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RESUMO

O viés teorico-epistemologico do Circulo de Bakhtin lanca luz sobre a constituigdo dos
sujeitos como um processo alteritario [eu-outro], que mobiliza reflexdes sobre as
especificidades da constituicdo cultural, temporal e ideoldgica implicadas na formacdo e
reconhecimento de si, do mundo e de seus outros. Ao compasso dessas ponderacdes, a presente
pesquisa visa discorrer, essencialmente, sobre como as narrativas de (sobre) o sujeito-louco sdo
(re)contadas em filmes documentais valendo-se de estratégias narrativo-valorativas
constituidas na e pela linguagem verbivocovisual (PAULA, 2017), a partir do olhar alteritario
coconstrutor [equipe autoral]. Nesse sentido, vale ressaltar que o foco das discussdes
pretendidas ndo é refletir sobre a loucura enquanto condi¢do bioldgica, ou seja, como um
transtorno mental, mas, sobretudo, como um lugar socialmente constituido que vem, ao longo
do tempo, sendo ressignificado. O objetivo principal do estudo divide-se em dois grandes
objetivos especificos: i) investigar como as estratégias estéticas do fazer cinematografico se
articulam com o agir ético, a medida que se constituem os projetos de dizer da equipe autoral;
ii) verificar como os enunciados verbivocovisuais participam do processo de alteridade
narrativa na constituicdo desses sujeitos congregando, também, processos de silenci(ament)os
— em categorias do siléncio. Para tanto, elegeu-se como corpus 0 documentario “Holocausto
brasileiro” (2016), para evidenciar como as escolhas narrativo-valorativas materializadas
verbivocovisualmente no documentario arquitetam o(s) projeto(s) de dizer da equipe autoral e
constroem os sentidos do documentério. A fundamentacdo tedrica da pesquisa pautou-se,
sobretudo, nas obras dos estudiosos do Circulo de Bakhtin (BAKHTIN, 2010; 2017 [1919];
2017 [1979]; 2019 & VOLOCHINOQV, 2017 [1929]; 2019 [1926; 1930]), com o intuito de
propor discussdes sobre o conceito de enunciado, arquitetnica estética e ato responsavel. No
que compete aos conceitos de narrativa cinematografica e as especificidades do documentario,
elegeu-se, principalmente, Ismail Xavier (2019 [1977]), Ferndo Ramos (2008), Robert Stam
(2013 [1941]), a fim de evidenciar que representar o passado e reconstrui-lo coletivamente em
uma narrativa documental marca-se como posicionamento ético/estético da equipe autoral.
Nessa direcdo, observou-se a constituicdo dialdgica e dialética dos sujeitos no processo de
loucura e de como determinados siléncios (enquanto signos) constituem esse lugar-outro e,
consequentemente, o lugar-meu-outro. Sendo assim, o siléncio assume, no presente trabalho,
quatro categorias propostas e problematizadas por Villarta-Neder (2019), siléncio por excesso,
siléncio por auséncia, siléncio por ndo aparicao e siléncio por monumento. Em sintese, espera-
se que as andlises empreendidas no presente trabalho suscitem reflexdes acerca da constituicdo
do sujeito-louco na e pela linguagem, demonstrando o carater ético discursivo da filosofia
bakhtiniana.

Palavras-chave: Enunciado. Verbivocovisualidade. Projetos de dizer. Siléncio. Sujeito-louco.



ABSTRACT

Bakhtin Circle theoretical-epistemological bias highlights the constitution of subjects as
an alteritarian process [self-other], which supports reflections on the specificities of cultural,
temporal and ideological constitution that takes place in formation and recognition of the self,
the world and the others. In line with these considerations, the present research aims to discuss,
essentially, how the narratives of (and about) the mad-subject are (re)told in documentary films
using narrative-evaluative strategies constituted in and by verbivocovisual language (PAULA,
2017), from the alteritarian gaze of the other co-constructor [authorial team]. The focus of the
intended discussions is not to reflect on madness as a biological condition, that is, as a mental
disorder, but, above all, as a socially constituted place that has, over time, been re-signified.
Therefore, the main objective of this study is divided into two major specific objectives: i)
investigate how the aesthetic strategies of filmmaking are articulated with the ethical
component, as the author team's speech plan is constituted; ii) verify how verbivocovisual
utterances participate in the process of narrative alterity in the constitution of these subjects,
also bringing together processes of silences — in categories of silence. To do so, the
documentary film “Holocausto Brasileiro” (2016) was chosen as the corpus in order to show
how the narrative-evaluative choices materialized verbivocovisually in the documentary
architect the speech plan of the authorial team and participate in the construction of the
documentary's meanings. The theoretical foundation of the research was based, above all, on
the works of scholars from Bakhtin Circle (BAKHTIN, 2010; 2017 [1919]; 2017 [1979]; 2019
& VOLOCHINOV, 2017 [1929]; 2019 [ 1926; 1930]), with the aim of proposing discussions
on the concept of utterance, aesthetic architecture and responsible act. Regarding the concepts
of cinematographic narrative and the specifics of documentary, Ismail Xavier (2019 [1977]),
Ferndo Ramos (2008), Robert Stam (2013 [1941]) were chosen, in order to show that
representing the past and collectively reconstruct it in a documentary narrative is marked as an
ethical/aesthetic positioning of the authorial team. So, it was observed the dialogical and
dialectical constitution of the subjects in the madness process and of how certain silences (as
signs) constitute this other-place and, consequently, the other-my-place. Therefore, silence
assumes, in the present work, four categories proposed and problematized by Villarta-Neder
(2019): silence for excess, silence for absence, silence for non-appearance and silence for
monument. In summary, it is expected that the analyzes took on in the present work provoke
reflections on the constitution of the mad-subject in and through language, demonstrating the
discursive ethical character of Bakhtinian philosophy.

Keywords: Utterance. Verbivocovisuality. Speech Plan. Silence. Madman-subject.
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1 INTRODUCAO

A constituicdo dos sujeitos sob o viés tedrico-epistemoldgico do Circulo de Bakhtin®
implica questdes que estdo indissociavelmente ligadas as reflexdes socio-historicas, culturais e
ideologicas de uma dada sociedade. Essencialmente no ambito discursivo do Circulo, essas
questBes consistem em concepgdes sobre alteridade, que dizem respeito a dindmica de
correlacionamento entre as posi¢0es eu-outro. Essa dinamica inter-relacional fundamenta-se
na impossibilidade do eu (minha posi¢ao) se constituir sem o outro extralocalizador?, posi¢io
outra(s) e vice-versa.

Nesse ambito, viu-se, na construcdo do presente estudo, a necessidade de dedicar-se de
forma mais sistematizada aos estudos discursivos, a linguagem e a sua filosofia a fim de propor
dialogos que corroboram as nog¢des sobre a constitui¢do dos sujeitos, especificamente, sobre a
possibilidade de investigar a constituicdo do sujeito-louco por meio de processos sociais e
valorativos constituidos na e pela linguagem. Ressalta-se, ainda, que o proposito de se debrucar
aos estudos que buscam ponderar sobre a constituicdo do sujeito-louco é um processo
constitutivo das relagdes empreendidas, em especial, nos estudos realizados para o Trabalho de
Concluséo de Curso (TCC) apresentado ao final da graduacdo em Letras no ano de 2019 pela
Universidade Federal de Lavras-UFLA.

E em relaco a essas inquietacdes e, consequentemente, a dinamica dialético-dialdgica
que fundamentam os estudos bakhtinianos que o presente estudo se estrutura. Para tanto, cabe,
na sec¢do inicial deste trabalho, apontar e discorrer de forma introdutoria sobre alguns conceitos
fundamentais para a construcdo das reflexdes que se sucederdo, a fim de sustentar,
especialmente, o objetivo principal desta pesquisa. Como, por exemplo, a inter-relagéo entre as
concepgdes de sujeito e linguagem na percepcao discursiva do Circulo.

A unidade do acontecimento®congrega, como ja apontado, sujeitos que se constituem

mutuamente — eu-outro — em uma dindmica dialético-dialégica (PAULA; FIGUEIREDO,

! Optou-se pelo uso do termo Circulo de Bakhtin ao longo do texto, contudo, deve-se ressaltar que apesar
de 0 nome de Bakhtin ter se popularizado como o principal autor quando se fala nos estudos do Circulo
e 0 uso da preposicdo de possibilitar um entendimento de posse, é necessario ressaltar que aqui referiu-
se também aos demais estudiosos do Circulo, como Medviédev e VVol6chinov. O Circulo foi um grupo
heterogéneo composto por estudiosos de diferentes areas que se dedicaram a estudar a dialogicidade da
vida. Acredita-se, portanto, que esta concepcdo dialégica perpassa a escrita e a concep¢ao de autoria que
envolve esse grupo tao diverso.

2 As nocdes sobre extralocalizacdo e/ou exotopia, a depender da traducéo, serdo explicitadas no decorrer
do trabalho, especificamente na se¢do 6.3 deste estudo — A arquitetdnica continua e 0 Grande Tempo
na constituicdo do ato ético: o descontinuum constitutivo.

% A nocdo de unidade do acontecimento sera detalhada nos préximos capitulos.
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2011) materializada na e pela linguagem [sistemas signicos/semi6ticos]. Nesse limiar, refletir
bakhtinianamente sobre a linguagem compreende ponderar sobre 0s processos de expressao
social que marcam determinado tempo/espaco. Isto €, a concretizacdo da linguagem néo se da
sem o vinculo estreito com o extralinguistico, com os processos axioldgicos (dotados de valor
socio-histdrico) dos sujeitos participantes de uma dada situacdo discursiva. Portanto, a natureza
da linguagem enquadra-se como social e, de acordo com os estudos bakhtinianos, é por meio
da realizacdo da linguagem em enunciados concretos que a lingua passa a integrar a vida e a
vida passa a integrar a lingua. Nas palavras do autor, “ora, a lingua passa a integrar a vida
através de enunciados concretos (que a realizam); é igualmente através de enunciados concretos
que a vida entra na lingua” (BAKHTIN, 2017 [1919], p. 16).

O sujeito bakhtiniano ndo se encontra alheio a essas construcdes, ele se constitui nessa
relacdo intrinseca com a linguagem, ou seja, no ir e vir constitutivo, que, por meio de
enunciagdes, imprime um tom* a vida. Bakhtinianamente, o0 ato de entonar [imprimir um valor
na e a vida] esta diretamente ligado a concepcao de narrativa, do contar algo para alguém e com
alguém. O sujeito ao narrar, seja por meio da verbalizacdo, seja por meio da vocalizacdo, seja
por meio da imagem, seja por meio do siléncio, mas sempre partindo dessas dimensdes em
relacéo, isto &, por intermédio do enunciado verbivocovisual® (vvv), entona suas construcdes
axioldgicas e culturais e as molda na relagdo com a situacdo e o auditério social de um dado
acontecimento.

A vista disso, cabe ressaltar que a concepcao de siléncio aqui empreendida corrobora a
noc¢do de siléncio enquanto signo, bakhtinianamente, como signo ideoldgico. Entende-se, em
dialogo aos estudos bakhtinianos, que o siléncio é mais que um “dixi”, quando o discurso se da
por concluido, [eu] disse, de uma fala e outra (verbo-vocal ou imagética). O siléncio entona, €
construtor de enunciados, e é ativamente participante da construcdo dos sentidos. Ademais, o
siléncio, assim como a palavra, constroi, na relacdo com linguagens diversas, o tema do
siléncio, ou seja, significa [signo] para além de uma marcacdo do final e inicio de uma fala
(sonora e/ou verbal). Assim, inserir o siléncio como um signo constituinte dentro das relagdes
gue congregam sujeitos e sentidos permite dialogar com o ndo-dito (ndo-verbal) e atentar-se a

constitutividade do siléncio na constituicdo das narrativas sociais.

# O conceito sera trabalhado ao longo das secdes posteriores.
% Adianta-se que o conceito de verbivocovisualidade “diz respeito ao trabalho, de forma integrada, das
dimensdes sonora, visual e o(s) sentido(s) das palavras. O enunciado verbivocovisual é considerado em
sua potencialidade valorativa” (PAULA; SERNI, 2017, p. 179-180). Adiciona-se a esse conceito a
perspectiva do siléncio [signo] como construtor dos sentidos.
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Assume-se, portanto, a narrativa como uma construgdo intersubjetiva em que sujeitos
culturalmente localizados constituem-se pela inter-relagdo. Nesse complexo de relagdes, 0
sujeito exprime por meio da narrativa e das escolhas sociodiscursivas do género, seus
posicionamentos e, inevitavelmente, discorre sobre si e sobre 0 outro. Assim, 0s enunciados
verbivocovisuais (vvv), suas escolhas, seu tom e sua distribuicdo [forma do enunciado]
(VOLOCHINOV, 2013 [1930]), se orientam em um intercambio de enunciacio com
enunciados anteriores e posteriores, que se apresentam para além de um campo estrutural
fraseoldgico, mas demarcam (marcam o passo) em relacdo aos sujeitos e aos sentidos outros.

Cumpre ressaltar que Voléchinov (2017 [1929]) aponta que este processo constitutivo
ndo se da, simplesmente, como um didlogo harménico, mas em constante embate dialégico,
marcado por lutas de classes, por relaces de poder definidas socio-historica e culturalmente.
Nesse aspecto, os enunciados produzidos caracterizam-se ndo somente pela concordancia total
ou parcial, mas, também, pela discordancia total ou parcial de enunciados presentes nesse elo
discursivo [na corrente de enunciados]. Em consonancia, a marcacdo de determinados pontos
valorativos dos sujeitos axioldgicos € evidenciada nas escolhas feitas em detrimento de outras,
assim, o enunciado verbivocovisual (vvv), por exemplo, apresenta-se para além de uma
composicao estrutural, mas se constitui enquanto marcacéo discursiva.

E em relacdo as premissas apresentadas que a narrativa documental e as estratégias de
constituicdo do género documentario — estratégias narrativo-valorativas — contribuem para a
constituicdo dos sujeitos em analise, visto que a linguagem cinematogréafica ndo esta alheia as
relacBes (multiplas) de constituicdo dos sujeitos que congregam, no ambito composicional do
género, as relacbes de dizer, fazer, compreender e de siléncio (VILLARTA-NEDER, 2018;
2019).

Outrossim, a forma do enunciado, como salienta Voldochinov (2019 [1930]), esta
diretamente ligada as escolhas, as disposi¢cGes e as entonacdes [tom] do ato de enunciar.
Tenciona-se que no decorrer do trabalho, essas afirmagdes fiqguem mais claras e evidenciem
como o0s processos que compreendem a filosofia da linguagem proposta por Bakhtin e o Circulo
caminham em direcéo a filosofia moral, do fazer ético e responsavel.

Em conformidade a essa compreenséo de narrativa é que se parte da hipotese de que em
uma dindmica alteritaria de constituicdo dos sujeitos, em espaco(s)-tempo(s) diferentes, as
narrativas documentais evidenciam por meio do tom, isto é, das estratégias narrativo-

valorativas, os posicionamentos dos sujeitos participantes, e, essencialmente, da equipe autoral
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[autor(es) criador(es)]® por tras da producdo cinematografica. Visto que as escolhas que
compreendem a construcdo de um documentario, seja no pré ou pos filmagem, ndo se dao de
forma imparcial, mas sim enquanto tomada de posicionamento, ou seja, enquanto ato
responsavel.

A decupagem, a montagem, a trilha sonora, os enquadramentos, os planos’ sé&o
estratégias narrativas [valorativas] que contribuem com um projeto de dizer® e que possibilitam
investigar, por exemplo, como se da a constituicdo do sujeito-louco nas relacdes eu-outro, ja
que, apesar da negacdo socio-historica da alteridade em que esse sujeito [louco] é colocado,
narrar € narrar-se narrando o outro.

A titulo de sistematizacdo dos estudos aqui desenvolvidos, cabe salientar que o
problema de pesquisa desta dissertacdo é constituido pela indagacdo — a qual ja fora
parcialmente enfrentada em nosso Trabalho de Concluséo de Curso — que consiste em aventar
a possibilidade de que o sujeito-louco, apesar de alijado historicamente e medicamente da
posicao interlocutiva de enunciador, produza sentidos e participe da constituicdo tanto do
sujeito que busca exclui-lo, quanto de sua propria constituicao alteritaria. Essa posi¢do pode ser
exercida, na grande maioria das vezes, pelos corpos desses sujeitos-loucos localizados
[espaco/tempo] no sanatério/hospicio, e pela maneira como sdo narrados por outros sujeitos,
como no caso do documentéario sobre essas instituicdes médicas.

Na esteira desse processo, torna-se relevante investigar como 0s enunciados
verbivocovisuais constituem os sujeitos do discurso [sujeito-louco e as equipes autorais] nas
narrativas documentais, firmando-se em um referencial tedrico epistemolédgico bakhtiniano
que parte de inquietacbes que nasceram no ambito do Grupo de Pesquisa
GEDISC/UFLA/CNPq (Grupo de Estudos Discursivos Sobre o Circulo de Bakhtin) e que

encontraram um primeiro momento de reflexdo no Trabalho de Conclusédo do Curso (TCC).

¢ A escolha pelo termo equipe autoral busca evidenciar a constituicdo colaborativa entre os [possiveis]
varios sujeitos que compdem, montam, selecionam os elementos que constroem uma produgéo filmica.
A escolha pela expressdo autor(es) criador(es) no plural entre chaves, faz mengdo a discussédo que
Bakhtin (2011 [1919]) prop®e na parte inicial da sua obra Estética da Criacéo Verbal e faz relagdo entre
a construcdo obra e autoria ou, no caso, obra e coautoria.

"Todos esses termos técnicos dizem respeito a posicionamentos, posicionamentos de cdmera em relagdo
ao objeto/sujeito filmado, posicionamento da equipe autoral frente ao projeto discursivo eleito e podem
ser trabalhadas tanto no pré quanto nos p6s filmagem. Espera-se que tal relacdo se torne mais clara ao
longo das discussfes que se seguem.

8 E importante salientar que a depender da traduco, a expressao russa rietchvaia volia pode ser traduzida
como “projeto de dizer” ou pode aparecer de outras formas, como: “projeto discursivo”; “intengdo
discursiva”; “projeto de inteng¢ao” “vontade discursiva”. Portanto, das vezes que as demais expressoes
forem utilizadas na presente dissertagdo serdo sempre como sindnimos.

99 ¢
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Ademais, foi no referido Trabalho de Concluséo que as questdes advindas da concepgéo
foucaultiana (1978; 1996; 2008) sobre a os discursos da loucura ganharam forga. Questionou-
se, naquela época, sobre como a loucura enquanto um lugar de interdicdo, que compreende
estratégias de exclusao e de reclusao dos sujeitos e que incide sobre a tentativa de socialmente
localiza-los @ margem [no campo da desrazao] constitui sujeitos em processos arquiteténicos,
de silenci(ament)os e de alteridade.

Refletiu-se, naquele primeiro momento — no Trabalho de Conclusédo de Curso — a luz
dos estudos bakhtinianos, sobre a natureza dessa interdicdo e até que ponto ela recai sobre as
relagOes constitutivas desses sujeitos em processo de loucura e, assim, inviabiliza seu processo
de constituicdo. Isso se da uma vez que o sujeito bakhtiniano se constitui em dois principios
fundamentais: i) o sujeito somente se constitui na relacdo eu-outro; ii) 0s sujeitos se constituem
na concretude do acontecimento.

Conveém ressaltar que, com o intuito de evidenciar essas relagbes constitutivas dos
sujeitos, elegeu-se como corpus para a escrita e as discussdes do Trabalho de Concluséo de
Curso, o filme “Shutter Island” (A Ilha do Medo, no Brasil) — 2010, por acreditar que a narrativa
psicolégica explorada na obra possibilita investigar, de acordo com Voldchinov (2017 [1929],
p. 97), que: “a consciéncia individual é um fato social e ideoldgico.”.

Desse modo, como consideragdes provisorias, ponderou-se sobre esse lugar, que mesmo
marcado por interditos, constitui 0s sujeitos arquitetonicamente, ainda que esses se constituam
em um processo de silenci(ament)os, isto €, também pelos signos de auséncia e presenca. Nesse
sentido, essa interdicdo ndo se da de forma totalizante, ou por uma impossibilidade de
constituicdo do sujeito-louco, ja que, embora seja pela negacdo, desqualificacdo e/ou pela
interdicdo, esses sujeitos se constituem e constituem seus outros, sempre em uma relacdo de
alteridade eu-outro.

Convém salientar que a relevancia da continuidade do trabalho se arquitetou consoante
aos pressupostos abordados. Vé-se, neste segundo estagio representado pela presente
dissertacdo — a necessidade de se refletir sobre como se d&o as condic¢des de constitui¢do ou de
negacao da constituicdo desse sujeito alteritario no &mbito da vida. Para tanto, decidiu-se pela
escolha do género documentario, em especial, 0 documentario “Holocausto brasileiro® (2016),

visto que além de enfatizar o carater verbivocovisual da linguagem, o género discursivo

° Documentério de 2016, com roteiro de Daniela Arbex e direcdo de Daniela Arbex e Armando Mendz.
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=5eAjshaa-do>. Acesso em: 27 maio de 2021.
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compreende um projeto de dizer que investe em uma compreensdo de dever verdade(iro)° da
representacéo.

Dessa forma, o interesse pelo trabalho com o conceito de verbivocovisual da-se na
necessidade de investigar a linguagem em suas multiplas realizacbes em uma narrativa
documental e no seu consequente trabalho com estratégias de narracdo na e pela linguagem
(selecéo, disposicéao e entonacgdo), ressaltando, assim, a marcagéo do tom da equipe autoral.

Portanto, considerando as implicacOes referentes a constituicdo dos sujeitos (principios
i e i), e as estratégias narrativas do género documentario que estao diretamente relacionadas a
multiplicidade dos sentidos, chegam-se as seguintes perguntas de pesquisa: como 0s enunciados
verbivocovisuais materializados no documentario “Holocausto brasileiro” (2016) constituem
0s sujeitos nesse/desse acontecimento por meio do projeto de dizer arquiteténico? Assim, visto
gue 0s sujeitos so se constituem em relacdo, como se pode pensar nesse movimento alteritario,
dialético e dial6gico quando diz respeito a sujeitos em processo de loucura em que seu outro
(equipe autoral) o coconstitui por meio de escolhas narrativo-valorativas!! na materializacio
do género documentario?

Nesse sentido, a presente pesquisa tem por objetivo principal analisar como as narrativas
do sujeito-louco sdo (re)contadas em filmes documentais valendo-se de estratégias narrativo-
valorativas constituidas na e pela linguagem verbivocovisual. Ademais, busca-se refletir sobre
como as relagdes estabelecidas nesse processo de narragdo/enunciagdo constituem, por meio da
alteridade, esse sujeito-louco e, consequentemente, o sujeito-produtor (equipe autoral do
documentario), uma vez que a linguagem verbivocovisual, em um espaco documental, utiliza
estratégias narrativas desse género discursivo para a coconstituicdo de um projeto de dizer
(dentro da arquitetdnica estética) das equipes autorais sobre si e sobre 0s sujeitos [loucos] desse
acontecimento.

Sendo assim, O objetivo principal da pesquisa divide-se em dois grandes objetivos
especificos: i) investigar como as estratégias estéticas do fazer cinematogréafico se articulam
com o agir ético, a medida que se constituem os projetos de dizer da equipe autoral; ii) averiguar
como as estratégias estéticas do fazer cinematografico se articulam com o ético, a medida que

se constitui como ato responsavel; iii) verificar como os enunciados verbivocovisuais

100 termo dever verdade(iro) aqui apresentado caminha a0 encontro do conceito proposto por Bakhtin
(2010 [1920-24], p. 46) quando o autor salienta que “a veracidade [istinnost’] é o dever do pensamento.
[...] Para o dever ndo é suficiente apenas a veracidade, <é necessario> o ato de resposta do sujeito, que
provém do seu interior, a agdo de reconhecimento da veracidade do dever [...]".

11 Que sdo sempre verbivocovisuais.
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participam do processo de alteridade narrativa na constituicdo desses sujeitos, congregando
processos de silenci(ament)os?2.

Diante das consideracdes lancadas, tal analise se justifica pela preméncia de uma melhor
compreensdo das relacdes que se estabelecem entre sujeitos que, historicamente, detém o poder
social do dizer, e o sujeito-louco que, por vezes, € inserido em um lugar de ndo legitimidade
para dizer sobre si (eu-outro), sobre o outro (eu-outro) e sobre 0 mundo, ou seja, aparentemente,
ele ocupa um lugar daquele que ndo diz, mas que é somente dito. Para além disso, a relevancia
do presente trabalho firma-se na importancia de se ponderar sobre as estratégias narrativo-
valorativas, neste caso, do género documentario, bem como de se investigar como os projeto(s)
de dizer e os posicionamentos ideoldgicos se materializam por meio de enunciados/narrativas
verbivocovisuais.

