ja foi filmado. Falta agora muda-lo” (Cf. Sociedade do
Espetaculo Guy Debord 1973 - legendado portugués, 2015, entre 12min47s e 13min00s). Este
desvio da 11? tese sobre Feuerbach de Marx expressa a atualizagdo do pensamento de Marx por
meio do desvio. Neste caso, pela aplicagdo a um novo contexto, o cinema, ¢ nao pela critica
corretiva de recolocagao de sua ideia no curso evolutivo da historica. Pois Debord endossa esta
tese, reconhecendo sua pertinéncia na formulacao situacionista de que se deve “realizar a
filosofia”, ou seja, que se deve abolir a filosofia, realizando-a cotidianamente na perspectiva de
uma pratica transformadora, uma intervencdo na realidade, ¢ n3o apenas a sua mera
interpretacdo (JAPPE, op. cit., p. 116). Este desvio também ¢ uma autolegitimagdo na medida
em que propde a expropriagdo e ressignificacdo das imagens ja produzidas no cinema e ndo a
produgdo de novas, pois o que interessa ¢ a transformacao do mundo.

Anselm Jappe nos dd o exemplo do desvio realizado por Debord em uma afirmagado
de Hegel. De acordo com Jappe: “Subordinando tudo a suas proprias exigéncias, o espetaculo
deve, entdo, falsear a realidade a tal ponto que, como escreve Debord invertendo a célebre
afirmacdo de Hegel, “no mundo realmente invertido, o verdadeiro ¢ um momento do falso”
(Ibid., p. 21). Eis a célebre afirmagdo de Hegel a que Jappe se refere: “o falso €, ndo ja como
falso, um momento da verdade” (HEGEL, 1990, p. 55). Neste desvio a assertiva hegeliana ¢
aplicada a um novo contexto e tem invertida sua relacdo entre verdadeiro e falso para que se
atualize na critica que Debord faz a sociedade capitalista. Uma critica na perspectiva da
corre¢do histdrica e tendo como fim ultimo a transformacao social. Este mesmo pragmatismo
transformador est4 na base da ideia situacionista de realizar a arte na vida. De “realizar aquilo
que os artistas apenas sonharam”. Esta expressdo ¢ uma atualizagcdo do pensamento do poeta
romantico Friederich Holderlin que escreveu em 1794 ao amigo C.L. Neuffer: “Dane-se! Se for
necessario, quebraremos nossas pobres liras e faremos o que os artistas apenas sonharam!”
(JAPPE, op. cit., p. 97).

Na introdugdo do seu livro “A arte de viver para as novas geragdes” o situacionista
Raol Vaneigem adverte: “Nao tenho intencdo de tornar compreensivel a experiéncia real

contida neste livro aos leitores que ndo possuem interesse verdadeiro em revivé-la.” (Op. cit.,
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p. 19). Aqui ndés temos uma manifestagdo do postulado situacionista de uma teoria da praxis,
destinada a intervir na realidade e a ser praticada na vida cotidiana. Para Debord e os
situacionistas, do mesmo modo que havia a exigéncia de uma forma correspondente ao
conteudo, também se impunha a exigéncia de uma correspondéncia entre teoria e pratica. Em
Debord esta correspondéncia se traduz em uma de suas verdades mais incontestaveis, a
coeréncia entre o que defendia e 0 modo como viveu. Em seu filme In Girum ... ele afirma:
“aqueles que normalmente expressam seus pensamentos sobre revolugdes se abstém de nos
deixar saber como eles de fato vivem (Cf. IN GIRUM..., 2018, entre 27min27s e 27min34s). E
de acordo com Anselm Jappe, mencionando o “Panegirico,” obra autobiografica de Guy
Debord: “Falando de si proprio, cita a afirmagdo de Chateaubriand: ‘Dos autores franceses de
minha época, sou também o unico cuja vida se assemelha a suas obras’ (Pan., 53)” (Op. cit., p.

68). Ainda de acordo com Jappe:

E, quando anuncia “que nenhuma ideia pode levar além do espetaculo existente, mas
apenas além das ideias existentes sobre o espetaculo” (Sde, §203), Debord resume um
dos temas-chave da Internacional Situacionista que, incansavelmente, criticava todos
os outros detentores de verdades mais ou menos exatas por se absterem de qualquer
prova pratica (Ibid., p.44).

4.5 A influéncia do letrismo de Isou

Anselm Jappe afirma que o espirito que marcaria a atuagdo de Debord e os
situacionistas ja estd em certa medita presente no letrismo de Isidore Isou com a ideia de que
« o . . , . ) .

o mundo inteiro deve, primeiro, ser desmontado e, depois, reconstruido, ndo mais sob o signo
da economia, mas sob o da criatividade generalizada” (Ibid., p. 70). Jappe ressalta também que

o desvio teria sido uma inveng¢ao de Isou:

Declara-se morta toda a arte tradicional e a alternativa ¢ inventada também por Isou:
o afastamento [desvio], uma espécie de colagem que reaproveita elementos ja
existentes para novas criagdes. Na arte, segundo Isou, sucedem-se fases ampliativas
em que se desenvolve toda uma riqueza de instrumentos expressivos, e fases de
cinzelamento??, em que a arte aperfeigoa e, depois, pouco a pouco destrdi esses
requintes (Ibid.).

22 O cinzelamento tanto pode ser entendido no sentido da destrui¢do ou decomposi¢io da arte, como afirma Jappe,
quanto, no caso especifico do filme, referir-se as intervengdes fisicas na pelicula, provocando ranhuras etc.
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Segundo Uchda, “entre 1951-52, haverd a transposi¢do das praticas e teorias
letristas para outras artes, considerando-se a exibi¢do de Traité de Bave et d’Eternité®® (1951)
de I. Isou em Cannes, como marco inicial na 4rea do cinema” (UCHOA, 2019, n.p.). Em sua
primeira versao, o filme de Isou teve sua banda sonora gravada previamente e s6 posteriormente
adicionados fragmentos de imagens. “Apenas o primeiro terco era acompanhado por imagens,
sendo os demais extratos sonoros apresentados sobre a escuriddo total” (Ibid.). Somente na
versao final o filme é completamente preenchido por imagens. De acordo com Uchda, o filme

era divido em trés capitulos:

No primeiro, vemos Isidore Isou e outros letristas perambulando por Saint-Germain-
des-Prés, através de imagens realizadas em 16mm. Ndo ha agdes ou motivos
particulares. Paralelamente, um narrador nervoso, centrado em Daniel como duplo de
Isou, duela com um escracho de vozes vociferantes, em suas explicagdes sobre a arte
cinematografica discrepante. No segundo capitulo, havera imagens de Isou, somadas
a restos de documentarios, apresentados de modo embaralhado, com intervengdes de
cinzelamento. (...) na terceira parte, chega-se ao cinzelamento extremo, restando ao
espectador observar o desfile de ranhuras sobre o celuloide, que formam uma base
visual para experiéncias sonoras letristas (Ibid.).

Uchda ressalta uma variedade de elementos na composi¢cdo de um dos trechos do
filme: “Sao especialmente pontas de rolos de filme, apresentando niimeros, figuras geométricas,
fragmentos de palavras ou apenas o branco e o preto em suas sucessdes” (Ibid.). O filme de
Isou foi referéncia para que no ano seguinte Gil Wolman e Debord também realizassem seus
primeiros filmes com um tipo de experimentalismo semelhante. Wolman realizou o
L’anticoncept®* (1952). “Em L’anticoncept, a experiéncia visual se reduzird a proje¢io
intermitente de um circulo branco sobre um baldo meteorologico, acompanhada por poesias
letristas e sonoridades corporais que, por vezes, jogam com a desintegragdo da fala” (Ibid.).

Em seu primeiro filme, Hurlements en faveur de Sade (Uivos para Sade, 1952),
Debord busca a superagao do filme de Isou “com a radicaliza¢do da negacdo das imagens e a
transformagado da sala em um espaco de acdo e debate” (Ibid.). O filme ndo possui imagens, “a
negacdo das imagens em movimento € associada a uma uUnica sincronia: uma tela
uniformemente branca durante os didlogos e, inversamente, a completa escuriddo durante os
momentos de siléncio” (Ibid.). “J4 o som, serd composto por fragmentos vocais, unidos em um
todo inconsequente: poemas e coros letristas, gritos, noticias radiofonicas, leituras do codigo

penal francés, ou ainda, extratos de narrativas literarias”. (Ibid.).

23 Tratado sobre o Lodo e a Eternidade.
24 O anticonceito.


https://www.redalyc.org/journal/6097/609765275012/html/#B34
https://www.redalyc.org/journal/6097/609765275012/html/#B29
https://www.redalyc.org/journal/6097/609765275012/html/#B28
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Uchda também destaca no primeiro filme de Debord: “o desejo de superagdo do
cinzelamento enquanto mera pratica formal, inscrevendo-o no campo social. O letrismo e o
ataque a pelicula se colocariam como necessidade e expressao da revolta, contra uma ordem a
ser ultrapassada”; “na sobreposi¢ao de extratos sonoros, pode-se identificar, em germe, a futura
experiéncia situacionista do desvio”; “a acdo propriamente dita, por sua vez, deverd ser
construida pelos espectadores, incomodados ante a desagregagdo proposta por Hurlements...”
(Ibid.). A primeira proje¢ao do filme, no dia 30 de junho de 1952, seria interrompida devido as

reagoes do publico:

Enquanto a tela esta ora branca, ora negra, ouve-se uma série de citagcdes provenientes
das mais variadas fontes, observacdes sobre a vida dos letristas e algumas afirmagdes
teoricas, tudo interrompido por frequentes siléncios. No final, sucedem-se 24 minutos
de siléncio e escuriddo totais. Embora tenha sido apresentado num cineclube “de
vanguarda”, o filme ¢ interrompido ao cabo de vinte minutos por um publico
indignado (JAPPE, op. cit., p. 71 - 72).

Segundo Anselm Jappe, os dois filmes seguintes de Debord passam a fazer uso de

imagens desviadas na sua composi¢ao:

Fiel a sua ideia de que a obra de destrui¢ao dos velhos valores ndo pode ser perseguida
indefinidamente e de que € necessario passar a um uso novo ¢ positivo dos elementos
existentes no mundo, faz com que seu primeiro filme sem imagens seja seguido por
outros com imagens. S3o poucas as imagens filmadas por ele mesmo, enquanto o resto
¢ desviado de outros filmes, de documentarios historicos, de atualidades politicas e de
spot publicitarios. Acompanham, normalmente sem ilustra-lo diretamente, um texto
lido em voz off- Em dois médias metragens, um de 1959 (Sur le passage quelques
personnes a travers une assez curte unité de temps®’), o outro de 1961 (Critique de
laséparation®® ), o texto contém reflexdes as vezes melancolicas sobre a vida dos
situacionistas e seu papel historico (Op. cit., p. 140).

4.6 Do livro ao filme, o desvio na sociedade do espetaculo

Em 1973, é realizada a versao filmica de seu livro “A sociedade do espetaculo”,
em que a leitura de trechos do livro é acompanhada por diferentes imagens desviadas. “As
reacoes da imprensa, muito dispares, Debord responde, em 1975, com um outro média
metragem: Réfutation de tous les jugements, tant élogieux qu'hostiles, qui ont été jusqu'ici
portés sur le film *La Société du Spectacle*””” (Ibid., p. 140 - 141). Seu tltimo filme, In Girum

Imus Nocte Et Consumimur Igni, ¢ realizado em 1978 e langado em 1981. “O titulo ¢ um

23 No caminho de algumas pessoas por um curto periodo de tempo.
26 Critica da separacdo.
27 Refutagdo de todos os julgamentos, pro ou contra, sobre o filme A Sociedade do Espetéaculo.
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palindromo latino - isto ¢, pode ser lido também partindo do fim - que pode ser traduzido por
“Rodamos a noite e somos devorados pelo fogo™” (Ibid., p.141). Jappe refere-se a este tltimo
filme como a maior obra cinematografica de Debord, talvez pelo seu teor autobiografico e a
beleza de sua poesia. Contudo, para o propoésito da nossa pesquisa “A sociedade do espetaculo”

¢ a obra mais significativa. Pois como afirma Anselm Jappe:

Os filmes de Debord quase exclusivamente construidos a partir de fragmentos de
outros filmes, constituem diferentes formas de afastamento [desvio]. O exemplo
maximo ¢ A sociedade do espetaculo. Reconhecer todas as citagdes alteradas
presentes no texto exige uma sélida cultura (Ibid., p. 84 - 85).

Para se ter uma ideia da complexidade e da numerosa quantidade de citagdes e
desvios em “A sociedade do espetaculo”, Ken Knabb publicou na sua pagina da web (Bureau
of Public Secrets) uma lista com mais de cento e trinta pardgrafos onde sdo mapeadas as
diferentes referéncias teoricas, fatos historicos, autores, parafrases, citagoes e desvios. Esta lista
¢ baseada na lista que o proprio Debord fez em 1973 para ajudar os tradutores de seu livro
(Relevé provisoire descitations et des détournements de La Société du Spectacle*®). Knabb fez
a traducdo do francés para o inglés além de adicionar a apresentagdo de autores e suas teorias,
a definicao de conceitos, comentarios e indicac¢des de leituras. De acordo com Knabb, além de
constar em outras publicagdes, esta lista ?® pode ser encontrada também em Oeuvres
cinematographiques completes, Gallimard Quarto, 2006, p. 862 - 872 (DEBORD, 2014, n.p.).
Na pagina de Knabb a lista recebeu o titulo de Translator’s Notes (notas do tradutor) e ¢
organizada com base na numeragao das teses, como estd no livro. Cada um dos duzentos e vinte
e um paragrafos do livro corresponde a uma tese, e estdo distribuidos em nove capitulos, cada
um deles com uma citagdo em epigrafe. Entre os autores citados, parafraseados, desviados ou
que Debord faz alusdo as suas teorias e obras, estdo: Marx, Engels, Hegel, Georg Lukacs,
Feuerback, Karl Korsch, Werner Sombart, Kierkegaard, Joseph Gabel, Freud, David Riesman,
Alfred Korzybski, Jorge Luis Borges, Shakespeare, Homero, Virgilio, Pascal, Schopenhauer,
Heraclito, Baltasar Gracian, Maquiavel, Ruge, Jessica Mitford, Lewis Mumford, Karl
Wittfogel, entre outros.

Com base na traduc¢do que realizamos da lista de Ken Knabb (DEBORD, 2014,

n.p.), produzimos um quadro com alguns dos desvios contidos em “A sociedade do espetaculo”,

28 Lista provisoria de citagdes e desvios de A Sociedade do Espetaculo.
2 Anselm Jappe menciona a mesma lista em: Guy Debord e Sanguinetti, La Véritable scission dans l'Inter

nationale, Artheme Fayard, Paris, 1998.
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tanto no livro quanto no filme, para termos a dimensao do uso do desvio na obra de Guy Debord.
O quadro ¢ organizado a partir da numeragdo das teses, seguido pelos desvios realizados por

Debord, os conteudos desviados, os autores e as obras desviadas:

Quadro 3 - Lista de alguns desvios realizados por Guy Debord, com o contetido, a obra, € os
autores desviados. Estes desvios estdo contidos tanto no livro quanto no filme “A sociedade do
espetaculo”

Tese | Desvio realizado por Debord Conteudo desviado Autor e obra
desviada
1 Toda a vida das sociedades nas quais | “A riqueza das sociedades em que | Frase inicial de

reinam as condicoes modernas de | prevalece o modo de produgdo | O Capital, de
produgio se anuncia como uma | capitalista apresenta-se como uma | Marx.

imensa acumulag¢ao de espetaculos. imensa acumula¢do de mercadorias”.
(Marx esta, por sua vez, a aludir a
Riqueza das Nagoes, do seu grande
antecessor Adam Smith).

