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CLARO: REPRESENTACAO E DESORDEM NO CINEMA
Janaina de Jesus Santos (UFU-PG/ UESB)

Nosso trabalho tem o objetivo de problematizar a poténcia discursiva de sons e imagens para a
producdo de efeito de realidade, a partir do cinema concebido como materialidade heterogénea e especifica
inserida em determinadas condic¢Bes de producdo. Tomamos o filme glauberiano Claro em que a realidade
romana € dissecada, problemas politicos e sociais sdo enfocados, 0s operarios sao vistos em seu cotidiano em
relacdo com o Vaticano, os turistas e os policiais. Nesse sentido, nos questionamos como acontece a
representacdo no discurso filmico e seu efeito de realidade na decomposicéo e recomposicéo de imagens e
paavras? Como sdo estabelecidas as relacdes de similitude, de diferenca, de ordem e de desordem no filme
Claro? Como se organiza sua materialidade enquanto singular estético e histérico? A fim de indagarmos
sobre os discursos e os efeitos de realidade, tomamos a Andlise do Discurso de origem francesa, enquanto
teoria que discute relacdo entre linguagem e histéria; e os postulados arqueoldgicos foucaultianos, ao
examinar como cada época experimenta uma relacdo propria entre as palavras e as coisas, como organiza
esse complexo em que 0 homem est4 envolvido, e como estabelece 0 quadro de seus parentescos e a ordem
segundo a qual é preciso percorré-los. Em Claro, o discurso filmico representa a reaidade e se materializa na
linguagem, através de um jogo com imagens e paavras capturadas pela camera, construindo um
acontecimento no proéprio ato de filmar.

1 As palavras e as coisas

A arqueol ogia foucaultiana nos ajuda a compreender os discursos, e a perceber o papel da linguagem
enguanto elemento de congtituicdo da realidade e dos sujeitos. Em As palavras e as coisas, ao abordar as
concepgdes de linguagem desde a época cléssica, Foucault afirma que a relacéo entre objeto e nome mudou,
deixando arepresentacdo de ser transparente:

Dom Quixote desenha 0 negativo do mundo do renascimento; a escrita cessou de ser a
prosa do mundo; as semelhancas e 0s signos romperam sua antiga alianca; as similitudes
decepcionam conduzem a decepcado e ao delirio; as coisas permanecem obstinadamente na
suaidentidade irbnica: ndo sdo mais do o que sdo 0s signos da linguagem. (...) 0s signos da
linguagem ndo tém como valor mais do que a ténue ficcdo daguilo que representam. A
escrita e as coisas ndo se assemelham mais. Entre elas, dom Quixote vagueia ao sabor da
aventura. (FOUCAULT, 2002, p.62-63)

Na contemporaneidade, a relacdo é de uma representagdo em que o0 simbdlico une as palavras e as
coisas, de modo que percebemos como os signos séo significados e re-significados em sua historicidade em
direcdo a uma similitude. Pensar a constituicéo de sentidos também implica pensar os efeitos de realidade na
producdo de subjetividades, ou sgja, 0 sujeito ndo € uma esséncia que tem existéncia anterior, é resultado de
operacOes discursivas na e pela linguagem. A representacdo das condicdes de producéo e seus efeitos de
reaidade serdo investigados a partir da materialidade de Claro. Isto é, procuraremos as marcas de sua
historicidade no préprio objeto, enquanto constituinte intrinseco.

Para o filésofo francés, o sujeito é congtituido na histéria e ndo um sujeito transcendental,
cognoscente, completo e dado a priori. Por isso, 0 sujeito do discurso é historicamente determinado, néo
podendo, portanto, ser reduzido a elementos de ordem gramatical:

0 sujeito do enunciado € uma fungéo determinada, mas ndo forgosamente a mesma de um
enunciado a outro; na medida em que é uma funcdo vazia, podendo ser exercida por
individuos, até certo ponto, indiferentes, quando chegam a formular o enunciado; e na
medida em gue um Unico e mesmo individuo pode ocupar, aternadamente, em uma série de
enunciados, diferentes posicBes e assumir o papel de diferente sujeitos. (FOUCAULT,
20073, p. 105).