Outrossim, dedicar-se aos estudos que buscam investigar as relagdes de constituicao de
sujeitos e linguagem justifica-se a medida que se compreende a relagdo intrinseca entre a vida,
a lingua(gem) e a multiplicidade da produc&o de sentidos, mas, principalmente, compreende a
pesquisa como um ato ético de alteridade, tendo em vista que ponderar sobre questbes de
constituicdo dos sujeitos é refletir sobre a complexidade da vida em sua concretude histérica,
social e cultural. Atenta-se, ainda, para a perspectiva de compreender o siléncio em seu carater
enunciativo, enquanto signo [seja de presenca, seja de auséncia]. Afinal, investigar a
constituicdo do sujeito-louco é, sobretudo, observar a linguagem em seu carater social e
compreender que, bakhtinianamente, a narrativa constitui os sujeitos, mesmo quando nao ha a
utilizagdo da palavra verbalizada.

Por fim, intenciona-se compor um estudo que dialogue com o caréater ideoldgico da
linguagem humana, que pode se apresentar de forma excludente, segregadora, utilizando-se,
por exemplo, de processos de silenci(ament)os. Nesse limiar, 0s sujeitos e a linguagem, ao se
constituirem mutuamente, instauram um complexo ininterrupto de renovacdo. Espera-se que 0s
resultados dessa pesquisa possibilitem uma reflexdo responsavel, essencialmente, sobre a
constituicdo do sujeito-louco e evidenciem como as estratégias discursivas posicionam sujeitos
em determinados projetos de dizer arquitetonicos.

No que compete ao referencial tedrico adotado, cumpre ressaltar que este foi disposto
em cinco grandes partes que, devido a sua grande extensdo, serdo delimitados em subtdpicos

sequenciais, para que a compreensdo mais clara da discussdo seja priorizada. Dessa forma, a

12 Para evidenciar esses processos, foram eleitas cenas presentes no documentario analisado para
evidenciar nas categorias de siléncio propostas por Villarta-Neder (2019): siléncio por auséncia, siléncio
por excesso, siléncio por ndo aparicdo e siléncio por monumento.
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primeira parte voltou-se a elucidar a dindmica dialética e dialogica assumida no trabalho com
a linguagem bakhtiniana. Portanto, este capitulo introdutério se faz fundamental para que os
objetivos — principal e especificos — desta pesquisa sejam alcangados e em consonancia ao seu
caréater teorico-metodologico.

Jé& a segunda parte do referencial tedrico, capitulo trés, serd dedicada a ponderar acerca
da Histdria da loucura (FOUCAULT, 2019 [1961]) e O Nascimento da Clinica (2015 [1963]),
da constituicdo do sujeito-louco (TEIXEIRA, 2019) e, com o foco ainda mais direcionado,
sobre a loucura e o Hospital Coldnia de Barbacena (HCB) (ARBEX, 2013; SILVA, 2008).
Cabe pontuar que a necessidade deste estudo em dialogar com os apontamentos focaultianos
dé-se na compreensdo deste discurso como fundante, afinal, como j& apontado, foi a partir de
guestionamentos advindos desta concep¢do que o desejo por investigar a constituicdo do
sujeito-louco se estruturou, dentro do campo bakhtiniano.

Nesse sentido, o terceiro capitulo inicia o arcabouco teérico do presente trabalho e é
estruturado pelos subtépicos: 3.1 A historia da loucura e as escolhas sécio-historicas e
culturais: uma réplica responsiva ao louco foucaultiano; 3.2 O Hospital Coldnia de Barbacena:
cemitério dos vivos; 3.3 Retomando e deslocando o sujeito-louco: a constituicdo pela
interdicdo. Espera-se que, diante das discussOes apresentadas, se materialize [na e pela
linguagem] a necessidade de se investigar, por meio de um olhar alteritario, a constitui¢do
desses sujeitos.

Ja o quarto capitulo, sendo a terceira parte do referencial teérico, apresenta uma serie
de consideracfes bakhtinianas sobre os conceitos de lingua(gem) e enunciando (BAKHTIN,
2010 [1986]; 2017 [1919; 1979] & VOLOCHINOV, 2017 [1929]; 2019 [1926; 1930]). Além
de ponderar sobre conceitos que partem de um referencial bakhtiniano para sua construcgéo,
como é o caso da concepcdo de verbivocovisualidade (PAULA, 2017; PAULA & SERNI, 2017;
PAULA & LUCIANO 2020a, 2020b, 2020c, 2020d, 2020e; LUCIANO, 2021) e do conceito
de categorias do siléncio (VILLARTA-NEDER, 2019). Nesse sentido, buscou-se adicionar ao
conceito de verbivocovisualidade, a compreensdo do siléncio como signo que participa da
producdo de sentidos e das construcdes verbivocovisuais da lingua(gem).

A estruturacdo do capitulo se estabeleceu, portanto, nas seguintes secbes: 4.1 A
constituicdo do enunciado verbivocovisual; 4.2 O siléncio como (co)construtor. Cabe ressaltar
que ndo se viu necessidade em destinar um capitulo Gnico para abordar o conceito de
lingua(gem), foi ainda na primeira se¢do deste trabalho que se estabeleceu essa relacéo entre

lingua, linguagem e enunciado [verbivocovisual].
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O quinto capitulo foi destinado aos conceitos, a principio, externos ao campo
bakhtiniano que compreenderam as concepg¢des de cinema (DELEUZE, 2018); (STAM, 2013
[1941]); (XAVIER, 2019 [1977]); documentario (RAMOS, 2001; 2008) (FREIRE, 2011);
(XAVIER, 2019 [1977]). Ainda nessa terceira parte do referencial, foram discutidas questdes
sobre a discursividade do cinema, isto €, a concepg¢do do cinema enquanto linguagem e, em
didlogo ao campo bakhtiniano, retomando conceitos trabalhados no capitulo anterior, como a
linguagem em seu carater, necessariamente, verbivocovisual (PAULA, 2017; PAULA &
SERNI, 2017 e outros).

Para tanto, o capitulo cinco — A linguagem cinematografica e as narrativas documentais
— foi subdividido nas seguintes secBes: 5.1 A lingua(gem) cinematogréfica; 5.2 O género
documentério e a narrativa documental. Recorreu-se, portanto, aos recortes necessarios para
gue a extensao do capitulo caminhasse ao encontro dos objetivos tracados desde a introducéo
deste trabalho. /

Por fim, o referencial tedrico dividiu-se ainda em uma quinta e Ultima parte, 0 sexto
capitulo que foi composto pela articulacdo dos conceitos anteriores aos conceitos basilares do
campo bakhtiniano: arquitetébnica e arquitetbnica estética (BAKHTIN, 2010 [1986]), ato
responsavel (BAKHTIN, 2010 [1986]). De forma reiterada, recorreu-se ainda ao conceito de
arquitetdnica ampla proposto por Villarta-Neder (2019), além da extensdo de arquiteténica-
continua, apresentada, inicialmente, por Teixeira (2019) e retomada no presente estudo, pois a
compreensdo desses conceitos serd de suma importancia para a efetivacdo da analise do corpus
— 0 documentario Holocausto brasileiro (2016).

De forma estrutural, o sexto capitulo — As rela¢des arquitetdnicas na constituicdo do
sujeito-louco — ficou subdividido nas sec¢des: 6.1 O ético e o estético: o fazer cinematografico
em resposta a vida; 6.2 A arquitetdnica estética e a constituicdo do sujeito-louco; 6.3 A
arquitetdnica continua e o Grande Tempo®® na constituicdo do ato ético: o descontinuum
constitutivo. Assim, o sexto capitulo encerra e comporta as cinco grandes partes que compdem
o referencial teorico deste estudo, sendo 0 maior em extensao, visto que buscou-se elaborar,
nele, uma reflexdo aprofundada sobre os conceitos complexos que envolvem uma das principais
obras dos estudos bakhtinianos: Para uma Filosofia do Ato Responsavel (2010 [1986]).

E fulcral ressaltar que independentemente da divisdo entre os capitulos e seus

subtopicos, a compreensao dialogica dos conceitos deve perpassar as discussdes empreendidas

13 0 uso do termo Grande Tempo refere-se ao conceito bakhtiniano que buscara evidenciar a primazia
do dialogo.
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ao longo de todo o trabalho. Entende-se que, apesar de alguns conceitos serem externos ao
campo bakhtiniano, eles apresentam uma abrangéncia interativa que possibilita as discussoes
acerca do conceito de alteridade, base dos conceitos propostos pelo Circulo. Assim, propor esse
dialogo entre diferentes campos tedricos corroboram uma maior compreensdo da concretude do
acontecimento.

Nesse sentido, pretende-se, portanto, analisar os enunciados verbivocovisuais (vvv)
materializados no documentario “Holocausto brasileiro” e investigar como eles se relacionam
em um didlogo verbivocovisual entre as vozes da narrativa (equipe autoral) do documentario e
a constituicdo do sujeito-louco, buscando-se, ainda, investigar como a narragao e suas escolhas
narrativo-valorativas [verbivocovisuais] cooperam para a construcdo e materializacdo do
projeto de dizer arquitetdnico presente no documentario.

Reflete-se, ainda, sobre como produzir um documentario/uma narrativa sobre a loucura
fundamenta-se enquanto ato responsavel (BAKHTIN, 2010 [1986]) n(d)os sujeitos
participantes desse acontecimento. Assim, € também enquanto ato responsavel que a presente
pesquisa se arquiteta na necessidade de se investigar como esse sujeito é retratado na obra
documental, e de como esse outro que narra, ao narrar, narra a si, narra 0 outro e narra sobre a
constituicdo de si pelo e com o outro.

Esse carater evidencia as relacfes que se pretende apresentar no decorrer das reflexdes
teoricas e nas analises, o da importancia do outro na construcdo da consciéncia sobre si e a da
enunciacdo como um circuito de réplicas responsaveis. Assim, propde-se, primeiramente, fazer
um levantamento bibliogréafico acerca dos conceitos bakhtinianos, das extensdes tedricas dentro
do campo bakhtiniano e dos conceitos ndo bakhtinianos, mas fundamentais para o
desenvolvimento da pesquisa.

Em seguida, ja em relacdo a analise do corpus, almeja-se formar dois momentos de
analise: i) selecdo e exposi¢do das cenas que compdem o documentario Holocausto brasileiro e
aplicacdo da teoria nas analises vvv e reflexdes de acordo com as estratégias narrativo-
valorativas que constituem o projeto de dizer do documentério; ii) identificacdo das categorias
do siléncio que compdem esse corpus verbivocovisual. Espera-se que com a articulacdo dos
dois momentos de analise seja possivel investigar como o(s) projeto(s) de dizer das equipes
autorais (autores criadores) participam da construcéo e reconstrucao dos sentidos atribuidos aos
sujeitos participantes do documentario.

Como apresentado no paragrafo anterior, a analise do corpus correspondera a seleco
de um conjunto de cenas do documentario. Apos a sele¢éo inicial, o intuito € propor um didlogo

com o referencial tedrico do presente trabalho. Além de discussdes em torno dos conceitos
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bakhtinianos, recursos sobre filmagem e montagem serdo investigados, sejam elas estratégias
vocais, visuais, verbais ou de siléncio (verbivocovisuais).

Acredita-se, portanto, que esquadrinhar as estratégias desenvolvidas nessas praticas
narrativas contribuem substancialmente ndo s6 para uma concepc¢do do louco como sujeito
alteritario, localizado e em inevitavel processo de constitui¢cdo; mas evidencia também o carater
responsavel de quem diz/ndo-diz, para quem diz/ndo-diz e como diz/n&o-diz em uma relacdo
constituinte de dupla direcdo, que se constitui também com o fazer, com o compreender e com
o siléncio. Visto que, ao se considerar a perspectiva verbivocovisual evidencia-se a constituicdo
do sujeito-louco para além de uma concepcao unilateral da linguagem, mas sim, em circuito
constitutivo entre signos de auséncia e signos de presencal*, no qual o siléncio assume um
lugar igualmente construtor e, portanto, participa, também, da constitui¢do dos sujeitos.

Diante do exposto, almeja-se que as contribuicdes da presente pesquisa ndo caminhem
ao encontro somente ao eu pesquisador [em questdo] e sua formacdo académica, mas,
sobretudo, espera-se que as reflexdes sobre a importancia dos estudos da linguagem colaborem
para o desenvolvimento de sujeitos em diferentes campos do saber. Que a pesquisa, possa,
ainda, possibilitar reflexes sobre como as relagdes de constituicdo permitem, enquanto sujeitos
cotidianos, elucubrar sobre 0s processos que perpassam nao so a obra estética— o documentério
— mas o todo dessa constituicdo social dos sujeitos que implica o lugar que o sujeito-louco é
realocado.

Em sintese, pretende-se que as discuss@es iniciais empreendidas no presente trabalho
suscitem reflexdes acerca da constitui¢do do sujeito-louco na e pela linguagem, evidenciando
o carater ético discursivo da filosofia bakhtiniana. Ressaltam-se, por fim, dois movimentos dos
quais acredita-se que a referida pesquisa possa encaminhar: i) proporcionar um efeito reflexivo
gue o documentario pode possibilitar a um campo que, inicialmente, ndo foi pensado; ii)
desencadear outras reflexdes e propostas que dialoguem com as preocupagdes expostas

oriundas de uma dimensao discursiva filoséfica.

14 Conceitos trabalhados por Villarta-Neder (2002; 2018; 2019), a partir de Merleau-Ponty.
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2 REFERENCIAL TEORICO

O percurso bakhtiniano adotado no presente trabalho, essencialmente, quando ao
conceito de verbivocovisualidade (PAULA, 2017%) e de projeto de dizer arquitetonico séo
base das discuss@es, implica, a titulo de maior sistematizacdo, em uma elucidacdo sobre o
processo dialdgico e dialético que envolve tanto o fazer tedrico, quanto o fazer metodoldgico
(METODOLOGIA) assumido. A compreensdo dialética-dialégica que compdem o0s conceitos

trabalhados € o que permite entender o movimento valorativo [material; historico; ideoldgico]
que corrobora os critérios de escolha feitos na construcdo deste trabalho, como ja apontado,
seja no ambito do tedrico, seja no &mbito do metodoldgico.

Assim como permite evidenciar que as escolhas realizadas, pela equipe autoral, no pré
e pos filmagem, e que estdo materializadas no documentéario analisado, nao se dao de forma
neutra e/ou imparcial. Sendo assim, 0 movimento que permeia a construcdo do presente
referencial tedrico e, posteriormente, os critérios de analise'®, ndo se dissociam da constituicéo
metodoldgica e das relagdes socio-histéricas analisadas no corpus, o que, metodologicamente,
permite vislumbrar as construgdes valorativas dos enunciados e a forma como eles afetam os
diferentes campos da atividade humana — a vida; a arte e a ciéncia. Dito isso, a titulo de melhor
estruturacdo, a primeira secdo deste referencial fez vistas a elucidar como o materialismo
historico-dialético é viabilizado nos estudos do Circulo e refletir como essa compreensdo
viabiliza e sustenta o caréater dialdgico e dialético do trabalho com a linguagem verbivocovisual.

2.1 O dialdgico-dialético: a inconclusibilidade do dialogo bakhtiniano

O filésofo da linguagem, principalmente aquele inserido dentro da filosofia bakhtiniana,
ndo deve, enquanto responsabilidade outrem, compreender o processo analitico com um ato
unilateral, essa concepcao iluséria vai de encontro a concepc¢ao material (concreta) assumida
pelo Circulo. Bakhtin, no final da década de 30 e inicio da década de 40, esbo¢ou um pequeno
ensaio sobre metodologia, o qual denominou como “Os fundamentos filosoficos das ciéncias
humanas”, postumamente, renomeado como “Metodologia das ciéncias humanas” (p. 393-410)

e disposto na obra Estética da Criacéo Verbal (2017 [1979]). No ensaio, 0 autor russo pontua

15 Cabe pontuar que os estudos de Paula sobre verbivocovisualidade ndo comegaram no ano de 2017, os
primeiros apontamentos da autora sobre a verbivovisualidade no &mbito bakhtiniano tiveram como um
primeiro foco de efervescéncia seus trabalhos no ano de 2013-2014, como seu Projeto Trienal.

16 Conceito que sera trabalhado posteriormente, no sétimo capitulo deste trabalho e que pode ser

acessado de forma instantanea através do link: 7 METODOLOGIA.
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que o objeto de anélise das ciéncias humanas € um complexo ato bilateral, nele, ndo se tem
contato com a exatid@o estanque, no qual o ser e/ou o objeto coincide consigo mesmo, mas,
sim, como “‘formas reais da expressdo da representatividade do ser” (BAKHTIN, 2017 [1979],

p. 395), em que ndo ha uma conclusibilidade total e Unica. Ainda, de acordo com o autor,

O objeto das ciéncias humanas é o ser expressivo e falante. Esse ser nunca
coincide consigo mesmo e por isso € inesgotavel em seu sentido e significado.
A mascara, a ribalta, o palco, o espaco ideal, etc. como formais reais de
expressdo da representatividade do ser (e ndo da singularidade e da
materialidade) e da relacdo desinteressada com ele. A exatiddo, seu
significado e seus limites. A exatiddo pressupbe a coincidéncia da coisa
consigo mesma. A exatiddo € necessaria para assimilagao da pratica. O ser que
se autorrevela ndo pode ser forgado e tolhido. Ele é livre e por essa razdo ndo
apresenta nenhuma garantia. Por isso 0 conhecimento aqui ndo nos pode dar
nada nem garantir, por exemplo, a imoralidade como fato estabelecido com
precisdo e dotado de importancia pratica na nossa vida. [...] O ser da
totalidade, o ser da alma humana, o qual se abre livremente ao nosso ato de
conhecimento, ndo pode ser tolhido por esse ato em nenhum momento
substancial. N&o se pode transferir para eles as categorias do conhecimento
material (o erro da metafisica). [...] “A alma nos fala livremente de sua
imortalidade, porém ndo podemos prova-la. As ciéncias procuram o que
parece imutavel em todas as mudangas (as coisas ou as fun¢des).” A formagao
do ser é uma formacao livre. Nessa liberdade podemos comungar, no entanto
ndo a podemos tolher com um ato de conhecimento (material). [...]
(BAKHTIN, 2017 [1979], p. 395).

Em consonéncia ao excerto apresentado, é possivel pontuar que as bases materialistas
presentes nas obras dos autores do Circulo eram, sim, marcadas pelo pensamento
marxista/leninista, especialmente quando se entende 0 momento vivido pelos soviéticos quando
esses pensamentos foram escritos. A lingua, seja ela escrita, seja falada, ndo esta(va) dissociada
dos acontecimentos vividos e do fazer junto [coletividade] desses sujeitos. Nesse limiar, no que
compreende os estudos dos Circulo, o signo ndo pode ser dissociado da ideologia.

A proposta de lingua defendida pelos autores soviéticos ndo era apenas um
distanciamento do estruturalismo, mas algo que, em consonancia das ideologias efervescentes
da época, se compreende como coletiva e, por que ndo, preocupada com as relagcdes de poder
que ascendiam naguele momento histdrico-cultural, a classe operaria, o coletivo, em detrimento
de uma individualidade e de um governo autoritario. Sobre esse pensamento, Seriot (2015, p.
17) pontua que "[...] baseada numa escala de valores perfeitamente explicita: tudo que € coletivo
¢ valorizado em detrimento do individual”. Existia, assim, um paralelo inegavel entre a forma
de conceber a linguagem e o trabalho [em sua compreensdo marxista], ja que “[...] a linguagem
é compreendida como trabalho em sua forma dupla: a de ser real sobre a natureza e a de ser a

forma de simbolizagdo e inscricdo, na Historia, de tal transformagdao” (VEDOVATO,;
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ORTEGA, 2020, p. 25). Portanto, a linguagem € constitutiva, organiza e valoriza [da valor] as
relagbes humanas, estabelecendo, dessa forma, a compreensdo materialista/concreta.

Bakhtinianamente, o contexto e a historia participam da constituicdo da lingua e,
portanto, incidem sobre as palavras e seus (possiveis) sentidos, estabelecendo uma assimetria
entre eles, 0 que torna o signo palco de relagBes ideoldgicas, de disputas de classe e da
contradicdo. Fatores que fundamentam o dialogo bakhtiniano, pois, nesse processo, 0 sujeito
ndo se encontra passivo, ou apenas como um reprodutor da lingua, ele é quem concretiza as
formas ideologicas e valorativas que organizam, na infraestrutura, as relacfes sociais e suas
formas linguisticas.

Dentro dessa perspectiva, os estudos do Circulo alicercam-se em uma compreensao
dialogica da linguagem, a qual a percepcao alteritaria da vida, da ciéncia e da arte, articula-se,
em diversas modalidades da linguagem humana — como propde Villarta-Neder (2018) dizer;
fazer; compreender; siléncio —, a um intenso processo de inacabamento, isto €, de
impossibilidade de se ter o todo (objeto ou ser) de forma finalizada. Inacabamento esse que é a
base de tantos conceitos do Circulo, inclusive de enunciado e arquitetbnica, conceitos chave
para o presente estudo.

Geraldi (2010) pontua que ao assumir a teoria dialdgica, deve-se, necessariamente, “[...]
reconhecer a infinitude do processo dial6gico, em que todo dizer e todo dito dialogam com o
passado e o futuro, e paradoxalmente deve reconhecer a unicidade e irrepetibilidade dos
enunciados produzidos em cada dialogo” (p. 20). Quando se pensa na juncdo entre
inacabamento e enunciado, dentro dos estudos bakhtinianos, compreende-se o didlogo e a
tecitura inacabada que permeia esse processo, uma vez que, diferente do que se tem nas ciéncias
exatas, como aponta o préprio autor russo, nas ciéncias humanas busca-se a continuidade, a
incerteza do dialogo, mesmo que a principio, na sua forma instantanea, este, aparentemente, se
manifeste de forma monoldgical’.

A citacdo de Geraldi (2010) lanca luz sobre outra caracteristica muito propria dessa
compreensdo dialdgica da linguagem; a unicidade e a irrepetibilidade. A principio, como o

autor brasileiro implicitamente aponta, esse paradoxo de constituicdo pode, para o viés tedrico

17O Circulo compreende que mesmo que um discurso seja expresso em sua forma instantanea e
superficial como um monologo, este sera sempre um didlogo no Grande Tempo (conceito bakhtiniano),
pois ndo ha um Unico dono do dizer, ele nunca se daré de forma inaugural, ele sempre sera uma resposta
a outros dizeres, a outras ideologias. Sendo assim, mesmo que a leitura silenciosa de um livro, ou a
escrita de um diario, aparente, na sua superficialidade, um ato individual, este ndo sera, pois ao ler um
livro dialoga-se com um namero infinitamente grande de vozes, expressa ou ndo na materialidade verbal
de um livro.
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que se baseia menos em uma compreensdo constitutiva dos sujeitos e da linguagem,
compreender esse complexo como algo que aparenta uma autoexclusao, visto que como pode
algo ser dialogico e ao “mesmo tempo” unico? Contudo, a existéncia dessa dupla constituicéo,
congrega a existéncia concreta do ser ndo de forma opositiva, mas, sim, de forma dialdgica,
pois a0 mesmo tempo que é coletivo é, também, Unico, dentro de uma realidade concreta
especifica, ou seja, daquela forma, naquele dado tempo-espaco, nenhum outro enunciado se
constitui sendo ele, mas ele (o enunciado concreto) s6 se constitui na e pela relacdo que
estabelece com outro.

E pensando nesse complexo, que se assume também esse processo como dialético,
dialégico-dialético (PAULA et al, 2011, p. 15). O dialético nos estudos do Circulo pode ser
percebido no embate entre forcas, forcas sociais, que a partir do didlogo, encontram o limiar da
valoracdo'®, ou seja, nada chega até o sujeito sem que passe pelo crivo valorativo. Esse carater
essencialmente dialdgico e de embate (dialético), impede que o enunciado feche em si mesmo,
formando assim um dialogo inconclusivo. Luciano® (2021, p. 107) aponta que para entender
essa abordagem ¢ necessario que “[...] remontemos ao conceito de dialética postulada por
Heraclito, Hegel e Marx e do género dialogo socratico para melhor compreendermos sua
relagdo e a delimitagdo do método bakhtiniano”. Ademais, o autor aponta ainda que das
concepgdes de Heraclito pode-se apreender a nocéo de embate, ja destacada anteriormente, “J...]
enquanto de Hegel e Marx é possivel observarmos o movimento dialético, e do género dialogo
socratico® o carater dialogico”.

Nesse limiar, o dialético e o dialogico, embora tenham diferencas de concepgoes, se
recobrem, principalmente, quando pensa-se no didlogo como uma “tensa luta dialégica”
(BAKHTIN, 2017 [1970-71], p. 38) €, portanto, no embate como constitutivo, isto €, o dialogo
ndo implica apenas na convergéncias de posicionamentos, mas, principalmente, na forca motora
que rege o0 embate, pois, o dialogo, entendido em sua forma mais ampla, ndo é apenas um espaco
de comunicacgdo, um canal comunicativo, mas o espago/tempo vivo da concretizagdo de toda
enunciagdo verbivocovisual. Sendo assim, ndo ha como ser compreendido de forma alheia ao

socio-historico e cultural.

18 Aquilo que me afeta, que me causa efeito, reagao.

19 Ressalta-se que em decorréncia dos recortes estabelecidos nesta dissertacéo, tal levantamento tedrico
ndo serd feito com profundidade, portanto, recomenda-se a leitura da dissertacdo de José Antdnio
Rodrigues Luciano, intitulada “Filosofia da linguagem bakhtiniana: concepgdes verbivocovisuais”, por
acreditar ser um trabalho de referéncia para os estudos da linguagem vvv.