4 O espetaculo ndo é um conjunto de | “O capital ndo é uma coisa; ¢ uma | O Capital de
imagens, mas uma relacdo social | relagdo social entre pessoas que ¢ | Marx (Vol. 1,
entre pessoas, mediada por imagens. | mediada por coisas”. cap. 33).

6 Ele [o espetaculo] nido € um | “A religido € o suspiro dos oprimidos, | Introdugdo  de
suplemento ao mundo real, uma | o coragdo de um mundo sem cora¢do, | Marx a uma
decoragio adicionada. E o coraciio da | o espirito de condigdes sem espirito”. | Critica da
irrealidade da sociedade real. Filosofia do

Direito de Hegel.

18 La onde o mundo real se converte em | “Para quem o mundo sensivelmente | A Sagrada

simples imagens, as simples imagens | perceptivel se torna uma mera ideia, | Familia, de

tornam-se seres reais e motivacdes | para ele meras ideias transformam-se | Marx e¢ Engels
eficientes de um comportamento | em seres sensivelmente perceptiveis. | (cap. VIIL.3.a).

hipnético. As figuras do seu cérebro assumem
uma forma corpérea”.
21 O espetaculo é o sonho ruim da | Na interpretacdo dos sonhos Freud | A interpretacdo
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sociedade moderna acorrentada, que | afirma que os sonhos refletem “o | dos sonhos de
finalmente ndo exprime sendo o seu | desejo de dormir” e que “os sonhos | Freud (cap. 5,

desejo de dormir. O espetiaculo é o | s@o os guardides do sono”. seccao C).
guardido deste sono.
29 O espetaculo reine o separado, mas | “No amor, o separado ainda existe, | “O Amor” de
reiine-o enquanto separado. mas existe como unificado, ndo mais | Hegel (um texto
como separado”. fragmentario
incluido nos seus
Primeiros
Escritos
Teolodgicos).
71 O espetaculo ¢é absolutamente | “Quando tentamos fixar-nos num | Pensamentos de

dogmatico, a0 mesmo tempo niio pode | ponto qualquer, ele vacila e abandona- | Pascal
chegar a nenhum dogma sélido. Para | nos; e se o perseguimos, ele escapa | (Brunschvicg

ele, nada para; este é seu estado | continuamente ao nosso alcance. Nada | #72).
natural e, no entanto, o mais | fica parado para nos. Esta ¢ a nossa

contrario a sua propensio. condicao natural, mas ¢é
completamente contraria a nossa
inclinagdo”.
90 A mais alta verdade tedrica da | “A maior medida social da Comunade | Guerra Civil em
Associagao Internacional dos | Paris foi a sua propria existéncia | Franca, de Marx
Trabalhadores, era ja a sua prépria | ativa”. (seccdo 3).

existéncia na pratica.
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156 o trabalho morto continua a dominar | “Na sociedade burguesa, o passado | o Manifesto
o trabalho vivo, no tempo espetacular | domina o presente; na sociedade | Comunista
o passado domina o presente. comunista, o presente domina o | (Parte 2) de

passado”. Marx e Engels.

165 Este poder de homogeneizacido | “O baixo custo das suas mercadorias é | o Manifesto
[acumulagdo de mercadorias] € a | a artilharia pesada que derruba todas | Comunista
pesada artilharia que fez cair todas as | as muralhas da China”. (Parte 2) de
muralhas da China. Marx e Engels.

188 Quando a arte tornada independente | “Quando a filosofia pinta o seu | o Prefacio a
representa o seu mundo com cores | cinzento sobre o cinzento, uma forma | Filosofia do
resplandecentes, o0 momento da vida | de vida envelheceu. A filosofia | Direito de Hegel.
envelhece e nio rejuvenesce com as | cinzenta pode compreendé-la, mas
cores resplandecentes. Ele deixa-se | ndo pode rejuvenescé-la. A coruja de
somente evocar na recordacdo. A | Minerva [a deusa da sabedoria] sé
grandeza da arte ndo comeca a | levanta voo ao anoitecer”.
aparecer sendo no poente da vida.

204 A teoria critica deve comunicar-se na | Titulo de um livro de Roland Barthes | O grau zero da
sua propria linguagem. E a | (traduzido para o inglés como Writing | escrita de
linguagem da contradi¢do, que deve | Degree Zero). Significa a escrita | Roland
ser dialética na sua forma como no | totalmente despojada de substincia e | Barthes.
seu conteudo. Ela ¢é critica da | significado, deixando apenas o
totalidade e critica historica. Nao é | esqueleto nu: a escrita “como tal”. A
um “grau zero da escrita”, mas a sua | sua “inversdo” ¢, portanto, a escrita
reinversio. Nao ¢ uma negacdo do | que tem toda a substincia e
estilo, mas o estilo da negacéo significado possiveis.

205 Mesmo no seu estilo, a exposicdo da | “Na sua forma racional, a dialética ¢ | o posfacio de
teoria dialética é um escindalo e uma | um escandalo e uma abominagdo para | Marx a segunda
abominacdo segundo as regras da | a sociedade burguesa e para os seus | edigdo alema de
linguagem dominante, e também | professores doutrinarios, porque, ao | O Capital.
para o gosto que elas educam, porque | compreender o estado de coisas
no emprego positivo dos conceitos | existente, reconhece simultaneamente
existentes ela inclui a0 mesmo tempo | a negacdo desse estado, a sua
a inteligéncia da sua fluidez | destruicdo inevitavel, porque
reencontrada, da sua destruicio | considera toda a forma social
necessaria. historicamente desenvolvida como

estando em movimento fluido, e tem
assim em conta a sua natureza
transitoria, bem como a sua existéncia
momentanea.”

208 O desvio nio fundou a sua causa | “Ndao fundei a minha causa em nada”. | a abertura de O
sobre nada de exterior a sua propria Ego e o Seu, de
verdade como critica presente. Max Stirner.

Fonte: DEBORD, Guy. The Society of the Spectacle. Translated and annotated by Ken Knabb, Bureau of
Public Secrets, 2014. Disponivel em: https://www.bopsecrets.org/Sl/debord/notes.htm. Acesso em: 31 jan. 2024,

Anselm Jappe chama a atengdo para o feto de que “A sociedade do espetaculo

aproxima-se muito da proposta de Walter Benjamin sobre escrever uma obra composta s6 de

citagcdes” (Op. cit., p. 85). Podemos também compara-la a obra de Lautréamont, composta de

citacdes desviadas. Jappe lembra que “o § 207 [do livro “A sociedade do espetaculo”] é uma

derivagdo de uma frase de Lautréamont que preconiza o afastamento [desvio]”: “As ideias

melhoram. O sentido das palavras participa disso. O plagio € necessario. O progresso o implica.

Segue de perto a frase de um autor, serve-se de suas expressoes, apaga sua ideia falsa, substitui-

a por uma ideia justa” (LAUTREAMONT, 2005, p. 306). Esta tese também foi incorporada ao


https://www.bopsecrets.org/SI/debord/notes.htm
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filme “A sociedade do espetaculo”, e segundo a tradug¢do que estamos utilizando do filme, a
modificacdo ¢ muito sutil: “As ideias melhoram. O sentido das palavras entra em jogo. O
plagiato ¢ necessario. O progresso o implica. Ele se achega a frase de um autor, serve-se das
suas expressoes, suprime uma ideia falsa, substitui-a pela ideia justa”. (Cf. Sociedade do
Espetaculo Guy Debord 1973 - legendado portugués, 2015, entre 11minl7s e 11min33s).
Decerto Guy Debord considerava este postulado de Lautréamont suficientemente justa e atual
para merecer uma citagao € nao o desvio.

Um outro desvio da lista de Knabb que ndo foi incorporado ao filme, mas que ¢
aqui digno de nota por seu carater dialético e grande poder atualizador, ¢ aquele que trata da

dupla critica feita pelos situacionistas ao dadaismo e ao surrealismo:

191. O dadaismo procurava abolir a arte sem a realizar; o surrealismo procurava
realizar a arte sem a abolir: Cf. Introdugdo de Marx a uma Critica da Filosofia do
Direito de Hegel: “A filosofia ndo pode ser realizada sem abolir o proletariado, ¢ o
proletariado ndo pode ser abolido sem realizar a filosofia.” (DEBORD, 2014, n.p.,
tradug@o nossa).

Na transposicao do livro “A sociedade do espetaculo” para o filme, Debord faz uma
selecdo das teses, ou trechos das teses que devem compor o filme. H4 um reordenamento dos
capitulos, e no interior dos capitulos V e, VIII o reordenamento das teses. Construimos um
quadro para mostrar a arquitetura de montagem do filme a partir do reordenamento dos
capitulos do livre e da sele¢do das teses na sua composi¢ao. Quando no quadro a numeracao da
tese estiver em negrito € porque a tese foi incorporada parcialmente. E quando a numeragao da
tese estiver em italico é porque teve a sua ordem alterada no interior do capitulo. O tltimo

capitulo no livro ndo entrou na composicao do filme:

Quadro 4 - No quadro temos o reordenamento dos capitulos e das teses do livro na montagem
do filme. Ha a supressdo parcial ou integral de algumas teses. Quando a supressdo ¢ parcial
indicamos com negrito no n° da tese. Em italico, as teses que tiveram sua ordem alterada no
interior do capitulo. O ultimo capitulo ndo entrou na composi¢do do filme

Capitulos (ordenacao no filme) Teses Teses incorporadas ao filme

I. A separagdo consumada 1a34 1,2,3,4,6,7,9,10, 12, 16, 18, 21,
22,23,29,31, 33, 34.

VIII. A negagdo e o consumo da cultura | 180 a 211 | 204, 205, 206, 207, 208, 209, 187,
188, 195

I1. A mercadoria como espetaculo 35a53 35,36, 37,41, 44, 46, 48, 50
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II1. Unidade e divisdo da aparéncia 54 a72 54, 55, 56, 59, 60, 63, 64, 65, 66, 69,
70,71, 72

VII. O planejamento do espago 165a179 | 165, 166, 167, 168, 169, 171, 173,
178

VI. O tempo espetacular 147 a 164 | 147, 148, 150, 153, 155, 156, 157,
158, 162

V. Tempo e historia 125 a 146 | 134, 133, 141, 143, 145, 146

IV. O proletariado como sujeito e como | 73 a 124 75, 76, 77, 85, 86, 88, 90, 100, 104,
representagao 106, 107, 114, 115, 122, 123, 124

IX. A ideologia materializada 212 a 221

Fonte: Sociedade do espetaculo (manuscritos do filme). Traduzido da versdo inglesa de Ken Knabb por Railton
Sousa Guedes, 2009. Disponivel em: https://www.oocities.org/projetoperiferia4/sefilme.htm. Acesso: 09 out.
2023; DEBORD, Guy. A sociedade do espetaculo. Trad. Estela dos Santos Abreu. Rio de Janeiro: Contraponto,
1997; SOCIEDADE DO ESPETACULO Guy Debord 1973 (legendado portugués). Video. 1h28min16s.
Publicado pelo canal Filosofia em video -Youtube. 11 abr. 2015. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=q0AJ66Rb-10. Acesso em: 12 mar. 2022.

Considerando que o filme ¢ uma transposi¢ao do livro, e a concepgao de Debord a
respeito da imagem, podemos afirmar que no seu filme a imagem esta subordinada a palavra.
Mais do que isto, que a imagem ¢ alvo de sua critica fundamental, que constitui a negagdo do
proprio cinema. Acerca da experiéncia cinematografica do letrismo de Isou, Uchoa afirma que
“tomados em seus paralelos, tais exercicios sonoros € visuais unem-se em uma operagao ritmica

de ataque as palavras e as imagens em seus usos naturalistas” (Op. cit., n.p.). Afirma ainda que:

Na cinematografia letrista, o projeto de agressdo as imagens, ou a tela como local de
projeg¢do, soma-se as reaproximagdes entre cinema e teatro. Inicialmente, nas obras de
I. Isou e M. Lemaitre, ha sobretudo uma negagéo propiciada pelas intervengdes de
cinzelamento sobre o celuloide. Posteriormente, com Gil Wolman e G. Debord,
chega-se a pura presenca do negro ou do branco, em suas intermiténcias (Ibid.).

No seu primeiro filme Debord negava o cinema pela auséncia da imagem. Segundo
Jappe, “Para Debord, que ndo pecava por modéstia excessiva, com seu [primeiro] filme se havia
atingido o ponto extremo da negacdo na arte, ao qual haveria de se seguir uma nova
positividade” (Op. cit., p. 248). Em “A sociedade do espetadculo”, esta negagdo extrema da lugar
ao desvio, que trata de converter o negativo em positivo. O que antes era um gesto de negacao
da arte passa a constituir-se em um ato de negacdo da sociedade espetacular, onde a imagem

retira a substincia da vida. Mas agora, uma negagdo na perspectiva de construir


https://www.oocities.org/projetoperiferia4/sefilme.htm
https://www.youtube.com/watch?v=q0AJ66Rb-1o
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afirmativamente um novo modo de vida. Portanto, ndo se trata da negacdo da imagem em si,

mas do comportamento social frente as imagens, como argumenta Anselm Jappe:

Entretanto, o problema ndo ¢ a “imagem” nem a “representacdo” enquanto tais, como
a’ﬁrmam tantas filosofias do século XX, mas a sociedade que precisa dessas imagens.
E verdade que o espetaculo utiliza sobretudo a visdo, “o sentido mais abstrato ¢ mais
passivel de mistificagdo” (Sde, § 18), mas o problema esta na independéncia atingida
por essas representagdes que escapam ao controle dos homens e lhes falam sob a
forma de monologo, banindo da vida qualquer didlogo. Elas nascem da pratica social
coletiva, mas se comportam como seres independentes (Op. cit., p. 21).

Jappe observa que a primeira frase do livro “A sociedade do espetaculo” ¢ um
desvio da primeira frase de “O Capita” de Marx, onde a palavra “mercadorias” ¢ substituida
pela palavra “espetaculos”. E no quarto pardgrafo/tese, a palavra “coisas” € substituida pela
palavra “imagens”. A correspondéncia entre estes termos nos desvios de Debord ¢ uma forma
de atualizar a critica social de Marx na perspectiva da corregao/atualizagdo historia. “Imagem”,
portanto, seria para Debord o termo/modo atual de coisificacdo das pessoas pelo capitalismo.
Jappe afirma que “o espetaculo consiste na recomposi¢do, no plano da imagem, dos aspectos
separados. Tudo o que falta a vida se encontra nesse conjunto de representacdes independentes
que ¢ o espetaculo” (Ibid., p. 20). No seu ultimo filme, Debord usa novamente o recurso da
auséncia de imagens, mas desta vez, com foco na critica a passividade do espectador. Em uma
cartela do filme, Debord exorta o espectador novamente a rebelido com uma provocagdo
escarnecedora: “AQUI OS ESPECTADORES, PRIVADOS DE TUDO, SERAO PRIVADOS
DE IMAGENS*® (Cf. IN GIRUM..., 2018, entre 01h20min32s e 01h20min42s). A voz off de
Debord segue sua narrativa por dois minutos e dez segundos com a tela completamente branca.

