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APRESENTACAD

Hall, comunicacao e a politica do real

Arthur ltuassu

Professor do Departamento de
Comunicacao Social da PUC-Rio

Em um dos seus ensaios mais importantes, “Space, Time and
Communications”, um tributo ao teérico da comunicacio Harold
Innis, James Carey escreveu que acreditava ser possivel desenvol-
ver uma forma de estudos culturais “que nio reduzissem cultura 2
ideologia, conflito social 2o conflito de classe, consentimento com
complacéncia, agio com reproducio ou comunicagio com coercio”
(Carey, 1989: 109). Ao fazer isso, a partir de sua formagio pragmad-
tica, Carey possivelmente estava se referindo a tradigio curopeia,
cujos estudos culturais foram fortemente influenciados pelo mar-
xismo desde a Escola de Frankfurt, algo que havia, inclusive, abafa-
do um pouco o impacto intelectual e internacional da obra de seu
mestre John Dewey. Mais especificamente, no entanto, na segunda
metade do século xx, Carey talvez estivesse mesmo dialogando com
os estudos culturais que vinham da Universidade de Birmingham,
especialmente aqueles produzidos sob a diregao do professor Stuart
Hall, a partir do fim dos anos 1960, na Inglaterra, com quem James

Carey se correspondia, de tempos em tempos.
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Naquele momento, Stuart Hall obtinha destaque académico se
perguntando como as imagens que vemos constantemente a nos-
sa volta nos ajudam a entender como funciona o mundo em que
vivemos, como essas imagens apresentam realidades, valores, iden-
tidades, e o que podem acarretar, isto ¢, quem ganha e quem perde
com elas, quem ascende, quem descende, quem ¢ incluido e quem ¢
excluido, como fica a situagio particular dos negros nesse processo.

Com tal arcabougo de questées, Hall tomou seu lugar na tradigo
dos estudos que analisam os efeitos da midia nas sociedades’e cons:_itui
o que chamou de politics of the image, uma “politica da imagem”, os
questionamentos ¢ as disputas sobre o que a imagem representa.
Afinal, um dos efeitos claros dos aparatos mididticos € constituir um
espaco autdénomo (em boa parte imagético) de visibilidade. publica
(Gomes, 2004), onde politicos, atores, jogadores, celebridades ¢
até mesmo instituicoes ascendem e descendem, nascem e morrem,
muitas vezes de maneira bastante veloz.

Nesse contexto, Stuart Hall procurou entender o papel da midia
nas sociedades, posicionando os estudos culturais como uma cpiste;
mologia ndo positivista para os media effects ¢ tendo a “representacio

como seu conceito central. Uma nocio de “representagio’, no entan-
to, que se afasta da visdo comum (metafisica) de “reflexo”, “vri:'dade
por correspondéncia”, que informa a ciéncia moderna como “com-
provagio positiva da verdade” ou “positivismo” (Oliva, 2011), e se
aproxima de uma perspectiva mais ativa ¢ constitutiva sobre o ato
representativo, nos processos de construgao social da reah'dad'e.- :

Nesse sentido, Hall estd ligado as epistemologias ndo positivistas
informadas pela hermenéutica (Gadamer, 1998), pelo construtivismo
social (Berger e Luckmann, 2010) e pela teoria critica (Habermas,
1991; Kellner, 1995; 2009), especialmente nos cruzamentos que

2011; McLuhan, 1971; Carey, 1989; Habermas, 1991; Kellner, 2001; Hall, 1980; 1997;

‘ * Algumas referéncias nesse tema s3o: Lippmann, 2015; Dewey, 1984; Barthes, 1993; lnnis,
McCombs, 2004.
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envolvem essas duas dltimas correntes. Como um construtivista,
Stuart Hall viu o “real” como uma “construgio social”, amplamente
marcada pela midia e suas imagens nas sociedades contemporineas.
Como um teérico mais critico, procurou, por meio de Foucault,
entender como o poder se insere, se coloca ou que papel exerce nes-
se processo. Inserido em uma longa linha de estudos que passa por
Durkheim, Saussure, Barthes, Foucault e Derrida, Hall apresenta
uma nogio de representagiao como um ato criativo, que se refere ao
que as pessoas pensam sobre o mundo, sobre 0 que “sio” nesse mun-
do e que mundo ¢ esse, sobre a qual as pessoas estdo se referindo,
transformando essas “representagoes” em objeto de anilise critica e
cientifica do “real”.

Assim, e com base na “critica imanente” adorniana, Stuart Hall
sugere o “interrogatério da imagem”, um exame, um questionamento
da ¢ 3 imagem, sobre os valores contidos 7z imagem e além dela.
A perspectiva parte do pressuposto de que vivemos hoje imersos
no mundo das imagens, as fish in the water — tomando emprestada
a frase de Marshall McLuhan (1971). Kantianamente, os estudos
culturais de Stuart Hall procuravam sair da dgua e olhar o mundo
do alto, para examinar o contetido da dgua.

Por esse viés, somos seres entreimagens e cada vez mais entrei-
magens, do pés-guerra industrial as formas diferenciadas das midias
sociais contemporaneas. Absorvemos corriqueiramente uma série de
imagens a nossa volta, “como peixes na dgua”, imagens estas que sio
objetos de disputa do mundo representado — a politica da imagem, a
disputa do sentido. Para Stuart Hall, a midia produz amplos efeitos
na sociedade, relacionados a um determinado tipo de poder que se
exerce no processo de administragio da visibilidade publica midi4ti-
co-imagética. Com isso, sua critica o leva 2 busca pela emancipacio,
por meio do questionamento da imagem.

Em relagio a esse posicionamento, no entanto, vale lembrar que,

S€ SOmos seres entreimagens, somos também seres entretextos, diaria-
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mente bombardeados por letras e palavras das mais diferenciadas,
objetos valiosos para as metodologias de anilise de discurso e de
contetido, hoje apoiadas por uma série de softwares para amostras
contabilizadas em milhoes de tweers (Vargo et al., 2014).

Além disso, ¢ preciso atentar para que a rejei¢io ao positivismo,
como posicionamento epistemolégico, nao signifique uma posicdo
nao metodoldgica, que Stuart Hall provavelmente nao aprovaria.
Afinal, hd hoje uma enorme gama de metodologias disponiveis no
mundo epistemolégico nao positivista, como as andlises de contetido
¢ de discurso, j4 mencionadas, andlises de sentimento, etnografias e
observacoes de todos os tipos, bem como entrevistas, grupos focais,
para enumerar apenas alguns dos métodos qualitativos cldssicos. A
opgao cpisremolégica nao deve, ou nio deveria, ser vista como um
descarte do mérodo, que especifica a linguagem cientifica.

Finalmente, com relagio ao comentdrio de James Carey, que
inicia esta apresentagdo, trata-se do ponto que basicamente diferen-
cia os estudos culturais americanos dos europeus, especialmente os
britanicos. Stuart Hall foi um académico negro, vindo da Jamaica,
que analisou criticamente a representagio do negro nas imagens do
capitalismo e do imperialismo britAnico. Nesse contexto, nao hd da-
vidas de que a questio da “emancipagao”, bastante cara a perspectiva
critica, ganha a devida importancia.

Para James Carey, no entanto, e para os pragmaticos em geral,
nem toda comunicagio deve ser vista como forma de opressao ou
dominagio, que deve ser desvelada para que os oprimidos e domina-
dos possam ver a luz, emancipados pela razao. Hi comunicagio para
todos os gostos e, por isso mesmo, a empiria se torna tdo importante
para os pragmdticos, de modo que a partir dela se possa refletir sobre
o contexto no qual cada objeto de andlise especifico se insere. Entre
o construtivismo e a teoria critica, por que nio ficar com os dois?

Assim, o leitor tem em maios neste livro trés textos fundamen-

tais de Stuart Hall, nos quais o autor desenvolve sua anilise politica
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da cultura, a partir de uma nogio especifica de representacio. Na
Introducao, que acompanha os dois textos principais posteriores,
Hall faz uma contextualizacio mais ampla do seu pensamento, em
relagio as discussoes sobre o sentido da cultura. No primeiro capi-
tulo, “O papel da representagio”, Hall sistematiza sua teoria a partir
dos trabalhos de Saussure, Barthes e Foucault, apresenta exemplos
e dialoga com o leitor sobre imagens do nosso arquivo social. No
segundo texto, “O espeticulo do ‘Outro™, estd sua pesquisa sobre
imagens do negro produzidas na cultura britinica, desde aquelas que
acompanhavam os produtos do capitalismo colonizador na Africa s
representagoes académicas e da intelecrualidade britanica, nos seus
primeiros contatos com o negro. O autor também discute, nesse
texto, o negro na publicidade e no cinema moderno, bem como as
possibilidades de uma “politica da imagem”, fazendo referéncia a
nomes como o de Spike Lee.

Nao hd duividas, a virada epistemolégica e o rompimento com
a nogao metafisica de “representacdo” possibilitaram outras percep-
¢bes da pritica representativa, que ganha assim um cardter forte-
mente “constitutivo”, como sugere Hall. Nesse momento, a repre-
sentagio surge como “representacao politica” que, em seu ato de
representar, constitui nao somente a identidade, mas a prépria qua-
lidade existencial, ou “realidade” (ontologia), da comunidade poli-
tica, sendo representada em seus valores, interesses, posicionamen-
tos, prioridades, com seus membros (e nio membros), suas regras e
institui¢oes. Nesse contexto, da “representagio como politica”, nio
ter voz ou ndo se ver representado pode significar nada menos que

opressdo existencial.
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INTRODUGAO

Os capitulos deste livro lidam, de diferentes maneiras, com a ques-
tdo da representacio. Esta ¢ uma das préticas centrais que produz a
cultura e se apresenta como um momento-chave naquilo que tem
sido chamado de “circuito da cultura” (Du Gay et al., 1997). Mas o
que a representagao tem a ver com “cultura’? Que conexio existe en-
tre “representagao” ¢ “cultura”? Colocando em termos simples, cul-
tura diz respeito a “significados compartilhados”. Ora, a linguagcm
nada mais ¢ do que o meio privilegiado pelo qual “damos sentido”
as coisas, onde o significado ¢ produzido e intercambiado. Significa-
dos s6 podem ser compartilhados pelo acesso comum 1 linguagem.
Assim, esta se torna fundamental para os sentidos e para a cultura e
vem sendo invariavelmente considerada o repositério-chave de valo-

res e significados culturais.
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O CIRCUITO DA CULTURA

Mas como a linguagem constréi significados? Como sustenta o
didlogo entre participantes de modo a permitir que eles construam
uma cultura de significados compartilhados ¢ interpretem o mundo
de maneira semelhante? A linguagem ¢é capaz de fazer isso porque
ela opera como um sistema representacional. Na linguagem, fazemos
uso de signos e sitmbolos — sejam eles sonoros, escritos, imagens ele-
tronicas, notas musicais e até objetos — para significar ou represen-
tar para outros individuos nossos conceitos, ideias e sentimentos.
A linguagem é um dos “meios” através do qual pensamentos, ideias
¢ sentimentos sao representados numa cultura. A representacio pela
linguagem ¢, portanto, essencial aos processos pelos quais os signifi-
cados sdo produzidos — e € esta a ideia primordial e subjacente que
sustenta este livro. Cada um dos capftulos subsequentes examina
a “produgio e circulagio de sentido por meio da linguagem”, em
relagio a diversos exemplos e diversas dreas de pritica social. Juntos,
esses textos avancam e desenvolvem nossa compreensio de como a

representagao realmente funciona.
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“Culrura” ¢ um dos conceitos mais complexos das ciéncias hu-
manas e sociais, ¢ hd vdrias maneiras de precisd-lo. Nas definicoes
tradicionais do termo, “cultura® ¢ vista como algo que engloba
“o que de melhor foi pensado e dito” numa sociedade. E o soma-
tério das grandes ideias, como representadas em obras cldssicas da
literatura, da pintura, da musica e da filosofia — ¢ a “alta cultura”
de uma época. Pertencente a um mesmo quadro de referéncia, mas
com um sentido mais moderno, é o uso do termo “cultura” para se
referir as formas amplamente distribuidas de musica popular, publi-
cagbes, arte, design e literatura, ou atividades de lazer e entreteni-
mento, que compdem o cotidiano da maioria das “pessoas comuns”.
E a chamada “cultura de massa” ou “cultura popular” de uma época.

Por muito tempo, o confronto entre alta cultura e cultura popu-
lar foi a maneira cldssica de se enquadrar o debate sobre o tema — em
que esses termos se viam inevitavelmente atrelados a uma poderosa
carga de valor (grosso modo, alta = bom; popular = degradado). Nos
tltimos anos, porém, em um contexto mais préximo das ciéncias
sociais, a palavra “cultura” passou a ser utilizada para se referir a
tudo o que seja caracteristico sobre 0 “modo de vida” de um povo,
de uma comunidade, de uma nagio ou de um grupo social — o que
veio a ser conhecido como a defini¢io “antropolégica”. Por outro
lado, a palavra também passou a ser utilizada para descrever os “va-
lores compartilhados” de um grupo ou de uma sociedade — o que de
certo modo se assemelha 4 definicao antropolégica, mas com uma
énfase sociolégica maior. No decorrer deste livro, o leitor encontrar4
evidéncias de todos esses significados. Entretanto, como o préprio
titulo do livro sugere, o termo “cultura” serd geralmente utilizado
aqui de uma forma diferente, mais especifica.

A importancia do sentido para a defini¢io de cultura recebeu
énfase por aquilo que passou a ser chamado de “virada cultural”
nas ciéncias humanas e sociais, sobretudo nos estudos culturais

€ na sociologia da cultura. Argumenta-se que cultura nio ¢ tanto
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um conjunto de coisas — romances ¢ pinturas ou programas derve
histérias em quadrinhos —, mas sim um conjunto de préticas. Basi-
camente, a cultura diz respeito 2 produgio e ao intercimbio de sen-
tidos — o “compartilhamento de significados” — entre os membros
de um grupo ou sociedade. Afirmar que dois individuos pertencem
3 mesma cultura equivale a dizer que eles interpretam o mundo de
maneira semelhante e podem expressar seus pensamentos e senti-
mentos de forma que um compreenda o outro. Assim, a cultura
depende de que seus participantes interpretem o que acontece a0
seu redor e “deem sentido” as coisas de forma semelhante.

Este foco em “significados compartilhados” pode, algumas ve-
zes, fazer a cultura soar demasiado unitdria e cognitiva. Porém, em
toda cultura hi sempre uma grande diversidade de significados a
respeito de qualquer tema e mais de uma maneira de representd-lo
ou interpreti-lo. Além disso, a cultura se relaciona a sentimentos, a
emogbes, a um senso de pertencimento, bem como a conceitos ¢ a
ideias. A expressio no meu rosto pode até “revelar algo” sobre quem
eu sou (identidade), o que estou sentindo (emogbes) e de que grupo
sinto fazer parte (pertencimento). Ela pode ser “lida” e compreen-
dida por outros individuos mesmo que eu nao tenha a intengao de-
liberada de comunicar algo formal como “uma mensagem’, e ainda
que o outro sujeito ndo consiga perceber de maneira muito légica
como chegou a entender o que eu estava “dizendo”. Acima de tudo,
os significados culturais ndo estio somente na nossa cabega — eles
organizam e regulam préticas sociais, influenciam nossa conduta e
consequentemente geram efeitos reais e praticos.

A énfase nas préticas culturais é importante. Sao os participantes
de uma cultura que dao sentido a individuos, objetos e aconteci-
mentos. As coisas “em si” raramente —talvez nunca — tém um sig-
nificado tnico, fixo e inalterdvel. Mesmo algo tao ébvio como uma
pedra pode ser somente uma rocha, um delimitador de fronteira ou

uma escultura, dependendo do que ela significa — isto ¢, dentro de
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certo contexto de uso e do que os filosofos chamam de diferentes
“jogos de linguagem” (a saber, a linguagem das fronteiras, a lingua-
gem das esculturas, e assim por diante).

Em parte, nés damos significados a objetos, pessoas ¢ eventos
por meio de paradigmas de interpretagao que levamos a eles. Em
parte, damos sentido as coisas pelo modo como as utilizamos ou as
integramos em nossas préticas cotidianas. E o uso que fazemos de
uma pilha de tijolos com argamassa que faz disso uma “casa’; e o
que sentimos, pensamos ou dizemos a respeito dela é o que faz dessa
“casa” um “lar”. Em outra parte ainda, nés concedemos sentido as
coisas pela maneira como as representamos — as palavras que usamos
para nos referir a elas, as histérias que narramos a seu respeito, as
imagens que delas criamos, as emogbes que associamos a elas, as
maneiras como as classificamos e conceituamos, enfim, os valores
que nelas embutimos.

A cultura, podemos dizer, estd envolvida em todas essas praticas
que nao sio geneticamente programadas em nés (diferentemente
do movimento involuntirio do joelho ao ser estimulado por um
martelo), mas que carregam sentido e valores para nés, que precisam
ser significativamente interpretadas por outros, ou que dependem do
sentido para seu efetivo funcionamento. A cultura, desse modo, per-
meia toda a sociedade. Ela é o que diferencia o elemento “humano”
na vida social daquilo que é biologicamente direcionado. Nesse sen-
tido, o estudo da cultura ressalta o papel fundamental do dominio
simbélico no centro da vida em sociedade.

Mas onde o sentido é produzido? Nosso “circuito da cultura”
indica que sentidos sio, de fato, elaborados em diferentes dreas e
perpassados por vdrios processos ou préticas (o circuito cultural).
O sentido é o que nos permite cultivar a nocao de nossa prépria
identidade, de quem somos e a quem “pertencemos” — e, assim, ele
se relaciona a questées sobre como a cultura é usada para restringir

ou manter a identidade dentro do grupo e sobre a diferenca entre
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grupos (o foco principal de Woodward, 2012). O sentido é cons-
tantemente elaborado e compartilhado em cada interagio pessoal e
social da qual fazemos parte. De certa forma, este ¢ 0 campo mais
privilegiado — embora com frequéncia o mais negligenciado — da
cultura e do significado.

O sentido é também produzido em uma variedade de midias;
especialmente, nos dias de hoje, na moderna midia de massa, nos
sistemas de comunicacio global, de tecnologia complexa, que fa-
zem sentidos circularem entre diferentes culturas numa velocidade
e escala até entio desconhecidas na histéria (como aborda Du Gay,
1997). O sentido também ¢ criado sempre que nos expressamos
por meio de “objetos culturais”, os consumimos, deles fazemos
uso ou nos apropriamos; isto ¢, quando nés os integramos de di-
ferentes maneiras nas préticas e rituais cotidianos e, assim, investi-
mos tais objetos de valor e significado. Ou, ainda, quando tecemos
narrativas, enredos — e fantasias — em torno deles (este ¢ o foco de
Mackay, 1997).

Os sentidos também regulam ¢ organizam nossas préticas e con-
dutas: auxiliam no estabelecimento de normas e convencées segun-
do as quais a vida em sociedade é ordenada e administrada. Eles
também so, portanto, aquilo que os interessados em administrar e
regular a conduta dos outros procuram estruturar e formalizar (este
¢ o foco de Thompson, 1997). Em outras palavras, a questio do
sentido relaciona-se a zodos os diferentes momentos ou praticas em
nosso “circuito cultural” — na construcio da identidade e na demar-
cagdo das diferengas, na produgio e no consumo, bem como na
regulagio da condura social. Entretanto, em todos esses exemplos,
e em rodas essas diferentes arenas institucionais, um dos “meios”
privilegiados através do qual o sentido se vé elaborado e perpassado
é a linguagem.

Assim, neste livro, nos aprofundamos no primeiro elemento do

nosso “circuito da cultura” e comegamos com a questio do sentido, da
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linguagem e da representagio. Membros da mesma cultura compar-
tilham conjuntos de conceitos, imagens e ideias que lhes permitem
sentir, refletir e, portanto, interpretar o mundo de forma semelhan-
te. Eles devem compartilhar, em um sentido mais geral, os mesmos
“codigos culrurais”. Deste modo, pensar e sentir sao em si mesmos
“sistemas de representago”, nos quais nossos conceitos, imagens e
emogbes “dio sentido a” ou representam — em nossa vida mental —
objetos que estio, ou podem estar, “l4 fora” no mundo.

De modo semelhante, a fim de comunicar esses significados para
outras pessoas, em qualquer troca significativa, os participantes tam-
bém devem ser capazes de utilizar o mesmo cédigo linguistico — eles
devem, em um sentido muito amplo, “falar a mesma lingua”. Isso
nao quer dizer que eles precisem literalmente falar alemio, francés
ou chinés. Tampouco significa que eles consigam compreender per-
feitamente o que qualquer falante da mesma lingua esté dizendo.
Nés estamos nos referindo a um sentido muito maior de linguagem.
Nossos interlocutores precisam falar o suficiente da mesma lingua
para serem capazes de traduzir o que “o outro” fala em algo que
“eu” possa entender e vice-versa. Eles precisam estar familiarizados
com os mesmos modos genéricos de elaborar ruidos para produzir
0 que reconheceriam como “musica”. Precisam também interpretar
expressoes faciais e linguagem corporal de modo semelhante, além
de, € claro, saber transpor seus sentimentos e ideias para esses cédi-
gos. O sentido ¢ um didlogo — sempre parcialmente compreendido,
sempre uma troca desigual.

Por que nos referimos a todas essas diferentes formas de pro-
dugdo e transmissio como “linguas” ou “como se fossem linguas”?
Como, afinal, as linguas funcionam? A resposta simples é que
operam por meio de representagdo. Sio “sistemas de representagio”.
Essencialmente, podemos afirmar que essas priticas funcionam
“como se fossem linguas” nao porque elas sio escritas ou faladas

(elas ndo sao), mas sim porque todas se utilizam de algum compo-
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nente para representar ou dar sentido aquilo que queremos dizer
e para expressar ou transmitir um pensamento, um conceito, uma
ideia, um sentimento. A lingua falada faz uso de sons, a escrita, de
palavras, a misica arranja notas em escala, a “linguagem corporal”
emprega gestos fisicos, a industria da moda utiliza itens de vestudrio,
a expressio facial se aproveita de tracos individuais, a Tv, por sua
vez, apropria-se de pontos produzidos digital e eletronicamente
e o sinal de trinsito usa as cores vermelha, verde e amarela para
“dizer algo”.

Esses elementos — sons, palavras, gestos, expressoes, roupas — sao
parte da nossa realidade natural e material; sua importancia para a
linguagcm, porém, nio se reduz ao que sdo, mas sim ao que fazem,
a suas funcoes. Eles constroem significados ¢ os transmitem. Eles
signiﬁcam, nao possuem um sentido claro em si mesmos — ao contra-
rio, eles sdo veiculos ou meios que carregam sentido, pois funcionam
como simbolos que representam ou conferem sentido (isto &, simbo-
lizam) s ideias que desejamos transmitir. Para usar outra metifora,
eles operam como signos, que sio representagdes de nossos concei-
tos, ideias e sentimentos que permitem aos outros “ler”, decodificar
ou interpretar seus sentidos de maneira préxima a que fazemos.

Deste modo, a linguagem é uma pratica significante. Qualquer
sistema representacional que trabalhe nesses termos pode ser visto,
de forma geral, como algo que funciona de acordo com os principios
da representagio pela linguagem. Assim, a fotografia ¢ também um
sistema representacional, que utiliza imagens sobre um papel fotos-
sensivel para transmitir um sentido fotografico a respeito de deter-
minado individuo, acontecimento ou cena. Exposi¢oes em museus
ou galerias podem igualmente ser vistas “como uma linguagem”, jd
que fazem uso da disposi¢do de objetos para elaborar certos sentidos
sobre o tema da mostra. A musica, por sua vez, ¢ “como uma lin-
guagem” na medida em que emprega notas musicais para transmitir

sensacoes ¢ ideias, mesmo que abstratas e sem referéncia direta na
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“realidade material”. (A musica é tida como a transmissio mdxima
de ruido com o minimo de informagio.)

Se nos deslocarmos para os jogos de futebol repletos de cartazes,
bandeiras e slogans, rostos e corpos pintados de certas cores ou ins-
critos com certos simbolos, podemos também considerd-los “como
uma linguagem” — na medida em que isso ¢ uma pratica simbélica
que concede sentido ou expressio 2 ideia de pertencimento a uma
cultura nacional ou de identificacio com uma comunidade local.
Isso € parte da linguagem de identidade nacional, um discurso de
pertencimento nacional. Representacio, aqui, estd intimamente li-
gada a identidade e conhecimento. Pois, na realidade, é dificil saber
o que “ser inglés” — ou mesmo francés, alemio, sul-africano, japo-
nés — significa fora do escopo em que nossos conceitos e imagens de
identidade e cultura nacionais foram representados. Sem esses siste-
mas de “significagdo”, serfamos incapazes de adotar tais identidades
(ou mesmo de rejeiti-las) e consequentemente incapazes de fomen-
tar ou manter essa realidade existencial que chamamos de cultura.

Portanto, ¢ por meio da cultura e da linguagem, pensadas neste
contexto, que a elaboragio e a circulagio de significados ocorrem.
A visao convencional era a de que “objetos” existem na realidade
natural e material; de que seus tragos palpdveis e naturais os deter-
minam ou os constituem; e que eles possuem um sentido absoluta-
mente claro fora do escopo em que sao representados. A representagao,
sob este ponto de vista, revelava-se um processo de importincia se-
cunddria, que entrava em campo apenas quando as coisas jd haviam
sido totalmente estabelecidas e seus sentidos constituidos.

Desde a “virada cultural” nas ciéncias humanas e sociais, contu-
do, o sentido ¢ visto como algo a ser produzido — construido — em
vez de simplesmente “encontrado”. Consequentemente, circunscri-
fa a0 que veio a ser chamado de “abordagem social construtivista”
ou “construtivismo social”, a representagio € concebida como parte

Constitutiva das coisas; logo, a cultura é definida como um processo
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original e igualmente constitutivo, tao fundamental quanto a base
econémica ou material para a configuracio de sujeitos sociais e
acontecimentos hist6ricos — e nao uma mera reflexio sobre a reali-
dade depois do acontecimento.

A “linguagem” fornece, portanto, um modelo geral do funcio-
namento da cultura e da representacio, especialmente na chamada
abordagem semidtica — sendo esta o estudo ou a “ciéncia dos signos”
e seus papéis enquanto veiculos de sentido numa cultura. Nas dl-
timas décadas, essa preocupacio com o sentido tomou um rumo
diferente, ficando mais concentrada ndo em pormenores do funcio-
namento da “linguagem”, mas sim no papel mais amplo desempe-
nhado pelo discurso na cultura.

Discursos sdo maneiras de se referir a um determinado tépico da
prética ou sobre ele construir conhecimento: um conjunto (ou cons-
tituigdo) de ideias, imagens e priticas que suscitam variedades no
falar, formas de conhecimento e condurtas relacionadas a um tema
particular, atividade social ou lugar institucional na sociedade. Essas
formagées discursivas, como assim sio conhecidas, definem o que é
ou nao adequado em nosso enunciado sobre um determinado tema
ou drea de atividade social, bem como em nossas praticas associadas
a tal drea ou tema. As formagoes discursivas definem ainda que tipo
de conhecimento é considerado til, relevante e “verdadeiro” em
seu contexto; definem que género de individuos ou “sujeitos” perso-
nificam essas caracteristicas. Assim, “discursiva” se tornou o termo
geral utilizado para fazer referéncia a qualquer abordagem em que
o sentido, a representagdo e a cultura sio elementos considerados
constitutivos.

Existem, ¢ claro, algumas semelhangas — como também grandes
diferengas — entre a semidtica e as abordagens discursivas, desenvol-
vidas mais a frente neste livro. Uma diferenca fundamental é que a
abordagem semidtica se concentra em como a representagio e a lin-

guagem produzem sentido — o que tem sido chamado de “poética”
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—, enquanto a abordagem discursiva se concentra mais nos efeitos
e consequéncias da representagio — isto é, sua “politica’. Examina
nao apenas como a linguagem e a representacio produzem sentido,
mas como o conhecimento elaborado por determinado discurso se
relaciona com o poder, regula condutas, inventa ou constréi identi-
dades e subjetividades e define 0 modo pelo qual certos objetos sao
representados, concebidos, experimentados e analisados. A énfase
da abordagem discursiva recai invariavelmente sobre a especificidade
histérica de uma forma particular ou de um “regime” de representa-
¢do, € ndo sobre a “linguagem” enquanto tema mais geral. Isto ¢, seu
foco incide sobre linguagens ou significados e de que maneira eles
sdo utilizados em um dado periodo ou local, apontando para uma
grande especificidade histérica — a maneira como préticas represen-
tacionais operam em situagdes histdricas concretas.

O uso corrente da linguagem e do discurso enquanto mode-
los de como a cultura, o sentido e a representagio funcionam, bem
como a subsequente “virada discursiva” nas ciéncias humanas e so-
Ciais constituem a mudanca de dire¢iao mais importante ocorrida,
nos Gltimos anos, no estudo da vida em sociedade. A discussio a
respeito das duas versoes do “construtivismo” — as abordagens semi-
6tica e discursiva — surgird alinhavada e desenvolvida nos capitulos
que virao a seguir, considerando, claro, que a “virada cultural” no
tem se desenvolvido de maneira incontestivel.

No capitulo sobre o papel da representagio, procuro abordar
com maior profundidade o argumento tedrico a respeito do sentido,
da linguagem e da representagio, brevemente resumido até agora.
O que afinal queremos dizer quando afirmamos que o “significado
€ produzido por meio da linguagem”™ Lancando mio de uma série
de exemplos, o capitulo nos conduz por meio das implicagoes deste
raciocinio. Serd que as coisas — objetos, individuos, acontecimen-
tos — exibem um intrinseco, Gnico, inalterdvel e verdadeiro senti-

do, cabendo unicamente i linguagem reveld-lo com precisio? Ou
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530 os sentidos passiveis de constante transformacio 4 medida que
nos movimentamos de uma cultura para a outra, de uma lingua-
gem para outra, de um contexto histérico para outro, de um grupo,
comunidade ou subcultura para outros? O significado ¢ fixado por
meio de nossos sistemas representacionais, em vez de ser definido
“no mundo™? Estd claro que a representagio ndo é uma pritica sim-
ples, tampouco transparente como inicialmente aparenta ser, e que,
de modo a destrinchar uma ideia, precisamos nos empenhar sobre
uma série de exemplos e trazer 2 luz alguns conceitos e teorias a fim
de explorar e esclarecer suas complexidades.

Por fim, no iltimo capitulo, procuro abordar o tema da “repre-
sentacdo das diferencas” no contexto das manifestacaes contempo-
raneas populares (fotografia jornalistica, publicidade, cinema e ilus-
tragoes). Vamos nos atentar para como a diferenca “racial”, de etnia
e de sexo tem sido “representada” numa gama de exemplos visuais
originados de vdrios arquivos histéricos. Serao discutidas questdes
cruciais sobre a representacio da “diferenca” como “Outro” ¢ sobre
de que maneira o “diferente” se configura por meio da estercori-
pagem. No entanto, 4 medida que este raciocinio se desenvolve, o
capitulo aborda o ponto mais abrangente de como as préticas de
significagdo de fato estruturam nosso “olhar”, como os diversos mo-
dos de olhar estao circunscritos por essas préticas de representacio,
€ como a violéncia, a fantasia e o “desejo” atuam nessas mesmas pra-
ticas, tornando-as mais complexas e mais ambiguos seus sentidos.
O capitulo se encerra com a reflexio sobre algumas “contraestraté-
gias” nas “politicas de representacio” — a mancira como um sentido
pode ser disputado, € se um regime especifico de representacio pode
ser desafiado, contestado ou transformado.
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OPAPELDA
REPRESENTACAO

CAPITULO |

1. Representacao, sentido e linguagem

Neste capitulo, nos concentraremos em um dos processos-chave do
“circuito cultural” — a prética da representagio. O objetivo aqui ser4
introduzir o leitor a este tpico e explicar do que se trata e por que
lhe damos tamanha importincia nos estudos culturais.

O conceito de representacio passou a ocupar um novo e impor-
tante lugar no estudo da cultura. Afinal, a representagio conecta o
sentido e a linguagem 2 cultura. Mas o que isso quer dizer? O que a
representacio tem a ver com cultura e significado? Um uso corrente
do termo afirma que: “Representacio significa utilizar a linguagem
para, inteligivelmente, expressar algo sobre o mundo ou represents-
-lo a outras pessoas.” Pode-se perguntar com toda a razio: “Mas isso
€ tudo?” Bem, sim e nio. Representagio ¢ uma parte essencial do
Processo pelo qual os significados sao produzidos e compartilhados
entre os membros de uma cultura. Representar envolve o uso da
linguagem, de signos e imagens que significam ou rcpresentani ob-
jetos. Entretanto, esse é um processo longe de ser simples e direto,
como descobriremos a seguir.

Afinal, como o conceito de representagio conecta sentido e lin-
guagem a cultura? Para explorar mais adequadamente essa conexio,
olharemos para uma gama de diferentes teorias sobre como a lingua-
gem ¢ usada para representar o mundo. Nesse contexto, estabelece-
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remos uma distingao entre trés diferentes abordagens ou teorias: a
reflexiva, a intencional e a construtivista. A linguagem simplesmente
reflete um significado que j existe no mundo dos objetos, pessoas ou
eventos (reflexiva)? A linguagem expressa somente o que o falante,
o escritor ou pintor quer dizer, o significado intencional pretendido
por ele ou ela (intencional)? Ou o significado se constréi na lingua-
gem e por meio dela (construtivista)? Adiante nos aprofundaremos
sobre essas trés abordagens.

A maior parte deste capitulo serd dedicada a exploragio da abor-
dagem construtivista, uma vez que esta ¢ a perspectiva de impacto
mais relevante sobre os estudos culturais nos anos recentes. Exami-
naremos aqui duas variantes ou modelos principais do construtivis-
mo — a abordagem semidtica, fortemente influenciada pelo linguista
suico Ferdinand de Saussure, e a abordagem discursiva, associada ao

filésofo e historiador francés Michel Foucault.
1.1 PRODUZINDO SIGNIFICADOS, REPRESENTANDO OBJETOS

O que, afinal, o termo representagio significa nesse contexto? O que
o processo da representagio engloba? Como a representagio fun-
ciona? Resumidamente, representacio diz respeito A produgio de
sentido pela linguagem. Nao por acaso, o diciondrio Oxford sugere

dois sentidos fundamentais para o termo:

I — Representar algo ¢ descrevé-lo ou retrati-lo, trazé-lo 4 tona
na mente por meio da descri¢io, modelo ou imaginacio; pro-
duzir uma semelhanca de algo na nossa mente ou em nossos
sentidos. Como, por exemplo, na frase: “Este quadro representa
o assassinato de Abel por Caim.”

I — Representar também significa simbolizar alguma coisa,
por-se no seu lugar ou dela ser uma amostra ou um substituto.
Como na frase: “No cristianismo, a cruz representa o sofrimento

e a crucificagdo de Cristo.”
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As imagens na pintura estdo no lugar da histéria de Caim e Abel
€, a0 Mesmo tempo, significam a narrativa biblica. De igual maneira,
a cruz consiste simplesmente em duas tdbuas de madeira dispostas
perpendicularmente, mas, no contexto da fé e do ensinamento cris-
taos, ela se investe, simboliza ou passa a representar uma gama maior
de sentidos ou significados sobre a crucificagao do filho de Deus — e
este € um conceito que podemos colocar em palavras e imagens.

ATIVIDADE 1

Propomos aqui um simples exercicio de representacao. Olhe para
qualquer objeto familiar. Vocé imediatamente reconhecera o que ele
€. Mas como vocé sabe o que € este objeto? O que é“reconhecer”?

Agora, tente se tornar consciente do que esta fazendo — observe o
que acontece a sua volta. Vocé reconhece o que é o objeto porque
seus processos de pensamento decodificam sua percepcao visual
dele conforme um entendimento prévio que vocé tem, na sua
mente, deste mesmo objeto. Isso ocorre porque, se vocé desviar o
olhar, vocé ainda pode pensar nele, invocando sua imagem, como
dizemos, “no olho da mente”. Continue - tente seguir o processo
como ele acontece: |a esta o objeto... e |4 estd o conceito na sua
mente que lhe diz o que ele é, o que a imagem visual que vocé tem
dele significa.

Agora, diga em voz alta: “E uma ldmpada” - ou uma mesa, ou um
livro, ou um telefone, ou qualquer coisa. O conceito do objeto pas-
sou da representacao mental que vocé tem dele para mim por meio
da palavra que vocé acabou de usar. A palavra indica ou representa
0 conceito, e pode ser usada para referenciar ou designar tanto um
objeto “real” quanto um objeto imaginério, como anjos dancando
na cabeca de um alfinete - o que, evidentemente, ninguém nunca

presenciou.
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E assim, portanto, que vocé d4 sentido as coisas por meio da
linguagem. E assim que vocé “toma sentido” das pessoas, dos objetos
e acontecimentos, e ¢ desta maneira que vocé é capaz de expressar
um pensamento complexo sobre coisas para outras pessoas, ou de se
comunicar a respeito delas pela linguagem de modo que outros seres
humanos sio capazes de entender.

Mas por que temos de passar por este processo complexo para
representar nossos pensamentos? Se vocé bota em cima da mesa um
copo que estava segurando e sai do recinto, vocé ainda pode pensar
no copo, muito embora ele ndo esteja mais fisicamente presente.
Na verdade, vocé nao pode pensar com o copo; voce s6 pode pen-
sar com o conceito do copo. Como os linguistas costumam dizer,
“cachorros latem, mas o conceito de ‘cachorro’ nao pode latir ou
morder”. Logo, vocé tampouco pode falar com o copo real. Vocé
s6 pode falar com a palavra que designa copo — coro —, que €
o signo linguistico utilizado em portugués para nos referirmos a
objetos nos quais bebemos dgua. E aqui ¢ onde a representagio apa-
rece: ela é a producio do significado dos conceitos da nossa mente
por meio da linguagem. E a conexdo entre conceitos ¢ linguagem
que permite nos referirmos ao mundo “real” dos objetos, sujeitos
ou acontecimentos, ou a0 mundo irnaginério de objetos, sujeitos e
acontecimentos ficticios.

Assim, temos dois processos — dois sistemas de representacio —
envolvidos. Primeiro, hd o “sistema” pelo qual toda ordem de ob-
jetos, sujeitos e acontecimentos ¢ correlacionada a um conjunto de
conceitos ou representages mentais que nés carregamos. Sem eles
jamais conseguirfamos interpretar o mundo de maneira inteligivel.
Em primeiro lugar, portanto, o significado depende do sistema de
conceitos e imagens formados em nossos pensamentos, que podem
“representar” ou “se colocar como” o mundo. Este sistema possibi-

lita que fagamos referéncias a coisas tanto dentro, quanto fora de

nossa mente.
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Antes de passarmos ao segundo “sistema de representacio”,
devemos observar que a versio apresentada ¢ a simplificacio de
um processo bastante complexo. E simples o suficiente para cons-
tatarmos como nés formamos conceitos para coisas que podemos
perceber — sujeitos ou objetos materiais, como cadeiras, mesas e
carteiras. Entretanto, também elaboramos conceitos para coisas
mais obscuras ¢ abstratas, que nao podemos, de nenhuma maneira
simples, ver, sentir ou rocar. Pense, por exemplo, nos conceitos de
guerra, morte, amizade ou amor. Além do mais, como j4 salienta-
mos, também elaboramos conceitos a respeito de coisas que nunca
vimos, e possivelmente jamais veremos, e sobre pessoas e lugares
totalmente originados da nossa imaginagio. Nés podemos ter um
claro conceito, digamos, de anjos, sereias, Deus, diabo, do paraiso
e do inferno, ou de Middlemarch (a cidade ficticia do romance de
George Eliot) e de Elizabeth (a heroina da obra Orgulho e precon-
ceito, de Jane Austen).

Aqui, rotulamos isso como um “sisterna de representacio”. A ra-
zao ¢ simples: cle consiste nao em conceitos individuais, mas em
diferentes maneiras de organizar, agrupar e classificd-los, bem como
em formas c__ie estabelecer relagoes complexas entre eles. Por exem-
plo, nés usamos os principios da similaridade ¢ da diferenca para
estabelecer relagoes entre conceitos ou para distingui-los uns dos ou-
tros. Nesse sentido, eu tenho a impressio de que, em alguns aspec-
t0s, passaros sao como avides no céu, baseado no faro de que eles sao
semelhantes porque ambos podem voar. Contudo, também tenho a
Impressao de que, em outros aspectos, eles sio diferentes, ji que as
AVes sao parte da natureza enquanto as aeronaves sio feitas pelo ho-
mem. Essa mistura e a combinagio de relagbes entre conceitos para

formar ideias e pensamentos complexos sio possiveis porque nos-
8Os conceitos sao organizados em diferentes sistemas classificatérios.
Nesse exemplo, o primeiro deles é baseado na distingao entre voa/

N30 voa e o segundo, entre natural/feito pelo homem. Hi outros
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principios de organizagdo como estes operando em todos os siste-
mas conceituais: por exemplo, classificar de acordo com a sequéncia
(que conceito segue qual) ou causalidade (o que causa cada coisa)
e assim por diante. O ponto aqui ndo é uma colegio aleatéria de
conceitos, mas sim organizados, dispostos e classificados em relagoes
complexas com os outros. E assim que o nosso sistema conceitual se
apresenta. Isso nao enfraquece, entretanto, o ponto bdsico. O senti-
do depende da relacio entre as coisas no mundo — pessoas, objetos
e eventos, reais ou ficcionais — e do sistema conceitual, que pode
funcionar como representacio mental delas.

Poderia ocorrer ainda que o mapa conceitual que carrego na
minha cabeca fosse totalmente diferente do seu, o que nos levaria
— eu e vocé — a interpretar ou dar sentido ao mundo de manei-
ras totalmente diversas. Seriamos incapazes de compartilhar nos-
sos pensamentos ou de trocar ideias sobre o mundo. Na verdade,
provavelmente entenderfamos e interpretariamos o mundo de uma
maneira unica ¢ individual. Somos, entretanto, capazes de nos co-
municar porque compartilhamos praticamente os mesmos mapas
conceituais e, assim, damos sentido ou interpretamos o mundo de
formas mais ou menos semelhantes. Isso ¢, de fato, o que significa
pertencer “a mesma cultura”. Uma vez que nés julgamos o mundo
de maneira relativamente similar, podemos construir uma cultura
de sentidos compartilhada e, entdo, criar um mundo social que
habiramos juntos. Nio ¢ por acaso que “cultura” é, por vezes, defi-
nida em termos de “sentidos compartilhados ou mapas conceituais
compartilhados” (ver Du Gay et al., 1997).

Contudo, um mapa conceitual compartilhado nio ¢é o bastante.
Devemos também ser capazes de representar ¢ de trocar sentidos e
conceitos — 0 que s6 podemos fazer quando também temos acesso a
uma linguagem comum. A linguagem se apresenta, portanto, como
o segundo sistema de representagio envolvido no processo global de

construgdo de sentido. Nosso mapa precisa ser traduzido em uma
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linguagem comum, para que assim correlacionemos nossos conceitos
e ideias com certas palavras escritas, sons pronunciados ou imagens
visuais. O termo geral que usamos para palavras, sons ou imagens
que carregam sentido ¢ signo. Os signos indicam ou representam os
conceirtos e as relagdes entre eles que carregamos em nossa mente e
que, juntos, constroem os sistemas de significado da nossa cultura.
Signos sdo organizados em linguagens. A existéncia de linguagens
comuns nos possibilita traduzir nossos pensamentos (conceitos) em
palavras, sons ou imagens, e depois usi-los, enquanto linguagem,
para expressar sentidos e comunicar pensamentos a outras pessoas.
Devemos nos lembrar, evidentemente, que o termo “linguagem” ¢é
usado aqui de forma bem ampla e inclusiva. O sistema escrito ou o
sistema falado de uma lingua em particular sio ambos, obviamente,
considerados “linguagens”. Mas igualmente o sio as imagens visuais,
sejam elas produzidas pela via manual, mecnica, eletrdnica, digital
ou por outros meios, quando usadas para expressar sentido. E assim
também ocorre com outras coisas nio “linguisticas” em nenhum
sentido usual: as expressdes faciais ou dos gestos, por exemplo, ou
a “linguagem” da moda, do vestudrio, ou das luzes do trdfego. Até
mesmo a musica se apresenta como uma “linguagem”, com relacées
complexas entre diferentes sons e acordes; trata-se, contudo, de um
€aso muito especial, ji que ela niao pode ser facilmente utilizada
Para fazer referéncia a coisas ou objetos reais no mundo (este tema
€ mais aprofundado em Du Gay, 1997, e Mackay, 1997). Enfim,
qualquer som, palavra, imagem ou objeto que funcionem como sig-
ROs, que sejam capazes de carregar e expressar sentido e que estejam
organizados com outros em um sistema, sio, sob esta ética, “uma
linguagem”. E neste aspecto que aquele modelo de sentido que vem
sendo analisado aqui ¢é frequentemente descrito como “linguistico”,
bem como todas as teorias de sentido que seguem esse modelo basi-
€O passam a ser descritas como parte de uma “virada linguistica” nas

B - . . .
Clencias sociais e nos estudos culturais.
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No cerne do processo de significacio na cultura surgem, en-
tdo, dois “sistemas de representagio” relacionados. O primeiro nos
permite dar sentido ao mundo por meio da construgio de um
conjunto de correspondéncias, ou de uma cadeia de equivaléncias,
entre as coisas — pessoas, objctos, acontecimentos, ideias abstratas
etc. — e 0 nosso sistema de conceitos, os NOssOs Mapas conceituais.
O segundo depende da construgio de um conjunto de correspon-
déncias entre esse nosso mapa conceitual e um conjunto de signos,
dispostos ou organizados em diversas linguagens, que indicam ou
representam aqueles conceitos. A relagio entre “coisas”, conceitos
¢ signos se situa, assim, no cerne da produgio do sentido na lin-
guagem, fazendo do processo que liga esses trés elementos o que

chamamos de “representagio’.
1.2 LINGUAGEM E REPRESENTACAO

Assim como as pessoas que pertencem a mesma cultura compar-
tilham um mapa conceitual relativamente parecido, elas também
devem compartilhar uma maneira semelhante de interpretar os sig-
nos de uma linguagem, pois s6 assim os sentidos serao efetivamente
intercambiados entre os sujeitos. Mas como, afinal, sabemos que
conceito indica tal coisa? Ou que palavra efetivamente representa
determinado conceito? Como saber que sons ou imagens trarao, por
meio da linguagem, o sentido de meus conceitos e do que quero
expressar com eles? Isso pode ser relativamente simples no caso dos
signos visuais, j4 que o desenho, a pintura ou a imagem de uma
ovelha na cimera e na v, por exemplo, traz a semelhanga do animal
peludo pastando em um campo ao qual eu quero me referir. Ainda
assim, precisamos ter em mente que uma versao desenhada, pintada
ou digitalizada de uma ovelha ndo ¢ exatamente igual ao ser “real”.
Em primeiro lugar, a maioria das imagens possui duas dimensoes,

enquanto o animal “real” existe em trés dimensoes.
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Imagens e signos visuais, mesmo quando carregam uma seme-
lhanca proxima as coisas a que fazem referéncia, continuam sendo
signos: eles carregam sentido e, entdo, tém que ser interpretados. Para
fazer isso, n6s devemos ter acesso aos dois sistemas de representacio
discutidos anteriormente: a0 mapa conceitual que correlaciona o ani-
mal no campo com o conceito de “ovelha” e a um sistema de lingua-
gem, no qual a linguagem visual carrega alguma semelhanga a coisa
real ou “parece com ela” de alguma forma. Esse argumento fica mais
claro se nés pensarmos em um desenho caricato ou na pintura abs-
trata de uma “ovelha”, para os quais nés precisamos de um sofisticado
sistema conceitual e de linguistica compartilhada a fim de ter certeza
de que estamos todos “lendo” o signo da mesma forma. Ainda assim,
¢ possivel nos flagrarmos imaginando se é realmente a imagem de
uma ovelha, no final das contas. A medida que a relagio entre o signo
e o seu referente se torna menos clara, o sentido comeca a deslizar e
a escapar de nés, caminhando para a incerteza. O sentido jd nao estd

passando transparentemente de uma pessoa i outra..,

FIGURA1
William Holman Hunt,
Nossa costa inglesa (“Ovelhas perdidas”), 1852
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FIGURA 2
P: Quando uma ovelha nao é uma ovelha?
R: Quando é uma obra de arte. (Damien Hirst, Longe do rebanho, 1994)

Entéo, mesmo no caso da linguagem visual, em que a relacio
entre o conceito e o signo parece bem direta, a questao estd longe de
ser simples. E ainda mais dificil com as linguagens escrita ou falada,
nas quais as palavras ndo parecem nada com as coisas is quais se
referem, nem soam como elas. Em parte, isso ocorre porque existem
diferentes tipos de signos. Signos visuais sio o que chamamos signos
iconicos. Ou seja, eles carregam, em suas formas, uma certa seme-
lhanga com o objeto, pessoa ou evento ao qual fazem referéncia.
Uma fotografia de uma drvore reproduz algo das reais condicées da
nossa percepedo visual. Signos escritos ou ditos, por outro lado, sio
chamados de indexicais.

Eles nao carregam nenhuma relagao 6bvia com as coisas is quais
se referem. As letras 4, R, v, O, R, E nio se parecem em nada com

as 4rvores na natureza, nem a palavra “drvore” em portugués soa
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como drvores “reais” (se ¢ que elas fazem algum som!). Nesses siste-
mas de representacao, a relagio entre o signo, o conceito e o objeto
a0 qual fazem referéncia ¢ completamente arbitriria. Usando esse
termo, n6s queremos dizer que, em principio, qualquer colecio de
letras ou quaisquer sons em qualquer ordem poderiam desempe-
nhar o papel igualmente bem. As drvores nio se importariam se
nés usdssemos a palavra SEROVRA — “4rvores” escrito de tris para a

frente — a fim de representar o conceito delas. Isso fica claro quan-

do, comparando o francés com o inglés, por exemplo, letras bem
diferentes ¢ um som bem distinto sio usados para se referir ao que,
em todos os aspectos, ¢ a mesma coisa — uma drvore “real” — e, até
onde sabemos, a0 mesmo conceito — uma planta grande que cresce
na natureza. O francés ¢ o inglés parecem estar usando 0 mesmo
conceito, mas em inglés ele ¢ representado pela palavra TREE e, em
francés, pela palavra ArBRe.

1.3 COMPARTILHANDO 0S CODIGOS

A questdo, entio, é como as pessoas que pertencem 4 mesma cul-
tura, que compartilham o mesmo mapa conceitual e que falam ou
escrevem a mesma lingua sabem que a combinacio arbitriria de le-
tras e sons que constitui a palavra Arvore indica ou representa o
onceito de “planta grande que cresce na natureza” Uma possibili-
dade seria a de que os objetos no mundo, por eles mesmos, incor-
poram e fixam, de algum jeito, seu sentido “verdadeiro”. Mas nio
€ certo que drvores de verdade saibam que sdo drvores, tampouco
que saibam que a palavra em portugués que representa seu conceito
€ escrita ARVORE, enquanto em inglés ¢ escrita TREE! Até onde elas
sabem, elas poderiam, da mesma forma, ser representadas por vaca
OU VACHE ou até xyz. O sentido 7do esti no objeto, na pessoa ou
Na coisa, e muito menos na palavra. Somos nés quem fixamos o

sentido tao firmemente que, depois de um tempo, ele parece natural
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e inevitdvel. O sentido é construido pelo sistema de representacio. Ele
¢ construido e fixado pelo cddigo, que estabelece a correlagio entre
nosso sistema conceitual ¢ nossa linguagem, de modo que, a cada
vez que pensamos em uma drvore, o cddigo nos diz para usar a
palavra em portugués ARVORE, ou a palavra inglesa TReE. Ele nos in-
forma que, na nossa cultura — isto é, nos nossos cédigos conceituais
¢ de linguagem — o conceito “4rvore” é representado pelas letras 4,
R, V, O, R, E, dispostas em certa sequéncia. De maneira semelhante,
no Cédigo Morse o signo para V (que, na Segunda Guerra Mun-
dial, Churchill fez indicar ou representar “Vitéria”) é ponto, ponto,
ponto, trago; enquanto na “linguagem dos semdforos”, verde = siga!
e vermelho = pare!