20 Faz-se um adendo a afirmacéo do autor: entende-se por didlogo Socratico uma tradi¢do que atribui as
producgdes postumas a autoria de Socrates.
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Em consonéncia a isso, Grillo e Volkova Américo (2017), nas notas de traduc¢éo do livro
“Marxismo e filosofia da linguagem”, elencam trés pontos fundantes de como a lingua deve ser
metodologicamente tratada diante de tais concepcdes bakhtinianas. Segundo elas:

Disso discorre a ordem metodologicamente fundamentada para o estudo da
lingua deve ser a seguinte: 1) As formas e os tipos da interacdo discursiva na
sua relacéo com suas condigdes concretas; 2) As formas dos enunciados ou
discursos verbais singulares em relacéo estreita com a interacao da qual elas
sd0 uma parte, isto é, os géneros dos discursos verbais determinados pela
interacdo discursiva na vida e na criacdo ideoldgica; 3) Partindo disso,
revisdo das formas da lingua em sua concepgdo linguistica habitual
(GRILLO; VOLKOVA AMERICO, 2017, p. 349-350).

Sendo assim, quando se assume na constituicdo deste trabalho que esta discussao se
fundamenta em um processo dialégico-dialético da linguagem, quer fazer-se fundamentar em
uma concepc¢ao processual, marcada por embates que ndo se constituem de forma neutra e/ou
indiferente. Afinal, “o experimentar ativo de uma experiéncia, 0 pensar ativo de um
pensamento, significa ndo estar de modo algum indiferente a ele, significa afirméa-lo de uma
maneira emocional-volitiva” (BAKHTIN, 1993 [1986], p. 51). Ou seja, comprometer-se,
responsiva e responsavelmente com ele, de forma mutua, pois ao interpelar o objeto com o eu-
analitico, o objeto afeta-o de forma constitutiva e interessada, pois “[...] o ser da expressao
bilateral: so se realiza na interacdo de duas consciéncias (a do eu e a do outro)” (p. 395). Nao
ha, dentro dessa concepcdo constitutiva, espaco para a neutralidade, nada além do dialogo, o
dialogo inconclusivo.

Frente a isso, 0 autor russo dedica-se ao fazer cientifico que se nomeou como
raznoretchie — heterodiscurso (BEZERRA, 2017, p. 11) ou heterocientificismo (GERALDI,
2010, p. 19). Bakhtin (2017 [1895-1975]) aponta, na sua obra “Teoria do Romance I: a
estilistica”, especialmente sobre 0 que compete ao género romanesco, mas estendendo-se aos
demais géneros e, consequentemente, aos enunciados, que o heterodiscurso “[...] € discurso do
outro na linguagem do outro, que serve a expressao refratadas das intengdes do autor”
(BAKHTIN, 2017 [1895-1975], p. 113). Sendo assim, assumir a concep¢do de heterodiscurso
é compreender o discurso, o enunciado, como plural, como constitutivo de muitas vozes, de
muitas tendéncias, de muito aspectos socioculturais, pois ele é resultado

[...] daestratificagdo interna de uma lingua nacional Gnica em dialetos sociais,
falares de grupos, jargdes profissionais, e compreende toda a diversidade de
vozes e discussdes que povoam a vida social, divergindo aqui, contrapondo-
se ali, combinando-se adiante, relativizando-se uns aos outros e cada um
procurando seu préprio espaco de realizacdo (BEZERRA, 2015, p. 13, grifos
meus).
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A compreensdo heterodiscursiva presente no pensamento do Circulo é o que congrega
a compreensdo dialética e dialdgica da linguagem. E a presenca do outro e de vozes outras, que
da forma e movimento (dialética) ao que por esséncia € dialdgica, isto €, na dialética e na
dialogia bakhtiniana a relacdo EU-OUTRO € uma relacdo de exigéncia, em que o ético e 0
estético se recobrem, mas ndo se fecham em si mesmo, assim como a linguagem e o sujeito
bakhtiniano.

Dentro dessa inconclusibilidade, o carater dialdgico-dialético da linguagem bakhtiniana
configura a amago desta filosofia. O enunciado, no ir e vir da responsabilidade, seja com o que
vem antes, seja no que € suscitado, estd, para esta pesquisa, como fundante das escolhas e dos
critérios exercidos em sua construcdo. Dessa forma, os recortes tedrico-metodoldgicos nédo
devem ser dissociados da avaliacdo axiologica, valorativa do sujeito-pesquisador.

Esclarecidos esses apontamentos e certa que tal tera importancia impar para 0s conceitos
trabalhados nas demais partes deste referencial, objetivou-se, a partir do proximo capitulo,
direcionar as discussdes sobre a constituicdo da loucura e investigar os espagos destinados ao
sujeito-louco, especialmente, os espacos clinicos, que, historicamente, nunca foram espacos da
reabilitacdo, da cura, mas espacos de prisdo e exclusao, para isso, recorreu-se aos apontamentos

do percursor?! dos estudos sobre a loucura, Michel Foucault.

21 Utilizando dos dizeres do préprio autor em O que é o autor?, a publicacdo do livro a Histdria da
Loucura é compreendida como um discurso fundador e funciona como um processo de sistematizacdo
e normalizacéo do fazer psiquiétrico.
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3 A CONSTITUICAO DO SUJEITO-LOUCO E O ESPACO CLINICO

A importancia dos estudos foucaultianos sobre a historia da loucura é inquestionavel,
ha quem tema fazer uma aproximacédo entre autores que possuem concepcdes, por vezes, tdo
distintas, Mikhail Bakhtin (e o Circulo) e Michel Foucault. Contudo, para o presente trabalho,
viu-se a necessidade de recorrer aos estudos do filosofo francés, especialmente, para elucidar
como o espaco-tempo da loucura sempre foi 0 da privacdo e da exclusdo, e que o cenério
encontrado no HCB, anos mais tarde, ndo foi, nem por um momento, aleatério e isolado.

Compete dizer que de forma alguma pretende-se esgotar os estudos da loucura que
Foucault dedicou anos da sua vida para construir e descontruir. Pretende-se, essencialmente,
propor um didlogo entre concepcdes, a fim de que enriquecam os pontos apresentados neste
trabalho, tem-se, portanto, esse discurso foucaultiano como um discurso fundador. Afinal,
como ja apontado na introducdo deste trabalho, a presente pesquisa surgiu frente a uma
inquietacdo quanto a compreensdo da natureza da interdicdo que os estudos foucaultianos
depreendem sobre o sujeito em status de loucura.

Sabe-se que a obra do filosofo francés €, usualmente, separada pelos estudiosos em trés
grandes fases, frente a isso, esta pesquisa fez um recorte e pretende investigar e lancgar luz

apenas para o Foucault da primeira fase, a que o autor constréi uma arqueologia da loucura??.

3.1 A histdria da loucura e as escolhas sécio-histdricas e culturais: uma réplica responsiva

ao louco foucaultiano

Sua Unica verdade e sua Unica patria sdo essa extensao estéril entre duas
terras que ndo lhe podem pertencer. — Michel Foucault, Histéria da Loucura

A historia da loucura vem sendo ressignificada ao longo dos tempos e caminha a
margem da historia da humanidade?. A compreensio do louco e dos lugares da loucura?* séo

reconstruidos desde a Idade Média, pelas figuras epopeicas, pela figura romanesca de Miguel

22 O termo arqueologia associado aos estudos foucaultianos implica em uma construcéo processual, isto
€, em um percurso que congrega a construcdao de um saber, neste caso, o da loucura. Para os estudos
foucaultianos a loucura sempre foi uma questéo de discurso, discurso esse que se molda na estrita relagcdo
com o social.

23 Sobre essa Ultima afirmagdo cumpre pontuar que essa marginalidade (a margem) €, na verdade, uma
centralidade constitutiva, parece-nos que uma das contribui¢des de Foucault é justamente mostrar que a
“historia da loucura” ndo se encontra a margem da “histéria do homem” [normal], mas € constitutiva
desta.

24 0 termo lugares da loucura foi utilizado com objetivos didaticos, ndo se pretende fazer uma discussdo
sobre a concepcao de lugares [da memdria], assim como faz Pierre Nora (1993) em seus estudos.
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de Cervantes — Dom Quixote de La Mancha, por mendigos, por prostitutas, por adulteras, por
bébados, pelo doente mental — os socialmente marginalizados — por todos aqueles que destoam
de uma ordem. Dessa forma, refletir sobre a constituicdo da historia da loucura e os sentidos
que permeiam as suas relagcBes implica, inevitavelmente, perpassar pelas relagdes espaco-
temporais e sobre a memoria e sua funcéo social.

Apesar do presente trabalho ndo se dedicar de forma mais aprofundada a concepcéo da
memoria, antes de adentrar nas reflexdes sobre a loucura enquanto espaco/tempo social, é
importante ressaltar que os processos de representacao e reconstrucdo (reflexo e refragdo) do
passado pela memoria intersubjetiva — ato de rememorar — constituem uma importante
ferramenta na reconstituicdo das narrativas que compdem a historia, em especial, a histdria da
Loucura. Maurice Halbwachs (1990), sociélogo francés, em sua obra A memoria coletiva
salienta que s6 pode-se falar em memoria coletiva quando, a partir do nosso posicionamento no
mundo, voltamo-nos para os acontecimentos compartilhados pelo grupo ao qual é pertencente.
Nesse limiar, refletir sobre a memoria implica, também, pensar nesse sujeito localizado em um
dado tempo-espaco, que ndo € alheio as relacGes do “agora” momentaneo (presente), nem as
relacBes que as precedem (passado) e, de certa forma, nem as relacdes que as sucedem (futuro).

Assim, mais do que nunca, a compreensao da memoria, a partir do ir e vir constitutivo,
evidencia que o passado ndo se encontra cristalizado, acabado, e, portanto, narrar sobre algo é
selecionar [fazer escolhas] sobre o que narrar, como narrar e com/para quem narrar. Walter
Benjamin (1994), em seu texto Sobre o conceito de histdria, publicado em 1940, declara que
“articular historicamente o passado ndo significa conhecé-lo ‘tal como ele de fato foi’?®.
Significa apropriar-se de uma recordagdo, como ela relampeja no momento de um perigo” (p.
243). E em relacdo ao exposto que, a loucura, ao longo dos anos, assume diferentes faces,
diferentes formas de rememora-la. Portanto, ndo se pretende fazer, na presente se¢do, uma
conceitualizacdo Unica do que é a loucura ou delimitar concepcao sobre o louco. Espera-se, em
contrapartida, que o capitulo caminhe para uma reflexdao sobre a articulagdo entre a loucura e
0S espacos sociais que ela ocupa ao longo dos anos.

No limiar desse processo histdrico, a loucura é personificada de diferentes formas, ora
de forma positiva [quando associada a genialidade e/ou a figuras literarias], ora, e na maior
parte das vezes, de forma negativa [quando realocado para o lugar da possessdo, do mal, da
desordem]. Para isso, elegeu-se os apontamentos feitos por Michel Foucault (2019 [1961]) para

2 Até porque qualquer nivel de factualidade que exista é sempre representado na meméria e na
consciéncia intersubjetiva dos sujeitos.
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ancorar os estudos desta se¢do, uma vez que o autor é indispensavel quando se pensa nos
estudos ja elaborados sobre a loucura e seus construtos, principalmente, na era classica?®.

Michel Foucault (2019 [1961]) em sua obra Historia da Loucura na Idade classica?®’
propBe-se a conceituar epistemologicamente “[...] o lento processo de transformacéo da loucura
em ‘doenca mental”” (SAFATLE, 2019, p. XI). O autor inicia seu parecer historico no periodo
conhecido como Baixa Idade Média e aponta que, mesmo depois que a lepra deixou de ser um
problema tdo devastador e de grande escala, os leprosarios, construidos para manterem 0s
leprosos a uma distancia sacramentada (p. 5), ficaram vazios, o espirito segregador e de ruptura
ndo deixou de habitar as estruturas da sociedade classica. Assim € a loucura, quase dois séculos
depois, que assume esse lugar de medo e suscita, novamente, “[...] reagoes de divisdo, de
exclusao, de purificagdo” (p.8).

Na Idade Média, a logica da exclusdo social predomina, em um primeiro momento
[baixa idade média] com a figura dos leprosos e, posteriormente, na personificacdo do louco,
que passa a congregar também uma série de excluidos sociais: pobres; vagabundos; ordinarios.
Dando sequéncia aos estratos arqueoldgicos e ainda nas discussdes iniciais da sua obra,
Foucault (2019 [1961]) aponta que é no Renascimento, transicdo da Idade Média para a
modernidade (XV1I1-XIX), era do cientificismo e da racionalidade, que a loucura é colocada
no crivo da razdo incomum, em contraposicdo a razdo critica. Em consonancia, esse periodo é
marcado também pela religiosidade, que passa a compreender a loucura a partir do negativo,
do possuido, do pecaminoso e da manifestacdo satanica.

Embora a loucura seja, no Renascimento, colocada como essa razdo incomum e/ou do
pecaminoso, ndo é nesse periodo que essa passa a congregar, de forma efetiva, uma segregacédo
[fisica] desses sujeitos destoantes, mas sim, com a ascensdo social da burguesia, no periodo
denominado Classicismo — por volta do século XV/XVI — que se cria uma busca pela ordem,
pela higienizacao social e pela beleza natural, e logo, iniciam-se as internacdes. Com base nisso,

é na era cartesiana que a barca [nau dos loucos - stultifera navis?] é substituida por hospitais

2 E fundamental ressaltar que a compreenséo de Foucault (2019 [1961]) sobre era classica, difere da
que socialmente se estabeleceu para os estudos brasileiros. A compreensdo de classico para 0S N0SS0S
estudos esta, geralmente, atrelada as civilizagdes gregas e romanas [entre o século VIII a.C. e o século
V d.C.] e ndo, necessariamente, ao periodo classico demarcado por Foucault (2019 [1961]) em sua obra
— periodo classico: (classicismo francés): século XVII-XVIII; modernidade XVIII-XIX. (idade Média:
V-XV); Renascimento: meados do XV-fim do XVI)

27 Recomenda-se a leitura integral da obra do autor para maiores elucidacdes das discussoes feitas na
presente secéo.

28 A pintura Stultifera navis, de Hieronymus Bosch, representa a Narrenschiff e “[...] de todas essas
naves romanescas ou satiricas, a Narrenschiff € a Unica que teve existéncia real, pois eles existiram,
esses barcos que levavam sua carga insana de uma cidade para outra. Os loucos tinham entdo uma
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[XVI/XVI1I], pelos muros. Nesse periodo também o leque dos excluidos abarca um nimero
maior de sujeitos que destoam de uma ordem social desejada: loucos; pobres; vagabundos;
ordinérios; adulteras; mendigos e preguicosos. A logica de purificacdo e expurgo social desses
sujeitos percorre um processo de segregacdo, exclusdo, internacdo que vislumbra o banimento,
a punicdo e a correcdo. Foucault (2019 [1961]), no final do segundo capitulo — A grande

internagéo — da sua obra, conclui que:

A internacdo é uma criacao institucional prépria ao século XVII. Ela assumiu,
desde o inicio, uma amplitude que ndo lhe permite uma comparagdo com a
prisdo tal como essa era praticada na Idade Média. Como medida econémica
e preocupacao social, ela tem valor de inveng¢do. Mas na histéria do desatino,
ela designa um evento decisivo: 0 momento em que a loucura é percebida no
horizonte social da pobreza, da incapacidade para o trabalho, da
impossibilidade de integrar-se no grupo; 0 momento em que comega a inserir-
se no texto dos problemas da cidade. As novas significacdes atribuidas a
pobreza, a importancia dada a obrigacao do trabalho e todos os valores éticos
a ele ligados determinam a experiéncia que se faz da loucura e modificam-lhe
o0 sentido (FOUCAULT, 2019 [1961], p. 78).

Esses lugares de isolamento e puni¢do passam a ser revestidos de funcdes trabalhistas
obrigatdrias. O trabalho ao assumir uma significacéo ética e a busca constante pela mao de obra
barata da incidéncia, dentro de uma ldgica de inutilidade social, a exploracdo desses corpos
indesejados. E na era classica que pela primeira vez “[...] a loucura é percebida através de uma
condenacdo ética da ociosidade e numa imanéncia social garantida pela comunidade de
trabalho” (FOUCAULT, 2019 [1961], p. 73). Existe, nesse momento, uma alienacéo dupla do
louco — lembrando que, quando se fala em louco nesse periodo histérico, € pontuado toda uma
classe de indesejados ja supracitados: i) ele é alienado da razdo, exatamente por se inserir no
lugar da razdo incomum, da desrazao e da alienacdo do fora [fora da ética sacra da burguesia];
ii) é alienado também pelo trabalho, pela massa da producdo, como ¢é apontado nos estudos
marxistas, por exemplo.

A dindmica da exclusdo dos sujeitos parte daqueles que, naquele momento historico,
detinham um poder social, seja de fala, seja econdmico, seja religioso, cujo dominio dita o que
é verdade e 0 que deve e ndo deve ser aceito. Foucault (2019 [1961]), no terceiro capitulo da
sua obra— O Mundo Correcional — salienta que tudo o que era heterogéneo, isto é, destoava de
uma ordem comum, era excluido e, em contrapartida, era incluido ao vasto cenario que

compunha a loucura. Ao longo do capitulo, o autor chega a citar exemplos de sujeitos que, de

existéncia facilmente errante. As cidades escorracavam-nos de seus muros; deixava-se gque corressem
pelos campos distantes, quando ndo eram confiados a grupos de mercadores e peregrinos”
(FOUCAULT, 2019 [1961], p. 9).
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acordo com suas pesquisas historicas, foram internados e incluidos no hall da loucura: ‘pessoas
ordinarias’; ‘mulheres caducas’; ‘velhas senis ou enfermas’; ‘velhas infantis’; ‘inocentes
malformados e disformes’; ‘o espirito fraco’; ‘mogas incorrigiveis’; ‘preguigosos, intrujoes e
libertinos, doentes e criminosos, velhos indigentes e criangas’; ‘debochado’; ‘imbecil’;
‘prodigo’; ‘enfermo’; ‘espirito arruinado’; ‘filho ingrato’; “pai dissipador’; ‘prostituta’; ‘insano’
(FOUCAULT, 2019 [1961], p. 82-83).

Ainda no terceiro capitulo da sua obra que Foucault (2019 [1961]) faz uma afirmacao
muito valiosa para o presente trabalho: “[...] o internato ndo representou apenas um papel
negativo de exclusdo, mas também um papel positivo de organizacdo” (p. 83, grifos meus).
Nesse sentido, dentro da I6gica de coercdo desses sujeitos, a organizacdo pela exclusdo
ressaltava o lado positivo de uma ordem, a pratica do mal [exclusédo, subjugacdo] por um bem
maior [ordem/organizacdo]. Cabe ressaltar que é em nome do bem maior que, posteriormente,
nos séculos que se seguiram, chacinas, genocidios e holocausto(s) foram instaurados. Assim,
compreender como a loucura foi se personificando [persona] ao longo dos séculos é uma
ferramenta importante para a investigacdo das relacBes arquitetdnicas e 0s processos de
silenciamento gque envolvem a concep¢do do louco dentro de uma dinamica social de correcédo
e ordem.

Por conseguinte, as coer¢des exercidas em meados dos seculos XVI/XVII sdo de
natureza moral e, por vezes, solicitadas pela propria familia. Foucault (2019 [1961]) ao apontar
0 que designa a experiéncia classica da loucura evidencia que “o internamento destaca a razio,
isolando-a dessas paisagens nas quais ela sempre estivera presente e onde era, a0 mesmo tempo,
evitada” (p. 104). Nesse interim, diferentemente da primeira fase — 0 Renascimento, ndo é mais
0s personagens abstratos que habitavam a Stultifera Navis que estavam na mira da razao, néo é
mais 0 mal e a possessdo que os conduz. Agora, na loucura classica, “[...] o homem desatinado
é uma personagem concreta tomada hum mundo social real, julgado e condenado pela sociedade
de que faz parte” (FOUCAULT, 2019 [1961], p. 104).

Cabe lembrar que a internacdo nos séculos XVII/XVIII nao era “[...] um primeiro
esforgo na direcdo da hospitalizagdo da loucura”, era, como o préprio Foucault (2019 [1961])
ressalta, antes “[...] uma homologagdo dos alienados aos outros correcionais” (p. 116). O autor
francés acrescenta ainda que ndo ha espaco nos seculos XVII/XVIII para tratar a loucura de
forma humanizada, as experiéncias da loucura na era classica se deram, portanto, de duas

formas de hospitalizacéo:

[...] a dos hospitais propriamente ditos e a do internamento. Foi submetida a
duas formas de localizagdo: uma que era tomada de empréstimo ao universo
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do direito e usava seus conceitos, e outra que pertencia as formas espontaneas
da percepcao social. Entre todos esses aspectos diversos da sensibilidade a
loucura, a consciéncia médica ndo € inexistente — mas ndo é autdbnoma
(FOUCAULT, 2019 [1961], p. 134, grifo do autor).

Sob essa logica, diante de valores morais e éticos proprios a época “[...] ndo ha margem
para tratar-se a loucura ‘humanamente’, pois ela ¢, de pleno direito, inumana, formando, por
assim dizer, o outro lado de uma escolha que possibilita ao homem o livre exercicio de sua
natureza racional” (FOUCAULT, 2019 [1961], p. 146). H4, aqui, a ideia da loucura “inumana”
quase como condi¢do de possibilidade da “razdo” do homem normal. E a partir desse cenario
dialético que o louco passa a ser animalizado e espetacularizado, desse modo, a loucura
reduzida & animalizacéo se constitui, dialeticamente, na exaltacéo dessa animalidade ao mesmo
tempo que busca evitar a imoralidade da irracionalidade.

Antes de retomar os apontamentos do fildsofo francés, é interessante refletir como
dentro dessa ldgica moral e ética [cristd e burguesa] existe a tentativa da criacdo de um alibi,
fato que para os estudos bakhtinianos € impossivel, ou seja, é impraticavel ndo se
responsabilizar pelo outro e sua constituicdo. Ao reduzir o louco/a loucura ao ndo humano,
minimiza-se ou projeta-se uma possivel defesa [alibi] para os atos cometidos.

Depois desse adendo, faz-se necessario voltar para as reflexdes feitas por Foucault (2019
[1961]). O autor discorre, principalmente no sétimo capitulo da sua obra, A transcendéncia do
delirio (p. 217-260), sobre o periodo — XVIII — que marca o0s primeiros estudos para
compreender o que é a Loucura. No século XVIII, a condicdo da loucura passa a ser entendida
como provisoriamente incapaz [ndo permanente] e comparada a infancia e, portanto, passivel
de amadurecimentos. E nesse periodo que, nutridos por uma necessidade de compreender a
loucura/o louco, se iniciam, de forma efetiva, 0s primeiros experimentos e, em consonancia, as
primeiras teorias sobre a loucura. A loucura passa a ser assimilada pela sociedade classica como

um delirio. Nas palavras do autor:

Assim entendido, o discurso abarca todo o dominio de extensao da loucura.
A loucura, no sentido cléssico, ndo designa tanto uma mudanca determinada
no espirito ou no corpo como a existéncia, sob as alteracdes do corpo e a
estranheza da conduta e dos propdsitos, de um discurso delirante. A definicdo
mais simples e mais geral que se pode dar a loucura classica é exatamente a
de delirio: ‘Essa palavra deriva de lira, sulco, de modo que delirio significa
exatamente afastar-se do sulco, do caminho reto da razdo.” Ndo se deve
estranhar, portanto, quando se vé o0s nosografos do século XVIII classificarem
frequentemente a vertigem entre as loucuras e, mais raramente, as convulsdes
histéricas; é que por trds destas é frequentemente impossivel encontrar a
unidade de um discurso, enquanto na vertigem se eshoca a afirmacéo delirante
de que o mundo esta realmente girando. Esse delirio é a condi¢do necessaria
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e suficiente para que uma doenca seja chamada de loucura (FOUCAULT,
2019 [1961], p. 246-247, grifos do autor).

Com base nessa acepc¢éo, 0 sonho passa a ser encarado como delirio [sonhar acordado]
e, consequentemente, forma de loucura: ““o delirio é o sonho das pessoas acordadas’” (p. 250).
Contudo, a loucura nao se esgota no limiar do sonho, ja que “o sonho engana, leva a confusoes,
é ilusorio. Mas ndo ¢ errado. E é sob esse aspecto que a loucura ndo se esgota na modalidade
desperta do sonho, transborda para o erro” (FOUCAULT, 2019 [1961], p. 250). O louco [a
loucura] é a personificacdo do erro, é constituido da desrazdo. Nesse sentido, na era classica
“[...] a loucura deixou de ser o signo de um outro mundo, tendo-se tornado a paradoxal
manifestagdo do ndo ser” (p. 259). Assim, internar esses sujeitos ¢ manifestar fisica e
discursivamente o paradoxo do ndo ser [social, ético e moral], é excluir, tirar da 6tica social, “o
internamento € a préatica que melhor corresponde a uma loucura sentida como desrazao, isto é,
como negatividade, vazia da razdo; nele, a loucura é reconhecida como sendo nada”
(FOUCAULT, 2019 [1961], p. 259).