Nos créditos iniciais do filme, “A sociedade do espetaculo”, Debord menciona os
filmes desviados: John Ford: Rio grande, 1950; Nicholas Ray: Johnny guitar, 1954; Josef
Von Sternberg: Shanghai gestures (Tensdo em Xangai), 1941; Raol Walsh: La charge
fantastique (A carga fantastica), 1941; Orson Welles: Arkadin, 1956; Sam Wood: pour qui
sonne Le glas (Por Quem os Sinos Dobram), 1943. “Assim como algumas obras de um certo
numero de diretores burocratas dos chamados paises socialistas”. Nestes termos, Debord refere-
se aos filmes de Serguei Eisenstein: Couracado Potemkin, 1925 e “Outubro”, 1927; Georgy
Vasiliev e Sergey Vasiliev: Capaev, 1934; Efim Dzigan: My iz Kronshtadta (N6s somos de
Kronstrad), 1936; Slatan Dudov: Stdrker als die Nacht (Mais Forte que a Noite), 1954. Este

30 Ici les espectateures, privés de tout, seront en otre privé d’images.
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ultimo, um filme alemao de diretor bulgaro, realizado pela DEFA, empresa cinematografica
estatal alema, que detinha o monopo6lio da produgdo cinematografica na zona soviética € na
posterior Republica Democratica Alema - RDA (PIKARSKI, 2021). Debord também menciona
nos créditos iniciais que o texto da narracao ¢ inteiramente extraido da 1* edigdo de seu livro
“A sociedade do espetaculo” e que a trilha musical ¢ de Michel Corrette.

Além dos filmes desviados, a obra de Debord ¢ composta basicamente por Imagens
de arquivo. A partir do roteiro do filme “A sociedade do espetaculo”, disponivel na pagina de
Ken Knabb, traduzido por Railton Sousa (DEBORD, 2009, n.p.), realizamos um inventario de

parte significativa destas imagens e organizamos por temas:

Quadro 5 — Parte significativa das imagens de arquivo do filme “A sociedade do espetaculo”
organizadas por tema, a partir do roteiro disponivel na pagina de Ken Knabb e traduzido por
Railton Sousa

Tema Imagens
Mercado e consumo - Desfile de moda apresentado pelo costureiro
Courreges.
- Resplandecentes lojas recentemente
instaladas nas plataformas do metr6 de Paris.
- Corretores frenéticos em uma Bolsa de
Valores.
- Casal relaxa em sofa-cama diante de um
aparelho de televisao.
- Detalhes dos comodos de uma tipica casa
moderna, montada em um estudio de televisao.
- Detalhe de automdveis em mostruario
giratorio.
- Multiddo enfileirada na entra de um cinema.
Turismo - Turistas passeiam em barcos no Sena, com
guias comentando os pontos turisticos.
- Multidao durante um feriado em Saint-
Tropez.
- Um aerobarco no mar.
Vedete - Johnny Halliday canta para o delirio de sua
ruidosa audiéncia, ele rola no chao. [Cantor,
compositor e ator franceés].
- Os Beatles, saindo de um aeroplano.
- Eddy Mitchellcanta ¢ aplaudido. [Cantor e
ator francés].
- Dick Rivers canta, na Franga. [cantor de rock
and roll e ator francés].
- Marilyn Monroe na época de seu ultimo e
nao terminado filme.
Espetacularizagdo do corpo feminino -Um longo estriptease.
- Uma garota saindo do mar de biquini.
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- Panoramica de uma série de modelos em
traje de banho.

- Close up de algumas mulheres bonitas.

- Uma série de garotas nuas ou quase nuas
posando como modelos.

- Trés mulheres negras em trajes e danga
sensuais.

- Duas mulheres taitianas num barco a vela
com seios & mostra.

Degradagao capitalista - Uma fabrica em Marghera poluindo o ar de
Veneza.

- Fumaga de fabricas e carros poluindo a
Cidade do México.

- Pilhas de lixo perto da igreja de Saint-
Nicolas-des-Champs em Paris.

- A 4gua podre do Rio Sena.

- Um engarrafamento urbano.

Controle repressivo -Policia parisiense monitora ruas e estacdes de
metrd através de circuito-fechado de televisao
instalado em seu quartel.

-Policial montado em um cavalo espanca
repetidamente um rapaz sentado em um banco.
- Tropa de choque da policia francesa treina
para confrontos de rua.

- Tropa de choque da policia francesa ocupa
area escolhida para ser urbanizada.

- Italia: policiais da tropa de choque saltam de
suas viaturas € comegam a espancar 0 povo.

- Longa seqiiéncia em que policiais
estadunidenses espancam negros amotinados
durante a noite.

Guerra - Submarino nuclear manobra em banco de
gelo.

- Seqiiéncia de um bombardeio aéreo do
Vietna.

- Navios de guerra em alto mar.

- Marinheiros franceses, depois ingleses
desembarcam em Changai.

-Pelotdes de soldados e marinheiros marcham
pelas ruas.

- Avides algam voo e pousam em um porta-
avides.

- Parada da Infantaria do Exército Vermelho.
- Tanques alemaes em ag¢do.

Burocracia totalitaria - Fidel Castro fala as cameras de televisao.

- O estalinista Marchais [politico franceés, foi
secretario do Partido Comunista Francés] fala
em um comicio eleitoral com Mitterand a seu
lado. Eles se aplaudem mutuamente.
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- Paternalmente Mao Tsé-tung da boas vindas
ao Presidente Nixon em Beijing.

- Pequim, 1966. Mao Tsé-Tung, Lin Biao,
Zhou Enlai e Chen Boda durante a Revolucao
Cultural Chinesa.

- Stalin ¢ aplaudido em seu palanque por um
monolitico congresso partidario.

- Brezjmev e outros chefes burocratas em seu
posto em Moscou, com marechais do Exército
Vermelho.

Trabalhadores

-Trabalhadores na linha de montagem de
fabrica de automoveis.

- Trabalhadores imigrantes diante de estruturas
de concreto que constroem em um novo
suburbio de Paris, La Défense.

- Linha de montagem de fabrica de biscoitos.
- Trabalhadores em uma fabrica de
embalagens.

- Trabalhadores em uma fabrica de pneus.

- Trabalhadores da Renault, trancados dentro
das fébricas pelos seus sindicatos em 1968.

Insurrei¢des revolucionarias

- Longa tomada da revolta de Watts, EUA
1965: tiroteio, as for¢as de ordem em acao,
prisoes.

- Budapeste 1956: trabalhadores insurretos
demolem uma gigantesca estatua de Stalin.

- Revolta na Pascoa, Alemanha, 11 a 15 de
abril de 1968, pela tentativa de assassinato de
Rudi Dutschke, lider do movimento estudantil
alemao.

- Recentes conflitos nas ruas da Holanda,
Irlanda e Inglaterra.

- Oficiais das Brigadas Internacionais na
Espanha.

- Portos, estacoes de trem e fabricas
paralisadas pela greve geral, em maio de 1968.
- Flagrantes da Sorbone ocupada.

- Uma barricada em chamas durante a noite.

Imagens do espago

-Um astronauta move-se no espago

- Astronautas na lua com uma bandeira

- Terra filmada da Lua

- Movimento de rotagdo da Terra filmada do
espago

DEBORD, Guy. Sociedade do espeticulo (manuscritos do filme). Traduzido da versdo inglesa de Ken Knabb
por Railton Sousa Guedes, 2009. Disponivel em: https://www.oocities.org/projetoperiferia4/sefilme.htm.

Acesso: 09 out. 2023.

Entre as imagens também encontramos algumas pinturas: dois ancoradouros ao por

do sol (Caude Lorrain), A Batalha de Sio Romano (Paolo Uccello), Juramento do Tribunal de
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Tennis (Auguste Couder), Edificios e paisagens em uma velha pintura italiana. A imagem do
proprio Debord aparece em duas ocasides, e também de alguns de seus companheiros: Alice
Baker-Ho, Ivan Chtcheglov, Asger Jorn, Christian Sebastiani, Patrick Cheval. Muitas também
sdo as imagens de personagens historicos como: Marx, Hegel, Bakunin, Durruti, Maquiavel,
Lenin, Trotsky, Stalin, Mao Tsé -Tung e outros. O filme possui vinte e uma cartelas contendo
textos de Debord, citagdes ou desvios. Nove delas sdo citagcdes de autores variados. Em sete
momentos do filme a vos off da lugar a legendas de textos complementares aos extratos do
livro. A trilha musical, Sonata em Ré Maior para violoncelo e espineta, de Michel Corrette,
possui um estilo classico e tom emotivo que assume para Debord uma nostalgia ligada a sua

trajetoria e as revolugdes passadas.

4.7 Analise filmica

Tomaremos a sonata como fio condutor da nossa analise do filme “A sociedade do
espetaculo”, pois ela pontua cinco momentos marcantes pela emogao e a poesia que evoca na
sua combinagdo com o texto e as imagens. Funciona como laitmotiv, ou seja, o motivo condutor
melddico que anuncia temas centrais como a vida e a revolu¢do. Segundo Anselm Jappe, “a
situagdo criada pelo fim - real ou presumido - da poesia, bem como o desejo de se forjar uma
vida quotidiana apaixonante, estavam no centro dos interesses de Debord bem antes que
refletisse sobre a teoria marxista” (Op. cit., p. 193 - 194). Dai que, em ultima andlise, o desvio
estava a servico da poesia e da vida, passando pela critica a ndo-vida na sociedade do
espetaculo, seja o espetacular difuso, concentrado ou integrado. Nos remetendo a semidtica
greimasiana, identificamos na dicotomia vida X nao-vida a oposi¢do fundamental no discurso
de Debord. Oposi¢ao que também pode ser expressa em termos de vida X sobrevivéncia / vida
consciente X vida alienada / verdadeira vida X falsa vida.

A trilha musical (Sonata em Ré Maior) surge logo no inicio do filme com uma
sequéncia de fotografias de Alice Beker-Ho, ultima esposa de Debord, e que esteve com ele até

o fim de sua vida. A quem o filme ¢ dedicado:
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Figura 29 — Sequéncia inicial do filme “A sociedade do espetaculo”, com fotografias de Alice
Beker-Ho. Com excec¢do da quarta fotografias em que figuram duas mulheres, uma negra e a
outra branca

Fonte: Extraido de La Société du Spectacle (1973) Guy Debord [MultiSub]. Video. 01h27minl8s, entre
01min37s e 02min21s. Publicado pelo canal desirante - Youtube. 30 jun. 2012.Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=laHMgToJIjA. Acesso em: 22 set. 2023.

Na legenda que acompanha as imagens, Debord trata da vida, relacionando-a ao
amor. Recorre a uma parafrase de Hegel para postular a riqueza da vida, sua multiplicidade e

totalidade:

Como cada sentimento particular € apenas parte da vida e ndo a vida em sua totalidade,
a vida anela [anseia] por uma completa multiplicagdo dos sentimentos como que
redescobrindo a si mesma em toda sua diversidade... No amor, o separado ainda
existe, mas existe dentro do conjunto, ndo fora dele: um encontro entre vivos (Cf.
Sociedade do Espeticulo Guy Debord 1973 - legendado portugués, 2015, entre
01min40s ¢ 02min09s, grifo nosso).

Nao conseguimos identificar a origem da quarta imagem em que uma mulher branca
parece deferir palmadas em uma mulher negra, deitada sobre suas pernas e fazendo uma
expressao de choro. Se considerarmos que esta imagem pode ser interpretada como uma alusao
ao fetiche sexual de carater racista, e que provavelmente foi desviada do contexto do mercado
erdtico capitalista, € possivel concluir que esteja criticando a espetacularizagdo do corpo
feminino. Mas também a representagdo pela imagem do que antes era diretamente vivido, o
amor reduzido a imagem sexual fetichizada. “O fetichismo da mercadoria descrito por Marx
era a transformagdo das relagdes humanas em relagdes entre coisas; agora se transformam em
relagdes entre imagens” (JAPPE, op. cit., p. 222). Consideramos que a intengdo de Debord ¢
confrontar duas formas bem distintas de relagdo. A primeira, habitada pela vida e representada

por momentos genuinos de amor com Alice. E a segunda, a conversdo da experiéncia vivida a

mera contemplacao pela imagem, mercadoria por exceléncia da sociedade do espetaculo.
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Uma outra imagem das duas mulheres retorna mais ou menos na metade do filme
em que Debord confronta o que seria imagens da vida real e imagens da representacao

espetacular:

Figura 30 — Sequéncia com imagens intercaladas do que para Debord seria vida real e
representacdo espetacular

Fonte: Extraido de LA SOCIETE du spectacle (1973) - Guy Debord [MultiSub]. Video. 01h27min18s, entre
43min50s e 44min09s. Publicado pelo canal desirante - Youtube. 30 djun. 2012.Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=IaHMgTolJIjA. Acesso em: 22 set. 2023.

As imagens do copo feminino desviadas do mercado erdtico capitalista sdo muito
recorrentes no filme de Debord. Um outro trecho parece revelador no sentido de explicar o tipo
de reflexdo que Debord pretende com a utilizacdo de tais imagens. Em um movimento de
camera da esquerda para a direita (panoramica), varias modelos em traje de banho sao

acompanhadas pela voz off de Debord (tese/paragrafo 38 do livro), que afirma:

E pelo principio do fetichismo da mercadoria, a dominagdo da sociedade por “coisas
suprassensiveis embora sensiveis”, que o espetaculo se realiza absolutamente. O
mundo sensivel ¢ substituido por uma selecdo de imagens que existem acima dele ao
mesmo tempo em que se faz reconhecer como o sensivel por exceléncia (Cf.
Sociedade do Espetaculo Guy Debord 1973 - legendado portugués, 2015, entre
16min4ls e 17min03s).

Figura 31 — Sequéncia com panoramica de modelos em trajes de banho em que Debord trata do
fetiche da mercadoria e da dominacao das imagens, “coisas suprassensiveis”, na sociedade do
espetaculo

_:.i e e 4 .1-“
Fonte Extraido de LA OCIETE du spectcle (1973) - Guy Debord [MultiSub]. Video. 01h27min18s, entre
16min4ls e 17min03s. Publicado pelo canal desirante - Youtube. 30 djun. 2012.Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=IaHMgTolJIjA. Acesso em: 22 set. 2023.
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Na sequéncia seguinte, novas imagens com o corpo feminino em evidéncia. Debord
denuncia o esvaziamento da vida pela representagdo das imagens. De acordo com Debord, as
relagdes ao serem mediadas pelas mercadorias, na forma de imagens, faz com que as pessoas
se afastem umas das outras, mesmo estando juntas. Como na expressao do situacionista Raoul

Vaneigem: “Acotovelamo-nos sem nos encontramos” (Op. cit., 2002, p. 46):

O mundo ao mesmo tempo presente e ausente que o espetdaculo apresenta ¢ o mundo
da mercadoria dominando tudo o que ¢ vivido. O mundo da mercadoria ¢ mostrado
como ele é, com seu movimento idéntico ao afastamento dos homens entre si, diante
de seu produto global (Cf. Sociedade do Espetaculo Guy Debord 1973 - legendado
portugués, 2015, entre 17min06s e 00h17min27s, grifo do autor).