Ent&o, para que um enunciado exista, € necessario que haja um “autor”, pessoa ou qualquer outra
instancia produtora do enunciado. No entanto, como alerta Foucault (2007a), esse “autor” ndo € idéntico ao
sujeito do enunciado, em termos de natureza, estatuto, funcéo e identidade, nem é uma consciéncia que fala.
O “autor” € constituido como uma funcdo autor, uma instancia produtora que historicamente enuncia. E,
assim, se aproxima da posic¢ao sujeito do método arqueol 6gico, como o vetor de representacoes.
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Nosso trabalho esta imbuido dessa perspectiva de que as manifestaces artisticas estdo dentro das
préticas discursivas e sd0 situadas historicamente, sendo o seu autor uma funcéo de sujeito que agrupa como
unidade e origem de significacBes os discursos: “ O autor é aquele que da a inquietante linguagem da ficcéo
suas unidades, seus nos de coeréncia, suainser¢do no real.” (FOUCAULT, 2007b, p. 28)

Nossa reflexdo sobre a relagdo entre o discurso e as préticas de subjetivacdo em Claro faz-se,
portanto, considerando que as coisas s30 construidas na e pela linguagem, que o mundo é constituido nos e
pelos discursos, ou seja, que tudo, inclusive os sujeitos, € constituido por meio de préticas discursivas
cotidianas, agui entendidas como linguagem carregada de “verdades’, que se repetem em tempos e espagos
determinados, manifestados por pessoas ou instituicbes (FOUCAULT, 20073).

2 O documento

A arqueologia do saber, ao propor a andlise dos discursos, traz a necessidade de apreendé-los nas
préticas e saberes cotidianos, no recorte e no limite e perceber suas transformacdes. Para tanto, o analista
imbuido do espirito da nouvelle histoire, se distancia das unidades previamente concebidas, ndo aborda mais
as obras como um todo, sem antes |hes analisar como sua unidade é constituida, buscando a regularidade na
dispersdo. Isso d4 um novo tratamento a massa documental, constituida, segundo Foucault, por textos,
narrativas, objetos, costumes, registros etc.: é necessario “trabalhélo no interior e elabora-l0” (FOUCAULT,
20073, p. 7), realizando o gesto interpretativo do analista. Temos, pois, que o documento deixa de ser uma
VOz gue precisa ser ouvida em busca da verdade dos fatos:

O documento, pois, ndo é mais, para a histéria, essa matéria inerte através da qual
elatenta reconstituir o que os homens fizeram ou disseram, o que € passado e o que
deixa apenas rastros. ela procura definir, no proprio tecido documental, unidades,
conjuntos, séries, relacbes. (FOUCAULT, 20073, p. 7)

Tem-se, entdo, que o documento ndo é um objeto univoco que faz falar a verdade ocultada. E, sim,
um objeto discursivo que faz multiplicar as rupturas, em que o analista constitui séries pertinentes. Dai
pensarmos o filme Claro como um documento que representa suas condicbes de producéo através de
palavras e imagens somadas aos recursos cinematogréficos, que criam efeito de realidade.

O documento assume as vezes de uma funcdo, em gue cabe ao historiador trabalhé&lo, organiza-lo,
recorté-lo e estabelecer as relagfes das quais faz parte. Para a Histéria tradicional o documento é a voz
distante do passado, que reconstitui o passado, como uma voz reduzida ao siléncio decifravel. Por outro lado,
para a nova Historia, é possivel estabelecer, no proprio documento, unidades, séries, relacdes. Ele deixa de
ser a memoéria, €, como um né em uma rede, torna-se um vestigio de como a sociedade organiza a massa
documental.

S80 duas formas de se fazer Histéria: para a tradicional, importa memorizar os monumentos do
passado, transformé&los em documentos; para a nova Histéria, os documentos sdo transformados em
monumentos, onde esta uma massa de elementos a serem relacionados, equacionados. A Histéria passa a ser,
“para uma sociedade, uma certa maneira de dar status e elaboracdo a massa documenta de que ela ndo se
separa’ (FOUCAULT, 20073, p. 8). Ou sega, € somente por meio de uma agdo da histéria que os
documentos, sendo mais do gue rastro de uma memodria coletiva, ganham sentido histérico.