Em consonancia ao exposto, no capitulo Figuras da Loucura (p. 261-307), Foucault
(2019 [1961]) aponta que, no final da idade classica, as chamadas doencas nervosas, que iam
desde a concepcdo de deméncia, mania/melancolia, até a concepcdo de histeria/hipocondria
“[...] chegaram a manifestar de modo positivo a negatividade da loucura” (p. 262). Um olhar
“mais patoldgico”, ainda muito associado a uma ideia primitiva da compreensédo do corpo, sobre
essas doencas e a loucura, evidenciando suas diferencas e semelhancgas. Entretanto, apesar de
alguns esforcos para a associacdo da loucura a concepcdo de patologia, a loucura no século
XVIII, dar-se-ia, ainda, atrelada a concepcdo moral da época e, de forma mais efetiva, evidencia
a polarizacdo entre o normal versus anormal, entre a razdo versus a desrazdo. No inicio do

capitulo, o autor constata que:

A loucura, portanto, é negatividade. Mas negatividade que se da numa
plenitude de fenbmenos, segundo uma riqueza sabiamente disposta no jardim
das espécies. No espaco limitado e definido por essa contradicdo realiza-se o
conhecimento discursivo da loucura. Por baixo das figuras ordenadas e calmas
da anélise médica opera um dificil relacionamento, no qual se constitui o devir
histérico: relacionamento entre a desrazdo, como sentido Unico da loucura, e
a racionalidade, como forma de sua verdade. Que a loucura, sempre situada
nas regides originarias do erro, sempre em segundo plano em relagéo a razéo,
possa, no entanto, abrir-se inteiramente para esta e confiar-lhe a totalidade dos
seus segredos, tal ¢ o problema que o conhecimento da loucura a0 mesmo
tempo manifesta e oculta (FOUCAULT, 2019 [1961], p. 261, grifos do autor).

A vista disso, ainda no século XVIII ha a busca pela purificacdo desses sujeitos, no

capitulo nono, “Médicos e Doentes”, Foucault (2019 [1961]) vai perpassar por uma série de
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procedimentos — “modos de cura” que tém, na ideia roméntica do século, um ponto de
materializacdo sobre o corpo [natural]. Nesse sentido, “[...] a propria natureza que atua e que
apaga tudo aquilo que pertence a contranatureza” (FOUCAULT, 2019 [1961], p. 310), em um
desses extremos da natureza encontra-se o corpo humano como “[...] um dos remédios
privilegiados da loucura” (p. 314). Desde a urina recém expelida e 0 sangue humano, até o leite
materno, o p6 de cranio e o cérebro jovem, o corpo humano passa a ser visto como um remédio
para o mal [contranatural] da loucura.

Contudo, é nesse momento, como ressalta Foucault (2019 [1961]), séc. XVIII, que a
nocdo de cura passa a ser pensada em seu sentido pleno. E passa a viabilizar ndo somente a
pratica [de cura], mas também uma reflexdo [tedrica] sobre si mesma e sobre a doenca, 0 que
“[...] logo se tornard o dominio clinico, comega a manifestar-se” (p. 319). O autor ressalta
algumas das ideias terapéuticas utilizadas: a consolidacéo [a domesticacdo/docilidade do corpo
—a forca viril do ferro]; a purificacao [a dissipacao do delirio pelo sangue]; a imerséo [0 banho
e a imersdo na &gua como forma de despertar o espirito]; a regulacdo do movimento [a
imobilizacéo para controlar a agitacdo da loucura].

E em consonancia a esse cenario da passagem da loucura para o dominio clinico que se
passa a investir na loucura pelo discurso (p. 340). Diferentemente das técnicas que buscavam
modificar e incidir sobre o corpo, o nivel do discurso e da linguagem passa a se dar por meio
de técnicas de linguagem “[...] ao nivel de uma loucura percebida como debate da razéo consigo
mesma. [...] onde a loucura ¢ ‘tratada’ — em todos os sentidos do termo — em termos de verdade
e erro.” (FOUCAULT, 2019 [1961], p. 340). As figuras terapéuticas priorizadas sdo: o
despertar [é preciso despertar os loucos do sonho da loucura, por meio da medicina — 0 médico
e o0 doente]; a realizacdo teatral [oposta ao despertar, consiste em viver o delirio de forma
profunda e imaginaria, isto é, dar continuidade ao discurso delirante]; o retorno ao imediato
[entregar a loucura a sua propria verdade (p. 347), ela age no siléncio da passividade do
homem].

Nos anos que sucederdo esse pensamento é que a compreensdo de loucura enquanto
doenca assumird outros sentidos e “[...] o que era doenga procedera do organico, e 0 que
pertencia ao desatino, a transcendéncia de seu discurso, serd nivelado no psicoldgico. E é
exatamente ai que nasce a psicologia” (p. 352). Foucault (2019 [1961]) aponta que, no seculo
XVII alguma coisa mudou na loucura, nos capitulos “O Grande Medo” (p. 365-392) e “A Nova
Divisao” (p. 393-430), o autor salienta que houve, de inicio, um medo sobre a loucura que a
internacdo pareceu dar conta, entretanto, “[...] o medo da loucura cresce a0 mesmo tempo que

0 pavor diante do desatino, e com isso as duas formas de assombro, apoiando-se uma na outra,
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ndo param de reforcar-se mutuamente” (p. 374) e 0 que havia sido estagnado em um primeiro
momento com os internamentos volta a se fazer presente “[...] sob a forma de uma presenca
confusa mas que questiona a abstracdo do internamento” (p. 393), isto €, ela passa a ser
questionada frente a sua verdade.

Nesse interim, j& na segunda metade do seculo XVIII, o que se desenvolve é uma nova

forma de excluséo dentro da exclusdo, uma excluséo que de certa forma particulariza a loucura.

[...] o essencial do movimento que se desenvolveu na segunda metade do
século XVIII ndo é a reforma das instituicGes ou a renovacéo de seu espirito,
mas esse resvalar espontaneo que determina e isola asilos especialmente
destinados aos loucos. A loucura ndo rompeu o circulo do internamento, mas
se desloca e comeca a tomar suas distancias. Dir-se-ia uma nova exclusao
dentro da antiga, como se tivesse sido necessario esse novo exilio para que a
loucura enfim encontrasse sua morada e pudesse ficar em pé sozinha. A
loucura encontrou uma patria que lhe é propria: deslocacéo pouco perceptivel,
tanto o novo internamento permanece fiel ao estilo do antigo, mas que indica
gue alguma coisa de essencial esta acontecendo, algo que isola a loucura e
comega a torna-la autbnoma em relacdo ao desatino com o qual ela estava
confusamente misturada (FOUCAULT, 2019 [1961], p. 398).

Ademais, também durante esse periodo, o lugar do pobre é repensado, o internamento
passa a ser reavaliado pois, diante do cenério da revolucdo industrial, o pobre é reavaliado como
méao de obra necessaria [e barata] e, por isso, reintroduzido na sociedade que o colocou a
margem. E o pobre constitui uma nova cara “nao ¢ mais a justificativa da riqueza, sua forma
espiritual: é a matéria-prima da riqueza. Tinha sido sua razéo de ser, é agora sua condicdo de
existéncia” (p. 425).

No final do século XVIII, a Revolucdo Francesa ocorre e, com ela, a busca pelos
direitos. Diante desse cenério e da nova face da loucura e do internamento, este Ultimo atinge,
socialmente, um status positivo, benéfico a esses sujeitos. Assim, o isolamento permite que o
louco entre em contato com o seu natural e exerca a sua verdade. Ressalta-se como a loucura
e a verdade passam a ser atreladas a uma concepgdo, até entdo, muito confusa, como uma
construcdo propria/particular, isto €, € uma liberdade dentro da exclus&o.

Entretanto, somente a partir da légica do século XIX [que veio sendo construida e
ressignificada ao longo dos séculos e pensamentos antecessores] e, consequentemente, com

avanco dos estudos da psicologia e da psicanalise que a loucura passa a ser tratada como doenca
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[patologia®] e, a partir desse novo ciclo de compreensdo da loucura, a microfisica do poder® é
dispersada sobre a comunidade médica [dominio clinico]. “A loucura, para o século XIX, tera
um sentido inteiramente diferente [do seculo XV1I1]: estara por sua natureza e em tudo o que a
opde a natureza, bem perto da histéria” (FOUCAULT, 2019 [1961], p. 389). Essa nova
organizacdo e forma de perceber a loucura desloca esses sujeitos para as concepgOes de
normalidade, os médicos [normais] deveriam ser aqueles que, com o poder que exercem, traz o
louco [anormais] de volta a normalidade, ao crivo da razdo, da retiddo. Percebe-se, ainda, que

essa logica instaura uma forma mais imediata e mais exterior, contudo:

A psiquiatria positiva do século XIX, e também a nossa, se renunciaram as
praticas, se deixaram de lado os conhecimentos do século XVIII, herdaram
em segredo todas essas relagbes que a cultura classica em seu conjunto havia
instaurado como desatino; modificaram essas relagdes, deslocaram-nas;
acreditaram falar apenas da loucura em sua objetividade patoldgica, mas,
contra a vontade, estavam lidando com a loucura ainda habitada pela ética do
desatino e pelo escandalo da animalidade (FOUCAULT, 2019 [1961], p. 165).

Acredita-se que a constatacdo que o autor apresenta sobre como 0 espacgo da psiquiatria
é, apesar de toda a pretensa objetiva da patologia, uma heranca que insiste em se manter no
espaco do desatino e do escandalo é, para esta pesquisa, uma discussdo fundamental, pois a
internacdo e o espaco clinico, de forma geral, € o que vai permitir elucidar como o espaco da
loucura vem sendo construido fora de uma concepcéo de cura, mas, sim, dentro de construtos
de prisdo e isolamento social, fato que, ainda nos tempos modernos, € combatido pela luta
antimanicomial.

Em consonancia a essas discussoes, é possivel fazer um didlogo com outra obra do autor
francés, anos mais tarde, Michael Foucault (2020 [1963]) em seu livro “O Nascimento da
Clinica”, ja no primeiro capitulo da sua obra — Espacos e Classes, elucida sobre como a
espacializacdo da doenca exerce uma ordem sobre o corpo doente. Sendo assim, 0 espaco
clinico € o espaco da observacdo e do diagndstico em prol da construgdo de um conhecimento
sobre a doenca, contudo, é por meio desse conhecimento, desse saber médico, que um poder
(uma vontade de verdade®!) é exercido sobre o corpo doente, é dentro desse espago, um espaco

socialmente institucionalizado, que ha uma classificacdo e uma segregacao desses corpos.

29 Cabe ressaltar, que na presente se¢do, ndo se tem a pretensdo de analisar os aspectos mais técnicos
relacionados a area da salde ou os aspectos patoldgicos que Foucault (2019 [1961]) apresenta,
principalmente, na terceira parte da sua obra. Interessa-nos apenas refletir sobre os lugares sociais que
a loucura assumiu aos longos dos séculos/periodos apresentados pelo tedrico francés.

% Tema que s6 sera desenvolvido no “segundo” Foucault, o da genealogia do poder.

31 Discussdo presente no livro “A ordem do Discurso”.
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E nessa obra, ainda, que Foucault ird pontuar como as relacdes de saber e poder estio
intrinsecamente ligadas, isto é, a pretensa neutralidade da medicina cai por terra quando o saber
médico é utilizado para a estruturacdo e para o controle de um corpo social. Ha, assim, uma
reestruturacdo do saber e poder em que, no caso da loucura, maus tratos, procedimentos
invasivos — lobotomia; eletrochoques, encarceramentos e trabalho forgado eram permitidos em
nome da medicina e de um maior conhecimento sobre a doenca.

Frente aos apontamentos depreendidos do que se entendia ser a loucura, esta também se
se constitui por um processo de heranca histérica, pois a compreenséo social do que é a loucura
permeia os processos de segregacdo, exclusao e purificacdo que foram/séo construidos na e pela
sociedade ao longo dos seéculos. Portanto, apesar de serem apresentados avangos no
entendimento social da loucura e, também, no assistencialismo dado a esses sujeitos, a
psiquiatria e a sociedade, de forma geral, ainda nutriam no cerne da sua constituicdo as relacoes
de exclusdo e segregacdo que foram e sdo constituidas nas relagBes sociais, relacdes de
alteridade, relacGes arquitetonicas e relagfes de silenci(ament)os.

Tais processos segregadores estiveram tdo presentes que convergiram, no seculo XX,
especialmente no final dos anos 70, em um movimento que ficou conhecido como Reforma
Psiquiétrica, liderado pelo médico italiano Franco Basaglia, que lutou para o estabelecimento
de novas nocdes éticas, sanitérias e valorativas dos pacientes com doenc¢as mentais. Exigia-se
que os direitos conquistados socialmente fossem aplicados de forma efetiva aos sujeitos-loucos
e que o Estado desempenhasse medidas publicas de gestdo.

Acredita-se, portanto, que os estudos propostos por Foucault (2019 [1961]) ao longo das
obras, Histdria da Loucura na Idade classica e O Nascimento da Clinica, sdo imprescindiveis
para a compreensao dos fenébmenos que decorreram, posteriormente, no século XX, no Hospital
Colénia de Barbacena (HCB), sendo o corpus eleito para as reflexdes deste trabalho. Pois,
apesar da obra se dedicar a um estudo epistemoldgico e histérico das concepcdes de Loucura
(arqueologia) em séculos anteriores [Idade Média; Renascimento; Classicismo] e a histéria da
loucura ser marcada por transformag@es, mesmo que lentos, que ndo seguem um padro linear®,
estes foram alcangados no que compete ao entendimento da loucura enquanto doenca mental,
bem como na passagem da sua concepg¢do para seara clinica, pela qual é possivel tracar um

paralelo socio-historico e cultural quando se leva em conta o tratamento desumano atribuido

%2 N&o se pode compreender o estudo foucaultiano sobre a Loucura como um processo linear, pois ele
ndo concebe uma histdria como evolugdo linear e progressiva dos saberes, mas € justamente essa visdo
gue Foucault recusa em prol de uma arqueologia da loucura, construida a partir de “experiéncias
fundamentais” da loucura em determinadas épocas, com uma relativa solugdo de continuidade entre
elas.
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aos sujeitos-loucos no inicio do século XX no HCB, além das problematicas originarias e as
varias faces da loucura apresentadas, ainda que de forma sucinta, nesta se¢&o.

A partir das discussfes supracitadas, a proxima secdo — 2.2 O Hospital Colonia de
Barbacena: cemitério dos vivos — buscarad investigar o HBC, sua fundacgdo, seus anos de
atividade e o seu desmanche. Cumpre ressaltar que € possivel tracar paralelos perturbadores
entre os horrores vividos dentro do HCB e o funcionamento histérico-social da loucura e dos

Seus espagos.
3.2 O Hospital Coldnia de Barbacena: cemitério dos vivos

Veio-me, repentinamente, um horror a sociedade e a vida; uma
vontade de absoluto aniquilamento, mais do que aquele que a morte
traz; um desejo de pertencimento total da minha memoria na terra;
um desespero por ter sonhado e terem me acenado tanta grandeza, e
ver agora, de uma hora para outra, sem ter perdido de fato a minha
situacdo, cair tdo, tdo baixo, que quase me pus a chorar que nem uma
crianca. — Lima Barreto, Cemitério dos vivos

A escolha por iniciar essa se¢do com o trecho do livro Cemitérios dos vivos, de Lima
Barreto, ndo se deu de forma aleatéria. A obra foi escrita durante o periodo em que o escritor
brasileiro ficou internado no casaréo da praia Vermelha, de 25 de dezembro de 1919 a 02 de
fevereiro de 1920. O autor, que ja havia sido internado uma primeira vez em 1914, relata em
“Diario do Hospicio” e “Cemitérios dos Vivos” as violéncias [fisicas e psicologicas] que sofreu
durante a internacdo involuntaria em um asilo de alienados. Alfredo Bosi (2017) ressalta, em
um estudo sobre a obra Diario do Hospicio, que o que mais impressiona é a clareza e a lucidez
dos escritos, 0 que era, no minimo, contraditorio, ja que Lima Barreto estava naquele momento
ocupando um lugar [espaco fisico e social] destinado a pessoas alienadas.

Bosi (2017) salienta, ainda, que “[...] o que Lima sofreu nas dependéncias do casardo da
praia Vermelha foi uma série de violéncias que ainda se praticavam na maioria dos hospicios
da Republica Velha. [...] reproduzia préaticas correntes em manicomios europeus do século
XIX” (p. 8). Uma das primeiras violéncias relatadas por Lima ¢ a violéncia contra o seu pudor
“todos nds estdvamos nus, as portas abertas, e eu tive muito pudor” (BARRETO, 2017, p. 36),
essa afirmacdo do escritor é sintomatica do tratamento desumano dado aos sujeitos, o qual,
posteriormente, chegara ao seu apice em uma institui¢do localizada no interior de Minas Gerais;
além disso, o autor evidencia a lucidez em perceber os atos cometidos contra ele e seus valores.

Essas violéncias e o referido tratamento hegemdnico dado a loucura percorreu 0s anos e
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encontrou no Hospital Col6nia de Barbacena® um ponto de convergéncia que resultou em um
genocidio de cerca de 60 mil pessoas. Um verdadeiro holocausto brasileiro.

Os cenarios de horrores vivenciados no Hospital Col6nia de Barbacena (HCB) foi
vivenciado por quase 50 (cinquenta) anos, entre os anos de 1934 a 1979. O hospital psiquiatrico
fundado em 1903 [119 anos atras], no inicio do século XX, era, a principio, destinado a receber
tuberculosos e doentes acometidos pelas chamadas doengas dos nervos, pois via-se no alto do
morro da cidade de Barbacena, Minas Gerais, a possibilidade de que o vento frio, o descanso e
0 veraneio curassem as fadigas do corpo [heranca dos estudos apresentados na se¢do anterior].
O HCB foi construido na antiga fazenda do delator do movimento da Inconfidéncia Mineira,
Joaquim Silvério dos Reis, foi adquirida pelo governo do Estado de Minas, ap0s a faléncia do
portugués. De inicio, a capacidade do hospital — que mais tarde ficou conhecido como HCB —
era de apenas duzentos leitos, contudo, ja em 1961, o numero de pacientes chegava a cinco mil.

Convém ressaltar que a superlotacdo foi apenas um dos horrores vivenciados dentro
dessa instituicdo de quase oito mil metros quadrados. O HCB era a Unica instituicdo que tinha
em suas dependéncias um cemitério proprio, o “Cemitério da Paz**”, onde centenas de corpos
foram depositados. Além disso, o Hospital era apenas uma das sete instituicdes instaladas na
cidade de Barbacena naquela época, o que contribui para o titulo de “Cidade dos Loucos”
atribuido a cidade, nomeac&o que ainda hoje é viva no imaginario popular.

Mary Cristina Barros e Silva (2008) vai ressaltar em sua obra Repensando os pordes da
loucura: um estudo sobre o Hospital Colénia de Barbacena que a instituicdo passou por trés
grandes fases que ndo se apresentam de maneira totalmente estanques, mas que sdo bons
norteadores para o entendimento do tratamento dado a loucura dentro da instituicéo, séo elas:
i) criacdo do Azylo Central de Barbacena em 1903 e se estende até o ano de 1934; ii) a fase
institucional (HCB), que tem inicio em 1934 e s0 é finalizada em 1979; iii) a revisdo do sistema

manicomial, que é iniciada somente no ano de 1979.

% Todas as discussdes realizadas nesta secéo a respeito do HCB sdo frutos de leituras e pesquisas nas
seguintes obras: no livro Holocausto brasileiro de autoria da jornalista, escritora e roteirista Daniela
Arbex, assim como no documentéario de nome homénimo. Além do livro Repensando os Pordes da
Loucura: um estudo sobre o Hospital Coldnia de Barbacena, de autoria de Mary Cristina Barros e Silva
e do documentario Em Nome da Razdo: um filme sobre os pordes da loucura com roteiro e direcéo de
Helvécio Ratton.

3 “Construido junto com o Hospital Coldnia, no inicio do século XX, o Cemitério da Paz, cuja 4rea
pertence & Fundagdo Hospitalar do Estado de Minas Gerais, esta desativado desde o final da década de
80” (ARBEX, 2013, p. 65). O cemitério foi destinado aos excluidos sociais, pois a descriminagdo
constituida na populagdo daquela época ndo permitia que esses sujeitos [loucos] fossem enterrados no
mesmo espago que os ‘“normais”.


https://www.google.com/search?rlz=1C1GCEA_enBR768BR768&sxsrf=ALeKk026TH2GfmTfz4XomRL9C6rcUhkddA:1628261868697&q=Helv%C3%A9cio+Ratton&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LRT9c3rCy3zC4rTjFQ4tLP1TeIrzQsM0zWEstOttJPy8zJBRNWKZlFqckl-UWLWAU8UnPKDq9MzsxXCEosKcnP28HKCAAYTMG-SgAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjwtKOS1JzyAhUApJUCHUD7CmgQmxMoATAkegQIKhAD
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De acordo com a autora, a primeira fase fica conhecida, dentro dos padrdes da época,
como uma fase satisfatoria quanto ao modelo de tratamento designado aos doentes mentais.
“Essa primeira fase aparece no Museu da Loucura marcada por uma imagem de modernidade
e progresso. Na primeira fase, a instituicdo teria sido um modelo no tratamento dos doentes
mentais” (BARROS E SILVA, 2008, p. 31). Contudo, como ressalta Barros e Silva (2008), ja
no ano de 1920, com o aumento no numero de pacientes, € possivel perceber algumas nuances
destoantes a esse modelo satisfatdrio, é, assim, de forma gradativa, que a segunda fase €
instaurada.

A segunda fase, que é marcada pela superlotacdo e pelo tratamento sub-humano
atribuido aos sujeitos, periodo de maior violéncia do funcionamento da instituicdo, dar-se-a,
dentro dessa ldgica de subdivisdo adotada, no ano de 1934. O ano de 1934 foi um marco na
historia da instituicdo, o inicio de uma crise que deixou cerca de 60 mil mortos e que sé finalizou
no ano de 1979%. Ressalta-se que, assim como no inicio dessa fase, o final também se deu de
forma gradual. E no ano de 1934 que se tem a criacdo do Hospital Col6nia de Barbacena.
Consoante ao periodo, Barros e Silva (2008) aponta que é nessa fase também que, devido a
escassez de verba, vé-se no trabalho dos internos uma forma de suplementacdo da renda e uma
possibilidade terapéutica — laborterapia. A autora explana, ainda, que essa préatica do trabalho
era dedicada especialmente aos sujeitos em situacao de indigéncia, nas palavras da autora:

A laborterapia serd& um tratamento dispensado somente aos pacientes
indigentes, como ja mencionado. Aqui podemos comparar 0 uso da
laborterapia com a concep¢do do Panoptico de Jeremy Bentham. Para
Bentham, o trabalho era algo fundamental nas casas de inspecdo por questdes
de humanidade, e também para que 0s internos pudessem se manter na
instituicdo honestamente com o fruto de seu proprio trabalho. Dai talvez a
razdo para a laborterapia ser empregada apenas aos indigentes: era uma forma
de pagamento pelos servicos prestados pela instituicdo (BARROS E SILVA,
2008, p. 32-33).

Frente a citacdo de Barros e Silva (2008), viu-se a necessidade de ressaltar uma visao
mais pessimista a respeito do emprego do trabalho a esses sujeitos, acredita-se que, muito por
heranca dos séculos anteriores [e do tratamento atribuido aos sujeitos-loucos], o trabalho
dispensado aos pacientes indigentes do HCB, estava longe da busca por uma manutengéo da
humanidade e/ou manutencdo honesta da sua estadia, mas configura-se, pelo menos em sua

grande parte, com interesses estritamente financeiros, ou sendo uma forma de méo de obra

% Interessante observar que esse periodo coincide com alguns momentos de recrudescimento de fases
ditatoriais (Estado Novo, em 1937) e Golpe de 1964 (1964 a 1985). O ano de 1979 é o ano da anistia,
inicio do processo "lento, gradual e progressivo" da abertura do regime militar de 1964.
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barata. Sob essa ldgica, ha de se ressaltar e concordar com a parte final da citagdo da autora:
“[...] era uma forma de pagamento pelos servigos prestados pela instituigdo” (p. 33).
Evidentemente, deve-se problematizar que a laborterapia tenha sido, a principio, um esforgo
positivo, contudo, assim como todo o cenério da segunda fase, a tarefa assumiu finalidades e
projetos discursivos bem mais hegemonicos e segregadores.