Figura 32 — Sequéncia com novas imagens do corpo feminino fetichizado em que Debord
denuncia o carater mercantil ¢ mediador das relagdes na sociedade do espetaculo, consideradas
responsaveis pelo empobrecimento da vida e o distanciamento entre as pessoas

A0 AN e 3% %
Fonte: Extraido de LA SOCIETE du spectacle (1973) - Guy Debord [MultiSub]. Video. 01h27min18s, entre
17min05s e 17min28s. Publicado pelo canal desirante - Youtube. 30 djun. 2012.Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=IaHMgToJIjA. Acesso em: 22 set. 2023.

No segundo momento de entrada da trilha musical Debord volta a tratar do tema
vida. Desta vez, no contexto de luta do proletariado. Utilizando uma fotografia do

revolucionario anarquista Buenaventura Durruti, Debord da-lhe voz em uma cartela que indaga:

Companheiros proletarios, estamos realmente vivendo? Esse tempo quando ndo temos
absolutamente nada daquilo que precisamos para viver, pode ser chamado de vida?
Quando ¢ que descobriremos que cada ano que passa ¢ mais um ano de vida jogado
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fora? (Cf. Sociedade do Espetaculo Guy Debord 1973 - legendado portugués, 2015,
entre 32min26s ¢ 32min42s).

A imagem seguinte ¢ de um marinheiro, do filme “Outubro” de Eisenstein,

gesticulando negativamente a cabega. Em seguida uma segunda cartela:

Descanso e comida ndo seriam remédios fracos demais para essa doenca cronica que
nos aflige? Aquilo que chamamos de “ultimo suspiro” ndo seria o derradeiro e
supremo ataque dessa doen¢a que sofremos desde 0 momento de nosso nascimento?
(Cf. Sociedade do Espetaculo Guy Debord 1973 - legendado portugués, 2015, entre

32min47s ¢ 33min04s).

E novamente o marinheiro gesticula negativamente a cabeca:

Figura 33 — Sequéncia em que sdo justapostas as imagens de Durruti e do marinheiro do
cruzador Aurora (Filme “Outubro” de Eisenstein). Referéncias para Debord, de dois momentos
revolucionarios distintos. Durruti representando a revolugao espanhola de 1936, e o marinheiro,
a revolugdo bolchevique de 1917

VIVONS-NOUS, PROLETAIRES, VIVONS.
NOUS ? CET AGE QUE NOUS COMPTONS,
ET OU TOUT CE QUE NOUS COMPTONS
N'EST PLUS A NOUS, EST-CE UNE VIE ?
ET POUVONS-NOUS N'APERCEVOIR PAS
CE QUE NOUS PERDONS SANS CESSE
AVEC LES ANNEES 7

ET CELLE QUE NOUS APPELONS LA

MIERE, QU'EST.CE AUTRE CHOSE. A LE BIEN
ENTENDRE, QU'UN LEMENT, ET
COMME LE DERNIER U MAL QUE
NOUS APPORTONS AU MONDE EN NAIS-

- SANT 7
3
1 i A r
<t ol <

onte: Extraido de LA SOCIETE du spectacle (1973) - Guy Debord [MultiSub]. Video. 01h27min18s, entre
32min22s e 33min06s. Publicado pelo canal desirante - Youtube. 30 djun. 2012.Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=IaHMgToJIjA. Acesso em: 22 set. 2023.

A justaposi¢do da imagem de Durruti e do marinheiro, diria Eisenstein, cria uma
nova ideia, um novo conceito, por meio da sintese dedutiva que realizamos, “quase que
automaticamente”. Mas a sintese que Debord propde exige o conhecimento dos personagens e
fatos historicos em questao. Durruti morreu durante a guerra civil espanhola com um tiro em

circunstancias que nunca foram completamente esclarecidas. Pesa sobre seus rivais comunistas,
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que lutavam na mesma frente de batalha em uma alianga contra os nacionalistas, a suspeita de
sua morte (BUENAVENTURA DURRUTI, 2024, n.p.). No filme “Outubro” de Eisenstein, o
marinheiro gesticula a cabe¢a negativamente em desobediéncia as ordens recebidas. Em
seguida faz o sinal para disparos de canhdes, indicando o momento para os bolcheviques
tomarem o poder pela ocupacdo do Palacio de Inverno e a deposi¢do do governo provisorio,
instalado apds a queda da monarquia tzarista, em fevereiro de 1917. Esta cena reproduz um fato
historio em que a tripulagao do cruzador Aurora apoia os bolcheviques na revolucao de outubro
de 1917 (Cf. OUTUBRO, de Serguei Eisenstein, 2023; AURORA (CRUZADOR), 2024, n.p.).
A imagem do marinheiro do cruzador Aurora evoca um outro fato historico que depde contra o
regime soviético, a revolta dos marinheiros de Kronstrad duramente reprimida pelos
bolcheviques, em 1921 (REVOLTA DE KRONSTADT, 2023, n.p.). Mais adiante, Debord
utiliza cenas do filme de Efim Dzigan, My iz Kronshtadta (N6s somos de Kronstrad), para
retratar este fato e dirigir sua critica ao regime soviético, afirmando: “Esta alienacio
ideologica da teoria ja nao pode, entdo, reconhecer a verificacio pratica do pensamento
historico unitario que ela traiu, quando uma tal verificacio surge na luta espontanea dos
operarios” (Cf. Sociedade do Espetaculo Guy Debord 1973 - legendado portugués, 2015, entre
01h01min45s e 01h01min58s).

Nesta justaposicdo de Durruti e o marinheiro, o desvio consiste em utilizar a
imagem do filme de Eisenstein contra seu proprio discurso de enaltecimento do regime
soviético. Denuncia o que considera uma perversdo da teoria revoluciondria e a traicao de sua
causa pelo que chama de burocracia totalitaria. E uma critica aos regimes socialistas historicos
e também ao filme de Eisenstein. Mas a intengdo primordial de Debord € resgatar a memoria
das revolugdes por meio dos filmes desviados. Durruti € o marinheiro encarnam a “luta
espontanea dos operarios”, considerada a teoria revoluciondria posta em pratica e na dire¢do do
movimento tendencial evolutivo da histéria. E também um resgate da meméria das revolugdes
derrotadas, na perspectiva de sua retomada e atualizagdo. A revolucdo espanhola de 1936 ¢
apresentada como uma corregao histérica da revolucao bolchevique de outubro de 1917. E
como veremos mais a frente, Debord vai identificar na insurreicdo de maio de 1968 outro
momento de correcdo histdrica desta primeira revolugdo da classe trabalhadora. Para Debord,
uma acao revolucionaria que também foi derrotada, mas que deixa a sua memoria para a
posteridade: “De hoje até o fim do mundo do espetaculo, o més de maio nunca passara sem que
evoque nossa memoria...” (Cf. Sociedade do Espetaculo Guy Debord 1973 - legendado
portugués, 2015, entre 01h16min07s e 01hl16minl6s). Eis aqui algo do passado que para

Debord vale a pena conservar até que o mundo seja transformado: a memoria das revolugdes.
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Uma memoria que contribui para a atualizagdo e corre¢dao do passado pela transformacgdo do
presente.

Ja mencionamos a afirmacao de Jappe, segundo a qual, “o détournement baseia-se
numa dialética de desvalorizacdo e revalorizagdo, negando o valor da organizacao anterior da
expressao” (JAPPE, 1999, p. 84). Na pagina de Ken Knabb encontramos o artigo da revista
Internationale situationniste, de 1966, The Role of Godard (o papel de Godard), em que

afirmam:

O détournement, formulado originalmente por Lautréamont, ¢ um retorno a uma
fidelidade superior do elemento. Em todos os casos, o détournement é dominado pela
desvalorizac¢do-revalorizagdo dialética do elemento no desenvolvimento de um

significado unificador. (INTERNATIONAL, 2006, n.p., tradug¢do nossa).
Esta ¢ uma ideia que remonta as fases ampliativa e de cinzelamento defendidas por
Isidore Isou no campo da expressao, ¢ que Debord e os situacionistas aplicam ao terreno social
e histdrico. Por meio da negagdo do modo de vida capitalista, postulam a ampliagdo da riqueza
da vida. Em outro texto de 1989, The Use of Stolen Films (A utilizacdo de filmes roubados),
disponivel na pagina de Ken Knabb, que também organiza uma antologia dos textos

situacionistas (Situationniste International Anthology, Revised and Expanded Edition), Debord

esclarece sua inten¢ao com o desvio no cinema:

Assim, no filme 4 Sociedade do Espetaculo, os filmes (de fic¢ao) usados por mim néo
sdo utilizados como ilustragdes criticas de uma arte da sociedade espetacular (ao
contrario dos documentarios e dos noticiarios, por exemplo). Pelo contrario, estes
filmes de ficgdo roubados, exteriores ao meu filme mas nele introduzidos, sao
utilizados, independentemente do seu significado original, para representar a
retificacdo da “inversdo artistica da vida”. (DEBORD, 2003, n.p., grifos do autor,

tradug@o nossa.)
Mais uma vez temos aqui a ideia do desvio como um instrumento de corre¢ao
histérica, na perspectiva da “constru¢ao de uma vida apaixonante”. Tarefa que para Debord e
0s situacionista passa por uma revolug¢ao que ponha abaixo a sociedade do espetaculo, tanto na
sua versdo burguesa quanto burocatica. No cinema, Debord faz os personagens dos filmes
desviados encarnarem a causa e os valores da revolucdo que deseja realizar. No trecho do filme
de Sam Wood, pour qui sonne Le glas (Por Quem os Sinos Dobram), que precede o terceiro
momento de entrada da trilha musical, as cenas retratam a guerra civil espanhola: “uma patrulha
montada franquista, e depois todo um esquadrdo, lentamente passa diante dos guerrilheiros
escondidos e armados com metralhadoras” (DEBORD, 2009, n.p.). As imagens sdo seguidas

pela voz off de Debord:
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O espetaculo, como organizagdo social presente da paralisia da historia e da memoria,
do abandono da histéria que se erige sobre a base do tempo historico, € a falsa
consciéncia do tempo. Sob os modos aparentes que se anulam e se recompdem a
superficie futil do tempo pseudociclico contemplado, o grande estilo da época esta
sempre no que ¢ orientado pela necessidade evidente e secreta da revolugdo (Cf.
Sociedade do Espetdculo Guy Debord 1973 - legendado portugués, 2015, entre
46minl4s e 46mind4s, grifos do autor).

Em seguida, entra a Sonata pela terceira vez juntamente com a imagem do filme
“Outubro” de Eisenstein. Trata-se de uma cena que antecede a tomada do Palacio de Inveno
pelos bolcheviques. A imagem ¢ de um relégio mecanico que tem no centro uma coruja
mexendo a cabega de um lado para o outro. O corte vai para uma cartela escrito em russo: “A
meia-noite se aproxima”. A proxima imagem ¢ novamente o rel6gio em um plano mais aberto,
e depois, uma fotografia de Debord. Comparando a sequéncia do filme de Debord com a do

filme de Eisenstein, na figura abaixo, notamos que Debord modifica a cartela e a ordem dos

planos. Na cartela de “Outubro” esté escrito: “A hora aproxima-se”:

Figura 34 — Compara¢ao da sequéncia de “A sociedade do espetaculo”, de Debord, com a de
“Outubro”, de Eisenntein, revelando que no desvio operado por Debord, a cartela ¢ substituida:
“A hora aproxima-se” ¢ trocada por: “A meia-noite se aproxima”. Também ¢ modificada a

ordem dos planos do reldgio coruja

A hora aproxima-se

Fonte: Extraido de LA SOCIETE du Spectacle (1973) - Guy Debord [MultiSub]. Video. 01h27min18s, entre
46min47s e 47min20s. Publicado pelo canal desirante - Youtube. 30 djun. 2012.Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=laHMgToJI[jA. Acesso em: 22 set. 2023; OUTUBRO, de Serguei
Eisenstein.Video. 1h39minl1s, entre 01h14min06s e 01h14min23s. Publicado pelo canal Edi¢des Avante -
Youtube. 16 jan. 2023. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=ywE2NOnINoQ&t=4982s.
Acesso em: 24 fev. 2024.

Nao conseguimos identificar o filme de onde Debord retirou a cartela utilizada.
Possivelmente de outro filme de Eisenstein. Contudo, podemos entender a troca de uma cartela
pela outra como um investimento figurativo, iconografico, que amplia a dimensdo sensorial da

mensagem, no seu efeito de sentido. Considerando os termos isoladamente, dizer que: “A meia-


https://www.youtube.com/watch?v=IaHMgToJIjA
https://www.youtube.com/@edicoesavante3917
https://www.youtube.com/watch?v=ywE2NOnINoQ&t=4982s
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noite se aproxima”, ¢ uma forma de conferir materialidade a expressao: “A hora aproxima-
se”, pois nesta, a referéncia a passagem do tempo € mais abstrata. No primeiro caso, uma
sensagdo mais emocional do tempo, no segundo, um carater mais informativo. Também
podemos pensar que ao reposicionar a cartela entre os dois planos do reldgio, criando um efeito
de sentido de reiteragdo, Debord confere mais solenidade a passagem do tempo, que tanto no
filme de Eisenstein quanto no filme de Debord, busca marcar um momento decisivo. No caso
de Eisenstein, a tomada do Palacio de Inverno durante a revolucao de outubro de 1917. No caso
de Debord, a ocupagdo da Sorbonne durante a insurreicdo do maio de 1968. Em Debord a
referéncia ao “momento decisivo” ¢ mais sutil. Ocorre pelo tema da revolugdo na sequéncia
precedente, pelo uso das imagens do filme de Eisenstein, e pala sua propria fotografia, que
evoca a Sorbonne ocupada em 1968. Na fotografia de Debord surge a legenda: “Ja que nao
posso usufruir das coisas boas dessa vida, estou determinado a provar de seus vis e podres
prazeres”. Esta legenda parece ter a fun¢do de evidenciar Debord como tema e destacar seu
protagonismo historico.