3 A representacdo

A Histéria nova atribui novo status ao documento e o inscreve numa relagdo de representacdo dos
fatos, definido por uma operacdo deliberada do analista historicamente situado. Representacdo de fatos
transpostos por meio da linguagem. Sobre essa polémica relagdo, Certeau assevera a importancia da
representacdo na Historia

A representagdo — mise en scéne literdria— ndo € ‘histérica sendo quando articulada com
um lugar social da operacéo cientifica e quando institucional e tecnicamente ligada a uma
prética do desvio, com relagdo aos modelos culturais ou tedricos contemporaneos. Nao
existe relato historico no qual ndo esteja explicitada a relagdo com um corpo socia e com
umainstituicdo de saber. Ainda é necessério que exista ai ‘representacdo’. O espaco de uma
figuracdo deve ser composto. Mesmo se deixarmos de lado tudo aquilo que se refere auma
andlise estrutural do discurso histérico, resta encarar a operacdo que faz passar da pratica
investigadora a escrita. (CERTEAU, 2007, p. 93-94)



Anais do SILEL. Volume 1. Uberlandia: EDUFU, 2009.
3

Entdo, a representacdo esta para a existéncia do objeto representado em uma ordem provisoria,
situada no tempo e no espaco. Ela se coloca como impresses, do analista, oriundas do contato com o objeto
mesmo.

Nesse sentido, Foucault (2002) define como, em cada época, acontece a proximidade entre as coisas
e como organiza esse complexo heteréclito de elementos; como cada época estabelece 0 quadro de seus
parentescos € a ordem segundo a qual € preciso percorré-los, como acontecem 0s processos de
estabelecimento de equivaléncias, das relagbes de similitude, de diferencas, de ordem, de classificagdo e de
designacdo por palavras.

Ao analisar o quadro geral da idade cléssica, o filésofo francés problematiza o universo da ordem e
da representacdo. Uma época em que as palavras e as coisas se distanciam: as coisas ndo mais falam, nem
guardam uma verdade secular; sdo, antes, tomadas como signo no dominio dos conhecimentos empiricos, em
detrimento de uma semelhanca. O mundo deixa de ser texto indefinidamente interpretével. A relagdo do
signo com o conteido ndo mais é assegurada na ordem propria das coisas, € sim no liame entre a idéia de
uma coisa e a idéia de uma outra. Isto €, ndo ha sentido no mundo, anterior ou exterior ao signo: “Eis, pois,
0s signos, libertos de todo esse fervilhar do mundo onde o Renascimento os havia outrora repartido. Estéo
doravante alojados no interior da representacdo, no intersticio da idéia, nesse ténue espaco onde €la joga
consigo mesma, decompondo-se e recompondo-se.” (FOUCAULT, 2002, p. 93)

Seguido do abandono da interpretacdo e do estabelecimento da ordem, temos uma cientificidade
empirista que fala da possibilidade e da impossibilidade da representac&o. Tenta-se definir a positividade em
termos matemaéticos, tentando aproximar os seres e criar um inventario de tudo nas ciéncias humanas gque
seria matematizédvel (FOUCAULT, 2002).

No século XIX, a teoria da representagdo desaparece como fundamento gera de todas as ordens
possiveis, a linguagem deixa de ser um quadro espontédneo e primeiro das coisas, como suplemento
indispensavel entre a representacdo e os seres. De acordo com Foucault (2002), as ciéncias humanas se
constituem na forma como o homem se representa: “é esse ser vivo que, do interior da vida a qual pertence
inteiramente e pela qual é atravessado em todo o0 seu ser, constitui representacdes gragas as quais ele vive a
partir das quais detém esta estranha capacidade de poder se representar justamente a vida” (FOUCAULT,
2002, p. 487)