Um jeito, entdo, de pensar a “cultura” é nos termos desses mapas
conceituais compartilhados, sistemas de linguagem compartilhada
e cddigos que governam as relagoes de traducio entre eles. Os codi-
gos fixam as relagoes entre conceitos e signos. Estabilizam o sentido
dentro de diferentes linguagens e culturas. Eles nos dizem qual lin-
guagem devemos usar para exprimir determinada ideia. O inverso
também ¢ verdadeiro: os cédigos nos dizem quais conceitos estio
em jogo quando ouvimos ou lemos certos signos.

Assim, ao fixar arbitrariamente as relagdes entre nosso sistema
conceitual e nossos sistemas linguisticos (note-se, “linguistico” em
um sentido amplo), os cédigos nos possibilitam falar e ouvir inteli-
givelmente, ¢ estabelecer uma “tradutibilidade” entre nossos concei-
tos ¢ nossas linguas. Isso permite que o sentido passe do enunciador
ao ouvinte ¢ seja efetivamente comunicado dentro de uma cultura.
Essa “tradutibilidade” nao ¢ dada pela natureza ou fixada por deuses,
mas ¢ criada socialmente e na cultura, como o resultado de um con-
junto de convengoes sociais. Ingleses, franceses ou hindus, através do
tempo, sem decisdo ou escolha consciente, chegaram a um acordo
velado, a uma espécie de pacto nio escrito de que, em suas diversas

linguas, certos signos indicam ou representam determinados con-
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ceitos. Isso ¢ o que as criangas aprendem e faz com que sejam nao
apenas individuos simplesmente biolégicos, mas sujeitos culturais.
Elas aprendem o sistema de convencoes e representacio, os c6digos
de sua lingua e cultura, o que as equipa com uma habilidade cultural
e permite que elas atuem como sujeitos culturalmente competen-
tes. Nao porque esse conhecimento esteja impresso em seus genes,
mas porque elas aprendem suas convencées e, entio, gradualmente
se tornam “pessoas cultas” — ou seja, membros de sua cultura. As
criangas, inconscientemente, internalizam os c6digos que as permi-
fem expressar certos conceitos ¢ ideias por meio de seus sistemas de
representagdo — escrita, fala, gestos, visualizagio e assim por diante
—, bem como interpretar ideias que sio comunicadas a elas usando
08 Mesmos sistemas.

Agora vocé deve entender mais facilmente por que sentido, lin-
guagem ¢ representagdo sio elementos tio fundamentais no estu-
do da cultura. Pertencer a uma cultura ¢ pertencer, grosse modo, ao
mesmo universo conceitual e linguistico, saber como conceitos ¢
ideias se traduzem em diferentes linguagens e como a linguagem
pode ser interpretada para se referir a0 mundo ou para servir de
referéncia a ele. Compartilhar esses aspectos ¢ enxergar o mundo
pelo mesmo mapa conceitual e extrair sentido dele pelos mesmos
sistemnas de linguagem. Os primeiros antropélogos da linguagem,
€omo Sapir e Whorf, levaram essa ideia 3 sua l6gica extrema quando
drgumentaram que todos nés estamos, por assim dizer, presos em
fl0ssas perspectivas culturais ou estruturas mentais, e que a lingua—
gem ¢ a melhor pista de que dispomos para entender esse universo
conceitual. Esta observagio, quando aplicada a todas as culturas hu-
Manas, repousa nas raizes do que hoje pensamos como relativismo
cultural ou linguistico.
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ATIVIDADE 2

Vocé talvez queira refletir mais sobre como diferentes culturas clas-
sificam conceitualmente o mundo e que implicagdes isso tem no

sentido e na representacéo.

Os ingleses fazem uma distincdo bastante simples entre granizo e
neve. Os inuites (esquimas), que precisam sobreviver em um clima
muito diferente, e bem mais hostil, aparentemente possuem muito
mais palavras para neve e tempo nevado. Considere a lista dos ter-
mos inuites para neve do Instituto Scott de Pesquisa Polar na tabela
seguinte. Hd muito mais expressdes do que em nosso idioma, o que
torna muito mais sutis e sofisticadas as distincoes. Os inuites tém um
sistema conceitual classificatério para o clima bem mais complexo
do que o inglés. O romancista Peter Hoeg, por exemplo, escrevendo
sobre a Groenlandia em seu romance, Senhorita Smilla e o sentido
da neve (1994), descreve graficamente “frazzil ice” como “pedacos de
gelo amassados que formam uma massa semelhante ao sabdo, cha-
mada de mingau de gelo e que, gradualmente formam placas de
gelo flutuante, panquecas de gelo, que num domingo frio ao meio-
-dia se unem numa Unica lamina solida”. Tais distingdes sdao muito
finas e elaboradas até mesmo para os ingleses que estdo sempre
falando sobre o tempo! A questao, porém, é: possui o inuite de fato
uma experiéncia em relacdo a neve diferente daquela do nosso
idioma? Seu sistema de linguagem sugere que conceituam o tempo
de forma diferente. Mas até que ponto é realmente a nossa experién-
cia limitada por nosso universo linguistico e conceitual?
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TABELA 1 | TERMOS INUITES PARA NEVE E GELO

NEVE GELO SIKU

AeVE COMm VEnto pigtuluk gelo em pedacos sigquminig

cobrindo mar cu lago

taindo nevasca pigtuluktug agLa a zero grau immiugag
neve que cai ganik gelo derretido immiugtuag
nevando ganiktug gelo quebradico em illauyinia
nevando levemente ganiaraq blocos
caindo neve fina ganiaragtug gelo liso gaimiq
geloespelhado quasag
primeira camada de neve apilraun fque reflete a luz do sol)
{no ouona) pequenc iceberg vunrit
camada espessa de neve fofa malya
neve empacotada para derreter aniu gelo dpero, sobre mar fwuit
au fig
neve macia aqulurag gelo que adere a costado | tugiu

mar oua margem do rio

neve parciaimente derretida pukak placa rigida de gelo Tuvag
fiutuante que resiste ao

inundagao de neve / neve macia masak peso de uma pessoa

dernais mistura de pequenos quna

neve se transformandeo em masak masagugtuag cristais de gelo com agua

neve aguada maqayak gelo recente sikuliag

neve dmida misak

caindo neve amida qanikkuk

mante de neve sobre uma drea natiruvik

NEVe amontoando-se emuma drea | natiruviktuag
Reve depositada nurna superficie apun

floco de neve ganik
sendo encoberto com neve apiyuag

Uma implicacio desse argumento sobre c6digos culturais é que,
$€ 0 sentido ¢ o resultado nao de algo fixo na natureza, mas de nos-
84S convengoes sociais, culturais e linguisticas, entio o sentido nio
pode nunca ser finalmente fixado. Nés todos podemos “concordar”
€M permitir que palavras carreguem sentidos um pouco diferentes
— €omo, por exemplo, a palavra gay, que, em inglés pode se referir a
Uma pessoa alegre ou homossexual, ou o uso, pelas pessoas jovens,
do termo irado, como uma expressio de aprova¢ao. Obviamente,
deve haver alguma fixacio do sentido na linguagem, ou nunca po-
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derfamos entender uns aos outros. Nao podemos acordar um dia e,
subitamente, decidir representar o conceito de drvore com as letras
ou a palavra vYxz, e esperar que as pessoas acompanhem o que esta-
mos dizendo. Por outro lade, ndo hd um sentido final ou absoluto.
Convengoes sociais e linguisticas mudam, sim, através do tempo.
Na linguagem da administragio moderna, o que nés costumavamos
chamar de alunos, clientes, pacientes e passageiros viraram todos con-
sumidores. Cédigos linguisticos variam significativamente entre uma
lingua e outra. Muitas culturas nio tém palavras para conceitos que
sio normais e amplamente aceitdveis para nos.

Palavras constantemente saem do uso comum, € novas frases sio
cunhadas: pense, por exemplo, no uso de down-sizing [redugio] para
representar o processo em que empresas demitem as pessoas, deixan-
do-as sem trabalho. Mesmo quando as palavras reais continuam es-
taveis, suas conotacoes mudam ou elas adquirem uma nova nuance.
O problema ¢ especialmente agudo nas tradugoes. Por exemplo, serd
que a diferenca em portugués entre saber e entender corresponde ¢
captura exatamente a mesma distingao conceitual que os franceses
tém entre savoir e connaitre? Talvez; mas podemos ter certeza?

O principal ponto é que o sentido nao ¢ inerente 4s coisas, a0
mundo. Ele é construido, produzido. E o resultado de uma pritica
significante — uma pritica que produz sentido, que faz os objetos

significarem.
1.4 TEORIAS DA HEPRESENTACAO

H4, em termos gerais, trés enfoques para explicar como a represen-
tacio do sentido pela linguagem funciona. Nés podemos chami-los
de reflexivo, intencional e construtivista. Vocé pode pensar em cada
um como uma tentativa de responder s questoes: “De onde vém os
significados?”, “Como podemos dizer o significado ‘verdadeiro’ de

uma palavra ou imagem?”.
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Na abordagem reflexiva, o sentido é pensado como repousando
no objeto, pessoa, ideia ou evento no mundo real, e a linguagem
funciona como um espelho, para refletir o sentido verdadeiro como
ele ja existe no mundo. Como a poeta Gertrude Stein uma vez ob-
servou, ‘Uma rosa é uma rosa é uma rosa”. No quarto século a.C., os
gregos usaram a nogao de mimesis para explicar como a linguagem, e
até o desenho e a pintura, espelhavam ou imitavam a natureza. Eles
pensaram no grande poema de Homero, /lfada, como “imitagio” de
uma série de eventos heroicos. Entio, a teoria de que a linguagem
funciona simplesmente como reflexio ou imitagao da verdade que
ja existe e estd fixada no mundo ¢ as vezes chamada de “mimética”.

Claro que hd certa verdade 6bvia nas teorias miméticas de repre-
sentacao ¢ linguagem. Como nés pontuamos, signos visuais realmen-
te carregam alguma relagio com o formato e a textura dos objetos
que eles representam. Mas, assim como também ja mencionamos,
uma imagem visual bidimensional de uma 705z é um signo — ele
nao deve ser confundido com a planta real com espinhos e flores
que cresce no jardim. Lembre-se também de que hd vdrias palavras,
sons e imagens que nés entendemos bem, mas que sio inteiramente
ficticios ou fantasiosos ¢ se referem a mundos completamente ima-
gindrios — incluindo, como muita gente agora pensa, a maior parte
da Jliada! E claro, podemos usar a palavra rosa para fazer referéncia i
Planta real e verdadeira crescendo no jardim, como dissemos antes.
Mas isso funciona porque eu conhego o cédigo que liga o conceito
4 uma palavra ou imagem particular. Eu ndo posso pensar, falar ou

-df:rmbar com uma rosa verdadeira. E se alguém me diz que nio
hd nenhuma palavra como rosa para certo vegetal em sua cultura,
a.Planta verdadeira no jardim nio pode resolver a falha de comu-
Nicacdo entre nos. Dentro das convengoes dos diferentes cédigos
de linguagem que usamos, os dois estario certos — e para que nos
fitendamos, um de nés deverd aprender o codigo, associando na

Cultura do outro a flor com a palavra destinada a ela.
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A segunda abordagem para o sentido na representagio argu-
menta o caso oposto. Defende que ¢ o interlocutor, o autor, quem
impde seu tnico sentido no mundo, pela linguagem. As palavras
significam o que o autor pretende que signifiquem. Essa ¢ a abor-
dagem intencional. Mais uma vez, hd alguma validade neste ar-
gumento, uma vez que todos nés, como individuos, realmente
usamos a linguagem para convencer ou comunicar coisas que sio
especiais ou Unicas para nds, para o nosso modo de ver o mundo.
Contudo, como uma teoria geral da representagio pela linguagem,
a abordagem intencional também ¢ falha. Cada um de nés nio
pode ser a tnica fonte de significados na linguagem, uma vez que
isso significaria que poderiamos nos expressar em linguagens in-
teiramente particulares. A esséncia da linguagem, entretanto, ¢ a
comunicagao, e essa, por sua vez, depende de convengées lingufs-
ticas e codigos compartilhados. A linguagem nunca pode ser um
jogo inteiramente privado. Nossos sentidos particularmente inten-
cionados, ainda que pessoais, tém que entrar nas regras, cédigos e
convengdes da linguagem para serem compartilhados e entendidos.
A linguagem ¢ um sistema social por completo. Isso significa que
nossos pensamentos privados precisam negociar com todos os sen-
tidos das palavras ou imagens guardadas na linguagem que o uso do
nosso sistema inevitavelmente desencadeara.

A rterceira abordagem reconhece esse cardter publico e social da
linguagem. Ela atesta que nem as coisas nelas mesmas, nem os usua-
rios individuais podem fixar os significados na linguagem. As coisas
nio significam: n6s construimos sentido, usando sistemas represen-
tacionais — conceitos e signos. Assim, esta abordagem é chamada de
construtivista. De acordo com ela, nés nao devemos confundir o
mundo material, onde as coisas e pessoas existem, com as praticas
€ processos simbélicos pelos quais representacio, sentido e Iingua—
gem operam. Construtivistas nao negam a existéncia do mundo

material. No entanto, nio ¢ ele que transmite sentido, mas sim o

-
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sistema de linguagem, ou qualquer outro que usemos para repre-
sentar Nossos conceitos. So os atores sociais que usam os sistemas
conceituais, o linguistico e outros sistemas representacionais de sua
cultura para construir sentido, para fazer com que o mundo seja
mmpreensivel ¢ para comunicar sobre esse mundo, inteligivel-
mente, para outros.

Certamente, signos também devem ter uma dimensao material.
Qs sistemas representacionais consistem nos so#s reais que emitimos
com nossas cordas vocais, nas z'magem que fazemos com cAmeras
em papéis fotossensiveis, nas marcas que imprimimos com tinta em
telas, nos impulsos digitais que transmitimos eletronicamente. A re-
presentacao ¢ uma prdtica, um tipo de “trabalho”, que usa objetos
materiais e cfeitos. O sentido depende nio da qualidade material
do signo, mas de sua funcio simbolica. Porque um som ou palavra
em particular indica, simboliza ou representa um conceito, ele pode
funcionar, na linguagem, como um signo e transportar sentido — ou,
como os construtivistas dizem, significar.

1.5 A LINGUAGEM DOS SEMAFOROS

exemplo mais simples desse tépico, que ¢ critico para o entendi-
mento sobre como as linguagens funcionam como sistemas repre-
Sentacionais, é o famoso caso dos semdforos. Um semiforo ¢ uma
mdquina que emite diferentes luzes coloridas em sequéncia. O efeito
Provocado nos olhos por diferentes comprimentos de ondas lumi-
10sas — um fendmeno material e natural — produz a sensacio de
diferentes cores. Bom, essas coisas certamente existem de verdade
R0 mundo material, mas é a nossa cultura que quebra o espectro de
luz em diferentes cores, distinguindo-as umas das outras e anexando
Romes — vermelho, verde, amarelo, azul — a elas. Nés usamos um
modo de classificar o espectro colorido para criar cores que sio di-

ferentes umas das outras. Nés representamos ou simbolizamos as
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diversas cores e as classificamos de acordo com diferentes conceitos
de cor. Esse é o sistema conceitual de cores da nossa cultura. Nos
dizemos “nossa cultura” porque, claramente, outras culturas devem
dividir os espectros coloridos diferentemente. E, mais, eles certa-
mente usam diferentes palavras ou letras reais para identificar dife-
rentes cores: 0 que nés chamamos “vermelho”, os franceses chamam
“rouge” e assim por diante. Esse é o cddigo linguistico — aquele que
correlaciona certas palavras (signos) com certas cores (conceitos), e
€ntao nos permite comunicar sobre cores com outras pessoas, usan-
do a “linguagem das cores”.

Mas como nds usamos esse sistema representacional ou simbélico
para regular o transito? As cores ndo tém nenhum significado fixo ou
“verdadeiro”. Vermelho nao significa “pare” na natureza, nem verde
quer dizer “siga”. Em outras configuragbes, o vermelho pode indicar,
simbolizar ou representar “sangue”, “perigo” ou “comunismo”; ¢ ver-
de pode representar “Irlanda”, “o campo” ou “ambientalismo”. Até
esses sentidos podem mudar. Na “linguagem dos plugues elétricos”,
vermelho costumava significar “a conexao com a carga positiva’, mas
isso, arbitrariamente e sem explicagio, mudou para marrom! Entio,
por muitos anos os produtores de plugues tiveram que anexar um pe-
dago de papel contando as pessoas que aquele cédigo ou convencio
havia mudado, pois como eles saberiam de outra forma?

Vermelho e verde funcionam na linguagem dos seméforos
porque “pare” e “siga’ sio os sentidos que foram atribuidos a eles
na nossa cultura pelos cédigos ou convengbes que governam essa
linguagem. Esse codigo é amplamente conhecido e quase univer-
salmente obedecido em nossa cultura e em outras semelhantes 2
nossa —embora possamos bem imaginar algumas que nio possuem o
cédigo, nas quais essa linguagem seria um completo mistério.

Permitam-nos continuar com o exemplo por um momento,
para explorar um pouco mais além: como, de acordo com a aborda-

gem construtivista para a representagdo, as cores e a “linguagem dos

l. : O PAPEL DA REPRESENTACAC _ 51

semdforos” funcionam como um sistema representacional ou signi-
ficante. Recordem os dbis sistemas representacionais de que falamos
antes. Primeiro, existe o mapa conceitual de cores na nossa cultura
— 0 modo com que as cores sio diferenciadas umas das outras, clas-
sificadas e arranjadas no nosso universo mental. Segundo, existem
as maneiras com que palavras ou imagens sio correlacionadas com
cores na nossa linguagem — nossos cédigos linguisticos de cores. Na
verdade, uma Jinguagem de cores consiste em mais que apenas pa-
lavras individuais para diferentes pontos no espectro de cores. Ela
também depende de como elas funcionam na relagio de umas com
as outras — aqueles aspectos que sio governados pela gramitica e
pela sintaxe nas linguagens escrita ou falada e que nos permitem
expressar ideias mais complexas. Na linguagem dos semdforos, a se-
queéncia e posigao das cores, assim como elas mesmas, permitem que
as cores carreguem sentido e, entdo, funcionem como signos.
Importa quais cores nés usamos? Nio, argumentam os constru-
tivistas. Isso porque o que significa nio sio as cores por elas mesmas,
mas: a) o fato de serem diferentes e possiveis de serem distinguidas
umas das outras, ¢ b) o faro de estarem organizadas em uma sequén-
Cia em particular — vermelho seguido de verde com, algumas vezes,
um aviso amarelo entre eles que diz, na realidade, “Fique alerta! As
luzes estio para mudar”. Construtivistas colocam esse ponto da se-
guinte forma: o que significa, o que carrega sentido, eles argumen-
M,‘niu ¢ cada cor por si mesma nem o conceito ou palavra para
ela. E a diferenga entre vermelho e verde que significa. Este é um prin-
Cipio muito importante, em geral, sobre representagio e sentido, e
N6s deveremos retornar a ele em mais de uma ocasido 2 frente. Pense
sobre isso nesses termos: se vocé nio pudesse diferenciar entre ver-
melho ¢ verde, nio poderia usar um para significar “pare” e o outro
Para significar “siga”. Da mesma forma, ¢ apenas a diferenca entre as
letras P T que permitem que a palavra sHEEP [ovelha] seja ligada,
116 cédigo da lingua inglesa, a0 conceito de “animal com quatro per-
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nas e pele coberta de 12", e a palavra sueeT [lengol], aquele “material
que usamos na cama a noite para nos cobrir”.

Em principio, qualquer combinagio de cores — como qualquer
colegao de letras na linguagem escrita ou de sons na linguagem falada
— funcionaria, dado que as cores fossem suficientemente diferentes
para nao serem confundidas. Os construtivistas expressam essa ideia
dizendo que todos os signos sao “arbitrdrios”. Esse termo significa
que nao existe nenhuma relagao natural entre o signo e seu sentido
ou conceito. Uma vez que vermelho sé significa “pare” porque é
assim que o cédigo funciona, em tese, qualquer cor poderia estar ali,
incluindo o verde. E o cédigo que fixa o sentido, ndo a cor por si
propria. Isso também tem implicag6es mais amplas para a teoria da
representagdo e sentido na linguagem, e significa que signos por eles
mesmos nio podem fixar sentido. Em vez disso, o sentido depende
da relagio entre um signo ¢ um conceito, o que ¢ fixado por um
cédigo. O significado, os construtivistas diriam, é “relativo”.

ATIVIDADE 3

Por que ndo testar vocé mesmo esse ponto sobre a natureza arbitra-
ria do signo e a importancia do cédigo? Construa um cédigo para
governar o movimento do trafego usando duas cores diferentes —

amarelo e azul - como segue:

Quando a luz amarela esta aparecendo...
Agora adicione uma instrucdo permitindo apenas aos pedestres e

ciclistas atravessar, usando rosa.

Contanto que o c6digo nos diga claramente como ler ou interpretar
cada cor, e que todo mundo concorde em interpretd-las dessa forma,
qualquer uma funcionaria. Elas sdo apenas cores, assim como a palavra

ovelha é apenas uma mistura de letras. Em francés, o mesmo animal
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& referido utilizando um signo linguistico bem diferente: MouTON.
Signos sio arbitririos. Seus sentidos sio fixados por codigos.

Como observamos anteriormente, semaforos sio m;iquinas, € Cco-
res sdo o efeito material das ondas de luz na retina do olho. Conrudo,
objetos — coisas — também podem funcionar como signos, conside-
rando que tenham sido atribuidos a eles um conceito ¢ um sentido
dentro dos nossos codigos culturais e linguisticos. Como signos, os
objetos funcionam simbolicamente — representam conceitos e sig-
nificam. Seus efeitos, no entanto, sio sentidos no mundo marterial
e social. Vermelho e verde funcionam na linguagem dos seméforos
como signos, mas eles tém efeitos materiais e sociais reais. Fles regu-
lamentam o comportamento social dos mortoristas e, sem eles, have-

fia muito mais acidentes de trinsito nas intersecoes das ruas.
1.6 RESUMO

Percorremos um longo caminho explorando a natureza da repre-
sentagio. E hora de resumir o que aprendemos sobre a abordagem
construtivista da representagio por meio da linguagem.
Representagio ¢ a produgio do sentido pela linguagem. Na re-
Presentacio, argumentam os construtivistas, nds usamos signos,
organizados em linguagens de diferentes tipos, para nos comuni-
car inteligivelmente com os outros. Linguagens podem usar signos
Para simbolizar, indicar ou referenciar objetos, pessoas e eventos no
chamado mundo “real”. Entretanto, elas também podem fazer refe-
Ieéncia a coisas imagindrias e mundos de fantasia ou a ideias abstra-
fas que nao sio, em nenhum sentido ébvio, parte do nosso mundo
Material. Nao existe uma simples relacio de reflexo, imitagio ou
forrespondéncia direta entre a linguagem e 0 mundo real. O mundo
N30 € precisamente refletido, ou de alguma outra forma, no espelho
da linguagem: cla nio funciona como um espelho. O sentido ¢ pro-

duzido dentro da linguagem, dentro e por meio de virios sistemas
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representacionais que, por conveniéncia, nés chamamos de “lingua-
gens’”. O sentido é produzido pela pritica, pelo trabalho, da repre-
sentagdo. Ele é construido pela pritica significante, isto é, aquela
que produz sentidos.

Como isso acontece? Na verdade, depende de dois distintos —
porém relacionados — sistemas de representagio. Primeiro, os con-
ceitos que sdo formados na mente funcionam como um sistema de
representagio que classifica e organiza o mundo em categorias inte-
ligiveis. Se nés temos um conceito para alguma coisa, nés podemos
dizer que sabemos seu “sentido”.

Nio podemos, contudo, comunicar esse sentido sem um segundo
sistema de representagio — a linguagem, que consiste em signos orga-
nizados em vérias relagoes. Os signos, por sua vez, s6 podem transpor-
tar sentidos se possuirmos c6digos que nos permitam traduzir nossos
conceitos em linguagem — e vice-versa. Esses cédigos, que sao cru-
ciais para o sentido e a representagio, nao existem na natureza, mas
sdo o resultado de convengées sociais. Eles formam uma parte crucial
da nossa cultura — nossos “mapas de sentido” compartilhados — que
aprendemos e, inconscientemente, internalizamos quando dela nos
tornamos membros. Essa abordagem construtivista para a linguagem
entio introduz o dominio simbélico da vida, em que palavras e coisas

funcionam como signos, no coragao da prépria vida social.

ATIVIDADE 4

Tudo isso pode parecer um tanto abstrato. Mas nés podemos rapi-
damente demonstrar sua relevancia com o exemplo de uma pintura.
Olhe para a natureza-morta do pintor espanhol Juan Sanchez Cotan
(1521-1627), intitulada Marmelo, repolho, meldo e pepino (Figura 3).
E como se o pintor tivesse feito todos os esforcos para usar a “lin-
guagem da pintura” para refletir esses quatro objetos precisamente,

para capturar ou “imitar a natureza”. E este, entdo, o exemplo de uma
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forma de representacao reflexiva ou mimética — uma pintura refletin-
do o “sentido verdadeiro” do que ja existia na cozinha de Cotan? Ou
nés podemos encontrar a operacgao de certos cddigos, a linguagem
da pintura usada para produzir certos sentidos? Comece com a per-
gunta: 0 que a pintura significa para vocé? O que ela esta “dizendo”?
Entao continue e questione como ela esta dizendo isso - como a

representacao funciona nessa pintura?

Escreva quaisquer pensamentos que surjam enquanto olha para a
pintura. O que esses objetos dizem para vocé? Que sentidos eles
desencadeiam?

FIGURA 3
Juan Cotén, Marmelo, repolho, meldo e pepino, c. 1602
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LEITURA A

Agora leia o resumo editado de uma analise da natureza-morta
pelo tedrico e critico de arte Norman Bryson, incluida como Leitura
A no final deste capitulo (p.114). Nao se preocupe, nessa altura, se
a linguagem parecer um pouco dificil e vocé nao entender todos
os termos. Selecione os pontos principais sobre a forma como a
representacdo funciona na pintura, de acordo com o autor,

Bryson ndo é, de forma alguma, o Unico critico da pintura de Cotén,
e certamente nao fornece a Unica leitura “correta” sobre ela. Esse ndo
€ o ponto. A questdo do exemplo é que ele nos ajuda a ver como, até
na natureza-morta, a “linguagem da pintura” ndo funciona simples-
mente para refletir ou imitar um sentido que ja esta |3 na natureza,
mas para produzir sentidos. O ato de pintar € uma prdtica significante
(que produz sentido). Tome nota, em particular, do que Bryson diz

sobre os pontos seguintes:

1.aforma como a pintura convida vocé, o espectador, a olhar - o que
ele chama de seu“modo de ver”; em parte, a funcdo da linguagem é
posicionar vocé, o espectador, em uma certa relacdo com o sentido.

2. arelacao com a comida que é colocada pela pintura.

3. como, de acordo com Bryson, a “forma matematica” é usada por
Cotan para distorcer a pintura para que ela exiba um sentido parti-
cular. Um sentido distorcido em uma pintura pode ser “verdadeiro”?

4. o sentido da diferenca entre espago “criatural” e “geométrico”:

a linguagem da pintura cria seu proéprio tipo de espaco.

Se necessario, releia o texto, trabalhe com ele novamente, selecio-

nando esses pontos especificos.

.
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2. 0 legado de Saussure

A visdo social-construtivista da linguagem e da representacio que
temos discutido deve muito 4 obra e influéncia do linguista suico
Ferdinand de Saussure, que nasceu em Genebra em 1857, fez muito
de seu trabalho em Paris e morreu em 1913, Ele é conhecido como
o “pai da linguistica moderna”. Para os nossos propésitos, sua im-
portancia reside ndo em seu detalhado trabalho em linguistica, mas
na sua visao geral da representagio e na forma com que seu modelo
de linguagem norteou a abordagem semiética para o problema da
representacio em uma ampla variedade de campos culturais. Vocé
reconhecerd no pensamento de Saussure o que jé haviamos dito so-
bre a abordagem construtivista da representacio.

Para Saussure, de acordo com Jonathan Culler (1976: 19), a pro-
ducdo do sentido depende da linguagem: “A linguagem ¢ um siste-
ma de sinais.” Sons, imagens, palavras escritas, pinturas, fotografias
etc. funcionam como signos dentro da linguagem “apenas quando
eles servem para expressar ou comunicar ideias. (...) [Para] comuni-
cd-las, eles devem ser parte de um sistema de convencodes”. Objetos
Mmateriais podem funcionar como signos ¢ comunicar sentido tam-
bém, como vimos no exemplo da “linguagem dos semiforos”.

Em um passo importante, Saussure analisou o signo em dois ou-
tros elementos. Havia, argumentou ele, a forma (a verdadeira palavra,
Imagem, foto ctc.) e havia a ideia ou conceito na sua cabeca com a
qual a forma era associada. Saussure chamou o primeiro elemento de
significante, ¢ 0 segundo elemento — o conceito correspondente que
ele desencadeia na sua cabeca — de significado. Cada vez que vocé
ouvir ou ler o significante (isto €, a palavra ou imagem de um celular,
Por exemplo), ele serd correlacionado com o significado (o conceito
de um telefone portdtil na sua cabega). Os dois sdo necessdrios para
Produzir sentido, mas ¢ a relacio entre eles, fixada pelo nosso cédigo

Cultural e linguistico, que sustenta a representacido. Entio,



58 _ CULTURAE REPRESENTACAO | STUART HALL

o signo ¢ a unido de uma forma que significa (significante) e uma ideia
significada (significado). Embora nés possamos falar (...) como se eles
fossem entidades separadas, eles existem apenas como componentes

do signo (...) [que ¢] o fato central da linguagem (Culler, 1976: 19).

Saussure também insistiu no que chamamos, na Secio 1, de na-
tureza arbitrdria do signo: “Nao hd nenhuma ligacao natural ou ine-
vitével entre o significante e o significado.” Signos ndo possuem um
sentido fixo ou essencial. O que significa, de acordo com Saussure,
nio & VERMELHO ou a esséncia da “vermelhidao”, mas a diferenca
entre VERMELHO e VERDE. Os signos, argumentou ele, “sdo membros
de um sistema e definidos em relagio a outros membros daquele
sistema”. Por exemplo, ¢ dificil definir o sentido de pAI, a ndo ser que
esteja em relagio a outros parentescos, COMO MAE, FILHA, FILHO, ¢
nos termos de sua diferenga para com estes, e assim por diante.

A demarcacio da diferenca dentro da linguagem ¢ fundamental
para a produgio do sentido, de acordo com Saussure. Mesmo em
um nivel simples (para repetir um exemplo anterior), nés devemos
estar aptos a distinguir, dentro da linguagem, entre SHEEP € SHEET,
antes de podermos ligar uma dessas palavras ao conceito de animal
que produz l4, e a outra ao conceito de um tecido que cobre uma
cama. O jeito mais simples de demarcar diferencas é, claramente,
por sentidos de oposicdo bindria — como em noite/dia.

Criticos posteriores de Saussure observaram que bindrios (isto ¢,
preto/branco) sao apenas uma maneira, bastante simplista, de estabe-
lecer diferenca. Assim como hd uma distingao gritante entre prefo ¢
branco, hi tantas outras, mais sutis, entre prefo ¢ cinza-escuro, cinza
escuro e cinza-claro, cinza e creme e quase branco, quase branco ¢ bran-
co brilbante, bem como entre noite, madrugada, aurora, meio-dia e
crepiisculo, e assim por diante. Contudo, a atengio as oposigoes

bindrias levou Saussure 2 revoluciondria proposigao de que a lingua-

gem consiste em significantes, mas para produzir sentido, os signifi-
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cantes devem estar organizados em um “sistema de diferencas”. E a
diferenca entre os significantes que significa.

Além disso, a relagao entre o significante e o significado, que é
ﬁmda pelos NoSssos cédigos culturais, nio é, argumentou Saussure,
|permanentemente fixa. Palavras mudam seus sentidos. Os conceitos
(significados) aos quais elas se referem também se modificam, his-
toricamente, ¢ toda transformagio altera o mapa conceitual da cul-
tura, levando diferentes culturas, em distintos momentos histéricos
a classificar e pensar sobre o mundo de maneira diversa. Por muito;
séculos, sociedades ocidentais associaram a palavra PRETO com tudo
o que era escuro, mau, proibido, diabélico, perigoso e pecaminoso.
Cgﬂtuc%o, pense em como a percep¢ao das pessoas negras nos Esta-
dos Unidos na década de 1960 mudou depois que a frase “Black is
b_ea‘utiﬁ.xl” [Preto € bonito] tornou-se um slogan famoso — na qual
O significante, PRETO, foi levado a significar o sentido exatamente

oposto (signi : iaco évi
posto (significado) is suas associagoes prévias. De acordo com as

ideias de Saussure,

a linguagem configura uma relacio arbitrria entre significantes 2
sua propria escolha de um lado, e significados 2 sua propria escolha
dfe ctur.ro. Nio somente cada lingua produz um conjunto diferente de
significantes, articulando e dividindo o som continuo (ou a escrita, o
dese'nho, a fotografia) de uma maneira distinta, cada lingua produz um
conjunto diferente de significados; ela tem um modo distinto e arbitré-

Fio de organizar o mundo em conceitos e categorias (Culler, 1976: 23)

k- AS implicagoes desse argumento sio de amplo alcance para uma
Se:i:]i:‘;z)pr;scntagé? elpara 0 nosso entendimento sobre cultura.
- t‘re o sngr_uﬁcante e seu significado € o resultado de

4 de convencoes sociais especifico para cada sociedade e

Para determ;
) 4 _ S
minados momentos histéricos — logo, todos os sentidos

ro istori
Produzidos dentro da histéria e da cultura. Eles nunca podem
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ser finalmente fixados, estdo sempre sujeitos 3 mudanga, tanto de

um contexto cultural ao outro, quanto em diferentes periodos. Nao

h4, portanto, um «verdadeiro sentido” tinico, imutéivel, universal.
“Por ser arbitririo, o signo ¢ totalmente sujeito a histéria; e a com-
binagio, em um momento em particular, de um dado significante
e um significado € o resultado contingente do processo histdrico”
(Culler, 1976: 36).

Tudo isso abre o sentido ¢ a representacio, de uma forma ra-
dical, 2 histéria e 3 mudanga. E verdade que o proprio Saussure
concentrou-se exclusivamente no estado do sistema de linguagem
em um dado momento, em vez de olhar para a mudanca linguistica
ao longo do tempo. No entanto, para nossos propositos, 0 pon-
to importante ¢ a forma como esse enfoque desprende o sentido,
quebrando qualquer vinculo natural e inevitdvel entre significante e
significado. Isso abre a representacio para o constante “jogo~ de des-
lizamento do sentido, para a constante produgio de novos sentidos,
novas interpretagoes.

Contudo, se o sentido muda historicamente € nunca ¢ fixado
de forma definitiva, o que se segue é que “captar o sentido” deve
de interpretagdo. O sentido deve ser

envolver um processo ativo

ativamente “lido” ou “interpretado”. Consequentemente, hd uma

imprecisio necessdria inevitdvel sobre a linguagem. O sentido que
noés captamos, Como espectadores, leitores ou publico, nunca é exa-
tamente o sentido que foi dado pelo interlocutor, escritor ou pelos
uma vez que, para dizer algo relevante, nods

outros espectadores. E,
¢ todos os tipos de sentidos

devemos “entrar na linguagem”, ond
que nos antecedem jd estao estocados, nés nunca podemos depurd-
-la completamente, que seria fazer uma triagem de todos os outros
sentidos ocultos que podem modificar ou distorcer o que nés que-
remos dizer. Por exemplo, nés nio podemos impedir inteiramente

algumas das conotagbes negativas da palavra NEGRO de retornar a

mente quando nés lemos uma manchete como “QUARTA-FEIRA —
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UM DIA NEGRO NA BOLSA DE VALORES", mesmo que essa ndo tenha
sido a intencao.

Hd um constante deslizamento de sentido em toda interpretacio,
uma margem — um excesso em relagio ao que pretendiamos dizer
_ na qual outros sentidos ofuscam a afirmacio ou o texto, e outras
associagdes despertam, conferindo um sentido diferente ao que nés
dizemos. Assim, a interpretagao torna-se um aspecto essencial do
processo pelo qual o sentido ¢ dado e tomado. O /eitor é tao impor-
tante quanto o escritor na producio do sentido. Todo significante
dgdo ou codificado com significado tem que ser significativamente
interpretado ou decodificado pelo recepror (Hall, 1980). Signos que
ndo tenham sido inteligivelmente recebidos ou interpretados nio
sao, em nenhum sentido util, “significativos”.

2.1 A PARTE SOCIAL DA LINGUAGEM

Saussurc dividiu a linguagem em duas partes. A primeira consiste
nas rcgras e codigos gerais do sistema linguistico, que todos os seus
lISlx-inos devem compartilhar para que ele seja utilizado como um
mv:lo de comunicagio. As regras sio os principios que nés aprende-
mOS 'ql.-laI_IC_L_{) aprendemos a linguagem, que nos habilitam a usi-la
il‘a dizer o que quisermos. Por exemplo, em portugués, a ordem
éﬁ palavras preferida ¢ sujeito-verbo-objeto (“o gato bebeu leite”)
.&gﬂanto, em latim, o verbo normalmente vem no final. Essa es:
.Pemm:a de linguagem subjacente, governada por regras € que nos
& iﬁﬂ:‘fmdu—zir sentengas bem formadas foi chamada por Saussure
1gue (o sistema de linguagem).
. :;i e;neg}tlmda parte consiste nos atos particulares de fala, escrita
. © que — usando a estrutura e as regras da langue — sio
de P:::li:s“io; um il:lterl?cutor ou escritor real. Ele chamou isso
m.ﬁsmma e ngue ¢ o sistema da linguagem, a linguagem como
= ormas, enquanto a parole é a fala [ou escrita] real, os

3 de fala que s6 sao possiveis pela linguagem” (Culler, 1976: 29).
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Para Saussure, a estrutura subjacente de regras e c6digos (langue)
€ a parte social da linguagem e poderia ser estudada com a precisio
das leis de uma ciéncia, devido i sua natureza fechada, limitada. Era
sua preferéncia estudar a linguagem nesse nivel de sua “estrutura
profunda’, o que fez as pessoas chamarem Saussure e seu modelo
de linguagem de estruturalistas. A segunda parte da linguagem, o
aro individual da fala ou do pronunciamento (parole), ele conside-
rou como a “superficie” da linguagem. H4 um niimero infinito de
pronunciamentos possiveis. Assim, A parole inevitavelmente faltam
essas propriedades estruturais, que formariam um conjunto fechado
e limitado e nos permitiriam estudi-la “cientificamente”.

O que fez 0 modelo de Saussure atraente a virios pesquisadores
posteriores foi a combinacio do cariter fechado, estruturado, da lin-
guagem no nivel de suas regras e leis (que, de acordo com o autor,
habilitou seu estudo cientifico) com a capacidade de sermos livres
e imprevisivelmente criativos em nossos atos de fala. Os estudiosos
que vieram depois entenderam que Saussure oferecera a eles, afinal,
uma abordagem cientifica para este objeto de pesquisa pouco cien-
tifico — a cultura.

Ao separar a parte social da linguagem (langue) do ato individual
de comunicagio (parole), Saussure rompeu com a nossa nocio de
senso comum de como a linguagem funciona. O entendimento vul-
gar acredita que a linguagem vem de dentro de nés — do interlocutor
ou escritor individual; que o sujeito que fala ou escreve seria o autor
ou criador do sentido. Isso é o que n6és chamamos, anteriormente,
de modelo intencional da representagio. Entretanto, de acordo com
o modelo de Saussure, cada afirmacao autoral sé se torna possivel
porque o “autor” compartilha com outros usudrios da linguagem as

regras ¢ codigos comuns do sistema — a langue —, que permite que
eles se comuniquem um com o outro significantemente. O autor
decide o que cla quer dizer. Mas ela nao pode “decidir” usar ou nio as

regras da linguagem, se ela quer ser compreendida. Nés nascemos em

.
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uma linguagem, seus cédigos e sentidos. A linguagem para Saussure
&, portanto, um fendémeno social, que nio pode ser uma questio
individual, j& que nao é possivel inventar as regras da linguagem
__j_ndividuahnentc, para n6s mesmos. Sua fonte reside na sociedade,
na cultura, nos nossos cédigos culturais compartilhados, no sistema
da linguagem — nio na natureza ou no sujeito individual.

-Vamos, agora, passar para a Segio 3 e considerar como a abor-
dagem construtivista para a representacio e, particularmente, o mo-
delo linguistico de Saussure foram aplicados a um conjunto mais
amplo de objetos ¢ priticas e evoluiram para o método semidtico
que tanto influenciou o campo. Mas, primeiro, temos que levar em
conta algumas das criticas feitas ao seu posicionamento.

2.2 CRITICA AO MODELO DE SAUSSURE

O grande feito de Saussure foi nos forgar a prestar especial atencio
na linguagem em si, como um fato social, no processo de represen-
f3¢30 em si, em como a linguagem realmente funciona e no papel
que desempenha na producio do sentido. Ao fazer isso, Saussure
Salvou a linguagem do stazus de mero meio transparente entre coisas
€ sentido. Ele mostrou, em vez disso, que a representagio ¢ uma
Pﬁtlca No entanto, em seu proprio trabalho, Saussure tendeu a
focar, quase exclusivamente, nos dois aspectos do signo — significante
'fe:ﬁ:gﬂ{ﬁcado. Deu pouca ou nenhuma atenc¢do a como essa relagio
: -@tre significantelsignificado poderia servir ao propésito do que nés
Previamente chamamos de referéncia — ou seja, nos referindo ao
Wo das coisas, pessoas e eventos que estio fora da linguagem,
‘9 mundo “real”. Linguistas posteriores fizeram uma distingao en-
tre, digamos, o significado da palavra LIvRo € 0 uso da palavra para

8€ referir a um ivro especifico repousando na mesa atrds de nés. O

: [ _Blista Charles Sanders Pierce, ao adotar uma abordagem similar

& de Saugsure, prestou mais atengdo a relagio entre significantes/
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significados e que ele chamou de seus referentes. O que Saussure cha-
mou de significagao realmente envolve ambos, sentido e referéncia,
mas ele focou principalmente na forma.

Outro problema ¢ que Saussure tendeu a se concentrar nos as-
pectos formais da linguagem — em como a linguagem realmente
funciona. Isso tem a grande vantagem de nos fazer examinar a re-
presentagio como uma pratica digna de estudo detalhado em seu
préprio mérito. Somos for¢ados a olhar para a prépria linguagem, ¢
nio como se fosse apenas uma “janela no mundo” vazia e transpa-
rente. No entanto, o foco de Saussure na linguagem pode ter sido
exclusivo demais. A atengdo aos seus aspectos formais realmente
tirou a atengdo das caracteristicas mais interativas e dialégicas da
linguagem — como ¢ realmente usada, como funciona em situagoes
reais, no didlogo entre diferentes tipos de interlocutores. Entao, nio
é surpreendente que, em Saussure, a questao do poder na linguagem
— por exemplo, entre interlocutores de diferentes status e posigoes —
nao tenha grande expressao.

Como por vezes acontece, o sonho “cientifico” que residia por
trés do impulso estruturalista do seu trabalho (embora influente em
nos alertar para certos aspectos de como a linguagem funciona)
provou ser ilusério. A linguagem ndo ¢ um objeto que possa ser es-
tudado com a precisio de uma ciéncia. Tedricos culturais posteriores
aprenderam com o “estruturalismo” de Saussure, mas abandonaram
sua premissa cientifica.

A linguagem permanece governada por regras, mas nio € um
sistema “fechado” que pode ser reduzido aos seus elementos formais.
Uma vez que estd constantemente mudando, ela ¢, por definicio,
um conceito aberto. O sentido continua sendo produzido pela lin-
guagem em formas que nunca podem ser previstas de antemdo e 0
seu deslizamento, como nés descrevemos acima, nao pode ser conti-
do. Saussure deve ter sido atraido pela forma porque, como um bom

estruturalista, tendia a estudar o estado do sistema de linguagem em
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um dado momento, como se isso fosse estitico, e como se pudesse
conter 0 fluxo de transformacio da linguagem. Todavia, o caso ¢ que
varios daqueles que haviam sido muito influenciados pela ruptura
radical de Saussure com o modelo reflexivo e o intencional da repre-
sentagio apoiaram-se em seu trabalho, nio imitando seu enfoque
cientifico e “estruturalista”, mas aplicando seu modelo de uma ma-
neira bem mais solta, em aberto — isto ¢, “pés-estruturalista”.

2.3 RESUMO

Quio longe, entdo, nés caminhamos em nossa discussio sobre as
teorias da representagio? Comegamos contrastando trés diferentes
enfoques. A abordagem reflexiva ou mimética, que propde uma re-
lagdo direra e transparente de imitacio ou reflexio entre as palavras
(signos) e as coisas. A teoria intencional, que reduziu a representacio
as intencoes do autor ou sujeito. A teoria construtivista, que propde
‘uma relacio complexa e mediada entre as coisas no mundo, os con-
Ceitos em nosso pensamento e a linguagem.

Nés nos concentramos demoradamente no dltimo enfoque. As
correlacbes entre esses niveis — 0 material, o conceitual e o signifi-
‘cante - sio governadas pelos nossos c6digos culturais e linguisticos,
éém conjunto _de interconexoes que produz sentido. Mostramos,
m@ © quante esse modelo geral de como os sistemas de repre-
*Entagﬁg funcionam na produgio do sentido se deve ao trabalho
dﬂFerdmand de Saussure. Aqui, o ponto-chave era a ligacio pro-
Mﬁmada pelos cédigos entre as formas de expressio usadas pela
hﬂguzgem (seja fala, escrita, desenho ou outros tipos de representa-
%) ‘:-que Saussure chamou de significantes — e os conceitos mentais
:I%ados a eles — os significados. A conexio entre esses dois sistemas
~ "®Presentacio produz signos; e estes, organizados em linguagens,
mdﬂl&m sentido e podem ser usados para referenciar objetos, pes-
8985 € eventos no mundo “real”.
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3. Da linguagem a cultura: da linguistica a semiotica

A principal contribuigio de Saussure foi a0 estudo da linguistica em
sentido restrito. No entanto, desde sua morte, suas teorias tém sido
amplamente utilizadas como base para uma abordagem mais geral
da linguagem e do sentido, fornecendo um modelo de representa-
¢ao aplicado a uma ampla série de objetos e priticas culturais. O
préprio Saussure previu essa possibilidade em suas famosas notas de
leitura, postumamente coletadas pelos seus estudantes como Caurso
de linguistica geral (2012), em que cle buscava “(...) uma ciéncia que
. estude a vida dos signos dentro da sociedade. (...) Eu devo chama-la
semiologia, do grego semeion, ‘signos’ (Saussure, 2012). Esse en-
foque geral no estudo dos signos na cultura, ¢ da cultura como um
tipo de “linguagem”, que Saussure projetou, agora € generalizada-

mente conhecido pelo termo semiética.

FIGURA 4
A luta livre como uma linguagem do "excesso”
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O argumento fundamental por trds da abordagem semiética é
gue, uma vez que todos os objetos culturais expressam sentido, e to-
das as praticas culturais dependem do sentido, eles devem fazer uso
dos signos; e na medida em que fazem, devem funcionar como a
linguagem funciona e ser suscetiveis a uma andlise que, basicamente,

faz uso dos conceitos linguisticos de Saussure (ou seja, a distingio

‘entre significante/significado e languel parole, sua ideia de codigos e

estruturas subjacentes e a natureza arbitrdria do signo).

Entao, quando em sua colecio de ensaiés Mitologias (2011) o
eritico francés Roland Barthes estudou “O mundo da luta livre”,
“Sabdo em pé e detergentes”, “A face de Greta Garbo” ou “Os guias
azuis para a Europa’, ele trouxe a abordagem semiética para dar
suporte a sua “leitura” da cultura popular, tratando essas atividades
€ objetos como signos, como uma linguagem pela qual o sentido ¢
comunicado. Por exemplo, a maioria de nés pensaria em luta livre
como um jogo ou esporte competitivo elaborado para um lutador
conquistar a vitéria sobre seu oponente. Barthes, no entanto, per-
gunta nao “Quem venceu?”, mas “Qual o sentido desse evento?” Ele
frata isso como um fexto a ser lido e “1&” os gestos exagerados dos
lutadores como uma linguagem grandiloquente do que ele chama

de puro espetdculo do excesso.

LEITURA B

Vocé deve agora ler o breve resumo da “leitura” de Barthes de
“Omundo da luta livre’, disponibilizada como Leitura B no final deste
Capitulo (p.118).

Da mesma forma, o antropdlogo francés Claude Lévi-Strauss

Qt i . . 2 B T .
Ud()u 0§ costumes, rituais, Ob}etos totemiIcos, demgns, mitos e

- $0ntos folcléricos dos chamados povos “primitivos” do Brasil. Ele
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nao analisou como essas coisas eram produzidas e usadas no con-
texto da vida didria entre os povos amazbnicos, mas em termos do
que elas estavam tentando “dizer”, quais mensagens sobre cultura
comunicavam. Lévi-Strauss analisou o sentido, nio interpretando
seu contetido, mas olhando para as regras e cédigos fundamentais
pelos quais tais objetos ou préticas produziam sentido e, ao fazer
isso, estava também fazendo um clissico “movimento” saussuriano
ou estruturalista, das pareles da cultura 2 estrutura fundamental, sua
langue. Para empreender esse tipo de trabalho, estudando o sentido
de um programa de televisao, por exemplo, nés teriamos que tratar
as imagens na tela como significantes, ¢ o uso do cédigo da novela
televisiva como gérero, para descobrir como cada imagem na tela faz
uso dessas regras para “dizer algo” (significados) que o espectador
pudesse “ler” ou interpretar dentro do quadro de um tipo particular
de narrativa televisiva.

Na abordagem semibtica, ndo apenas palavras ¢ imagens, mas
os proprios objetos podem funcionar como significantes na produ-
¢ao do sentido. Roupas, por exemplo, podem ter uma funcao fisica
simples — cobrir e proteger o corpo do clima. Contudo, também se
apresentam como signos. Elas constroem significados e carregam
uma mensagem. Um vestido de noite deve significar “elegincia’;
gravata-borboleta ¢ jaqueta longa, “formalidade”; jeans e camise-
ta, “roupa casual”; certo tipo de casaco na combinagio certa, “um
passcio longo e roméntico na floresta durante o outono” (Barthes,
2012). Esses signos permitem que as roupas carreguem significado e
funcionem como uma linguagem — “a linguagem da moda”. Como

elas fazem isso?

ATIVIDADE 5

Olhe para o exemplo das roupas em uma revista de moda (Figura 5).

Aplique o modelo de Saussure para analisar o que as roupas estao
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“dizendo”. Como vocé decodificaria a mensagem? Em particular,
quais elementos operam como significantes e quais conceitos —
significados — vocé estd aplicando a eles? Nao pegue apenas uma
impressao geral - analise detalhadamente. Como a “linguagem da

moda” funciona nesse exemplo?