Identificamos neste terceiro momento de entrada da trilha musical o tema da vida,
da revolugdo, mas também o proprio Debord. Ao tratar de si mesmo, Debord exalta o postulado
situacionista de uma revolucdo da vida cotidiana em que se deve tomar as rédeas do proprio
destino e escrever sua propria historia. Na época da realizacdo do seu filme “A sociedade do
espetaculo”, Debord ja era considerado uma lenda viva, e como ja mencionamos, segundo
Jappe, Debord nunca foi dado a falsa modéstia, e sempre afirmou a relevancia de sua atuacao e
de seu papel historico. No seu filme In girum..., Debord afirma: “Assim, em vez de acrescentar
mais um filme aos milhares de filmes banais, prefiro explicar por que nao fiz nada desse tipo.
Substitui as frivolas e tipicas aventuras recontadas pelo cinema pelo exame de um tema
importante: eu mesmo” (Cf. IN GIRUM..., 2018, entre 23min37s e 23min55s). Debord tinha a
si proprio em alta conta e seu autoelogio pode ser identificado na sequéncia seguinte a da sua
fotografia, onde o tema ¢ a vida, mas também ele proprio. Neste trecho, € como se Debord e os
valores que defendia e praticava, fossem protagonizados pelo personagem Doutor Omar do
filme Shangai Gesture, de Josef Von Sternberg. A sequéncia ¢ um didlogo entre o Doutor Omar

e a jovem Poppy Smith:

No bar Shangai Gesture um chinés idoso apresenta uma jovem garota ao Doutor
Omar, que estd vestido com roupas arabes. “Este ¢ meu melhor amigo, Omar. Senhora
Poppy Smith”. Depois que o chinés sai, a jovem pergunta: “Vocé ¢ um mercador
egipcio?” “Nao, sou um médico - Doutor Omar de Shangai... e Gomorra”. “Tem algo
a ver com o poeta Omar? ‘O livro de poemas proibido’ [“Ah! Uma arvore...”’] Ele
continua sua citagdo: “...muito pao, um jarro de vinho, e voc€ do meu lado cantando
no deserto...”. Ela pergunta: “Vocé disse ‘Doutor’ Omar, doutor de qué?” Ele



142

responde pacientemente: “Doutor de Nada, senhorita Smith. Apenas soa importante e
ndo fere ninguém, ao contrario da maioria dos doutores”. Ela: “E seu manto ¢ real?
Onde vocé nasceu?”. Ele: “Meu nascimento aconteceu durante a lua cheia nas areias
perto de Damasco. Meu pai era um vendedor de tabaco arménio. E minha mée - o
minimo que posso dizer a respeito dela ¢ que foi a melhor mde do mundo. Metade
dela era francesa ¢ a outra metade perdida na poeira do tempo. Em suma, eu sou um
mongrel [vira-lata] puro-sangue. Sou parente de qualquer pessoa na terra e para mim
nada que ¢ humano...¢ estranho”. Com um sorriso, ela pergunta: “Entdo talvez vocé
possa explicar como nossos amigos desapareceram de repente”. Ele responde:
“Estavamos sozinhos quando vimos o primeiro” (DEBORD, 2009, n.p.).

Figura 35 - Sequéncia desviada do filme Shangai Gesture, de Josef Von Sternberg, em que o
personagem Doutor Omar em didlogo com a jovem Poppy Smith encarna o proprio Debord e
seus valores

-

' 4 il ‘d | / N f
Fonte: Extraido de LA SOCIETE du Spectacle (1973) - Guy Debord [MultiSub]. Video, entre 47min20s ¢
49minl4s. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=laHMgToJIjA. Acesso em: 22 set. 2023.

A primeira coisa que podemos destacar nesta sequéncia, € que deve ter agradado
Debord, € o jogo de palavras construido com o trocadilho “Shangai... e Gomorra”, que evoca
Sodoma e Gomorra, constituindo uma critica irdnica a religido. Outra referéncia com a qual
Debord se identifica ¢ a mensdo ao poeta persa Omar Khayyan, que desafiou o islamismo
celebrando a vida e o vinho em seus poemas: “Bebe vinho, ele te devolvera a mocidade, a divina
estacdo das rosas, da vida eterna, dos amigos sinceros. Bebe, e desfruta o instante fugidio que
¢ atua vida” (KHAYYAM, 2003, p. 15). Supomos que a citagdo do poema de Omar Khayyan,
iniciada pela jovem Poppy Smith e continuada pelo Doutor Omar (“Ah! Uma arvore” ...

...muito pao, um jarro de vinho, e vocé do meu lado cantando no deserto...”), na verdade


https://www.youtube.com/watch?v=IaHMgToJIjA
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seja a combinagdo de versos de dois poemas distintos. No primeiro: “Um pouco de pao, um
pouco de 4gua, a sombra de uma arvore, e o teu olhar...” (Ibid., p. 22). E no segundo: “Um
jardim florido, uma bela mulher, e vinho...” (Ibid., p. 18).

Debord na sua obra autobiografica, Panegirico, dedica algumas de suas memorias
ao vinho e outras bebidas. Sobre sua juventude no inicio dos anos cinquenta, ele afirma: “Entre
arua do Four e a de Buci, onde a nossa juventude de todo se perdeu, bebendo copos, podiamos
sentir com toda a certeza que nada melhor algum dia fariamos” (DEBORD, 2003, p. 15). Em

um outro trecho, afirma:

No reduzido numero das coisas que me agradaram, e que soube fazer bem, aquilo que
por certo fiz melhor foi beber. Embora tenha lido muito, bebi mais. Escrevi muito
menos do que a maior parte das pessoas que escrevem; mas bebi muito mais que a
maioria das pessoas que bebem (Ibid., p. 16).

Quando no didlogo a jovem Poppy Smith pergunta sobre o titulo de doutor de seu
interlocutor, tem como resposta: “Doutor de Nada, senhorita Smith. Apenas soa importante
e nao fere ninguém, ao contrario da maioria dos doutores”. Aqui n6s temos a identificagao
de Debord pelo desprezo que tinha a vida académica e a arrogincia de seus intelectuais. Para

Debord era um motivo de orgulho nunca ter frequentado a universidade. Sobre esta recusa de

“participacdo no mundo existente”, Anselm Jappe afirma:

Os situacionistas ndo participam de modo nenhum desse universo. Nao tém relagdes
com o mundo académico, ndo participam de nenhuma mesa-redonda ou encontro
cultural, ndo escrevem artigos em outras revistas ou jornais, ndo aparecem em radio
ou televisdo (JAPPE, op. cit., p. 112).

No seguimento do dialogo, podemos identificar outros valores que fazem alusao a
vida de Debord, expressos na fala do Doutor Omar: a descri¢do poética de seu nascimento, a
referéncia a mae francesa, a afirmagdo de que € parente de qualquer pessoa na terra e nada que
¢ humano lhe € estranho, além da ironia jocosa quando o personagem afirma ser um vira-lata
puro-sangue.

Saltemos para o quarto momento de entrada da Sonata em Ré Maior. Esta nova
entrada da trilha musical ¢ precedida por imagens do avanco dos marinheiros de Kronstrad em
uma linha de batalha, filme de Efim Dzigan: My iz Kronshtadta (N6s somos de Kronstrad), e
pela tomada do Palacio de Inverno, com imagens do filme, “Outubro”, de Eisenstein. Aqui o
tema permanece sendo a revolucao. Mais especificamente “a luta espontanea do proletariado”,
que a “alienagdo ideologica da teoria” sempre reprimiu “a manifestagdo e a memoria”. Para

Debord, a revolta dos marinheiros de Kronstrad, a revolugao bolchevique e a insurrei¢cdo do


https://filmow.com/efim-dzigan-a405118/
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maio parisiense de 1968, sdo exemplos da luta espontanea do proletariado. Ja a repressdo aos
marinheiros de Kronstrad, a burocratizacio do regime bolchevique e a contengdo da
radicalidade dos trabalhadores nos eventos de maio de 1968, pelos dirigentes sindicais e o
Partido Comunista Francés, sao manifestagdes da “alienacao ideologica da teoria”. No trecho
em que ha a tomada do Palécio de Inverno, com imagens do filme, “Outubro”, de Eisenstein, a

voz off de Debord afirma:

Todavia, estas formas historicas aparecidas na luta sdo justamente o meio pratico que
faltava a teoria para que ela fosse verdadeira. Elas sdo uma exigéncia da teoria, mas
que ndo tinha sido formulada teoricamente. O soviete ndo era uma descoberta da
teoria. E a mais alta verdade teérica da Associacdo Internacional dos Trabalhadores,
era ja a sua propria existéncia na pratica (Cf. Sociedade do Espetaculo Guy Debord
1973 - legendado portugués, 2015, entre 01h02min03s e 01h02min31s).

Aqui Debord exalta a luta espontanea do proletariado, identificando-a a pratica da
teoria revolucionaria. Os sovietes seriam o melhor exemplo da historia, pois foram conselhos
operarios surgidos ainda na revolugdo russa de 1905, em que os trabalhadores se organizaram
de forma autogestionaria, ou seja, governavam a si proprios (CONSELHOS OPERARIOS,
2021, n.p.). Acreditamos que a luta espontanea em Debord pode ser associada ao conceito de
Materialismo Histérico formulado por Marx, na medida em que postula uma revolugao do
proletariado amparada no movimento evolutivo, tendencial, da historia. O “espontaneo”,
acreditamos, tem uma correspondéncia ao “tendencial” do movimento historia. Mais ou menos
de acordo com a crenga de Marx em uma tendéncia evolutiva da historia que levaria a
suplantacao do capitalismo pelo proletariado, assim como a burguesia suplantou o feudalismo.
Debord refere-se a “luta espontanea do proletariado” como a “verificacdo pratica do
pensamento histérico unitario”. Aqui, acreditamos ser possivel entender, “pensamento
histérico”, como esta tendéncia evolutiva. E “unitério”, o movimento geral da historia, € nao
apenas episddios isolados, que podem ndo corresponder a sua totalidade, apresentando-se,
portanto, como uma falsa contradigdo, vista parcial e isoladamente. Sobre este tema Debord
afirma, no momento imediatamente anterior & entrada das imagens dos marinheiros de

Kronstrad e dos bolcheviques, mencionadas acima:

As duas tUnicas classes que correspondem efetivamente a teoria de Marx, as duas
classes puras as quais leva toda a analise no Capital, a burguesia e o proletariado, sdo
igualmente as duas tnicas classes revolucionarias da histéria, mas a titulos diferentes:
a revolugdo burguesa esté feita; a revolucdo proletdria € um projeto, nascido na base
da precedente revolugdo, mas dela diferindo qualitativamente. (...) A burguesia veio
ao poder porque ¢ a classe da economia em desenvolvimento. O proletariado ndo pode
ele proprio ser o poder, sendo tornando-se a classe da consciéncia. (Cf. Sociedade do
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Espetaculo Guy Debord 1973 - legendado portugués, 2015, ente 01h00min22s e
00h01min48s / entre 01h01min06s - 01h01min16s).

As imagens que seguem este trecho da voz off ¢ da Guerra Civil Estadunidense,
com cenas do filme de Raoul Walsh: They Died with Their Boots On (langado na Franga com
o titulo La charge fantastique, e no Brasil, O Intrépido General Custer). No livro “A sociedade
do espetaculo” este trecho encontra-se na tese/paragrafo de nimero oitenta e oito.

Apo0s a cena do filme “Outubro” de Eisenstein, em que os bolcheviques avancam
sobre o Palacio de Inverno de armas em punho e atirando, h4 o corte para uma fotografia da
Coluna Venddme, destruida. E logo em seguida, a entrada da Sonata em Ré Maior, pela quarta
vez. A Coluna Venddme Foi erigida por ordem de Napoledo Bonaparte, em 1806, para celebrar
a sua vitdria na batalha de Austerlitz e homenagear seus soldados. Em maio de 1871, a coluna
foi demolida por for¢a de um decreto do conselho dos insurretos da Comuna de Paris, que a
definiu como um simbolo barbaro do militarismo e da negagdo do direito internacional.
(COLUNA DE VENDOME, 2003, n.p.). A imagem seguinte a da Coluna Verdome, ¢ uma
fotografia de Marx acompanhada da legenda: “Vocé aprendera quio amargo é o pao
estrangeiro, e quio dificil é escalar degraus alheios”. Corta para a fotografia de Bakunin e
segue a legenda: “E o fardo mais pesado no vale do exilio sera ver-se condenado na forma
de uma companhia tola e desagradavel. Mas depois vira a honra pela coragem...” Corta
para a fotografia de Max outra vez, e a ultima frase da legenda na fotografia de Bakunin,
permanece ainda na fotografia de Marx “...Mas depois vira a honra pela coragem de se
levantar sozinho e formar um partido de uma sé pessoa”. A trilha musical se encerra e corta

para o plano seguinte.

Figura 36 — Sequéncia em que temos a Coluna Verdome destruida, evocando a memoria da
Comuna de Paris, e as imagens intercaladas de Marx e Bakunin, em um didlogo entre as duas
revolucionaria da classe trabalhadora
g 2 1d5S )

referéncias para Debord, em termos de luta
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Fonte: Extraido de LA SOCIETE du Spectacle (1973) - Guy Debord [MultiSub]. Video, entre 01h01min35s e
01h02min22s. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=laHMgToJljA. Acesso em: 22 set. 2023.

Nesta sequéncia, a imagem da Coluna Verdome destruida ¢ uma alusdo a Comuna

de Paris. Este evento revoluciondrio ocorrido em 1871, durou apenas trés meses, 18 de margo


https://www.google.com/search?client=firefox-b-d&sca_esv=9e981a18954981ed&sxsrf=ACQVn0-lDbmg5HXI1hPM2p5vSgccdvt5gg:1708198105424&q=Raoul+Walsh&si=AKbGX_oBDfquzodaRrfbb9img4kPQ4fCBZjeqAiaW1svvC8uXsMUAl5dP3HigiZ1cy45s1xHDQtWzCom4Pde8Yl3jQqnCO9Meo00V5mLtz6QIlWf_cyOxIZexYRnDh_wIEZD5kEUIjK-Ig_4aPxc0huZmDJz4bqU_wdtAeOw9nu6Bex1wxMQgDzWrIII4XbxwYyjDsURUgLU&sa=X&ved=2ahUKEwi4iZ7qjbOEAxVGqJUCHbgIBscQmxMoAHoECBoQAg
https://pt.wikipedia.org/wiki/Napole%C3%A3o_Bonaparte
https://pt.wikipedia.org/wiki/Batalha_de_Austerlitz
https://www.youtube.com/watch?v=IaHMgToJIjA
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a 28 de maio, mas representou, na época, a experiéncia mais proxima dos sovietes da revolugao
russa de 1905. Esta semelhanga ocorre pela criagdo de conselhos operarios e a experiéncia de
autogestdo dos trabalhadores franceses, cujos membros passaram a ser conhecido por
communards (COMUNA DE PARIS, 2023, n.p.). Somos levados a crer que, na logica do
pensamento historico em Debord, os communards seriam uma atualizacdo dos sovietes e 0s
situacionistas a atualizagdo dos communards. Nesta sequéncia, portanto, ainda estd presente o
tema da luta espontanea dos trabalhadores, e prenuncia os eventos de maio de 1968 como
atualizagdo da Comuna de Paris e da luta revolucionaria historica, em geral.

Quando sdo introduzidas as fotografias de Marx e Bakunin, ¢ possivel afirmar que
Debord esta aludindo as duas dimensdes da luta da classe trabalhadora, a teoria e a pratica.
Possivelmente, também, ao comunismo e o anarquismo. Tanto Marx quanto Bakunin sdo
referéncias na atuacdo pratica e tedrica, contudo, Bakunin se destaca mais pela atuagao pratica,
e Marx, pela atuacao teorica (MIKHAIL BAKUNIN, 2023, n.p.). A justaposi¢cao da imagem
destes dois lideres revolucionarios também evoca as disputas tedricas e ideoldgicas no seio da
organizac¢do da luta dos trabalhadores. Bakunin, diferente de Marx, era contra qualquer tipo de
Estado, e a autogestdo ¢ uma experiéncia que lhe ¢ associada pela sua defesa intransigente da
organiza¢do autdbnoma dos trabalhadores, sem os tipicos representantes do Estado, que no
socialismo historico, Debord identifica como burocratas. Bakunin questionava em Marx, por
exemplo, a ideia de uma “ditadura do proletariado”, enxergando neste conceito um carater
autoritario. Nas suas disputas, Bakunin chegou a ser expulso por Marx do Congresso de Haia,
da Associacdo Internacional dos Trabalhadores, em 1872, sob a alegacdo de manter uma
organizagao internacional secreta (Ibid.). Por outro lado, Marx também criticava as ideias € os
métodos de Bakunin, e sempre foi reconhecido como o grande tedrico da analise da sociedade
capitalista, na qual Debord fundamenta parte essencial de suas ideias. Sdo, portanto, duas
referéncias para Debord, que no didlogo construido entre os dois, pela justaposi¢do das imagens
e o acréscimo da legenda, ¢ convergente, e nao divergente.