Reitera-se, ainda, como essa segunda fase aparenta ser a que mais se aproxima do
tratamento atribuido aos loucos no final do século XVI1I e inicio do século XVIII. Durante esse
periodo, passa-se a entender a loucura como uma forma de manufatura e que esse sujeito passa
a ser alienado em dois estéagios: i) pelo espaco social que ele ocupa; ii) pelo trabalho. N&o s
em relacdo ao trabalho, mas esse paralelo historico é possivel também quando observado o
carater hegemonico da loucura e a consequente superlotacdo, principalmente no século XVI,
com a ascensdo da burguesia. A necessidade por uma limpeza social, manter apenas aquilo que
é bonito e limpo aos olhos, é um mal que também vai assolar o Brasil na primeira metade do
século XX. Em consonancia aos moldes sociais europeus, a busca por uma higienizacdo das
cidades, em especial das grandes cidades, também sera um fator para a superlotacdo do HCB.
Logo, encontra-se uma espécie de dep6sito humano, tudo que ndo era aceito socialmente, tudo
que ndo se encaixava nos padrdes ou que destoava de uma ordem, tinha como destino a
instituicdo no fim dos trilhos de Barbacena. L&, eles ocupariam um espaco delimitado e
socialmente marginalizado [a margem] e contaria com “[...] a omissdo de todos aqueles que
conheceram e conviveram com a realidade do hospital durante todos aqueles anos” (BARROS
E SILVA, 2008, p. 33).

A terceira fase foi marcada por uma mudanca de pensamento. Obviamente, ndo de
maneira abrupta, mas gradual, tendo o ano de 1979 como marco inicial da luta antimanicomial
no Brasil. Frente as diferentes denuncias sobre os horrores vivenciados dentro do HCB e,
principalmente, com a vinda do psiquiatra italiano Franco Basaglia (1924-1980), importante
figura do movimento da Reforma Psiquiatrica, percursor de algumas nocdes criticas a
psiquiatria classica e ao entendimento hegeménico dado a loucura, inicia-se um movimento
contra o sistema manicomial [instituicdo e valores]. O psiquiatra italiano visitou a cidade de
Barbacena em 1979, um ano antes da sua morte, e comparou o que viu no HCB a um campo de
concentracdo nazista: “Estive hoje em um campo de concentra¢do nazista. Em lugar nenhum
do mundo, presenciei uma tragédia como esta” (BASAGLIA, 1979 apud BRUM, 2013, p. 15).
Diante dessa impressdo e de uma série de reportagens publicadas pelo jornalista Hiran Firmino

para o jornal Estado de Minas e pelo fotografo Luiz Alfedro para a revista O Cruzeiro, em



43

1961, que denunciavam 0s maus tratos sofridos pelos sujeitos dentro do HCB, “[...] uma
reestruturacdo da instituicdo comeca a ser elaborada” (BARROS E SILVA, 2008, p. 33).

O ano de 1979 foi palco, também, do langamento mundial do documentario Em nome
da razao: um filme sobre os pordes da loucura, de Helvécio Ratton. O documentario que
chocou 0 mundo ao trazer imagens de dentro do HCB em pleno funcionamento, cooperou, por
meio do audiovisual, com o que Franco Basaglia denunciou: “um verdadeiro campo de
concentragdo”. O média-metragem, de 24 minutos, surpreendeu ao trazer imagens, sons,
siléncio e o tom preto e branco para relatar os horrores e as condi¢des sub-humanas vivenciadas
naquela instituicdo. Na Figura 1, pode-se observar o encarte do documentario e nele uma interna
que caminha com os pés e maos no chdo, assemelhando-se a um caminhar animalesco e/ou

infantilizado.

Figura 1 — Encarte do documentario

EM NOME

Fonte: https://quimerafilmes.com.br/em-nome-da-razao.html

Nao se pode, dentro deste estudo que tem o conceito de enunciado como elo
fundamental das discussdes, deixar de evidenciar alguns aspectos verbivocovisuais e historicos
presentes no encarte apresentado acima. O uso das cores verde e amarela, identidade nacional
brasileira, € um termémetro de dendncia que dialoga diretamente (elo enunciativo) com a época
a qual ele foi produzido, 1979, em plena ditadura militar brasileira (1964-1985). Sendo assim,
lancar um documentario que visa denunciar os absurdos existentes dentro dos muros do HCB

ndo deixa de ser também uma forma de denunciar as condigdes e os maus tratos dados a
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populagéo brasileira de forma geral. O descaso do Estado com a populacdo, especialmente, a
populacdo a margem e contraria ao sistema vigente pode, de forma alegdrica, ser observada na
construcao do encarte.

Dito isso, 0 documentario somado as denuncias feitas por Luiz Alfredo ao O Cruzeiro e
Hiran Firmino ao Estado de Minas, a visita de Franco Basaglia e as primeiras e efervescentes
ideias contra o sistema manicomial, certamente, foram elementos responsaveis para 0
desmantelamento da instituicdo a partir de 1979. Infelizmente, a essa altura, 0 nimero de mortos
somava cerca de 60 mil. Barros e Silva (2008) chama atencdo para como o alto indice de
mortalidade no HCB “[...] revela o abandono que os internos sofriam por parte ndo sé da
institui¢do, mas também dos seus familiares” (BARROS E SILVA, 2008, p. 38).

Dando continuidade as discuss@es, € preciso ressaltar mais alguns pontos sobre 0s anos
de atividade e superlotacdo que assolaram o HCB [especialmente na segunda fase], com foco
sobre os sujeitos que chegavam ao Hospital, observando o tipo de entendimento de loucura e
valorativo aos quais esses sujeitos estavam submetidos dentro da instituicdo. Os pacientes que
la chegavam, eram internados a forca e perdiam nédo sé os cabelos e as roupas, mas, também, a
identidade, o nome, a memdria familiar. Além disso, eles eram, na maioria das vezes,
rebatizados pelos funcionéarios das dependéncias do Hospital. Apds os estudos realizados e
apresentados nos livros e no documentario, é sabido que 70% dos internos ndo tinham nenhum
tipo de diagnostico de doenga mental, “desde o inicio do século XX, a falta de critério médico
para as internagdes era rotina no lugar onde se padronizava tudo, inclusive os diagnosticos”
(ARBEX, 2013, p. 25). Contudo, eram sujeitos que destoavam uma ordem social pré-
estabelecida. Eliane Brum (2013), ressalta, no prefacio do livro Holocausto brasileiro, “Os

loucos somos nés” (p. 13-17), que os loucos internados no HCB eram:

[...] epiléticos, alcoolistas, homossexuais, prostitutas, gente que se rebelava,
gente que se tornara incomoda para alguém com mais poder. Eram meninas
gravidas, violentadas por seus patrdes, eram esposas confinadas para que o
marido pudesse morar com a amante, eram filhas de fazendeiros as quais
perderam a virgindade antes do casamento. Eram homens e mulheres que
haviam extraviado seus documentos. Alguns eram apenas timidos. Pelo menos
trinta e trés eram criangas (BRUM, 2013, p.14).

E, no minimo, perturbador observar o paralelo segregador e hegeménico que se arrastou
ao longo dos séculos e que “permitiu”, mais uma vez, no século XX, que esses sujeitos fossem
apreendidos e socialmente enquadrados no espaco social da loucura. O tratamento desumano
atribuido a esses sujeitos ndo se dava apenas na internagdo a forga, mas, principalmente, no

tratamento conferido aos sujeitos em condigdo social de loucura. As condicOes de vida dentro
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do HCB eram sub-humanas e, por vezes, levaram milhares de pessoas a morte. Como expressa
Brum (2013) “homens, mulheres e criangas, as vezes, comiam ratos, bebiam esgoto e urina,
dormiam sobre o capim, eram espancados ¢ violados” (p. 14). Esses homens e mulheres
chegavam em comboios, amontoados nos chamados “trens de doido”, eram setorizados em
pavilhGes e morriam de fome, de frio, por doencas e, também, pelos eletrochoques e
procedimentos médicos utilizados, como a lobotomia, naquela época aceitos e incentivados.
Essas mazelas estdo atualmente retratadas no Museu da Loucura, em Barbacena,
fundado em 16 de agosto de 1996, fruto de uma parceria entre a Fundacé@o Hospitalar do Estado
de Minas Gerais e a Fundagdo Municipal de Cultura de Barbacena. E um movimento de
criacdo de um museu que visa manter a memoria viva e consciente dos acontecimentos que
marcaram o HCB. Nele, € possivel ter acesso a alguns registros e utensilios que compuseram o
cenario caotico da vida no Col6nia. As Figuras 2 e 3 foram retiradas no Museu da Loucura, em

Barbacena, e expdem alguns aparelhos utilizados nesses processos de tortura.

Figura 2 — Maquinas de eletrochoques

Fonte: Mineiros na estrada® (2018).

% Disponivel em: <http://www.mineirosnaestrada.com.br/museu-da-loucura-barbacena/>. Acesso em:
09 ago. de 2021.
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Figura 3 — Equipamentos utilizados para os processos de lobotomia

Fonte: Mineiros na estrada (2018).

O Hospital ja recebia queixas sobre o seu funcionamento desde 1914, fator que néo
impediu a crise que se sucedeu nos anos seguintes. A pratica dos eletrochoques era téo
corriqueira dentro da instituicdo que, como ressalta os estudos de Arbex (2013), a0 mesmo
tempo que alguns internos eram alvos dos choques, eram também algozes dos seus
companheiros de instituicdo. Daniela Arbex (2013) vale-se em sua obra, Holocausto brasileiro,
de uma série de relatos dos sujeitos que vivenciaram os horrores dentro do HCB. Em um dos
relatos, Antdnio da Silva, ex-paciente do Col6nia, relata as experiéncias envolvendo o uso do

eletrochogque em pacientes:

O colega Antonio da Silva, o Toninho, lembra bem o que acontecia depois
gue o aparelho era ligado. Ele via seus companheiros estrebucharem quase
como se os olhos saltassem da face. Cabisbaixo, faz uma revelacéo. — Ajudei
a dar choque em muitos colegas. Ficava segurando. — confessa 0 homem que
hoje tem quarenta e oito anos. Abandonado no Colbnia aos doze anos pela
familia por causa de um quadro de epilepsia, Toninho ndo era o Unico a
participar disso. O eletrochoque era tdo comum na unidade, que muitas
vitimas se tornavam algozes depois que o efeito da descarga elétrica passava
(ARBEX, 2013, p. 35).

O uso de eletrochoques e dos processos de lobotomia quase nunca tinham fins
terapéuticos, mas, sim, como ressalta alguns relatos dos antigos funcionarios do Colénia para o
livro Holocausto brasileiro, eram realizados como uma forma da manutencéo da ordem, de
contencdo e intimidacdo dos sujeitos. Ainda sobre o uso desenfreado dos aparelhos de
eletrochoques, ao ser entrevistado, 0 médico Ronaldo Sim&es Coelho, uma das testemunhas do
genocidio que aconteceu no Colonia, salienta que “— A coisa era muito pior do que parece.

Havia um total desinteresse pela sorte. Basta dizer que os eletrochoques eram dados
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indiscriminadamente. As vezes, a energia elétrica da cidade ndo era suficiente para aguentar a
carga. Muitos morriam, outros sofriam fraturas graves” (ARBEX, 2013, p. 36).

As condi¢bes sub-humanas ndo se limitavam aos procedimentos pseudoterapéuticos.
Como supracitado, a fome e a sede eram sensacdes presentes que também levavam os pacientes
do Colbnia a morte. O esgoto que corria a céu aberto e cortava os pavilhdes, era, na grande
parte do dia, recurso para matar a sede. A alimentagdo escassa e com hora marcada abria espacgo
para a desnutricdo e a debilitacdo dos pacientes, o que era agravado pelos longos periodos de
tempo em que os internos ficavam expostos ao clima no pétio, seja no sol quente, seja no frio
extremo. Na Figura 4, é possivel observar um dos internos bebendo o esgoto que cortava 0s
pavilhGes, essa cena se repetia varias vezes e foi fotografada em diferentes momentos. A

imagem a seguir é apenas um dos exemplos.

Figura 4 — Interno bebendo o esgoto que cortava o pavilhdo

Fonte: Holocausto brasileiro, fotografia de Luiz Alfredo, (2013)

As condicBes subumanas foram denunciadas inclusive pelos internos do proprio
Coldnia, ainda nos anos de funcionamento da institui¢do. No documentario “Em nome da
Razdo”, filmado no interior do Col6nia, uma das pacientes, Sueli Aparecida Rezende, figura
icOnica desse cenario de horrores, se utiliza da musica para relatar os maus tratos e a falta de
consideracao sofridos dentro dos muros do HCB. A mdsica entrecorta as imagens das pacientes

femininas e, principalmente, a imagem de Sueli ao longo da minutagem — 12:32 a 13:08. As
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estrofes cantadas por 36 segundos carregam a dor e 0 abandono sofrido por esses sujeitos. Eis

o recorte da msica®’ apresentado no documentario:

"O seu Manel, tenha compaix&o
Tira nois todas desta prisdo
Estamos todas de azulédo
Lavando o patio de pé no chao.
L4 vem a boia do pessoal
Arroz cru e feijdo sem sal
E mais atrds vem o0 macarrao
Parece cola de colar baldo (...)
E mais atras vem a sobremesa
Banana podre em cima da mesa
E mais atras vem umas funcionarias
Que sdo as puta mais ordinaria”

Na cancéo, Sueli clama pela compaixdo de “Seu Manel”, referindo-se a Jose Manuel de
Rosa Lucinda, “[...] um dos gerentes administrativos linha-dura do hospital nos anos 70”
(ARBEX, 2013, p. 126) e relata algumas situacdes vivenciadas no dia a dia do Col6nia, desde
a precariedade e o descaso com a qualidade da alimentacdo, até ao paralelo prisional com a
padronizacdo das vestimentas, “[...] estamos todas de azulao”, e da prestacdo de servicos, “[...]
lavando o patio de pé no chdo”. “Azulao” foi como as vestimentas dos internos ficaram
conhecidas, eram, geralmente, camisolas, blusas e cal¢as feitos tem um tecido azul de brim,
“[...] tecido incapaz de blindar as baixissimas temperaturas da cidade” (ARBEX, 2013, p. 28).

Sueli (ex menina de Oliveira®) se apresenta assim que a masica termina: “Me chamo
Sueli Aparecida Rezende, nasci em 1955, dia 02 de julho, numa sexta-feira, em S&o Paulo. Vim
pra cd em 1965, no dia 06 de maio, vim muito sem vergonha, e vim pequena, nova. Fiquei trés
anos na cela, eu fiquei trés anos, porque eu trepava no telhado, fugia do Hospital pra rua, pros
meio dos mato”. Sueli (1955-2006), chegou ao HCB com dez anos de idade e ficou conhecida
pelos seus atos de resisténcia aos tratamentos e de violéncia contra os funcionarios e internos
da instituicdo, “a cada sessdo de choque que tomava, espalhava o mesmo terror que lhe havia
sido imposto” (ARBEX, 2013, p. 124). O capitulo VII da obra “Holocausto brasileiro” foi
dedicado a contar a historia de Sueli e de sua filha, Debora Aparecida Soares, que foi retirada

87 A musica também foi apresentada [com pequenas alteracdes de concordancia e de marcacdo de
género] no livro Holocausto brasileiro, especificamente, na pagina 126 da obra.

% Os “meninos(as) de Oliveira” foram criangas trazidas para o HCB simplesmente por apresentarem
alguma deficiéncia fisica ou mental, foram inseridos na vida no Col6nia sem nenhuma espécie de
restricdo ou cuidado particular.
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dos bracos de Sueli com apenas dez dias de vida. Na Figura 5, é possivel ver Sueli em um print

do documentario “Em Nome da Razdo™:

Fonte: print do documentario “Em Nome da Razao” (1979).

Essa é apenas uma das historias que marcaram os dias no HCB. Infelizmente, ao longo
dos anos de funcionamento da institui¢do, varios sujeitos foram minimizados e tiveram seus
corpos empilhados e desovados no Cemitério da Paz, por vezes, seus cadaveres foram vendidos
para as faculdades de medicina, inclusive, para grandes universidades do estado de Minas
Gerais, como a Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG) e a Universidade Federal de
Juiz de Fora (UFJF). A venda de cadaveres, titulo do capitulo IV da obra Holocausto brasileiro,
foi, no auge da superlotacdo da instituicdo, um mercado ilegal que alimentou a corrupcdo e a
circulacao de capital dentro do Colonia. “A partir de 1960, a disponibilidade de cadaveres
acabou alimentando uma macabra industria de venda de corpos” (ARBEX, 2013, p. 76), livros
de registros do Col6nia confirmam a venda dos cadaveres, intituladas “pegas anatomicas”.

Conforme evidenciado, Arbex (2013) denuncia que:

Os corpos dos transformados em indigentes foram negociados por cerca de
cinquenta cruzeiros cada um. O valor atualizado, corrigido pelo indice Geral
de Precos (IGP-DI) da Fundacdo Getulio Vargas, é equivalente a R$ 200 por
peca. [...] Em uma década, a venda de cadaveres atingiu quase R$ 600 mil,
fora o valor faturado como o comércio de 0ssos e 6rgaos.

O fornecimento de pegas anatdmicas, alids, dobrava nos meses de inverno,
época em que ocorriam mais falecimentos no Colbnia, se comparada ao
periodo de verdo (ARBEX, 2013, p. 77).
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As barbaridades que ocorreram dentro do Hospital Col6nia ndo permitiram o descanso
dos sujeitos nem na hora da morte. Nota-se que os internos sequer tinham o direito de descansar
do trabalho pesado, o qual, alguns, especialmente, os indigentes, tinham que enfrentar todos os
dias sem nenhuma espécie de remuneracdo, tampouco o descanso da morte. As vitimas do
Col6nia ou tinham seus corpos vendidos como pecas anatdmicas, ou eram enterrados aos
montes em covas rasas sem nenhuma condicdo de identificacdo ou ritual. Adianta-se que essa
questdo sera retomada na andlise do corpus deste trabalho.

Cabe agora, antes da finalizacdo deste subtopico, ressaltar alguns aspectos sobre a
estrutura do HCB para exemplificar como a opressao se delineava desde a logistica do local. O
complexo era composto por dezesseis pavilhdes, entre eles: Pavilhdo "Zoroastro Passos” que
era destinado as mulheres indigentes; Pavilhdo "Ant6nio Carlos”, destinado aos homens
indigentes; Pavilhdo "Milton Campos" conferido aos homens em condicdo de trabalhar;
Pavilhdo “Arthur Bernardes” previsto para as mulheres que eram consideradas inadequadas.
Cada um deles assumia uma funcdo especifica dentro da instituicdo. Os pacientes chegavam
pelas linhas férricas de todos os cantos do pais, “acuados e famintos, esperavam a ordem dos
guardas para descer, seguindo em fila indiana na direcdo do desconhecido. Muitos nem sequer
sabiam em que cidade tinham desembarcado ou mesmo o motivo pelo qual foram despachados
para aquele lugar” (ARBEX, 2013, p. 27). Na Figura 6, é possivel notar a dimensdo do

complexo:

Figura 6 — Complexo do HCB

Fonte: Pensar bem, Viver bem*® (2019).

% Disponivel em: https://pensarbemviverbem.com.br/holocausto-brasileiro-um-lado-sombrio-da-
historia-brasileira-hospital-colonia-de-barbacena/>. Acesso em: 11 ago. de 2021.
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Os departamentos continham pavilhdes de acordo com as categorias especificas de
pacientes a serem mantidos, com a chegada dos pacientes no HCB, realizava-se uma triagem
que direcionava os pacientes para alas especificas do Col6nia. “Os homens eram encaminhados
para o Departamento B [composto por sete pavilhGes], e os que tinham condicGes de trabalhar
iam para o pavilhdao Milton Campos [...]”; “As mulheres andavam em siléncio na dire¢éo do
Departamento A, conhecido como Assisténcia. [...] as que ndo podiam pagar pela internacéo,
mais de 80%, eram consideradas indigentes” (ARBEX, 2013, p. 28-29). Soube-se, mais tarde,
a partir de uma série de denuncias, que dentro dos muros e dos pavilhées que compunham o
Col6nia as pessoas foram abandonas e relegadas a prépria sorte. Deitados no capim, no patio,
expostos as temperaturas mais extremas, com fome, com sede, restavam-lhes a espera da morte
ou a salvacdo da prisdo [alusdo a musica de Sueli Rezende] do que mais tarde ficou conhecido
como o maior hospicio do Brasil.

As historias perturbadoras que cercam o Hospital Col6nia de Barbacena ndo séo
somente essas, como também ndo se encerram por aqui, contudo, devido a necessidade de
destacar alguns recortes e dar continuidade a presente pesquisa, é preciso finalizar a presente
secdo. Dito isso, por fim, como supracitado, é importante ressaltar como ap6s uma série de
dendncias, inclusive de carater internacional, em 1979, o HCB d4 inicio a sua terceira e ultima
fase. E, a principio, o Hospicio de Barbacena (1903-1934) e depois, Hospital Coldnia de
Barbacena (1934-1979), passa a ser conhecido como Centro Hospitalar Psiquiatrico de
Barbacena (1979-atual). Ndo é apenas a nomenclatura que muda, mas a busca por um
tratamento humanizado e preocupado com 0 bem-estar do paciente passa a ser priorizada. Sobre

0 inicio dessa Ultima fase, Arbex (2013) salienta que:

Se Franco Basaglia foi decisivo para a implementacdo do movimento da
reforma psiquiétrica mineira, o jornalista Hiram Firmino, sessenta e um anos,
foi o grande porta-voz dos pacientes de Barbacena. Ele é o autor da série de
reportagens “Os pordes da loucura”, publicada em 1979 no jornal Estado de
Minas [...]. Naquele momento, fazia dezoito anos que as dendncias da revista
O Cruzeiro, feitas pelo fotografo Luiz Alfredo e pelo reporter José Franco,
tinham sido publicadas (ARBEX, 2013, p. 210).

As series de denuncias ja apresentadas nesta secdo, aliadas ao momento historico
mundial em que se buscava por uma reforma psiquiatrica, em que o tratamento humano,
terapéutico e que garantisse 0 saneamento basico era o que deveria ser priorizado, e 0 sistema
prisional e correcional que predominava nos manicomios foi extinto, logo, deu-se inicio as lutas
antimanicomiais. Os horrores e o descaso vivido ainda no final da década de 70 ndo poderiam

mais ser sustentados, propiciando, desse modo, o desmantelamento do HCB.
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A partir desse momento, iniciou-se a reestruturagcdo do HCB que passou a ser conhecido
como Centro Hospitalar Psiquiatrico de Barbacena (CHPB), de acordo com o site oficial da
Fundacao Hospitalar do Estado de Minas Gerais (FHEMIG), atual 6rgédo responsavel pelo
CHPB:

Na década de 1980, foi realizada a reestruturacdo fisica e implementada a
humanizacdo do atendimento, visando reintegrar o paciente ao convivio
social. Foram criadas estruturas alternativas, como internac6es de curto prazo
(ambulatdrios), hospital-dia, centros de convivéncia, oficinas terapéuticas e
modulos residenciais (FHEMIG, 2020).

A principio, estruturava-se um modulo experimental com apenas 120 leitos que visavam
0 tratamento e a alta dos pacientes. Posteriormente, residéncias terapéuticas foram criadas a fim
de retirar os pacientes dos pavilhGes e inseri-los no convivio social dos sujeitos com maiores
niveis de independéncia. Atualmente, sdo trinta e trés residéncias terapéuticas fora do hospital,
como ressalta os estudos de Arbex (2013). E valido observar que, em 2016, foi implementado
0 projeto Casa Lar “[...] residéncia transitoria, onde moradores convivem em um espago mais
proximo de um lar, possibilitando a equipe intensificar a reabilitacdo psicossocial e a
independéncia dos usuarios” (FHEMIG, 2020). O CHPB atualmente presta trés grandes
servicos a sociedade: ambulatério de Saude Mental [segunda a sexta-feira, das 7 as 17 horas];
internacdo Adulto [24 horas]; atendimento em Reabilitacdo Clinica Multidisciplinar.

Em termos juridicos, somente em 2001, especificamente em 06 de abril, a Lei N°10.216
foi sancionada, depois de muito sofrimento, de lutas e de movimentagdes politicas. A Lei tal
que “dispde sobre a protecdo e os direitos das pessoas portadoras de transtornos mentais e
redireciona o modelo assistencial em salde mental” (BRASIL, 2001). A respeito da Lei, Arbex
(2013) salienta que ocorreram criticas e discordancias politicas, inclusive, encabecadas pelo
poeta Ferreira Gullar, que dividiram a populacao brasileira. A autora salienta ainda que, mesmo

apo6s uma década de sua implementacdo, a divisao de opinides permanece:

A norma que propde um modelo de atencdo a salde mental, aberto e de base
comunitaria, completou uma década de vigéncia em 2011, dividindo opinides.
Os criticos da proposta afirmam que ela ndo instituiu mecanismos claros para
a progressiva extingdo dos manicémios, provocando desospitalizacdo em
massa sem a implantacdo de uma rede extra-hospitalar capaz de atender a
demanda. Para os defensores da reforma, a lei imp6s um novo rumo ao
processo de reestruturagdo do setor (ARBEX, 2013, p. 226-227).