FIGURA 5
Propaganda da Gucci na Vogue, setembro de 1995 |

As roupas, por elas mesmas, sao os significantes. O cédigo da
moda nas culturas consumidoras ocidentais, como a nossa, corre-
lacionam tipos ou combinagbes particulares de roupas com certos
Conceitos (“elegincia’, “formalidade”, “casualidade”, “romance”).
Esses sio os significados. Esses c6digos convertem as roupas em sig-
705, que podem ser lidos como uma linguagem. Na linguagem da

moda, os significantes sio arranjados em certa sequéncia, em de-
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terminadas relagdes uns com os outros. As relaces podem ser de
similaridade — certos itens “combinam” (isto ¢, sapatos casuais com
jeans). Diferencas também sao marcadas — nio usar cintos de couro
com vestidos de noite. Alguns signos realmente criam sentido explo-
rando a “diferenga”: botas de couro com uma longa saia florida, por
exemplo. Essas pecas de roupa “dizem alguma coisa” — elas contém
significado. Obviamente, nem todo mundo lé a moda da mesma
forma. Existem diferentes géneros, idades, classes, “racas”. Mas to-
dos aqueles que compartilham o mesmo cédigo de moda interpre-
tario os signos de formas mais ou menos semelhantes. “Oh, jeans
nio ¢ adequado para aquele evento. E uma ocasido formal, demanda
algo mais elegante.”

Vocé deve ter notado que, nesse exemplo, nés mudamos do
nivel linguistico mais restrito, do qual nds retiramos exemplos na
primeira secdo, para um nivel mais amplo, cultural. Perceba, tam-
bém, que duas operacbes interligadas sao necessdrias para completar
o processo de representagio pelo qual o sentido é produzido. Primei-
ro, nés precisamos de um cddigo bisico que ligue uma pega material
em particular que ¢ cortada e costurada em um modo especifico
(significante) ao nosso conceito mental dela (significado) — digamos,
um determinado corte de material ao nosso conceito de “vestido”
ou “jeans”. (Lembre que apenas algumas culturas “leriam” o sentido
dessa forma, ou mesmo possuiriam o conceito (ou seja, classificar
roupas dessa forma) de “vestido” como diferente de“jeans”.) A com-
binagio do significante e do significado é o que Saussure chamou
de signo. Entio, tendo reconhecido o material como um vestido, ou
um jeans, e produzido um signo, nés podemos progredir a um se-
gundo nivel, mais amplo, que liga esses signos a temas, conceitos ou
sentidos mais abrangentes e culturais — por exemplo, um vestido de
noite 2 “formalidade” ou “elegincia”, jeans 4 “casualidade”. Barthes
chamou o primeiro nivel, descritivo, de denotagio, ¢ o segundo, de

conotagdo. Ambos, obviamente, requerem o uso de c6digos.
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¢
" Denotagio ¢ o nivel simples, bésico, descritivo, em que o con-
¢é difundido e a maioria das pessoas concordaria no significado
ido”, “jeans”). No segundo nivel — conotagdo —, esses significan-
que fomos capazes de “decodificar” em um plano simples (usan-
, nossas classificacdes conceituais convencionais de vestido para
seu significado) entram em um segundo tipo de cédigo, mais
yplo — “a linguagem da moda”. Por sua vez, ela os conecta a senti-
e temas mais abrangentes, ligando-os ao que nés chamaremos de
semdnticos mais vastos de nossa cultura: ideias de “elegancia’,
formalidade”, “casualidade” e “romance”.
 Esse segundo e mais amplo significado jd ndo se encontra em
n patamar descritivo de interpretagdo ébvia. Aqui, comegamos a
rpretar os signos completos, nos termos do reino mais vasto da
ologia social — as crengas gerais, quadros conceituais e sistemas
valores da sociedade. Esse segundo nivel de significagio, sugere
hes, ¢ mais “geral, global e difuso”. Lida com “fragmentos de
ideologia. (...) Esses significados tém uma comunicagio muito
na com a cultura, com o conhecimento, com a histéria, e é
meio deles, por assim dizer, que o mundo [da cultura] invade o
a [da representacio]” (Barthes, 2012: 91-92).

'O MITO HOJE

]

e ensaio, “O mito hoje”, em Mitologias, Barthes dd outro exemplo
nos ajuda a enxergar exatamente como a representacao funciona
segundo nivel, cultural, mais amplo. Em uma ocasio, visitando
barbeiros, eles mostraram a Barthes uma cépia da revista francesa
is Match em cuja capa havia a imagem de “um jovem negro vesti-
com um uniforme francés, prestando continéncia, com os olhos
uidos, provavelmente fixos em uma prega da bandeira tricolor
cesa]” (1972b: 116).

No primeiro nivel, para captar qualquer sentido, nds temos que

codificar cada um dos significantes da imagem em seus conceitos
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apropriados: isto ¢, um soldado, um uniforme, um braco erguido,
olhos erguidos, uma bandeira da Franga. Isso produz um conjunto
de signos com uma mensagem ou significado simples e literal: um
soldado negro estd saudando a bandeira francesa (denotacio).

No entanto, Barthes argumenta que essa imagem também tem
um significado mais amplo e cultural. Se nés perguntarmos “O que
a Paris Match esta nos dizendo ao usar essa imagem de um soldado
negro saudando uma bandeira francesa?”, Barthes sugere que pode-

mos pensar:

(...) que a Franga é um grande império, e que todos os seus filhos, sem
nenhuma discriminagdo de cor, fielmente servem sob sua bandeira, ¢
que n3o hd nenhuma resposta melhor aos desertores de um alegado
colonialismo do que o fervor mostrado por esse negro ao servir os seus

assim chamados opressores [conotacio] (1972b: 116).

Seja l4 0 que pense sobre a “mensagem” real que Barthes ressalta,
para uma anlise semiética ideal vocé deve ser capaz de delinear pre-
cisamente os diferentes passos pelos quais esse sentido mais amplo
foi produzido. Barthes argumenta que, aqui, a representacio acon-
tece por dois processos independentes, porém ligados.

No primeiro, os significantes (os clementos da imagem) e os
significados (os conceitos — soldado, bandeira e assim por diante) se
unem para formar um signo com uma simples mensagem denotada:
um soldado negro estd saudando a bandeira francesa. Em um segundo
estdgio, essa mensagem, ou signo completo, ¢ ligada a outro con-
junto de significados — um contetido amplo e ideolégico sobre o
colonialismo francés.

O primeiro significado completo funciona como significante no
segundo estdgio do processo de representacio e, quando ligado a um
tema mais amplo pelo leitor, produz uma segunda mensagem, ou
significado, mais elaborada e ideologicamente enquadrada. Barthes
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esse segundo conceito ou tema um nome: ele o chama de “uma
ira a propdsito do ‘imperialismo francés’ e do ‘militarismo™.
diz ele, adiciona uma mensagem sobre o colonialismo francés
fiéis soldados filhos negros. Barthes chama esse segundo nivel
significagdo de mito. Nessa leitura, o autor adiciona:

0 imperialismo francés é o motor por tris do mito. O conceito
! 'ii@onsduﬁ uma cadeia de causas e efeitos, motivos e intencgées. (...)
~ Por meio do conceito (...) toda uma nova histéria (...) é implantada
no mito (...), o conceito do imperialismo francés (...) estd, de novo,
vinculado 1 totalidade do mundo:  histéria geral da Franga, as suas
| aventuras coloniais, as suas dificuldades atuais (1972b: 119).

Volte ao pequeno resumo de “Mito hoje” (Leitura C, no final deste

E%ai'tulo na p. 122), e leia o relato de Barthes sobre como o mito
1 funciona como um sistema de representacao. Assegure-se de que
entende o que Barthes quer dizer com “dois sistemas escalonados”
€ com a ideia de que o mito é uma “metalinguagem” (uma lingua-
- gem de segunda ordem).

Para outro exemplo desse processo de significagio de dois estd-
s, podemos nos voltar agora para outro famoso ensaio de Barthes.

ATIVIDADE 6

Olhe cuidadosamente para o antincio dos produtos Panzani (Figura 6)
€, com a analise de Barthes em mente, faca o seguinte exercicio:

1. Que significantes vocé consegue identificar no antncio?



—
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2. O que eles significam? Quais s&o seus significados?

3. Agora, olhe para o antincio como um todo, no nivel do “mito”, LEITURAD

Qual é sua mensagem ou tema mais amplo, cultural? Vocé pode
: Agora leia um segundo extrato de Barthes, no qual ele oferece uma
construir um? Ny . )
interpretacao ao anuncio da Panzani com espaguete e vegetais em
uma sacola de cordas como “mito” sobre a cultura italiana nacional.
O extrato de “Retorica da imagem’, de Imagem-musica-texto (1977),
esta incluido como Leitura D no final deste capitulo (p.124).

Barthes sugere que podemos ler o antncio da Panzani como um
“mito” ligando sua mensagem completa (essa € uma imagem de al-
guns pacotes de massa, uma lata, um saché, alguns tomates, cebo-
las, pimentoes e um cogumelo emergindo de uma sacola de cordas
semiaberta) com o tema ou conceito cultural da “italianidade”, En-
tao, no nivel do mito ou da metalinguagem, o anuncio da Panzani
se torna uma mensagem sobre o sentido essencial de italianidade
como uma cultura nacional. Mercadorias podem realmente se tor-
nar significantes para mitos ou nacionalidades? Vocé pode pensar
em anuncios, em revistas ou na televisao, que funcionam da mesma
forma, desenhando o mito de “inglesidade”? Ou “francesidade”? Ou
“americanidade”? Ou “indianidade”? Tente aplicar a ideia de “inglesi-

dade” ao antincio reproduzido na Figura 7.

SAVCE PARMIEISA?

ITALIENNE DE LUXE

FIGURA 6
“Italianidade” e o anuncio da Panzani
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FIGURA 7
Uma imagem da “inglesidade”- propaganda para o Jaguar ‘

4. Discurso, poder e o sujeito

O que os exemplos anteriores mostram ¢ que a abordagem semiética
fornece um método para analisar como as representagées visuais car-
regam sentido. J4 na obra de Roland Barthes nos anos 1960, como
vimos, o modelo “linguistico” de Saussure é desenvolvido em sua
aplicagao a um campo bem mais amplo de signos e representacées
(publicidade, fotografia, cultura popular, viagens, moda etc.). Além
disso, nao h4 muita énfase em como as palavras individuais funcio-
nam como signos na linguagem, mas sim na aplicagio do modelo
de linguagem a um conjunto de préticas culturais bem mais diver-
sificadas. Saussure fez a promessa de que todo o dominio do senti-
do poderia, afinal, ser sistematicamente mapeado. Barthes também
tinha um “método”, mas seu enfoque semidtico é bem mais solto e
interpretativo; €, em sua obra posterior (por exemplo, O prazer do

texto, 2015 [1973]), ele estd mais preocupado com o “jogo” de sen-
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tido e desejo que permeia os textos do que com a tentativa de fixar
o sentido por uma andlise cientifica das regras e leis da linguagem.

Subsequentemente, como observamos, o projeto de uma “ciéncia
do sentido” parecia cada vez mais insustentdvel. Sentido e represen-
tagdo aparentavam pertencer irrevogavelmente ao dmbito interpre-
tativo das ciéncias humanas e culturais, cujas questées do sujeito
_ sociedade, cultura, o sujeito humano — nio sio suscetiveis a uma
abordagem positivista (ou seja, que procura descobrir leis cientificas
sobre a sociedade). Desenvolvimentos posteriores reconheceram a
patureza necessariamente interpretativa da cultura e o fato de que
interpretagoes nunca produzem um momento final de absoluta ver-
dade. Em vez disso, interpretagoes sio sempre seguidas por outras
interpretagoes, em uma cadeia infinita. Como o filésofo francés
Jacques Derrida colocou, escrever sempre leva a escrever mais. A di-
ferenca, argumentou, nunca pode ser totalmente capturada por um
sistema bindrio (Derrida, 1981). Entao qualquer nogio de sentido
Jfinal é sempre infinitamente descartada, adiada. Estudos culturais
desse cunho interpretativo, como outras formas qualitativas de in-
quérito sociolégico, siao inevitavelmente envolvidos nesse “circulo
de sentido”.

Na abordagem semiética, a representagao foi entendida com
base na forma como as palavras funcionam como signos dentro da
linguagem. Contudo, em primeiro lugar temos que, em uma cultu-
fa, o sentido frequentemente depende de unidades maiores de andli-
$€ — narrativas, afirmacées, grupos de imagens, discursos completos
que operam por uma variedade de textos, dreas de conhecimento
sobre um assunto que adquiriram ampla e notéria autoridade. A
Semidrica parecia confinar o processo de representacio a linguagem,
€ trati-la como um sistema fechado, bastante estitico. Desenvol-
Vimentos posteriores se tornaram mais preocupados com a repre-
Sentacao como uma fonte para a producio do entendimento social

= um sistema mais aberto, conectado de maneira mais intima as
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préticas sociais e as questoes de poder. Na abordagem semiotica,
o sujeito foi retirado do centro da linguagem. Tedricos posteriores
retornaram 4 questio do sujeito ou, a0 menos, a0 espaco vazio que
a teoria de Saussure havia deixado; sem, obviamente, colocé-lo(a)
de volta ao centro, como autor ou fonte do sentido. Mesmo que a
linguagem, de algum jeito, “fale sobre nés” (como Saussure tendia a
argumentar), também ¢ importante notar que em Certos momentos
histéricos algumas pessoas tém mais poder para falar sobre determi-
nados assuntos do que outras (médicos homens sobre as pacientes
loucas no fim do século x1x, por exemplo, para pegar um dos exem-
plos-chave desenvolvidos na obra de Michel Foucault). Modelos de
representacio, argumentaram esses criticos, devem focar nesses as-
pectos mais amplos de conhecimento e poder.

Foucault usou a palavra “representagio” em um sentido mais res-
trito do que nés estamos usando aqui, mas considera-se que ele te-
nha contribuido para uma nova e significativa abordagem para os
problemas da representagao. O que o preocupava era a producio
de conhecimento (em vez de apenas sentido) pelo que ele chamou
de discurso (em vez de apenas linguagem). Seu projeto, disse ele,
era analisar “como seres humanos se entendem em nossa cultura”
e como nosso conhecimento sobre “o social, o individuo a ele in-
corporado e os sentidos compartilhados” vem a ser produzido em
diferentes periodos.

Com sua énfase na compreensio cultural e nos sentidos com-
partilhados, vocé pode ver que o projeto de Foucault era ainda, em
algum grau, devido a Saussure e a Barthes (veja Dreyfus ¢ Rabinow,
1982: 17), enquanto em outros pontos Foucault se separava radi-
calmente deles. A obra deste é bem mais historicamente fundamen-
tada, mais atenta a especificidades histéricas, do que a abordagem
semi6tica. Como ele mesmo disse, “relagdes de poder, nio relagées
de sentido” eram sua preocupagio principal. Os objetos particulares
da atencio de Foucault eram as virias disciplinas do conhecimento
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ciéncias humanas e sociais — o que ele chamou “as ciéncias so-
is subjetivadoras”. Essas adquiriram um papel cada vez mais pro-
inente e influente na cultura moderna e sao, em virias instancias,
ideradas como os discursos que, como a religidto em tempos
dos, nos dario a “verdade” sobre o conhecimento.

~ Nossa intencdo aqui ¢ introduzir Foucault e a abordagem dis-
@ para a representagio, sublinhando trés de suas principais
seu conceito de discurso, o problema do poder e conbecimen-
, a questdo do sujeito. Pode ser atil, no entanto, comegar dando
uma visdo geral, nos termos foucaultianos (um pouco exagerados),
. como o autor enxergava as diferengas entre seu projeto e aquele
{2 abordagem semiética para a representagio. Ele se distanciou de
s como a de Saussure e a de Barthes, com base no “do-
io da estrutura significante”, em diregio a um modelo calcado

) que ele chamou de “relagoes de forca, tdticas e desenvolvimentos

»

delo da lingua e dos signos, mas sim da guerra ¢ da batalha. A histo-
ricidade que nos domina e nos determina é belicosa e nao linguistica.

‘Relacio de poder, nio relagio de sentido (Foucault, 1984: 6).

Rejeitando tanto o Marxismo Hegeliano (que ele chamou de “a

ética”) quanto a semidtica, Foucault argumentou que:

Nem a dialética (como légica de contradigao), nem a semiética (como
 estrutura da comunicagio) poderiam dar conta do que ¢ a inteligi-
~ bilidade intrinseca dos confrontos. A “dialética” ¢ uma maneira de
‘evitar a realidade aleatéria e aberta desta inteligibilidade reduzindo-a
a0 esqueleto hegeliano; e a “semiologia” ¢ uma maneira de evitar seu
cariter violento, sangrento ¢ mortal, reduzindo-a i forma apaziguada

e platénica da linguagem e do didlogo (1984: 6).
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4.1 DA LINGUAGEM AQ DISCURSO

O primeiro ponto a ser notado, entao, é que Foucault desvia a aten-
o da “linguagem” para o “discurso”. Ele estudou nio a primeira,
mas o discurso como um sistema de representagio. Normalmente,
esse termo ¢ usado como um conceito linguistico e significa sim-
plesmente trechos conectados, escritos ou falados. Michel Foucault,
no entanto, deu ao termo um sentido diferente. O que interessava a
ele eram as regras e préticas que produziam pronunciamentos com
sentido e os discursos regulados em diferentes perfodos histéricos.
Por “discurso”, Foucault entendeu

um grupo de pronunciamentos que proporciona uma linguagem para
falar sobre um tépico particular ou um momento histérico — uma
forma de representar o conhecimento sobre tais temas. (...) O discurso
tem a ver com a producio do sentido pela linguagem. Contudo, (...)
uma vez que todas as praticas sociais implicam sentido, e sentidos defi-
nem e influenciam o que fazemos — nossa conduta — todas as praticas

tém um aspecto discursivo (Hall, 1992: 291).

E importante notar que o conceito de discurso nesse uso nao ¢é
puramente um conceito “linguistico”. Tem a ver com linguagem ¢
prética, tenta superar a tradicional distingdo entre o que uma diz
(linguagem) e o que a outra faz (pritica). O discurso, argumen-
ta Foucault, constréi o assunto. Ele define e produz os objetos do
nosso conhecimento, governa a forma com que o assunto pode ser
significativamente falado e debatido, e também influencia como
ideias sdo postas em pritica e usadas para regular a conduta dos ou-
tros. Assim como o discurso “rege” certas formas de falar sobre um
assunto, definindo um modo de falar, escrever ou se dirigir a esse
tema de forma aceitdvel e inteligivel, entdo também, por definicao,

ele “exclui”, limita e restringe outros modos. O discurso, continua
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Foucault, nunca consiste em um pronunciamento, um texto, uma
#o ou uma fonte. O mesmo discurso, caracteristico do jeito de
il,m-;,sa_r ou do estado de conhecimento em qualquer tempo (o que

F :.9 autor chamou de episteme), aparecerd em uma gama de textos,

: e como forma de conduta, em um niumero de diferentes campos

4 iqgﬁtucionais da sociedade. No entanto, cada vez que esses eventos

* discursivos “se referem ao mesmo objeto, compartilham o mesmo

~ estilo e (...) apoiam uma estratégia (...) em uma direcdo e padrao ins-
titucional, administrativo ou politico comuns” (Cousins e Hussain,
1984: 84-85), entao Foucault diz serem eles pertencentes a uma
‘mesma formacao discursiva.

S_igniﬁcados ¢ praticas significantes sdo, portanto, construidos
dentro do discurso. Como os semioticos, Foucault era um “constru-
tivista”. Contudo, diferentemente deles, estava preocupado com a
producio do conhecimento e do sentido, nao pela linguagem, mas
pelo discurso. Existem similaridades, mas também substantivas di-
ferencas entre essas duas versoes.

A ideia de que “o discurso produz os objetos do conhecimento”
€ de que nada que tem sentido existe forz dele ¢, 4 primeira vista,
uma proposigao desconcertante, que parece correr contra o cerne

- do pensamento comum. Vale a pena dedicar um momento para ex-

- plorar mais essa ideia. Foucault estaria dizendo — como alguns de
Seus criticos acusaram — que nada existe fora do discurso? Na verdade,
ele nao nega que as coisas possam ter uma existéncia real, material,
06 mundo. O que realmente argumenta é que “nada tem nenhum
sentido fora do discurso” (Foucault, 2012). Como Laclau e Mouffe
€olocaram, “nés usamos [o termo discurso] para enfatizar o fato de
que toda configuragio social rem sentide” (1990: 100). O conceito
de discurso nio ¢é sobre se as coisas existem, mas sobre de onde vem
0 sentido das coisas.
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LEITURAE

V& agora para o pequeno extrato de Novas reflexées sobre a revolucdo
do nosso tempo (1990), de Ernesto Laclau e Chantal Mouffe (Leitura
E, na p. 126), que no6s acabamos de parafrasear, e leia-o cuidadosa-
mente. O que eles argumentam é que objetos fisicos realmente exis-
tem, mas eles ndo tém sentido fixo; eles apenas ganham sentido e
se tornam objetos conhecidos dentro do discurso. Certifique-se de
acompanhar o argumento deles antes de continuar a leitura.

1. Nos termos do discurso sobre “construir uma parede’, a distincao
entre a parte linguistica (pedir um tijolo) e o ato fisico (colocar o tijo-
lo no lugar) ndo importa. A primeira € linguistica, a segunda é fisica.
Mas ambas sao “discursivas” — com sentido dentro do discurso.

2. 0 objeto redondo de couro que vocé chuta é um objeto fisico —
uma bola —, mas ela apenas se torna uma “bola de futebol” dentro do
contexto das regras do jogo, que sao socialmente construidas.

3. E impossivel determinar o sentido de um objeto fora de seu
contexto de uso. Uma pedra atirada durante uma briga € uma coisa
diferente (“um projétil”) de uma pedra exposta em um museu (“uma

peca de escultura”).

Essa ideia de que coisas e agoes fisicas existem, mas somente
ganham sentido e se tornam objetos de conhecimento dentro do
discurso estd no coracao da teoria construtivista sobre o sentido e a
representacio. Foucault argumenta que, uma vez que s6 podemos ter
conhecimento das coisas se elas tiverem sentido, é o discurso — ndo
as coisas por elas mesmas — que produz o conhecimento. Assuntos
como “loucura”, “punigao” e “sexualidade” s6 existem com sentido
dentro dos discursos a respeito deles. Entdo, o estudo do discurso

sobre esses temas deveria incluir os seguintes elementos:

O PAPEL DA REPRESENTACAO _ 83

1. enunciacoes sobre “loucura”, “punicao” ¢ “sexualidade” que
“os deem um certo conhecimento sobre essas coisas;

as regras que prescrevem determinadas formas de falar sobre
assuntos e excluem outras — que governam o que ¢ “faldvel”
“pénsévei” sobre insanidade, punigao ou sexualidade, em um
mento histérico particular;

“sujeitos” que, de alguma forma, personificam o discurso — o
co, a mulher histérica, o criminoso, o depravado, a pessoa
.s&ﬁlalmente perversa—; com 0$ arributos que nds poderiamos
¥ ‘esperar que esses sujeitos tivessem, dado o modo pelo qual o
ecimento sobre o assunto foi construido naquele tempo;

. como esse conhecimento sobre o assunto adquire autoridade,
_ um senso de incorporar a “verdade” sobre ele, constituindo a
“verdade da questio”, em um momento histérico;

~ 5.as préticas dentro das instituicdes para lidar com os sujeitos cujas
 conduras estio sendo reguladas e organizadas de acordo com aque-
 las ideias — tratamento médico para o insano, regimes de punicao
gsra o culpado, disciplina moral para a sexualmente desviada;

3 5 reconhecimento de que um discurso ou episteme diferente
»@ugu'a em um momento histérico posterior, substituindo o
tente, abrindo uma nova formagdo discursiva e produzindo,
or sua vez, novas concepgoes de “loucura”, “punigao” ou “sexua-
~ lidade”, novos discursos com o poder e a autoridade, a “verdade”,

para regular de novas formas a prdtica social.
ISTORICIZANDO O DISCURSO: PRATICAS DISCURSIVAS

_.B&’mcnpa] ponto em que se deve atentar aqui ¢ o modo pelo qual
o, representagio, conhecimento e “verdade” sao radicalmente
ricizados por Foucault, em contraste com uma tendéncia bas-

a-historica da semiética. As coisas tinham sentido e eram “ver-
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dadeiras”, ele argumentou, apenas em um contexto histérico espectfico.
Foucault nio acreditou que os mesmos fenémenos seriam observados
em momentos histéricos diferentes. Ao revés, ele defendeu que, em
cada periodo, o discurso produz formas de conhecimento, objetos, su-
jeitos e praticas de conhecimento que sao radicalmente diferentes de
uma época para a outra, sem uma necessdria continuidade entre elas.

Entdo, para Foucault, a doenga mental, por exemplo, nao é um
fato objetivo, que se mantém igual em todos os periodos histéricos e
guarda o mesmo sentido em todas as culturas, mas algo dentro de uma
formacio discursiva definida, por meio da qual o objeto, a “loucura”,

poderia aparecer como uma construgio com sentido ou inteligivel.

[Ela era] constituida por tudo o que foi dito em todas as enunciagdes
que a mencionaram, dividiram, descreveram, explicaram, tragaram
seu desenvolvimento, indicaram suas virias correlagdes, julgaram-
-na, e possivelmente deram a ela uma fala ao articular, em seu nome,

discursos que eram para ser tomados como préprios dela (2012).

E foi apenas depois de certa definigio de “loucura’” ter sido posta
em prética que o proprio sujeito — “o louco”, como o conhecimento
médico e psiquidtrico da época “0” definiu — pode aparecer.

Tomemos alguns outros exemplos de priticas discursivas da
obra de Foucault. Sempre houve relagdes sexuais, mas “sexualidade”
como um modo especifico de abordar, estudar ou regular o desejo
sexual, seus segredos e suas fantasias, argumentou o filésofo, somen-
te apareceu nas sociedades ocidentais em um momento particular da
histéria (Foucault, 1978). Sempre deve ter havido o que n6s agora
chamamos de formas homossexuais de comportamento. Entretan-
to, “o homossexual” como um tipo de sujeito social especifico foi
produzido, e s6 pode surgir, dentro dos discursos, prdticas e apara-
tos institucionais morais, legais, médicos e psiquidatricos do fim do
século x1x, com as suas teorias particulares da perversidade sexual
(Weeks, 1981, 1985).
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Da mesma forma, nio faz sentido falar sobre a “mulher histé-
rica” fora da visio do século xix de histeria como doenga femini-
na muito difundida. Em O nascimento da clinica (2011), Foucault

| mostrou como “em menos de um século, o entendimento médico

" de doenga foi transformado” da nogao cldssica em que a doencga
Gm-sua separada do corpo para a ideia moderna de que a doenga
ma dentro dele e poderia ser diretamente mapeada pelo seu ca-
ninho no organismo (McNay, 1994). Essa troca discursiva mudou
‘a pritica médica, que passou a dar mais importincia ao “olhar” do
médico, que agora poderia “ler” o curso da doenca simplesmente
com um olhar poderoso para o que Foucault chamou de “o corpo
visivel” do paciente — seguindo os “roteiros (...) previstos em confor-
‘midade com uma geometria agora familiar (...) o atlas anatémico”
(Foucault, 2011). Esse conhecimento maior aumentou o poder de
wigilancia do médico vis-a-vis ao paciente.
. O conhecimento sobre fodos esses sujeitos e as prdticas ao redor
‘deles, afirmou Foucault, sio histérica e culturalmente especificos.
Eles ndo tinham, nem poderiam rer, uma existéncia com sentido
ﬁ!ra dos discursos especificos, isto é, fora das formas com que
i ﬁmm representados em discurso, produzidos como conhecimen-
- 10 e regulados pelas praticas discursivas e técnicas disciplindveis de

sociedade ¢ tempo particulares. Longe de aceitar as continui-

trans-histéricas das quais os historiadores sio tio orgulhosos,

Foucault acreditava que mais significativas sao as quebras, rupturas
%%contmuidades radicais de um periodo para outro, entre uma

saEmaq:m discursiva e outra.

43 DO DISCURSO AO PODER/CONHECIMENTO

4."

Em sua obra posterior, Foucault tornou-se ainda mais preocupado
% s . Y a
~9H 2 maneira como o conhecimento operava nas prdticas discur-

em configuragbes institucionais especificas para regular a con-
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duta dos outros. Ele se concentrou na relagio entre conhecimento e
poder, e em como este funcionava dentro do que o filésofo chamou
de aparato institucional e suas tecnologias (técnicas). A concepgio de
Foucault do aparato da punicao, por exemplo, inclufa uma varieda-

de de elementos diversos, linguisticos e ndo linguisticos:

discursos, instituigdes, disposicdes arquiteturais, regulacoes, leis, me-
didas administrativas, enunciados cientificos, proposigoes filoséficas,
moralidade, filantropia etc. (...) O aparato é, entio, sempre inscrito
em um jogo de poder, mas é também sempre ligado a certas coordena-
das do conhecimento. (...) E nisso que o aparato consiste: estratégias
de relagoes de forga apoiando e sendo apoiadas por tipos de conheci-
mento (Foucault, 1980: 194, 196).

Esse enfoque tomou como um de seus temas-chave de investi-
gagdo as relagées entre conhecimento, poder e corpo na sociedade
moderna. Enxergou o conhecimento como inexoravelmente envol-
vido em relagées de poder porque este sempre ¢ aplicado 2 regula-
¢ao da conduta social na pritica (ou seja, a “corpos” particulares).
Essa linha de frente da relacio entre discurso, conhecimento e poder
marcou um desenvolvimento significativo na abordagem construti-
vista para a representagao que nos temos delineado. Ela recuperou a
representacio das garras de uma teoria puramente formal e deu a ela
um contexto operacional historico, prético e “global”.

Vocé pode questionar em que medida essa preocupacio com dis-
curso, conhecimento e poder trouxe os interesses de Foucault para
mais perto daqueles das teorias cldssicas e sociolégicas da ideologia,
especialmente o marxismo e sua preocupagio em identificar as po-
sioes de classe e os interesses escondidos em formas particulares
de conhecimento. Foucault, de fato, chega mais perto de abordar
algumas dessas questoes sobre ideologia do que, talvez, a semiética

formal tenha chegado (embora Roland Barthes também tenha se
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gpado com as questoes da ideologia e do mito, como vimos

t, contudo, tinha razées bem especificas e convincentes
 quais rejeitava a cldssica problemdtica marxista de “ideologia™.
‘hayia argumentado que, em todas as épocas, as ideias refletiam
se econdmica da sociedade e, entdo, as “ideias em vigor” eram
da classe dominante, que governa a economia capitalista;
o pensamento correspondia aos interesses dos dominadores.

.?'I' @nﬂmk}gxﬁ era que ela tendia a reduzir toda a relagio entre conhe-
i ento e poder a questao do poder de classe e seus interesses.

'O filésofo francés ndo negava a existéncia das classes, mas se
a fortemente a esse poderoso elemento de reducionismo eco-
ico, ou de classes, na teoria marxista da ideologia. Em segundo
, ele argumentou que o marxismo tendia a contrastar as “distor-
" do conhecimento burgués com suas préprias reivindicagoes de
¢” — a ciéncia marxista. Foucault, por sua vez, nio acreditava
alguma forma de pensamento pudesse reivindicar uma absoluta
dade”, fora do jogo do discurso. Todas as formas de pensamento
s € sociais, ele acreditava, cafam, inevitavelmente, na intera-
entre conhecimento e poder. Entdo, sua obra rejeita a tradicio-
estdo marxista: ‘no interesse de quais classes a linguagem, a
Fesentacao e o poder operam?”

€bricos posteriores a Marx, como o italiano Antonio Gramsci
ciado por Marx, mas que rejeitou o reducionismo da pers-
a de classes), desenvolveram uma definicio de “ideologia” que
avelmente mais préxima a posicio de Foucault, embora
muito preocupada com as questoes de classe para ser utilizada
tele. A nogio de Gramsci é a de que grupos sociais particulares
' em conflito de diversas formas, incluindo ideologicamente,
13 ganhar o consenso dos outros grupos e alcangar um tipo de

éncia sobre eles, na pritica e no pensamento. Essa forma de
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poder Gramsci chamou de hegemonia: ela nunca ¢ permanente e De acordo com Foucault, 0 que nés pensamos que “sabemos”

nao ¢ redutivel a interesses econdmicos ou a um simples modelo " em um perodo particular sobre, digamos, o crime, influencia como
classico de sociedade. Isso tem certas similaridades com o posicio- e
namento de Foucault, embora se diferencie radicalmente em alguns

regulamos, controlamos e punimos os criminosos. O conhecimento
‘ndo opera no vicuo. Ele é posto ao trabalho, por certas tecnologias
e estratégias de aplicagdo, em situagbes especificas, contextos his-
foricos e regimes institucionais. Para estudar a punicido, vocé deve
analisar como a combinagio de discurso e poder — conhecimento/
poder — produziu determinada concepgiao de crime e do criminoso,
teve certos efeitos reais tanto paro o criminoso quanto para quem

~ pune, € como esses efeitos tém sido colocados em prdtica em regimes

pontos-chave. ;

O que distinguia o posicionamento de Foucault sobre discurso,
conhecimento e poder da teoria marxista dos interesses de classe e
da “distorcio” ideolégica? Foucault desenvolveu, pelo menos, duas :
proposigoes, radicalmente originais.

il 4.3,1 CONHECIMENTO, PODER E VERDADE prisionais historicamente especificados.
~ Isso levou Foucaulr a falar nio da “verdade” do conhecimento
| A primeira das proposi¢oes trata do modo como Foucault conce- - no sentido absoluto — uma verdade que petimanece estdtica; inalte-
. beu a ligacio entre conhecimento e poder. Até esse ponto, embora ; rdvel, sem importarem o perfodo, situacio ou contexto —, mas de
| Gramsci certamente tenha rompido com essa forma de conceber o - uma formagio discursiva que sustenta o regime da verdade. Entao,
. poder, nossa tendéncia ¢ pensar que ele opera de maneira direta ¢ | - pode Qu nao ser verdade que filhos criados apenas pelo pai ou s6 pela
i brutalmente opressiva, dispensando coisas polidas como cultura ¢ - Mae sdo inevitavelmente levados 4 delinquéncia ou ao crime, mas se
conhecimento. Foucault argumentou que, nio apenas o conheci- mdos acreditam que realmente ¢ assim e punem as familias de pais
I!'|' mento é sempre uma forma de poder, mas este estd implicado nos . solteiros, isso tera consequéncias reais tanto para os pais quanto para

a8 criancas. A situagio se tornard “verdadeira” para seus efeitos reais,
MO que, em um sentido absoluto, isso nunca tenha sido conclusi-
ente provado. Nas ciéncias sociais e humanas, afirmou Foucault,

Il questionamentos sobre se o conhecimento ¢ aplicado ou ndo e em

i quais circunstincias. O tema da aplicacio ¢ da efetividade do poder/
i conhecimento era mais importante, ele pensou, que a questao de
| sua “verdade”.

Mt O conhecimento ligado ao poder nio apenas assume a autori-
dade “da verdade”, como tem o condao de se fazer verdadeiro. Todo

| conhecimento, uma vez aplicado a0 mundo real, tem efeitos reais,

A verdade nio existe fora do poder ou sem poder (...) A verdade ¢ deste
mundo; ela é produzida nele devido a multiplas coercoes ¢ nele produz
efeitos regulamentados de poder. Cada sociedade tem seu regime de
Verdade, sua “politica geral” de verdade: isto ¢, os tipos de discurso

- £ - ” - {
elo menos, “torna-se verdadeiro’. Conhecimento, - _ : .
siign seiides ) _ que ela acolhe e faz funcionar como verdadeiros; os mecanismos e

'i
|i quando usado para regular a conduta de outros, leva a constrigao,
’-I regulagio e ao disciplinamento de praticas. Entdo, “Nao hd relacao

- & instancias que permitem distinguir os enunciados verdadeiros dos

falsos, 4 maneira como se sancionam uns e outros; as técnicas e os pro-

-‘w'" ll

' de poder sem a constituigio correlativa de um campo de conh €ntos que sio valorizados para a obtengio da verdade; o estatuto

ueles que tém o encargo de dizer o que funciona como verdadeiro.

l' cimento, nem hé qualquer conhecimento que nio pressuponha ¢ d
| - Foucaulr, 1984: 10)

| |
I \ constitua, 20 mesmo tempo, relagées de poder” (Foucault, 2015).




e e
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4.3.2 NOVAS CONCEPCOES DE PODER

Em segundo lugar, Foucault desenvolveu uma concepgao de poder
totalmente nova. Nés tendemos a pensar que o poder sempre irradia
em uma unica dire¢io — do topo para baixo — e que vem de uma
fonte especifica — o reino soberano, o Estado, a classe dominante e
assim por diante. Para nosso autor, no entanto, o poder nio “fun-
ciona na forma de uma cadeia; ele circula. Ele nunca é monopoli-
zado por um centro. Ele é implantado e exercido por uma organi-
zagao como uma rede” (Foucault, 1980: 98). Isso sugere que nés
todos somos, em algum grau, pegos em sua circulagao — opressores
e oprimidos. O poder nio irradia de cima para baixo, nem de uma
tinica fonte ou lugar. Relagbes de poder permeiam todos os niveis
da existéncia social e podem, portanto, ser encontradas operando
em todos os campos da vida social — nas esferas privadas da familia
e da sexualidade, tanto quanto nas esferas publicas da politica, da
economia e das leis.

E mais, o poder nao é apenas negativo, reprimindo o que ob-
jetiva controlar. Ele também é produtivo. “Nio pesa em nés como
uma forga que diz ndo, mas (...) atravessa ¢ produz coisas, induz ao
prazer, a formas do conhecimento, produz discurso. Ele precisa ser
pensado como uma rede produtiva que penetra todo o corpo social”
(Foucault, 1980: 119). O sistema de punicio, por exemplo, produz
livros, tratados, regulamentos, novas estratégias de controle e resis-
téncia, debates no Parlamento, conversacées, confissoes, apelos ¢
brechas legais, regimes de treinamento para oficiais da prisao e assim
por diante. Os esforgos para controlar a sexualidade produzem uma
verdadeira explosio de discursos — conversas sobre sexo, programas
de televisio e rddio, sermoes e legislagao, romances, estérias e revis-
tas, avisos e conselhos médicos, ensaios ¢ artigos, teses aprendidas
e programas de pesquisa, assim como novas praticas sexuais (isto ¢,

sexo “seguro”) e industria da pornografia.
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~ Sem negar que o Estado, a lei, o reino soberano ou a classe privi-
iada detém posicoes de dominéncia, Foucault desvia nossa aten-
0 das estratégias de poder grandes e gerais para os vérios circuitos
izados, tdticas, mecanismos e efeitos pelos quais o poder circula
 que Foucault chama de “rituais meticulosos” ou a “microfisica”
poder. Essas relagées de poder “vao direto as profundezas da so-
de” (Foucault, 2015). Elas conectam a maneira pela qual o po-
r opera de fato, do chao as grandes pirimides de poder, por meio
o0 que ele chama de movimento capilar (vasos capilares sio aqueles
ajudam a troca de oxigénio entre o sangue e os tecidos de nosso
po). Nao porque o poder nesses niveis mais baixos meramente
e ou “reproduz, no nivel de individuos, COrpos, gestos e com-
nentos, a forma geral da lei ou do governo” (Foucault, 2015),
, pelo contrdrio, porque uma abordagem como essa “enraiza [o
] nas formas de comportamento, nos corpos e nas relagoes
s de poder que ndo deveriam, de forma alguma, ser vistas como
1 simples projecio de um poder central” (Foucault, 1980: 201).
A qual objeto se aplica, especialmente, a microfisica do poder
) modelo de Foucault? Ao corpo. O filésofo o coloca no centro
lutas entre as diferentes formagées de poder/conhecimento. As
icas de regulagio sio aplicadas ao corpo, e diversos aparatos e
¢oes discursivas o dividem, classificam e inscrevem diferente-
 €m seus respectivos regimes de poder da “verdade”.
“Em Vigiar e punir, por exemplo, Foucault analisa os modos bem
dos pelos quais o corpo do criminoso é “produzido” e discipli-
em distintos regimes de punigio na Franca. Em outra época,
FO€s eram casuais, prisoes eram lugares aos quais o puiblico ti-
Aacesso desimpedido ¢ a punigio derradeira era aplicada violen-
= 40 corpo por meio de instrumentos de tortura, execucio
uma prdtica cuja esséncia era a de ser piblica, visivel a todos.
na moderna de poder e regulagoes disciplinadas, em contraste,
individualizada; os prisioneiros sao escondidos do piiblico
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e frequentemente uns dos outros, embora estejam sob continua vigi-
lancia das autoridades; a punigdo ¢ individualizada. Aqui, o corpo se
tornou o campo de uma nova forma de regime disciplinante.

Obviamente, esse “corpo” nio é simplesmente o corpo natu-
ral que todos os seres humanos sempre possuiram. Ele é produzido
dentro do discurso, de acordo com as diferentes formacées discur-
sivas — o estado de conhecimento sobre o crime e o criminoso, o
que conta como “verdade” a respeito de mudar ou deter o compor-
tamento criminoso, o aparato e as tecnologias especificas de puni-
¢do prevalecendo o tempo todo. Isso é uma concepgio radicalmente
historicizada do corpo — uma espécie de superficie na qual diferentes
regimes de poder/conhecimento escrevem seus sentidos e efeitos.
Essa nogao encara o corpo como “totalmente impresso pela histéria
e pelo processo de desconstrugio da histéria do [préprio] corpo”
(Foucault, 2015).

4.4 RESUMO: FOUCAULT E REPRESENTACAO

A abordagem foucaultiana da representagio nao ¢ ficil de resumir.
Foucaulr trata da producio do conhecimento e do sentido pelo dis-
curso e de fato analisa textos e representagoes particulares, como os
semiéticos fizeram. Entretanto, ele tem maior inclinagio a analisar
toda a formagdo discursiva i qual o texto ou a pritica pertence. Sua
preocupagdo gira em torno do conhecimento provido pelas ciéncias
humanas e sociais, que organiza a conduta, o entendimento, a pri-
tica e a crenga, a regulagao dos corpos, assim como as populages
inteiras. Embora sua obra seja claramente produzida na esteira da
“virada da linguagem” e profundamente influenciada por ela, um
marco da abordagem construtivista da representagio, a definigio de
discurso estabelecida por Foucault é bem mais ampla que a de lin-
guagem. Ela inclui virios outros elementos da pritica e da regulagio

institucional que a abordagem de Saussure, com seu foco linguistico,
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@lmu Foucault é sempre mais historicizante, considerando formas
_g" de Poderfconhccimento como enraizadas em contextos e histérias
& iculares. Acima de tudo, para Foucault, a produgio do conhe-
~ cimento ¢ sempre atravessada por questdes de poder e do corpo;
¢ isso expande enormemente o escopo do que estd envolvido na
resentacao.
A maior critica feita a sua obra é a de que ele tende a absorver
- _!ﬁmtm coisa com o termo “discurso”, e isso tem o efeito de encorajar
4 wus seguidores a negligenciarem a influéncia dos fatores materiais,
econbmicos e estruturais na operagio do poder/conhecimento. Al-
guns criticos também acreditam que sua rejeigao de qualquer critério
de “verdade” nas ciéncias humanas em favor da ideia de um “regime
da verdade” e do desejo pelo poder (o descjo de fazer as coisas “ver-
ihdelras”) é vulneravel a ser considerada um simples relativismo. No
entanto, nio hd diavidas sobre o grande impacto que sua obra teve

nas teorias contemporineas da representagio ¢ do sentido.
4.5 CHARCOT E A PERFORMANCE DA HISTERIA

No exemplo seguinte, tentaremos aplicar o método de Foucault a

um exemplo particular. A Figura 8 mostra uma pintura de André

~ Brouillet que retrata o famoso psiquiatra e neurologista Jean-Martin

 Charcot (1825-93) lecionando sobre histeria feminina a estudantes
no anfiteatro de sua famosa clinica em La Salpétriére, em Paris.

ATIVIDADE 7

Olhe para a pintura de Brouillet (Figura 8). O que ela revela como
Uma representacao do estudo da histeria?



FIGURA 8

Andre Brouillet, Uma licao clinica na La Salpétriére |
(dada por Charcot), 1887 |

Brouiller mostra uma paciente histérica sendo apoiada por um
assistente e atendida por duas mulheres. Por muitos anos, essa doenca
fora tradicionalmente identificada como feminina e, embora Charcot
tenha demonstrado conclusivamente que muitos sintomas histéricos
poderiam ser descobertos em homens, bem como uma proporgao
significante de seus pacientes homens recebeu esse diagnéstico,
Elaine Showalter observa que, “para Charcot, também, a histeria
permanece simbolicamente, se nio medicamente, uma doen¢a
feminina” (1987: 148).

O neurologista era um homem muito sensivel, que tomou o
sofrimento de seus pacientes seriamente e os tratou com dignida-
de. Ele diagnosticou histeria como uma doenga genuina, em vez de
uma desculpa falsa (como ocorreu contemporaneamente, depois de
muita luta, com outras doengas, como anorexia e encefalomielite
midlgica). Essa pintura representa uma caracteristica comum do re-

gime de tratamento de Charcot, em que as pacientes histéricas mos-
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¢ravam, diante da audiéncia de uma equipe de médicos e estudantes,
os sintomas de sua doenga, acabando frequentemente em um ataque
histérico completo.

Pode-se dizer que o quadro captura e representa, visualmente,
um “evento” discursivo — a emergéncia de um novo regime de co-
nhecimento. A grande distincio de Charcot, que atraiu estudantes de
longe para estudar com ele (incluindo, em 1885, o jovem Sigmund
Freud, de Viena), era sua demonstracio de “que sintomas histéricos
como a paralisia poderiam ser produzidos e aliviados com sugestées
de hipnose” (Showalter, 1987: 148). Aqui nés vemos a hipnose sen-
do aplicada na pritica.

De fato, a imagem parece capturar dois momentos de produgao
de conhecimento. Charcot nio prestou muita atencio ao que os
pacientes diziam (embora observasse suas acoes e gestos meticulosa-
mente), mas Freud e seu amigo Breuer sim. Primeiramente, quan-
do retornaram para casa, eles usaram em seu trabalho o método de
hipnose de Charcot, que havia atraido muita atencio como uma
nova abordagem para o tratamento de histeria em La Salpétriere.
Alguns anos depois, eles trataram uma jovem mulher histérica cha-
mada Bertha Pappenheim, e ela, sob o pseudénimo de “Anna O.”,
tornou-se o primeiro estudo de caso registrado no pioneiro Estudos
ém histeria (1974 [1895]), de Freud e Breuer.

i @ 3 - . .
A “perda de palavras” desta jovem mulher — brilhante intelec-

tual, poética e imaginativa, embora rebelde —, a sua incapacidade de

€ompreender a sintaxe da prépria lingua (alemao), os siléncios e os
balbucios sem sentido deram a Breuer e Freud a primeira pista de
Q4€ seu distirbio linguistico era relacionado ao ressentimento com
8¢ “lugar” de filha obediente de um pai decididamente patriarcal
© Por conseguinte, algo profundamente conectado com sua doenca.

Apés hipnose, sua capacidade de falar coerentemente voltou, ¢ ela

- Rlg o 7 =
_ u ﬂuentcmcnte €m outras (res lmguas, embora nio em seu ale-

‘Mg : ; o TE
= hativo. Por meio do seu didlogo com Breuer e de sua habilidade
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de “trabalhar” sua dificil relagio com a lingua, “Anna O.” deu o
primeiro exemplo de uma “cura da fala” que, obviamente, fornecey
toda a base do subsequente desenvolvimento do método psicana-
litico de Freud. Entdo, nés estamos olhando, nessa imagem, para
o “nascimento” de duas novas epistemes psiquidtricas: o0 método de
hipnose de Charcot e as condigées que posteriormente produziram
a psicanilise.

O exemplo também tem vérias conexdes com a questio da re-
presentagdo. Na imagem, a paciente estd fazendo uma performance
ou “representando” com o seu corpo os sintomas histéricos dos quais
cla “sofre”. Esses sintomas, contudo, também estdo sendo “reapre-
sentados” — na diferente linguagem médica do diagnéstico e da ana-
lise — para a audiéncia dela (dele?) pelo professor: uma relagio que
envolve poder.

Showalter nota que, em geral, “a representagao da histeria fe-
minina era um aspecto central na obra de Charcot” (1987: 148).
De fato, a clinica estava cheia de litografias e pinturas. Ele fez com
que seus assistentes montassem um dlbum fotogrifico de pacientes
nervosos, uma espécie de inventdrio visual dos virios “tipos” de pa-
cientes histéricos, depois contratou um fotdgrafo profissional para
se encarregar do servico. Sua andlise dos sintomas, o que parece cs-
tar acontecendo de fato na pintura, acompanha a “performance”
histérica. Charcot nao se encolhe frente aos aspectos espetaculares e
teatrais associados a sua demonstragio de hipnose como um regime
de tratamento. Freud pensou que “cada uma de suas ‘fascinantes
palestras’™ era “uma pequena obra de arte em construgdo e compo-

sicao”. De fato, notou Freud:

Ele nunca pareceu maior a seus ouvintes do que depois de ter feito ©
esforco, dando a mais detalhada explicagio de sua linha de pensamen-
to, mostrando sua grande franqueza sobre suas dividas e hesitagoes.

reduzindo o abismo entre professor e pupilo (Gay, 2012).
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ATIVIDADE 8

~ Agora, olhe atentamente para a imagem de novo e, tendo em mente
o que nos dissemos sobre o método de Foucault de uma abordagem

- para a representacao, responda as seguintes questoes:

~ 1.Quem domina o centro da pintura?

- 2.Quem ou o que € o “sujeito” na obra? As respostas (1) e (2) sdo as

~ mesmas’

3. Vocé consegue dizer se o conhecimento est4 sendo produzido

~ aqui? Como?

- 4.0 que vocé percebe sobre as relacées de poder naimagem? Como

: § ~ elas estao representadas? Como as formas e relacées espaciais da

- imagem representam isso?

JE_ : 5. Descreva o “olhar” das pessoas na imagem: quem esta olhando

para quem? O que isso nos conta?

- 6.0queaidade e o género dos participantes nos dizem?

7.Que mensagem o corpo da paciente transmite?

8. Hd um sentido sexual na imagem? Se sim, qual?

~ 9.Qual é a sua relacdo, de espectador, com a imagem?

"I-_ﬂ. Viocé percebe alguma coisa a mais sobre a imagem que néds
. tenharnos deixado passar?

g | Agora leia o relato sobre Charcot e La Salpétriére, escrito por Elaine
Showalter em “A performance da histeria’, de A doenca feminina,
2duzido como Leitura F no final deste capitulo na p. 130. Olhe
Ntamente as duas fotografias das pacientes histéricas de Charcot.
Que vocé entende de suas legendas?
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5. Onde esta o “sujeito”?

Nés abordamos a mudanca na obra de Foucault da linguagem para
o discurso e o conhecimento, e sua relacio com as questoes do po-
der. Mas onde, em tudo isso, vocé deve se perguntar, estd o sujeito?
Saussure tendia a elimind-lo da questdo da representagio. A lingua-
gem, ele argumentava, nos fala. O sujeito aparece no modelo saussu-
riano como o autor dos atos de fala individuais (paroles). Entretanto,
como vimos, o linguista nio pensava que o nivel das paroles era algo
que a andlise “cientifica” da linguagem poderia examinar. Em um
sentido, Foucault compartilha dessa posi¢io. Para ele, ¢ o discurso,
nio o sujeito, que produz conhecimento. O discurso ¢ comprome-
tido com o poder, mas nio é necessirio achar um “sujeito” — o rei,
a classe dominante, a burguesia, o Estado etc. — para o poder/conbe-
cimento operar.

Por outro lado, Foucault de fato incluiu o sujeito em sua teoriza-
¢do, embora nio o tenha restaurado 4 sua posicio central e de autor
da representacio. Na verdade, 2 medida que sua obra se desenvol-
veu, Foucault tornou-se mais e mais preocupado com as questoes
sobre “o sujeito”, e em sua produgio bem posterior e derradeira,
foi longe a ponto de dar ao sujeito uma certa consciéncia de sua
conduta, embora isso cessasse no limite de restaurar ao sujeito sua
soberania.