A legenda que da voz a Marx, na primeira aparicao de sua fotografia, possivelmente
alude a vida de Bakunin, marcada pelo exilio, as prisdes e seu envolvimento em levantes
revolucionarios em diferentes paises (Ibid.): “Vocé aprendera quio amargo é o pao
estrangeiro, e quao dificil é escalar degraus alheios”. Quando a legenda da voz a Bakunin, ¢
no sentido de corroborar e complementar: “E o fardo mais pesado no vale do exilio sera ver-
se condenado na forma de uma companhia tola e desagradavel. Mas depois vira a honra
pela coragem... Esta ultima frase, que atravessa as duas fotografias, parece ter a intengdo de

dar voz aos dois personagens em uma afirmacdo concomitante, que ¢ finalizada por Marx:


https://pt.wikipedia.org/wiki/Associa%C3%A7%C3%A3o_Internacional_dos_Trabalhadores
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“...Mas depois vira a honra pela coragem de se levantar sozinho e formar um partido de
uma sé pessoa”. Esta frase final pode estar fazendo alusdo ao esfor¢o individual de Marx na
organizac¢ao dos trabalhadores e o seu famoso Manifesto do Partido Comunista, publicado em
1848. Pode também estar referindo-se a grandiosidade do papel individual que Marx e Bakunin
tiveram na luta revolucionaria, remetendo a propria vida de Debord, que foi marcada por uma
atuacado persistente e coerente com seu ideal de transformagao do mundo, assim como foi o caso
de Marx e Bakunin. Para Debord, a sua luta contra o espetaculo era uma guerra sem cessar.

A legenda desta sequéncia posta no dialogo, construido por Debord entre Marx e
Bakunin, ¢ o desvio de um trecho do canto XVII, do paraiso de Dante Alighieri, em a Divina

Comédia:

Sentiras quanto amargo; quanto anseia o sal de estranho pao; que ¢ dura estrada subir,
descer degraus da escada alheia. Tua angustia ha de ser mais agravada, te acompanhar
no val do exilio vendo igndbil gente, estolida malvada. Ingrato, louco ¢ mau te
acometendo o bando se hé de unir: sera corrido ele, ndo tu, o oprobrio merecendo. Seu
bestial instinto conhecido terdo seus feitos; gloria consumada terds; tu s6 formando o
teu partido (ALIGHIERI, 2023, p. 653 - 654).

A quinta e tltima entrada da trilha musical, Sonata em Ré Maior, se comparada as
anteriores, ocupa um trecho bem maior do filme. E antecedida por imagens de confrontos entre
manifestantes e a policia nos eventos de maio de 1968. As imagens sdo precedidas e anunciadas
por uma cartela que afirma: “Esta paz social restabelecida com grande dificuldade nao
durou mais do que alguns poucos anos quando aparecerem, para anunciar seu fim,
aqueles que entrariam na historia do crime sob o nome de ‘situacionistas’”. A Sonata entra
junto com a imagem de uma multiddo em uma assembleia realizada na Sorbonne ocupada. Em
seguida a camera passeia por uma fotografia da assembleia, localizando e detendo-se nos
membros do Comité Enragés®' - Internacional Situacionista, entre eles, Guy Debord. Em

seguida, uma cartela que reproduz um comunicado do Comité de ocupacdo da Sorbonne:

“Camaradas, considerando que a fabrica de aviagdo de Nantes foi ocupada por dois
dias pelos trabalhadores e estudantes daquela cidade e que hoje o movimento esta se
espalhando por diversas fabricas (NMPP em Paris, Renault em Cléon, e outras.), o
Comité de Ocupagdo da Sorbonne chama para a imediata ocupagdo de todas as
fabricas na Franca e a formagdo de Conselhos de Trabalhadores. Camaradas,
espalhem e reproduzam este apelo tao rapido quanto possivel. Sorbonne, 16 de maio,
15:00 horas” (Cf. Sociedade do Espetaculo Guy Debord 1973 - legendado portugués,
2015, entre 01h15minl2s ¢ 01h15min39s).

31 'Na Revolugdo Francesa, o grupo de revolucionarios mais radicais passou a ser chamados de enragés (raivosos).
Em sua alusdo, um dos grupos de inspiragcdo anarquista mais radicalizados durante os eventos de maio de 1968
passou a ser conhecido por este termo. Os Enragés se aliaram aos situacionistas durante o movimento das
ocupagoes.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Revolu%C3%A7%C3%A3o_Francesa
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A imagem seguinte ¢ do filme, “Outubro”, de Eisenstein. Uma assembleia de
trabalhadores pouco antes da tomada do Palacio de Inverno pelos bolcheviques. Corta para uma
fotografia da fachada da Sorbonne com um cartaz preso, escrito: “OCUPACAO DE
FABRICAS. CONSELHOS OPERARIOS”*. O cartaz ¢ assinado pelo Comité Enragés-
Internacional Situacionista. Os Enragés juntamente com os situacionistas foram os dois grupos
mais radicais no movimento das ocupac¢des durante o maio de 1968 (Cf. PATRICK CHEVAL,
2023, n.p.). As proximas imagens sdo de Portos, estagdes de trem e fabricas paralisadas pela
greve geral, desencadeada pelo levante de maio de 1968. Uma nova cartela afirma: “De hoje
até o fim do mundo do espetaculo, 0 més de maio nunca passara sem que evoque nossa

memoria...”

32 Occupation des usines. Conseils ouvriers.
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Figura 37 — Inicio da sequéncia de entrada da trilha musical, pela quinta e ultima vez:
assembleia na Sorbonne ocupada; uma fotografia de Debord na assembleia; cartela com um
comunicado do Comité de Ocupagdo da Sorbonne; assembleia dos bolcheviques, em uma cena
do filme de Eisenstein; um cartaz do Comité de Ocupacao na Sorbonne; Portos, estacdes de
trem e fabricas paralisadas pela greve geral; cartela afirmando que o més de maio sempre

evocard a memoria dos situacionistas
\ LA o Bty : e - A ] “ Camarades,
L'usine Sud-Aviation de Nantes étant occupée
depuis deux jours par les ouvriers et les étu-
diants de cette ville, le mouvement s'étendant
aujourd'hui a plusieurs usines (N.M.P.P.-Paris,
Renault-Cléon et autres), le Comité d'Occupa-
tion de la Sorbonne appelle & I'occupation im-
médiate de toutes les usines en France et &

la formation de conseils ouvriers.

Camarades, diffusez et reproduisez au plus

ET LE MOQIS DE MAI NE REVIENDRA
JAMAIS, D'AUJOURD'HUI A LA FIN
DU MONDE DU SPECTACLE, SANS
QU'ON SE SOUVIENNE DE NOUS...

Fonte: Extraido de LA SOCIETE du Spectacle (1973) - Guy Debord [MultiSub]. Video. 01h27min18s, entre
01h15min02s ¢ 0lhl6minl6s. Publicado pelo canal desirante - Youtube. 30 djun. 2012.Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=laHMgToJIjA. Acesso em: 22 set. 2023.

Em seguida, a fotografia de Christian Sebastiani, integrante dos Enragés e
resposavel por grante parte dos famosos grafites nos muros de Paris. Logo apods os eventos de
maio de 1968, Christian se tornaria membro da Internacional Situacionista ( Cf. VIVRE SANS
TEMPS MORT, JOUIR SANS ENTRAVES, 2023, n.p.). A proxima imagem ¢ uma fotografia
de Debord, e depois, a de Patrick Cheval, membro dos Enragés que também entraria para a
Internacional Situacionista na mesma época que Christian Sebastiani (Cf. PATRICK
CHEVAL, 2023, n.p.). Junto com as fotografias, a legenda: “Nés poucos, poucos e felizes,
unidos, irmanados”. Diferente das legendas anteriores, em francés, Debord usa uma legenda
em inglés, talvez aludindo ao carater internacional do seu grupo. A imagem seguinte € um

grafite: “Camaradas, a humanidade nao sera feliz até que...”


https://www.youtube.com/watch?v=IaHMgToJIjA
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Segue a fotografia da Sorbonne ocupada, durante a noite com um ocupante de pé

na janela, e logo apos, imagem da ocupagdo do palacio de Inverno do filme de Eisenstein.

Figura 38 — Continuagao da sequéncia de entrada da trilha musical, pela quinta e ultima vez:
Christian Sebastiani; Debord; Patrick Cheval; grafite em muro de paris; Sorbonne ocupada
durante a noite; Cena de “Outubro”, de Eisenstein, em que os bolcheviques tomam o Palacio
de Inverno

>t
; .

_—

We few, we happy fev;!',‘ .
we band of brothers.

: . [ =
Fonte: Extraido de LA SOCIETE du spectacle (1973) - Guy Debord [MultiSub]. Video. 01h27min18s, entre
01h15min19s e 01h15min40s. Publicado pelo canal desirante - Youtube. 30 jun. 2012. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=IaHMgTolJIjA. Acesso em: 22 set. 2023.

Nesta sequéncia, as imagens desviadas de “Outubro”, de Eisenstein, criam um
paralelo entre a insurrei¢do de maio de 1968 e a revolucao de outubro de 1917. Consideramos
que ha, pois, a intengdo de Debord em apresentar o maio de 1968 como atualizagdo historica da
revolucdo de 1917. Imagens semelhantes dos dois eventos sdo articuladas para criar uma
associacdo: a assembleia na Sorbonne ocupada, equivale a assembleia dos bolchevique; a
Sorbonne ocupada, ao Palécio de Inverno ocupado; os Panfletos langados pelas janelas do Room
Jules Bonnot, sede do Comité de Ocupacao da Sorbonne, corresponde aos panfletos que os
bolchevique pegam no momento em que saem das impressoras; o arco € as colunas da fachada

da Sorbonne equivalem ao arco e as colunas do interior do Palacio de Inverno:


https://www.youtube.com/watch?v=IaHMgToJIjA
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Figura 39 — Nesta sequéncia as imagens desviadas do filme, “Outubro”,
de Eisenstein, criam pela semelhanga, um paralelismo entre a
insurreicao de maio de 1968 e a revolugdo de outubro de 1917, de modo
a apresentar aquela como atualizacdo desta. Na coluna esquerda,
imagens do maio de 1968. Na coluna da direita, imagens do filme de
Eisenstein que retratam a revolucdo de outubro de 1917

. e

O

2 B ri -"-kl,,a.lJ gpe
Fonte: Extraido de LA SOCIETE du spectacle (1973) - Guy Debord [MultiSub].
Video. 01h27min18s, entre 01h14min03s e 01h16min32s. Publicado pelo canal
desirante - Youtube. 30 jun. 2012. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=IaHMgTolJIjA. Acesso em: 22 set. 2023.

Nas imagens que se seguem da sequéncia de distribui¢do de panfletos, diferentes
planos marcam este paralelismo criado por Debord entre os dois eventos: Panfletos lancados
pela janela da Sorbonne; bolchevique apanhando macos de panfletos; bolchevique descendo
escada com mago de panfletos; plano mais aberto de bolchevique apanhando macos de

panfletos; plano de detalhe de bolchevique entregando maco de panfletos; Cartaz de maio de


https://www.youtube.com/watch?v=IaHMgToJIjA
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1968 pregado na parede, escrito: “ABAIXO COM A SOCIEDADE DO ESPETACULO
MERCANTIL”; cartela com uma citacdo de Maquiavel que finaliza afirmando: “uma vitéria
abre o apetite para mais vitdrias”; cdmera acompanha um menino com macgo de panfletos

embaixo do brago, que caminha entre os ocupantes da Sorbonne:

Figura 40 — Sequéncia da distribui¢ao de panfletos em que as imagens desviadas do filme de
Eisenstein estabelecem um paralelismo entre os dois eventos historicos revolucionarios

| I w77

la conquéte engendre la
victoire donne eoif de la
wvictoire.”

Machiavel

Lettre & Francesco Vettori

Fonte: Extraido de LA SOCIETE dli-‘sf;gctacle (1973) - Guy Debord [MultiSub]. Video. 01h27min18s, entr
01h15min43s e 01h16min29s. Publicado pelo canal desirante - Youtube. 30 jun. 2012. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=laHMgToJI[jA. Acesso em: 22 set. 2023.

A cartela desta sequéncia com uma citacdo de Maquiavel tem o mesmo propodsito
atualizador, pois o seu sentido ¢ renovado pelo novo contexto empregado. De modo que, na
perspectiva de Debord, o comentario de Maquiavel serve perfeitamente ao maio de 1968, como

se fossem suas proprias palavras acerca do evento:

“Nao se iluda pensando que eles ndo tém um plano. Eles tém sim; se eles ndo tivessem,
as circunstancias por si s6 os forcaria a desenvolver um. Uma conquista conduz a
outra; uma vitdria abre o apetite para mais vitorias”. (Maquiavel, carta a Francesco
Vettori). (Cf. Sociedade do Espetaculo Guy Debord 1973 - legendado portugués,
2015, entre 01h15min43s - 01h16min29s).

As imagens que precedem o final desta Gltima e mais longa sequéncia de entrada
da trilha musical, ¢ do paralelismo j& mencionado, entre a Sorbonne e o paldcio de Inverno, pela
semelhanca de seus arcos e colunas; imagens do maio de 1968, entre elas, um grafite que diz:
“Corra, camarada, o velho mundo esté atrds de vocé!”’; e mais uma cartela, que possui fun¢do
semelhante a anterior, ou seja, o registro textual sobre um evento revolucionario do passado

que se ajusta perfeitamente ao maio de 1968:

“Desde 25 de fevereiro, milhares de sistemas estranhos afluem diante da imaginagao
impetuosa de inovadores e se espalham através da mente agitada da multidao... Parece


https://www.youtube.com/watch?v=IaHMgToJIjA
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que o choque da revolucdo reduziu toda a sociedade em poeira, e que existe uma
competigdo aberta para determinar a forma de uma nova estrutura a ser colocada em
seu lugar. Cada um tem seu proprio esquema. Alguns estdo impressos em jornais;
outros em cartazes que logo s@o colados nos muros; outros ainda sdo proclamados em
encontros ao ar livre. Uns defendem a aboli¢do da desigualdade da riqueza; outros a
desigualdade na educagdo, um terceiro propde dar um fim a mais velha de todas as
desigualdades, entre homens e mulheres. Sdo prescritos remédios contra a pobreza e
contra a maldi¢do do trabalho que vem atormentando a humanidade desde os
primeiros dias.” (Alexis de Tocqueville, “Lembrancas da Revolucao Francesa de
1848”). (Cf. Sociedade do Espetaculo Guy Debord 1973 - legendado portugués, 2015,
entre 01h17min40s e 01h18min43s).