Outro fator importante de ser mencionado antes da finalizac&o desta sec¢do, é evidenciar
a importancia da construcdo do Museu da Loucura em 16 de agosto de 1996. A construcéo do

Museu tem como objetivo resgatar e preservar a memoria do que aconteceu ao longo dos anos
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dentro do HCB. De acordo com a FHEMIG (2020), o museu visa “[...] resgatar a memoria da
assisténcia a salde mental e mostrar a historia do antigo manicémio por meio da exibigdo de
equipamentos, acervos e, ainda, documentacdo coletada em todo o Estado” (s/p). Além de
viabilizar com que exista de forma fisica e, por vezes, virtual, ja que é comum achar imagens e
relatos da experiéncia de visitar o0 museu na internet, um espago/tempo que permita reflexdes
no espaco do ético e do estético sobre os acontecimentos que constituiram o Hospital.

A tragédia historica de genocidio que manchou com sangue, suor e descaso a sociedade
brasileira e que até a pouco tempo era ainda de conhecimento muito restrito e limitado no
imaginério popular, ganhou uma nova dimenséo, principalmente, com a popularizacéo do livro
Holocausto brasileiro [best-seller no Brasil] e com o0 documentario de nome homénimo. Mais
pessoas, de diferentes regides do pais, conheceram a terrivel histéria do HCB. E valendo-se da
linguagem verbivocovisual do documentario Holocausto brasileiro, que as analises e reflexdes
propostas ao longo deste trabalho pretendem convergir. Contudo, se faz necessario perpassar,
ainda, por uma série de apontamentos tedricos e processuais, incluindo a se¢do 3.3 que fechara
a primeira parte destas reflexdes e que busca retomar enunciados que sdo fundamentais para a

sequenciacao processual deste estudo.

3.3 Retomando e deslocando o sujeito-louco: a constituicdo pela interdicdo do

silenci(ament)o

A presente secdo tem por objetivo retomar, brevemente, algumas concepc6es adotadas
na parte inicial desta pesquisa — o Trabalho de Conclusdo de Curso, apresentado em julho de
2019 e intitulado como: “As relacbes arquitetbnicas e os processos de silenci(ament)os na
constituicdo do sujeito-louco no filme Ilha do Medo, de Martin Scorsese”. O Trabalho de
Conclusao em questdo apresentou concepgdes que foram fundamentais para a continuidade e a
realizacdo da presente dissertacdo de mestrado, logo, tais reflexfes serdo apresentadas como
pressupostos para as ponderacdes a seguir sobre a compreensao social de loucura e de sujeito-
louco.

Como ponto de partida, cabe ressaltar que foi adotada, em 2019, a nomenclatura sujeito-
louco como uma forma de evidenciar as concepcdes sociais que compreendem o entendimento
desse sujeito para além de uma concepcgdo corpérea [individual] e/ou estatistica. Deve-se
ponderar, mais uma vez, que, naquele primeiro momento e, também, nesta pesquisa ndo se tem
interesse em investigar 0s aspectos neurocientificos que envolvem a loucura enquanto
patologia, isto é, ndo se pretende refletir sobre a natureza clinica/patolédgica da loucura. Espera-

se fazer reflexdes sobre a compreensdo social e os espagos da loucura. Pretensdo esta
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reafirmada pela escolha do corpus, ja que é de conhecimento prévio que cerca de 70% dos
internos do HCB ndo apresentavam, em seu ingresso forcado no HCB, um diagndstico
[patoldgico] de doenca mental, mas eram pelo lugar [espago/tempo] que ocupavam relegados
aos pordes da loucura.

Dito isso, é necessario caminhar ao encontro de algumas consideracfes que percorreram
as discussdes naquele primeiro momento de pesquisa, e que ganham um ponto de continuidade
neste estudo, sdo elas: i) o lugar [espaco/tempo] do louco embora marcado por interditos,
constitui, arquitetonicamente, 0s sujeitos, mesmo que essas relacbes de constituicdo se
materializem, por meio da linguagem, em processos de silenci(ament)os; ii) “[...] a
impossibilidade da ndo constituicdo do sujeito-louco, j& que mesmo que seja pela negacéo,
desqualificacdo e/ou pela interdicdo, esses sujeitos se constituem e constituem seus outros,
sempre em uma relacdo de alteridade eu-outro” (TEIXEIRA, 2019, p. 47); iii) a constituicdo
dos sujeitos se da no e pelo processo [continuo] de devir, sendo assim, “[...] 0 sujeito diante do
ato de ser evento no mundo, nunca é, ele sempre esta sendo, sempre se localiza em um devir
constituinte, seja nas relac6es do eu, do outro e do eu-para-o-outro” (TEIXEIRA, 2019, p. 29).

Pensar nessa relacdo em conformidade aos estudos foucaultianos sobre as concep¢des
de loucura levou-nos a refletir sobre como o status da loucura, ainda hoje, mas, principalmente,
antes da revolucdo psiquiatrica, diz mais sobre o lugar que o louco passa a ocupar na sociedade,
ou melhor, o lugar que ele deixa de ocupar, do que sobre a condi¢cdo patoldgica da loucura.
Sobre isso, Vermeren (2013), em seu capitulo “O que é um louco?”, vale-se dos dizeres de
Foucault ao Collége de France no momento da sua candidatura, para evidenciar que a pergunta
que da nome ao seu texto pode e deve ser pensada com relacdo as praticas e as instituicdes.
Adiciona-se também em referéncia a essa dimensdo, a compreensao discursiva dessas praticas:
a linguagem; os dizeres/fazeres/siléncios e, ndo menos importante, as compreensdes

institucionalizadas. Nas palavras do autor:

Seria necessario investigar como os loucos foram reconhecidos, colocados a
parte, excluidos da sociedade, internados e tratados; quais institui¢des foram
destinadas a Ihes acolher e a lhes deter — tratd-los por vezes; que instancias
decidiam sobre sua loucura e de acordo com que critérios; que métodos eram
utilizados para os conter, castiga-los ou cura-los; em suma, em que redes de
instituicGes e de praticas o louco encontrava-se simultaneamente capturado e
definido (FOUCAULT apud VERMEREN, 2013, p.13).

Entende-se que essa relacdo €, também, uma relacdo de siléncio que se materializa, mais
especificamente, em categorias do siléncio, conceito que sera discutido na terceira se¢édo do

préximo capitulo — 3.3. O siléncio como (co)construtor.
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Elencando os trés topicos apresentados como pressupostos, questionou-se, na presente
dissertagdo sobre como a construgdo de narrativas sobre o espaco/tempo da loucura, utilizam-
se de diferentes formas de materializacdo da linguagem na constituicdo dos sentidos e dos
sujeitos, seja 0s sujeitos-loucos, seja os [seus] outros em relacdo. E, mais ainda, evidencia como
as escolhas feitas no momento de narrar o outro dizem também sobre a forma como eu
[narrador] se constitui no mundo, evidenciando, desse modo, o carater alteritario, dialogico e
dialético da constituicdo. Sendo assim, o0 proximo capitulo buscou demostrar o carater
intersubjetivo dos enunciados, que materializam, de forma concreta 0s posicionamentos, as
escolhas, e participam de forma efetiva da construcdo dos sentidos. Espera-se com o préximo
capitulo evidenciar o carater concreto do enunciado [e do enunciado verbivocovisual, dentro
das suas particularidades] e, consequentemente, dar inicio a compreensdo de ato responsavel

para o Circulo. Observe:
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4 O ENUNCIADO VERBIVOCOVISUAL E A CONSTRUCAO DAS NARRATIVAS
DOCUMENTAIS

Compreender as discussdes que permeiam o conceito de enunciado dentro do Circulo é
uma tarefa fundamental para aqueles que se dedicam a estudar esta filosofia da linguagem.
Sendo assim, este capitulo buscara esclarecer os fundamentos bésicos que constituem o
conceito de enunciado bakhtiniano e, de forma consoante, apresentar como 0 conceito e a
metodologia verbivocovisualidade (PAULA, 2017; e outros) sdo fundamentais para esse

entendimento, seja dentro das narrativas cinematogréaficas, seja fora [extra] delas.
4.1 Linguagem, lingua e enunciado para os estudos do Circulo

Antes de adentrar nas concepgdes que envolvem o conceito de verbivocovisualidade
cunhado por Paula (2017); Paula e Serni (2017), sobretudo, quanto ao entendimento de
enunciado verbivocovisual adotado no presente trabalho, fez-se necessario elucidar alguns
pontos sobre como os conceitos de lingua(gem)*° e de enunciado, fundamentais para os estudos
bakhtinianos, se constituem e se reconstituem nas manifestacbes concretas da vida. As
discussGes que permeiam esses conceitos percorrem de forma explicita e/ou implicita as
consideracBes empreendidas no presente estudo. Dito isso, passa-se aos apontamentos:

Investigar a compreensdo da linguagem vs lingua e a filosofia que envolve esses
conceitos nos estudos bakhtinianos € uma tarefa que demanda do pesquisador uma grande
movimentagao entre as obras do Circulo, principalmente, nas obras com autoria principal® de
Bakhtin e Volochinov. Cabe ressaltar que Medviédev (2016 [1929]), um dos autores do Circulo,
também faz consideragdes mais pontuais sobre a linguagem em sua obra “O método formal nos
estudos literdrios”. Portanto, recorreu-se, a principio, aos apontamentos que Faraco (2009)
aborda em sua obra “Linguagem e dialogo: as ideias linguisticas do Circulo de Bakhtin” para

contextualizar as ponderagdes sobre a compreensao filosofica da linguagem bakhtiniana.

“OA escolha do termo lingua(gem) nédo tem como pretenséo apresentar uma equivaléncia entre os termos
lingua e linguagem, pelo contréario, entende-se diante do campo epistemoldgico assumido que ambas
estdo posicionadas em lugares diferentes, isto &, lingua ndo é, de forma alguma, 0 mesmo que linguagem,
contudo, se materializam em um processo alteritario de constituicdo, de forma mdtua e particular. O
jogo com o uso de parénteses na palavra linguagem é uma forma de evidenciar esse movimento que
compreende 0 processo constitutivo.

41 Retomando uma das primeiras notas de rodapé deste trabalho é sempre importante evidenciar a
dinamicidade que ronda o termo autoria quando esse esta aplicado aos estudos bakhtinianos, o termo
autoria principal busca evidenciar essa (co)autoria que constitui esse processo.
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Faraco (2009, p. 101) salienta que foi a partir da virada linguistica, em meados dos
anos de 1925/26 [que j& vinha sendo construida desde os anos 1919 no ambito da filosofia, por
exemplo], que as discuss@es sobre a linguagem passam a centralizar as consideragdes que dizem
respeito a vida, a poesia e a arte, de modo geral. Muito influenciada pelos movimentos politicos
e sociais da época, essa revolucdo linguistica passa a compreender a lingua dentro de um
cendrio de lutas politicas e sociais. E nesse limiar que os estudos bakhtinianos se constituem e
iniciam suas relacfes com nuances marxistas, especialmente, no que diz respeito a relacéo
existente entre ideologia, valor(acao), trabalho e linguagem. Sendo assim, mais que propor uma
compreensdo da lingua que se distancie dos pressupostos do estruturalismo/funcionalismo
preponderantes na época, a compreensdo filosofica da lingua(gem) bakhtiniana caminha em
direcdo a dialogicidade, pois se preocupava com a materializacdo concreta e com as lutas
ideologicas que compreendem a constitui¢do extralinguistica desse processo.

Faraco (2009) notabiliza, ainda, que o artigo “O discurso na vida e o discurso na
poesia”*, de autoria de Voldchinov, publicado pela primeira vez no ano de 1926, ou seja, no
auge dessas novas problematizacBes, foi o marco inaugural das consideracbes mais
sistematizadas da constituicdo social, ideoldgica, cultural e processual da linguagem para 0s
estudos do Circulo. Apesar disso, essas discussdes ja apareceram, de forma fragmentada, na
obra inacabada Para uma filosofia do ato responsavel (2010 [1986]), de autoria de outro autor
do Circulo — Bakhtin — e foi publicada postumamente, mas datada, possivelmente, entre 0s anos
1920-1924%,

Dito isso, elegeu-se como ponto de partida das nossas consideragdes a obra “A palavra
na vida e a palavra na poesia”, essencialmente o ensaio “Estilistica do discurso literario I: O
que € a linguagem/lingua? ”, de Voléchinov (2019 [1930%]). Nele, Voldchinov (2019 [1930])
dedica-se a discutir 0s processos socio-historicos e culturais que levaram a materializacdo da
linguagem/lingua em signos que se dotam de sentidos e que sdo respondentes as necessidades
humanas, sejam de cunho comunicativo, sejam em relacdo as condicBGes especiais do
desenvolvimento do trabalho, da arte e da fala [sonora]. O autor salienta que esse processo
converge em relagdes que vao desde a linguagem manual [linguagem gestual e de expressoes
faciais] que, de acordo com o autor, estavam essencialmente ligadas as emogdes e aos instintos,

até o surgimento de uma linguagem sonora [fala articulada]. VVoléchinov (2019 [1930]) chama

2.0 que mais tarde foi traduzido por “4 palavra na vida e a palavra na poesia: para uma poética
sociologica” (2019 [1926]) por Sheila Grillo e Ekaterina VVolkova Américo.

43 Entre os estudiosos essas datas podem divergir, alguns acreditam que a obra tenha sido escrita entre
0s anos de 1919-1921.

44 Datacdo correspondente a traducdo de Sheila Grillo e Ekaterina VVolkova Américo.
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atencdo, ainda, para como, certamente, as linguas antigas ndo eram em nada parecidas com as
linguas contemporéneas e que esse processo se da, assim como a cultura material e técnico-
econémica, por um longo processo de lutas, conquistas e perdas.

Nesse sentido, o autor russo afirma que é justamente diante dessas necessidades
organizacionais, mesmo que, a principio, primitivas, mas que, posterior e constitutivamente, se
tornariam complexas, “[...] que gerou (e sofreu sua influéncia inversa) os estdgios consequentes
tanto do desenvolvimento da compreensdo do mundo circundante quanto das relacdes com ele,
isto é, da ideologia humana em formac&o*>” (VOLOCHINOV, 2019 [1930], p. 243). E frente a
essa afirmacao que se pondera, neste trabalho, como a linguagem &, essencialmente, de natureza
ideoldgica e, portanto, responde as transformaces e as necessidades socio-histdricas de uma
dada sociedade. De forma alguma, a linguagem/lingua se constitui alheia a essas
transformacdes, na verdade, ela(s) materializa(m) o mundo e as rela¢6es nele vivenciadas de
forma concreta por meio da linguagem verbal e/ou ndo verbal, portanto, assume-se, neste
trabalho, a compreensdo da linguagem verbivocovisual, que compreende as dimensdes verbais,
visuais e vocais, nocdo tal que serd apresentada na secdo posterior — 3.2 A constituicdo do
enunciado verbivocovisual.

Vol6chinov (2019 [1930]) perpassa, ainda, no ensaio em questdo, sobre o papel da
linguagem/lingua na vida social e chama aten¢do para como a lingua, especialmente no trabalho
com o texto literario, mas, para nés, ndo somente nele, precisa ser compreendida e trabalhada a
partir de um todo, que nao esta, de forma alguma, dado e acabado, mas que se constitui nas
necessidades e nas vivéncias dos falantes daquela lingua. Um todo que ndo esta restrito as
nogdes gramaticais, mas que também pertence a elas. Portanto, a lingua(gem) ndo deve ser
resumida a um sistema automatizado/estrutural, ela deve ser pensada na complexidade
assimétrica das suas realizaces.

H4, dentro desse novo pensamento, a tecitura de criticas direcionadas as duas tendéncias
filosofico-linguisticas*® que estavam vigentes a época: o objetivismo abstrato e o subjetivismo
idealista. O materialismo histérico presente na filosofia do Circulo se constituia em
contrapartida a abstracéo e a idealizagdo da lingua(gem), isto €, ao entendimento esquematico

e hipotético das suas relagcdes. A dualidade entre o certo vs o errado e o dominio claro e

4 Nota pertencente ao texto original: “Entendemos por ideologia todo o conjunto de reflexdes e
refracdes no cérebro da atividade social e natural, expressa e fixada pelo homem na palavra, no desenho
artistico e técnico ou em alguma outra forma signica” (VOLOCHINOV, 2019 [1928], p. 243).

% Discussido realizada principalmente no ensaio “1. Duas tendéncias do pensamento filoséfico-
linguistico” disponivel na obra “Marxismo e filosofia da linguagem: problemas fundamentais do método
socioldgico na ciéncia da linguagem”, de 2017 [1929].
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consciente das formas da lingua [linguisticas] ndo s&o, para o Circulo, fatores que compreendam
a unicidade da lingua(gem), muito menos a heterogeneidade dos falantes. Assim, “[...] para o
falante, a forma linguistica é importante ndo como um sinal constante e invariavel, mas como
um signo sempre mutavel e flexivel” (VOLOCHINOV, 2017 [1929%7], p. 177, grifos do autor).

Nesse sentido, é totalmente possivel admitir, dentro dos pressupostos do Circulo, que a
lingua(gem) esta sempre em um processo de constituicdo, isto €, estd sempre acontecendo em
relacdo direta com o extralinguistico que, inevitavelmente, a constitui. Em consonancia, é
possivel compreender, também, a dupla constitui¢do do conceito de linguagem/lingua, uma vez
que é na e pela linguagem que essas necessidades sociodiscursivas se materializam. Diante

disso, o autor finaliza a primeira secdo do seu ensaio com a seguinte afirmacéo:

O que foi exposto é suficiente para convencermo-nos de que a linguagem nao
é uma dadiva divina ou da natureza. Ela é produto da atividade coletiva
humana, e todos os seus elementos refletem a organizagédo tanto econémica
quanto sociopolitica da sociedade que a gerou (VOLOCHINOV, 2019
[1930], p. 248, grifos do autor).

O presente trecho deixa claro, inclusive, com destaques em italico, como a linguagem
nédo pode ser entendida como algo diferente ou discordante do seu engajamento com a vida e
de sua materializagdo, na concretude palpavel que, mais que causal, € constitutiva, bem como
ndo deve ser vista de forma inerente, mas de forma responsiva aos acontecimentos vividos, seja
na vida ética, seja na arte e na sua contemplacdo estética, que, neste entendimento, ndo deixa
de ser também ética. Cabe ressaltar, também, que o termo produto utilizado pelo autor no trecho
supracitado ndo caminha, absolutamente, a uma compreensao produtivista e/ou positivista da
linguagem. Nesse limiar, o termo, apesar de se assemelhar a ideia de resultado final de um
processo [produto], ndo deve ser entendido, nesse contexto de discussdo, como algo estanque
ou finalizado. A linguagem como produto da atividade deve ser ressaltada como ag&o, como
construcdo agentiva e constitutiva em um processo de devir.

Nesse sentido, a linguagem “[...] € o elo necessario para a prépria humanidade. A
linguagem é trabalho e advém do trabalho; ela é capaz de organizar simbolicamente as relagdes
humanas e por isso estdo impregnadas dos valores ideologicos que as constituem”
(VEDOVATO, ORTEGA, 2020, p. 24). Assim, em termos bakhtinianos, pensar em
lingua(gem) é considerar ndo s6 a materialidade da lingua, mas também as possibilidades do

extralinguistico que congregam os sujeitos na arquiteténica enunciativa.

47 Ensaio “Lingua, linguagem e enunciado”, disponivel na obra “Marxismo e filosofia da linguagem:
problemas fundamentais do método sociol6gico na ciéncia da linguagem”, de 2017 [1929].
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Antes de dar continuidade as consideracdes, € de suma importancia ressaltar que,
sempre que as discussfes que compreendam a lingua(gem) neste estudo se fizerem presentes,
0 entendimento adotado sera concordante ao apresentado por Voldochinov (2019 [1930]) e, de
forma geral, por todo o Circulo. Inclusive, no que compete a ideia de linguagem
cinematogréfica, que sera discutida no capitulo seguinte — 5 A linguagem cinematogréafica e as
narrativas documentais. E diante desses primeiros apontamentos que a necessidade de se
recorrer a compreensao filoséfica [bakhtiniana] da linguagem se instaura e que, posteriormente,
vai possibilitar evidenciar como o0s processos proprios da lingua [e da linguagem] participam
de forma efetiva ndo s6 da construcdo da narrativa cinematogréfica, mas também do projeto de
dizer que permeia a sua materializacdo verbivocovisual.

Dito isso, outro fator que merece atencéo sobre a linguagem/lingua e sua fungéo social,
funda-se na seguinte indagagdo: “se a linguagem/lingua, como vimos, ¢ produto da vida social,
sua criacdo e reflexo, qual seria o papel que ela, por sua vez, desempenha no processo de
desenvolvimento dessa lingua?” (VOLOCHINOV, 2019 [1930], p. 248). Ao buscar responder
essa pergunta sobre a qual o autor apresenta uma série de consideracgdes, entre elas sobre a
criacdo de um mundo do homem social, cabe ressaltar que o termo criacdo em nada busca
resgatar uma ideia transcendental biblica — criagdo divina — mas intenta efetivar a compreensédo
de construcdo social e de uma atividade coletiva que “[...] ndo somente contribuiu para a
organizacao do trabalho, mas também possibilitou a organizacdo do pensamento social, da
consciéncia social” (Op. Cit, p. 249).

A partir desse movimento de coletividade concreta, fruto de necessidades especificas, 0
fazer de um sujeito passou a significar para outro sujeito, ou seja, tornou-se signo, signo tal que
participa da producdo de sentidos relativamente estaveis dentro de um dado acontecimento,
unico e particular, bordado de nuances ento(m)acionais (valorativas). De forma primorosa,

Voléchinov (2019 [1930]) explica esse processo:

Para a realizacdo do fato da comunicacdo discursiva foi necessario que aquele
sentido atribuido ao movimento das méos de uma pessoa fosse compreensivel
para outra pessoa, que esse outro pudesse estabelecer (gragas a experiéncia
anterior) uma relagdo necessaria entre esse movimento e aquele objeto ou
acontecimento no lugar do qual ele foi usado. Em outras palavras, 0 homem
deve compreender esse movimento como dotado de certa significacdo, ou seja,
compreendé-lo como signo que expressa algo. Entretanto, isso ainda é pouco.
O signo expresso pela méo ndo deve ser um signo ocasional e passageiro.
Apenas ao se tornar um signo estavel ele pode entrar no horizonte de um grupo
social, ser necessario a ele e se transformar em um valor social. Com o
aumento e a alteracdo da organizacdo econémica, esse signo, é claro, mudara
constantemente, porém essas mudangas serdo quase imperceptiveis para
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aquela geracdo de pessoas que o empregam (VOLOCHINOV, 2019 [1930],
p. 249-250).

Contudo, essa é apenas uma parte desse complexo de relagdes que envolve a linguagem
e a comunicacdo discursiva humana. Assim como outros conceitos bakhtinianos, existe em sua
realizacdo um duplo processo coconstrutor que, por vezes, pode se transformar em um dinamica
triadica, a depender do recorte, multidirecional e multifatorial. VVoléchinov (2019 [1930])
salienta, ainda, que € somente quando o signo se torna interior [primeira consideracao], isto é,
que passa a integrar o discurso interior, que a segunda consideracdo necessaria para a
comunicacdo discursiva é criada: “[...] a compreensdo do signo e a resposta a ele” (p. 250).

O processo que envolve a segunda consideracdo - a compreensdo do signo e a resposta
a ele - diz respeito a concretude da linguagem e, de acordo com Grillo e Vélkova Américo
(2017, p. 357), ao “elo na cadeia da comunicagdo discursiva e um elemento indissociavel das
diversas esferas ideologicas™: vyskazyvanie [enunciagdo/enunciado]. Assim, o discurso
interior, apontado como fundamental para a primeira consideracéo e, consequentemente, para
a segunda, so se realiza por meio de réplicas [respostas valorativas] “e suas unidades se ligam
segundo as leis da correspondéncia valorativa (emocional), de enfileiramento dialdgico etc.,
dependendo estreitamente das condicdes histdricas da situacdo social e de todo o decorrer
pragmatico da vida” (GRILLO, VOLKOVA AMERICO, 2017, p.356).

E diante dessa afirmacéo, que o caréater extralinguistico da lingua(gem) precisa ser
ressaltado. Voléchinov e o Circulo, de forma geral, ao tratarem da valoracdo social da
lingua(gem), expressam a necessidade de materializa-la dentro dos diversos campos da
atividade humana, ou seja, a lingua(gem) ndo deve ser compreendida meramente como um
sistema abstrato, pelo contrério, ela s6 se estabelece e somente é passivel de analise enquanto
“[...] real unidade da comunicagao discursiva” (BAKHTIN, 2016 [1952-53], p. 28), constituida
nas relacdes culturais, histdricas e ideoldgicas. Nesse sentido, mesmo o psiquismo que envolve
a primeira consideracao do signo como discurso interior é, antes de tudo, exterior, pois ndo diz
respeito somente ao que estd dado internamente, mas esta, sobretudo, relacionado a tudo que
Ihe é externo, social.