Foucault foi certamente critico em profundidade do que pode-
rfamos chamar de a concepgao tradicional do sujeito. A nogdo con-
vencional pensa “o sujeito” como um individuo totalmente dotado

de consciéncia, uma entidade auténoma e estavel, o “niicleo” de si
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No entanto, como vimos, a mudanga para a concepgio cons-
stivista da linguagem e da representacao fez muito para deslocar
sujeito da posicio privilegiada em relagio ao conhecimento ¢ ao
ido. O mesmo ¢ verdade na abordagem discursiva de Foucault.
y discurso, nao os sujeitos que o falam, que produz o conheci-
to. Sujeitos podem produzir textos particulares, mas eles estio
epaerando dentro dos limites da ep:sz‘eme, da ﬁmmzma discursiva, do

~ Esse sujeito, produto do discurso, nio pode estar fora dele,
- porque a cle deve estar sujeitado. Deve se submeter as suas regras e

convengoes, as suas disposigoes de poder/conhecimento. O sujeito
- pode se tornar o portador do tipo de conhecimento que o discurso
: pmduz, pode se tornar o objeto pelo qual o poder é exercido, mas
- ndo pode permanecer fora do poder/conhecimento como sua fonte
,@:mmr Em “O sujeito e o poder” (1982), Foucault escreveu:

Meu objetivo (...) tem sido criar a histéria dos diferentes modos pelos
quais, em nossa cultura, seres humanos se tornam sujeitos (...) E uma
forma de poder que faz sujeitos individuais. Existem dois sentidos para

a palavra sujeito: sujeito sob o controle e dependéncia de alguém, e
~ sujeito ligado 2 sua prépria identidade por uma consciéncia e aute-

~ conhecimento. Ambos os sentidos sugerem uma forma de poder que

~ subjuga e sujeita (Foucault, 1982: 208, 212).

mesmo, e a fonte auténtica e independente da acio e do sentido.

Fazer o discurso ¢ a representagio mais histéricos, no entanto,

que somos idénticos ao que acabamos de dizer, ¢ essa identidade do acompanhado em Foucault por uma historicizagdo igualmente

sujeito com o que ¢ dito dd a ele/ela uma posicdo privilegiada em do sujeito. “E preciso dispensar o sujeito constituinte para se

‘do préprio sujeito, ou seja, para chegar em uma anilise que

(
Il J De acordo com essa visio, quando nés nos ouvimos falar, sentimos
i

| ' relacio ao sentido. Isso sugere que, embora outras pessoas possam



100 _ CULTURA E REPRESENTACAO | STUART HALL

pode representar uma constituicio do sujeito dentro de um quadro
histérico” (Foucault, 1980: 115).

Onde, entao, estd “o sujeito” nessa abordagem mais discursiva
do sentido, representagio e poder?

O “sujeito” de Foucault parece ser produzido por meio do dis-
curso em dois sentidos ou lugares diferentes. Primeiro, o préprio
discurso produz “sujeitos” — figuras que personificam formas parti-
culares de conhecimento que o discurso produz. Esses sujeitos tém
os atributos que poderiamos esperar, como definidos pelo discurso:
o homem louco, a mulher histérica, o homossexual, o criminoso
individualizado, e assim por diante. Essas figuras sdo especificas para
regimes discursivos e periodos histéricos determinados. O discurso
também produz um lugar para o sujeito (ou seja, o leitor ou especta-
dor, que também estd “sujeito ao” discurso), onde seus significados
e entendimentos especificos fazem sentido. Nio ¢ inevitdvel, nessc
sentido, que todos os individuos em um dado periodo se tornem su-
jeitos de um discurso em especial, portadores de seu poder/conheci-
mento. Mas para que eles — n6s — assim facam/fagamos, é preciso se/
nos colocar na pesigdo da qual o discurso faz mais sentido, virando
entdo seus “sujeitos” a0 “sujeitar” nés mesmos aos seus significados,
poder e regulagao. Todos os discursos, assim, constroem posigoes de
sujeito, das quais, sozinhos, eles fazem sentido.

Essa abordagem tem implicagées radicais para a teoria da re-
presentagao porque sugere que os proprios discursos constroem as
posigaes de sujeitos de onde eles se tornam inteligiveis e produzem
efeitos. Os individuos podem se distinguir por suas caracteristicas
de classes sociais, géneros, “racas” e etnias (dentre outros fatores),
mas nao serao capazes de captar o sentido até que tenham se iden-
tificado com aquelas posigées que o discurso constréi, sujeitando-se
a suas regras, ¢ entdo se tornando sujeitos de seu poder/conhecimento.
Por exemplo, a pornografia produzida para homens sé “funcionard”

para mulheres, de acordo com essa teoria, se, em algum sentido, as
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eres se colocarem na posigio de “um voyeur desejoso” —que éa

cio de sujeito ideal que o discurso da pornografia para homens
.- . - €@

i — e olharem para os modelos dessa posigao discursiva “mas-

a”. Isso pode parecer, e é, uma posi¢ao altamente contestdvel,

vamos considerar um exemplo que ilustra o argumento.
COMO CAPTAR O SENTIDO DE LAS MENINAS, DE VELAZQUEZ

As palavras e as coisas (1999), de Foucault, comega com uma dis-
cussio sobre a pintura do famoso pintor espanhol Diego Veldzquez
dumada Las meninas, que tem sido um tépico de considerivel de-
~ bate ¢ controvérsia no dmbirto académico. A razio pela qual estou
1“"'-“':_.:@;_:_de0 o quadro aqui se dd pelo fato de que a prépria pintura,
I.;;‘ma todos os criticos concordam, desperta certas questes sobre a
¥ ‘natureza da representagio, e o proprio Foucault a emprega para falar
~ sobre quest6es mais amplas do sujeito. Sdo esses argumentos que
nos interessam, e ndo s a leitura que ele faz sobre o sentido da pin-
~ tura é “verdadeira’, correta ou definitiva. Alids, um dos argumentos
- mais poderosos do filésofo é o de que a pintura ndo tem um sentido
nico, fixo ou final.
‘A pintura é tinica na obra do artista. Era parte da colegio da
e real espanhola e pendia no paldcio em um coémodo, destruido
fogo mais tarde, ¢ foi datada de “1656” pelo sucessor de Veldz-
z como pintor da corte. Originalmente chamada A imperatriz
suas damas e um ando, no inventirio de 1666 adquiriu o titulo
m retrato da infanta da Espanha com suas senhoras em espera e
s, pelo pintor da corte e camareiro do paldcio Diego Veldzquez.
1 posteriormente chamada Las meninas — “As damas de honra”.
A!gllns argumentam que a pintura mostra Velizquez trabalhan-
'Na prépria tela, que teria sido pintada com a ajuda de um espe-

= mas isso hoje parece improvivel. A explicagio mais aceita ¢

Vincente é a de que Veldzquez estava trabalhando em um retrato
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de corpo inteiro do rei e da rainha, o casal real refletido no espelho
da parede de trés. E para esse casal que a princesa e suas assistentes
estao olhando, ¢ nele que o olhar do artista parece repousar enquan-
to se dirige 2 sua tela. O reflexo inclui, artisticamente, o casal real

na pintura. Essa ¢, essencialmente, a versio que Foucault considera.

ATIVIDADE 9

Olhe atentamente para a imagem a seguir, enquanto nés resumimos

o argumento de Foucault.

FIGURA 9
Diego Velazquez, Las Meninas, 1656
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Las meninas mostra o interior de um comodo — talvez o estudio
do pintor ou algum outro espaco no paldcio real espanhol, o Esco-
rial. A cena, embora em seus cantos mais profundos seja bastante
escura, ¢ banhada pela luz vinda de uma janela na direita. “Olhamos
um quadro de onde um pintor, por sua vez, nos contempla”, diz
Foucault (1999: 20). Na esquerda, olhando para a frente, estd o
proprio artista, Veldzquez. Ele estd no ato de pintar e seu pincel estd
erguido, “talvez se trate de acrescentar um Gltimo toque” (1999: 19).
Ele estd olhando para sua modelo, que estd sentada no lugar do qual
nés estamos olhando, mas nio podemos ver quem ela é, porque a
tela que Veldzquez estd pintando tem sua parte traseira virada para
nos, sua face resolutamente distanciada do nosso olhar. No centro
da pintura estd o que a tradigio reconhece como a princesinha, a
infanta Margarita, que foi assistir aos procedimentos. Ela é o centro
da pintura para a qual estamos olhando, mas nao ¢ o “sujeito” da tela
de Veldzquez. A infanta estd “rodeada de aias, de damas de honra, de
cortesdos ¢ de anoes” e seu cachorro (Foucault, 1999: 25). Os cor-
tesaos ficam atrds, a direita. Suas damas de honra ficam de ambos os
seus lados, enquadrando-a. A direita, na frente, existem dois anées,
um deles famoso bobo da corte. Os olhos de virias dessas higuras,
como os do préprio pintor, estio voltados para fora, para a imagem
na frente dos admiradores da pintura.

Quem sio elas — as figuras para as quais todos estao olhando,
Mas para quem nés nao podemos olhar e cujos retratos na tela so-
mos proibidos de ver? Na verdade, embora de inicio pensemos que
3o € possivel vé-los, a pintura nos diz quem sdo, porque, por tras
da cabeca da infanta e um pouco 4 esquerda do centro do quadro,
Cercado por uma pesada moldura de madeira, hd um espelho. Nele
= finalmente — estio refletidas as pessoas sentadas que, na realidade,
DR 74 posigio de onde nds estamos olhando: “Tal reflexo mostra
Mgenuamente, e na sombra, aquilo que todos olham no primeiro

Plang, Restitui, como que por encanto, o que falta a cada olhar”
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(Foucault, 1999: 31). As figuras refletidas no espelho sao, na verdade,
o rei Felipe 1v, e sua esposa Mariana. Do lado do espelho, a direira,
na parede de trds, estd outra “moldura”, mas isso no é um espelho; ¢
um corredor que leva o fundo ao lado de fora do quarto. Na escada,
seus pés colocados em diferentes degraus, “um homem destaca sua
alta silhueta”. Ele tinha acabado de entrar ou estava deixando a cena
e estd olhando para ela de trds, observando o que esti acontecendo,
mas “contente de surpreender sem ser observado” (1999: 31).

5.2 0 SUJEITO DA/NA REPRESENTACAO

Quem ou o que é o sujeito dessa pintura? Em seus comentérios, Fou-

cault usa Las meninas para apontar algumas questoes gerais sobre sua

teoria da representagio e especificamente sobre o papel do sujeito:
1. “Foucault 1é a pintura nos termos da representacio e do sujeito”
(Dreyfus e Rabinow, 1982: 20). Além de ser uma pintura que
nos mostra (representa) uma cena na qual um retrato da rainha
e do rei da Espanha estd sendo pintado, ¢ também uma pintura
que nos diz algo sobre como a representagio e o sujeito funcionam.
Ela produz seu préprio tipo de conhecimento. A representacio
€ 0 sujeito sao as mensagens por trds da pintura — o que ela quer
dizer, seu subtexto.

2. Claramente, representacio aqui 7do tem a ver com um reflexo
“verdadeiro” ou imitagdo da realidade. E 6bvio que as pessoas
na pintura podem “parecer” as pessoas reais na corte espanhola,
mas o discurso da pintura na figura estd fazendo bem mais que

simplesmente tentar espelhar com precisio o que existe.

3. Tudo, de certo modo, é visfvel na pintura. E, ainda assim,
o que ela “quer dizer” — seu sentido — depende de como nés a
“lemos”. E tdo construida em torno daquilo que vocé nao pode ver,
quanto daquilo que pode observar. Vocé nio pode ver o que estd

sendo pintado na tela, embora isso parega ser o ponto de todo o

"y
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exercicio. Vocé nio pode ver para o que todos estio olhando, as

pessoas que estio “sentadas’, a ndo ser que consideremos ser o

- seu reflexo no espelho. Eles tanto estao quanto néo estao na ima-

gem. Ou melhor, eles estio presentes por uma espécie de subs-

~ tituicao. Nés nio podemos vé-los porque nao estao diretamente
 representados, mas sua “auséncia’ estd representada — espelhada

pelo seu reflexo ao fundo. O sentido da imagem ¢é produzido,
~ argumenta Foucault, por meio dessa complexa interacéo entre

presenga (0 que voce V€, 0 visivel) e auséncia (o que vocé nio
pode ver, o que estd deslocado no quadro). A representagio fun-
ciona tanto no que n4o é mostrado, quanto no que ¢ mostrado.

4, Na verdade, um bom nimero de substituicoes ou desloca-

* @ L »
~ mentos parece estar ocorrendo aqui. Por exemplo, o “sujeito” e

centro da pintura para a qual estamos olhando parece ser a in-
fanta. Mas o “sujeito” ou centro é também, obviamente, aqueles
que estdo sentados — o rei e a rainha —, a quem nés nio podemos
ver, mas para os quais os outros estao olhando. Pode-se afirmar
isso pelo fato de o espelho pendurado em que eles sio refletidos
estar também quase exatamente no centro do campo de visio da
pintura. Entao, a infanta e o casal real, em certo sentido, dividem

~ 0 lugar do centro como os “sujeitos” principais da pintura. Tudo

depende de para onde se estd olhando — para a cena, a partir
de onde vocé, o espectador, estd sentado, ou para o exterior da
cena, a partir da posigao das pessoas na imagem. Se voce aceitar
© argumento de Foucault, entio hd dois sujeitos na pintura e
dois centros. E a composigio da imagem — seu discurso — nos
forga a oscilar entre esses dois “sujeitos” sem nunca decidir fi-
nalmente com qual nos identificar. A representagao na pintura
parece firme e clara — tudo no lugar. Mas nossa visao, a forma
com que nés olhamos para a imagem, oscila entre dois centros,
dois sujeitos, duas posicoes de olhar, dois sentidos. Longe de ser
finalmente resolvida em alguma verdade absoluta que seja o sen-
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tido da imagem, o discurso da pintura, bem deliberadamente,
nos mantém nesse estado de atencio suspensa, Nesse processo
oscilante de olhar. Seu sentido esté sempre no processo de emer-
gir, embora qualquer sentido final seja constantemente adiado.

5. Vocé pode dizer bastante sobre como a imagem funciona
como um discurso, ¢ o que ela significa, seguindo a orquestra-
¢a0 do olhar — quem estd mirando quem ou o qué. Nosso olhar
— 0 da pessoa que contempla a imagem, do espectador — segue
a relagdo do olhar como representado na imagem. Nés sabemos
que a figura da infanta ¢ importante porque suas assistentes es-
tdo olhando para ela. Mas nés sabemos que alguém ainda mais
importante, que nds nio podemos ver, estd sentado na frente da
cena porque muitas figuras — a infanta, o bobo, o préprio pintor
— estio olhando para eles! Entio o espectador (que também ¢
“sujeitado” ao discurso da pintura) estd realizando dois tipos de
olhar. Observa a cena da posigao de fora, na frente da imagem.
E, a0 mesmo tempo, olha para fora da imagem, ao se identificar
com o olhar das figuras da pintura. Projetar a nés mesmos como
sujeitos da pintura nos ajuda, como espectadores, a enxergar, a
“tirar sentido” dela. Nés tomamos as posigoes indicadas pelo
discurso, nos identificamos com elas, sujeitamos nés mesmos
aos seus sentidos e nos tornamos “sujeitos”.

6. E critico para o argumento de Foucault que a pintura nio
tenha um sentido completo. Ela s6 significa alguma coisa em re-
lagdo ao espectador que estd olhando para a imagem, e é ele que
complera o sentido dela. O sentido é, portanto, construido no
didlogo entre a pintura e o espectador. Veldzquez, com certeza,
ndo poderia saber quem iria, subsequentemente, ocupar a posi-
¢ao de espectador. Assim, toda a “cena” da pintura teve de ser
estabelecida em relagao aquele ponto ideal na frente da pintura.
de onde qualguer espectador deveria olhar, se é para a pintura ter

sentido. O espectador, nés devemos dizer, é pintado na posigio a
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frente da pintura. Nesse sentido, o discurso produz uma posi¢do
- :tgf’g:_sujez'ra para o espectador-sujeito. Para a pintura funcionar, o
~ espectador, quem quer que ele ou ela seja, deve primeiro se sujei-
. tar ao discurso dela e, dessa forma, tornar-se o espectador ideal
~ da pintura, o produtor de seus sentidos — seu “sujeito”. Isso € o
que significa quando ¢ dito que o discurso constréi o espectador
. como um sujeito — pelo que queremos dizer que cle constréi um
. lugar para o sujeito-espectador que estd olhando e produzindo
~ um sentido para a cena.

~ 7. A representagio, portanto, ocorre a partir de pelo menos trés
posicoes na pintura. A primeira somos todos nés, o espectador,
cujo “olhar” coloca juntos e unifica os diferentes elementos ¢
relag6es na imagem em um sentido geral. Esse sujeito deve estar
" 14 para a pintura fazer sentido, mas ele/ela nao estd representado
na tela. Em seguida, hd o pintor que retratou a cena. Ele estd
"?p,rcscmc” em dois lugares de uma vez, uma vez que deve ter sen-
: udo onde nds estamos agora para pintar mas, entao, colocou-se
~ (representou a si proprio na) na imagem olhando para trds, em
direcio aquele ponto de vista de onde nés, espectadores, toma-
- mos seu lugar. Também devemos dizer que a cena faz sentido
e é organizada em relagdo A figura da corte de pé na escada a0
fundo, uma vez que ele também avalia tudo, mas — como nés e
‘como o pintor — de uma posigao um pouco externa.

8. Finalmente, considere o espelho na parede de trds. Se fosse
um objeto “real”, ele deveria agora estar nos representando ou
refletindo, uma vez que estamos naquela posigio em frente a
* cena para a qual todos estio olhando e da qual tudo faz sentido.

4 rainha da Espanha. De alguma forma, o discurso da pintura
- hos posiciona no lugar do soberano! Vocé pode imaginar quanta

~ diversiao Foucault teve com essa substituico.
(]
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Foucault argumenta que ¢ claro, pelo jeito com que o discurso
da representagio funciona na pintura, que ela deve ser olhada e com-
preendida daquela posigao de sujeito em frente a ela, de onde nos,
espectadores, estamos olhando. Esse ¢ também o ponto de vista do
qual uma cimera deveria ser posicionada para filmar a cena. E eis
que a pessoa que Veldzquez escolhe para “representar” sentada nessa
posigao ¢é o soberano — “senhor de tudo o que a vista alcanga” — que
¢ tanto o “sujeito da” pintura (sobre o que ela é) quanto o “sujeito
na’ pintura — aquele a quem o discurso d4 lugar, mas quem, simul-
taneamente, constroi sentido a partir dela e a entende por um olhar
de suprema dominincia.

6. Conclusao: representacao, sentido e
linguagem reconsiderados

Nés comegamos com uma definicio bem simples de representacio.
Trata-se do processo pelo qual membros de uma cultura usam a lin-
guagem (amplamente definida como qualquer sistema que emprega
signos, qualquer sistema significante) para produzir sentido. Desde
j, essa definicdo carrega a importante premissa de que coisas — ob-
jetos, pessoas, eventos, no mundo — nio possuem, neles mesmos,
nenhum sentido fixo, final ou verdadeiro. Somos nés — na socie-
dade, dentro das culturas humanas — que fazemos as coisas terem
sentido, que lhes damos significado. Sentidos, consequentemente,
sempre mudardo, de uma cultura ou periodo ao outro. Nio h4 ga-
rantia alguma de que cada objeto em uma cultura ter4 sentido equi-
valente em outra, precisamente porque culturas diferem, is vezes
radicalmente, umas das outras em seus cédigos — a forma com que
elas retalham, classificam e atribuem sentido a0 mundo. Entio, uma
ideia importante sobre representagio ¢ a aceitacio de um grau de
relativismo cultural entre uma e outra cultura, certa falta de equi-
valéncia e a necessidade de tradugio quando nos movemos de um

universo mental ou conceitual de uma cultura para outro.
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N6s chamamos isso de abordagem construtivista da representa-
¢do, contrastando-a com as abordagens reflexiva e intencional. Ago-
ra, se a cultura é um processo, uma pritica, como ela funciona?
Na perspectiva construtivista, a representagio envolve fazer sentido
a0 forjar ligagoes entre trés diferentes ordens de coisas: o que nés
devemos chamar amplamente de mundo das coisas, pessoas, eventos
e experiéncias; 0 mundo conceitual, os conceitos mentais que carre-
gamos em nossas cabegas; e os signos, arranjados nas linguagens, que
“respondem por” esses conceitos ou os comunicam. Agora, se vocé
tiver que fazer uma ligacio entre sistemas que ndo sio os mesmos e
fixd-los, pelo menos por um tempo, para que outras pessoas saibam
0 que, em um sistema, corresponde a que coisa em outro, entio
deve haver algo que nos permita uma tradugio entre eles — algo que
nos diga qual palavra usar para qual conceito, e assim por diante.
Portanto, a nog¢ao dos cddigos.

Produzir sentido depende da prética da interpretacio, e esta é
ativamente sustentada por nés a0 usarmos o cédigo — codificando,
colocando coisas nele — e pela pessoa do outro lado, que interpre-
ta ou decodifica o sentido (Hall, 1980). Contudo, note que, por
estarem os sentidos sempre mudando e nos escapando, os cédigos
‘Operam mais como convengdes sociais do que como leis fixas ou
- Tegras inquebrdveis. Como os sentidos mudam e transitam, entio,
de modo inevitdvel, os cédigos de uma cultura se alteram imper-
Ceptivelmente. A grande vantagem dos conceitos e classificacoes
da cultura que carregamos por ai conosco, em nossa cabega, é que
€les nos habilitam a pensar sobre coisas, estando estas presentes ali
Ol n3o, mais: quer existam ou nio. Existem conceitos para nossas
fantasias, desejos e imaginagoes, tanto quanto para os chamados
* “Objetos reais” do mundo material. E a vantagem da linguagem ¢

9ue nossos pensamentos sobre o mundo nio precisam permanecer
b Silenciosos e exclusivos a nés. Podemos traduzi-los na linguagem,
a2 los “falar” por meio do uso de signos que respondem por eles
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— e entdo nés falamos, escrevemos, comunicamos a respeito deles
para outros.

Gradualmente, entao, tornamos mais complexo o que entendia-
mos por representagio, que veio a ser cada vez menos clara do que
pressupomos inicialmente — motivo. pelo qual precisamos de reorias
para explicd-la. Nos olhamos para duas versées do construtivismo:
aquela que se concentrou em como linguagem e significagdo (o uso
de signos na linguagem) funcionam para produzir sentidos, que de-
pois de Saussure e Barthes nés chamamos de semidtica; e aquela, se-
guindo Foucault, que se concentrou em como o discurso e as priticas
discursivas produzem conhecimento.

Nao vou passar pelos pontos mais detalhados dessas duas abor-
dagens novamente, uma vez que vocé pode voltar a elas no corpo
principal deste capitulo e refrescar sua memoéria. Na semiética, vocé
recordard a importancia do significante/significado, languelparole e
“mito”, e a importancia crucial de demarcar diferenca e estabelecer
oposi¢oes bindrias para a producio do sentido. Na abordagem is-
cursiva, vocé recordard formagoes discursivas, poder/conhecimento,
a ideia de um “regime da verdade”, a forma pela qual o discurso tam-
bém produz sujeitos e define as posigdes de sujeito, de onde o conheci-
mento procede ¢, enfim, o retorno das questdes sobre “o sujeito” a0
campo da representacio. Nos virios exemplos, tentamos fazer vocé

trabalhar com essas teorias e aplica-las. Haverd mais debate sobre

2 tudo o que ela reivindica ¢ correto, a teoria estd aberta a
a5 e tem atraido muitas delas. De novo, no préximo capitulo,
dida que encontrarmos novos desenvolvimentos para a teoria
sentacio e analisarmos as forcas e fraquezas dessas posigoes
na prética, apreciaremos mais completamente que esta-
apenas no comeco da excitante tarefa de explorar esse processo
trugao do sentido, que estd no coracio da cultura. O que
os aqui ¢, esperamos, um balanco relativamente claro,

T

ra experimental, de um conjunto de ideias complexas de um
eto ndo acabado.
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LEITURA A
“Lingua, reflexdo e natureza-morta’, Norman Bryson

Também com Cotdn, as imagens possuem, como sua funcio ime-
diata, a separacio do espectador da forma prévia de ver (...): elas
descondicionam o habitual e extinguem a intermindvel, eclipsada
e cansada visio mundana, substituindo-as com genialidade. A di-
ficuldade reside em termos uma maneira de ver que pensa e sabe
de antemio o que vale a pena olhar e o que nao vale; contra isso, a
imagem apresenta a constante surpresa de coisas vistas pela primeira
vez. A visio é levada de volta para um treinamento [primordial] an-
tes de aprender como escotomizar [quebrar/dividir] o campo visual,
como eliminar da tela 0 que ndo tem importéncia e, ndo ver, mas
esquadrinhar. No lugar das formas abreviadas pelas quais o mun-
do ¢ esquadrinhado, Cotin o abastece com formas articuladas em
grandes extensoes, formas tao copiosas ou prolixas que nio se pode
ver onde comegar a simplifici-las ou como fazer isso. Elas nio ofere-
cem incursdes para a redugio porque nada omitem. Exatamente no
ponto onde o olho pensa conhecer a forma e pode se dar ao luxo de
ignord-la, a imagem prova que, de fato, o olho absolutamente nada
tinha entendido do que estava prestes a se desfazer.

A proposta, em Cordn, entre o espectador e os alimentos tao
meticulosamente exibidos parece nao envolver, paradoxalmente, ne-
nhuma referéncia ao apetite ou a fungao de nutrir, 0 que se torna
uma coincidéncia; podem ser descritos como anoréxicos, tomando
esta palavra em seu sentido literal, grego, que significa “sem descjo”.
Todas as naturezas-mortas do artista estdo enraizadas na perspecti-
va mondstica, especificamente da ordem dos Cartuxos [monges], a

qual Cotdn se filiou como irmao leigo em Toledo, no ano de 1603.
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O que distingue a regra dos Cartuxos € sua énfase na soliddo em
' detrimento da vida comunitdria: os monges vivem em células indi-
'iﬁiéuais, onde rezam, estudam — e comem — sozinhos, encontram-se
apenas para o oficio noturno, a missa matinal e as vésperas, a tarde.
‘Ha rortal abstengdo de carne; as sextas- feiras e dias de jejum, a dieta
gpo e dgua.

 Em todos os trabalhos de Cotdn estd ausente o entendimen-
to de nutrigio associada ao convivio da refeicio — compartilhar a
Efhmpimlidaldc (...). Os invaridveis cendrios de suas pinturas nunca
apresentam a cozinha, mas sempre 0 cantarero, um espago refrigera-
do destinado 2 preservagio dos alimentos, sempre pendurados em
cordas (empilhados ou em contato com alguma superficie, eles se

deteriorariam mais rapidamente). Se colocados em uma cozinha, 20

' lado de pratos ¢ facas, jarros e tigelas, os objetos apontariam, ine-

vitavelmente, para seu consumo em uma mesa; dispostos em um
cantarero, contudo, mantém-se a ideia de objetos separados, disso-
ciados de sua funcio alimentar. Em Marmelo, repolho, meldo e pepino
[Figura 3] ninguém pode tocar o marmelo ou o repolho suspensos
sem perturba-los e balangd-los no espago: sua imobilidade € a marca

~ da auséncia humana. Distantes da mao que os alcangaria para co-

-~ mer, eles permanecem imaculados. Pendurados em cordas, falta ao
‘marmelo e a0 repolho o conhecimento do peso da mao. Sua leveza
renega esse conhecimento intimo. Em nenhum deles se percebe a
familiaridade proveniente do toque, hd o divércio da ideia de con-
'sumo, os objetos assumem um valor que nada tem a ver com sua

- funcio nutritiva.

O que substitui o interesse como sustento € o interesse que des-

Pertam enquanto forma maremdtica. Cotdn, como muitos pintores

- desse periodo na Espanha, possui um senso altamente desenvolvido

~ daordem geométrica, mas ao passo que as ideias esféricas, elipticas e

€onicas sio usadas, por exemplo, em El Greco para ajudar na orga-

' Rizagio da composigio pictorica, aqui sao exploradas quase por sua
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propria causa. Pode-se pensar Marmelo, repolho, melio e pepino como
uma experiéncia sobre as transformagoes exploradas pelo ramo da
matemdtica conhecido como topologia. Comegamos pela esquerda
com o marmelo, uma perfeita esfera girando sobre seu préprio eixo,
Movendo-se para a direita, ela parece se descolar de seus limites e
se desintegrar em uma bola de escudos concéntricos que volteiam
em torno do mesmo eixo vertical. Avangando para o melao, a esfera
torna-se uma elipse da qual um segmento foi cortado e uma parte
dele ¢ mostrada separadamente. A direita, as formas segmentadas
recuperam os seus limites continuos sob a forma ondulada do pe-
pino. A curva descrita por todos os objetos, tomados em conjunto,
nio ¢ de modo algum informal, mas precisamente logaritmica; res-
peita-se uma série de proporgoes harménicas ou musicais, com as
coordenadas verticais da curva exatamente marcadas pelas cordas.
E ¢ uma curva complexa, no apenas o arco de um grifico de uma
superficie bidimensional. Em relacio ao marmelo, o repolho parece
vir, ligeiramente, para a frente; o meldo estd mais A frente ainda que
o marmelo, a fatia do melao se projeta para além da borda, e as sa-
liéncias do pepino ainda mais. O arco, portanto, nao estd no mesmo
plano de suas coordenadas, ele se curva em trés dimensoes: é uma
verdadeira hipérbole (...).

A relagao matemdtica destas formas mostra todos os sinais de
cdlculo exato, como se a cena fosse vista com interesse cientifico,
mas ndo criatural. O espago geométrico substitui o criatural, aquele
em torno do corpo, que ¢ conhecido pelo toque e criado por mo-
vimentos familiares das maos e dos bracos. A brincadeira de Cotin
com ideias geométricas e volumétricas substitui este espago-casulo,
definido por gestos habituais, com um espago homogéneo e de abs-
tragao que rompeu com a matriz do corpo. Este ¢ o ponto: suprimir
o corpo como fonte de espaco. Esse espago corporal ou titil é pro-
fundamente nio visual: as coisas que descobrimos nele sio as que

buscamos — uma faca, um prato, um pedago de alimento — quase
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. instintivamente e sem olhar. E esse espago, a verdadeira casa de
turva e nebulosa, que o rigor de Cotdn pretende abolir. E a
déncia para geometrizar alcanga outro objetivo, nio menos gra-
epudiar a obra do pintor como fonte da composicio e reatribuir
sponsabilidade por suas formas em outro lugar — na matemdrica,
o na criatividade. Em muitas naturezas-mortas, o pintor pri-
iro organiza os objetos em uma configuragio satisfatoria e, em
ida, usa esse arranjo como base para a composi¢ao. No entanto,
organizar pictoricamente o mundo dessa forma ¢ impor-lhe uma or-
dem que ¢ infinitamente inferior aquela jd revelada a alma por meio
da contemplacio da forma geométrica: a rentincia de Cotdn a com-
posi¢o é mais um ato privado de autonegagao. Ele se aproxima da
gmtura em termos de uma disciplina ou um ritual: sempre o mesmo
cantarero, que se deve assumir ter sido pintado primeiro, como um
suporte em branco; sempre os mesmos elementos recorrentes, a luz
incidindo a quarenta e cinco graus, a mesma alterndncia entre verdes
‘e amarelos brilhantes contra o chio cinza, a mesma escala, o mesmo
tamanho da tela. Alterar qualquer um destes detalhes seria permitir
“Mmuito espago para a autoafirmagio pessoal e o orgulho da criativida-
- de; até seus tltimos detalhes a pintura deve ser apresentada como o
@uhado da descoberta, nao da invengio, uma imagem da obra de
‘Deus que apaga completamente a mao do homem (em Cotdn, uma
pincelada visivel seria como uma blasfémia).

Lt
- Fonte: ryson, Norman. Looking at the Overlooked: Four Essays on Still Life

«Himtmg Londres: Reaktion Books, 1990. p. 65-70.
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LEITURA B
“O mundo da luta livre” Roland Barthes

A fungdo do lutador nio ¢ ganhar; mas sim executar exatamente os
movimentos que s¢ esperam dele. Diz-se que o judé esconde um
aspecto simbélico; ainda que eficientes, seus gestos sio comedidos,
precisos, mas restritos, desenhados com perfeicao, mas sem volume.
A luta livre, pelo contrdrio, oferece gestos excessivos, explorados até
o limite de seu significado. No jud6, o homem que estd no chao,
gira sobre si mesmo colado ao chio, desvia-se, recua e escapa da
derrota, ou, se esta for dbvia, ele imediatamente abandona a luta. Na
luta livre, 0 homem que estd perdendo a luta exagera sua derrocada,
a prolonga e enche os olhos da assisténcia com o espeticulo intole-
ravel de sua impoténcia.

Esta fun¢io de grandiloquéncia ¢, de fato, a mesma do teatro
antigo, cujo principio, linguagem e aderecos (mdscaras e coturnos)
concorriam para tornar a explicacio exageradamente visivel [...].
O gesto do lutador vencido [significa] a0 mundo uma derrota que,
longe de disfarcd-la, ele a enfatiza ¢ mantém como uma pausa na
musica. [...]. [Isto €], ela significa a exposi¢do do tom trigico do
espetdculo. Na luta livre, como no palco da antiguidade, nao hi
vergonha do sofrimento, sabe-se como chorar e saboreiam-se as
ldgrimas.

Cada signo na luta livre ¢, portanto, dotado de uma clareza ab-
soluta, uma vez que se deve sempre entender tudo no instante em
que ele acontece. Assim que os adversdrios entram no ringue, o pu-
blico ¢ sobrecarregado com a obviedade dos papéis. Como no teatro,
cada tipo fisico expressa, em excesso, a tarefa atribuida a cada com-
petidor. Thavin, obeso, flicido e com cinquenta anos de idade, cuja
hediondez assexuada inspira, constantemente, apelidos femininos,

exibe em sua carne caracteristicas ignébeis. Seu papel é representar
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\que, NO conceito classico de salaud, o “canalha” (conceito-chave
qualquer lura livre), aparece como organicamente repugnante.
.’m provocado voluntariamente por Thauvin mostra, portanto,
uso muito extenso de signos: a fealdade ¢ usada aqui ndo s6
 significar baixeza, mas, também estd em consonéncia com uma
idade particularmente repulsiva da matéria: a flacidez pélida de
2 carne morta (o ptiblico chama Thauvin “la barbeque”, “carne
re”), de modo que a condenagdo apaixonada da multidio nao
corre em funcio de seu julgamento, mas sim do profundo de suas

uma ideia de Thauvin que se conforma inteiramente com sua
1 fisica: suas agoes correspondem perfeitamente 4 viscosidade
ncial do seu personagem.

~ Assim, é no corpo do lutador onde se encontra a primeira cha-
‘para o combate. E sabido, desde o inicio, que todas as agdes de
vin, suas traicoes, crueldades e atos de covardia, nao falhario,
~ confirmando a primeira imagem de ignobil que ele apresenta: po-
' confiar nele para levar a cabo de forma inteligente, ¢ até o
mo detalhe todos os gestos de uma espécie de baixeza amorfa e,
m, preencher a imagem de canalha mais repugnante que existe:
inatha-polvo. Lutadores, portanto, tém um fisico tdo perempté-
quanto os personagens da Commedia dell’Arte, que exibem com
tecedéncia, por meio de seus trajes e atitudes, o conteudo futuro
us papéis: assim como Pantaledo nunca pode ser qualquer coi-
além de um corno ridi culo, Arlequin um criado astuto e o Dou-
um pedante estipido, da mesma forma Thauvin sempre serd
traidor ignébil, Reingires (um lutador louro alto de corpo mole
cabelo despenteado) a imagem em movimento da passividade,
azaud (pequeno e arrogante como um galo), a vaidade grotesca e
* Orsano (um afeminado estiloso que sempre aparece num roupio

L € rosa), a imagem duplamente divertida da salope vingativa e
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de cadela (nio acredito que o publico do Elysée-Montmartre, como
Littré,” considere a palavra sa/ope masculina).

O fisico dos lutadores constitui, portanto, um signo de origem,
que como uma semente contém toda a luta. Esta semente prolifera
e, durante todo o combate, a cada nova situagio, o corpo do luta-
dor oferece ao piblico o divertimento mdgico de um temperamento
que encontra a sua natural expressio em um conjunto de gestos. Os
diferentes estratos de significados langam luz, uns sobre os outros, e
formam o mais inteligivel dos espeticulos. A luta livre ¢ como uma
escrita diacritica: além da significagio fundamental de seu corpo, o
lutador dispée de comentdrios episédicos, mas sempre oportunos,
e que ajudam constantemente a leitura do combate por meio de
gestos, atitudes e mimicas que levam a intengio ao absolutamente
6bvio. As vezes, o lutador triunfa exibindo um sorriso repulsivo en-
quanto domina o adversdrio leal ajoelhado sobre ele. Outras vezes
ele exibe para a multiddo um sorriso presuncoso que prenuncia a
préxima vinganga; noutros ainda, imobilizado no solo, o lutador
derrotado bate ostensivamente no chio para tornar evidente a todos
a natureza intolerdvel de sua situagio; e algumas vezes o lutador ain-
da constréi um complicado conjunto de signos cuja intengao ¢ fa-
zer o publico entender que ele legitimamente personifica a imagem
cada vez mais divertida do resmungio, sempre confabulando sobre
seu descontentamento.

Portanto, estamos lidando com uma verdadeira Comédia Hu-
mana, onde as nuances mais socialmente inspiradas da paixio (pre-
sungio, retiddo, crueldade refinada, o sentido de “pagar uma divi-
da”) sempre e felizmente encontra o signo mais claro que as possa
receber, expressar e carregar triunfalmente até os confins da sala. E
ébvio que neste ponto, ndo mais importa se a paixao ¢ genuina ou

* Literé — referéncia ao Dictionnaire de la langue frangaise, de autoria do filésofo e lexicografo
| francés Emile Liceré (1801-1888). [N.T.]

W
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O que o publico quer ¢ a imagem da paixdo, e nio a paixao em
Nio hé o problema da verdade, nem na luta livre, nem no teatro.
ambos, o que ¢ esperado ¢ a representagio inteligivel de situa-
s morais geralmente privadas. Este esvaziamento da interioridade
1 beneficio de seus signos exteriores, este esgotamento do conte(-
pela forma, é o préprio principio da arte cldssica triunfante.

BARTHES, Roland. Mythologies. Londres: Cape, 1972. p. 16-18.
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LEITURA C
“Mito hoje”, Roland Barthes

No mito encontramos novamente o padrio tridimensional que aca-
bo de descrever: o significante, o significado e o signo. Mas o mito
€ um sistema peculiar, na medida em que é construido a partir de
uma cadeia semiolégica preexistente: ¢ um sistema semiolégico de
segunda ordem. Aquilo que é um signo (ou seja, totalidade associati-
va de um conceito ¢ uma imagem) no primeiro sistema, torna-se um
mero significante no segundo. Devemos aqui recordar que as maté-
rias-primas do discurso mitico (lingua propriamente dita, forografia,
pintura, cartaz, ritual, objeto etc.), no entanto diferem inicialmente,
sendo reduzidas a uma pura fungio significante assim que sio captu-
radas pelo mito. O mito vé nelas somente a mesma matéria-prima;
a sua unidade provém do fato de serem todas reduzidas ao simples
estatuto da linguagem. Quer seja a escrita literal ou pictérica, o mito
vé neles uma Gnica soma de signos, um signo global, o termo final
de uma primeira cadeia semiolégica. E é precisamente este termo
final, que se tornard o primeiro termo do sistema maior que ele
constréi e dos quais ¢ apenas uma parte. Tudo se passa como se o
mito deslocasse de um nivel o sistema formal das primeiras signi-
ficagdes. Como este deslocamento lateral é essencial para a andlise
do mito, vou representd-lo da seguinte maneira, subentendendo-se,
naturalmente, que a espacializagio do esquema é aqui apenas uma

metifora:
1. Significante | 2. Significado
Lingua 3.Signo II. SIGNIFICADO
MITO I. SIGNIFICANTE
lil. SIGNO
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mos ver que, no mito hd dois sistemas semiolégicos, um
¢ escalonado em relagio ao outro: um sistema linguistico,
(ou os modos de representagio que sio assimilados a ela),
ei linguagem-objeto, porque ¢ a linguagem que o mito se
a fim de construir o seu préprio sistema; e do mito em si,
ci metalinguagem, porque é uma segunda lingua, na qual
_primeira. Quando ele reflete sobre uma metalinguagem, o
0 jd ndo precisa perguntar a si mesmo sobre a composi¢ao
agem-obijeto, ele jd nio precisa levar em conta os detalhes
a linguistico; ele s6 precisa considerar o termo total, ou
global e apenas na medida em que este termo se presta ao
or isso, o semidlogo tem o direito de tratar da mesma forma
e imagens: o que ele retém delas é o fato de que ambas sao
, ambas atingem o limiar do mito dotadas com a mesma fun-
nificante, que constituem, tanto uma quanto a outra, uma

agem-objeto.

BARTHES, Roland. Mythologies. Londres: Cape, 1972, p. 114-115.
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LEITURAD
“Retorica da imagem’, Roland Barthes

Temos aqui um andncio da Panzani: de uma sacola entreaberta
saem pacotes de macarrio, uma lata, um saquinho, tomates, cebo-
las, pimentas, um cogumelo, em tonalidades amarelas e verdes sobre
um fundo vermelho. Tentaremos “extrair” dele as diferentes mensa-
gens que pode conter.

A figura, de imediato, entrega uma primeira mensagem cuja
substdncia é linguistica; seus suportes sio a legenda, localizada na
margem inferior, e os rétulos dos produtos inseridos na disposicao
natural da cena (...). O cédigo do qual esta mensagem foi tomada
¢ o da lingua francesa e o tnico conhecimento requerido para de-
cifrd-lo ¢ o da escrita em francés. Na realidade, porém, esta mesma
mensagem pode se decompor, pois o signo Panzani nao transmite
somente 0 nome da marca, como também, por sua assonincia, um
significado adicional, que é o de “italianidade”. A mensagem lin-
guistica ¢, portanto, dibia (a0 menos nesta imagem particular): de
denortagio e de conotagio. Contudo, ji que temos aqui apenas um
s6 signo tipico, a saber, o da linguagem articulada (escrita), aborda-
remos como uma s6 mensagem.

Pondo de lado a mensagem linguistica, permanece a imagem
pura (ainda que as etiquetas sejam parte dela, de forma anedérica).
Esta imagem revela de imediato uma série de signos descontinuos.
Primeiro (a ordem nio ¢ importante pois estes signos nao sio li-
neares) a ideia que a cena representa ¢ a da volta do mercado. Este
significado implica dois valores positivos: o do frescor dos produtos
e o da preparagio essencialmente doméstica a que se destinam. Seu
significante ¢ a sacola entreaberta que permite espalhar os produtos
sobre a mesa, “desembalados”. Para ler este primeiro signo ¢ sufi-
ciente um saber que de algum modo estd implantado nos hdbitos de
uma cultura muito difundida, em que “fazer seu préprio mercado”
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opoe a0 abastecimento rdpido (conservas, congelados) de uma
o mais “mecinica’.

. Um segundo signo é também mais ou menos evidente; seu
_ificante ¢ a reunido do tomate, da pimenta e do matiz tricolor
arelo, verde, vermelho) do cartaz. Seu significado ¢ a Itdlia, ou
or, a italianidade. Este signo estd em uma relacio de redundén-
, com o signo conotado da mensagem linguistica (a assondncia
do nome Panzani). O saber mobilizado por esse signo é mais
icular: € um saber especificamente “francés” (os italianos dificil-
ate perceberiam a conotagio do nome proprio, menos ainda a
sidade do tomate e da pimenta), fundamentado no conheci-
to de certos esteretipos turisticos.

Continuando a explorar a imagem (o que nio quer dizer que ela
esteja inteiramente clara num primeiro olhar), descobrimos sem
dade dois outros signos: no primeiro, a reuniao de diferentes
hietos transmite a ideia de um servigo culindrio total, como se,
~ por um lado, Panzani fornecesse tudo o que ¢ necessdrio para a pre-
acio de um prato completo ¢, por outro, que o concentrado da
lata se iguala aos produtos naturais que o rodeiam; de certo modo a
a estabelece uma ponte entre a origem dos produtos ¢ seu ltimo

gio. Em outro signo, a composi¢do, que evoca a lembranca de

tas representagoes pictoricas de alimentos ¢ nos remete a um sig-
cado estético: a “natureza-morta’ ou, como € mais bem expresso
‘em outras linguas, o still life; o conhecimento necessdrio sobre este

~ signo ¢ fortemente cultural. (...)

* Fonte: sarruss, Roland. Image-Music-Text. Glasgow: Fontana, 1977. p. 33-35.

Ip-
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por uma mera referéncia de materialidade entre as coisas, mas
socialmente construidas. Este conjunto sistemdtico das relagoes
aue chamamos de discurso.

Sem diivida, o leitor verd que, como mostramos em nosso livro,

LEITURA E
Novas reflexées sobre a revolu¢do do nosso tempo,
Ernesto Laclau e Chantal Mouffe

er discursivo de um objeto nio implica, de forma alguma,
em causa a sua existéncia. O fato de uma bola de futebol ser
bola de futebol somente quando integrada a um sistema de
_socialmente construidas ndo significa que, dessa forma, ela

de ser um objeto fisico. Uma pedra existe independentemente

Discurso

Suponhamos que eu esteja construindo um muro com outro pe-
dreiro. Em determinado momento, pego ao meu colega de trabalho

que me passe um tijolo e o assento no muro. O primeiro ato — pedir
qualquer sistema de relagbes sociais, mas somente pode ser, por

mplo, um projétil ou um objeto de contemplacio estética dentro

o tijolo — ¢ linguistico; o segundo — assentar o tijolo no muro — ¢

| extralinguistico. Devo esgotar a realidade de ambos os atos por meio
. da distingdo entre eles em termos da oposicio entre linguistico/ex- j . uma configuragio discursiva especifica. Um diamante, seja ex-
o na joalheria ou encravado na mina, € o mesmo objeto fisico;

' ‘ tralinguistico? Evidentemente ndo, porque, apesar de sua diferen-

e ciagdo nesse aspecto, as duas agbes possuem em comum algo que outra vez, ¢ uma mercadoria apenas se estiver dentro de um

| . e - & = - i = s -
I | permite a comparagio, principalmente o fato de que ambas fazem erminado sistema de relages. Por essa mesma razao, ¢ o discur-

parte de uma tinica operagio, a construgdo do muro. Assim, entio, ) que constitui a posicao de sujeigdo do agente social, ndo sendo,

como poderfamos caracterizar esta totalidade em que pedir um ti- nto, o agente social a origem do discurso — 0 mesmo sistema

regras que faz desse objeto esférico uma bola de futebol torna-me
jogador. A existéncia de objetos ¢ independente da sua articula-
discursiva. (...)

Isso, no entanto, deixa dois problemas sem solugao. O primeiro:
necessério estabelecer aqui uma distingao entre sentido e agdo?
no se aceitarmos que o significado de uma agio depende de
configuracio discursiva, ndo seria ela diferente do significado
‘acao? Consideremos o problema a partir de dois angulos. Em
eiro lugar, a partir do significado. Aqui, a distingao cldssica ¢é
: Agora, voltando ao discurso em si, nés costumamos dar énfase re semantica (trata do significado das palavras), sintaxe (anali-
i I ao fato de que toda configuracio social é significativa. O chute que ' A 2 ordem das palavras e suas consequéncias para o significado) e
i v!rlf I | dou em um objeto esférico na rua e o chute em uma bola em um ' gmitica (estuda a forma como uma palavra ¢ de fato utilizada
I certos contextos discursivos). A questao-chave ¢ até que ponto
ossivel estabelecer uma rigida separagio entre semantica e prag-
ca — isto ¢, entre significado e uso. A partir de Wittgenstein em

. | jolo e posiciona-lo sao, ambos, momentos parciais? Obviamente, sc
et | esta totalidade inclui elementos linguisticos e nao linguisticos, ela

prépria nao pode ser linguistica ou extralinguistica; deve superar

Il essa distingdo. Esta totalidade que inclui em si mesma o linguistico ¢
o nio linguistico é o que nés chamamos de discurso. Em algum mo-
U mento justificaremos esta denominagdo, mas, primeiro, o que deve
i ficar claro é que, com “discurso”, ndo queremos dizer uma combi-
Il nagio de fala e texto, mas sim que fala e texto sdo, eles préprios,

|
I

[ . ¥ - .

: ‘ componentes internos da totalidade discursiva.
|

hitl | jogo de futebol sio o mesmo fato fisico, mas seu significado ¢ dife-

rente. O objeto ¢ uma bola de futebol apenas quando estabelece

um sistema de relagées com outros objetos, e estas relagbes nao sio
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diante, ¢ precisamente esta separacdo que tem se tornado gradativa-
mente mais nebulosa. E cada vez mais aceito que o significado de
uma palavra ¢ inteiramente dependente do contexto. Como Hanna
Fenichel Pitkin aponta:

Wittgenstein argumenta que significado e uso estdo intima e indisso-
ciavelmente relacionados, porque o uso ajuda a determinar o signifi-
cado. Este é aprendido e moldado por meio das instincias de seu uso;
assim, tanto sua aprendizagem quanto suas configuragées dependem
da pragmdtica. (...) O significado semantico ¢ composto pelos casos
de uso de uma palavra, incluindo todos os muitos e variados jogos de
linguagem que sdo praticados com ele; dessa forma, o significado ¢
muito o produto da pragmirtica. (Pitkin, 1972)

(...) Isso quer dizer que, em nossa terminologia, cada identidade ou
objeto discursivo ¢ constituido no ambito de uma acio. (...)

Outro problema a ser considerado é o seguinte: mesmo se assu-
mirmos que hd uma equacio estrita entre o social e o discursivo, o
que podemos dizer sobre o mundo natural, sobre os fatos da fisica,
biologia ou astronomia que nao sejam, aparentemente, integrados
as totalidades significativas construidas pelos homens? A resposta ¢
que os fatos naturais também sio fatos discursivos. E pela simples
razdo de que a ideia de natureza nio ¢ algo que j4 estivesse 4, para

-ser lida a partir da aparéncia das coisas, mas sim porque ¢ o resultado
de uma construcio histérica e social lenta e complexa. Chamar algo
de objeto natural ¢ uma forma de conceber, depende de um sistema
classificatério. Novamente, isto nao questiona o fato de que esta en-
tidade a qual chamamos de pedra exista, no sentido de estar presente
aqui e agora, independentemente da minha vontade; no entanto, ©
fato de que seja uma pedra depende da maneira pela qual classifica-
mos os objetos, que ¢ histérica e contingente. Se nao houvesse seres
humanos na Terra, essas coisas que chamamos de “pedras” ainda
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n aqui, mas ndo seriam “pedras”, porque nio existiria a mi-

nem uma linguagem capaz de classificé-las e distingui-las
iros objetos. Nao precisamos nos deter por muito tempo neste
. Todo o desenvolvimento da epistemologia contemporanea
que nao hd nenhuma verdade que permita a seu signifi-

lido de forma transparente.
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LEITURAF
“A performance da histeria”, Elaine Showalter

O primeiro dos grandes teéricos europeus da histeria foi Jean-Martin
Charcot (1825-1893), que realizou seu trabalho na clinica La
Salpétriére em Paris. Charcot comegara seu trabalho sobre o tema
em 1870. Ele acreditava que os histéricos sofriam de uma tara he-
reditdria que enfraquecia seu sistema nervoso, mas também desen-
volveu, a0 mesmo tempo, a teoria de que a doenca tinha origens
psicolégicas. Por meio de experimentos com a hipnose, Charcot
conseguiu demonstrar que os sintomas histéricos, como a paralisia,
poderiam ser produzidos e aliviados por sugestio hipnética. Em-
pregando observacio cuidadosa, exame fisico e hipnose, Charcot foi
capaz de provar que os sintomas histéricos, quando produzidos por
emocoes em vez de lesées fisicas, eram genuinos e nao estavam sob
o controle consciente do paciente.