Analisando a representacdo, Foucault (2006) questiona como ela acontece no quadro do pintor René
Magritte “Ceci n'est pas une pipe’. Iniciamente, propde analisar o quadro como caligrama em que as
palavras conservaram sua derivagdo do desenho e seu estado de coisa desenhada, em que as lemos
superpostas asi proprias. Palavras desenhando palavras e formando, na superficie daimagem, umafrase que
diz que isto ndo é um cachimbo, no deslocamento do texto para a imagem. Depois, pondera que em sendo o
cachimbo representado, desenhado com a mesma méo e com mesmo instrumento que as letras do texto, ele é
uma extensdo das letras. E conclui que “A prévia e invisivel operagdo caligrafica entrecruzou a escrita e o
desenho; e quando Magritte recolocou as coisas em seu lugar, tomou cuidado para que a figura retivesse em
s a paciéncia da escrita e que o texto fosse apenas uma representacdo desenhada.” (FOUCAULT, 2006, p.
252).

Somos, pois, remetidos aos questionamentos inicias, principalmente: qual arelagdo entre asimagens
e as palavras no discurso de Claro na producéo de efeito de realidade?

Assim, Foucault (2006) conclui sobre o imperativo de fazermos leituras que ultrapassem as barreiras
da decifragdo, para que analisemos nas possibilidades de sentido do texto, além do préprio texto, uma vez
gue no préprio ato de ler aforma se dissipa, desenrolando apenas o0 sentido num processo situado no espaco
e no tempo. Para quem o 1€, o caligrama ndo diz a coisa representada, ele esta demasiadamente preso na
forma e dependente da semelhanca. Por conseguinte, o caligrama ndo diz e ndo representa hunca no mesmo
momento, sua leitura é sempre atualizada no seu acontecimento. A forma desenhada do cachimbo expulsa o
texto explicativo ou designativo: “O caligrama desfez este intersticio; mas, uma vez reaberto, ele ndo o
restaura; a armadilha foi quebrada no vazio: aimagem e o texto caem cada um do seu lado, de acordo com a
gravitacdo que lhes é prépria.” (FOUCAULT, 2006, p. 254). Texto em imagem de texto e imagem em texto.

4 Desordem: a representacdo em ordem proviséria

A producéo de Glauber Rocha se destaca no campo cinematogréfico quer seja por questdes estéticas
ou pelo engajamento politico. Destacam-se filmes como Deus e o diabo na terra do sol (1964) e Terra em
transe (1969), que focalizam as relacbes de poder, no campo e na cidade. Interessa-nos, nesse trabalho, o
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filme Claro, gravado em 1975 em Roma, em que 0 autor da vazdo ao mis-en-scene e traz vestigios de
documentério, a exemplo de outros filmes como Roma cidade aberta, de Rossellini.

Na segunda metade do século XX, o cinema brasileiro, segundo o tedrico Ismail Xavier, é
caracterizado por trabalhos proficuos na estética e na pesquisa, que distinguem o movimento do Cinema
Novo e o Cinema Margina: “produziu aqui a convergéncia entre a ‘politica de autores’, os filmes de baixo
orcamento e a renovagao da linguagem, tracos que marcam o cinema moderno, por oposi¢ao ao classico e
mais plenamente industrial.” (XAVIER, 2001, p. 14)

Assim, observamos o filme Claro inseparavel de suas condi¢bes de producdo, marcado em seus
recursos com tracos do espirito revolucionario de 1975. Podemaos observar o uso da camera na rua, ora
filmando panorémicas da cidade, ora focalizando monumentos ou pessoas. Desse modo, 0s cenarios sdo, em
sua maioria, externos e verdadeiros, permitindo retratar costumes e acontecimentos. Observamos o
direcionamento do filme para questionamentos sociais e evidéncias da disputa de poder entre sujeitos.

Filme realizado em Roma, pelo cineasta brasileiro, Claro aborda questdes populares sem usar tramas
miraculosas ou herdicas. Sdo incidentes ligados a politica social cotidianalocal. Os sujeitos se posicionam de
acordo com sua inser¢do no cotidiano, com relagdo a condicdes de trabalho, moradia, liberdade de expressio
gue sdo destacadas na vida dos operérios. Seu sentido é produzido exatamente em seu conjunto histérico,
deixando os tragos de simples cotidiano para ser ponto de partida para questionar a realidade, situando os
eventos politicos e sociais no tempo e no espaco.