Em consonancia a isso, esta posto, por exemplo, a constitui¢cdo organizacional e até as
relacdes de poder que envolvem a constituicdo da lingua(gem) e que sdo necessarias de serem
evidenciadas, principalmente, quando se busca elucidar os processos que envolvem o0s sujeitos
em condicdo de loucura [sujeitos-loucos]. E especialmente nos estudos de Voldchinov (2019
[1926; 1930]; 2017 [1929]) que se identifica como as relacdes ideoldgicas [e a situagdo

sociodiscursivas] compreendem uma organizacgéo de selecdo/composicao/entonacgéo [forma do
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enunciado] da lingua(gem); pois, como salienta VVoléchinov (2017 [1929], p. 206), “a situacdo
social mais proxima e o ambiente social mais amplo determinam completamente e, por assim

dizer, de dentro, a estrutura do enunciado”. Sobre isso, Vedovato e Ortega (2020) salientam:

[...] conceber o signo como ideoldgico consiste no reconhecimento das forgas
gue constroem a valoracdo deste signo; além disso, é importante também
observar que tal processo ndo acontece sem resisténcia. Portanto, reconhecé-
las permite tirar da linguagem o carater planificado e compreender a forma
como a classe dominante organiza os processos simbdlicos fazendo com que
a linguagem concatene um conjunto ideolégico de acgdes politicas que se
desdobram nas formas como os efeitos sdo construidos (VEDOVATO,;
ORTEGA, 2020, p. 26).

O signo, portanto, constitui-se como palco de lutas de classes--, ou seja, 0s sentidos ndo
se encontram fixos, mas relativamente se estabilizam no embate/conflito. Assim, faz-se
necessario entender a lingua(gem) distanciada da compreensao do subjetivismo idealista e do
objetivismo abstrato, isto é, em que ha priorizacdo dos sistemas abstratos, 0s quais atribuem a
lingua a falsa ideia de imutabilidade e/ou ao ideal individualista roméantico. Cabe ressaltar que
essas discussdes se apresentam de forma mais acentuada nos textos de VVoléchinov (2019 [1926;
1930]; 2017 [1929]), contudo, elas também estdo presentes na escrita de Bakhtin (2016 [1952-
53]), sobretudo, quando o autor russo vai apontar o problema da orac¢ao (unidade de estudo da
linguistica) em detrimento do enunciado.

Assim, € imperativo evidenciar que, apesar de ser possivel diferenciar algumas
perspectivas epistemoldgicas [e de estilo] entre os autores do Circulo a respeito do
entendimento de lingua(gem), ha, dentro dos varios apontamentos, um fio condutor que permite
caracterizar o seu entendimento para o Circulo: i) a linguagem é sempre constitutiva; ii) a
linguagem mantém relacdo direta com o extralinguistico; iii) é na e pela linguagem que 0s
sujeitos se constituem e que, inversamente, constituem a lingua(gem); iv) a linguagem so é
realizada por meio da materializagdo dos e nos enunciados concretos.

Sendo assim, em termos bakhtinianos, pensar em lingua(gem) é compreender que ela
nunca se dard de forma estanque, enquanto um produto morto e finalizado em sua estrutura
[enquanto unidade linguistica], pelo contrario, a lingua(gem) para o Circulo é movimento, é a
pratica viva que reflete e refrata as relagdes intersubjetivas e socioculturais, que possui relacao
estreita com a historicidade e que, dentro da sua mutabilidade, é plural quanto a construcdo dos

sentidos e das valoragdes. Portanto, a natureza social da lingua(gem), por meio do(s)
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acontecimento(s)*8, constitui sujeitos e por eles é constituida, pois, como aponta Vol6chinov
(2017 [1929]) “[...] a esséncia real da lingua é o acontecimento social da interagéo discursiva,
realizada em um ou muitos enunciados” (p. 268).

Isto posto, pensando-se na materializacdo concreta da linguagem, a segunda parte dessa
secdo se dedicard as ponderacbes sobre o conceito de enunciado/enunciagdo para que, na
proxima secdo, a compreensdo de verbivocovisualidade se dé da forma mais clara possivel.
Sendo assim, pensar nessa dupla condigdo necessaria para a comunicagao discursiva — 0 signo
interior; a compreensdo do signo e a resposta a ele — direciona 0 pensamento para a
compreensdo da materializacdo concreta da linguagem. Sobre isso, Voléchinov (2017 [1929])
salienta que

[...] 0 ato discursivo, ou mais precisamente o seu produto — o enunciado — de
modo algum pode ser reconhecido como um fenémeno individual no sentido
exato dessa palavra, e tampouco pode ser explicado a partir das condigdes
psicoindividuais e psiquicas ou psicofisiol6gicas do individuo falante. O
enunciado é de natureza social (VOLOCHINOV, 2017 [1929], p. 200).

Foi com base na natureza social do enunciado que se buscou evidenciar 0s pressupostos
que congregam sua materializacdo. Ao longo dos estudos do Circulo, as discussdes que
envolvem o conceito de enunciado/enunciacdo, em consonancia ao entendimento de
lingua(gem), compreendem péaginas, ensaios e obras inteiras que se dedicam a investigar e
elucidar o complexo de relagbes que envolvem a concepgdo das duas faces desse
processo/produto. Dito isso, viu-se a necessidade de recorrer, a principio, ao termo em russo
vyskazyvanie utilizado pelos autores do Circulo que, dentro da especificidade da estrutura da
lingua russa, compreende, concomitantemente, o ato de enunciar [processo] e o produto dessa
enunciacdo — o enunciado. Sobre esse processo semantico-morfoldgico particular, Villarta-

Neder (2018) aponta que:

Para os autores do Circulo de Bakhtin, a nocdo de vyskazyvénie
(BbIcka3piBanue) implica processo. Em russo ha dois verbos para 'falar"
gavarit (raBapurt) (perfectivo = agdo ou evento definido, delimitado = falar
uma lingua) e skazat (ckasats) (imperfectivo = falar em geral). Dai o verbo
expressar-se ¢ vyskazat (Beicka3aTb), algo como dizer para fora, para o outro,
ja que BbI € um prefixo verbal que aponta para a exterioridade. Ha a variante

48 Assume-se a perspectiva bakhtiniana de acontecimento, que, de acordo com Tatiana Bubnova (2011,
p. 272), diz respeito ao “o que acontece entre nds, entre o “tu” e o “eu”, € um “acontecimento do ser”,
um “aconteSer”, um fato dinamico aberto que tem carater de interrogacdo e de resposta a0 mesmo
tempo, e uma projegdo ontoldgica: o “acontecimento do ser” €, em russo, sobytie bytia, um “ser juntos
no ser”. Qualquer ato nosso que ndo seja fortuito obedece a tensdo permanente do dever ser, de
obrigatoriedade, que emana para mim do outro: é um ato entendido como ““ato ético” (postupok), que

29 99

nos faz contrair responsabilidade e admitir consequéncias: “no ser ndo ha alibi”.
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vyskazyvat (BbickasbiBaTh), forma verbal que se mantém imperfectiva,
evidenciando, ainda, a no¢do de "processo”. Foi a partir desse verbo que o
Circulo de Bakhtin criou o substantivo vyskazyvanie (BbickazbiBanue), que foi
traduzido por enunciado, mas que poderia ser entendido por algo como
processo de enunciar (VILLARTA-NEDER, 2018, p. 8-9).

Um paralelo possivel, em portugués, seria o uso da forma enunciando, a fim de
possibilitar a marcacao de uma continuidade ao ato discursivo, 0 que evidencia a compreensao
mais processual do termo.

Elegendo como plano de fundo essa dupla diregdo do termo vyskazyvanie, optou-se,
ainda, por iniciar nossas reflexdes evidenciando a relacéo intersubjetiva que envolve 0 processo
de enunciar e sua materialidade. Para tanto, recorreu-se aos apontamentos de VVoléchinov (2019
[1930]) no ensaio “Estilistica do discurso literario Il: A construcédo do enunciado”, de 1930,
da obra “A palavra na vida e a palavra na poesia”. Nas primeiras linhas do seu ensaio,
Voléchinov (2019 [1930]) aponta que a realizacdo concreta do enunciado pressupde ndo
somente a existéncia do falante, mas em conformidade, a existéncia do ouvinte, mesmo que
este esteja ausente no momento da enunciacdo. Nesse sentido, a realizacdo concreta do
enunciado sempre estara orientada para o outro, para o dizer/fazer/compreender/silénci(ar)o
do outro e, portanto, para os contornos ideoldgicos desses posicionamentos.

Nesse limiar, quem enuncia, dentro da cadeia de comunicacdo discursiva, sempre
responde a enunciados anteriores e a um sistema da lingua especifico, nunca pode ser
considerado o “unico dono” do ato enunciativo, pois, como ressalta Bakhtin (2016 [1952-53]),
“[...] ele ndo é o primeiro falante, o primeiro a ter violado o siléncio eterno do universo” (p.
26). Assim, € da natureza constitutiva do enunciado responder e suscitar, pois cada enunciado
s6 pode ser compreendido enquanto “[...] ele na corrente complexamente organizada de outros
enunciados” (Op. Cit., 26).

Assume-se, em consonancia a esses apontamentos, que “o discurso sempre esta fundido
em forma de enunciado pertencente a um determinado sujeito do discurso, e fora dessa forma
nao pode existir” (BAKHTIN, 2016 [1952-53], p. 28). Faz-se necessario reafirmar a agcdo do
sujeito na construcdo do enunciado, pois, o enunciado, diferente da unidade de estudo da
linguistica — a orag&o, ndo deve ser tratado apenas na sua materialidade textual. E certo, que s6
tem-se contato com a real unidade da lingua por e nos enunciados, contudo, esses nao dizem
respeito a uma autonomia dessa materializacéo, pelo contrario, ndo existe enunciado, ndo existe
réplica ao sistema da lingua e a outros enunciados sem um sujeito-enunciador, um sujeito que
além da prosodica, entona, seleciona e compde o enunciado. O sujeito que, dentro do seu

horizonte séciodiscursivo, antecipa seu ouvinte e que enuncia, ndo no limiar da cria¢do divina,
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mas em resposta e juntamente com seus outros (sujeitos-outros; enunciados-outros). O sujeito-
enunciador, assim como o enunciado, ndo congrega um pressuposto de autonomia, na verdade,
ele s6 se constitui enquanto sujeito bakhtiniano porque esta, dentro do acontecimento, em
relacdo a outros sujeitos igualmente ndo autbnomos.

Assim, é pela alterndncia dos sujeitos que os limites precisos do enunciado sao
instaurados. Todo enunciado tem, assim, um inicio e um fim que, no Grande Tempo, sdo
réplicas que respondem a outros inicio(s) e fim(ns), mesmo que essas réplicas ndo se constituam
pelo dizer, mas pela compreensdo ativamente responsiva silenciosa e/ou pela acdo responsiva
da compreensdo [dizer/fazer/compreender/siléncio]. Sobre isso, Bakhtin (2016 [1952-53])
acrescenta que:

O falante termina o seu enunciado para passar a palavra ao outro ou dar lugar
a sua compreensdo ativamente responsiva. O enunciado ndo é uma unidade
convencional, mas uma unidade real, delimitada com precisdo pela
alternancia dos sujeitos do discurso e que termina com a transmissdo da
palavra ao outro, por mais silencioso que seja o “dixi” percebido pelos
ouvintes [com sinal] de que o falante concluiu sua fala (BAKHTIN, 2016
[1952-53], p. 29).

Esse processo de constituicdo do enunciado pode ser evidenciado na Figura 7, pela
representacdo grafica de um recorte que busca evidenciar os “elos” em progressao da cadeia
enunciativa. E preciso ressaltar que, dentro das limitacBes gréficas e estaticas da figura, a
utilizacdo das setas em diferentes direcBes procura evidenciar como esse processo €
multidirecional e ndo necessariamente linear. No Grande Tempo, essas manifestacdes e réplicas
se dariam de forma muito mais complexas do que € possivel ser retratado na figura. Entretanto,
a exposicdo da imagem é um bom term6metro para evidenciar a constitutividade das réplicas,
isto é, elucidar como um enunciado, dentro da sua constitutividade, responde a enunciados
anteriores e suscita posteriores. Ja que toda enunciacdo quando retratada de forma monoldgica,
sO € na sua forma externa e no seu aparente processo de conclusibilidade [descontinuum], pois,
no Grande Tempo, ela é sempre dialdgica e, igualmente, dialética, ao responder de forma

ininterrupta aos posicionamentos e as compreensdes axiologicas. Observe a figura:
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Figura 7 — O espiral constitutivo
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Fonte: Teixeira®® (2022).

Cabe realcar que a imagem expressa acima ganha relevancia quando busca detalhar o
processo enunciativo no sujeito em sua singulariedade, isto é, no seu lugar Gnico. Contudo,
mesmo que na unicidade desse processo, ele sempre se dard de forma intersubjetiva, isto €,
enquanto um processo em via dupla, em que diferentes arquitetonicas® estdo em dialogo. Esse
processo é o que permite evidenciar o carater dialégico e dialético da linguagem bakhtiniana.
Na tentativa de elucidar o processo intersubjetivo que compreende o conceito de enunciado
para o Circulo que se recorreu & Figura 8, especificamente a representagdo grafica da estrutura
do DNA, em que se é possivel perceber uma dupla hélice, que, assim como na Figura 7, é
apresentada de forma espiralada.

49 A partir do modelo disponivel em: <https://templates.office.com/pt-br/Elemento-gr%eC3%A1fico-em-
espiral-TM55868919piral (office.com)>.

%0 O conceito de arquitetdnica sera trabalhado no capitulo 6 deste trabalho.


https://templates.office.com/pt-br/Elemento-gr%C3%A1fico-em-espiral-TM55868919piral%20(office.com)
https://templates.office.com/pt-br/Elemento-gr%C3%A1fico-em-espiral-TM55868919piral%20(office.com)
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Figura 8 — Intersubjetividade do enunciado

Fonte: Moreira (2003)%!

A Figura 8 permite elucidar a constituicdo dupla da linguagem bakhtiniana e,
consequentemente, do conceito de enunciado, € preciso que quando o enunciado seja tomado
como objeto de estudo, as suas relagbes multidirecionais, verticais e horizontais ndo sejam
desconsideradas, pois, como pontua Bakhtin (2016, p. 62), o enunciado é sempre direcionado
a alguém, estd sempre enderecado. Ha, assim, uma dupla constitutividade, diferente das
palavras e das oracdes (enquanto unidade significativa da lingua), o enunciado possui um autor
e um destinatario, “esse destinatario pode ser um participante-interlocutor direto do didlogo
cotidiano, pode ser uma coletividade diferenciada de especialistas [...], pode ser um publico
mais ou menos diferenciado, [...] os adversarios e inimigos, o subordinado, o chefe [...]” (p. 62).

Sendo assim, determinado enunciado tem em sua constitutividade um pouco ou muito
[a depender do projeto de dizer arquitetdnico] de enunciados anteriores. De forma
concomitantemente e antecipatéria, o enunciado tem pouco ou muito dos enunciados
sucessores. E o que liga esses enunciados além do sistema linguistico € o tema do enunciado,

que dentro do entendimento do Circulo, ndo diz respeito ao assunto, linguisticamente falando,

1 MOREIRA, I. de C. Os 50 anos da Dupla Hélice. Fisica na Escola, v. 4, n. 1, 2003. Disponivel em:
<fne6-color.p65 (diaadia.pr.gov.br)>. Acesso em: 29 de dezembro de 2022.



http://www.educadores.diaadia.pr.gov.br/arquivos/File/2010/veiculos_de_comunicacao/FIE/FIE04N1/FIE04N1_03.PDF
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mas ao “[...] complexo sistema dinamico de signo$ que tenta se adequar ao momento concreto
da formacdo. O tema € uma reacdo da consciéncia em constituicdo para a formacgdo da
existéncia. A significagdo ¢ um artefato técnico de realizacao do tema” (VOLOCHINOV, 2017
[1929], p. 229).

Este movimento progressivo da lingua(gem) implica na indissociabilidade entre o
verbal e o social, visto que, de acordo com Volochinov (2019 [1930]), cada enunciagdo
pressupde nao s6 uma parte verbal explicita, mas também uma parte extralinguistica e, portanto,
subentendida, que participa da construcao dos sentidos. Apesar dos apontamentos do Circulo
serem direcionados, na sua grande parte, para a linguagem verbal, ha, dentro da construcdo dos
ensaios, principalmente de Voldéchinov, a potencialidades/formas enunciativas que recaem
sobre outras dimensdes da linguagem, sendo possivel observar no seguinte apontamento “[...]
respondemos a todo enunciado do interlocutor, se ndo com palavras, a0 menos com gestos: 0
movimento das méos, o sorriso, o balango da cabega etc.” (VOLOCHINOV, 2019 [1930], p.
272).

Frente a essa afirmacdo, salienta-se que, apesar dos autores do Circulo focalizarem nas
discussbes sobre a verbalizacdo do enunciado, ha, em alguns de seus apontamentos,
direcionamentos que permitem desdobramentos sobre outras dimensées da linguagem, como é

o caso da dimensAo visual e vocal. E sobre isso que trataremos na sec¢io a seguir.
4.2 A constitui¢do do enunciado verbivocovisual

Dentro dos processos analiticos que envolvem os estudos da linguagem, existe, na maior
parte das vezes, a primazia das analises que se atentam ora ao carater verbal da linguagem, ora
ao visual, ora ao vocal. Nesse interim, sdo poucos os trabalhos e as teorias que se propdem a
realizar uma investigacdo de um dado género discursivo na sua totalidade, que, além de
considerarem a linguagem como tendo trés dimensdes, a compreendem de forma integrada, ou
seja, tem ciéncia da relacdo de interdependéncia existente entre elas no processo de construcédo
dos sujeitos e sentidos, mesmo que uma ou outra esteja apenas em status de potencialidade®?.

O problema da analise superficial do género e, de maneira especial, do enunciado
artistico, vem sendo debatido pelo Circulo B.M.V. (Bakhtin; Medviédev; Volochinov) desde
0s anos iniciais do século XX. Medviédev (2016 [1929]) em “O método formal nos estudos

literarios: introducdo critica a uma poética socioldgica”, aponta no capitulo terceiro da sua

52 O termo potencialidade quando utilizado neste trabalho, ndo deve ser entendido aqui como uma
perspectiva de abstracdo e/ou dissociada na materialidade concreta da lingua(gem) ou algo que,
intrinsicamente, existe em si.
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obra — “Os elementos da construcéo artistica” — que o ultimo problema da compreensdo de
género abordado pelos formalistas esta exatamente atrelado ao fato de que, inicialmente, as
preocupacOes da teoria [formalista] repousaram-se apenas sobre a linguagem poética e nao
sobre a construc¢do [total] da obra. Em vista disso, “o problema da totalidade construtiva
tridimensional, o tempo todo, foi substituido pela questdo superficial da composi¢do como
distribuicdo das massas verbais e dos temas verbais, e, as vezes, simplesmente como massas
verbais transmentais” (MEDVIEDEYV, 2016 [1929], p. 195, grifos meus).

Portanto, ha, ainda, dentro dos atuais estudos da linguagem, uma heranca formalista
reducionista da tridimensionalidade constitutiva do género — dos enunciados relativamente
estaveis — que implica em uma andlise unilateral que, por vezes, recai apenas sobre a dimensao
verbal da linguagem. Assim, é por meio dessa réplica responsavel as preocupacdes do Circulo,
principalmente, no que compete ao entendimento superficial da totalidade tridimensional do
género, e em consonancia aos desdobramentos feitos, principalmente em territorio brasileiro,
sobre as obras do Circulo, seja no &mbito da literatura, seja na linguistica, seja no limiar da
antropologia e da sociologia, que Paula (2017); Paula & Serni (2017) cunharam®3, dentro do
referencial tedrico-epistemoldgico do Circulo B.M.V., a concepcdo tedrico-analitica da
verbivocovisualidade.

De acordo com as autoras, o entendimento de verbivocovisualidade, a partir do
referencial tedrico-epistemologico bakhtiniano, “[...] diz respeito ao trabalho, de forma
integrada, das dimensdes sonora, visual e o(s) sentido(s) das palavras. O enunciado
verbivocovisual é considerado, em sua potencialidade valorativa” (PAULA, SERNI, 2017, p.
179-180, grifos meus). Evidenciando, assim, o carater verbivocovisual do enunciado
estético/cotidiano em articulacdo a lingua(gem) viva, uma vez que, pensar esse processo de
coconstrucdo é, na verdade, pensar a linguagem em constituicdo multipla, visto que esta ndo se
manifesta ora de forma visual, ora de forma verbal, ora de forma vocal, mas sim na articulacéo
integral dessas dimensdes, invariavelmente.

Antes de dar sequéncia as discussdes, faz-se necessario ressaltar que a
tridimensionalidade assumida por Paula e Serni (2017), ndo se da apenas no &mbito da presenca
[material] dessas linguagens, pois, mesmo que uma dessas dimensdes esteja sobreposta por

signos de outra natureza semidtica, elas participam da construgdo dos sentidos ainda que pela

53 O conceito de verbivocovisualidade vem sendo desenvolvido por Paula desde 2017 e ganhou novos
contornos com a participagdo dos demais membros do grupo de estudos GED/UNESP — Grupo de
Estudos Discursivos. Elegemos, pelo menos oito textos, com autoria ou sob orientacdo de Paula, como
fundamentais para o entendimento de verbivocovisualidade, sdo eles: Paula (2017); Paula e Serni
(2017); Paula e Luciano (2020a; 2020b; 2020c; 2020d; 2020e); Luciano (2021).
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materializacdo da sua auséncia. Sendo assim, existe dentro da compreensédo de
verbivocovisualidade adotada por Paula e Serni (2017), a premissa de que toda a linguagem é
inerentemente verbivocovisual, ao passo que todo e qualquer processo de enunciar
[enunciacdo/enunciado] é também verbivocovisual mesmo que ndo materialize
concomitantemente a todas essas diferentes dimensdes da linguagem. Esse fator fica ainda mais
palpavel quando se adiciona a tal compreensdo verbivocovisual da linguagem a dimensao do
siléncio, discussdo que serd travada na secdo posterior — 3.3 O siléncio como (co)construtor.

Dito isso, as autoras apontam, ainda, que o termo verbivocovisualidade tem sua origem
nos escritos de James Joyce, grande poeta e romancista irlandés, e foi retomado, tempos mais
tarde, por Décio Pignatari® nos estudos da literatura concreta. E essencial observar os contextos
de uso desse termo e a relacdo evidente com as multiplas formas de manifestacdo da linguagem,
seja com Joyce e a sua escrita imagética, sensorial e até sonora, seja no ambito da literatura
concreta ¢ a “forma” da linguagem na busca por integrar as diversas manifestacGes semiéticas
na forma gréafica dos poemas. As autoras salientam, também, que redirecionar esse termo para
0 contexto bakhtiniano é, de maneira metaforica, uma forma de colocar em evidéncia as
dimens@es constitutivas da linguagem que estdo expressas, mesmo que apenas de maneira
inicial [ndo aprofundada], nas obras do Circulo. A titulo de exemplificacdo, recorreu-se a
exposicao, na Figura 9, do poema concreto “Beba coca-cola”, de autoria de Décio Pignatari
em 1957.

Figura 9 — Poesia concreta

beba coca cola
babe cola
beba coca

babe cola caco

caco

cola
cloaca

Fonte: site Secretaria da Educacédo do Parana®®

% Em coautoria com Augusto e Haroldo de Campos. E, atualmente, por Arnaldo Antunes, por exemplo.
% Disponivel em: <http://www.arte.seed.pr.gov.br/modules/galeria/detalhe.php?foto=291>. Acesso em:
04 de novembro de 2021
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O concretismo, em resposta direta a supervalorizacdo da forma na perspectiva
conservadora do formalismo, passa a priorizar pela articulacdo e pela estética, as diversas
manifestacdes da linguagem: o verbal, o visual, o sonoro. A representacdo grafica dos poemas
ressignificou a relacdo existente entre forma e conteldo e, a partir disso, colocou em énfase o
que se pode chamar, em termos bakhtinianos, de “vontade discursiva”, ou projeto de dizer, a
depender da traducdo, do autor-criador.

Né&o se pretende, com a exposicao da Figura 7, fazer, neste momento, uma anélise vwv
(verbivocovisual) do poema (enunciado) apresentado, mas sim, destacar como na constituicao
do poema todos os elementos se articulam e participam de forma integral da construgdo dos
sentidos, seja no ambito visual, seja verbal e, at¢é mesmo, o vocal, que apesar de ndo estar
presente na forma material do enunciado, esta evidenciada na sonoridade das palavras
escolhidas pelo poeta. Assim, na forma do enunciado, cada selecdo/disposi¢do/entonacédo das
palavras, das cores e do som (fonemas) ndo se encontra alheio ao projeto de dizer do poeta e,
muito menos, a construcdo dos sentidos. A selecdo das cores vermelha e branca, em
consonancia com a disposicdo das palavras e as formas arredondadas das letras, articulada a
reiteracdo dos sons e, possivelmente, a entonacao nao sé sonora, mas também valorativa, desses
elementos compreendem, de forma sincrética, a totalidade tridimensional do enunciado/género.

N&o h& como negar que tal concepcdo vai ao encontro tanto do entendimento de
linguagem adotada pelo Circulo B.M.V (Bakhtin; Medviédev; Volochinov), quanto da
compreensdo de enunciado, apresentados brevemente na secdo anterior — 3.1 Linguagem,

lingua e enunciado para os estudos do Circulo. Sobre isso, Paula (2017) faz ressalvas:

A analise de enunciados sincréticos fundamentada pelos estudos bakhtinianos
ndo é uma pratica candnica, uma vez que o Circulo ndo se voltou
especificamente ao enunciado sincrético, visual e/ou musical. Entretanto, ao
pensar na linguagem de maneira ampla (a partir do verbal), oferece arcabouco
pertinente para o estudo de enunciados de materialidades diversas, pois
compreende a linguagem em suas dimensdes verbais, vocais (sonoras e
musicais) e visuais, de maneira indissociavel (PAULA, 2017, p. 293, grifos
meus).