Freud, que estudou em La Salpétriére de outubro 1885 a feverei-
ro de 1886, deu crédito a Charcot por estabelecer a legitimidade da
histeria como um transtorno. De acordo com Freud,

o trabalho de Charcot conferiu dignidade a0 assunto ¢, gradualmente.
a atitude desdenhosa direcionada 4 histérica quando ela falava de sua
histéria esmoreceu. Ela jd ndo era vista como farsante, uma vez que
Charcot jogou todo o peso de sua autoridade a0 descrever com reali-

dade e objetividade os fenémenos histéricos (1948: 18).

Além disso, Charcot demonstrou que os sintomas histéricos tam-
bém ocorriam em homens e ndo estavam simplesmente relacionados
aos caprichos do sistema reprodutor feminino. Em La Salpétriére
houve até uma ala especial para os histéricos do sexo masculino, que
frequentemente eram vitimas de traumas causados por acidentes fer-
rovidrios. Ao restaurar a credibilidade da histeria, Freud acredirava
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Charcot se juntara a outros salvadores psiquidtricos de mulheres
ira em pequena escala o ato de libertagio comemorado na
fia de Pinel que adornava o Aall do auditério de La Salpé-
(Freud, 1948: 18).

neretanto, para Charcot também, a histeria permaneceu sim-
mente, se nio medicamente, uma doenga feminina. A gran-
naioria de seus pacientes histéricos eram mulheres, e virias, tal
Blanche Wittmann, conhecida como a “Rainha das histéricas”,
aram-se celebridades. Elas foram regularmente apresentadas em
livros, bem como as principais atragoes no Bal des Folles (Baile
ucos) em La Salpétriere, e eram hipnotizadas e exibidas nas po-
s palestras abertas ministradas por Charcot. Axel Munthe, mé-
que trabalhava em Paris, escreveu uma vivida descrigao das aulas
arcot, as tercas-feiras, em La Salpétriere: “O enorme anfiteatro
lotado até o tultimo lugar com uma audiéncia multicolorida,
representantes de fout Paris, escritores, jornalistas, atores e atri-

s famosos e elegantes cortesas.” As pacientes hipnotizadas davam
1 show espetacular perante uma multidio de curiosos.

gumas delas cheiravam com prazer um frasco de aménia quando
s diziam que era dgua de rosas, outras se preparavam para comer um
co de carvao oferecido como chocolate. Havia uma que andava de
1atro no chio, latindo furiosamente quando disseram que ela era um
‘cachorro, bateu os bragos como se estivesse tentando voar quando se
- transformou em um pombo, levantou as saias com um grito de terror
‘quando uma luva foi jogada aos seus pés com a sugestao de que fosse
- Uma cobra. Outra, ainda, comegou a ninar um chapéu em seus bragos,
ngando-o para l4 e para c4, e beijando-o ternamente quando fala-
Fam que era seu bebé (Munthe, 1989).

O @rand finale era a apresentagio de uma convulsio histérica
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Além disso, a representacio da histeria feminina era um aspecto
central do trabalho de Charcot. Suas pacientes histéricas estavam
cercadas por imagens relacionadas a isso. No auditério, como Freud
observou, havia a pintura de Robert-Fleury que retratava Pinel liber-
tando as loucas. Na parede oposta havia uma famosa litografia que
mostrava Charcot dando explicagbes enquanto segurava uma jovem
desmaiada e semidespida, diante de uma plateia de homens sérios c
atentos; mais uma representagdo que parecia ser instrutiva sobre a
mulher histérica em pleno ato [Figura 8].

Finalmente, o uso que Charcot fez da fotografia na pratica
psiquidtrica foi o mais extenso do século x1x. Como um de seus
admiradores comentou: “A cimera foi tdo crucial para o estudo
da histeria quanto o microscépio foi para a histologia” (citado em
Goldstein, 1982: 215). Em 1875, um de seus assistentes, Paul
Regnard, montou um dlbum de fotografias de pacientes mulheres
com doengas nervosas. As imagens que exibiam as vérias fases de
um ataque histérico eram consideradas tio interessantes que um
ateli¢ fotografico foi instalado dentro do hospital, em 1880, por um
fotégrafo profissional.

Albert Londe foi contratado para assumir o comando de um
servigo fotogrdfico completo. Seus métodos incluiam aparelhos
de tecnologia avangada, como laboratérios, um estiidio com pla-
taformas, uma cama, telas, cortinas para serem usadas como fun-
dos preto, cinza-escuro e cinza-claro, encostos de cabeca e um
suporte de ferro para pacientes enfraquecidos. Ele também ela-
borou técnicas sistemdticas de observacio, de selecio de modelos
e de manutencio dos registros. As fotografias de mulheres foram
publicadas em trés volumes chamados lconographie photographi-
que de La Salpérriére [Iconografia fotografica de La Salpétriere].

Assim, o hospital de Charcot tornou-se um ambiente em que a
histeria feminina foi exaustivamente apresentada, representada ¢
reproduzida.
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arcot fez uso de tais técnicas porque a sua abordagem para
lise psiquidtrica era fortemente visual e imagética. De acordo

explicagoes de Freud, o francés

ha um temperamento com dotes artisticos — como ele mesmo disse,

As palestras publicas de Charcot estavam entre as primeiras a
Sar recursos visuais — figuras, graficos, estdtuas, modelos e ilustra-
. que ele fazia no quadro-negro com giz colorido —, bem como a
¢a dos pacientes como modelos.
A especialidade de La Salpétriére era a grande histeria, ou “epilep-
histérica”, uma prolongada e complexa convulsio que acometia
mulheres. Uma convulsio completa se dava em trés fases: a fase
ptoide, em que a mulher perdia a consciéncia e espumava pela
. A fase de contor¢oes, também conhecida como “clownesca’,
 que a paciente sofria de estranhas contorgbes fisicas. E a fase das
s passionnelles [atitudes passionais], uma mimica dos inci-
tes e emocoes da vida da paciente. Nos volumes da Iconographie,
fotografias desta tltima fase ganhavam legendas que, apesar das
ativas de Charcot, sugeriam uma interpretagio dele sobre o ges-
| histérico relacionado 2 sexualidade feminina: “stiplica amorosa”,
ase”, “erotismo” [Figura 10]. Esta interpretacdo sexualizada do
tual histérico foi reforcada pelo esfor¢o de Charcot em apon-
determinadas 4reas do corpo que poderiam induzir a convulsoes
ando pressionadas. A regido ovariana, concluiu, era uma zona his-
Ogena particularmente sensivel.

Devido a0 comportamento sensacionalista e teatral das histéricas

Charcor, e porque este raramente foi observado fora do ambiente
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da clinica em Paris, muitos de seus contemporineos, assim comg
historiadores da medicina posteriores, suspeitaram que as perfor-
mances das mulheres seriam provenientes de sugesto, imitagio oy
mesmo fraude. Quando Charcort ainda era vivo, um dos seus assis-
tentes admitiu que algumas das mulheres tinham sido treinadas para
produzir ataques que agradariam ao maitre (discutido em Drinka,
1984: 144-148). Além disso, houve um aumento dramitico na inci-
déncia de histeria durante o periodo de Charcot em La Salpétriére.
De apenas 1% em 1845, subiu para 17,3% de todos os diagndsticos
em 1883, no auge de sua experimentacio com pacientes histéricos
(ver Goldstein, 1982: 209-210).

Quando questionado sobre a legitimidade da doenga, entretanto,
Charcot defendia vigorosamente a objetividade de sua observacio.

“ . - . Fon ’ - »
Parece que epilepsia histérica sé existe na Franca”, ele declarou em

palestra de 1887,

¢ eu poderia até dizer, como s vezes tem sido dito, que s6 existe em La
Salpétriére, como se eu a tivesse criado pela forca da minha vontade.
Seria realmente maravilhoso se cu fosse assim, capaz de criar doencas
ao meu bel-prazer e capricho. Mas, a bem da verdade, de fato eu sou

apenas o fotografo; eu registro o que vejo (Didi-Huberman, 1982: 32).

Como Hugh Diamond no Surrey Asylum, Charcot e seus se-
guidores tinham fé absoluta na neutralidade cientifica da imagem
fotogrifica. Londe se vangloriou: “A placa fotogréfica é a verdadeira
retina do cientista” (Didi-Huberman, 1982: 35).
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FIGURA 10
Duas imagens de Augustine: siiplica amorosa (acima), éxtase (abaixo)
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As fotografias de Charcot, contudo, ficavam cada vez mais cla-
boradamente encenadas ¢ enquadradas que as de Diamond no Sur-
rey Asylum. As mulheres nio eram simplesmente fotografadas uma
vez, mas vdrias vezes, de modo que se acostumaram A cAmera ¢ ao
estatuto éspecial que receberam como temas fotogénicos. Algumas
fizeram uma espécie de carreira de modelagem para as Ieonographies
Entre as mais frequentemente fotografadas havia uma menina de
15 anos de idade chamada Augustine, que entrara no hospital em
1875. Seus ataques histéricos tinham comecado com a idade de 13
anos, quando, de acordo com o seu testemunho, ela fora estuprada
por seu empregador, um homem que também era amante de sua
mie. Inteligente, coquete e pronta para agradar, Augustine era uma
aluna apta do arelié. Todas as suas poses sugerem os gestos exage-
rados do estilo da atuagio cldssica francesa, ou as fotos dos filmes
mudos. Algumas fotografias de Augustine com trancas fluidas e ves-
te branca do hospital também parecem imitar as poses de pinturas
do século xrx. Como aponta Stephen Heath: “uma jovem serena em
sua cama, algo da pintura pré-rafaelita Ofélia, de Millais™ (1982:
36-37). Entre seus dons estava a habilidade para controlar o tempo
de suas performances em cenas histéricas, atos, tableausx [quadros]
e intervalos, e realizar no momento certo sua programagio para o
clique da cAmera.

Entreranto, a alegre disposicio de Augustine para fazer todas
as poses que sua audiéncia desejasse teve efeitos sobre sua psique.
Durante o periodo em que era fotografada virias vezes, ela desen-
volveu um sintoma histérico curioso: comegou a enxergar tudo em
preto e branco. Em 1880, a jovem comegou a se rebelar contra o
regime hospitalar, teve periodos de violéncia em que rasgou suas
roupas e quebrou janelas. Durante esses surtos irritados, ela cra
anestesiada com éter ou cloroférmio. Em junho do mesmo ano, 05
médicos desistiram de seus esforcos com o caso dela e a colocaram

trancada em uma cela. Augustine, no entanto, foi capaz de usar em
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srio favor as habilidades histriénicas que por algum tempo
feito dela uma estrela do asilo. Disfargando-se de homem,
uiu escapar de La Salpétri¢re. Nada nunca foi descoberto

) seu paradeiro.
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ESPETACULO
) “OUTRO”

Lot

representamos as pessoas e os lugares que sio significativa-
diferentes de nés? Por que a “diferenca’, sendo um tema
ente, é uma 4rea da representaco tio contestada? Qual ¢
inio secreto da alteridade e por que a representagio popular
Imente tio atraida por ela? Quais sdo as formas tipicas de
cas representacionais utilizadas atualmente na cultura popular
‘:r‘epre'scntar a “diferenga”, de onde vém essas figuras e esteredti-
ulares? Estas sdo algumas questoes sobre a representagdo que
opusemos a discutir neste capitulo.
emos especial atengdo as praticas representacionais que de-
mos “estercotipagem”. Esperamos que, no final, vocé enten-
or o funcionamento do que chamamos de “o espeticulo do
0" e seja capaz de aplicar as ideias discutidas e o tipo de andlise
aqui para a grande quantidade de material existente sobre
na na cultura popular contemporinea — por exemplo, a publi-
= que utiliza modelos negros, as reportagens jornalisticas sobre
a¢io, os ataques raciais ou crimes urbanos e os filmes e revistas

tratam de “raca” e etnicidade como temas importantes.
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Nosso foco se dirige para a variedade de imagens expostas na
cultura popular ¢ na midia de massa. Algumas sdo imagens da publi-
cidade comercial e ilustragdes de revistas que utilizam esteredtipos
raciais datadas do periodo da escravidio ou do imperialismo popular
do final do século x1x. A pergunta que surge com essa comparagio
através dos tempos é: os repertérios da representacio em rorno da
“diferenca” e da “alteridade” mudaram ou as caracteristicas anterio-
res permanecem intactas na sociedade contemporanea?

O capitulo analisa em profundidade teorias sobre a pratica re-
presentacional conhecidas como “estereotipagem”. A discussio ted-
rica € guiada por meio de exemplos, em vez de ser introduzida por
si s6. O capitulo termina considerando diferentes estratégias que
visam intervir no campo da representagio, contestar as imagens “ne-
gativas” e direcionar as praticas representacionais sobre “raca” para
um caminho mais “positivo”. Coloca-se a questao se pode haver ou
ndo uma efetiva “politica de representacio”.

Mais uma vez, entdo, a representagio visual assume o centro
das atengoes. O capitulo mantém o tema geral a0 continuar a ex-
ploracio da representagio como um conceito e uma pratica — o pri-
meiro “momento” importante do circuito cultural. Nosso objetivo ¢
aprofundar a compreensio do significado da representacio e de seu
funcionamento. Trata-se de algo complexo e, especialmente quan-
do lida com a “diferenga”, envolve sentimentos, atitudes, emogoes
e mobiliza os medos ¢ ansiedades do espectador em niveis mais
profundos do que podemos explicar de uma forma simples, com
base no senso comum. E por isso que precisamos das teorias — para
aprofundar nossa andlise. O capitulo, dessa forma, baseia-se no que

jd aprendemos sobre a representagio como uma pritica de produ-
¢ao de significados e, em seguida, desenvolve conceitos criticos para
explicar as suas operacoes.
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1 HEROIS OU VILOES?

ve a Figura 1. E uma foto da prova final masculina de 100

s das Olimpfadas de 1988 que apareceu na capa da revista The
Times, em sua edicao especial sobre esse evento esportivo

' ._]ohnson ganhando de Carl Lewis e Linford Christie em tempo
de. H4 na foto cinco 6timos atletas em agio, no auge de suas
2des fisicas. Todos eles homens e — talvez, agora, voceé note

-l :
-ntemente pela primeira vez — todos negros!

* ATIVIDADE 1

g 4 di ? termos de
Como vocé “1&" a foto - o que ela estd dizendo? Nos

i j ?
Barthes, qual é seu “mito”— sua mensagem subjacente?

Uma mensagem possivel diz respeito a identidade racial. Todos’ 0s
atletas pertencem a um grupo racial definido — um grupo muitas
vezes discriminado com base precisamente em sua “raca” e cor —,
o qual estamos mais acostumados a ver retratado pelo noticiario
como vitimas ou “perdedores” em termos de realizagoes. No entanto,

aqui, eles estao vencendo!

Em termos de diferenca, entdo, ha uma mensagem positiva: um
momento triunfante, motivo de comemoragao. Por que, entao, a
legenda diz, “Herdis e vildes"? Quem vocé acha que é o herdi, quem

é o vilao?
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FIGURA 1
“Herdis e vilbes’, capa da revista The Sunday Times Magazine, |
9 de outubro de 1988 |

Nao ¢ dificil encontrar a resposta, mesmo que vocé nao acom-
panhe o atletismo. Totalmente dedicada as Olimpiadas, a foto ¢, na
verdade, um #railer da histéria principal da revista sobre a ameaca
crescente das drogas no atletismo internacional — algo que no artigo
¢ chamado de “As Olimpiadas quimicas”. Talvez vocé se lembre de
que Ben Johnson usou drogas para melhorar seu desempenho. Ele
foi desclassificado ¢ a medalha de ouro foi entregue a Carl Lewis;
Johnson foi expulso do mundo do atletismo em desgraca. A hist6-
ria sugere que fodos os atletas — negros ou brancos — sio “heréis” ¢
“viloes” potenciais. Nesta imagem, porém, Ben Johnson personifica
essa divisio de uma forma particular. Ele é tanto o “heréi” quanto o
“vilao”, ele inclui as alternativas extremas de heroismo e vilania do

atletismo mundial em um tinico corpo negro.
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Ha vérios pontos a comentar sobre o modo como a representa-
. ¢aoda “raga’ cda “alteridade” funciona na foto. Em primeiro lugar,
- considerando o Capitulo I, lembre-se da obra de Barthes sobre a
ideia de “mito”. A foto também funciona nesse ambito. Hd um nivel
de significado literal e denotativo — esta ¢ uma foto dos 100 metros
ﬁmus e a figura na frente ¢ Ben Johnson. Em seguida, hd o signifi-
" cado mais conotativo ou temdtico — a histéria das drogas. E, dentro
disso, hd o subtema da “raca” e da “diferenca’. Isso j nos diz algo
importante sobre como o “mito” funciona. A imagem € extremamen-
te podcmsa (imagens visuais normalmente sdo). Mas seu significado
¢ altamente ambiguo, pois ela carrega mais de um. Nao conhecendo
o contexto, vocé poderia lé-la como um momento de triunfo impré-
prio, e ndo estaria “errado”, pois esse também € um significado per-
feitamente aceitdvel. Conforme sugerido pela legenda, entretanto, a
foto ndo estd reproduzida aqui como uma imagem do “triunfo im-
préprio”. Entio, a mesma foto pode carregar vrios significados bem
diferentes, as vezes diametralmente opostos. Pode ser uma imagem
de desgraca ou de triunfo, ou ambos. Poderiamos dizer que existem
muitos significados potenciais nessa figura, mas ndo hd um significa-
do verdadeiro. O significado “flutua”. Nio hd como manté-lo fixo.

Acontece que a tentativa de “fixagio” ¢é o trabalho de uma pratica

. representacional que intervém nos vdrios significados potenciais de
uma imagem e tenta privilegiar um deles.

Entio, em vez de buscarmos um significado “certo” ou “errado”,
2 pergunta que precisamos fazer é “Qual dos muitos significados
desta imagem a revista deseja privilegiar?”. Qual ¢ o significado pre-
! Jerido? Ben Johnson ¢ o elemento principal aqui, pois é um exce-
lente atlera, vencedor, recordista e foi publicamente desonrado por
- Qausa das drogas. Logo, como se vé, o sentido preferencial ¢ tanto
, 1‘lilt‘:rmsl'no quanto “vilania”. Ela quer dizer algo paradoxal como:
“No momento de triunfo do heréi, hda também vilania e derrota

" Em parte, sabemos que este ¢ o significado preferencial que
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a revista quer dar 4 foto, pois ¢ apontado pela legenda: “Heréis ¢

vilées”. Roland Barthes (1990) argumenta que, frequentemente, ¢

gem e estabelece-o com palavras. O “significado” da fotografia,
tao, nao se encontra exclusivamente na imagem, mas na soma desta
e do texto. Sio necessdrios dois discursos — o discurso da lingua-

gem escrita e o da fotografia — para produzir e “fixar” o significado
(ver Hall, 1972).

FIGURA 2
Linford Christie, segurando a bandeira do Reino Unido, apds obter a

medalha olimpica de ouro nos 100 metros masculino, em Barcelona, 1992

Conforme sugerimos, esta foto também pode ser “lida” de forma
conotativa em termos do que ela tem a “dizer” sobre “raga”. Aqui,
a mensagem poderia ser — negros mostrando ser bons em algo e, fi-

nalmente, vencendo! Porém, tendo em conta o “significado preferen-

a
legenda que seleciona um dos muitos possiveis significados da ima-

€n-
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ial”, no que diz respeito a “raca” e a “alteridade”, o signiﬁcaflo tam-
pém ndo foi modificado? Nao seria algo mais parecido com “mesmo
-quando as pessoas negras sio mostradai no auge de sua conquista,
muitas vezes ndo conseguem sustenta-la”?

E importante aceitar todas as posigoes a0 mesmo If.'i“np(‘} porque,
como espero mostrar, ¢ COMUM que as Pessoas mgmhcatwintezjw
diferentes da maioria em algum aspecto — “eles” em vez de "nés” —
fiquem expostas a esta forma bindria de representacdo. Elas parecem
ser representadas por meio de extremos acentuadamc‘ntc opi.ostos,
polarizados ¢ bindrios — bom/mau, civilizado/primitivo, feio/ex-
cessivamente atraente, repelente por ser diferente/cativante por ser
estranho e exérico. E, muitas vezes, elas sio obrigadas a ser as duas
coisas ao mesmo tempo! Logo mais, voltaremos a estas figuras dividi-
das ou “tropos” da representagao.

Observemos primeiramente uma foto jornalistica similar, ou-
tra final da prova de 100 metros com quebra de recordes: Linford
Christie, posteriormente capitao do time britanico nos Jogos Ol.im—
picos, no auge de sua carreira, logo apés vencer a corrida de sua vida.
A imagem capta a sua exaltagio no momento da volta de honra. E..Ic
estd segurando a bandeira do Reino Unido. Tendo em conta a dis-
cussio anterior, como vocé “1¢” esta fotografia (Figura 2)? O que ela

“diz” sobre “raca” e identidade cultural?

ATIVIDADE 2

Qual das seguintes afirmagdes, na sua opiniao, melhor expressa a

“mensagem”da Figura 2?
a.”Este é o melhor momento da minha vida! Um triunfo para mim,
Linford Christie.

b. “Este ¢ um momento de triunfo para mim e celebracao para os

negros de todo o mundo!”
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c.“Este € um momento de triunfo e celebracdo para a equipe olimpi-
ca britanica e para o povo britanico!”

d.“Este € um momento de triunfo e celebracao para os negros e para

a equipe olimpica britanica. Isso mostra que vocé pode ser negro e
britdnico!” :

Nao hd, claro, nenhuma resposta “certa” ou “errada’” para a
pergunta. A imagem carrega muitos significados, todos igualmen-
te plausiveis. O importante ¢ o fato de que ela mostra um evento
(denotacio) e carrega uma “mensagem” ou significado (conotacio) —
Barthes a chamaria de “metamensagem” ou de mizo sobre “raga”, cor
¢ "alteridade”. Nao hd como deixarmos de ler esse tipo de foto como
uma imagem que “quer dizer algo”, nao apenas sobre as pessoas ou
a ocasido, mas também sobre a “alteridade” delas, a “diferenca”. 4
diferenca” estd marcada. A forma como ¢ interpretada ¢ uma preo-
cupagdo constante e recorrente na representacio de pessoas racial e
etnicamente diferentes da maioria da populagio. A diferenca possui
significado. Ela “fala”.

Em uma entrevista, discutindo sua futura aposentadoria do es-
porte internacional, Christie comentou sobre a questio de sua iden-
tidade cultural — sobre aonde ele acredita “pertencer”. Disse ter boas
recordagdes da Jamaica, pais em que nasceu e viveu até os 7 anos,
mas concluiu: “Eu vivo aqui [no Reino Unido] h4 28 [anos]. Nao sou
outra coisa sendo britianico” (7he Sunday Independent, 11 de novem-
bro de 1995: 18). Obviamente, isso nio & tio simples assim. Christie
estd perfeitamente ciente de que a maioria das definicées de “britani-
dade” evoca que a pessoa pertencente a esse conjunto seja “branca”.
Independentemente de onde tenham nascido, é muito mais dificil
para os negros serem aceitos como “britinicos”. Em 1995, a revis-
ta de criquete Wisden foi obrigada a pagar indenizagées aos atletas
negros por difamagio, porque havia publicado que nao era possivel

esperar que demonstrassem a mesma lealdade e compromisso para
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scer em nome da Inglaterra, pois eram negros. Entao, Christie
3 que cada imagem estd também sendo “lida” em termos desta
estao mais ampla de pertencimento e diferenca cultural.
- Na verdade, suas observacoes foram efetuadas no contexto da
blicidade negativa 2 qual ele foi exposto em alguns tablo-ides bri-
icos, muitos dos quais se apegavam a reproduzir uma piada vul-
ndo explicita, mas amplamente reconhecida, 2 custa de Christie
_ que o short de Lycra justo que ele vestia revelava o tamanho e a
ﬁarma de seus genitais. Um dia ap6s ele ter conquistado a medalha
: 'dc ouro nas Olimpfadas, o jornal 7he Sun concentrou-se neste de-
; gaihe O atleta foi objeto de varias provocagoes :ios tabloides s-obre
'E‘-pmcminéncia ¢ o tamanho de sua “lancheira” — um eufemismo
~ aceito de forma tdo literal por algumas pessoas a ponto d.e ele ter
~ sido abordado por uma empresa que desejava comercializar s-uas
Jancheiras com base em sua imagem! A respeito dessas insinuagoes,

* Linford Christie disse:

Eu me senti humilhado. (...) Minha primeira reacio foi perceber que
isso era racismo. Aqui estamos nés, estereotipando um homem negro.
Eu consigo accitar uma boa piada. S6 que ela apareceu um dia apés eu
ganhar o melhor prémio que um atleta poderia ganhar. (...) Nao quero
passar minha vida sendo conhecido por aquilo que tenho dentro do
meu short. Bu sou uma pessoa séria ( The Sunday Independent, 1995).

ATIVIDADE 3

0 que esté acontecendo aqui? Isso € s6 uma piada de mauﬂgosto, ou
ha um significado mais profundo? O que sexualidade e género tém
a ver com as imagens de negros e negras? Por que o escritor negro
francés da Martinica, Frantz Fanon, disse que os brancos parecem

obcecados com a sexualidade dos negros?
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Esse € o objeto de uma fantasia generalizada, diz Fanon, que se fixa
no negro em fungao de seus 6rgaos genitais. “As pessoas ndo mais
percebem o Negro, mas apenas um pénis; o Negro esta eclipsado.
Ele tornou-se um pénis” (Fanon, 1986 [1952]: 170).

O que, por exemplo, outro escritor francés, Michael Cournot, citado
por Fanon, quis dizer ao escrever “quatro negros com seus pénis
expostos encheriam uma catedral”? (Fanon, 1986 [1952]: 169) Qual
€ a relacao entre essas fantasias de sexualidade com a ‘raca” e a
etnicidade na representacao da “alteridade” e da “diferenca”?

Acabamos de apresentar outra dimensio da representacio da
“diferenca” — somando sexualidade e género a cor, etnia e “raga’.
Claro, estd bem estabelecido que o desporto ¢ uma das poucas 4reas
em que os negros tém tido sucesso excepcional. Parece-me natural
que imagens de pessoas negras extraidas dos esportes enfatizem o
corpo, instrumento das habilidades atléticas e da conquista. No en-
tanto, ¢ muito dificil que as imagens de corpos em acdo, no auge
de sua perfeicio fisica, nao carreguem também, de alguma forma,
“mensagens” sobre género ¢ sexualidade. No que diz respeito aos atle-

tas negros, o que essas mensagens querem dizer?
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Florence Griffith-Joyner no jornal Sunday Times, 1988

ATIVIDADE 4

Veja, por exemplo, a imagem da velocista negra norte-americana
Florence Griffith-Joyner, que ganhou trés medalhas de ouro em
Seul (Figura 3). Vocé consegue “ler” esta foto sem obter “mensagens”
sobre “raca’, género e sexualidade - mesmo que seus significados
permanecam ambiguos? Ha alguma duvida de que a foto possui
“significados” nessas trés dimensdes? Na representagao, uma espé-
cie de diferenca parece atrair outras - somando-se para totalizar o
“espetaculo” da alteridade. Se vocé nao estiver convencido, pense no
assunto pelo contexto da observagéo feita pelo marido de “Flo-Jo,
Al Joyner, citado no texto ao lado da foto: “Alguém disse que minha
esposa parece um homem.” Ou considere a foto, reproduzida na pa-
gina seguinte do artigo, da irma de Al Joyner, Jackie Joyner-Kersee
~ que também ganhou uma medalha de ouro e quebrou recordes
mundiais em Seul, no heptatlo -, preparando-se para langar um dar-
do, acompanhada por texto que cita outra observacao de Al:“Disse-
fam que minha irma parece um gorila” (Figura 4).



FIGURA 4
Jackie Joyner-Kersee no jornal Sunday Times, 1988

H4 um ponto a acrescentar sobre essas fotografias de atletas
negros na imprensa. Elas ganham significado quando sao lidas no
contexto, umas em contraste com as outras ou todas relacionadas
entre si. Esta é outra maneira de dizer que as imagens nao carregam
significado ou “significam” por conta prépria. Elas acumulam ou
eliminam seus significados face as outras por meio de uma varie-
dade de textos e midias. Cada imagem tem seu préprio significado
especifico. No entanto, em um sentido mais amplo sobre como a
“diferenca” e a “alteridade” sao representadas em uma determinada
cultura, num momento qualquer, podemos ver prdticas e figuras re-
presentacionais semelhantes sendo repetidas, com variagoes, de um
texto ou local de representagio para outro. Essa acumulacio de sig-
nificados em diferentes textos, em que uma imagem se refere a outra
ou tem seu significado alterado por ser “lida” no contexto de outras
imagens, chama-se intertextualidade. Todo o repertério de ima-
gens e efeitos visuais por meio dos quais a “diferenga” ¢ representada
em um dado momento histérico pode ser descrito como um regime

de representagao.
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A Figura 5 mostra um exem plo interessante de intertextualidade,
Pois a imagem, para obter seu significado, precisa ser “lida” em rela-
50 4 vrias outras imagens semelhantes. Este ¢ Carl Lewis, um dos
velocistas da Figura 1, em um antincio da Pirelli. A primeira vista,
a imagem invoca ecos de todas as imagens anteriores — corpos atlé-
ﬁcos soberbamente aperfeicoados, tensos em agdo, super-homens e
supermulheres —, mas aqui o significado estd flexionado de forma
diferente. A Pirelli ¢ uma empresa de pneus conhecida por produzir
calendérios com fotos de mulheres lindas, seminuas, em poses pro-
yocantes. Em qual destes dois contextos devemos “ler” a imagem
de Carl Lewis? H4 uma pista no fato de que, embora Lewis seja

homem, ele estd usando, no aniincio, elegantes sapatos vermelhos

de salto alto!

FIGURA 5
Carl Lewis fotografado para um antincio da Pirelli

ATIVIDADE 5

O que diz esta imagem? Qual é sua mensagem? Como ela“diz"isso?
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A imagem funciona pela marcagao da “diferenga”. A identifica-
¢do convencional de Lewis com atletas negros do sexo masculino ¢
com uma espécie de “supermasculinidade” é perturbada e minada
pela invocagio de sua “feminilidade” — marcada por um significan-
te, os sapatos vermelhos. A “mensagem” sexual e racial fica ambi-
gua. O atleta negro e supermasculinizado talvez nao seja tudo o
que parece ser. A ambiguidade é amplificada quando comparamos
esta imagem com todas as outras — os esteredtipos que estamos
acostumados a ver — que mostram atletas negros na imprensa. Seu
significado ¢é intertextual — ou seja, precisa ser lido em oposicio as

convengoes.

ATIVIDADE 6

A foto reforca ou subverte o estere6tipo? Algumas pessoas dizem
que é apenas uma piada do anunciante. Qutras afirmam que
Carl Lewis se deixou ser explorado por um grande anunciante
corporativo. Ha ainda quem assegure que, de forma deliberada, ele
resolveu desafiar e contestar aimagem tradicional da masculinidade
negra. O que vocé acha?

A luz desses exemplos, podemos reformular nossas perguntas
originais de forma mais precisa. Por que a “alteridade” é um objeto
de representagio tao atraente? O que a marcagio da diferenga ra-
cial nos diz sobre a representagio como pritica? Por meio de quais
préticas representacionais a diferenca racial, étnica e a “alteridade”
ganham significado? Que “formas discursivas”, repertoriais ou regi-
mes de representagao sao utilizados pela midia quando representa a
“diferenga™ Por que uma dimensio dela — por exemplo, “raga” — ¢
atravessada por outras perspectivas, tais como sexualidade, género
e classe? Como a representacao da “diferenca” relaciona-se com as
questoes de poder?
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QUAL A IMPORTANCIA DA “DIFERENCA™?

Antes de analisarmos outros exemplos, examinaremos algumas das
questoes subjacentes & nossa primeira pergunta. Qual a importancia
“diferenca”? Como podemos explicar esse fascinio pela “alterida-
? De que argumentos tericos podemos nos utilizar para ajudar
a esclarecer a pergunta?

Nas tiltimas décadas, as questoes sobre “diferenca” vieram a tona
' nos estudos culturais e foram abordadas de diferentes maneiras por
) disciplinas diversas. Nesta secao, consideraremos brevemente quatro
;'ﬁimrdagens teéricas. Enquanto discutimos, pense nos exemplos que
‘acabamos de analisar. A cada teoria, mostraremos primeiro a impor-
tancia da “diferenga” — considerando seu suposto aspecto positivo.
seguida, veremos alguns dos tragos mais negativos da “diferenga’.
A unido destes dois enfoques nos mostra por que a “diferenga” ¢é

~ necessdria e perigosa.

1. A primeira abordagem vem da linguistica — das linhas tedricas
associadas a Saussure € 20 uso da linguagem como um modelo
do funcionamento da cultura, discutidas no primeiro capitulo.
" Seu principal argumento & que @ ‘diferenga’ é importante porque

. é essencial ao significado; sem ela, o significado ndo poderia existir.
Lembre-se do exemplo oferecido no capitulo anterior a respeito
do par brancolpreto. Sabemos o significado de prero, Saussure
argumentou, nio pela existéncia de alguma esséncia da “negri-
tude”, mas porque podemos contrastd-lo com seu oposto — 0
branco. O significado, ele afirmou, € relacional. A portadora da
significacio ¢ a “diferenga” entre o branco ¢ o preto, é ela que
significa. Na foto, Carl Lewis pode representar a “feminilidade”
ou o lado “feminino” da masculinidade porque ele pode marcar
a sua “diferenga” em relagio aos estere6tipos tradicionais de mas-
culinidade negra ao usar os sapatos vermelhos como um signifi-
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cante. Este principio também funciona em conceitos mais am-
plos. Sabemos o que ¢é ser “britanico”, nio apenas por causa de
certas caracteristicas nacionais, mas também porque podemos
marcar sua “diferenca” em relacdo aos “outros” —a “britanidade”
¢ algo nao francés, ndo americano, nio alemio, nio paquista-
nés, nao jamaicano e assim por diante. Isso permite que Linford
Christie signifique sua “britanidade” (por meio da bandeira) e,
a0 mesmo tempo, ndo concorde (por sua pele negra) que esse
conceito deva sempre significar “brancura’. Isto ¢, a significacao

estd na “diferenca”. Ela carrega uma mensagem.

Dessa forma, o significado depende da diferenca entre opostos.
No entanto, quando discutimos esta argumentagio no capitulo an-
terior, reconhecemos que, embora as oposicdes bindrias — branco/
preto, dialnoite, masculinolfeminino, briténicos/estrangeiros — possu-
am grande valor por conseguirem captar a diversidade do mundo
entre os extremos, elas sio uma forma um tanrto bruta e reducionista
de estabelecimento de significados. Por exemplo, naquilo que cha-
mamos de fotografia em preto e branco nio hd, na verdade, um puro
“preto” e “branco”, mas vérios tons de cinza. O “preto” tonaliza-se
imperceptivelmente em “branco”, assim como os homens possuem
um lado “masculino” e outro “feminino” em sua natureza. Linford
Christie certamente quis afirmar a possibilidade de ser “negro” e
“britanico”, embora a defini¢io comum de “britanidade” presuma
o branco.

Assim, embora nao consigamos trabalhar sem elas, as oposicoes
bindrias podem ser acusadas de reducionistas e demasiadamente sim-
plificadoras — engolindo todas as distingées em sua estrutura bindria
e um tanto rigida. Além disso, conforme afirma Jacques Derrida,
existem pouquissimas oposi¢oes bindrias neutras. O filésofo argu-
menta que, normalmente, um dos polos é dominante, aquele que

inclui o outro dentro de seu campo de operagoes. H4 sempre uma
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gg]:m;:’io de poder entre os polos de uma oposicio bindria (Derrida,

| 1972). Na verdade, deveriamos escrever branco/preto, homens/

mulheres, masculino/feminino, classe alta/classe baixa, britanicos/
 estrangeiros para capturar essa dimensio de poder do discurso.

2. A segunda abordagem rambém tem origem nas teorias da
linguagem, mas de uma escola um pouco diferente daquela re-
presentada por Saussure. O argumento aqui é que precisamos da
“Uiferenca” porque somente podemos construir significado através
de um didlogo com o “Outro”. O grande linguista e critico russo
Mikhail Bakhtin, que entrou em conflito com o regime stalinis-
ta na década de 1940, estudava a lingua, ndo como um sistema
objetivo (como os saussurianos), mas em termos de como o sig-
nificado ¢ sustentado no didlogo entre dois ou mais falantes. O
significado, afirmou Bakhtin, ndo pertence a qualquer um dos
falantes. Ele surge na troca entre diferentes interlocutores. Na
linguagem, metade da palavra pertence ao outro. Ela somente
se torna a “prépria palavra” quando (...) o falante se apropria
dela, adaptando-a 4 sua propria intengdo de expressdo semanti-
ca. Antes disso (...) a palavra nio existe em um idioma neutro
ou impessoal (...) na verdade, ela existe na boca de outras pes-
soas, servindo 3s intencoes de outras pessoas: ¢ de ld que deve-
mos tomar a palavra e torni-la nossa (Bakhtin, 1981 [1935]:
293-294). Bakhtin e seu colaborador, Volosinov, acreditavam
que isso nos permite brigar por um significado, destruindo um
conjunto de associages ¢ palavras e dando a elas uma nova
inflexio. Para Bakthin, o significado é estabelecido por meio do
didlogo — ¢ fundamentalmente dialdgico. Tudo o que dizemos
e significamos ¢ modificado pela interagdo e pela troca com o
outro. O significado surge através da “diferenga” entre os par-
ticipantes de qualquer didlogo. O “Outro”, em suma, é essencial

para o significado.
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Este é o lado positivo da teoria de Bakhtin. Naturalmente, o lado
negativo ¢ que, portanto, niao hd como fixar o significado e, além
disso, ele nio pode ser governado completamente por um grupo. O
significado de ser “britinico”, “russo” ou “jamaicano” nio pode ser
inteiramente controlado pelos britanicos, russos ou jamaicanos, mas
estd sempre disponivel e sendo negociado no didlogo entre estas cul-
turas nacionais e seus “outros”. Assim, foi alegado que nio podemos
saber o que significava ser “britinico” no século xix até sabermos o
que os britinicos pensavam sobre a Jamaica, sua colénia caribenha,
ou sobre a Irlanda e, de forma mais irritante, o gue os jamaicanos ou

os irlandeses pensavam deles... (Hall, 1994).

3. O terceiro tipo de abordagem ¢ antropolégico (ver Du Gay
et al., 1997). O argumento aqui ¢ que a cultura depende do
significado que damos as coisas, isto §, a atribuicio de diferentes
posicoes dentro de um sistema classificatério. A marcacio da
“diferenca” ¢, portanto, a base da ordem simbélica que chama-
mos de cultura. Seguindo a obra cldssica sobre sistemas simbo-
licos de Emile Durkheim, socidlogo, e os estudos posteriores
sobre mitologia do antropélogo Claude Lévi-Strauss, ambos
franceses, Mary Douglas argumenta que, ao ordenar e organizar
as coisas em sistemas classificatérios, os grupos sociais impoem
significado a seu mundo (Douglas, 2014). As oposigoes bindrias
s40 cruciais para toda classificacio porque é preciso estabelecer
uma diferenca clara entre as coisas a fim de classifici-las. Con-
frontado com diferentes tipos de alimentos, Lévi-Strauss (1970)
afirmou que uma maneira de dar significado a eles é comecar
dividindo-os em dois grupos — aqueles que sio comidos “crus”
e os que sdo “cozidos”. Claro, vocé também pode classificar os
alimentos em “vegetais” e “frutas”; ou entre aqueles que sio “en-
tradas” e os que sdo “sobremesas’; ou que so servidos no jantar
ou em um banquete sagrado, 2 mesa de comunhio. Aqui, mais

uma vez, a “diferenca” ¢ fundamental para o significado cultural.
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" No entanto, ela também pode dar origem a priticas e senti-
_mentos negativos. Mary Douglas argumenta que o que realmente
-urba a ordem cultural é o aparecimento de coisas na catego-
, errada ou quando elas ndo cabem nas classes existentes — uma
stincia como o mercirio, por exemplo, que é um metal, mas
nbém um liquido; ou um grupo social como mulatos e mestigos,
e nio sio “brancos” nem “negros”, mas flutuam ambiguamente
- uma zona hibrida, intermedidria, instével e perigosa (Stallybrass
e White, 1986). Culturas estdveis exigem que as coisas ndo saiam
) & seus lugares designados. Os limites simbdlicos mantém as cate-
~ gorias “puras” e dio as culturas significados e identidades tnicos. O
qﬁf: desestabiliza a cultura é a “matéria fora do lugar” — a quebra de
nossas regras e codigos nao escritos. A terra no jardim é boa, mas
um comodo é “matéria fora do lugar” — um sinal de poluicao,
de transgressio das fronteiras simbdlicas, de tabus violados. O que
' fazemos com a “matéria fora do lugar” é varré-la, jogd-la fora, res-
" taurar a ordem do local, trazer de volta o estado normal das coisas.
As muitas culturas que “se fecham” contra estrangeiros, intrusos, es-
" tranhos e os “outros” fazem parte do mesmo processo de purificagio
steva, 1982).
De acordo com esse argumento, entio, os limites simbélicos sao
trais para toda a cultura. A marcagio da “diferenga” leva-nos, sim-
camente, a cerrar fileiras, fortalecer a cultura e a estigmatizar e
qualquer coisa que seja definida como impura ¢ anormal.
entanto, paradoxalmente, também faz com que a “diferenca” seja
poderosa, estranhamente atraente por ser proibida, por ser um tabu
i€ ameaca a ordem cultural. Assim, “O socialmente periférico estd,
n frequéncia, simbolicamente centrado” (Babcock, 1978: 32).

I-, 4. O quarto tipo de abordagem ¢ psicanalitico e relaciona-se
a0 papel da “diferenca” em nossa vida psiquica. O argumento
- aqui é que o “Outro™ ¢ fundamental para a constituigao do self dos
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sujeitos e para a identidade sexual. De acordo com Freud, a con-
solidacao de nossa definicio de selfe da nossa identidade sexual
depende da maneira com que somos construidos como sujeitos,
especialmente em relagio ao estigio de desenvolvimento inicial,
que o criador da psicanilise chamou de complexo de Edipo (a
partir da mitologia grega). O sentimento unificado de si mesmo
como um sujeito e a identidade sexual, Freud afirmou, nio estio
fixos na crianga muito jovem. No entanto, de acordo com a sua
versio do mito de Edipo, a certa altura o menino desenvolve
uma atragao erética inconsciente pela mae, mas encontra o pai
como obstdculo A sua “satisfacdo”. Entretanto, quando a crianca
descobre que as mulheres nio tém pénis, presume que sua mae
foi punida com a castracio, e que pode ser punida da mesma
forma se persistir em seu desejo inconsciente. Com medo, o me-
nino transfere sua identificagio para o seu velho “rival”, o pai,
iniciando, assim, os primérdios da assimilacio de uma identi-
dade masculina. A menina identifica o caminho oposto — com
o pai. Entretanto, ela ndo pode “ser” ele, jd que ndo tem pénis.
Ela pode somente “vencer” o pai ao desejar, inconscientemente,
ter o filho de um homem — assim, aceitando o papel da mie e
identificando-se com isso, “tornando-se feminina”.

Este modelo de como a ‘iferenga” sexual comeca a ser assumi-
da ji no inicio da infancia tem sido fortemente contestado; muitas
pessoas questionam seu cardter especulativo. Por outro lado, ele foi
extremamente influente, e extensivamente alterado pelos analistas
posteriores.

O psicanalista francés Jacques Lacan (1998), por exemplo, foi
mais longe do que Freud, argumentando que a criana ndo possui
qualquer senso de si mesma como um sujeito separado de sua mie

at¢ que se veja em um espelho, ou como se refletida na forma como
¢ vista pela mae.
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Por meio da identificacio, “[a crianga] deseja o objeto do descjo
2 [da mae], centrando, dessa forma, sua libido em si mesma [na
pria crianca]” (ver Segal, 1997). E esta reflexio de fora de si mes-
, ou 0 que Lacan chama de “o olhar do outro”, durante a “fase
espelho”, que permite A crianca reconhecer-se pela primeira vez
no um sujeito unificado, relacionar-se com o mundo exterior,
‘em direcio ao “Outro’, desenvolver a linguagem e assumir uma
tidade sexual. (Na verdade, Lacan diz “desreconhecer-se”, pois
acredita que o sujeito nunca poderé ser totalmente unificado.)
" Melanie Klein (2006), por outro lado, argumentou que a crianca
: ]hda com este problema da falta de um self estdvel por meio da divisao
| ‘da imagem inconsciente que tem da mde e da identificagao com
ela em duas partes, uma “boa” ¢ outra “md”, internalizando alguns
k mpecms e projetando outros para o mundo exterior.
" O elemento comum a todas essas diferentes versoes de Freud ¢
o papel que diferentes tedricos ddo ao “Qutro” no desenvolvimento
 do sujeito. A subjetividade surgird e a percepgio do self ser formada
" somente através das relacoes simbélicas e inconscientes que a crianca
forja com o “Outro” significante que estd fora de si — ou seja, que €
3 diferente de si.
B A primeira vista, essas abordagens psicanaliticas parecem ser
tivas em suas implicagbes para a “diferenga’. Nossas subjeti-
dades, elas dizem, dependem de nossas relagoes inconscientes
m os outros significantes. No entanto, existem também impli-
cagoes negativas. A perspectiva psicanalitica pressupoe que o self,
. ou a identidade, ndo possui um niicleo interno, estivel e determi-
nado. Psiquicamente, nunca seremos sujeitos totalmente unifica-
dos. Nossa subjetividade ¢ formada por este didlogo problemdtico,

. £ ” - -_
ca concluido e inconsciente com o “Outro” — com a internali

mas que — por se encontrar fora de n6s —, de certa forma, sempre

Nos falta.
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Além do mais, dizem, esta preocupante fenda ou divisio da sub-
jetividade nunca serd totalmente curada. Alguns realmente veem
isso como uma das principais fontes de neurose em adultos. Ou-
tros enxergam problemas psiquicos decorrentes da separacio entre
as partes “boas” ¢ “mds” do self — perseguidas internamente pelos
aspectos “maus”, as pessoas guardam para si ou, alternativamente.
projetam nos outros os sentimentos “maus” com os quais ndo conse-
guem lidar. Frantz Fanon (1986 [1952]) usou a teoria psicanalitica
em sua explicagdo para o racismo, argumentando que a maioria da
estereotipagem racial e a violéncia surgiram a partir da recusa do
“Outro” branco em reconhecer “do ponto de vista do outro” a pes-
soa negra (ver Bhabha, 1986b; Hall, 1996).

Esses debates sobre a “diferen¢a” ¢ 0 “Outro” foram introduzi-
dos aqui porque este capitulo baseia-se seletivamente em todos eles
para a andlise da representagio racial. Neste momento, nio é neces-
sdrio que vocé prefira uma explicagio da “diferenca” em vez das ou-
tras, que escolha uma delas. Elas ndo sio mutuamente exclusivas, ja
que s referem a diferentes niveis de andlise — o linguistico, o social,
o cultural e o psiquico, respectivamente. No entanto, existem dois
aspectos gerais importantes.

Em primeiro lugar, vinda de muitas direcoes diferentes ¢ de
inumeras disciplinas, a questio da “diferenca” e da “alteridade”
passou a desempenhar um papel cada vez mais significativo. Em
segundo lugar, a “diferenca” é ambivalente. Ela pode ser tanto posi-
tiva quanto negativa. Por um lado, ¢ necessdria para a producio de
significados, para a formagao da lingua e da cultura, para as iden-
tidades sociais e para a percepgio subjetiva de si mesmo como um
sujeito sexuado. Por outro, ¢, 20 mesmo tempo, ameacadora, um

local de perigo, de sentimentos negativos, de divisoes, de hostilida-
de e agressao dirigidas ao “Outro”. No restante do capitulo, voce
deve sempre ter em mente este cardter ambivalente da “diferenca’,

seu legado dividido.
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2. Racializando o “Outro”

Deixando de lado por um momento essas “ferramentas” teéricas
de andlise, vamos agora explorar outros exemplos do repertério de
representacao e suas praticas que foram urilizadas para marcar a
. zi]fercnt;a racial e significar o “Outro” racializado na cultura popular
;-igcidental. Como foi formado este arquivo e quais foram suas figuras
e praticas tipicas?

Existiram trés momentos importantes de encontro do “Ociden-
" com os negros, que deram origem a uma avalanche de represen-
 tacbes populares, baseadas na marcagdo da diferenga racial. O pri-
1 's'_a'g&eito teve inicio com o contato, no século XvI, entre comerciantes
_I: ‘europeus ¢ os reinos da Africa Ocidental, fonte de escravos negros
3 ‘durante trés séculos. Seus efeitos podem ser encontrados na escra-
~ vidio e nas sociedades pés-escravistas do Novo Mundo (discutidos
na Secio 2.2). O segundo momento ocorreu com a colonizagio da
~ Aftica ¢ sua “partilha” entre as poténcias europeias que buscavam
controlar territério, mercados e matérias-primas coloniais no periodo
&D “novo imperialismo” (veja a seguir, Segao 2.1). O terceiro mo-
. mento ocorreu com as migracoes pos-Segunda Guerra Mundial do
“Terceiro Mundo” para a Europa ¢ América do Norte (exemplos
desse periodo sio discutidos na Secao 2.3). As ideias ocidentais so-
re “raca’ e as imagens da diferenca racial foram moldadas profun-

damente por esses trés encontros fatidicos.

121 0 RACISMO COMO BEM COMERCIAL: O IMPERIO E O MUNDO
- DOMESTICO

- Comecamos pelo entendimento sobre como as imagens da diferen-

¢a racial extraidas do encontro imperial inundaram a cultura popu-
lar britdnica no final do século xix. Na Idade Média, a imagem que
‘2 Europa tinha da Africa era ambigua — um lugar misterioso, mas
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muitas vezes visto de modo positivo: afinal, a Igreja Copta era uma
das mais antigas comunidades cristds “ultramarinas”, santos negros
surgiam na iconografia crista medieval, e o lendirio “Preste Joao”
da Erti6pia tinha a reputacio de ser um dos mais leais defensores do
cristianismo.

Gradualmente, no entanto, essa imagem mudou. Os africanos
foram chamados de descendentes do personagem biblico Cam,
amaldicoados, tal como o filho deste, Canai, a ser perpetuamente
“servo dos servos a seus irmios”. Identificados com a natureza, sim-
bolizavam o “primitivo” em contraste com o “mundo civilizado”.
O Iluminismo, que classificou as sociedades ao longo de uma escala
evolutiva de “barbérie” a “civilizagao”, via a Africa como “a mie
de tudo o que é monstruoso na natureza” (Edward Long, 1774
apud McClintock, 2010). Curvier apelidou a raga negra de “tribo
de macacos”. O filésofo Hegel declarou que a Africa “ndo faz parte
da histéria do mundo (...) ndo tem movimento ou desenvolvimen-
to para expor’. No século x1x, quando a exploragio europeia ¢ a
colonizacio do interior africano comecaram a sério, a Africa foi
considerada como “encalhada e historicamente abandonada (...)
uma terra de fetiche, habitada por canibais, dervixes e feiticeiros”
(McClintock, 2010).

A exploragio e a colonizacio da Africa produziram uma explo-
sao de representagoes populares (Mackenzie, 1986). Nosso exemplo
aqui ¢ a difusio de imagens e temas imperiais na Gri-Bretanha atra-
vés da publicidade de mercadorias das décadas finais do século xrx.