O desenrolar do filme ndo traz uma tensdo dramética. Os acontecimentos surgem uns apds 0S Outros,
sem estabelecerem entre s ordem ou hierarquia — sequer entre um suposto nlcleo ficcional e 0 mais
documental. O filme de Glauber esté para airrupgéo de acontecimentos que parecem independentes entre si,
talvez até intermutéveis ao longo do enredo.

Influenciado pelo neo-realismo italiano, Claro se destaca na producéo glauberiana por se distanciar
da narrativa cléssica ao fazer opgdo por pequenas tramas entrel agadas por noticias, reunides e manifestactes
de cunho sbcio-politico contra o fascismo. Sdo vérios fatos ocorridos no cotidiano romano sem
caracteristicas extraordindrias ou herdicas, como o ir e vir de turistas pelas ruas se misturando com o cenério
histérico. O cotidiano popular € filmado em contraste com os rituais do Vaticano e dessa presenca tranquila
deturistas.

Os acontecimentos representados no filme ndo trazem em s uma for¢a dramética, mas suas
condic¢des de producdo constroem efeitos de sentido. Ao serem representadas as manifestacdes populares, a
insatisfacdo dos cidadaos, as passeatas, as mobilizagOes culturais, a violéncia policial, entre outros fatos,
acreditamos que as condig¢des de producdo estdo explicitadas na propria obra. 1sso faz com que questionemos
esses acontecimentos enquanto condicdes histéricas que produziram determinado discurso em determinado
tempo e lugar e ndo outros.

Esse discurso filmico, assim produzido, marca 0 momento em que se questionavam a politica social
e econdmica de ent&o e, principalmente, o lugar do homem nesse mundo, em estado de representacdo. O jogo
entre 0s sujeitos representados e sua enunciagdo, a exemplo de ex-combatente ou de descendente de
escravos, € caracteristico do momento histérico apds a Segunda Guerra Mundial e as ditaduras em alguns
paises. Epoca em que se discutiam as instituices sociais, o sistema econdmico, as formas de exploragio e,
também, valores morais e éticos.

Nesse contexto, selecionamos os quadros abaixo do filme Claro, a fim de investigar como as
condictes de producdo sdo representadas, se € produzido o efeito de realidade no discurso filmico, e como se
organizam palavras, imagens e recursos cinematograficos. Os quadros figuram na ordem em gue aparecem
ao longo de nosso objeto, da esquerda para a direita, temos: ritual na frente do Vaticano, com a participacéo
de turistas e religiosos; cena de preparacao para manifestacdo de cunho politico-social; no terceiro quadro, ha
pessoas huma panfletagem; seguindo, aparecem a atriz Juliet Berto conversando com uma moradora do
subrbio; cena que representa uma multiddo em passeata; visdo panoramica de Roma; filmagem de operério
agredido; a presenca da policia nas ruas; e manchete de jornal.
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Imagens capturadas do filme Claro, Roma, 1975 dirigido por Glauber Rocha.

Na contemporaneidade, a linguagem mudou de status: deixou de ser um quadro espontaneo e
primeiro das coisas, um €elo entre a representacdo e o0s seres, um sinal natural das coisas, para se tornar
representacdo e discurso na ordenagdo dos saberes. Em outras palavras, ndo se trata mais de uma relacéo
direta e fechada entre coisa e palavra; e, sm, uma construgdo muatua entre historia, linguagem e sujeito.

A partir desse ponto de vista, observamos que essas cenas parecem evidenciar um jogo entre um
“eles’ eum “nods’, no cotidiano: “eles’ —apolicia, a politica econdmica, o Vaticano, 0 Senado, os politicos —
em oposi¢ao aum “nds’ — os operarios, os pobres, os cidaddos, os trabal hadores, os companheiros. Tratar-se-
iam, pois, de relacdes de poder entre sujeitos discursivamente constituidos, nas quais se procura uma
mudanca ho nivel mais amplo e que atinge atodos.