Figura 41 — Imagens que precedem o final da quinta e ultima sequéncia com a trilha musical,
Sonata em Re Maior para violoncelo e espmeta de Mlchel Correte

“Dés le 25 février, mille systames étranges
sortirent impétueusement de l'esprit des
novateurs et se répandirent dans |'esprit
troublé de la foule... Il semblait que, du
chac de la révolution, la société elle-méme
edt été réduite en poussiére et qu'on edt

mis au concours la forme nouvelle qu'il

fallait donner & ['édifice qu'on allait élever

a sa place ; chacun proposait son plan ;

Fonte: Extra1d0 de LA SOCIETE du spectacle (1973) Guy Debord [MultlSub] Video. 01h27min18s, entre
01h16min29s e 01h17min46s. Publicado pelo canal desirante - Youtube. 30 jun. 2012. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=laHMgToJ[jA. Acesso em: 22 set. 2023.

Por fim, imagens de barricadas em chamas durante a noite, seguidas de outras com
bombeiros tentando conter o fogo. Estas imagens finais, somadas a trilha musical, constitui uma
catarse de grande forga poética, reforcada pela legenda que lhe acompanha: “Nem a madeira
nem o fogo acham qualquer paz ou satisfacio no calor, seja ele grande ou pequeno, ou
semelhante a eles, até 0 momento em que o fogo se torna um com a madeira e lhe da sua
propria natureza” (Cf. Sociedade do Espetdculo Guy Debord 1973 - legendado portugués,
2015, entre 01h18min49s e 01h19minl1s).


https://www.youtube.com/watch?v=IaHMgToJIjA
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Figura 42 — Imagens finais da quinta e tltima sequéncia com a trilha musical, Sonata em Ré
Maior para violoncelo e espineta, de Michel Correte, com barricadas em chamas durante a noite
e bombeiros tentando conter 0 _ fogo

Fonte: Extraido de LA SOCIETE du spectacle (1973) - Guy Debord [MultiSub]. Video. 01h27min18s, entre
01h17min46s e 01h18min28s. Publicado pelo canal desirante - Youtube. 30 jun. 2012. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=laHMgToJIjA. Acesso em: 22 set. 2023.

A legenda ¢ desviada de um trecho da obra, “Tratados e Sermdes”, do frade
dominicano, tedlogo e filosofo alemao, Eckhart von Hochheim (1260 - 1328), mais conhecido

como Mestre Eckhart (ECKHART, 2009):

E nosso Senhor pediu a seu Pai que nds sejamos Um com Ele e nele, e ndo somente
unificados. Para estas palavras e esta verdade também temos exteriormente um
exemplo perceptivel e um testemunho verificavel na natureza. Quando o fogo produz
o seu efeito e inflama a madeira e a incendeia, entdo o fogo torna a madeira tdo fina e
diferente de si mesma, que lhe tira o que tem de grosseiro e de frio, de pesado ¢ de
umido, e torna a madeira cada vez mais semelhante ao proprio fogo. Mas nem o fogo
nem a madeira se tranquilizam, sossegam ou se satisfazem com qualquer calor, ardor
ou igualdade até que o fogo se gere a si proprio na madeira ¢ lhe transmita a sua
propria natureza e o seu proprio ser, para que tudo se torne em um fogo, ambos
propriamente iguais, indiferenciadamente, sem mais ou menos. E por isso é que ha
sempre, até se chegar a esse ponto, um fumo, um combate contra si mesmo, uma
crepitacdo, um esforco ¢ uma luta entre o fogo ¢ a madeira. Mas quando toda a
diferenca for removida e deposta, entdo o fogo cala-se e silencia-se a madeira
(ECKHART, 2009, p. 127 - 128).

O desvio operado neste trecho da obra do Mestre Eckhart ocorre fundamentalmente
pelo deslocamento do contexto religioso para o contexto da luta revoluciondria. O sentido
basico da ideia € conservado, tratando-se, pois, de uma parafrase. Supomos que Debord
reconheceu na metafora do Metre Eckhart, além da beleza poética, o principio filosofico que
envolve a ideia de totalidade e da relagdo das partes com o todo. Um principio norteador para
Debord, que repercute na sua concepcao da historia, e esta presente em alguns momentos do
filme. Quando por exemplo, logo no inicio, parafraseando Hegel, afirma: “No amor, o separado

ainda existe, mas existe dentro do conjunto, ndo fora dele” (Cf. Sociedade do Espetaculo Guy


https://www.youtube.com/watch?v=IaHMgToJIjA
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ordem_dos_Pregadores
https://pt.wikipedia.org/wiki/Te%C3%B3logo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Fil%C3%B3sofo
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Debord 1973 - legendado portugués, 2015, entre 01min40s e 02min(09s). Ou quando argumenta
sobre o que considera a linguagem da contradigdo: “ela ¢ critica da totalidade e critica historica”

(Cf. Sociedade do Espetaculo..., 2015, entre 09min46s e 10min03s). Segundo Anselme Jappe:

Para os situacionistas, ¢ necessario fornecer um julgamento global que ndo se deixe
ofuscar pelas diversas opgdes que, aparentemente, existem no interior do espetaculo;
portanto, recusam qualquer mudanga que seja apenas parcial. (...) O espetaculo, pelo
menos em sua forma “difusa”, sempre se apresenta sob diversos aspectos: tendéncias
politicas diferentes, estilos de vida contrarios, concepgdes artisticas opostas. Incita os
espectadores a exprimirem um julgamento e a escolherem uma ou outra dessas falsas
alternativas a fim de que nunca ponham em davida o conjunto. (Op. cit., p. 39, grifo
do autor).

De acordo com Jappe, citando Gyorgy Lukacs, que exerce consideravel influéncia
sobre Debord: “s6 o marxismo auténtico - cujo método deriva de Hegel, como Lukécs afirma
explicitamente - reconhece em todos os fatos isolados momentos de um processo total (Ibid., p.
40). No filme “A sociedade do espetaculo”, a ideia de falsa contradi¢ao ou “as falsas lutas

espetaculares das formas rivais”, como classifica Debord, ¢ exemplificada pelas imagens do

encontro do presidente Richard Nixon com Mao Tsé-Tung, em que a voz off de Debord afirma:

Estas diversas oposi¢des podem exprimir-se no espetaculo, segundo critérios
completamente diferentes, como formas de sociedades absolutamente distintas. Mas
segundo a sua realidade efetiva de setores particulares, a verdade de sua
particularidade reside no sistema universal que as contém: no movimente inico que
faz do planeta seu campo, o capitalismo (Cf. Sociedade do Espetaculo..., 2015, entre
21min56s e 22min20s).

Figura 43 — Encontro do presidente Richard Nixon com Mao Tsé-Tung, na China, em 1972.
Para Debord, este encontro ¢ significativo no sentido de desvelar a falsa contradi¢do entre o
espetacular difuso e o espetacular concentrado, que so pode ser apreendida com clareza do

ponto de vista da totalidade

q = f
31T - A J! o
Fonte: Extraido de LA SOCIETE du spectacle (1973) - Guy Debord [MultiSub]. Video. 01h27min18s, entre

21min56s e 22min20s. Publicado pelo canal desirante - Youtube. 30 jun. 2012. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=IaHMgToJIjA. Acesso em: 22 set. 2023.

Até aqui observamos que o desvio pode ocorrer por diferentes maneiras: uma
citacdo ou parafrase deslocados de seu contexto; modificacdes em partes de um texto de modo

a alterar o seu sentido; alteracdo em um texto de maneira que se volte contra o seu sentido


https://www.youtube.com/watch?v=IaHMgToJIjA
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original; construcao textual que evoque um outro sentido ou contexto. Em todos os casos, o que
estd em jogo ¢ a construgdo do sentido pelo arranjo da forma, e que no cinema damos o nome
de montagem. Portanto, ¢ um principio que se aplica a toda espécie de construcao de sentido,
e que no caso do cinema, ¢ mais rico e complexo pela combinagdo de texto, imagem e som.
Neste ultimo exemplo, as imagens de arquivo do encontro de Mao e Nixon, inseridas no
contexto discursivo de Debord, e acompanhadas de um texto (voz off) que trata das oposigdes
como parte de um todo, constroem a ideia critica da falsa contradi¢cdo. Neste caso, as imagens
que em um outro contexto discursivo, poderia significar abertura politica e diplomacia, sdo
apresentadas como imagens da falsificagcdo. Para além da dissimulag@o diplomatica que encobre
os interesses particulares de Mao e Nixon neste encontro, Debord chama a atencdo para a
equivaléncia destes interesses quando vistos do ponto de vista do todo que os contém, o
capitalismo. Quando Debord cria os conceitos de espetaculo difuso e espetaculo concentrado,
¢ no sentido de reconhecer um antagonismo, mas no interior do capitalismo. Por isto, um falso

antagonismo, pois do ponto de vista do conjunto, sdo convergentes.

4.8 A critica ao cinema espetacular

No texto de 1989, ja mencionado, The Use of Stolen Films (A utilizagdo de filmes
roubados), Debord manifesta sua concepgao critica acerca do cinema, concebido como parte da
engrenagem espetacular que esvazia a experiéncia vivida pela imposi¢do do consumo das
imagens. Ao mesmo tempo, nos d4 uma informagao valiosa sobre suas intengdes com o uso do

desvio no cinema:

O espetaculo deportou a vida real para tras do ecrd. Tentei “expropriar os
expropriadores”. Johnny Guitar evoca memorias reais de amor, Shanghai Gesture
outros ambientes de aventura, For Whom the Bell Tolls a revolugdo vencida. A
sequéncia de Rio Grande pretende evocar a agao historica e a reflexdo em geral. O Sr.
Arkadin ¢ inicialmente trazido para evocar a Polonia, mas depois sugere a vida
auténtica, a vida como ela deve ser. Os filmes russos evocam também, de certa forma,
a revolugdo. Os filmes americanos sobre a Guerra Civil e Custer pretendem evocar
todas as lutas de classes do século XIX; e mesmo o seu futuro potencial (DEBORD,
2003, n.p., grifos do autor, tradu¢do nossa).

Para Debord o cinema ¢ considerado uma arma alienante da sociedade espetacular
que deve ter os seus poderes desviados e direcionados contra esta mesma sociedade e seu modo
de vida. E a forma de alienagdo por exceléncia e a mais atual, pois no seu entendimento, “a

dominagdo da economia sobre a vida social”, que ja havia degradado o ser ao fer, em sua fase

mais recente, degradou o ser ao parecer (Op. cit., 1997, p. 18). Reduziu a vida a representacao
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pela imagem e o cinema seria a manifestagdo mais acabada disso. No seu filme in girum...,

Debord dedica um trecho a sua critica mordaz ao cinema:

O cinema a que me refiro ¢ uma imitagdo desordenada de uma vida desordenada, uma
producido habilmente projetada para nada comunicar. Nao serve a nenhum proposito
fora daquela hora de enfado que reflete 0 mesmo enfado. Esta imitagdo covarde ¢ a
enganacao do presente e a falsa testemunha do futuro (Cf. IN GIRUM..., 2018, entre
15mind4s e 16min02s).

Quando fala do uso que fez de filmes desviados, Debord afirma:

No presente filme, por exemplo, simplesmente declaro algumas verdades sob um
fundo de imagens totalmente triviais ou falsas. Este filme desdenha a imagem-sucata
que o compde. (...) Orgulho-me de ter feito um filme a partir do lixo que me chegou
as maos; e acho divertido ver que as pessoas que se queixam sdo justamente as que
permitiram que esse belo lixo dominasse suas vidas por completo (Cf. IN GIRUM...,
2018, entre 19min05s ¢ 19min19s / entre 19min34s e 19min45s).

Em artigo da revista Internationale Situationniste, de 1966, The Role of Godard
(o papel de Godard), ja aqui mencionado e disponivel na pagina de Ken Knabb, os situacionistas
fazem uma critica ndo menos acida aos artistas e cineastas conteporaneos. Questionam a
asuséncia da critica no tipo de colagem realizada pela Pop Art e na montagem de Godard, onde

o pricipio da desvalorizacdo e revalorizacdo do desvio limitar-se-ia ao primeiro termo:

Em todos os casos, o détournement é dominado pela desvalorizagdo-revalorizagdo
dialética do elemento no desenvolvimento de um significado unificador. Mas a
colagem do elemento meramente desvalorizado foi amplamente utilizada, muito antes
de se constituir como doutrina da Pop Art, no esnobismo modernista do objeto
deslocado (fazer um frasco de especiarias a partir de um frasco de quimica, etc.). Esta
aceitagdo da desvalorizagao esta agora a ser alargada a um método de combinagao de
elementos neutros e indefinidamente permutdveis. Godard ¢ um exemplo
particularmente aborrecido de uma tal utilizagdo sem negagdo, sem afirmagdo e sem
qualidade. INTERNATIONAL, 2006, n.p., tradugdo nossa).

Para os situacionistas, “em ultima andlise, a fun¢do atual do Godardismo ¢ impedir
uma utilizagdo situacionista do cinema” (Ibid.). Em um outro artigo da revista Internationale
Situationniste, de 1969, também disponivel na pagina de Ken Knabb, Cinema and Revolution
(Cinema e Revolucdo), os situacionistas questionam uma matéria do jornal Le Monde, onde o
correspondente do Festival de Berlim, J.P. Picaper, se diz admirado com o filme Le Gai Savoir*’

de Godard, langado em 1969, pelo fato de “Godard ter levado a sua admiravel autocritica ao

ponto de projetar sequéncias filmadas no escuro ou mesmo de deixar o espectador durante um

33 A Gaia Ciéncia
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tempo quase insuportavel diante de um ecrd em branco” (Le Monde, 8 de julho de 1969 in:
Internationale Situationniste, 1969, n.p., traducdo nossa). A afirmacdo do jornalista, os
situacionistas respondem fazendo alusao aos filmes letrista do inicio dos anos 50 e o primeiro

filme de Debord, Uivos para Sade, de 1952, que ndo possuia imagens:

Sem procurar mais precisamente o que constitui “um tempo quase insuportavel” para
este critico, podemos ver que Godard, seguindo as ultimas modas como sempre, adota
um estilo destrutivo tdo tardiamente plagiado e inutil como todo o resto da sua obra,
tendo esta negagdo sido expressa no cinema antes de ele ter comegado a longa série
de pseudo-inovagdes pretensiosas que suscitaram tanto entusiasmo entre o publico
estudantil durante o periodo anterior (INTERNATIONAL, 2006, n.p., traducdo
nossa).

O artigo finaliza dirigindo a sua critica também a Eisenstein, considerado submisso

politicamente ao regime soviético, e anuncia a realiza¢do do filme “A sociedade do espetaculo

de Guy Debord:

E sabido que Eisenstein queria fazer um filme sobre O Capital. Tendo em conta as
suas concepcdes formais e a sua submissao politica, ¢ de duvidar que o seu filme fosse
fiel ao texto de Marx. Mas, de nossa parte, estamos confiantes de que podemos fazer
melhor. Por exemplo, assim que for possivel, Guy Debord fard ele proprio uma
adaptag@o cinematografica de A Sociedade do Espetaculo que néo ficara certamente
aquém do seu livro (Ibid.).