O progresso dos grandes exploradores e aventureiros brancos,
bem como os encontros com o exético negro africano, foram carto-
grafados, registrados e descritos em mapas e desenhos, em gravuras ¢
(especialmente) por meio da nova forografia, em ilustragées e histo-
rias jornalisticas, didrios, livros de viagens, tratados eruditos, relat6-
rios oficiais e romances de aventura proprios para rapazes. A publici-
dade foi uma das formas pela qual o projeto imperial ganhou forma
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ual em um meio popular, forjando a ligagao entre o Império Bri-
nico e a imaginagdo nacional. Anne McClintock argumenta que,
da racializacio dos antincios (racismo como bem comercial),

o lar da classe média vitoriana tornou-se um espago para a exibigio do
espetdculo imperial e para a reinvengio da raga, enquanto as col6nias
— em particular da Africa — tornaram-se um teatro para a exibicio da
cultura vitoriana da domesticidade e da reinvengio do género (2010).

A publicidade de objetos, engenhocas, aparatos e bricabraques
~ com 0s quais a classe média vitoriana enchia suas casas oferecia um

“imagindrio de como se relacionar com o mundo real” da producio
* de bens. Depois de 1890, com o surgimento da imprensa popular,
= o [lllustrated London News até o Harmsworth Daily Mail, as
gens da producio em massa de bens entraram no mundo das
asses trabalhadoras por meio do “espetdculo” da publicidade (Ri-

ards, 1990), assim chamado porque ela traduzia os objetos em

associada ao Império — a busca de mercados e matérias-primas no

ior suplantava os outros motivos da expansio imperial.

Este trifego bidirecional forjou conexdes entre o imperialismo ¢
2 esfera doméstica, pablica e privada. Os bens (e as imagens da vida
doméstica inglesa) flufam para as colénias; as matérias-primas (e ima-
s da “missdo civilizadora” em andamento) eram trazidas para casa.
Henry Stanley foi um aventureiro do Império que se tornou fa-
pela sua viagem através da Africa Central, em 1871, em busca
David Livingstone (“Dr. Livingstone, eu presumo?”).” Também

| * Henry Stanley (Pais de Gales 1841- Inglaterra 1904) foi jornalista ¢ explorador. Em 1867,
tornou-se correspondente do jornal New York Herald. Em 1869 ele partiu para Africa, encar-
egado pelo jornal de encontrar o missiondrio ¢ explorador escocés David Livingstone que, em

sca das nascentes do rio Nilo, desaparecera na Africa em 1866. Em novembro de 1871, Stanley
encontra o missiondrio e, supostamente, assim que o vé, pronuncia a frase, posteriormente
) m “Dr. Livingstone, I presume”. [N.E.]
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foi um dos fundadores do infame Estado Livre do Congo e tentou
anexar Uganda para abrir o interior A Companhia Imperial Britanica
da Africa Oriental. Stanley acreditava que a propagacio de bens faria
com que a “civilizagio” na Africa se tornasse inevitdvel ¢ nomeou
seus carregadores nativos em homenagem as marcas das mercadorias
que carregavam — Bryant and May, Remington, e assim por diante.
Suas faganhas ficaram associadas com o sabio Pears, Bovril e virios
tipos de chd.

A galeria dos herdis imperiais e suas facanhas mdsculas na “Afri-
ca mais Negra” foram imortalizadas em caixas de fésforos, estojos de
agulha, potes de pasta de dente, caixas de ldpis, pacores de cigarro,

jogos de tabuleiro, pesos para papéis e partituras.

As imagens da conquista colonial foram estampadas nas caixas de
sabao (...) latas de biscoito, garrafas de uisque, latas de chd e barras
de chocolate, (...) Nenhuma outra forma de racismo organizado havia
conseguido alcangar tantas pessoas diferentes de uma populagio até
entao (McClintock, 2010; ver Figuras 6, 7 e 8).

THE EVENT OF THE YEAR.W |

How Lord Roberts wrote BOVRIL. _‘

FIGURA 6
Antncio da Bovril afirmando representar a marcha histérica de
Lord Roberts de Kimberley até Bloemfontein durante
a guerra sul-africana (Boeres), 1900
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IMERS

FIGURA 7
Antncio do biscoito Huntley and Palmers |

FIGURA 8
Antincios do sabao Pears — século xix
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O sabao simbolizava esta “racializagio” do mundo interno ¢ 3
“domesticagio” do mundo colonial. Por sua capacidade de limpar
e purificar, o sabao adquiriu, no mundo de fantasia da publicidade
imperial, a qualidade de um objeto de fetiche. Aparentemente, ele
tinha o poder de tornar branca a pele negra e eliminar de casa a fu-
ligem, a sujeira e o pé das favelas industriais e seus habitantes — os
pobres sujos. Ao mesmo tempo, conseguia manter limpo e puro o
corpo britinico nas zonas de contato racialmente poluidas “1&” no
Império. No processo, entretanto, o trabalho doméstico das mulhe-
res era muitas vezes silenciosamente apagado.

ATIVIDADE 7

Observe os dois antincios do sabao Pears (Figura 8). Antes de conti-

nuar a leitura, escreva em poucas palavras o que vocé acha que eles
“dizem”.

LEITURA A

Agora leia a analise de Anne McClintock sobre as campanhas publi-
citarias do Pears, disponivel como Leitura A, "0 espetaculo do sabao
e das mercadorias’, no final deste capitulo, na p. 232.

2.2 ENQUANTO ISSO, LA NAS GRANDES PLANTACOES

Nosso segundo exemplo é o periodo da escravidao nas grandes plan-
tacoes dos Estados Unidos e suas consequéncias. Afirma-se que, no
pais norte-americano, a ideologia racializada de pleno direito surgiu
entre as classes de proprietdrios de escravos (e seus simpatizantes na
Europa) somente quando a escravido foi seriamente desafiada pelos

abolicionistas, no século x1x. Frederickson (1987) resume o conjun-
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complexo e, por vezes, contraditorio de crencas sobre a diferenca

deste perfodo:

O argumento histérico contra o homem negro, com base em seu su-
~ posto fracasso em desenvolver uma forma de vida civilizada na Africa,
foi fortemente enfatizado. Como retratado nos textos pré-escravidao,
o continente africano era, e sempre foi palco de selvageria irrestrita,
de canibalismo, de adoragio ao diabo e de libertinagem. Foi também
lancada uma forma primitiva de argumento biologico, baseada nas di-
ferencas fisiolégicas € anatémicas reais ou imagindrias — especialmente
nas caracteristicas cranianas e nos angulos faciais — que supostamente
explicavam a inferioridade fisica e mental. Finalmente, havia o apelo
aos profundos medos dos brancos relacionados 2 miscigenagio gene-
ralizada [relacoes sexuais e cruzamentos entre as ragas]. Os tedricos
pré-escravidio buscavam aprofundar as ansiedades dos brancos ¢, para
isso, alegavam que a abolicdo da escravatura levaria ao casamento in-
ter-racial e 3 degeneragio da raca. Apesar de todos estes argumentos
j4 terem aparecido anteriormente de forma embriondria ou marginal,
h4 algo surpreendente na rapidez com que foram reunidos e organi-
zados em um padrio rigido e polémico, uma vez que os defensores
da escravidio encontravam-se em uma guerra de propaganda com o0s

abolicionistas (Frederickson, 1987: 49).

Este discurso racializado est estruturado em um conjunto de

oposigoes bindrias. Ha a poderosa oposicao entre “civilizagao”
~ (branco) e “selvageria” (negro). Existe a oposicao entre as caracteristi-

cas biolégicas ou corporais das “racas” “negra” e “branca’, polarizadas
1 seus extremos — significantes de uma diferenga absoluta entre es-

. @ . - et e -
pécies ou “tipos’ humanos. Estio presentes as abundantes distingdes

‘agrupadas em torno da suposta ligagdo, por um lado, entre as “ragas”
brancas ¢ o desenvolvimento intelectual — requinte, aprendizagem e
‘conhecimento, crenca na razio, presenca de instituigoes desenvolvi-
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das, governo formal, leis ¢ “contencio civilizada® em sua vida emo.
cional, sexual e civil, os quais estao associados 3 “Cultura”. Por outro
lado, a ligagio entre as “ragas” negras e tudo o que ¢ instintivo — 5
expressdo aberta da emocio e dos sentimentos em vez do intelecto,
falta de “requinte civilizado” na vida sexual e social, dependéncia dos
costumes e rituais e falta de desenvolvimento de instituicées civis,
tudo isso ligado & “Natureza”. Finalmente, h4 a oposicio polarizada
entre “pureza racial” de um lado e a “poluigio”, originada dos casa-
mentos mistos, do hibridismo ¢ de cruzamentos raciais.

O negro, afirmava-se, encontrava a felicidade somente quando
era tutelado por um mestre branco. Suas caracteristicas essenciais
estavam fixadas para sempre — “eternamente” — na natureza. Provas
retiradas das insurreicoes de escravos ¢ da revolta no Haiti (1791)
persuadiram os brancos sobre a instabilidade do cariter do negro.
Um grau de civilizagdo, imaginavam, havia sido transferido aos es-
cravos “domesticados”, mas acreditavam que, no fundo, os escravos
eram brutos, selvagens por sua natureza; e as paixoes hi muito en-
terradas, uma vez libertadas, resultariam no “frenesi furioso da vin-
ganca e no desejo selvagem por sangue” (Frederickson, 1987: 54).
Tal ponto de vista era justificado pelas evidéncias ditas cientificas ¢
etnolégicas, com base em um novo tipo de “racismo cientifico”. Ao
contrdrio da evidéncia biblica, afirmou-se que negros e brancos ha-
viam sido criados em momentos diferentes — de acordo com a teoria
da “poligénese” (muitas criacoes).

A teoria racial aplicava a distingdo culrura/natureza de forma di-
ferente para os dois grupos racializados. Entre brancos, “cultura” opu-
nha-se & “natureza”. Entre os negros, aceitou-se que “cultura” coinci-
dia com “natureza”. Enquanto os brancos desenvolveram a “culeura”
para subjugar e superar a “natureza”, para os negros, “cultura” e “na-
tureza” eram permutéveis. David Green discutiu esse ponto de vista
em relagio 2 antropologia e 2 etnologia, as disciplinas que forneciam
muitas “evidéncias cientificas” para isso.
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_ Embora nio estivesse imune ao “fardo do homem branco” [ou melhor,

aessa abordagem], a antropologia direcionou-se, no decorrer do sécu-

i‘g x1%, ainda mais no sentido das ligagoes causais entre raca e cultura.

Tendo em vista que as posiges e o starus das ragas “inferiores” .e:am
; '@da vez mais considerados como fixos, entio as diferengas sociocul-
: mrais passaram a ser entendidas como dependentes das c.ara:cteristicas
. hereditérias. Uma vez que estas tltimas eram inacessiveis a observa-
‘ . gao direta, precisavam ser inferidas a partir das caracteristicas fisicas e
e comportamentais que, POr sua vez, eram as caracteristicas que deseja-
vam explicar. As diferengas socioculturais entre as populagoes foracrln
integradas 4 identidade do corpo humano individual. Na t.en tativa de
tracar uma linha de determinagio entre o biolégico e o social, o corpo
tornou-se um objeto totémico; € sua propria visibilidade tornou-se a

articulacdo evidente da natureza ¢ da cultura (Green, 1984: 31-32).

O argumento de Green explica por que o corpo racializado e
s significados passaram a ter tal ressonincia nas representagoes
ulares da diferenca ¢ da “alteridade”. Ele também destaca a li-

o entre o discurso visual ¢ a produgio do conhecimento (1 racializa-
. O préprio corpo e suas diferengas estavam visiveis para-todf)s
assim, ofereciam “a evidéncia incontestvel” para a naturalizagio
diferenca racial. A representagio da “diferenca” através :io corp'e
nou-se o campo discursivo através do qual muito deste conheci-
ento racializado” foi produzido e divulgado.

SIGNIFICANDO A “DIFERENCA”RACIAL

- representages populares da “diferenca” racial durante 'a c?scr-a-
dio tendiam a aglomerar-se em torno de dois temas p”nnctpais.
O primeiro era o status subordinado e a “preguica inata dos ne-
- gros — “naturalmente” nascidos ¢ aptos apenas para a servidao, mas,
|20 mesmo tempo, teimosamente indispostos a trabalhar da forma

| ores.
apropriada 4 sua natureza e rentdvel para seus senh
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O segundo tema era o inato “primitivismo”, a simplicidade «
falta de cultura, que os tornava geneticamente incapazes de “refi 11:
mentos civilizados”. Os brancos divertiam-se imoderadamente com
os esforcos dos escravos para imitar as maneiras e os costumes dos
chamados brancos “civilizados”. (Na verdade, os escravos muiras ve-
zes parodiavam deliberadamente o comportamento de seus senhores
por meio de imitagbes exageradas, rindo dos brancos pelas costas e
arremedando-os. A pritica — chamada de significaio — ¢ agora re-
conhecida como parte bem estabelecida da tradicio litersria negra,
Veja, por exemplo, a Figura 9, reproduzida em Gates, 1988.)
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FIGURA 9
o
Palestra dos negros sobre a frenologia” |
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prética de reduzir as culturas do povo negro a natureza, ou
ar 2 “diferenca” foi tipica dessas politicas racializadas da
atacdo. A légica por tris da naturalizagao ¢ simples. Se as di-

entre negros e brancos sio “culturais”, entio elas podem ser
das e alteradas. No entanto, se elas sio “naturais’ — como

 sempre. E uma tentativa de deter o inevitdvel “deslizar” do
ificado para assegurar o “fechamento” discursivo ou ideolégico.
representacdes populares dos séculos xviIr e Xix a respeito da
y didria sob a escravidio, a propriedade e a servido sao mostradas
 tdo “naturais” a ponto de ndo precisarem de comentdrios. Fazia
da ordem natural das coisas: os homens brancos deveriam ficar
dos e os escravos, em pé; as mulheres brancas passeavam a ca-
. 0s escrayos corriam atrds delas, amenizando o sol da Luisiana
m uma sombrinha; os capatazes brancos deveriam inspecionar as
avas como se elas fossem animais valiosos e punir os escravos
tivos com formas de tortura casuais (como marcd-los a ferro ou
- em suas bocas); por fim, os fugitivos deveriam ajoelhar-se

receber sua punicio (ver Figuras 10, 11, 12).

. FIGURA 10
dao: uma cena da vida de um senhor de terras nas Indias Ocidentais
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: " L.y FIGURA 11
scravidao: um leilao de escravos nas Indias Ocidentais, c. 1830

: g FIGURA 12
scravidao: desenho de uma dama crioula e um escravo negro ‘

nas Indias Ocidentais

Estas imagens sio uma forma de degradacio ritualizada. Por
outro lado, algumas representacoes, mesmo estereotipadas, sao
idealizadas e sentimentalizadas em vez de degradantes. Estes sio 0s
“selvagens nobres” em comparagio aos “servos rebaixados” do tipo
anterior. Por exemplo, as representagées infinitas do “bom” escravo
negro cristao, como o pai Tomds do romance pré-abolicionista de
Harriet Beecher Stowe, A cabana do pai Tomds, ou Mammy, a escra-
va doméstica sempre fiel e dedicada.
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Um terceiro grupo ocupa um meio-termo ambiguo — tolerado,

s nao admirado. Sdo os “nativos felizes” —, artistas negros, menes-

s e tocadores de banjo que pareciam ndo ter cérebro, mas canta-

dancavam e faziam piadas o dia todo para entreter os brancos;

s “malandros’, como o tio Remus,” que eram admirados por
maneiras engenhosas de evitar o trabalho duro e por suas his-
as mirabolantes.

~ Para os negros, “primitivismo” (cultura) e “negritude” (natureza)

aram-se intercambidveis. Esta era sua “natureza’ e eles nao po-
~ deriam escapar. Como tantas vezes aconteceu na representacao das
~ mulheres, sua biologia era seu “destino”. Os negros ndo eram apenas
 representados em termos de suas caracteristicas essenciais. Eles foram
reduzidos i sua esséncia. A preguica, a fidelidade simples, o entrete-
- nimento tolo protagonizado por negros (cooning), a malandragem e
 ainfantilidade pertenciam aos negros como raga, como espécie. Para o
cravo de joelhos nao havia mais nada, sendo sua servidio; nada de
‘pai Tomds, exceto sua tolerancia crista; nada para a Mammy, exceto
_ %?;l_;g-"ﬁdelidade 3 casa dos brancos e aquilo que Fanon chamou de

“sho’ nuff good cooking”, a comida deliciosa que ela preparava.

Em suma, estes sao os esterestipos. Na Secao 4, voltaremos a exa-
r 0 conceito de estereotipagem de forma mais completa, porém,
0s agora constatar que “estereotipado” significa “reduzido a
ns fundamentos fixados pela natureza, a umas poucas caracte-
cas simplificadas”. O uso de esteredtipos de negros na repre-
tagio popular era tio comum que os cartunistas, ilustradores e
caturistas conseguiam reunir toda uma gama de “tipos negros’

‘}mm apenas alguns tragos simples e essencializados.

* Os contos do tio Remus sio uma coletdnea de histérias infantis escritas por Joel Chandler
- Harris, um jornalista e folclorista amador do Sul dos Estados Unidos. Seus contos eram bascados
| D3s narrativas do “malandro” afro-americano Remus sobre as facanhas do Brer Rabbit, Brer
Fox, e outras “criaturas”, que foram recriadas em dialeto regional preto por Joel Chandler Harris.
saber mais, ver Im:p:waw.georgiaencyclupedia,urgfanides!ans—culrurcf uncle-remus-tales
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Os negros foram reduzidos aos significantes de sua diferenca fisica
— ldbios grossos, cabelo crespo, rosto e nariz largos e assim por diante.
Por exemplo, aquela figura engracada que, como boneco ¢ como em-
blema de uma marca inglesa de marmelada, divertia as criangas por
vdrias geragoes: o Golliwog (Figura 13). Esta é apenas uma das mui-
tas figuras populares que reduzem os negros a algumas caracteristicas
simplificadas, redutoras e essencializadas. Cada pequeno e adordvel
pickaninny (crianga pequena negra) foi imortalizado por anos por cau-
sa de sua inocéncia sorridente nas capas dos livros Little Black Sambo
[Negrinho Sambo). Garcons negros serviram milhares de coquetéis
nos palcos e em antincios de revistas. O semblante gordinho da Black
Mammy ainda sorria um século apés a aboligio da escravatura, em
todos os pacotes de panquecas da marca Aunt Jemima.

‘ FIGURA 13
A menina e seu golliwog: ilustragdo por Lawson Wood, 1927

* O termo Sambo se refere a homens afro-americanos de uma forma comumente racista e ina-
ceitivel. Esse esteredtipo tem uma longa carreira e é fundamental para entendermos a histéria
das relagoes raciais entre brancos e negros norte-americanos. Além de degradante, foi usado
sob diversas formas para justificar o tratamento desumano dispensado a escravos, 4 politica de
segregacao, e, muito frequentemente, para satisfazer os impulsos racistas nos EUA relacionados
ao entretenimento de uma audiéncia branca. [N.E.]
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A encenacao da “diferenca” racial:
 “e a melodia demorou-se..”

Os vestigios destes esteredtipos raciais — que poderemos chamar de
' rcglme racializado da representagao” — persistiam ainda no final do
o xx (Hall, 1981). Obviamente, eles foram sempre contestados.
" Nas primeiras décadas do século x1x, o movimento contra a escra-
{&idﬁo (que conduziu 2 abolicdo da escravatura britinica em 1834)
colocou em circulagio imagens alternativas das relacoes entre negros
e brancos, e isso foi retomado pelos abolicionistas dos Estados Uni-
~ dos no periodo que antecedeu a Guerra Civil. Em oposigao as repre-
<sema;;oes estereotipadas de diferenca racializada, os abolicionistas
* adotaram um slogan diferente sobre o escravo negro — “Vocé nio ¢
- um homem e um irmao? Vocé nao ¢ uma mulher e uma irma?” —,
' enfatizando nio a diferenga, mas a humanidade comum.
Moedas comemorativas cunhadas pelas sociedades antiescravi-
ddo representaram esta mudanga, embora nio o tenham feito sem a
marcacio da “diferenga”. Os negros ainda eram vistos como crian-
~ gas, simples e dependentes, mas agora (depois de um aprendizado
‘paternalista) sdo considerados como capazes de obter, ou no cami-
- nho para alcangar, algo como a igualdade com os brancos. Eram
- representados como suplicantes por liberdade ou cheios de gratidao
- por terem sido libertados e, consequentemente, ainda eram mostra-
- dos ajoelhando-se perante seus benfeitores brancos (Figura 14).
Esta imagem recorda-nos que o pai Tomds do romance de Harriet
" Beecher Stowe nio foi escrito apenas para atrair a opinido piblica
. contra a escravatura, mas com a convicgio de que, “com sua gcntile—
2, sua docilidade humilde — sua afeicdo simples e pueril e facilidade
de perdao”, os negros estavam, possivelmente, mais bem equipados
do que os brancos para “a mais alta forma de vida peculiarmente
crista” (Stowe apud Frederickson, 1987: 11 1). Este sentimento con-
traria um conjunto de estere6tipos (a selvageria) € o substitui por
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outro (a su
‘ (a sua eterna bondade). A extrema racializacio das imager
foi alterada; mas uma versa i i iy
. a0 sentimentalizada dos estereétipos ainda
permanecia ativa no discurso antiescravidao

|
|
|
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= \ FIGURA 14 |
s imagens de escravos ajoelhando-se: (3 esquerda) partitura de uma ‘

misica francesa e (a direita) a versao feminina do conhecido emblema da
Sociedade Inglesa para a Abolicio |

Gs a ivi
l Ap Guerra Civil, algumas das formas mais grosseiras de ex-
or Omi i
g acao econdmico-social e de degradacio fisica e mental, associa
as a escravidao nos latifindi : —
ndios, f ituf i
Py : - oram substituidas por um sistema
e segregacao racial — legalizada no Sul e mais informal-
mente manti derd
: antida no Norte. Serd que o velho e estereotipado “regime
e representagao’ que tinha aj
a aju ir a i
oot i o qd judado a construir a imagem dos ne-
n
ia gl drio dos brancos desapareceu gradualmente?
. RN . A
Seria uma posicao muito otimista. Um bom teste ¢ o cine-
ma norte- ic:
i americano, 4 forma de arte popular da primeira metade
0s ; i
cculo XX, em que se esperaria encontrar um repertéri
Byoiberaciinics - pertdrio represen-
ito diferente. No entanto, a surpreendente persisténcia
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“gramitica bdsica da representagio” racial estd documentada —

muitas variagoes ¢ modificagoes, dependentes das diferencas de
ca, meio e do contexto — em estudos criticos como From Sambo
Superspade [De Sambo ao supernegro) (Leab, 1976); Black Film
Genre | Filmes negros como um género) (Cripps, 1978); Disfigured
ages [Imagens desfiguradas) (Morton, 1991); e Toms, Coons, Mu-
toes, Mammies and Bucks: An Interpretative History of Blacks in
werican Films [Pai Tomds, malandros, mulatos, maes pretas ¢ gara-
nhées: uma bistéria interpretativa dos filmes negros norte-americanos)

(Bogle, 1973).

. O estudo de Donald Bogle identifica cinco esteredtipos principais
que, segundo ele, sobreviveram: pai Tomds — os bons negros; mes-

mo que sejam sempre “perseguidos, assediados, cagados, agoitados,

. escravizados e insultados, eles mantém a fé, jamais se voltam contra
- “os brancos e mantém-se sauddveis, submissos, estoicos, generosos,
* altruistas e oh!, tio gents” (1973: 6). Os malandros (coons) — os
pequeninos (pickaninnif:) de olhos arregalados, os animadores de
. pasteldo, os criadores de historias mirabolantes, “os ‘pretos’ intteis,
~ aquelas criaturas subumanas, suspeitas, loucas, preguigosas, que nao
servem para nada sendo comer melancia, roubar galinhas, atirar lixo
ou massacrar a lingua inglesa” (1973: 7-8). 4 mulata trdgica —a mu-
- lher de raga mista, que vive aprisionada em sua “heranga racial divi-
: dida” (1973: 9), bonita, sexualmente sedutora e muitas vezes exoti-
'_ ca, o protétipo da heroina ardente e sexy, cujo sangue (parcialmente
' branco) faz dela “aceitdvel” e até mesmo atraente para 0s homens
brancos, mas cuja “mancha” indelével de sangue negro a condena
~ a um final trigico. As mdes pretas — prototipo da servente domés-

~ tica, geralmente grande, gorda, mandona e intratdvel, com o seu

marido que nao serve para nada (além de ficar em casa dormindo),

com a sua absoluta devocio  casa dos brancos e sua subserviéncia

inquestiondvel em seus locais de trabalho (1973: 9). Finalmente, os

 mal-encarados (bad bucks) — fisicamente grandes, fortes, impresti-
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veis, violentos, renegados, “agressivos e cheios de firia negra”, “su-
persexuados e selvagens, violentos e frenéticos, pois desejam a carne
branca” (1973: 10). Existem muitos vestigios disso nas imagens con-
temporaneas de jovens negros, por exemplo, o “ladrio”, o “bario da
droga’, o “yardie” (negro vindo do bairro de Trentchtown, Jamaica),
o cantor de gangsta-rap, os grupos de “negros com atitude” e, de for-
ma mais generalizada, a “agressiva” juventude urbana e negra.

O filme que introduziu estes “tipos” negros no cinema foi um
dos mais extraordindrios e influentes de todos os tempos, O nasci-
mento de uma nagio (1915), de D.W. Griffiths, baseado em um ro-
mance popular, 7he Clansman [O homem do cld), de Thomas Dixon,
que jd havia posto em circulagio algumas dessas imagens racializa-
das. Griffiths, um dos “fundadores” do cinema, introduziu muitas
inovagdes técnicas e cinemarogréficas e construiu praticamente sozi-
nho a “gramdtica” de recursos do cinema mudo. Até entio,

Os filmes norte-americanos tinham apenas duas ou trés bobinas, com
takes de no mdximo 10 ou 15 minuros, filmados casualmente ¢ de
forma grosseira. O nascimento de uma nago, contudo, foi ensaiado
durante seis semanas, filmado em nove, editado em trés meses e final-
mente langado como um espetdculo de US$ 100 mil, 12 rolos e mais
de trés horas de duragio. Ele alterou todo o conceito do cinema norte-
-americano, desenvolveu o close-up, as tomadas transversais (ou edicao
paralela), cortes rdpidos (rapid fire editing), a iris, a tomada com tela
dividida e iluminagio realista e impressionista. Criando sequéncias ¢
imagens nunca vistas, a magnitude e grandeza épica do filme deixaram
o publico boquiaberto (Bogle, 1973: 10).

Mais surpreendentemente, além de ter marcado o “nascimento
do cinema”, o filme contou a histéria do “nascimento da nacio nor-
te-americana’ — identificando a salvagio da pdtria com o “nascimento
da Ku Klux Klan”, o grupo secreto de irmaos brancos com capuzes
alvos e cruzes em chamas, “defensores das mulheres brancas, da glé-
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' ria e da honra branca”. No filme, eles sao mostrados afugentando
05 negros em uma cacada magnifica, que “restaura a0 Sul tudo o
1 éue ele havia perdido, inclusive sua supremacia branca”(1973: 12).

' Posteriormente, foram eles os responsdveis pela defesa do racismo

branco no Sul ao bater nos negros, linch4-los e incendiar suas casas.

Houve muitas reviravoltas em relagio as maneiras como a expe-

:‘;ﬁéncia negra foi representada no cinema popular dos Estados Uni-
. - ’ o
* dos. O repertério de figuras estereotipadas extraidas dos “tempos da

b i — um fato
 escravidio”, entretanto, nunca desapareceu por completo —um

que vocé poderd perceber mesmo se ndo estiver familiarizado com

" muitos dos exemplos citados.

Por um tempo, cineastas como Oscar Mischeaux produziram

 um cinema “segregado” — filmes de negros exclusivamente para o

piblico negro (ver Gaines, 1993). Na década de 1930, os atori:s
negros aparcceram em filmes populares principalmente nos papeis
subordinados de “bobos da corte”, simplérios, servos fiéis e empre-
gados. Bill “Bojangles” Robinson fielmente serviu a estrela infantil
Shirley Temple e dangou para ela. Louise Beavers cozinhou ﬁrme‘e
alegremente em 100 cozinhas de familias brancas, enquanto Hattie

- McDaniel (gorda) e Butterfly McQueen (magra) fizeram o papel

da Mammy para cada truque e infidelidade de Scarlet O'Hara em
E o vento levou — um filme inteiramente sobre “raga’, mas que ndo
consegue mencionar O assunto (Wallace, 1993). Stepin Fetchic (step

' inand fetch it — entre e pegue) nasceu para rolar os olhos, espalhar

seu sorriso bobo, embaralhar seus enormes pés e balbuciar confusa-
mente em seus 26 filmes — o arquétipo do malandro; e quando ele
Se aposentou, MUitos seguiram seus passos.

A década de 1940 foi a era dos musicais dos negros — Uma ca-
bana no céu, Tempestade de ritmo, Porgy ¢ Bess, Carmen Jones — ¢
de artistas/cantores negros como Cab Calloway, Fats Waller, Ethel
Waters, Pearl Bailey, incluindo duas famosas “mulatas fatais”, Lena
Horne e Dorothy Dandridge. “Eles ndo me transformaram em uma
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empregada, mas também nio fizeram mais nada por mim. Tornei-
-me uma borboleta, presa a uma coluna, que cantava no mundo
do cinema”, foi o julgamento definitivo de Lena Horne (citado em
Wallace, 1993: 265).

Foi somente apds a década de 1950 que os filmes comegaram
a abordar, com cautela, o assunto da “raga” como um problema (O
clamor humano, Fronteiras perdidas, O que a carne herda, para men-
cionarmos alguns titulos), mas, em grande parte, a partir da perspec-
tiva liberal dos brancos. Uma figura-chave desses filmes foi Sidney
Poitier — um ator negro extremamente talentoso, cujos papéis o lan-
caram como o “heréi de uma era integracionista”. Bogle afirma que
Poitier, o primeiro ator negro a receber “caché de estrela” nos filmes
de Hollywood, “encaixava-se” porque ele era escalado rigorosamente
“em oposigio s convengées”. Fizeram com que ele encenasse na tela

tudo o que ndo condizia com o esteredtipo da figura negra:

educado e inteligente, ele falava um inglés apropriado, vestia-se de
forma conservadora e tinha a melhor das maneiras a2 mesa. Para o
publico, branco em sua maioria, Sidney Poitier era 0 homem negro
que se encaixava nos padroes. Seus personagens eram domados, nun-
ca agiam impulsivamente e ndo constitufam ameagas ao sistema. Eles
eram amenos e complacentes. E, finalmente, ndo eram excéntricos,
eram quase assexuados e estéreis. Em suma, eles eram o sonho perfeito
dos brancos liberais que queriam almogar ou jantar com um homem

de cor (Bogle, 1973: 175-176).

De acordo com essa ideia, em 1967, ele realmente estrelou um
filme intitulado Adivinhe quem vem para jantar. Apesar de suas
excelentes atuacoes (Acorrentados; Ao mestre, com carinho; No calor
da noite), “nio ha nada ali”, como disse um critico gentilmente, “que
alimente o velho, mas poderoso, medo do negro excessivamente

bem-dotado” (Cripps, 1978: 223).
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FIGURA 15
Fotografia do filme Charlie McCarthy, Detetive

N
3

FIGURA 16 |
Ann Sheridan e Hattie McDaniel em Mania de antiguidades, 1942
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] FIGURA 17
Dorothy Dandridge, a definitiva mulata tragica da década de 1950

Ilha nos trépicos, 1957

: i FIGURA 18
Sidney Poitier e Tony Curtis em Acorrentados, 1958
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3.1 CORPOS CELESTIAIS

Serd que ninguém conseguiu transcender esse regime de representa-
cao racializada no cinema norte-americano até a década de 1960? Se
alguém pudesse ter feito isso, essa pessoa seria Paul Robeson, que foi
um grande artista ¢ uma estrela negra entre 1924 e 1945, de enor-
me popularidade entre o piiblico de ambos os lados do Atlantico.
Richard Dyer, em seu estudo completo sobre Robeson, Heavenly
Bodies [Corpos celestiais] (19806), observa que,

a imagem dele insistia em sua negritude — musicalmente, em sua as-
sociacdo primdria com a misica folclérica, es pecialmente os spirituals;
no teatro ¢ nos Almes, com a reincidéncia da Africa como tema; e,
em geral, pela forma com que sua imagem estava tao ligada as nogoes
de cardter racial, 3 natureza e A esséncia do negro e assim por diante.
No entanto, ele era uma estrela igualmente popular entre negros e

brancos.

Dyer questiona “‘como o periodo permitiu o estrelato de um ne-
gro? Que qualidades essa pessoa negra encarnava, a ponto de conse-
guir ser aceita por uma sociedade que nunca tivera uma estrela negra
desta magnitude?” (1986: 67, 69). Uma das respostas € que em suas
atuacdes, no teatro e no cinema, Robeson era “lido” diferentemente
pelas audiéncias brancas e negras. “Qs discursos de negros e brancos
a respeito da negritude parecem estar valorizando as mesmas coi-
sas — espontancidade, emocio, naturalidade —, mas dando-lhes uma
implicagio diferente” (1986: 79).

Robeson ¢ um caso complexo, cheio de ambivaléncias. Dyer
identifica uma série de temas por meio dos quais o artista passou
a encarnar “a personificagio do que € ser negro” (1986: 71). Seu
talento musical, voz sonora, inteligéncia, presenca fisica e estatura,

juntamente com sua simplicidade, sinceridade, charme e autoridade
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permitiram a ele retratar os “heréis masculinos da cultura negra” em

pegas como Toussaint L'Ouverture e filmes como O imperador Joes,

mas também “os estere6tipos da imaginacio branca” em Magnilia,
Shuffle Along [ Embaralhar), V;dueBozaméa{l?)B() 73) (Figura 19).
O préprio Robeson disse que

o homem branco tornou o intelecto um fetiche e adora o deus do
pensamento; o negro sente mais do que pensa, experimenta emocoes
diretamente em vez de interpreti-las por meio de abstracoes rotundas
¢ desonestas e apreende o mundo exterior por meio de percepgoes

intuitivas (citado em Dyer, 1986: 76).

Este sentimento, incorporado em vérios de seus filmes, deu 2

suas performances uma vibrante intensidade emocional, mas ele
“A3mbém tocou diretamente nas oposicoes bindrias dos estereétipos
raciais: preto/branco, intelecto/emocio, natureza/cultura.

Algum aspecto da mesma ambivaléncia pode ser detectado em
relagdo a outros temas, Dyer argumenta, tais como a representagio
da negritude como folk e aquilo que ele chama de “atavismo” (que
definimos abaixo). Supunha-se que a intensidade emocional ¢ a
“autenticidade” dos artistas negros ofereciam uma sensagio genuina
das tradicées folcléricas (folk) do povo negro — folk, aqui, significa
espontaneidade e naturalidade em oposicio 3 “artificialidade” da
alta cultura.

Ao cantar, Robeson incorporava esta qualidade, capturando
aquilo que se imaginava ser a esséncia das cantigas dos negros, como,
por exemplo, na musica popular e universalmente aclamada, O/4
Man River [Velho homem do rio). Ele cantou a musica em uma voz
profunda e sonora que, para os negros, expressou as longas jornadas
de trabalho e a esperanca de liberdade. Ao mesmo tempo, contudo,
os brancos sempre ouviam nos spirituals e na voz de Robeson “afli-

¢do, melancolia e sofrimento” (Dyer, 1986: 87).
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Robeson alterou gradualmente as palavras desta cangio para tor-
nd-la mais politica — “para enfatizar estender sua referéncia a opres-
sio e alterar seu significado, de rentincia a luta” (Dyer, 1986: 105).
Uma de suas falas em Magnélia nos palcos, a saber, “Ah! To car:saf:lo
de viver e com medo de morrer”, foi alterada no filme para”a muito
mais assertiva “Tenho que continuar lutando até a morte” (1986:
107). Por outro lado, Robeson cantou cangoes F:f}lciéricas e spirituals
negros em uma voz ‘pura’ e dicgao “educada”, sem qualquer uso
da sincope do jazz ou atraso no fraseado, sem nenhuma das notas
“sujas” do blues, gospel ou soul, sem a caracteristica anasalada folk ou

a estrutura de chamada e resposta dos cantos africanos e escravos.

FIGURA 19
Paul Robeson em Bozambo, 1935
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FIGURA 20
Paul Robeson com Wallace Ford e Henry Wilcoxon, nas piramides de
Gizé, no Egito, durante as filmagens de Jericho, 1937

Por “atavismo”, Dyer quer dizer o retorno ou “a recuperacio de
qualidades carregadas pelo sangue de geragao a geracio. (...) Sugere
emogoes cruas, violentas, cadticas e ‘primitivas™ e, no contexto de
Robeson, estava intimamente associado 2 Africa ¢ a0 “retorno” ao
que “as pessoas negras supostamente eram bem no fundo” e “uma
garantia da auténtica liberdade selvagem que existia dentro das pes-
soas que tinham vindo de 14" (1986: 89). _

Os filmes e pecas “africanos” de Robeson (Bozambo, A can-
¢do da liberdade, As minas de Salomao, Jericho) estavam cheios de
toques africanos “auténticos”, ¢ ele pesquisou bastante o pano de
fundo da cultura africana. “Na prdtica, entretanto”, Dyer observa,
“estas s3o notas genufnas inseridas em obras decididamente pro-

duzidas dentro de discursos norte-americanos e britinicos sobre 2

Africa” (1986: 90).
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ATIVIDADE 8

Veja, agora, a fotografia de Robeson vestido com uma versao de
roupas africanas (Figura 19), tirada no set de Bozambo (1935). Agora,
olhe a segunda fotografia (Figura 20), o ator com Wallace Ford e
Henry Wilcoxon nas piramides de Gizé. O que chama a atencao sobre
estas fotografias? Escreva rapidamente algo que se destaca sobre o

“significado” destas imagens.

LEITURA B

Agora leia a breve analise de Richard Dyer sobre a segunda imagem

(Leitura B na p. 239).

Sem divida, parte do imenso impacto de Robeson estd em sua
imponente presenca fisica. “Seu tamanho sempre é enfartizado, as-
sim como a forca que se presume acompanhar seu tamanho™ (Dyer,
1986: 134). Talvez possamos julgar a relevincia disso para sua re-

presentacio da negritude a partir do nu de Robeson, registrado pelo

fotégrafo Nicholas Muray que, nos termos de Dyer, combina beleza

e forga com passividade e pathos (ver Figura 21).

ATIVIDADE 9

O que voceé acha?
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FIGURA 21
Paul Robeson, por Nicholas Muray

Mesmo um excelente intérprete como Paul Robeson, entio
poderia ter tentado desviar-se, mas nao conseguiria cscap:.lr intei—.
ramente do regime representacional da diferenca entre racas que
passara da época anterior para o cinema mainstream. Uma represen-
tag-:'m mais independente das pessoas e da cultura negra no cinema
teria de aguardar as enormes mudancas que acompanharam as agi-
tagbes do movimento pelos direitos civis da década de 1960 e o im
da s.egrcgag{m no Sul, assim como a grande migragio de negros péra
as cidades e centros urbanos do Norte, que desafiou profundamente

“©
as “relacoes de r agio” i

1 ¢coes de representagio” entre grupos racialmente definidos na
sociedade americana.
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Uma segunda, e mais ambigua, “revolucao” aconteceu nas déca-
das de 1980 e 1990, com o colapso do sonho “integracionista’ do
movimento dos direitos civis, a expansdo dos guetos € 0 crescimento
de uma subclasse negra, com sua pobreza endémica, problemas de
satide e criminalizagio, bem como a queda de algumas comunidades
negras a uma cultura de armas, drogas € violéncia entre os proprios
integrantes. Isso, no entanto, veio acompanhado pelo crescimento de
uma autoconfianca afirmativa e por uma insisténcia pelo “respeito”
3 identidade cultural negra, assim como um crescente “separatismo
negro”, que em nenhum outro lugar é mais visivel que no gigantesco
impacto da musica negra (incluindo o “7ap negro”) na musica popular
e na presenga visual do street-style (estilo de rua) ligado a cena musical.

Estes desenvolvimentos transformaram as praticas da repre-
sentacdo racial, em parte porque 2 questdo da representacao em si
tornou-se uma arena critica de contestagao € luta. Os atores negros
protestaram por papéis mais variados na TV e no cinema e ganharam.
A questio da “raga’ veio a ser reconhecida como um dos temas mais
importantes da vida norte-americana. Nas décadas de 1980 e 1990,
0s negros entraram para o mainstream do cinema norte-america-
no com os cineastas independentes — como Spike Lee (Faga 4 coisa
certa), Julie Dash (Daughters of the Dust [Filbas da poeira)) e John
Singleton (Os donos da rua) —, capazes de colocar suas proprias inter-
pretacoes sobre a figura do negro na “experiéncia norte-americana .
Isso ampliou o regime da representacao racial: o resultado de uma
luta histérica em torno da imagem — de uma politica da representa-

€30 —, cujas estratégias precisamos examinar com mais cuidado.

4. A estereotipagem como pratica de
producao de significados

Antes de iniciarmos o argumento, no entanto, prccisamos refletir

mais sobre o funcionamento real do regime de representagao. Essen-
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cialmente, ele envolve o exame mais aprofundado de um conjun
to de préticas representacionais conhecidas como estcreotipagjem
Até agora, consideramos os efeitos essencializadores, reducionista.;
e naturalizadores da estereotipagem, que reduz as pessoas a algu-
mas poucas caracteristicas simples e essenciais, que sio reprcsentaizs
como fixas por natureza. Examinaremos quatro aspectos adicionais:
(a) a construgio da “alteridade” e exclusio: (b) estereétipos e poder:
(c) o papel da fantasia; e (d) o fetichismo. ,
5 A estereotipagem enquanto prética de produgio de significados
€ mportante para a representagio da diferenca racial. Mas o que ¢
u.m' cstt::rcétipo? Como funciona de verdade? Em seu ensaio “Sterco-
.typmg’ [“Estereotipagem™], Richard Dyer (1977) faz uma distingio
Importante entre tipificacio e estereotipagem. Ele argumenta que
sem o uso de tipos, seria dificil, se nio impossivel, extrair sentido dc;
mmildo. Entendemos o mundo a0 nos referirmos a objetos indivi-
duais, pessoas ou eventos em nossa cabeca por meio de um regime
geral de classificagio em que — de acordo com a nossa cultura — eles
se encaixam. Assim, nés “decodificamos” um objeto plano com per-
nas sobre o qual colocamos coisas como uma “mesa”. Talvez nul;ca
tenhamos visto certo tipo de “mesa”, mas temos um conceito geral
ou categoria de “mesa” em nossa cabeca e, nele, fazemos “caber”
os objetos particulares que encontramos ou percebemos. Em outras
palavras, nés entendemos “o particular” em termos de seu “tipo”
Utilizamos aquilo que Alfred Schutz chamou de tipificagaes. Nessc;
sentido, a “tipificagdo” ¢ essencial para a produgio de sentido (um
argumento jd desenvolvido no capitulo anterior).

Richard Dyer argumenta que estamos sempre ido”
as coisas em termos de algumas categorias maj.spartnpcll::l i::‘:‘dzr
exemplo, “sabemos” algo sobre uma pessoa ao pensarmos a re;;’ei—
to dos papéis que ele ou ela executam: a pessoa € um(a) pai (mie)
um(a) filho(a), um(a) trabalhador(a), um(a) amante, um(a) chef(;
ou um(a) aposentado(a)? Atribuimos-lhe a associagdo a diferentes
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pos, de acordo com a classe, sexo, grupo etério, nacionalidade,
“raca”, grupo linguistico, preferéncia sexual e assim por diante. N6s
‘a classificamos em termos de ripos de personalidade — pessoa feliz,
séria, deprimida, nas nuvens, superativa? Nossa imagem do que a
pessoa “€” constroi-se por meio das informacoes que acumulamos
50 posicioné-las dentro dessas diferentes ordens de tipificagao. Em
- termos gerais, entdo, “um #ipo ¢ qualquer caracterizacao simples, vi-
' vida, memorivel, facilmente compreendida e amplamente reconhe-
cida, na qual alguns tragos sao promovidos ¢ a mudanca ou o ‘de-
3 senvolvimento’ ¢ mantido em seu valor minimo” (Dyer, 1977: 28).
Assim, qual é o diferencial de um esteredtipo? Estes se apossam
~ das poucas caracteristicas “simples, vividas, memordveis, facilmen-
" te compreendidas e amplamente reconhecidas” sobre uma pessoa;
3 tudo sobre ela é reduzido a esses tragos que sao, depois, exagerados
e simplificados. Este é o processo que descrevemos anteriormente.
- Entdo, o primeiro ponto ¢ que a estereotipagem reduz, essencializa,
 naturaliza e fixa a “diferenca’.

Em segundo lugar, a estereotipagem implanta uma estratégia de
“cisdo”, que divide o normal e aceitdvel do anormal e inaceitdvel.

. Em seguida, exclue ou expele tudo o que ndo cabe, o que ¢ diferente.

- Dyer argumenta que:

Um sistema de tipos sociais e esteredtipos aponta tudo o que estd,
por assim dizer, dentro e fora dos limites de normalidade [ou seja,
comportamentos aceitos como “normais” em qualquer cultura]. Tipos
sio instincias que indicam aqueles que vivem segundo as regras da
sociedade (tipos sociais) e aqueles que as regras s3o delincadas para
excluir (estereotipos). Por essa razdo, 0s esteredtipos também sdo mais
rigidos que os tipos sociais. (...) Os limires (...) devem estar claramente
delineados e, dessa forma, os esteredtipos, um dos mecanismos da ma-

nutencio dos limites, s3o caracteristicamente fixos, claros, inalteraveis

(Dyer, 1977: 29).
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Entao, outra caracteristica da estereotipagem ¢ sua pratica de
Jechamento e exclusio. Simbolicamente, ela fixa os limites e exclu;
tudo o que nio lhe pertence.

A estereotipagem, em outras palavras, é parte da manutencio
da ordem social e simbélica. Ela estabelece uma fronteira si mbélica
entre 0 “normal” e o “pervertido”, 0 “normal” e o “patolégico”, o
“aceitdvel” ¢ o “inaceitivel”, o “pertencente” ¢ o que ndo pertence
ou € o “Outro”, entre “pessoas de dentro” (insiders) e “forasteiros”
(outsiders), entre nés e eles.

A estereotipagem facilita a “vinculacio”, os lagos, de todos nés
que somos “normais” em uma “comunidade imaginaria”; e envia
para o exilio simbélico todos Eles,“os Outros”, que sio de alguma
forma diferentes, “que estio fora dos limites”. Mary Douglas (2014),
por exemplo, argumentou que qualquer coisa que esteja “fora de
lugar” ¢ considerada contaminada, perigosa, tabu. Os sentimentos
negativos agrupam-se ao seu redor, € algo que deve ser simbolica-
mente excluido para que a “pureza” da cultura seja restaurada. A teé-
rica feminista Julia Kristeva chama tais grupos expulsos ou excluidos
de “abjetos”, cujo significado em latim ¢, literalmente, “expulsos”
(Kristeva, 1982).

O terceiro ponto ¢ que  estereotipagem tende a ocorrer onde exis-
tem enormes desigualdades de poder. Este geralmente ¢ dirigido contra
um grupo subordinado ou excluido, e um de seus aspectos, de acor-
do com Dyer, ¢ o etnocentrismo — “a aplicacio das normas da prépria
cultura para a dos outros” (Brown, 1965: 183). Novamente, lembre-
-se do argumento de Derrida: entre oposigées bindrias como Nés/
Eles, “nao estamos lidando com (...) uma coexisténcia pacifica (...)
mas sim com uma hierarquia violenta. Um dos dois termos governa
(...) o outro, ou tem a primazia” (Derrida, 1972: 41).

Em suma, a estereotipagem ¢ aquilo que Foucault chamou de
uma espécie de “poder/conhecimento” do jogo. Por meio dela, clas-
sificamos as pessoas segundo uma norma e definimos os excluidos
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' como o “Outro”. Curiosamente, isso ¢ também o que Gramsci con-
! sideraria um aspecto da luta pela hegemonia. De acordo com Dyer:

O estabelecimento da normalidade (ou seja, o que é aceito como “nor-
mal”) através de tipos sociais e esteredtipos é um aspecto do hdbito de
grupos de decisio (...) que rentam moldar toda a sociedade de acordo
com sua prépria visio de mundo, sistema de valores, sensibilidades e
ideologia. Essa concepgio de mundo estd tdo clara para esses gm“pos,
que fazem com que ela pareca (como realmente parece para eles) “na-
tural” e “inevitdvel” para todos e, na medida em que tém sucesso nessa

empreitada, eles estabelecem sua hegemonia (Dyer, 1977: 30).

A hegemonia é uma forma de poder baseada na lideranga de um
~ grupo em muitos campos de arividade de uma s6 vez, para que sua
ascendéncia obrigue o consentimento generalizado e parega natural

mos, por exemplo, do poder na represmtama poder de marcar,
* atribuir e classificar; do poder simbolico; do poder da expulsao 7i-
4 MM O poder, a0 que parece, tem que ser entendido aqui ndo
“apenas em termos de exploragio econdmica e coercao fisica, mas
L i’ambém em termos sunbolu:os ou culturais mais amplos, mclum—
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Em seu estudo sobre como a Europa construiu uma imagen,
estereotipada do “Oriente”, Edward Said (1978) argumenta qy
longe de simplesmente espelhar como os paises do Oriente Mgd'e,
eram de verdade, o “orientalismo” foi o discurso® por meio do qual10
cultura europeia conseguiu administrar — e até produzir — o Oriena
te politica, socioldgica, ideolégica, cientifica, militar e imaginativ.
mente durante o periodo posterior ao lluminismo”. No 4mbito da

hegemonia ocidental sobre o Oriente, diz ele, surgiu um novo obje-
to de conhecimento, |

um complexo Oriente adequado para estudos na academia, para expo-
si¢do no museu, para reconstruir a fungio colonial, para ilustracio c6-
rica em teses antropolégicas, biolégicas, linguisticas, raciais e histéricas
sobre a humanidade e o universo, para exemplos de teorias econémicas
e sociolégicas sobre desenvolvimento, revolugio, personalidade cultu-

ral e caracteristicas nacionais ou religiosas (Said, 1978: 19).

Esta forma de poder est4 intimamente ligada ao conhecimento,

ou as prati i
u as préticas do que Foucault chamou de “poder/conhecimento”.

. FIGURA 22 ‘
Edwin Long, O Mercado de Casamentos da Babilénia, 1882
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ATIVIDADE 10

e

_ Ppara um exemplo do orientalismo na representagao visual, olhe a
: ~ reprodugéo de uma pintura muito popular, o Mercado de Casamen-
tos da Babilénia de Edwin Long (Figura 22). Além da imagem pro-
duzir uma certa maneira de conhecer o Oriente — como “o Oriente
misterioso, exdtico e erotizado’, na figura, as mulheres que estao
~ sendo “vendidas” em casamento estdo organizadas, da direita para
a esquerda, em ordem crescente de “brancura”. A ultima persona-
gem aproxima-se mais dos ideais ocidentais, a norma; sua tez clara é

acentuada pela luz refletida em seu rosto por um espelho.

- Adiscussdo de Said sobre o orientalismo faz um paralelo com o
~ argumento de Foucault sobre poder/conhecimento: o discurso pro-
* duz, através de diferentes praticas de representagio (bolsas de estu-
dos, exposigoes, literatura, pintura etc.) uma forma de conhecimento
sacializado do Outro (orientalismo) profundamente envolvida nas
- operagoes de poder (imperialismo).