Michel Foucault problematiza as relagdes de poder a partir de sujeitos em micro instancias, de modo
gue essa busca coletiva perpassa as buscas dos sujeitos em seu cotidiano. Seria uma soma de esforgos
isolados que coadunaria com 0s interesses da coletividade, a exemplo dos ideais de justica e de paz.
Pensamos que esse embate fica evidenciado tanto na materialidade da imagem quanto das palavras, como
tentaremos mostrar adiante.

Os quadros sdo perpassados por imagens que sugerem abordar uma realidade daquele momento,
perpassada por manifestacbes populares, repressdo policial, mobilizacdo de operédrios e o cotidiano do
Vaticano e dos turistas que tém sentido no conjunto e ndo isoladamente. Olhar cada cena se constitui de
modo diferente de se analisar os efeitos de sentidos que perpassam o transcorrer do filme.

Consideramos gue a teoria da representacdo de modo direto e fechado sobre si desaparece como
fundamento geral de todas as ordens possiveis, estabelecendo uma nova ordem discursiva e novos sentidos
através de préticas discursivas que relacionam as palavras e as coisas, de modo que transitamos entre a
moldura da similitude, como o indispensavel na producdo dos sentidos no dominio do conhecimento, e a
materialidade enunciativa, enquanto pratica que obedece aregras.

Isso nos conduz aindagar o cinema nesse liame da recriagdo do real, em que sujeitos e praticas sdo
percebidos na complexidade das relacBes entre sujeitos, bem como universalidades e singularidades sdo
evidenciadas. Nessa perspectiva, pensar a representacdo nos impde questionar a semelhanca e a similitude
enguanto constituintes de sentido e inserido em sua historicidade:

O momento positivo da imaginacdo [...] pode ser atribuido & semelhanca turva, ao
murmdrio vago das similitudes. E a desordem da natureza devida & sua propria histéria, a
suas catastrofes, ou talvez simplesmente & sua pluralidade imbricada, que ndo é mais capaz
de oferecer arepresentacdo sendo coisas que se assemelham. (FOUCAULT, 2002, p. 97)

Foucault afirma que Magritte dissociou a semelhanca da similitude e joga uma contra a outra: a
semelhanga tem um padréo a seguir, um elemento original que ordena e hierarquiza a partir de si todas as
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copias, sendo que assemelhar significa uma referéncia primeira que prescreve e classifica. Por outro lado, a
no¢do de similar se desenvolve em séries que ndo tém nem comego nem fim, sem ordem ou hierarquia, mas
sempre se diferenciam. Ou sgja, enquanto a semelhanca se ordena segundo 0 modelo que deve seguir e de
fazer reconhecer, a similitude propaga o simulacro como relagdo indefinida.

Neste sentido, a verdade esta em um lugar instével, tornando-se relativa, possibilitada pelo continuo
deslizamento na combinacdo dos significantes, podendo se referir a realidade ou a imaginacdo. Portanto,
parece haver uma diferenciacdo em que a similitude se distancia da semelhanca, enquanto copia fechada em
s mesma. Ela conduz a uma nova ordem discursiva entre palavras e coisas e produz outros efeitos de
sentido, sempre aberta a sua construcdo histérica. Entéo, a histéria € o lugar que permite a producdo dos
sentidos entre palavras e coisas huma rel agdo nunca acabada que nos desafia como acontecimento discursivo.

Destarte, a recriacdo do real é colocada no nivel de uma ordem provisoria, em que palavras e coisas
se ligam de modo instével, em relacBes sempre atualizaveis em sua irrupcéo. De modo que pensar o filme
nos impde investigar como 0 conjunto de decomposicdo e recomposicdo de imagens se integra com a
similitude e a ordem?

Acreditamos que o0 cinema é uma materialidade que possibilita a representacdo o uso de varios
recursos no jogo que envolve as palavras e as imagens. Ao assistirmos ao filme, temos acesso a uma
recriagdo que tomapara s arealidade e atransforma nesse complexo heteréclito de imagens, palavras e sons.
Como eles so recortados e remontados? Em Claro, podemos observar que o trabalho com as imagens e sons
perpassa a idéia de capturar os eventos em sua naturalidade e manter esse cardter em sua montagem como
finalizag&o. N&o se trata de buscar uma verdade escondida nos eventos, mas conservar sua singularidade e
sua ambiguidade de fato.