A natureza da critica e a insoléncia com que Debord e os situacionistas tratavam os
artistas e cineastas de sua €poca lhes rederam tanta animosidade que Debord chega a afirmar:
“Mereci o 6dio universal da sociedade de meu tempo, e ficaria aborrecido se tivesse qualquer
outro mérito aos olhos de tal sociedade. Mas notei que foi no cinema que despertei a afronta
mais extrema e unanime” (Cf. IN GIRUM..., 2018, entre 19min53s e 20minl2s). Como ja
demonstramos, uma outra classe digna do desprezo e da critica mais ferrenha de Debord, € o
espectador. Para Debord, esta ¢ uma categoria, que para além do universo do cinema, encerra
o papel da passividade, considerada cumplice da sociedade espetacular. Ainda no seu filme /n

girum..., afirma:

Que respeito infantil pelas imagens! Esta Feira das Vaidades ¢ bem adequada para
espectadores plebeus, que constantemente oscilam entre o entusiasmo e a decepgao;
falta-lhes gosto porque eles nunca tiveram nenhuma experiéncia feliz em coisa
alguma, e recusam admitir suas experiéncias infelizes porque lhes falta além da
coragem também o gosto. Isso explica porque nunca cessam de sofrer todo tipo de
fraude, geral e particular, que apela para auto-influenciada credulidade (Cf. IN
GIRUM..., 2018, entre 16minl4s e 16min4ls).
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O tratamento dado por Debord aos cineastas, ao proprio cinema, e aos espectadores,
nos leva a questionar qual seria o ptblico a que se destina o seu discurso. Usando um termo de
Greimas, quem seria seu enunciatario? Talvez devamos buscar a resposta para esta pergunta na
propria coeréncia de seu discurso. Debord e os situacionistas nao faziam proselitismo ¢ nao
admitiam discipulos (JAPPE, op. cit., 1999, p. 123); ndo lhes interessava que suas ideias fossem
acessadas por quem ndo desejava pratica-las (VANEIGEM, op. cit., 2002, p. 19). Dai que o
discurso de Debord ndo busca adaptar-se ao universo axioldégico de um enunciatario que se
deseja convencer. De acordo com Anselm Jappe, “nada ¢ fortuito naquilo que Debord apresenta
ao mundo: sua propria imagem ¢ elaborada em todos os detalhes e, no entanto, inteiramente
espontanea e verdadeira (Ibid., p. 145). Debord e os situacionistas consideravam-se “senhores
sem escravos” e portadores do principio anti-hierarquico, de modo que o seu discurso era
dirigido a uma “conspiracdo dos iguais, um estado maior que ndo quer tropas”. Destinado a
grupos e pessoas autonomas que partilhassem o mesmo desejo de transformar a vida e o mundo
(Ibid., p. 123 a 125).

No plano da linguagem, o desvio € o dispositivo que tem a func¢do de redirecionar
o discurso dominante contra ele proprio, realizando a atualizagao historica na perspectiva da
superacao do capitalismo e seu modo de vida alienado. A sociedade do espetaculo seria a forma
mais desenvolvida desta alienacdo, inerente ao capitalismo, a ser ultrapassada por uma
formacgao social superior. De acordo com Debord, “o espetaculo ¢ a supressao dos limites do

verdadeiro e do falso pelo recalcamento de toda verdade vivida, diante da presen¢a real da

[P

falsidade garantida pela organizagdo da aparéncia” (DEBORD, 1997, p. 140). Quanto
oposicao entre verdade e falsidade no discurso de Debord, o que estd sendo postulado nado ¢
uma verdade inquestionavel, mas uma falsidade passivel de reconhecimento, como bem
esclarece Anselm Jappe: “Se ndo ¢ possivel decidir qual seria uma sociedade ‘ontologicamente’
verdadeira ou auténtica, pode-se, no entanto, determinar ‘ontologicamente’ a falsidade ou a
nao-autenticidade da sociedade da mercadoria” (Op. cit., p. 180). Para Debord a colonizagdo da
vida pela sociedade do espetaculo implica a perda de sua unidade e também a “Perda geral das
condi¢des de comunicagdo” (Op. cit., p. 240), impondo-se uma comunicac¢do unilateral, uma
“pseudocomunicacdo” que deve ser destruida radicalmente em todas as suas formas para se

chegar a uma comunicacdo “real e direta” (Ibid.):

“A separagdo ¢ o alfa e 0 6mega do espetaculo” (Sde, § 25) e, se estdo separados uns
dos outros, os individuos s6 encontram sua unidade no espetaculo, onde “as imagens
que se afastaram de cada aspecto da vida fundem-se num curso comum” (Sde, § 2).
Mas os individuos encontram-se reunidos nele apenas “como separados” (Sde, § 29),
porque o espetaculo agambarca para si toda a comunicagdo: esta se torna
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exclusivamente unilateral, o espetaculo sendo aquele que fala enquanto os “atomos
sociais” escutam. E sua mensagem ¢ uma so: a incessante justificativa da sociedade
existente, isto €, do proprio espetaculo e do modo de produgdo de que é originario.
(Ibid., p. 20).

Nesta perspectiva, o projeto situacionista era também um projeto de comunicagdo
que buscava superar o monologo capitalista pela libertagdo de outras formas de expressao, para
além do julgo da mercadoria. O conceito de imagem e o proprio cinema, segundo Debord,
constituiam o porta voz, sem réplica, da sociedade espetacular que “retine o separado, mas
retine-o enquanto separado”. No seu filme Critique de la séparation (1961), Debord afirma que
“a funcao do cinema ¢ apresentar uma coeréncia falsa e isolada, seja dramatica ou documental,
como um substituto para a comunicagdo e uma atividade ausente” (DEBORD, 2009, n.p.). Em

Sur le passage de quelques personnes a travers une assez courte unité de temps (1959), define

o cinema como uma forma de comunicagao alienante:

A TUnica aventura interessante ¢ a libertagdo da vida cotidiana, ndo s6 sob uma
perspectiva historica, mas para nés mesmos, e nesse momento. Este projeto implica o
esvaziamento de todas as formas alienadas de comunicagdo. O cinema, também, deve
ser destruido (DEBORD, 2009, n.p.).

O desvio ¢, portanto, a técnica comunicacional de maior importincia para a
realizagdo do projeto situacionista, constituindo o cinema de Guy Debord o lugar de sua maior
eficacia e beleza, como haviam antecipado Guy Debord e Gil Wolman, em 1956. Mas desvelar

todo o significado deste dispositivo € reconstituir a historia fascinante de uma busca que pode

ser resumida na indagacao e resposta que Debord d4 em seu ltimo filme:

Eventualmente ja encontramos aquilo que procuramos? Ha razdo para acreditar que
pelo menos o vimos de relance; porque € inegavel que do ponto em que estavamos
éramos capazes de compreender a falsa vida a luz da verdadeira vida, e possuido com
um poder muito estranho de seducdo: desde entdo ninguém se aproximou de nds sem
desejar nos seguir. Tinhamos redescoberto o segredo de dividir o que estava unido
(Cf. IN GIRUM Imus Nocte Et Consumimur Igni - Guy Debord (1978) - Legendado,
2018, entre 01h00min19s ¢ 01h00min50s,).



161

5 CONCLUSAO

Concluimos nossa pesquisa com muita clareza das lacunas que deixamos em fungao
do tempo limitado, da riqueza e complexidade do tema, e também do tipo de abordagem que
adotamos. Nos filmes de Debord podemos sempre esperar uma isotopia secreta, um significado
oculto, um enigma a ser decifrado. O que exige um minucioso trabalho de pesquisa, a
mobilizacao de um grande nimero de informacdes ja disponiveis sobre o tema, € o dominio do
arcabouco teorico envolvido. Buscamos tratar nosso objeto em suas diferentes dimensdes, de
modo que o seu aprofundamento ¢ perseguido na diversidade do olhar que langamos sobre ele.

No primeiro capitulo buscamos definir o conceito de desvio a partir das
formulagdes de Guy Debord e Gil Wolman, em “Um guia pratico para o desvio”. Tratamos de
sua especificidade em Debord, relacionando-o ao contexto das vanguardas europeias, a
trajetoria de Debord na Internacional Letrista e Internacional Situacionista, destacando o
imbricamento entre arte e politica que marca sua concepcao do desvio. Dedicamos também uma
secdo a Lautréamont, por tratar-se daquele que primeiro fez uso deste recurso de linguagem na
perspectiva adotada por Debord, constituindo uma grande referéncia para este e também para
os surrealistas. Antecipamos a aproximagao entre desvio e feito Kuleshov, que desenvolvemos
no terceiro capitulo. Finalizamos este capitulo com as manifestagdes mais recentes e atuais que
consideramos herdeiras do desvio, € o inicio da discussao sobre o desvio enquanto linguagem,
seu status de parddia e seu ethos.

O segundo capitulo ¢ dedicado ao carater linguageiro do desvio, discussdo
introduzida no final do primeiro capitulo com a sua caracterizagdo como parddia. Neste segundo
capitulo, o tema do desvio enquanto linguagem ¢ aprofundado langando-se mao da semiotica
para tratar dos mecanismos de constru¢do de sentido nele envolvidos. Iniciamos com a
apresentacdo da semiotica de Charles Peirce, seus pressupostos fenomenologicos, seus
conceitos de primeiridade, secundidade e terceiridade, além de alguns exemplos que nos
permitiram dimensionar as questdes envolvidas na constru¢do do sentido. Em seguida,
apresentamos a semiotica de Algirdas Julius Greimas, seus fundamentos, sua ideia de uma
semidtica do discurso, € seu “percurso gerativo de sentido”, com seus niveis: fundamental,
discursivo e narrativo. ApOs a apresentacdo das duas semidticas, buscamos fazer alguns
contrapontos entre os dois autores para enriquecer o nosso dominio sobre o tema e emprega-lo
como ferramenta analitica do nosso objeto. Recorremos também a Ferdinand de Saussure e
Louis Hjelmslev para abordar os conceitos de arbitrariedade do signo, significante e significado,

plano da expressdo e plano do conteudo. Buscamos ainda relacionar logica, dialética, e o
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conceito de oposi¢do fundamental em Greimas, além de caracterizar o desvio como uma
metalinguagem e relaciond-lo ao periodo da chamada “reviravolta linguistica”. Por fim,
tomamos um exemplo de desvio situacionista para analise, mobilizando alguns conceitos da
semidtica.

No terceiro e ultimo capitulo, abordamos nosso objeto propriamente dito,
comegando por demonstrar a relagdo do desvio com a montagem cinematografica. Para isto,
partimos do principio, segundo o qual, forma gera contetido, ou seja, que todo sentido ¢
construido pelo arranjo da forma. Esta discussdo ¢ apoiada nos conceitos de sintagma e
paradigma de Saussure, e que posteriormente foram desenvolvidos pelo linguista Roman
Jakobson. Sintagma (combina¢do) e paradigma (selecdo) sdo as duas manifestacdes basicas de
arranjo da forma, segundo Jakobson. Neste ponto retomamos a discussdo sobre o experimento
do cineasta Lev Kuleshov, e sua atualizacao por Alfred Hitchcock, no sentido de identificar na
montagem cinematografica o mesmo principio de construg¢ao do sentido.

Em seguida, pontuamos algumas influéncias tedricas de Marx sobre Debord, que
tiveram implica¢des na sua concepgao de desvio, especialmente a dialética e o conceitos de
Materialismo Historico. Também as influéncias de Isidore Isou, por meio do seu filme de 1951,
Traité de bave et d’éternité, e sua concepgao de que haveria na arte “fases ampliativas” e “fases
de cinzelamento”. Momentos de valorizacdo e desvalorizagdo que estdo contidos no
fundamento do desvio. Por meio de coincidéncias textuais, sugerimos também a influéncia de
Eisenstein. No caso deste ultimo, apenas especulagdes que, caso fossem confirmadas, seriam
indiretas e negativamente apropriadas, dado o posicionamento critico de Debord com relagao
ao pensamento deste cineasta.

No topico seguinte, tratamos da transposi¢do do livro ao filme, e em seguida,
procedemos a andlise do filme “A sociedade do espeticulo”, tomando como recorte
metodologico da andlise, os momentos de entrada da trilha musical, j4 que seria inviavel a
analise de todas as cenas do filme. Nesta analise, buscamos dar conta da proposicao da pesquisa
em investigar o desvio no cinema de Guy Debord, especialmente, suas diferentes formas de
manifestagdo. Buscamos também, ainda que de maneira incipiente, aplicar alguns
conhecimentos da semidtica na andlise dos efeitos de sentido construidos no desvio. E por
ultimo, evidenciamos o posicionamento critico de Debord com relagdo ao cinema.

Apesar das lacunas deixadas, consideramos satisfatorios os resultados alcancados
no sentido de responder as nossas indagacdes iniciais acerca do desvio no cinema de Guy
Debord: sua origem e fundamentos; suas formas de manifestagdo e importancia na obra

cinematografica de Debord; a relagdo com o efeito Kuleshov e a montagem cinematografica; os
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aspectos: teorico, politico e estético. Também consideramos que, em linhas gerais, as nossas
hipoteses foram confirmadas: Debord como maior artifice do Desvio; a estreita relagdo entre
desvio e efeito Kuleshov, se vistos do ponto de vista do arranjo formal; o desvio como forma
correspondente ou adequada a dialética. Neste ultimo caso, consideramos um achado
interessante a relacdo que pudemos estabelecer entre 16gica, dialética e oposi¢ao fundamental.
A logica encerra uma espécie de verdade auto evidente, presente tanto na dialética, que se
propoe a ser um método de raciocinio, quanto no conceito de oposi¢ao fundamental em
Greimas, que ¢ definido como um principio fundamental da linguagem. Em ambos, sdo
mobilizadas oposigdes e relagdes de implicagdo e pressuposi¢do, de modo que o carater auto
evidente da logica manifesta-se na dialética e na oposi¢cdo fundamental da linguagem sob a
forma de um principio que regula a coeréncia. Consideramos que esta coeréncia, este proceder
l6gico, também ¢ reivindicado e perseguida como fundamento do desvio, que recebe influéncia
da negagao dialética de Marx. Dai atribuirmos ao desvio o que chamamos de “vocagdo para a
verdade”. Verdade aqui deve entendida como coeréncia loégica, um postulado de Charles Peirce.

Um outro achado tedrico que nos ajuda a compreender os fundamentos do desvio,
¢ a ideia de “correcao histérica” a que se propde, derivada da dialética e do conceito de
Materialismo Histérico em Marx. Para Debord o desvio € portador de sua propria critica na
medida em que se entende submetido a passagem do tempo e ao perecimento historico. E neste
sentido, reconhece a transitoriedade de sua propria validade e existéncia, conferindo-lhe uma
natureza autocritica. Em Debord, a propria ideia de verdade seria transitoria e teria sua validade
submetida a passagem do tempo. A fun¢do do desvio seria exatamente a atualizagdo critica do
passado na perspectiva de um caminhar para frente, historico. Este caminhar para frente
obedeceria a uma tendéncia evolutiva da historia, que ao fim e ao cabo, seria a superacao da
sociedade capitalista por uma ordem social superior. Consideramos o conjunto das influéncias
teorias que fundamentam o pensamento de Debord e dos situacionistas descobertas relevantes
para o tipo de abordagem que realizamos do nosso objeto. Como também, o grande nimero de
informacdes encontradas, por exemplo, na obra “Guy Debord”, de Anselm Jappe, e na pagina
de Ken Knabb, Bureau of Public Secrets.

Em uma pesquisa posterior, de maior folego, compreendemos ser necessario
realizar uma articulagdo maior entre o nosso objeto e as teorias do campo da semidtica, um
aprofundamento das teorias que fundamentam o pensamento de Debord e um debrugar-se maior
sobre os desvios contidos no filme “A sociedade do espetaculo”, incluindo também os desvios

do filme In girum imus nocte et consumimur igni.
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