Curiosamente, no entanto, Said define “poder” de maneira a

atizar as semelhancas entre as ideias de hegemonia de Foucault e
- Gramsci:
" Em qualquer sociedade nio totalitdria, entdo, certas formas culturais
~ predominam sobre outras; a forma dessa lideranca é o que Gramsci
identificou como hegemonia, um conceito indispensavel para qualquer
compreensio da vida cultural no Ocidente industrial. E a hegemonia,
‘ou melhor, o resultado de sua agdo, que confere ao orientalismo sua
* durabilidade e forca (...) O orientalismo nunca estd longe (...) da ideia
de Europa, uma nogio coletiva que identifica a “nds” curopeus em
contraste com todos “aqueles’que nio o sio. De fato, ¢ possivel argu-
mentar que o principal componente da cultura europeia € precisamen-

te 0 que a torna hegeménica tanto na Europa quanto fora dela: a ideia
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de sua identidade como sendo superior em comparacio com todos os
povos e culturas nio europeus. Além disso, hd a hegemonia das ideias
europeias sobre o Oriente, que por si mesmas reiteram a superioridade
europeia em relagdo ao atraso de l4 e, normalmente, desconsideram a
possibilidade de que um pensador mais independente (...) possa ter
opinibes diferentes sobre a questio (Said, 1978: 18-19).

Lembre-se, nesse ponto, de nossa discussao no capitulo anterior
sobre o poder nas questoes de representagio. O poder, conforme re-
conhecemos ali, opera em condigées de relagoes desiguais. Gramsci
obviamente, teria dito “entre as classes”, enquanto Foucault sempre sv;:
recusou 2 identificar qualguer sujeito especifico ou grupo de sujeitos
como fonte de poder, que, segundo ele, opera em um nivel titico e
local. Essas sao diferencas importantes entre os dois teéricos do poder.

No entanto, hd também algumas semelhangas importantes. Para
Gramsci e para Foucault, o poder também envolve o conhecimen-
to, a representagio, as ideias, a lideranca e auroridade cultural, bem
como a restrigdo econdmica e a coergido fisica. Ambos teriam con-
cordado que o poder ndo pode ser capturado ao pensarmos exclu-
sivamente em termos de forga ou coergio: o poder também seduz,
solicita, induz, ganha o consentimento.

O poder nao pode ser pensado em termos de um grupo que pos-
sua seu monopdlio e simplesmente o irradie para baixo, a um grupo
subordinado, por meio do mero uso da dominacéio vinda de cima.
O poder inclui 0 dominador ¢ o dominado em seus circuitos. Con-
forme Homi Bhabha observou em relacio a Said, “¢ dificil conceber
(-..) o processo de subjetificagio como o posicionamento do sujeito
dominado no interior do orientalismo ou do discurso colonial, sem
que o dominador esteja também estrategicamente colocado nesse

interior” (Bhabha, 1986a: 158).

O poder nao s6 restringe ¢ inibe: ele também ¢ produtivo;
gera novos discursos, novos tipos de conhecimento (ou seja, ©
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orientalismo), novos objetos de conhecimento (o Oriente) € forma

novas praticas (colonizagdo) e instituigoes (governo colonial). Ele
opera em um micronvel — a “microfisica do poder” de Foucault —,
bem como em termos de estratégias mais amplas. E, para ambos os

tebricos, o poder ¢ encontrado em toda parte. Segundo Foucault: o

poder circula.

A circularidade do poder é especialmente importante no contex-
to da representagio. O argumento ¢ que todos — 0s poderosos € 0s
sem poder — estio presos, embora ndo de forma igual, na circulagio
do poder. Ninguém — nem suas vitimas aparentes, nem seus agen-

tes — consegue ficar completamente fora do seu campo de operagio

(pense, aqui, no exemplo de Paul Robeson).

42 PODER E FANTASIA

Um bom exemplo desta “circularidade” do poder refere-se a forma

~ como a masculinidade negra é retratada em um regime racializado

de representagio. Kobena Mercer ¢ Isaac Julien (1994) argumen-

tam que a representagio da masculinidade negra “foi forjada du-
. rante as hist6rias da escravidio e através delas, do colonialismo e

do imperialismo”.

Conforme afirmado por sociélogos como Robert Staples (1982), uma
vertente central do poder “de raga” exercido pelo senhor branco de
escravos era a negagio de certos atributos masculinos aos escravos
negros, como autoridade, responsabilidade familiar e propriedade de
bens. Através de tais experiéncias coletivas e histéricas, os negros ado-
taram certos valores patriarcais (forca fisica, proezas sexuais € o estar
no controle) como um meio de sobrevivéncia no sistema repressivo ¢
violento de subordinacio a que estavam submetidos.

E possivel, assim, entender a incorporagio de um codigo de conduta

“macho” como um meio de recuperar algum grau de poder sobre a
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condicio de impoténcia e dependéncia em relacio a0 mestre bran-
co. ‘(...) O estereétipo dominante (na Gri-Bretanha contemporinea)
projeta a imagem dos jovens negros como “ladrées” ou “desordeiros”
}(1...) Contudo, esse regime de representagio ¢ reproduzido e mantidc;
egemoni i

ey e e

. prévias agressoes e violéncia que
caracterizam a forma com que as comunidades negras sio policiadas
(...) Este ciclo entre realidade e representacao faz com que as fi éc.
ideolégicas do racismo se tornem “verdades” empiricas — ou m:;m:
hd uma luta pela definigio, compreensio e construgao de sign_iﬁcados,
em torno da masculinidade negra dentro do regime dominante da ver-
dade (Mercer e Julien, 1994: 137-138).

Durante a escravidio, o senhor branco frequentemente exercia
sua autoridade sobre o escravo negro privando-o de todos os atri-
butos da responsabilidade paterna e da autoridade familiar, tratan-
do-o como uma crianca. Essa “infantilizacio” da diferenca ¢ uma
estratégia comum de representacio entre homens e mulheres. As
atletas ainda sao normalmente chamadas de “meninas”, e s6 mlxito
recentemente’ muitos brancos do Sul dos Estados Unidos pararam
de se referir aos negros adultos como “Boy!” (menino!), enquant
prdtica ainda persiste na Africa do Sul. g

:X infantilizagio também pode ser entendida como uma forma
de :astrar” simbolicamente o homem negro (ou seja, privi-lo de
sua n}asculinidadc”); €, como jd vimos, os brancos frequentemente
fantasiavam sobre o apetite sexual excessivo e as proezas dos negros
(0 mesmo ocorria em relagio ao cariter lascivo e ninfomaniaco das
mulheres negras), que eles tanto temiam e secretamente invejavam. Até
o periodo do movimento dos direitos civis (nos Estados Unido-s), 0
suposto estupro era a principal “justificativa” para o linchamento de
negros nos estados do Sul (Jordan, 1968). Como observa Mercer,

| * A primeira edicio desse texto nos Estados Unidos € de 1997, [N.E]
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a fantasia primal do grande pénis negro projeta medo de uma ame-
aca nio s6 i feminilidade branca, mas 3 civilizacdo em si; assim, a
ansiedade da miscigenagio, da contaminagio eugénica ¢ da degene-
racio racial ¢ evitada por meio de rituais de agressao racial por parte
dos homens brancos — o linchamento histérico de negros nos Estados

Unidos costumava envolver a castracdo literal da “frura estranha” do

Outro (1994a: 185).

Os resultados eram muitas vezes violentos. O exemplo também
traz a circularidade do poder e a ambivaléncia — a natureza dupla
_ da representagio ¢ da estereotipagem. Conforme Staples, Mer-
cer e Julien nos lembram, os negros as vezes responderam a esta
infantilizacio com a adogdo de um tipo de caricatura em reverso
dos esteredtipos de hipermasculinidade e supersexualidade. Trata-
dos como “criangas’, alguns negros, em reacdo, adotaram o estilo
do “macho” agressivo, mas isso s6 serviu para confirmar a fantasia
dos brancos sobre a natureza sexual ingoverndvel e excessiva dos ne-
gros (ver Wallace, 1979). Assim, as “vitimas’ podem ficar presas na
armadilha do estereétipo, confirmando-o inconscientemente pela
proépria forma com que tentam Opor-sc¢ € resistir.

Isso pode parecer paradoxal, mas possui sua propria “logica’,
que depende do funcionamento da representagio em dois niveis

20 mesmo tempo: um consciente e evidente, € outro inconsciente

ou reprimido. O primeiro serve, muitas vezes, como um “disfarce”
para o segundo. A atitude consciente entre brancos — a saber, “os
negros nio sio homens sérios, eles sao apenas criangas” — pode ser
um “disfarce”, ou uma capa, para uma fantasia mais profunda, mais
preocupante — Ou seja, "0 NEgros sao realmente super-homens, mais

bem-dotados que os brancos e sexualmente insacidveis”.

Seria improprio ¢ “racista’ expressar o dltimo sentimento de
forma aberta, mas, da mesma forma, a fantasia estd presente € €

secretamente aceita por muitos. Assim, quando os negros agem fei-
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to “machos”, eles parecem desafiar o estereétipo (de que eles siq
apenas criangas) — mas, no processo, confirmam a fantasia que estq
por trds, a “estrutura profunda” do estereétipo (que sio agressivos,
ninfomaniacos e excessivamente bem-dotados). O problema ¢ que
0 Negros estao presos na estrutura bindria do estereétipo, a qual estg
dividida entre dois extremos opostos, e sio obrigados a ir e voltar
interminavelmente entre um e outro, muitas vezes sendo representa-
dos como os dois a0 mesmo tempo. Assim, os negros sao “infantis” e
“supersexuados”, da mesma forma que os jovens negros sio “Sambos
simplérios” e/ou “selvagens astutos e perigosos” e 0s homens mais
velhos sio “bdrbaros” e/ou “nobres selvagens” (pai Tomis).

O ponto importante é que os estereétipos referem-se tanto
a0 que ¢ imaginado, fantasiado, quanto ao que ¢ percebido como
“real”, e as reprodugées visuais das praticas de representagao sio ape-
nas metade da histéria. A outra metade — o significado mais profun-
do — encontra-se no que nio estd sendo dito, mas estd sendo fantasiado,
0 que estd implicito, mas nio pode ser mostrad.

Até agora, nés afirmamos que a “estereotipagem” tem sua pro-
pria poética — suas préprias maneiras de trabalhar — e sua politica
— as maneiras com as quais cla estd investida de poder. Também
afirmamos que se trata de um determinado tipo de poder — uma
forma de poder hegeménico e discursivo que opera tanto por meio
da cultura, da produgio de conhecimento, das imagens e da repre-
sentacdo, quanto por outros meios. Além disso, ¢ circular: implica
os “sujeitos” do poder, bem como aqueles que estao “submetidos a
ele”. A introdugio da dimensio sexual, entretanto, nos leva a outro

aspecto da “estereotipagem”: sua base alicercada em fantasia e proje-
¢do — e seus efeitos de divisio e ambivaléncia.

Em Orientalismo, Said observou que “a ideia geral sobre quem
ou o que era um ‘Oriental’ emergiu de acordo com ‘uma légica de-
talhada governada’ ndo apenas pela realidade empirica, mas por uma
lista de desejos, repressoes, investimentos e projegoes” (1978: 8).
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onde vem esta lista? Qual é o papel da ﬁmmsia- nas prl:iticas e
égias da representagio racializada? Se as fantasias Sub]a(‘.-entf.'?
-ntacbes racializadas nao podem ser mostradas e —se :‘mo hi
o para “falar” delas, como sio expressas? Como sao ni:pr:
das”? Isso nos aponta para a diregao da prética representacion

ecida como fetichismo.
3 FETICHISMO E REJEICAO

emos agora as questoes da fantasia e do fetichismo, resu-
do o argumento sobre representagio ¢ estereotipagem, através
1 -

um exemplo concreto.

{:ﬂTURAc

.: ﬁ!ﬁa primeiro o extrato editado “A estrutura profunda dos esteredti-

TI pns' do livro Diferenca e patologia (1985), de Sander Gilman, Leitura
G, que esta no final deste capitulo, na p. 242.

3

. Entenda por que, de acordo com Gilman, os estere6tipos sempre

| olvem o que ele chama de (a) a divisao entre objeto “bom” e

" Em um outro ensaio, Gilman refere-se a0 “caso” da ‘r‘milher afri-
a Saartje (ou Sarah) Baartman, conhecida como a Vénus Ht.)-
ntote”. Ela foi levada para a Inglaterra, em 1810, crfl um navio
, por um agricultor béer da regido do Cabo, Africa do S'ul, e
um médico. Saartje foi exibida regularmente por cercia de cinco
os em Londres e Paris (Figura 23). Em suas primeiras “apresenta-
5", ela aparecia em um palco elevado como um ani rrTal fclv?gcm,
. ava em sua jaula quando era ordenada, parecia ‘mais um
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u}'so acorrentado do que um ser humano”, como foi descrita na di
¢ao d:‘:: 26 de novembro de 1810 do jornal Zhe Times (Lindfors sil )l-
Saa-rt;e criou uma consideravel agitacio publica. Foi postcrion)n;:n-t'
batizada em Manchester, casou-se com um africano e teve dois ﬁc

lhos. Falava holandés, aprendeu um pouco de inglés e, durante um

processo judicial em Chancery, para protegé-la da exploracio, decla
r “na jei : -
O que "N3o estava sujeita a qualquer restrigiao” e que estava “feliz

or estar n 5 a
p a Inglaterra”. Ela, entao, reapareceu em Paris, onde teve

um incrivel i ibli : i
ivel impacto publico, até contrair varfola ¢ morrer em 1815

; FIGURA 23
Vénus Hotentote” - Saartje Baartman ‘
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Tanto em Londres quanto em Paris, ela tornou-se famosa em

~ dois circulos bastante diferentes: entre o publico em geral, como um

 espetaculo “popular”, comemorado em baladas, desenhos, ilustra-
coes, em melodramas e reportagens de jornais; e entre os naturalistas
e etnélogos, que mediram, observaram, desenharam, escreveram tra-

tados eruditos, fizeram modelos e também moldes, de cera e gesso, e

' analisaram cada detalhe de sua anatomia, morta e viva (Figura 24).

O que arraiu as duas audiéncias nao foi somente seu tamanho
(ela tinha diminuto 1,37 metro de altura), mas também sua estea-
topigia, suas nidegas protuberantes, uma caracteristica da anatomia
hotentote, e o que foi descrito como o “avental hotentote”, um alon-
gamento dos ldbios vaginais “causado pela manipulagdo da genitdlia
e considerado bonito pelos hotentotes e bosquimanos” (Gilman,
1985: 85). Conforme foi cruamente observado por alguém: “Po-
demos dizer que ela leva sua fortuna por tris dela, talvez Londres
nunca mais veja um ‘pagio com uma bunda tao pesada’” (citado em
Lindfors, s.d.: 2).

Recolherei vérios pontos do exemplo da “Vénus Hotentote” em
relagio a questoes de estereotipagem, fantasia e fetichismo.

Primeiro, observe a preocupagao — poderiamos dizer a obses-
si0 — com a marcagio da “diferenca”. Saartje Baartman tornou-se a
personificado da “diferenca’. Além do mais, a diferenga foi “patolo-
gizada”, isto é, representada como uma forma patolégica de “alteri-
dade”. Simbolicamente, ela ndo se encaixava na norma etnocéntrica
aplicada s mulheres europeias ¢, estando fora de um sistema clas-
sificatério ocidental sobre como sdo “as mulheres”, ela teve que ser

construida como “Outro”.
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“Todos os detalh ia’ i st
es de sua anatomia’; anomalias sexuais em mulheres”,

em La donna delinquente: la prostituta e la donna normale, de Cesare

Lombroso e Guillaume Ferrero (Turim: L. Roux, 1893) |

Em seguida, observe a sua reducio i natureza, cujo significante
era seu corpo. Este foi “lido”, como um texto, como evidéncia real —
a prova, a Verdade — de sua absoluta “alteridade” e, portanto, de uma
diferenca irreversivel entre as “racas”. |

Além disso, ela ficou “conhecida”, foi representada e observada
p?or”meio de uma série de oposigbes polarizadas e bindrias. “Primi-
tiva’, ndo “civilizada”, Saartje foi assimilada 2 ordem do natural e,
portanto, comparada aos animais selvagens, como o macaco ou o

oran ; nAo 2
gotango; nio a cultura humana. Essa naturalizagio da diferenca
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era representada, sobretudo, por sua sexualidade. Fla foi reduzida
a seu COrpo e este, por sua vez, resumido a seus 6rgéos sexuais, que
passaram a ser os significantes essenciais de seu lugar no esquema
universal das coisas. Nela, natureza e cultura coincidiam e, portan-
to, poderiam ser substituidas uma pela outra, ser lidas uma contra a
outra. O que era visto como uma genitlia sexual “primitiva’ dava
significado a seu apetite sexual “primitivo” e vice-versa.

Em seguida, a “Vénus Hotentote” foi submetida a uma forma
extrema de reducionismo — uma estratégia que muitas vezes ¢ apli-
cada a representagio dos corpos de mulheres de qualquer raca, es-
pecialmente na pornografia. As “partes” dela que foram preservadas
funcionavam, de forma essencializadora e reducionista, como “um
resumo patolégico do individuo inteiro” (Gilman, 1985: 88).

Nos modelos e moldes preservados no Museé de LHomme, ela
foi literalmente transformada em um conjunto de objetos separa-
dos, em uma coisa — “uma colecio de partes sexuais”. Ela sofreu uma
espécie de desmontagem simbélica ou fragmentagdo — outra técni-
ca familiar da pornografia, tanto masculina como feminina. Nesse
ponto, lembramos da descricio feita por Frantz Fanon em seu livro
Pele negra, mdscaras brancas, sobre como ele, sendo negro, sentia-se
desintegrado pelo olhar da pessoa branca: “e 0 outro, através de ges-
tos, atitudes, olhares, fixou-me como se fixa uma solugio com um
estabilizador. Fiquei furioso, exigi explicagoes. Nao adiantou nada.
Explodi. Aqui estio os farelos reunidos por um outro eu” (Fanon,
2008 [1952]: 103). Saartje Baartman ndo existia como “pessoa”. Ela
foi desmontada em partes relevantes, foi “fetichizada” — transfor-
mou-se em um objeto. Esta substitui¢io do todo pela parte, de um
sujeito por uma coisq — um objeto, um 6rgdo, uma parte do corpo
_ ¢ o efeito de uma pritica representacional muito importante, 0

fetichismo.



206 _ CULTURAE REPRESENTACAO | STUART HALL

FIGURA 25
Lutadores nuibios, por George Rodger |

O fetichismo nos leva para o reino onde a fantasia intervém na
representacdo; para o nivel no qual aquilo que é mostrado ou visto
na representagao s6 pode ser entendido em relagio a0 que nao pode
s.er frlsto, 20 que ndo pode ser mostrado. O fetichismo envolve subs-
utuu: por um “objeto” uma forca perigosa e poderosa, mas proibida.

Em antropologia, refere-se 2 maneira como o espirito de um
deus potente e instivel pode ser deslocado para um objeto — uma
pena, um pedaco de pau, até mesmo uma héstia —, que entdo fica
carregado com o poder espiritual daquilo que substitui. Na nogio
marxista de “fetichismo da mercadoria”, o esforco vivo dos traba-
lhadores desloca-se e desaparece nas coisas — nas mercadorias que
produzem, mas que precisam comprar de volta, ja que pertencem 2
outra pessoa. Na psicanilise, o “fetichismo” ¢ descrito como o subs-

tituto do falo “ausente” —
ausente” — por exemplo, quando o impulso sexual
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desloca-se para alguma outra parte do corpo. O substituto, entao,
fica erotizado, investido com a energia sexual, poder e desejo que
nao conseguem encontrar expressao no objeto para o qual realmente
sao dirigidos.

O fetichismo nos estudos sobre representacio toma emprestado
todos esses significados e também envolve o deslocamento. O falo
ndo pode ser representado, porque € proibido, é um tabu. A energia,
o desejo e o perigo sexual, que sdo emogoes poderosamente asso-
ciadas ao falo, sio transferidos para outra parte do corpo ou outro
objeto, que funciona como substituto.

Um excelente exemplo deste tropo € a fotografia dos dois luta-
dores nubios, retirada de um livro de fotografias do documentaris-
ta inglés George Rodger (Figura 25). Esta imagem foi acrescentada
como homenagem a contracapa do livro The Last of the Nuba [O
dltimo mibio], de Leni Riefenstahl (1976), cineasta nazista cuja re-
putagio foi construida a partir dos filmes que dirigiu sobre o comi-
cio de Hitler em Nuremberg, em 1934 (Triunfo da vonrade), e as
Olimpiadas de Berlim de 1936 (Olympia).

Gilman descreve um exemplo semelhante de fetichismo racial
em a “Veénus Hotentote”. Aqui, o objeto sexual do olhar dos espec-
tadores foi deslocado de sua genitdlia, que € o que realmente causa
obsessao, para suas nadegas. A “sexualidade feminina estd ligada a
imagem das nddegas e estas, em sua quintesséncia, sao as da Hoten-
tote” (Gilman, 1985: 91).

O fetichismo, como dissemos, envolve a rejeigdo, estratégia por
meio da qual um poderoso fascinio, ou o desejo, ¢ satisfeito e, a0
mesmo tempo, negado. No entanto, ¢ também a forma pela qual
aquilo que ¢é considerado tabu consegue encontrar uma forma des-

locada de representagao. Conforme Homi Bhabha,

é uma forma ndo repressiva de conhecimento que permite a pos-

sibilidade de abracar simultaneamente duas crengas contraditdrias,
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uma oficial e outra secreta, uma arcaica e outra progressiva, uma que

aceita o mito das origens, € outra que articula a diferenca e a divisi,
(1986a: 168).

Fr ; ? o
eud escreveu em seu notdvel ensaio sobre o “Fetichismo”

o fetiche é um substituto do pénis da mulher (da mae) em que o me-
nininho outrora acreditou e que — por razoes que nos sio familiares
— ndo deseja abandonar. Néo ¢é verdade que, depois que a crianca fez
sua observagio da mulher, tenha conservado inalterada sua crenca de
que as mulheres possuem um falo. Reteve essa crenca, mas rambém
a abandonou. No conflito entre o peso da percepcio desagraddvel e
a forca de seu contradesejo, chegou-se a um compromisso. (...) Sim,
em sua mente a mulher teve um pénis, a despeito de tudo, mas esse
pénis nao ¢ mais o mesmo de antes. Outra coisa tomou seu lugar, foi
indicada como seu substituto (Freud, 1976 [1927]).

(Alids, note que, a0 estabelecer a origem do fetichismo na angis-
tia da castragdo que existe no menino, Freud d4 a este tropo o selo
indelével de uma fantasia centrada no homem. A sua falha, que ¢
também da psicandlise posterior, em teorizar sobre o fetichismo fe-
minino tem sido, recentemente, objeto de varias criticas. Veja, entre
outros, McClintock, 2010.)

Entio, seguindo a légica geral do fetichismo como uma estra-
tégia representacional, poderfamos dizer o seguinte sobre o lutador
nitbio, “embora seja proibido, eu posso olhar para os érgios genirais
do lutador porque eles nio sao mais o que eram antes. Seu lugar foi
tomado pela cabega de seu companheiro de luta”. Assim, sobre o uso
da fotografia (de Rodger) dos lutadores ntibios por Leni Riefenstahl,

Kobena Mercer observa que

Riefenstahl admite que seu fascinio por esse povo da Africa Oriental

ndo se originou de um interesse por sua “cultura”, mas de uma foto-
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~ grafiade dois lutadores nibios feita por (...) George Rodger. (...) Nes-
se sentido, seu 4libi antropoldgico para um voyeurismo etnografico ¢
~ apenas a elaboragio secunddria ¢ a racionalizacio do desejo primal de

ver sem parar esta imagem perdida (Mercer, 1994: 187).

O ferichismo, entio, é uma estratégia para ter tudo ao mesmo
0: tanto para representar, quanto para nao representar o objeto

- nos fornece, segundo Mercer, um “dlibi”; aquilo que anteriormen-
' te chamédvamos de “disfarce” ou “histéria fabricada”. Acabamos de
* yer, no caso da “Vénus Hotentote”, que o olhar fica deslocado da
. gmtélia para as nadegas, mas também, que isso permite aos obser-
 vadores continuarem olhando enquanto negam a natureza sexual de
seu olhar. A etnologia, a ciéncia, a busca de evidéncias anatdmicas
- funcionam aqui como o “disfarce’, a rejeicio, que permite a ope-
ragio do descjo ilicito. Permitem a manutengio de um foco duplo
~ — olhar ¢ ndo olhar —, a satisfagio de um desejo duplo. Aquilo que
¢ afirmado como diferente, horrivel, “primitivo” e deformado estd
sendo, a0 mesmo tempo, obsessivamente desfrutado e apreciado de
na detida porque é estranho, exético e “dispar”. Os cientistas po-
olhar, analisar e observar Saartje Baartman nua e em piblico,
sificar e dissecar todos os detalhes de sua anatomia com um élibi

tamente aceitdvel, isto ¢, tudo estd sendo feito em nome da

criando um “regime da verdade”.

Entio, finalmente, o fetichismo dd permissio a um voyeuris-
Mo ndo regulamentado. Pouca gente pode dizer que o “olhar” dos
_ adores (principalmente homens) que observaram a “Veénus
Hotentote” era desinteressado. Segundo Freud (1976 [1927]), nor-
‘malmente hd um elemento sexual no “olhar”, um naturalismo dele,

e costuma ser guiado pela busca ndo reconhecida do prazer ilicito
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e por um desejo que ndo pode ser realizado. “A impressdo visual
ainda ¢ o caminho mais frequente pelo qual se desperta a excitacio
libidinosa” (Freud: 1976[1927]). Nao paramos de olhar, mesmo que
mais nada haja para ver. Ele chamou a forca obsessiva deste prazer de
“escopofilia”. Ela se torna perversa, Freud argumentou, somente “(z)
se restringida exclusivamente 4 genitdlia, (4) quando se liga 2 supe-
ragdo do asco (o voyeur— espectador das funcées excretérias), ou (c)

quando suplanta o alvo sexual normal, em vez de ser preparatério a

cle.” (Freud, 1976 [1927]).

. . FIGURA 26
Caricatura alema de homem observando a “Vénus Hotentote”

com um telescépio, inicio do século xx

Assim, o voyeurismo ¢ capturado perfeitamente pela caricatura
alema do cavalheiro branco observando a “Vénus Hotentote” com
seu telescépio (Figura 26). Ele pode olhar para sempre sem ser visto.
No entanto, como foi observado por Gilman, mesmo que olhe para
sempre, “verd somente as nddegas dela” (1985: 91).
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5. Contestacao de um regime racializado de
representacao

Analisamos, até agora, alguns exemplos do arquivo de representagoes
racializadas na cultura popular ocidental de diferentes perfodos (Se-
¢oes 1,2 e 3) e exploramos as praticas representacionais da diferenga
e da “alteridade” (especialmente na Segao 4). E hora de nos voltarmos
para o grupo final de questdes colocadas em nossas pdginas iniciais.
Serd que um regime dominante de representagio pode ser desafiado,
contestado ou modificado? Quais contraestratégias podem comegar a
subverter o processo de representagio? Serd que as formas “negativas’
de representacio da diferenca racial, que sobejam em nossos exem-
plos, podem ser revertidas por uma estratégia “positiva”? Existem es-
tratégias eficazes? Quais sao seus fundamentos tedricos?

Lembre-se de que, teoricamente, o argumento que nos permite
desenvolver esta questio é a proposta (que ja discutimos em varias
passagens e de muitas maneiras diferentes) de que o significado nunca
poderd ser fixado. Se isso pudesse ser feito por meio da representa-
cdo, entio ndo haveria qualquer mudanga — ¢, por isso, nenhuma
contraestratégia ou intervengao. Nés, obviamente, fazemos grandes
esforcos para fixar o significado — ¢ precisamente 0 que as estratégias
de estereotipagem pretendem fazer, muitas vezes com considerdvel
Sucesso, por um tempo.

Em Gltima andlise, entretanto, o significado comega a escorre-
gar ¢ deslizar. Comeca a derrapar, ser arrancado ou redirecionado.
Novos significados sio enxertados nos antigos. Palavras e imagens
carregam conotages nao totalmente controladas por ninguém, e
esses significados marginais ou submersos vém a tona e permitem
que diferentes significados sejam construidos, coisas diversas sejam
mostradas e ditas. E por isso que nés fizemos referéncia obra de
Bakhtin e Volosinov na Secio 1.2, pois eles ofereceram um impeto

poderoso A pratica que ficou conhecida como transcodificagao: a
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tomada de um significado existente e sua colagem em um novo sig-
nificado (exemplo, “Black is Beautiful).

Diferentes estratégias de transcodificagio foram adotadas desde
a década de 1960, quando as questdes de representacio e poder
adquiriram centralidade na politica contra o racismo e em outros
movimentos sociais. S6 temos espago aqui para considerar trés delas.

5.1 A INVERSAO DOS ESTEREOTIPOS

Na discussao sobrea estereotipagem racial no cinema norte-americano,
debatemos a posicio ambigua de Sidney Poitier e falamos sobre uma
estratégia integracionista do cinema norte-americano da década de
1950. Esta estratégia, como dissemos, teve pesados custos. Os negros
poderiam entrar para o mainstream — mas sé A custa de se adaptarem
a imagem que os brancos tinham deles e de assimilarem as normas de
estilo, aparéncia e comportamento dos brancos. Apés 0 movimento
dos direitos civis, nas décadas de 1960 e 1970, houve uma afirmacio
muito mais agressiva da identidade cultural negra, uma atitude
positiva em relagao 2 diferenca e luta sobre a representacio.

O primeiro fruto dessa contrarrevolucio foi uma série de filmes,
comecando com Sweer Sweetbacks Baadasss Song [A cangio durona
do doce Sweetback], de Melvin van Peebles, 1971, e com o suces-
so de bilheteria de Gordon Parks, Shaft. Em Sweet Sweetbacks, Van
Peebles valoriza positivamente todas as caracteristicas que normal-
mente seriam vistas como esteredtipos negativos. Seu her6i negro ¢
um garanhdo profissional, que escapa com sucesso da policia com
a ajuda de vérios negros imorais do gueto, ateia fogo a um carro de
policia, ataca outro com um taco de sinuca, escapa para a fronteira
mexicana, fazendo pleno uso de suas proezas sexuais em todas as
oportunidades. Finalmente, livra-se de tudo e o filme acaba com
uma mensagem rabiscada na tela: “UM NEGRO BAADAsss [durio]
ESTA VOLTANDO PARA COBRAR ALGUMAS DfVIDAS.”
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Shaft era sobre um detetive negro — proximo das ruas, mas que
Juta com o submundo negro ¢ um grupo de militantes negros, bem
como com a mifia — que resgata a filha de um criminoso negro. I\-To
entanto, o marcante em Shaft era seu completo desdém em relagio
a0s brancos. Ele morava em um apartamento elegante, usava roupas
bonitas e caras, mas casuais, ¢ foi apresentado na midia como um
“negro, durio e solitdrio (lone black superspade) — ur-n homem de t:,l,-
lento e extravagante que se diverte a custa do establishment branco’.
Era “um homem truculento que vivia uma vida violenta, em bus.:.:a
de mulheres negras, sexo com brancas, dinheiro rdpido, sucesso fcil,
‘erva’ barata e outros prazeres” (Cripps, 1978: 251-254). Quando
perguntado por um policial aonde estava indo, Shaft respondeu:
“Vou transar (get laid). E voct, aonde estd indo?”

O sucesso instantineo de Shaft foi seguido por virios filmes
1o mesmo estilo, incluindo Superfly [Marrento), também dirigido
por Parks, no qual Priest, um jovem negro traficante de cocaina,
consegue fazer um ultimo grande negdcio antes de se aposentar, so-
brevive a uma série de episédios violentos, tem indmeros encontros
sexuais e termina dirigindo seu Rolls-Royce, um homem rico e fe-
liz. Muitos outros filmes posteriores seguiram o mesmo estilo (por
exemplo, New Jack City: a gangue brutal), r_cnd(.) como personagezs
principais “negros durées” (badass) e, como dizem os cantores de
rap, “com atitude”. -
Notamos rapidamente o apelo desses filmes, em especial, embo-
ra ndo exclusivamente, para o piiblico negro. Na maneira como seus
herdis lidam com os brancos, hi uma notével auséncia, realmente
uma reversio consciente, da velha deferéncia ou dependéncia i-n—
fantil. Em muitos aspectos, sio filmes de “vinganga® — as audiénc:as
saboreavam os triunfos dos heréis negros sobre os “branquelos” e
adoravam o fato de eles se darem bem no final! vt
O que podemos chamar de campo moral era, assim, nivelado.

i tem
Os negros nio sio piores, nem melhores que os brancos. Eles té
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0'-.5 formaros humanos normais — bom, mau e indiferente. Nio sio
diferentes do norte-americano médio (branco) e comum em seu
gostos, estilos, comportamentos, moral e motivagées. Em termos
de classe, eles podem ser tdo cool, ricos e influentes como suas ccnnf
tf-apartcs brancas. Em relagio ao seu local de vida, temos os ceni-
rios da realidade do gueto, das ruas, das delegacias e da a 3
P preensio
Em um nivel mais complexo, eles colocaram, pela primeira vez
0s negros no centro dos géneros cinematogrificos populares — ﬁ[me;
de crime e agdo — e assim os tornaram essenciais aquilo que podemos
chamar de vida e cultura “miticas” do cinema norte-americano — tal-
vez mais importante, por fim, do que seu “realismo”. Pois ¢ ali que
as fantasias coletivas da vida popular sio elaboradas, e a exclusio dos
negros de seus limites os tornaram precisamente peculiares, diferen-
tes, deslocados “do quadro”. Isso os privou do stazus de celebridade
df) carisma heroico, do glamour e do prazer da identificacao conce-,
dlda. aos heréis brancos de filme noir, velhos suspenses de detetives
particulares, crimes e policia, “romances” de delinquéncia urbana
e do gueto. Com esses filmes, os negros chegaram ao mainstream
cultural — com vinganca!
- Esses filmes conseguiram realizar uma contraestratégia com um
tnico objetivo — inverter a avaliagio dos estere6tipos populares — e
pi-'ovaram que tal estratégia era capaz de oferecer sucesso de bilheteria
¢ identificacdo da audiéncia. O piblico negro adorava os filmes, pois
i:ontavam com um elenco de atores negros em papéis glamorosos,
heroicos” e “durées”; a audiéncia branca também comegou a gostar
de}es porque continham todos os elementos dos géneros cinemaro-
graficos populares. No entanto, entre os criticos, o reconhecimento
d:';) sucesso desses filmes como uma contraestratégia representacional
nao tem sido unanime. Eles passaram a ser vistos por muitos como
filmes de “blaxploitation” (exploragio negra).
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ATIVIDADE 11

Vocé arriscaria um palpite sobre por que eles passaram a ser vistos

dessa forma?

Para transformarmos um esteredtipo nao precisamos necessa-

" riamente inverté-lo ou subverté-lo. Escapar das garras de um dos

extremos do estere6tipo (os negros sao pobres, infanis, subservien-
tes, sempre apresentados como servos, eternamente “bons”, eles es-
tdo em posigocs subalternas, sio obedientes aos brancos, nunca os
herdis, estao desligados do glamour, do prazer ¢ das recompensas
sexuais e financeiras) talvez signifique simplesmente estar preso em
sua alteridade estereotipica (negros sao motivados pelo dinheiro,
adoram mandar nos brancos de seu entorno, perpetram a violéncia
e o crime tio bem como qualquer outra pessoa, sao “durées”, fogem
com as mercadorias, deliciam-se com drogas, crime € sexo promis-
cuo, sio durdes e sempre se dio bem no final)).

A mudanga pode ser um progresso em relacdo 1 lista anterior e,
certamente, ¢ bem-vinda, mas o novo quadro nao escapa das con-
tradicoes da estrutura bindria da estereotipagem racial. Além disso,
ndo se acaba com o que Mercer e Julien chamam de “a complexa
dialética de poder e subordinagio”, através da qual a “identida-
de masculina dos negros foi histérica e culturalmente construida”
(1994: 137).

O critico negro Lerone Bennett reconheceu que “depois dele
[Sweet Sweetbacks...] nunca mais veremos os negros dos filmes (no-
bres, sofredores, perdedores) da mesma forma”. Contudo, ele tam-
bém ndo o considerava “nem revoluciondrio, nem negro”, mas sim o
renascimento de certos “esteredtipos brancos antiquados”, até mes-
mo “maliciosos e reaciondrios”. Como observou: “Ninguém jamais
ganhou sua liberdade pela foda” (citado em Cripps, 1978: 248).

Essa critica, em retrospecto, sobre a masculinidade negra, existiu
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durante todo o movimento dos direitos civis, dos quais esses filmes
foram, sem divida, um subproduto. A critica feminista negra tem
mostrado como a resisténcia negra ao poder patriarcal do branco
durante a década de 1960 vinha, muitas vezes, acompanhada pela
adogao de um estilo exagerado da “masculinidade do homem negro”
e pela agressividade sexual dos lideres negros em relacio as mulheres

negras (Davis, 1983; Hooks, 1992; Wallace, 1979).
5.2 IMAGENS POSITIVAS E NEGATIVAS

A segunda estratégia para contestar o regime racializado de re-
presentacdo € a tentativa de substituir as imagens “negativas”, que
continuam a dominar a representagao popular, por virias imagens
“positivas” de pessoas negras, de sua vida e cultura. Esta abordagem
tem o mérito de corrigir o equilibrio e ¢ sustentada pela aceitacio
da diferenga — de fato, por sua celebracio. Ela inverte a oposigio
bindria, privilegiando o termo subordinado, is vezes lendo o ne-
gativo de forma positiva: “Black is Beautiful.” Tenta construir uma
identificacdo positiva do que tem sido visto como abjeto. Expande
muito a gama de representages raciais e a complexidade do que
significa “ser negro”, desafiando assim o reducionismo dos esteres-
tipos anteriores.

Grande parte do trabalho de artistas negros contemporaneos e
profissionais da facilitagio grifica (visual practitioners) se enquadra
nesta categoria. Nas fotografias tiradas especialmente para ilustrar
a critica das “imagens positivas” no livro Rethinking black represen-
tation (1988), [Repensando a representacio negra] de David Bailey,
vemos homens negros cuidando de criancas e mulheres negras or-
ganizando-se politicamente em piblico — oferecendo a0 significado
convencional destas imagens uma inflexdo diferente (Figuras 27 e 28).

Subjacente a esta abordagem estio o reconhecimento ¢ a cele-

bragio da diversidade e da diferenca no mundo. Outro exemplo ¢
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a série publicitdria da United Colors of Benetton, que utiliza mo-
delos étnicos, especialmente criangas, de muitas culturas e celebra
as imagens do hibridismo racial e étnico, mas, novaf‘ncnte, a rlu,ep—
¢ao critica nao foi uninime (Bailey, 1988). Essas imagens fogem
de questdes dificeis, dissolvendo a dura realidade do facismo“er‘n
uma salada liberal sobre a “diferenca” Elas se apropriam da di-
ferenca” ¢ transformam em espetdculo para vender um Produto?
Ou sio realmente uma declaragao politica sobre a necesada(.ie d.e
todos “vivermos” com a diferenca, num mundo cada vez mais di-
versificado ¢ culturalmente pluralista? Sonali Fernando sugere que
este imagindrio é uma “faca de dois gumes: sugere,l p())rI um iadol} a
problematizagdo da identidade racial como uma dialética comple-
xa das semelhancas, bem como das diferencas, mas, por outro, a

homogeneizacio de todas as culturas ndo brancas como o outro

(Fernando, 1992: 65).

FIGURA 27
Fotografia de David A. Bailey
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FIGURA 28
Fotografia de David A. Bailey

; (E) problema da estratégia do positivo/negativo ¢ que, embora a
adif;ao de imagens positivas ao repertério amplamente negativo do
:cglme doirlinanre de representagao aumente a diversidade com que

ser negro~ é representado, 0 aspecto negativo nao & necessariamente
desi(?cado. Ja que os bindrios nio foram deslocados, o significado
contl‘nua a ser enquadrado por eles. A estratégia desafia os binrios —
mas isso nio os prejudica. Os rastaféris pacificos, que tomam conta

de crian i '
¢as, ainda podem aparecer no jornal do dia seguinte como
um esteredtipo de negro exético e violento...
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5.3 ATRAVES DO OLHAR DA REPRESENTACAO

A terceira contraestratégia estd dentro das complexidades e ambiva-
léncias da representagio em si e tenta contestar 4 partir dessa esfera.
Esté mais preocupada com as formas de representagao racial do que
com 2 introducio de um novo conterido. Ela aceita e funciona jun-
tamente com o cardter instivel e mutdvel do significado e entra,
por assim dizer, em uma luta pela representacio, embora reconheca
que ndo haverd vitéria final, pois ndo existe possibilidade de fixar o
significado.

Assim, em vez de evitar o corpo do negro, por estar ele tao
absorvido pelas complexidades de poder e subordinagio dentro da
representagao, €ssa estratégia 0 toma positivamente, como 0 prin-
cipal local de suas estratégias representacionais, tentando fazer com
que os esteredtipos operem contra eles proprios. Em vez de evitar
o perigoso terreno aberto pelo entrelacamento entre sexualidade,
género e “raga’, contesta de forma deliberada as defini¢bes sexuais
e de género dominantes da diferenca racial que gperam sobre a se-
xualidade dos negros.

Considerando que os negros sempre foram fixados e estereoti-
pados pela visio racializada, talvez tenha sido tentador recusar as
emogcbes complexas associadas a0 “olhar”. No entanto, essa estra-
tégia joga com o “olhar” e tenta tornd-lo “estranho” por meio de
sua propria atengdo — isto &, tenta desfamiliarizd-lo e, entdo, tor-
nar explicito o que normalmente estd escondido, suas dimensoes
eréticas (Figura 29). O humor nio é ameagador — por exemplo, o
comediante Lenny Henry, por meio do inteligente exagero de suas
caricaturas dos afro-caribenhos, obriga-nos a rir mais com seus per-
sonagens que de seus personagens. Finalmente, em vez de recusar
o poder deslocado e o perigo do “farichismo”, esta estratégia tenta
usar os desejos e as ambivaléncias despertados, ineviravelmente, pe-

los tropos do fetichismo.
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FIGURA 29
Fotograma do filme Looking for Langston
[Procurando Langston] de Isaac Julien, 1989

ATIVIDADE 12

Observe a Figura 30,

Essa é uma foto feita por Robert Mapplethorpe, famoso fotégrafo
gay, branco e norte-americano, cujos estudos tecnicamente brilhan-
tes de nus masculinos negros tém sido, por vezes, acusados de feti-
chismo e de fragmentar o corpo do negro, a fim de apropriar-se dele
simbolicamente para seu prazer pessoal e desejo.
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Agora observe a Figura 31. Esta € do fotégrafo negro ioruba e gay,
Rotimi Fani-Kayode, que estudou nos Estados Unidos e trabalhou
em Londres até a sua morte prematura. Suas imagens consciente-
mente implantam os tropos do fetichismo, bem como utilizam mo-

tivos africanos e modernistas.

Em sua opinido, em que medida estas imagens confirmam os co-
mentarios acima sobre cada fotégrafo? Eles usam os tropos da

representacao da mesma forma?

o

0 efeito sobre o espectador — em relagao a forma como vocé “l&" as
imagens - é o mesmo? Caso contrario, qual é a diferenca?

FIGURA30 |
Jimmy Freeman por Robert Mapplethorpe
(Copyright © 1981 Espolio de Robert Mapplethorpe)
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. FIGURA 31
Sonponnoi, por Rotimi Fani-Kayode, 1987

LEITURAD

Leia agora o extrato do ensaio de Kobena Mercer “Leitura do

fetichismo racial”(1994), que traz o argumento contra Mapplethorpe
resumido acima (veja Leitura D na p. 246).
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Os negros sao menosprezados e desprezados como intteis, feios e, fi-
nalmente, ndo humanos. Em um piscar de olhos, entretanto, os bran-
cos descobrem e reverenciam os corpos negros, perdidos em sua admi-
racio e inveja a partir do momento em que 0 sujeito é idealizado como

a personificagio do seu ideal estético (Mercer, 1994: 201).
Assim, Mercer conclui:

Torna-se necessirio inverter a leitura do fetichismo racial, ndo como
uma repeticio das fantasias racistas, mas como uma estratégia des-
construtiva, que comega a desnudar as relacoes sociais e psiquicas de
ambivaléncia que estio em jogo nas representacoes culturais de raca e

sexualidade (1994: 199).

ATIVIDADE 13

Qual das duas leituras de Mercer <obre o fetichismo no trabalho de

Mapplethorpe vocé considera mais persuasiva’?

Naio almeje oferecer respostas “corretas” para as perguntas, pois
elas ndo existem. Sao matéria de interpretagao e julgamento. Eu faco
esses questionamentos para acentuar a complexidade e a ambivalén-
cia da representagao como pratica e para sugerir como e por que a
tentativa de desmontar ou subverter um regime racializado de re-
presentagdo ¢ um exercicio extremamente dificil e — como tudo na

representagao — para o qual ndo existem garantias absolutas.
6. Conclusao

Neste capitulo, avangamos muito em nossa analise da representacao
como prética de produgio de significados e tratamos de algumas dreas
dificeis e complexas do debate. O que dissemos sobre “raga” pode,

em muitos casos, ser aplicado a outras dimensoes da “diferenca’.
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Analisamos muitos exemplos, extraidos de diferentes periodos
da cultura popular, para notar o surgimento de um regime racia-
lizado de representacées ¢ para identificar algumas de suas estra-
tégias, caracteristicas e tropos. Nas atividades, tentamos fazer com
que fossem aplicadas algumas dessas técnicas. Consideramos virios
argumentos tedricos para saber por que a “diferenca” e a “alteridade”
possuem importincia central nos estudos culturais. Tratamos pro-
fundame.nte da estereotipagem como uma prdtica representacional,
seu funcionamento (essencializagao, reducionismo, naturalizacio
oposi¢des bindrias), a forma como ela estd presa no jogo do o:
der (hegemonia, poder/conhecimento) e alguns de seus efeitos rr?ais
profundos e inconscientes (fantasia, fetichismo, retratagao). Final-
fnente, consideramos algumas das contraestratégias que tentaram
.mtervir na representacao, transcodificando novos significados para as
lmagens negativas.

. No entanto, o campo da representacio nao ¢ estdtico. Desde o
inicio da década de 1980 até o presente, as maneiras pelas quais as
diferencas raciais e étnicas tém sido codificadas dentro da represen-
tagdo popular continuam a ser deslocadas por meio de novos pa-
drées emergentes. Estes operam com algumas das estruturas subja-
centes ¢ mais profundas exploradas neste capitulo. Nesta conclusio
¢ apropriado refletir brevemente sobre estas mudancas. ,
: A caracteristica mais marcante da representacao da diferenca “ra-
cial” na midia tem sido o aumento do volume, do intervalo e da
normalizacio da representacao racializada. Com isso, quero dizer
que hd, atualmente, muito mais negros na midia popular do que
na década de 1980 e que eles estio presentes em uma variedade de
categorias da vida cultural.
: Além disso, houve a aceitacio do fato de que 0s negros sio parte
integrante do tecido da vida britinica, especialmente em seus cen-
tros urbanos. Uma manifestacio desse fato estd evidente em pesqui-
sas populares ou entrevistas espontaneas feitas nas ruas, usadas pelos
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telejornais. Nestas pesquisas, ¢ patente a aceitagao de que se voceé
for entrevistar pessoas comuns para saber a opinido delas sobre um
tema qualquer, entio uma ou duas devem ser negras, mas nao ne-
cessariamente porque elas sdo negras. A este respeito tornou-se mais
aceito — normalizado — que os negros sio um elemento constitutivo
da sociedade britinica contemporanea.

O mesmo pode ser dito sobre dreas da vida piblica, como a
publicidade, em que mais pessoas negras figuram nas situagoes coti-
dianas retratadas, incluindo a demonstragio de casais miscigenados.
Os atores ou personagens negros podem mesmo se tornar estrelas
de comerciais, tal como o ex-representante de servigos ao cliente
Howard Brown, que foi durante longo tempo o rosto da campanha
de televisio da Halifax Building Society. Também aumentaram os
dramas populares de televisao, desde novelas até filmes de ficcao
cientifica, que tratam da vida familiar de negros e veiculam histérias
em que personagens NEgros sao protagonistas centrais.

No campo dos esportes, cuja histéria de representagao racializa-
da foi explorada neste capitulo, esportistas negros de ambos os sexos
sdo representados de forma ampla e positiva. O caso da Premier
League, a “primeira divisdo” do futebol inglés, é especialmente im-
pressionante, Até mesmo um olhar superficial sobre a cobertura feira
sobre ela revela que os jogadores negros do “esporte nacional” estao
entre as estrelas mais importantes, recebedores de elogios por sua
habilidade e destreza. Como ndo notar o impacto de jogadores de

futebol da Premier League, como o ex-atacante do Arsenal Thierry
Henry ou Didier Drogba, do Chelsea, que adquiriram o status de
estrelas? No caso de Henry, o reconhecimento entrou para o mundo
da publicidade, onde sua reputacio de futebolista maravilhoso, com
graca e ritmo, foi usada para vender carros na célebre campanha “Va
Va Voom” para o Clio, da Renault. Como o exemplo de Thierry
Henry e outros, no campo da miisica popular ¢ do entretenimento,

revelariam, a normalizacio das estrelas negras tem sido alimentada
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pela crescente influéncia do culto s celebridades. Independente-
mente do que se tenha a dizer a mais sobre esse fenémeno, ele se

revela um importante agente de crescimento de visibilidade e starus
dos negros na midia popular.

. FIGURA 32
Thierry Henry em entrevista para o Media Day na Arena Red Bull em

Harrison, Nova Jersey © Howard C. Smith/isiphotos.com/Corbis |

O aumento do volume, variedade e normalizacdo da representa-
Gao racializada que descrevemos faz emergir uma importante ques-
tao. Por que esses processos ocorreram? Serd que a normalizagio
das representagées da diferenca racial ¢ resultado de um conjunto
especifico de politicas culturais? Houve uma conversio dos admi-
nistradores do esporte, da publicidade, da inddstria musical e do
entretenimento para a causa da igualdade racial e para a politica da
representagio? Em parte como resultado de campanhas contra o ra-
cismo nos meios de comunicacio nas décadas de 1970 e 1980 e das
lutas politicas mais amplas em torno da igualdade de oportunidades
no emprego, teria sido reconhecida a necessidade de abordar o racis-

mo e sua discriminagio explicita?
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O peso gerado por essas reformas nio deve ser subestimado,
mas a mudanca cultural nio acontece de forma tao programdrica.
Ocorreu, na verdade, um “desvio multicultural” por meio do qual
as pessoas agora aceitam, quer gostem ou ndo, que a Gra-Bretanha,
especialmente a sua porgio urbana, tem uma populagio diversifica-
da. Como é a Gra-Bretanha e quem sio os britinicos sdo tépicos que
foram irremediavelmente transformados pelo legado da migragao
apoés a guerra.

O processo disso que chamei de “desvio multicultural” alerta-
-nos para o fato de que a mudanga ocorreu juntamente com a per-
sisténcia dos antigos padroes de representagio racializada. Assim,
enquanto os negros podem ser celebrados pela cultura popular, as
formas mais antigas de divisdo e difamacio continuam em operagio.
Na imprensa popular e nas revistas de celebridades, por exemplo,
continua evidente a divisdo dos temas negros.

Assim, Ashley Cole, jogador de futebol do Chelsea, pode passar,
em um minuto, de estrela do futebol e celebridade a bad boy merce-
n4rio e sexualmente promiscuo. Her6i em um dia, arruinado no ou-
tro. A divisio entre negros bons e maus também aparece na cobertura
da imprensa popular. As estrelas negras figuram nos artigos principais
da midia sobre as celebridades, mas essas representagdes convivem
com a continua demonizagio da juventude negra na cobertura sobre
crimes e desordem, feita pelo jornalismo “investigativo™.