Esse conjunto de recortes de eventos parece evidenciar a recriagdo da realidade, enquanto uma
ordem provisdria que se atualiza no seu acontecimento discursivo. Nessa perspectiva, tomamos as palavras
de Foucault, ao indagar o par ordem e desordem: “seria a desordem que faz cintilar os fragmentos de um
grande nimero de ordens possiveis na dimensdo sem lei nem geometria, do heterdclito.” (2002, p. XI1). A
decomposicéo e recomposicao de imagens e sons correlacionam, assim, com a ordem e a desordem, sempre
em mudanca.

A camera ndo é arbitraria nessa decomposicdo. Ela integra os acontecimentos, como uma
testemunha, e produz efeitos de sentido em sua recomposi¢do, construindo um acontecimento no préprio
filmar e montar. Em geral, ha um esforco para que o préprio ato de filmar se aproxime do ato de montar,
buscando o menor nimero de cortes. Na cena em que ha didlogo entre uma operaria e a atriz Juliet Berto,
representada no quarto quadro acima, a captura direta de imagens ao chegar ao suburbio em meio a multidéo
imprime a nocéo de tempo real e procedimento “ao vivo”, que cria uma moldura para a cena seguinte do
diaogo.

Ao analisarmos a enunciagao da mulher, ficamos no limite entre arealidade e a criacéo, em que lhe é
dadaavoz:

Nesta praca acontece quase toda a vida da cidade. O bairro foi criado na época do fascismo.
Eles queriam ‘limpar’ o centro da cidade. Decidiram, assim, que os pobres que
incomodavam os turistas e, principalmente, o Vaticano, deveriam ser levados para casas
confortaveis, bem arrumadinhas, mas a vinte quildmetros da cidade, em um gueto. O bairro
élimitado ali e ali pelo campo e ai com a penitenciéria.

A enunciacdo mostra-se ser construida com a naturalidade da propria vida. Como desabafo de uma
classe que ndo tem a quem recorrer e, ao tornar seu problema publico, pretende té-lo resolvido. Sdo pequenas
existéncias em embate pelo poder, que marcam as condi¢bes de producdo. Em outras palavras, 0 sujeito,
diante dessas imagens sem glamour, torna-se testemunha dos fatos registrados por cémeras, que ndo
escondem o intervalo entre os planos, fazendo na filmagem a propria montagem.

Dirigimo-nos ao Ultimo quadro em que é focalizada uma manchete jornalistica, e destacamos o
enunciado que a compde: “ Operédrios vao a pracaem Mildo. E anticonstitucional alei real, declaratambém o
lider do colégio eleitoral.”. Ele entra numa rede junto a outros que aparecem ao longo do filme: “Ataque de
fuzileiros no Camboja. Em audiéncia semi-deserta, discute-se aLei Rossi.” E “Comega amanhd, em Népoles,
0 Encontro Operario...” O jogo com imagens de manchetes jornalisticas entra na rede de imagens de
mobilizac&o e conflitos sociais e abre para o ordenamento dos sentidos e efeitos de verdade. As imagens de
jornais jogam com ailusdo de realidade para constituir o filme e legitimar seu contelido como documental e
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veridico. 1sso é reafirmado pela alegoria escancarada que por vezes figura o filme, em que personagens
demonstram uma certa desrazdo em cena.

As cenas em questdo sdo significativas, mas ndo trazem em si um sentido fechado. Parece-nos que
estamos diante de provocactes seguidas de forte argumentacdo por meio de testemunhos e documentos, que
amarram as cenas e produzem efeito de realidade, de fatos acontecidos. S&o discursos que se quebram e
multiplicam os sentidos ao serem recompostos ho filme e trazerem suas condi¢des de producéo.

Em Claro, observamos que a producdo de imagens é perpassada pelo imperativo neo-realista de
problematizar a realidade com todo o seu frescor e dissabores. Assim, as imagens em mosaico desta obra
constroem um olhar profundo sobre suas condicdes de producéo, busca o invisivel no visivel das préticas
discursivas que inserem os sujeitos no cotidiano. Isto € o filme glauberiano busca capturar as imagens
enguanto acontecimento discursivo gue produz de efeitos de realidade.