Apesar das campanhas contra o racismo institucional, persiste na
imprensa popular a suspeita de que o crime de rua é quase exclusiva-
mente um crime de negros. A fixagio, na década de 1970, da ideia
da criminalidade negra e da suspeita que paira sobre essa juventude
continua a exercer influéncia. Esse nio é apenas um problema de
representagio dos tabloides. Esses aspectos integram uma percepgao
de patologia dos negros, responsdvel pelo nimero elevado de jovens
negros parados pela policia, que age de acordo com as leis atuais:

“barar e revistar’. Tais abordagens ocorrem apesar de ser insigni-
p



228 _ CULTURA E REPRESENTAGAO | STUART HALL

ficante o niimero de negros realmente acusados e posteriormente
condenados por crime. Isso ¢ o que quero dizer com persisténcia de
estruturas mais profundas da representacio racializada.

E preciso ainda enfatizar um ponto adicional sobre os padrées
contemporaneos da representacio racializada. Mesmo que 0s negros
tenham adquirido grande visibilidade e legitimidade dentro da cul-
tura popular em dreas como musica, moda e entretenimento, eles
estio bem menos presentes ou visiveis no mundo do poder cor-
porativo. Néo fazem parte dos ingleses ricos, nem marginalmente;
tampouco estio bem representados entre diretores de empresas e
de grandes corporagées. Embora as celebridades e figuras negras te-
nham estourado no campo da representacio popular, ainda existem
limites marcados de sua representacio e participagio nos centros de
poder cultural e econémico.
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LEITURAS DO CAPITULO Il

LEITURA A
“O espetaculo do sabéo e das mercadorias” Anne McClintock

Em 1899, anoda irrupgao da Guerra dos Boers, na Africa do Sul, uma
propaganda do sabio Pears na MeClure’s Magazine [ver Figura 8]:

O primeiro passo que cabe 20 FARDO DO HOMEM BRANCO em sua pesa-
da tarefa de ensinar as virtudes da higiene, o sABAO PEARS é um potente
fator para iluminar os recantos mais escuros da Terra, 3 medida que a
civilizagio avanga. Entre as pessoas refinadas de todas as nagoes, ele

detém o lugar mais alto — é o sabonete ideal.

(i)

O primeiro ponto sobre o aniincio do sabio Pears ¢ que ele con-
sidera o imperialismo como algo que se concretiza por meio da
domesticidade. Ao mesmo tempo, a domesticidade imperial é uma
domesticidade sem mulheres. O fetiche da mercadoria, como forma
central do iluminismo industrial, revela o que o liberalismo gosta-
ria de esquecer: o doméstico ¢ politico, e o politico estd contagiado
pelo género. O que nio podia ser admitido em discurso racionalista
masculino (o valor econémico do trabalho doméstico das mulheres)
¢ repudiado e projetado no reino do “primitivo” e da zona do Impé-
rio. Ao mesmo tempo, o valor econémico de culturas colonizadas ¢
domesticado e projetado no reino do “pré-histérico”.

Uma das caracteristicas da classe média vitoriana era sua pre-
ocupacio, peculiarmente intensa, em estabelecer fronteiras rigidas.
Na ficgao imperial e nas mercadorias kitsch, os objetos e cenas de
estabelecimento de fronteiras se repetem ritualisticamente. Como

os colonos viajavam para dentro e fora dos limites de seu mundo
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conhecido, a crise e a confusio das fronteiras foram repelidos e con-
tidos por fetiches, rituais de absolvi¢ao e zonas limiares. Os rituais
de limpeza tornaram-se centrais para a demarcagio das fronteiras do
corpo e do policiamento das hierarquias sociais. Limpeza e rituais de
estabelecimento de limites sdo essenciais para a maioria das culturas;
mas o que caracterizou os rituais de limpeza vitorianos, no entanto,
foi sua relagio peculiarmente intensa em relagio ao dinheiro. (...)

O ESPETACULO DO SABAO E DAS MERCADORIAS

Antes do final do século xix, lavar as roupas de cama e as vestes indi-
viduais em geral era feito, na maioria dos lares, apenas uma ou duas
vezes por ano em uma grande festa coletiva, geralmente em publico,
em riachos ou rios (Davidoff e Hall, 1992). Tal como para o corpo,
lavar a roupa, nao tinha mudado muito desde quando a Rainha
Elizabeth I distinguia-se pela frequéncia com que ela se banhava:
“regularmente, uma vez ao més, se necessirio ou nao”. No entan-
to, na década de 1890, a venda de sabao aumentou. Os vitorianos
estavam consumindo 260 mil toneladas de sabio por ano, e a pu-
blicidade emergira como a forma cultural central do capitalismo de
mercadorias (Lindsey e Bamber, 1965).

()

A competigio econdmica com os Estados Unidos e a Alemanha
criou a necessidade de uma promogio mais agressiva dos produ-
tos britinicos e levou as primeiras inovagoes reais em publicidade.
Em 1884, ano da Conferéncia de Berlim, foi vendido o primeiro
sabdo embrulhado com o nome de sua marca. Este pequeno even-
to significou uma importante transformagao no capitali?mo, pois a
competigio imperialista permitiu a criagdo dos monopélios. Daf em
diante, os itens anteriormente indistinguiveis um do outro (sabao

vendido simplesmente como sabao) seriam comercializados pela sua
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assinatura corporativa (Pears, Monkey Brand etc.). O sabao tornou-
-se uma das primeiras mercadorias a registrar a mudanca histérica,
isto €, de uma miriade de pequenas empresas para os grandes mono-
pélios imperialistas. Na década de 1870, centenas de pequenas em-
presas de sabao dividiam o novo comércio de higiene, mas até o final
do século, o coméreio foi monopolizado por dez grandes empresas.
A fim de gerenciar o grande espeticulo do sabio, um grupo
agressivo de empresdrios anunciantes dedicaram-se a enfeitar cada
produto doméstico com um halo radiante de glamour imperial ¢
poténcia radical. O agente de publicidade, assim como o burocra-
ta, desempenhou um papel vital na expansio imperial do comércio
exterior. Os anunciantes denominavam-se “construtores de impé-
rios” e vangloriavam-se com “a responsabilidade da histérica missio
imperial”. Disse-me um deles: “O cométrcio, mais ainda que o sen-
timento, ¢ o que une as regides do Império separadas pelo oceano.
Qualquer um que aumente esses interesses comerciais fortalece toda a
estrutura do Império” (citado em Hindley e Hindley, 1972). Ao sabdo
foi creditado nao sé ser o portador da salvacio moral e econémica
da “imensa ralé suja da Gra-Bretanha”, mas também carregava em si,
magicamente, o principio espiritual da prépria missao imperialista.
Em um antncio para Pears, por exemplo, um negro varredor de
carvio detém em suas maos um objeto oculto brilhante. Luminoso
por seu préprio brilho interior, a barra de sabao simples cintila como
um fetiche, pulsando magicamente com a iluminagio espiritual e a
grandeza do Império, prometendo aquecer as méos e os coracoes de
trabalhadores de todo o globo. (Dempsey, 1978). O sabio Pears, em
particular, tornou-se intimamente associado a uma natureza purifi-
cada, magicamente limpa de poluentes industriais (gatinhos rolando,
caes fiéis, criangas enfeitadas com flores) e uma classe trabalhadora
purificada, maravilhosamente limpa da sujeira do trabalho (serventes
de sorriso largo com aventais engomados branquissimos, garotas de

bochechas rosadas e ajudantes de cozinha limpos) (Bradley, 1991).
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No entanto, a obsessio vitoriana com algodao e limpeza nao
foi simplesmente um reflexo mecinico do excedente econdmico. O
imperialismo era recompensado com algodao barato e Oleos para
sabio, fruto do trabalho colonial forgado, e o fascinio da classe
média vitoriana o foi com limpeza, corpos brancos e limpos, roupa
branca proveniente, ndo s6 da especulagio desenfreada da economia
imperial, mas também dos reinos do ritual e do fetiche.

O sabio nio floresceu quando a efervescéncia imperial estava
em seu auge. Ele emergiu comercialmente durante uma era de crise

iminente ¢ calamidade social servindo para preservar, por meio do

ritual do fetiche, os limites incertos entre as identidades de classe,

género e raga em uma ordem social que se sentiu ameagada pelos
efltivios Fétidos das favelas, arroto da fumaca industrial, agitagao
social, convulsio econdmica, competicao imperial e resisténcia an-
ticolonial. O sabdo oferecia a promessa de salvagao espiritual e da
regeneracio por meio do consumo de mercadorias, um regime de
higiene doméstica que podia restaurar a poténcia do ameacado cor-

po politico imperial e da raca.
A CAMPANHA DO PEARS

Em 1789, Andrew Pears, filho de um fazendeiro, deixou a vila de
Mevagissey, na Cornualha, onde vivia, para abrir uma barbearia em
Londres, seguindo a tendéncia demogrifica de migracio generali-
zada do campo para a cidade e da virada econémica da terra para o
comércio. Em sua barbearia, Pears fabricava e vendia pés, cremes e
pastas de dente, utilizados pelos ricos para garantir a pureza elegante
de suas peles de alabastro. Para a elite, a tez escurecida e ma’nchac‘:la
pelo sol e pelo trabalho manual ao ar livre, era o estigma visivel nao
s6 de uma classe obrigada a trabalhar em meio as intempéries para
sobreviver, mas também de ragas ignorantes e de lugares remotos,

marcados pelo desfavorecimento divino. Desde o inicio, o sabio to-
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mou a forma de uma tecnologia de purificacio social, inextricavel-
mente entrelagada com a semiética do racismo imperial e das classes
denegridas.

Em 1838, Andrew Pears se aposentou e deixou sua empresa nas
mios de seu neto, Francis. Oportunamente, a filha de Francis, Maria,
casou-se com Thomas J. Barratt, que se tornou parceiro de Francis e
apostou na ideia de formar um mercado de classe media para o sabao
transparente. Barratt revolucionou a Pears ao planejar uma série de
campanhas publicitirias deslumbrantes. Inaugurando uma nova era
da publicidade, ele ganhou fama duradoura na iconografia familiar
dos chamados “pais da publicidade”. O sabao encontrou, assim, seu
destino industrial por meio da mediacio entre a afinidade doméstica
€ a preocupagio particularmente vitoriana com o patriménio.

Por meio de uma série de truques e inovacées o sabio Pears foi
colocado no centro da cultura de mercadorias emergentes na Gra-
-Bretanha, Barratt revelou um perfeito entendimento do fetichismo
que estrutura toda a publicidade. Ele importou um quarto de mi-
lhio de moedas de centavos franceses para a Gra-Bretanha, e nelas
Barratt estampou o nome do sabio e colocou-as em circulagio — um
gesto que uniu de forma magnifica o valor de troca a0 nome corpo-
rativo da marca. O estratagema funcionou despertando tanta publi-
cidade para a empresa e rebuligo entre o piblico que o Parlamento

precisou se apressar para criar uma lei declarando ilegais na Gra-
-Bretanha a circulago de qualquer moeda estrangeira. Os limites da
moeda nacional fecharam-se em torno da barra de sabio doméstico.

Georg Lukdcs assinala que a mercadoria se encontra no limiar da
cultura e do comércio, confundindo os limites supostamente sacros-
santos entre estética ¢ economia, dinheiro e arte. Em meados da dé-
cada de 1880, Barratt concebeu uma pequena transgressio cultural
de tirar o folego, que exemplificou o insight de Lukdcs ¢ conquistou
a fama para os produtos da Pears. Barratt comprou a pintura de Sir
John Everett Millais, Bolbas (originalmente intitulada O mundo da
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criangd) e inseriu nela a pintura de uma barra sabio estampando
a palavra totémica Pears.” De um sé golpe cle transformou a' a:(;e
do pintor mais conhecido da Gra-Bretanha em um:ll mercadoria de
producio em massa, associando-a na mente do publico ao norf'le Pe-
ars. Ao mesmo tempo, por meio da reprodugio massiva da Pl[‘ftfl[a
como um cartaz publicitirio, Barratt tirou a arte do reino elitista
da propriedade privada e a levou ao reino popular do espeticulo da
mercadoria.” -

Na publicidade, o eixo da posse € deslocado para o eixo do espe-
ticulo. A principal contribuigao da publicidade 4 cultura da moder-
nidade foi a descoberta de que, por meio da manipulagio do espago
semiético ao redor da mercadoria, o inconsciente, como um €spaco
publico, também podia ser manipulado. A grande inovagio da Bar-
ratt foi investir grandes somas de dinheiro na criagao de um espago
estético visivel em torno da mercadoria. O desenvolvimento da tec-
nologia para a impressio de cartazes tornou possivel a repn?dugé'o
em massa de tal espago ao redor da imagem de uma mercadoria (veja
Wicke, 1988: 70). i ' 2

Na publicidade, o que ¢ repudiado pela racaonal_l idade .mdustfll

(ambivaléncia, sensualidade, oportunidade, causalidade, imprevisi-
bilidade, tempos miltiplos) é projetado em espago da imagem como
um repositério do proibido. A publicidade baseia-se em ﬂux‘os su.b-
terrineos de desejo e tabu, manipulando o investimento do dinheiro
excedente. A Pears foi rapidamente imitada por dezenas de empresas
de sabio, incluindo a Monkey Brand e a Sunlight, bem como por
outros intimeros anunciantes, que inundariam o espago estético fﬂ,m
torno da mercadoria doméstica com o culto comercial do Império.

* Barratt gastou £2.200 na pintura de Millais e £30 mil na produgio massiva de lTli]h(}CS de
reprodugbes da pintura. Na década de 1880, Pears gastava entre £300 mil ¢ £400 mil somente
em publicidade.

** Euriosos com a contaminacio do reino sagrado da arte,

pela economia, o mundo artistico
3 i - srdido do
reprimiu Millais por traficar (publicamente ¢ ndo em particular) com o mundo s6

comércio.
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LEITURA B
“Africa”, Richard Dyer

Um problema inicial era saber como era a Africa. Muitas pesquisas
associadas a Robeson sio em geral vistas como auténticas. A ten-
déncia era aceitar que, se houvesse um verdadeiro africano fazendo
algo, ou se vocé estivesse utilizando linguas africanas ou movimen-
tos de danca reais, vocé capturaria algo verdadeiramente africano.
Na parte sobre o sonho africano de 7abu (1922), na primeira pega
em que Robeson atuou profissionalmente, havia “uma danga afri-
cana feita por C. Kamba Simargo, um nativo” (Johnson, 1968
[1930]: 192); para Basalik (1935), foram contratados dancarinos
africanos “verdadeiros” (Schlosser, 1970: 156). As legendas de O
imperador Jones (1933) informam que os tantas foram “gravados
antropologicamente”. Virios outros filmes utilizam aderecos e fil-
magens etnograficos: Bozambo (1934), cabanas conicas, currais, ca-
noas, escudos, cabacas e langas (cf. Schlosser, 1970: 234); A cangio
da liberdade (1936), dancarinos folcléricos de Serra Leoa (Schlosser,
1970: 256); As minas de Salomao (1936). A princesa Gaza do filme
Jericho (1937) é protagonizada por uma verdadeira princesa africa-
na, Kouka, do Sudao.

Sabemos que Robeson era conhecido por ter pesquisado mui-
to a cultura africana; seus shows frequentemente incluiam breves
palestras demonstrando a semelhanga entre as estruturas da misica
africana e as das outras culturas, ocidentais e orientais (ver Schlosser,
1970: 332). Entretanto, esta autenticidade dos elementos africanos
em sua obra estd repleta de problemas. Na pratica, estas sdo notas
genuinas inseridas em obras produzidas decididamente dentro de
discursos norte-americanos e britanicos sobre a Africa. Esses mo-

mentos de musica, danca, discurso ¢ presenga de palco ou recebem

| * Instrumento de percussio. [N.E]
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um tom discursivo de Africa selvagem, ou entio permanecem opa-
cos, folcléricos e turisticos.

Sem diivida alguma, as imagens etnograficas de danca nos filmes
britanicos registram significados rituais complexos, mas os filmes
nao nos dao nenhuma ideia do que sejam ‘e, dessa forma, sio vistas
apenas como uma selvageria misteriosa. Além disso, conforme discu-
tiremos mais tarde, na maioria das vezes Robeson se distingue destes
elementos em vez de se identificar com eles, que continuam sendo o
“Outro”. Esta iniciativa de autenticidade também nio consegue ser
empiricamente genuina — pois carece da preocupacio com os para-
digmas por meio dos quais qualquer fendmeno deve ser observado,
Além de os elementos africanos “reais” ficarem desprotegidos de seu
contexto teatral ou filmico imediato, eles j4 foram percebidos como
primitivos pelos discursos sobre a Africa, que assim os rotularam,
muitas vezes com uma intengdo lisonjeira.

Esta ndo ¢ apenas uma questio de pontos de vista racistas e de
brancos sobre a Africa. Conforme observado por Marion Berghahn
(1977), surge o seguinte problema: o conhecimento que os negros
norte-americanos tém sobre a Africa também se origina, em grande
parte, de fontes brancas. Eles precisam chegar a um acordo sobre a
imagem da Africa a partir dessas fontes, e muitas vezes, ao optar pela
rejeicao dos temas obviamente racistas, hd uma tendéncia em assu-
mir que todo o resto é um residuo de conhecimento transparente
sobre a Africa.

De forma mais direta, e com um eco da nogio de DuBois sobre
a "duplicidade” do negro norte-americano — quando confrontado
com a Africa, o negro ocidental tem de lidar com o fato de queele (ou
ela) é ocidental. O problema, e suas terriveis ironias, é ilustrado em
duas fotos publicitdrias dos filmes de Robeson. A primeira, do filme
mais tardio, Jericho, mostra Robeson com Wallace Ford e Henry
Wilcoxon durante as filmagens em 1937 [Figura 20]. E uma foto

cldssica de turistas: amigos posando em frente a2 um monumento

e

e
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i i i ois
famoso. Robeson est4 vestido com roupas ocidentais e entre os(cll
a0 até tvida —
homens brancos; eles estio até agrupados — ao acaso, sem d
i 15 3 te
no intervalo da linha de palmeiras atrds deles. Eles ndo fazem par

da paisagem. Sao visitantes.
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LEITURA C
“A estrutura profunda dos estereétipos’, Sander Gilman

Todo mundo cria estereétipos. Nio funcionamos no mundo sem
eles (ver, por exemplo, Levin, 1975). Ao estendé-los, eles nos prote-
gem contra nossos medos mais urgentes, possibilitando que ajamos
como se sua fonte estivesse fora de nosso controle.
A criagio de esteredtipos é concomitante ao processo pelo qual

todos os seres humanos se tornam individuos: a génese deles estd
presente nas primeiras fases do nosso desenvolvimento. A crianca
sai de um estado em que tudo ¢ percebido como uma extensio de
si mesma e passa a ter um sentimento crescente de sua identidade
distinta, 0 que ocorre entre a idade de algumas semanas e cerca de
cinco meses.” Durante essa fase, o novo sentimento de “diferenca”
¢ adquirido diretamente pela negacio das demandas da crianga no
mundo. Todos nés comecamos, nio apenas pela exigéncia de ali-
mento, calor e conforto, mas pela suposiao de que essas exi géncias
serdo atendidas. O mundo ¢ percebido como uma mera extensio de
si mesmo, uma parte do self que fornece alimento, calor e conforto.
Assim que a crianga comega a distinguir entre 0 mundo e ela, surge

a ansiedade de uma perceptivel perda de controle sobre ele. Rapi-

damente, entretanto, a crianga comega a combater essa ansiedade,
ajustando sua imagem mental das pessoas e objetos e, assim, podem
parecer “bons” mesmo quando seu comportamento ¢ percebido
como “mau” (Kohut, 1988).

Além disso, o sentimento de si mesmo (do selfj é formado para
aceitar este padrao. O sentimento de si mesma da crianga divide-se
em um self “bom” que, assim como o da fase anterior (de controle
completo do mundo), livra-se da ansiedade, e o self “mau”, que é

incapaz de controlar o ambiente e, portanto, estd exposto as ansie-

| * Devo esta discussao a0 trabalho de Orro Kernberg.
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dades. Esta divisio ¢ apenas um dos estigios do desenvolvimento da
personalidade normal. No entanto, nela estd a raiz de todas.‘ as per-
cepgoes estereotipadas, pois, no curso normal do desenvolvimento,
a compreensio da crianga sobre o mundo torna-se aparcnj:cmente
cada vez mais sofisticada. Ela é capaz de distinguir gradagdes cada
vez mais refinadas de “bondade” e “maldade”, entao, mais tarde em
sua fase edipiana, uma ilusio de verossimilhanga poderi ser langa-
da sobre a distincdo inerente (e irracional) entre o mundo e o self
“bons” e “maus’, entre controle ¢ perda de controle, entre aquies-
céncia e negagao. | ) y
Com a separagio do self e do mundo em objetos “bons : e
“maus”, o dltimo ¢ distanciado e identificado com a representacao
mental do objeto “mau”. Este ato de projecio salva o self dta qualqu_cr
confronto com as contradigbes presentes na necessdria integracao
entre os aspectos “maus” e “bons” do self. A estrutura piofunda de
nosso préprio sentimento de seff e do mundo é const‘ful,d’:’i sgblrejl
imagem ilusoria do mundo dividido em dois campols,’ n(?s e “eles’.
“Eles” podem ser “bons” ou “maus”. No entanto, € Ot.JVIO. c’lue esta’
¢ uma distincao muito primitiva, que, na maioria dos individuos, é
substituida no inicio do desenvolvimento pela ilusdo de integragao.
Os esterebtipos sio um conjunto bruto de representacoes rmfn—
tais do mundo. Eles sio palimpsestos nos quais as representagoes
bipolares iniciais ainda estio vagamente legiveis. Pcrpi-ruz?m c’:’) sen-
timento necessdrio de diferenca entre o “eu” (self) ¢ o “objeto”, que
se torna o “Outro”. Tendo em vista a inexisténcia de uma linha. real
entre o self e o outro, € preciso desenhar uma linha imagindria; e
para que a ilusio de uma diferenga absoiuta‘cntrc oeueo f)ut;ﬂ
nunca seja perturbada, esta linha é tao dinamica em sua cz’tpaada e
de alterar-se como é o self. Isso pode ser observado no relacmnamt’n-
to mutdvel entre os estere6tipos antitéticos, que se equipara a @’us-
téncia de representagoes “mas” e “boas” do self e do outro. Porém,

i “bom” e 0 “mau” is pressoes que ocorrem
a linha entre o “bom” e o “mau” responde as pr q
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dentro da psique. Assim, podem ocorrer (e ocorrem) mudangas dos
paradigmas de nossas representagoes mentais do mundo. Podemos
deixar de temer e passar a glorificar o Outro. Deixar de amar e passar
a odiar. Os esteredtipos mais negativos possuem sempre um contra-
peso abertamente positivo. Assim como as imagens mudam, o mes-
mo ocorre com todos os esteredtipos. Dessa forma, os estereStipos
sdo inerentemente versateis em vez de rigidos.

Embora esta atividade parega ocorrer fora do self, no mundo do
objeto, do outro, ela, na verdade, ¢ apenas o reflexo de um processo
interno, que se fundamenta nas representacoes mentais reprimidas,
tomando-as por sua estrutura. Os esteredtipos surgem quando hd
uma ameaga 3 integragio do se/f. Nio sdo, portanto, parte da nossa
maneira de lidar com as instabilidades de nossa percepgio do mun-
do. Isso nao quer dizer que sao bons, apenas que sio necessdrios.
Nés podemos, e devemos, distinguir entre estereétipos parolégicos
e aqueles que todos precisamos elaborar para preservar nossa ilusio
de controle sobre o selfe o mundo.

Nossa percepgio maniqueista do mundo, “bom” e “mau”, é
desencadeada por uma recorréncia do mesmo tipo de inseguranca
que induziu nossa primeira divisio do mundo em “bom” e “mau”.
Em relagio a personalidade patolégica, todo confronto reforca esse
eco. Os estere6tipos podem existir (e muitas vezes existem) de forma
paralela a capacidade de criar categorias racionais sofisticadas que
transcendem a linha brura da diferenca que existe no estereétipo.
Nés retemos a nossa capacidade de distinguir entre o “individual” ¢
a classe estereotipada dentro da qual o objeto pode ser automatica-
mente colocado.

A personalidade patolégica ndo desenvolve essa habilidade e vé o
mundo inteiro em termos de uma linha rigida de diferenga. Na per-
sonalidade patolégica, a representacio mental do mundo reforca a
necessidade da linha de diferenca; para o individuo nio patolégi-

co, 0 esteredtipo € um mecanismo de enfrentamento momentaneo,
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que pode ser usado e depois descartado, uma vez que a ansiedade
estiver superada. O primeiro ¢ consistentemente agressivo com as
pessoas reais e objetos que correspondem as representagoes este-
reotipadas; o tltimo ¢ capaz de reprimir a agressao e lidar com as

pessoas como individuos.
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LEITURA D
“Leitura do fetichismo racial” Kobena Mercer

Mapplethorpe ganhou fama no mundo da fotografia artistica primei-
ramente com seus retratos de patronos e protagonistas da vanguarda
de Nova York pés-Warhol, na década de 1970. Em contrapartida,
tornou-se uma espécie de estrela, pois o discurso dos jornalistas, cri-
ticos, curadores e colecionadores tecia uma mistica em torno de sua
personalidade, criando uma imagem piiblica do artista como autor
de “prints of darkness” [imagens das trevas].

Conforme ele (...) aumentava seus temas (flores, corpos e rostos),
o conservadorismo da estética de Mapplethorpe [tornou-se] muito
aparente: uma reformulagio da velha tdtica modernista de “chocar
a burguesia” (e fazé-la pagar) que ganhava uma nova aura por sua
assinatura caracteristica, a busca da técnica fotogrifica perfeita. O
cardter vagamente transgressor de seu tema — rituais sadomasoquistas
de homossexuais, senhoras fisiculturistas, homens negros — exercia
maior fascinio pelo evidente dominio da fotografia.

Em relagio 4 tecnologia produtora de imagens da cimera, ela
fundamenta-se na reprodugio mecinica de uma perspectiva unili-
near; as fotografias representam principalmente um “olhar”. Dessa
forma, quero falar sobre Black Males [Homens negros] de Mapple-
thorpe, néo como produto das intengées pessoais do individuo por
tris da lente, mas como um artefato cultural que diz algo sobre
certas maneiras com que pessoas brancas “olham” para as negras
e como, nesta forma de olhar, a sexualidade do negro é percebida
como diferente, excessiva, “outra’.

Certamente, este trabalho particular deve ser definido dentro do
contexto da obra de Mapplethorpe como um todo: através do seu
olhar calculado e mortal, cada objeto encontrado — “Aores, sadoma-
soquismo, negros~ — ¢ analisado pela precisao clinica de sua visio de

mestre, seu controle completo da técnica fotogrifica e, assim, esteti-
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zado até chegar ao estado abjeto de coisa. No entanto, uma vez que
consideramos o autor destas imagens como a “projecao, em termos
mais ou menos psicolégicos, do nosso modo de manipulagao de tex-
tos” (Foucault, 2015), entdo, o que torna uma obra como The Black
Book (O livro negro] interessante ¢ a maneira como 0 texto facilita a
projegio imagindria de certas fantasias sexuais e raciais sobre o corpo
do homem negro. Independentemente de suas motivagoes pessoais
ou pretensoes criativas, o olhar da lente de Mapplethorpe propoe
uma abertura para certos aspectos dos esteréétipos — uma forma fixa
de ver que congela o fluxo da experiéncia — que rege a circulagio das
imagens de homens negros em uma variedade de midias: jornais,
televisio e cinema, publicidade, esporte e pornografia.

Abordados como um sistema textual, os catdlogos Black Males
(1983) e The Black Book (1986) sio uma serie de perspectivas, pon-
tos de vista e “comadas” sobre o corpo do homem negro. A primeira
coisa a notar — tio 6bvia que nem precisivamos dizer — ¢ que to-
dos os homens estao nus. Cada um dos pontos de vista da cimera
leva a um ponto de fuga unitdrio: uma objetivagio eréricalestética
dos corpos negros masculinos em uma forma idealizada, de um tipo
homogéneo completamente saturado com uma totalidade de predi-
cados sexuais.

Vemos uma sequéncia de afro-americanos individuais e nomeados,
mas o que enxergamos ¢ apenas o sexo deles como a soma essencial
dos significados que estio estabelecidos em torno da negritude e da
masculinidade. E como se, de acordo com a visao de Mapplethorpe:
Preto + Homem = Objeto Erético/Estético. Independentemente das
preferéncias sexuais do espectador, a conotago € que a “esséncia” da
identidade masculina negra encontra-se no dominio da sexualidade.
Enquanto as fotografias de rituais gays de sadomasoquismo invocam
uma sexualidade subcultural que consiste em fazer algo, o homem
negro ¢ confinado e definido no seu proprio ser como sexual e nada
mais que sexual, daf hipersexual. Em fotos como “Man in a Polyester
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. »
Sl,:llt. [Homem com roupa de poliéster], além de suas maos, ¢ o
penis, € somente o pénis, que identifica o modelo da foto como um
homem negro.

Esta reducio ontolégica ¢é realizada através de codigos visuais
especificos utilizados na construcio do espago pictérico. Esculpida e
moldada pelas convengoes da arte do nu, a imagem do corpo mas-
culino negro oferece ao espectador uma fonte de prazer erdtico no
ato de olhar. Como um cédigo genérico, estabelecido pelas tradigoes
histéricas das belas-artes no meio ocidental, o tema convencional do
nu ¢ o corpo feminino (branco). Mesmo tendo substituido o cos-
tumeiro pelo homem negro e socialmente inferior, Mapplethorpe,
no entanto, baseia-se nos cédigos do género para enquadrar a sua
maneira de ver 0s corpos negros como “coisas” lindas e abstratas. A
objetificagio estética e, portanto, erética é de fato totalizante, pois
todas as referéncias a um contexto social, histérico ou politico sao
retiradas do quadro. Esta codificacio visual abstrai e essencializa o
corpo do homem negro, enviando-o para o reino de um ideal es-
tético transcendental. Nesse sentido, o texto revela mais sobre os
desejos do homem branco oculto e invisivel por trds das cAmeras e o
que “ele” quer ver, do que fala sobre os negros anénimos cujos belos
corpos vemos retratados.

Dentro da tradigio dominante do nu feminino, as relagoes de
poder patriarcais sdo simbolizadas pela relacio bindria em que, de
forma grosseira, os homens assumem o papel ativo do sujeito que
olha, enquanto as mulheres sio os objetos passivos olhados. A con-
tfibuigio de Laura Mulvey (1989 [1975]) para a teoria feminisra do
cinema revelou o poder normativo e o privilégio do olhar masculi-
no nos sistemas dominantes de representacio visual. A imagem do
nu feminino, portanto, pode ser entendida nio tanto como uma
representacio do desejo sexual (hétero), mas como uma forma de
objetivagio que articula a hegemonia masculina e seu dominio sobre

a prépria aparelhagem da representacio.
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H4 muitas pinturas com cendrios de fantasias falocéntricas auto-
centradas em que artistas masculinos retratam a si mesmos pintando
mulheres nuas que, como representagdes do narcisismo feminino,
constroem uma imagem espelhada do que o sujeito masculino quer
ver. A légica fetichista da representagio mimética, que apresenta ao
sujeito aquilo que estd ausente de sua vida real, pode ser caracteriza-
da em termos de fantasias masculinas de dominio e controle sobre
os “objetos” descritos e representados no campo visual, a fantasia de
um olho/eu onipotente que vé, mas que nunca é visto.

No caso de Mapplethorpe, no entanto, o fato de tanto o sujeito
quanto o objeto do olhar serem masculinos configura uma tensao
entre o papel ativo de olhar e o papel passivo de ser olhado. Este
frisson da igualdade (homos)sexual transfere o investimento erotico
da fantasia do mestre (senhor) do género para a diferenca racial. Os
vestigios dessa transferéncia metaférica sublinham a carga altamente

libidinosa do olhar de Mapplethorpe, pois cle converge para o signi-
ficante mais visivel da diferenca racial, a pele negra.

Em sua anslise sobre o pin up masculino, Richard Dyer (1982)
sugere que quando os temas masculinos assumem a posigdo passiva e
“fominizada’ de serem olhados, a ameaca, ou risco, para as definicoes
cradicionais de masculinidade é contrabalancada pelo papel de certos
cédigos e convengdes, COMO as posturas corporais tensas, rigidas ou
esticadas e os personagens e histérias contadas; caracteristicas que vi-
sam estabilizar a dicotomia fundamentada no género — ver/ser visto.

Aqui Mapplethorpe apropria-se dos elementos dos esteredtipos
raciais comuns a fim de regulamentar, organizar, escorar € fixar o
processo de objetivagio erética/estética, em que a carne do homem

negro recebe a tarefa de simbolizar as fantasias transgressoras ¢ 0s
desejos do homem branco e homossexual. A superficie fetichizada,
lustrosa e brilhante da pele negra, portanto, serve ao desejo mascu-
lino do branco que quer olhar e fantasiar seu dominio precisamente

através da intensidade ubiqua permitida pelas fotos.
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De acordo com a sugestdo de Homi Bhabha, “uma caracteristi-
ca importante do discurso colonial ¢ sua dependéncia do conceito
de ‘fixidez' na construcio ideoldgica da alteridade” (Bhabha, 1983:
18). Os estereétipos que os meios de comunicacao de massa fazem
dos negros — como criminosos, atletas, artistas — testemunham a
repeticio contemporinea dessa fantasia colonial, Isso se d4 porque
a gama rigida e limitada de representacées através das quais os ho-
mens negros tornam-se publicamente visiveis continua a reproduzir
certas ideias fixas, ficgoes ideoldgicas e fixagGes psiquicas a respeito
da natureza da sexualidade dos negros e sobre a “alteridade”, cons-
truida para encarnar estas fixacoes.

Como artista, Mapplethorpe constréi uma fantasia de autorida-
de absoluta sobre a imagem do corpo masculino negro, aproprian-
do-se da fungio do esteredtipo para estabilizar a objetivagio erética
da alteridade racial e, assim, afirmar sua propria identidade como o

eu/olho soberano, dono da maestria sobre a “coisidade” abjeta do
Outro: como se as imagens implicassem o seguinte: o olho (eu) tem
(tenho) o poder de transformé-lo, criatura baixa e inttil, em uma
obra de arte. Como o olhar da Medusa, cada angulo da cimera ¢
cada clique fotogrifico transformam a carne dos homens negros em
pedra, fixa ¢ congelada no espaco e no tempo: escravizados como
um icone no espago representacional do imagindrio e, historicamen-
te, no centro da fantasia colonial do homem branco.

Existem dois aspectos importantes da fetichizagao em jogo aqui.
A eliminagio de qualquer interferéncia social na apreciagio erética
do espectador nio apenas coisifica os corpos, mas também apaga o
processo material envolvido na producio da imagem, mascarando
assim as relagbes sociais de poder racial acarretadas pela troca desi-
gual e potencialmente abusiva entre o artista conhecido, autor no-
meado, e os modelos negros, desconhecidos e dispensdveis. Da mes-
ma forma que, de acordo com o fetichismo da mercadoria, dizemos

que a obra ¢ “alienada”, algo semelhante entra em funcionamento

| SR
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no instante em que o nome proprio de cada modelo negro é ;Ctl ffado
de uma pessoa e dado a uma coisa, como titulo ou .legenda a} c:t(.)
grafia, um objeto de arte que ¢ propriedade do artista, propriet:fno
e autor do olhar. Ademais, como itens com valor de troca, as im-
pressdes de Mapplethorpe atingem precos exorbitantes no mercado
internacional da fotografia artistica. s
A énfase fantasmdtica na maestria também sustenta a fetu:hn%a-
cdo especificamente sexual do Outro, o que esta evidente no eff:n;:o1
causado pelo isolamento visual: em cada m?njento, some?te :es
homem negro por vez aparece no campo de visao. COII‘IO a imp ‘
sio é de uma fanrasia narcisista, egocéntrica e scxuah{z.?da, Eftﬁ t?
um componente crucial do processo de ob}ctivagéo erot:c:ll, Tla() (s:
porque isso impede a possivel representagao do corpo CC-D P:tllvo ’
contextualizado do homem negro, mas porque as fotos solitdrias sio
a condicdo prévia para uma fantasia voyeuristica df,: contr(_?:le sd(;bre o
outro, sem intermediacio e unilateral: esta é a fungdo precisa ;?or—
nografia gay e hétero. A estetizagio funciona cc.:mo uma a.rmadl%hla
para o olhar, o combustivel que alimenta o apetite do olho u‘npena >
cada imagem, portanto, nutre a fantasia ’ra.cial-izada e sexuahzatj; ccilz
apropriar-se do outro corpo como tcrnton? v1r‘gem Et ser pene o
e possuido por um desejo todo-poderoso “de investigar e explo
-
um Corpo estrangeiro . .
Sog‘epondo duas maneiras de ver — o nu que erotiza o atoLhde
olhar e o esteretipo que impde a fixidez —, encontramos no olhar
de Mapplethorpe a reinsercio da ambivaléncia fundamental da fan—]
tasia colonial, a oscilagio entre idealizar sexualmente o outro racia
e a ansiedade em defesa da identidade do ego masculino d.o E)ranco.
Stuart Hall (1982) enfatizou essa divisio do “olhar imperial”, suge-
rindo que para cada imagem intimidadora do negro con}llc‘) L\l‘fl: na:—l
tivo saqueador, selvagem ameacador ou escravo rebft]de,. da g-ur
reconfortante do negro como servo ddcil, palhago divertido e artista

i a 5 ¢ ciais,
feliz. Comentando sobre essa bifurcagao das representagoes ra
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Hall a descreve como expressio da

nostalgia de uma inocéncia eternamente perdida para o mundo civili-
zad ivilizacio sej i

0 ¢ aameaca de quea civilizagio seja dominada ou prejudicada pela
recorrénci i i

orréncia da selvageria, que estd sempre & espreita em um subterri-

neo préximo, ou por uma sexualidade sem sofisticacio que ameaca
libertar-se” (Hall, 1982: 41).

discir:; sMapplcth-orpe, podffrnos discerrlﬂr r_rés. cédigos fotogrificos

» por meio dos quais esta ambivaléncia fundamental ¢ re-
escrita pelo processo de uma fantasia sexual e racial que estetiza o
esteredtipo em uma obra de arte.

O primeiro, o mais reconhecido, ¢ o cédigo que podemos cha-
mar de escultural, um subconjunto do nu artistico. [Na foto do
;nodclo Phillip, fingindo arremessar um peso], o fisico idealizado
: :t ;_::;;s;:t;: ::zs::;iﬁ: cia f;rec;a cldssica é{ ?obreposto a um dos

: » 0 negro como heréi dos esportes, mito-
logicamente dotado de um corpo musculoso “natural” e essencial-
II-ICl‘ltC capaz de possuir forga, graca e uma perfei¢io de miquina:
vigoroso.

O esporte, por ser uma grande arena publica, ¢ uma 4rea im-
portante de ambivaléncia, medo e fantasia dos homens brancos. O
espetdculo de triunfantes corpos negros nos rituais da competi;;{zo
masculina reforca a ideia fixa de que os negros sao “s6 masculos e
nenhum cérebro” e, ainda assim, porque o homem branco ¢é derro-
tado em seu proprio jogo — futebol, boxe, criquete, atletismo —, o
Outro chega a ser invejosamente idolatrado.

Este cisma ¢ visto diariamente nos tabloides populares. Nas
m:anchetes de primeira pagina, os negros tornam-se claramente visi-
Vels como uma ameaca a sociedade branca, como assaltantes, estu-
pradores, terroristas e guerrilheiros: seus COrpos passam a ser a imago

de i i i
uma capacidade selvagem e incontroldvel de destruigio e violéncia.
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Entretanto, va até as pdginas internas, as paginas de esportes, € 0
corpo do homem negro passa a ser tratado como heréi ¢ ¢ endeu-
sado; qualquer evidéncia de antagonismo ¢ relegada 2 infantilizacio
paternalista de Frank Bruno e Daley Thompson, que passam a ter o
status de mascotes nacionais ou bichos de estimagao adotados — ndo
sdo Outros, eles sio aceitdveis porque sao “nossos meninos’. A ver-
gonha nacional da Inglaterra, que perdeu para a {ndia no criquete,
é acompanhada pela admiragdo servil do fisico impressionante de
Viv Richards — o veloz jogador indiano ¢, 20 mesmo tempo, uma
ameaca ¢ um vencedor. A ambivaléncia penetra profundamente nas
reentrincias do imagindrio do homem branco; pense nas imagens
jornalisticas do aperto de méo relutante entre Hitler e Jesse Owens
nas Olimpiadas de 1936.

Se o olhar de Mapplethorpe fica momentaneamente perdido
pela admiragdo, ele reassume o controle ao “feminizar” o corpo do
homem negro em um objeto de arte passivo e decorativo. Quando
Phillip é colocado em um pedestal, ele literalmente se torna massa
nas mios do artista branco — como outros neste codigo, o corpo tor-
na-se matéria-prima, mera questdo pldstica, que deve ser moldado,
esculpido e enformado em algo que pertenga ao idealismo estético
da abstragio inerte (...).

Ao comentar sobre as diferencas entre as imagens em movimen-
to e as iméveis, Christian Metz sugere uma associagio que vincula a
fotografia ao siléncio e a morte, pois os forégrafos invocam um efei-
to residual de morte, fazendo com que “a pessoa que ¢ fotografada
esteja morta (...) morta por ter sido vista’(Metz, 1985: 85). Para o
intenso escrutinio do olhar calculado e emocionalmente desconecta-
do de Mapplethorpe, é como se cada modelo negro estivesse ali para
morrer e, apbs, reencarnar sua essencia alienada como objetos esté-
ticos idealizados. Nés ndo somos convidados a imaginar suas vidas,
histérias ou experiéncias, pois eles estao silenciados como sujeitos

em si mesmos e, de certa forma, sacrificados no pedestal de um ideal
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estético para afirmar a oniporéncia do principal sujeito, cujo olhar
tem o poder da luz e da morte.

Em contraponto a0 cédigo escultural, temos o cédigo suple-
mentar do retrato, que “humaniza” as grossas linhas filicas de abstra-
¢do pura e concentra-se na face — a “janela da alma” —, introduzindo
um elemento de realismo 4 cena. Qualquer conotacio humanista ¢
negada pelo olhar direto, que nio afirma muito a existéncia de uma
subjetividade auténoma, mas em vez disso (como as expressoes re-
motas e distantes das modelos da alta-costura), enfatiza a distdncia
mdxima entre o espectador e o objeto inatingivel do desejo. Olhe,
mas nao toque. O olhar direto do modelo para a cimera nio desafia
o olhar do artista branco, embora jogue com atensio ativa/passiva
do ver/ser visto, porque qualquer potencial interrup¢io estd contida
pelo subtexto do estereétipo.

Assim, em um primeiro retrato, a natureza “primitiva” do negro
¢ invocada pelo perfil: o rosto torna-se uma imagem remanescente
de uma mdscara tribal “africana” estereotipada — bochechas salien-
tes ¢ cabelos em dreadlocks emaranhados que conotam ainda mais a
selvageria, o perigo, o exético. Em outro, os contornos cinzelados
de uma cabeca raspada, apurada por fios de suor, invocam os arqui-
vos de fotografia de identificagio judicidria da policia. Isto também
nos lembra dos usos antropométricos da fotografia colonial, que
mensuravam o cranio do colonizado a fim de mostrar, pela prova
documental da fotografia, a inerente “inferioridade” do outro. (0]
retrato de Terrel, cuja careta grotesca lembra a méscara feliz/triste
do menestrel negro, expressa isso com uma profunda ambivaléncia:
humanizado pelo pathos racial, o esteredtipo de Sambo assombra a
cena, evocando a dependéncia supostamente infantil do negro ao ole
Massa (old master — sinhd), que por sua vez, fixa a “castracio” social,
legal e existencial do negro em suas maos de mestre branco.

Finalmente, dois cédigos juntos — de corte e de iluminagdo — in-

terpenetram a carne e mortificam-na em um fetiche sexual e racial,

LEITURAS DO CAPITULO Il _ 255

um boneco de vodu vindo do lado obscuro do imagin;irio.do ho:-—
mem branco. Todo o corpo ¢ fragmentado em detalhes microsco-
picos — peito, bragos, tronco, nddegas, pénis —, convidando a u.ma
dissecacio escopofilica das pecas que compoem o todo. Com efeito,
como um talisma, cada parte estd investida com o poder de melhor
evocar a “mistica” da sexualidade dos negros do que qualquer tota-
lidade unificada de forma empirica. A cimera, como uma facalj F.lz
cortes, permitindo que o espectador insipecionf: as ‘“mcrcadorla; 4
Essa atencio fetichista aos detalhes, pequenas cicatrizes ¢ manc -as
da superficie da pele negra, serve apenas para aumentar o perfeccio-
nismo técnico da impressio fotografica. |
O corte e a fragmentagio dos corpos — muitas vezes decapitados,
por assim dizer — sdo caracteristicas salientes da pornografia e foram
vistos, por determinados posicionamentos feminiscas’, (fomu forma
de violéncia masculina, inscricio literal do impulso sddico do olhar
masculino, cujo prazer, portanto, consiste em corl:ar: oS Corpos das
mulheres em pedacos e partes visuais. Seja esse posicionamento de-
fensivel ou nio, o efeito da técnica aqui ¢ sugerir a agressio do ato
de olhar, mas nio como uma violéncia racial ou “racismo visto como
6dio”. Pelo contrério, a agressao vem da frustracao do ego, que fies-
cobre que o objeto de seu desejo estd fora de alca{?;ce, é inac.es‘swel.
O corte é, nesse sentido, andlogo ao striptease, pois a €xposicao de
partes sucessivas do corpo distancia o objeto erégeno, tornando-o
intocével, a fim de atormentar a vontade de olhar, que at'm%e o seu
objetivo no desenlace, momento em que o sexo da mulher é rcvel'tl-
do. A diferenca é que, aqui, a revelagao que reduz a mulher de anjo
a prostituta ¢ substituida pela mostra das parte? intimaf do homem
negro, ¢ seu pénis é o totem proibido da fantasia (':o.lomal. |
J4 que cada fragmento seduz o olho a um fascn-m‘o 'cada vez mais
intenso, vislumbramos a dilatacio de uma forma libidinosa de olhar
que se espalha por toda a superficie da pele negra. Os contrastes

1 - xam a atengio na textura
dsperos de luz e sombra concentram ¢ fixa ¢ao
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da pele do homem negro. Segundo Bhabha, 20 contrério do fetiche
sexual propriamente dito, cujos significados ficam normalmente
escondidos como segredo de hermenéutica, a cor da pele funciona
como “o fetiche mais visivel de todos” (Bhabha, 1983: 30).

O fetiche da cor da pele — seja ela desvalorizada nos elos signi-
ficantes da “negrofobia” ou hipervalorizada como um atributo de-
sejdvel pela “negrofilia™~ nos cédigos do discurso racial constitui o
elemento mais visivel da articulacio daquilo que Stuart Hall (1977)
chama de “significante étnico”. A superficie brilhante da pele negra
Serve, em sua representacdo, a vdrias fungées: sugere o esforco fisico
de corpos poderosos — os boxeadores negros, por exemplo, sempre
brilham como bronze na 4rea iluminada do ringue; na pornografia,
sugere uma intensa atividade sexual realizada “antes” da foto — um
estimulo metonimico para despertar a parricipagio dos espectadores
em uma encenagio imaginada.

Nas fotografias de Mapplethorpe, o brilho especular da pele ne-
gra estd vinculado a uma articulagio dupla como agente fixador da
estrutura fetichista das fotografias. H4 um sutil deslizamento entre
o representador e o representado, o brilho polido da pele negra con-
substancia-se com a sedugio luxuosa da impressao fotografica de alta
qualidade. Segundo Victor Burgin, o fetichismo sexual encaixa-se
no fetichismo da mercadoria para inflar o valor econémico tanto
da impressio da fotografia de arte, quanto na de moda; sdo os glos-
sies, impressao em papel brilhante (Burgin: 1980: 100). Aqui, a pele
negra e a superficie de impressio ficam vinculadas para aumentar
tanto o prazer do espectador branco, quanto a rentabilidade destes
produtos de arte mundial que sdo trocados entre o artista e seus re-
vendedores, colecionadores e curadores.

No discurso didrio, o fetichismo conota provavelmente uma sexua-
lidade depravada ou pervertida e traz 2 mente as imagens de roupas
de couro e borracha como sinais de perversao sexual. Esse exemplo

nio ¢ fortuito, pois a moda do couro mantém seu apelo sensual
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como uma espécie de “segunda pele”. Ao considerarmos que essas
roupas sdo invariavelmente pretas, em vez de qualquer outra cor, tal
fetichismo da moda sugere um desejo de simular ou imitar pele ne-
gra. Por outro lado, a teorizagio de Freud sobre o fetichismo como
um fendémeno clinico de patologia sexual e perversio é problemdrica
por varias razoes; mas a nogio central do fetiche como um substitu-
to metaférico para o falo ausente permite-nos compreender a estru-
tura psiquica da rejeigao, bem como enter‘lder a divisao dos niveis
de crenca consciente e inconsciente, relevantes ao eixo ambiguo em
que negrofobia e negrofilia se entrelagam.

Para Freud (1976 [1927]), o menino, que fica chocado ao ver a
auséncia do pénis na menina ou na mae, que acredita ter sido per-
dido ou castrado, encontra o reconhecimento da diferen¢a sexual
ou genital juntamente com uma experiéncia de ansiedade que ¢,
entretanto, negada ou desmentida pela existéncia de um substituto
metaférico. O fetichista adulto depende desse substituto para conse-
guir acessar seu prazer sexual. Portanto, em termos de uma formula
linguistica: eu sei (que 2 mulher nio tem pénis), mas (no entanto, ela
tem, por meio do fetiche).

Tal divisio ¢ capturada de forma precisa em “Man in a Polyes-
ter Suit”, em que o foco central estd no pénis negro que emerge do
ziper aberto, simultaneamente, afirmando e negando um dos mitos
raciais mais fixos do imagindrio do homem branco, ou seja, a crenca
de que todo homem negro tem um 6rgio sexual monstruosamente
grande. As dimensées da fotografia trazem o tamanho do pénis ne-
gro para o primeiro plano, ¢ este passa a significar uma ameaga, ndo
a da diferenca racial em si, mas o medo de que o outro seja sexual-
mente mais potente que seu senhor branco.

Como um objeto fébico, o grande pau negro é um “objeto
mau”, um ponto fixo das fantasias paranoicas do negréfobo, encon-
trado por Fanon tanto nas patologias de seus pacientes psiquidtricos

brancos quanto em artefatos culturais normalizados de sua época.



258 _ CULTURA E REPRESENTACAO | STUART HALL

Naquela época e hoje, quando veem a foto, “as pessoas nio mais
percebem o Negro, mas apenas um pénis; o Negro estd eclipsado.
Ele se tornou um pénis. Ele ¢ um pénis (Fanon, 1970: 120).

A fantasia primal do grande pénis negro projeta o medo de uma
ameaca nao s6 A feminilidade branca, mas 4 civilizagio em si; as-
sim, a ansiedade da miscigenacio, da contaminagao eugénica e da
degeneracao racial ¢ evitada por meio de rituais de agressio racial
por parte dos homens brancos — o linchamento histérico de negros
nos Estados Unidos costumava envolver a castragao literal da “fruta
estranha” do Outro.

O mito do tamanho do pénis — uma “fantasia primitiva’na mi-
tologia da supremacia branca, no sentido de que € compartilhada e
coletiva em sua natureza — tem sido alvo da desmistificacao liberal
esclarecida, e a ciéncia moderna da sexologia repetidamente empre-
ende a tarefa de tomar medicées de pénis empiricos para demons-
trar sua inverdade. Nos Estados Unidos pés-direitos civis, pos-mo-
vimento Black Power, onde a ortodoxia liberal nio oferece qualquer
legitimacio a tais mitos folcléricos, Mapplethorpe decrera a rejeicao
dessa “verdade” ideolégica: Eu se7 (que nio ¢ verdade que todos os
negros tém paus enormes), ma4s (no entanto, em minhas fotografias,
eles tém).
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