A fim deratificar nosso comentério, trazemos as palavras do tedrico de cinema ao falar do diretor: “a
alegoria e a descontinuidade marcaram o cinema de Glauber, autor que inventou o seu préprio cinema feito
de instabilidades, tateios de cAmera e falas solenes, com sua mise-en-scéne composta de rituais observados
por um olhar de filme documentario.” (XAVIER, 2001, p. 16-17)

A existéncia da cAmera como olhar sobre a realidade capturada no filme é bem marcada, o que traz o
efeito de questionar a transparéncia das imagens, como verossimilhanga; mas, antes, problematizando esse
olhar representado pelos recursos cinematogréficos. O modo como a realidade € decomposta e recomposta na
filmagem tende para a transparéncia. Numa ilusdo de se apreender o préprio real, a camera se posiciona
perpendicularmente e se mantém imével diante de um mise-en-scéne. Parece-nos que as imagens sdo tratadas
como inequivocas no conjunto com as palavras, numa reafirmagdo muitua e produzindo o efeito de
acontecido.

Nesse contexto, concebemos 0s quadros um, seis e oito que remetem a um ritual na frente do
Vaticano, a uma vista panordmica de Roma e da presenca de policiais na rua, nessa ordem, como imagens
que sdo congtituidas fora de um climax central. Elas se unem na rede de eventos, numa soma que coaduna
num efeito de redidade. E o conjunto que produz os efeitos de redidade e integra as cenas.

As cenas em que aparecem uma passeata e um oper&rio morto sdo significativas como representacdo
de fatos, mas nunca teremos certeza se realmente aconteceu aguela passeata ou se realmente aguele oper&rio
morreu naguel as condicdes. S0 eventos representados que marcam suas condicdes de producéo e constroem
efeitos de redlidade. Trata-se de ilusdo estética de redlidade. Os eventos parecem ganhar vida prépria,
bastando asi mesmo, sem demandar de muitos recursos cinematograficos.

Assim, encontramo-nos numa desordem entre a realidade e sua recriagdo, como uma subversdo em
gue a ficcdo quer ser realidade. Pensamos que seria a dissecacdo da representatividade: reinventar o mundo
na linguagem e mostrar sujeitos da vida real para ficcionalizar e produzir efeitos de realidade. A
representacdo é posta como parte do real e ndo como uma construgdo paralela ou independente. Acreditamos
gue arepresentacdo traz tragos realidade, por isso percebemos a producdo de efeitos de realidade em Claro.

Consideracdes

A representacdo do real, por S mesma, é parte do real, ndo se constr6i numa relacéo paralela ou
independente. Mesmo ao pensarmos o0 cinema como lugar privilegiado para compreendermos 0 movimento
discursivo, temos em vista que nuncavai alcancar o fato em si, serd sempre uma representacéo do fato que se
multiplica e presentifica a cada ato de andlise. Portanto, a Uinica forma de apreendermos o real é por meio de
nossas percepcoes dele.

Em Claro, constatamos que sua materialidade especifica é constitutiva do discurso no tocante as
possibilidades de representar a realidade e constituir os acontecimentos discursivos. Assim, as imagens nos
déo ailusdo de real, a0 que, enquanto analistas, devemos responder que, por mais andlogas que sgjam, sdo
apenas imagens e estdo no nivel de expressdo, sobrando apenas algo da similitude. Trata-se de sujeitos e
fatos em estado de representacdo e que produzem efeitos de realidade através de didlogos, imagens, trilha
sonora, iluminagéo etc.

Analisamos os enunciados filmicos considerando sua materialidade heterogénea, em sua irrupcéo de
acontecimento, a fim de compreender suas condi¢fes de producdo e os efeitos de realidade produzidos.
Destarte, constatamos que, em Claro, essa “movéncia’ dos sentidos estd em uma ordem provisoria, levada ao
extremo pelo carédter artistico e aberta ao impossivel, extrapolando o que a cultura permite.
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