Portanto, € diante dos desdobramentos responsivos aos estudos do Circulo, em territorio
brasileiro, que o presente estudo assume a verbivocovisualidade como processo constituinte e
fundamental da materializacdo da linguagem em e por enunciados concretos. Acredita-se que
assumir a coexisténcia dessas diferentes materialidades signicas e investigar suas relagcdes a

partir de arcabouco metodoldgico-analitico vvv, possibilita um olhar mais sistematizado para
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0s novos géneros, em especial para o género discursivo filmico e documental, nos quais o
corpus deste trabalho se enquadra.

Os géneros secundarios®®, como aponta Paula e Serni (2017) integram, em sua
complexidade, diferentes outros géneros primarios (simples) e, portanto, valem-se, de forma
ainda mais evidente e organizada, de diferentes dimensdes da linguagem. O cinema, por
exemplo, principalmente apds o advento do som e da cor, utiliza diferentes formas de filmagem
(captacdo sonora/verbal e audiovisual do espaco/tempo) e de montagem (articulacéo
verbivocovisual das dimensdes da linguagem) para a constru¢éo do todo da obra estética. Esses
processos basicos congregam a articulacdo de diferentes formas de materializa¢do, portanto,
valer-se de uma andlise vvv é a forma mais efetiva de direcionar o olhar para como o projeto
de dizer da equipe autoral se arquiteta, seja de maneira explicita e/ou implicita. Espera-se que
essa discussdo seja construida de forma mais clara no proximo capitulo — 4 A linguagem
cinematogréfica e as narrativas documentais.

Corroborando esse complexo, Luciano (2021, p. 177) afirma que as discussdes
empreendidas por Paula (2014, 2017) e por seu grupo (Paula e Serni (2017); Paula e Luciano
(2020a; 2020b; 2020c; 2020d; 2020e)) compreende, essencialmente, dois polos:

1) a concepgdo de linguagem do Circulo, entendida por ndés como
tridimensional e denominada extemporaneamente verbivocovisual; e 2) a
materialidade enunciativa da linguagem, com maior ou menor evidéncia nessa
potencialidade tridimensional, a depender do projeto de dizer arquitetnico
enunciativo, claro, expresso num dado género (LUCIANO, 2021, p. 177,
grifos meus).

Espera-se que até o presente momento da escrita, 0o primeiro polo ja tenha sido
esclarecido, dentro das nossas delimitacdes. Objetiva-se, a partir da segunda parte dessa se¢do
evidenciar os processos que congregam o segundo polo e que possuem relacdo direta com 0s
objetivos almejados nesta pesquisa.

Isto posto, na cita¢do supracitada, o segundo polo nos chama a atencé@o quando o autor
apresenta a marcacdo desse projeto de dizer arquitetbnico enunciativo que constitui o
enunciado verbivocovisual e que vai, a partir das pretensdes do(s) sujeito(s) autor(es)-
criador(es) do enunciado, materializar, dentro de um género discursivo especifico, escolhas

verbivocovisuais enunciativas que melhor aliam o seu projeto de dizer.

% A diviséo feita por Bakhtin (2016 [1952-53]) em géneros primarios e secundarios ndo pressupdem a
existéncia de relagbes de hierarquia entre eles, na verdade, a divisdo diz respeito aos discursos
cotidianos, mais simples, como primarios e aos géneros complexos, secundarios, que sdo, dentro do seu
acabamento, originados por géneros primarios.
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Esse carater constitutivo, o fio condutor do projeto de dizer arquitetonico, permite
evidenciar a compreensdo subentendida do enunciado verbivocovisual, dado que se viu que a
natureza do enunciado € sempre social e que este compreende um carater extralinguistico, ou
melhor, extraverbivocovisual, que vai, constitutivamente, delimitar a forma materializada do
enunciado. Portanto, € por meio de uma investigacdo verbivocovisual, isto é, do que aqui
chamou-se de escolhas narrativo-valorativas, que sera possivel identificar a construgdo do
projeto de dizer arquitetdnico que percorre o documentario Holocausto brasileiro (2016).

Valendo-se, ainda, dos estudos de Luciano (2021), é necessario apresentar a
diferenciagéo que o pesquisador faz acerca da compreenséo de verbivocovisualidade assumida
por Paula e seu grupo, das outras possiveis teorias que compreendem, dentro da teoria
bakhtiniana, a materializacdo da linguagem para além da verbal. Como é o caso do conceito de
verbo-visualidade, apresentado por Brait (2009; 2013; 2015) e, mais recentemente, por Brait e
Amorim (2020). De acordo com o Luciano (2021, p. 176-7-8), a diferenciacdo entre 0s
conceitos ndo se estabelece apenas pela auséncia da terceira dimensdo — a vocal — no conceito
de Brait (2009; 2013; 2015; 2020), mas também pela diferenciacdo epistemoldgica assumida
entre dimensdo e materializacdo. Ha, também, a perspectiva da verbovocovisualidade, de
Stafuzza e Lima (2017), que considera as trés dimensdes, mas ndo se dedica a discutir
constituitividade, o que permite diferenciar os conceitos. Existe, na constru¢cdo do conceito
tedrico-analitico de verbivocovisualidade, o entendimento de que a linguagem ndo ¢é
verbivocovisual porque o0s enunciados se materializam de forma verbivocovisual
(verbal/vocal/visual), a linguagem € verbivocovisual pois, antes de tudo, essas trés dimensdes

ja sdo, inerentemente, constitutivas da linguagem. Nas palavras do autor:

Nesse sentido, compreendemos que o Circulo B.M.V concebe a existéncia de
uma linguagem tridimensional constituida pela relagdo verbivocovisual das
dimensoes, que reveste todo e qualquer enunciado, independentemente de sua
materialidade, posto que essas trés dimensdes - verbal, vocal e visual -
organizam-se e se integram em seu potencial valorativo, de modo a ocorrerem
em dada materialidade - visual, vocal, verbal ou sincrética - conforme o
projeto discursivo do sujeito, mas sempre vinculadas & regra geral do
entrelacamento indissociavel tridimensional da linguagem (recordemos a
afirmacdo de Saussure de que as leis da lingua estdo submetidas as leis gerais
da linguagem). E desse ponto de vista que entendemos a pertinéncia da
filosofia bakhtiniana como potencialidade para andlises de outras
materialidades (conforme os préprios integrantes ja realizavam) (LUCIANO,
2021, p. 180).

Reafirma-se, em conformidade com a ultima afirmacdo de Luciano (2021), que ao
assumir, neste trabalho, o posicionamento metodologico-analitico da verbivocovisualidade

como norteador ndo s6 das analises, mas também quanto ao entendimento dos demais conceitos
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fundamentais, buscou-se marcar, dentro do género cientifico, um posicionamento ético e
responsivo, engajado com a necessidade de investigar os processos de constitui¢do dos sujeitos
em condicdo de loucura, seja no ambito da narrativa documental, seja na concretude do
acontecimento da vida. Acredita-se, portanto, que o acabamento estético verbivocovisual
conferido ao género documentério, vislumbra, por meio da articulagéo entre o ético e o estético,
a consciéncia social da culpa, da impossibilidade de ndo se responsabilizar pelo outro, e
permite, por meio do ato responsavel, a ressignificacdo dos sentidos historicos, culturais e
ideologicos que constituem o espaco/tempo da loucura.

Nesse limiar, diante de uma histéria marcada por processos de silenci(ament)os, por
omissdes, por cerceamentos, viu-se a necessidade de adicionar mais uma dimenséo ao conceito
de verbivocovisualidade cunhado por Paula (2017; 2020) e seu grupo: a dimensao do siléncio.
Visto que, seja no ambito do dizer, seja no fazer, seja no compreender, seja no siléncio, 0s
sentidos e 0s sujeitos se constituem, em processos de auséncia e/ou de presenca, mas sempre

em consonancia a constitutividade do siléncio enquanto signo.
4.3 O siléncio como (co)construtor

Conforme foi possivel observar nas secdes anteriores, para o Circulo, a linguagem
constitui os sujeitos e por eles € constituida, portanto, é na e pela linguagem que 0s sujeitos, 0s
seus posicionamentos éticos e estéticos, historico-culturais, ideoldgico-politicos, passam a
integrar o mundo da materializa¢do concreta por meio dos enunciados, enunciados estes sempre
verbivocovisuais. Sendo assim, assume-se que ndo ha como pensar na constituicdo da
linguagem, muito menos na constituicdo da linguagem verbivocovisual, sem considerar a
dimensdo do siléncio e os processos de silenci(ament)o que sdo, no nosso entendimento,
fundamentais em qualquer ato discursivo, haja vista que a vvv é possibilidade valorativa e
concepcao de linguagem, ja o siléncio, enquanto signo, se constitui na réplica, no dialogo real
da vida, ele responde/suscita, e constitui, simultaneamente, a dimenséo verbal, vocal e visual,
0S sujeitos e o0s sentidos.

Sob a necessidade da amplificagdo do conceito de verbivocovisualidade, urge, adicionar
uma quarta dimenséo inerentemente constitutiva da linguagem, que se sustenta na compreenséo
do siléncio enquanto signo, ou seja, elemento que participa da producédo de sentidos [interiores
e exteriores] e ndo pela auséncia deles. Sendo assim, dentro das dimensdes verbivocovisuais da
linguagem, o siléncio participa da construcdo dos sentidos e dos sujeitos por meio das relagdes

arquiteténicas que o0s congregam a unidade do acontecimento. Esse posicionamento é assumido
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em consonancia aos estudos de Villarta-Neder (2002; 2018; 2019)%’, nos quais 0 autor assume,
em um primeiro momento, o siléncio enquanto signo a partir do arcabougo da Anélise do
Discurso Pecheutiana e, posteriormente, redireciona esse entendimento para 0 campo
bakhtiniano, assumindo o siléncio enquanto signo ideoldgico.

Haja vista essa trajetoria, é preciso ressaltar que pensar em siléncio dentro do referencial
tedrico-epistemologico do Circulo B.M.V., ndo é uma tarefa de facil apreenséo, portanto, carece
salientar que as discussdes aqui desenvolvidas ndo pretendem dar conta do todo constitutivo
desse processo, mas almejam evidenciar como esse dialogo é totalmente possivel quando se
assume a dimensdo do siléncio enquanto uma dimensao signica. Dito isso, recorreu-se aos
apontamentos de Villarta-Neder (2019), especificamente no artigo “Sobre siléncios e sentidos:
uma abordagem bakhtiniana”, para tecer importantes considera¢des sobre a constituicdo do
siléncio como constitutivo.

Em seu artigo, Villarta-Neder (2019) aponta que no primeiro momento da sua pesquisa,
assumiu que a constituicdo do siléncio, a partir dos apontamentos de Merleau-Ponty (1960
[1989]) e Orlandi (1992), se daria por duas categorias: “(1) auséncia, que representa o ndo dizer,
e (2) excesso, que compreende a sobreposicao que a palavra instaura sobre o siléncio ou sobre
outras palavras” (VILLARTA-NEDER, 2002, p. 62). Em ambas as categorias, o0 siléncio se
daria de forma fundante e em um processo de movimento [continuum], além disso, o autor vale-
se de uma citacdo de Orlandi (1992) para sustentar seu posicionamento: “[...Jo siléncio é
fundante. Quer dizer, o siléncio € a matéria significante por exceléncia, um continuum
significante.” (Orlandi, 1992, p. 31). Essa primeira constatacdo serd o inicio de nossas
consideracoes.

No primeiro momento da sua pesquisa, ainda na tese de doutorado, o0 autor constatou
que os significantes do siléncio se estabelecem em relacéo a outros significantes®® por meio de
processos de sobreposicdo e que esse primeiro processo [sobreposicdo] converge em uma
segunda relacdo de constitutividade do siléncio: 0 movimento [continuum] que ora sobrepde,

ora € sobreposto, por essa ou aquela posicdo arquitetdnica [alterndncia de sujeitos, por

5" Esses foram os trabalhos eleitos para embasar as nossas consideracdes, contudo, o autor deixa claro
em seu capitulo “Sobre siléncios e sentidos: uma abordagem bakhtiniana” que hd uma série de outros
estudos que corroboraram a compreensdo assumida, sdo eles: “[...] (Villarta-Neder 2002, 2004, 2009,
2010a, 2010b, 2011, 2013, 2014, 2015 e 2017) tal conceito foi estendido e repensado, em termos de
adquirir maior acuidade epistemolédgica” (VILLARTA-NEDER, 2019, p. 62).

%8 Villarta-Neder (2019), em seu artigo, delimita esses outros significantes como significantes de siléncio
e significantes de dizer.
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exemplo]. Frente a isso, 0 autor vale-se da representacédo grafica que, em um primeiro momento,
s6 compreende as duas primeiras categorias de siléncio, a de auséncia e a de excesso:

Figura 10 — Processo dialético do siléncio

— SILENCIOS

=

sujeito,, EnunciadoA O EnunciadoB sujeit02

G

O = silencia/ é silenciado por

Fonte: Villarta-Neder (2019)

Sobre o complexo exposto graficamente na Figura 10, Villarta-Neder (2019) elucida
que esta ¢ a capacidade continua de “[...] um enunciado produzido por um sujeito pode
constituir, da posi¢do enunciativa em que se encontra, um siléncio por auséncia, enquanto que,
da perspectiva de outro sujeito, 0 mesmo enunciado podera constituir um siléncio por excesso”
(p. 65). Essa compreensdo continua que permeia o entendimento de categorias do siléncio, ja
dada nesse primeiro momento, é o que vai possibilitar, no momento de analise do presente
trabalho, propor uma investigacdo inter-arquitetonica, que compete na possibilidade que um
siléncio se dar de formas diferentes para diferentes arquitetdnicas. Reafirmando a
impossibilidade do(s) sentido(s) se estabelecer(em) de forma imanente [“em si”’] e ndo de forma
intersubjetiva e no ato de enunciar.

Esse processo nos leva mais uma vez a ponderar sobre a construcdo do(s) projeto(s) de
sentido pretendidos, que mesmo que ndo se dé de forma totalmente consciente/antecipatoria
[existe algo totalmente consciente?], esses posicionamentos deixam marcas, ainda que se tente

encobri-las. De volta aos apontamentos de Villarta-Neder (2019), o autor ressalta que:

Analisar um enunciado sob a perspectiva da relacdo entre siléncios e dizeres
implica, assim, olhar para as posi¢cfes enunciativas dos sujeitos que
constituem a interacdo na qual tais enunciados foram produzidos. E, naquele
momento da construcdo conceitual, representa uma mudanga em relagcdo ao
carater da sobreposi¢do. Dependendo da posi¢ao enunciativa, 0 que sobrepde
e 0 que é sobreposto sdo vistos de maneira diferente (VILLARTA-NEDER,
2019, p. 67).
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Portanto, a escolha por apresentar esta secdo por Ultimo — apds a se¢do que recorda
linguagem e enunciado para o Circulo B.M.V. e a se¢do que discorre sobre a linguagem e o
enunciado verbivocovisual — ndo se da, de maneira nenhuma, aleatoriamente, mas justifica-se
na necessidade de articulacdo entre eles, para que venham como base para o entendimento do
siléncio como coconstrutor dos sentidos e sujeitos. A compreenséo do siléncio enquanto signo
ideoldgico dentro do Circulo so se faz possivel quando os posicionamentos intersubjetivos e 0
social sdo fundamentais na materializacédo verbal [vocal e visual].

Em consonancia a trajetdria das categorias do siléncio propostas por Villarta-Neder
(2019), existe a necessidade de uma maior sistematizacdo do caréater tedrico-epistemoldgico da
teoria, em razdo da extensdo do conceito; pois foi a partir da compreensao do continuum que
mais duas categorias foram adicionadas a teoria inicial, passando, assim, a compreender quatro
categorias do siléncio: o siléncio por auséncia; o siléncio por excesso — ja assumidas na tese
de doutorado do autor, mesmo que, nesse segundo momento, tenham sido atualizadas; o
siléncio por ndo apari¢éo — assumida em 2010; e o siléncio como monumento. Sobre cada uma

das categorias o autor delimita que:

a) SILENCIO POR AUSENCIA — preponderancia, no continuum enunciativo,
de um cronotopo caracterizado pela auséncia de um signo sobrepondo a
presenca de outro, como atitude enunciativa de segredo, omisséo,
esquecimento, apagamento.

b) SILENCIO POR EXCESSO — preponderancia, no continuum enunciativo,
de um cronétopo caracterizado pela presenca de um signo em sobreposicéao a
presenga de outro, como atitude enunciativa de digressdo, mentira, evaséo,
distrag&o.

¢) SILENCIO POR NAO APARICAO — preponderancia, no continuum
enunciativo, de um cron6topo caracterizado por um lugar indeterminado,
situacdo na qual o sujeito ndo produz signos e ndo representa o lugar de si, 0
lugar do outro, o acontecimento e/ou a interagdo de si com o outro na unidade
do acontecimento. Cronotopicamente a temporalidade prolonga a suspenséo
dessa representacdo. Atitude enunciativa de nonsense, ndo-saber.

d) SILENCIO COMO MONUMENTO- preponderancia, no continuum
enunciativo, de um cronétopo caracterizado por um lugar recursivamente
representado como mesmo, sobrepondo um signo recorrente em sua forma,
sobrepondo o saber sobre si, sobre o outro, sobre o0 acontecimento e sobre a
interacdo com o outro no acontecimento. Cronotopicamente a temporalidade
repete-se como recusa do movimento constitutivo dos sujeitos. Atitude
enunciativa de recusa do outro, do sentido do outro e da constitui¢éo de si pelo
outro; censura, cerceamento da fala e/ou da posi¢do enunciativa do outro
(VILLARTA-NEDER, 2019, p. 82-83).

Essas categorias buscam responder a unidade real do acontecimento e ao circuito
constitutivo que permeia sua materializacdo. Sendo assim, 0s espagos-tempos proprios aos

acontecimentos se articulam em uma relacdo de deslocamento, que requerem uma espécie de
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acabamento estético provisério de cada ato enunciativo. A dimenséo do siléncio, assim como a
dimensdo verbal, visual e vocal se estabelece nessa relacdo indissociavel com o social e
participa, concomitantemente, das relacGes (inter)posicao-sujeito. Com base nisso, Villarta-
Neder (2019) salienta que “o siléncio se manifesta, simultaneamente, como forma e modo de
enunciar” (p. 82, grifos meus).

Outrossim, diante do complexo dialético e dialégico do entendimento do siléncio e das
suas categorias que, valendo-se dos dizeres de Villarta-Neder (2017; 2019), o complexo

constitutivo do siléncio pode ser entendido como

Uma instancia enunciativa do (des)continuum da arquiteténica intersubjetiva,
na unidade do acontecimento. O siléncio € uma fronteira espago-temporal
(cronotopico), constitutivo da linguagem. E o0 espago e tempo de 0s sujeitos
se saberem sujeitos, enunciando sujeitos, enunciando para outros sujeitos na
unidade do acontecimento. Um crondtopo que permite a escuta de si como
outro, do outro, e da relacdo de si com o outro na unidade do acontecimento.
Uma escuta compreensiva, responsiva e responsavel, como réplica, na cadeia
enunciativa (VILLARTA-NEDER, 2017 apud VILLARTA-NEDER, 2019, p.
82).

E em consonancia a essa compreensdo de linguagem e da (des)continuidade
constitutiva, que se entende o siléncio, enquanto signo, também como uma dimensdo
significativa da linguagem, e como pertencente as dimensdes da verbivocovisualidade. Pois, as
discussdes que envolvem a constituicdo dialética/dialégica do siléncio permeiam, ndo s6 a
materializacdo concreta do siléncio, isto é, o ndo-dizer ou o aparente vazio {} e/ou @, mas a
materializacdo do siléncio por meio de outras dimensdes da linguagem, em qualquer linguagem,
em gualquer semiose, seja ela de forma sinestésica ou ndo. Ou seja, ndo se faz necessario que
se tenha a sobreposicédo do siléncio enquanto ndo-dizer para que processos de silenci(ament)os
sejam instaurados, pelo contrario, pode haver também a sobreposicdo dos signos de signos de
dizer, ha, nesta concepg¢do, um jogo constitutivo entre signos de presenca e signos de auséncia.

A adicdo da compreensdo das categorias do siléncio caminharem em preponderancia,
na realizacdo continua, € o que permite que dentro de espaco(s)/tempo(s) diferentes, para
sujeitos diferentes, as categorias de siléncio possam vir a se tornar outras. E somente assim que
um siléncio por ndo aparic¢éo, por meio da insisténcia/da reiteracdo, pode se tornar um siléncio
como monumento. E pelo continuum que certas histdrias, para certas sociedades/sujeitos,
permanecem em status de siléncio e de silenci(ament)o, mesmo que por diferentes categorias.
O processo de siléncio e/ou de silenciar vai depender do(s) posicionamento(s) do(s) sujeito(s)
e, de onde ele se encontra no tempo/espaco da memoria coletiva, enquanto sujeito socio-

historico e cultural.
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A histdria da loucura e o sujeito-louco vém sendo silenciados por séculos mediante
diferentes estratégias verbivocovisuais da linguagem, inclusive, por signos de presenca e/ou
auséncia e pelo siléncio e das suas categorias. Seja, genericamente, na categoria do siléncio por
auséncia em que existe a auséncia de um signo sobrepondo a presenca de outro, a titulo de
exemplificagéo, existe um dizer sobre o enriquecimento da burguesia, mas nao existe um dizer
sobre o0 sujeito-louco e a higienizacdo social. Seja pela categoria do siléncio por excesso em
que, por exemplo, existe a institucionalizacdo de um dizer/fazer que se sobrepbe a
dizeres/fazeres de resisténcia. Seja pelo siléncio por ndo apari¢cdo que pode ser identificado,
entre arquitetdnica, pela alegacdo do ndo conhecimento do que realmente acontecia dentro do
HCB e, portanto, existe uma limitacao/interdicéo de certas producgdes de sentidos. Seja, por fim,
pelo siléncio como monumento que compreende na insisténcia/reiteracdo de um signo, como a
insisténcia, por parte de alguns, em negar a venda das “pegas” anatomicas dos sujeitos-loucos
que morreram dentro do HCB, mesmo diante da existéncia de documentagdes que comprova o
contrario.

Diante dessas categorias, € possivel afirmar que os processos de silenci(ament)os que
constituem a marginalizacdo do sujeito-louco se da em duas instancias fundamentais: i) o
esquecimento pelo desapego de um grupo; ii) 0 esquecimento pelo pertencimento a um grupo.
Na primeira instancia, o louco é, aparentemente, silenciado por ser colocado fora de uma
coletividade, fora de uma ordem; j& na segunda, ele é esquecido por ser massificado a
compreensdo do corpo louco, por pertencer a essa coletividade excluida, e ambas dizem respeito
aos processos arquiteténicos que constituem esses sujeitos. De acordo com Halbwachs (1990),
ha nas relacBes que compreendem a memoria a necessidade de uma comunidade afetiva. Para
0 autor,

ndo é suficiente reconstruir pega por pega a imagem de um acontecimento do
passado para se obter uma lembranca. E necessario que esta reconstrucao se
opere a partir de dados ou de nogfes comuns que se encontram tanto no nosso
espirito como no dos outros, porque elas passam incessantemente desses para
aquele e reciprocamente, 0 que sé é possivel se fizeram e continuam a fazer
parte de uma mesma sociedade. Somente assim podemos compreender que
uma lembranga possa ser a0 mesmo tempo reconhecida e reconstruida
(HALBWACHS, 1990, p. 35, grifo meu).

O processo de reconhecer e reconstruir a histéria da loucura é, em um processo
intersubjetivo, trazer o sujeito-louco para o espago do dentro, para o espa¢o da memoria
coletiva. Assim, mesmo que pelos processos de negacdo, esse sujeito & constituido e se
constitui, pois a concepgdo dialdgica e alteritaria é a impossibilidade da nédo constituigdo. Nesse

sentido, o documentario — Holocausto brasileiro [e também o documentario Em nome da razéo
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(1979)] - vém sob a necessidade de coletivizar essa memdria, de fazer com que ela ressignifique
anivel nacional e até mundial e, portanto, de redirecionar, dentro da arquiteténica, as categorias
do siléncio. Assim, ao maximizar o sentimento de pertencimento pelo grupo, seja nos efeitos
de sentidos produzidos pelo paralelo ao Holocausto, seja pelas escolhas narrativo-valorativas
[verbivocovisuais] de trazerem o horror e o retrocesso desse periodo a tona, a narrativa
documental constitui-se na relacéo indissociavel entre o ético e o estético, uma vez que, apesar
do aspecto material do passado ndo poder ser alterado, € pelo conhecimento e a continuidade
do acontecimento que 0s enunciados sobre a historia da loucura sao ressignificados.

Diante disso, ha a participacéo efetiva das categorias do siléncio na construgio da “voz”
da loucura e/ou na voz sobre a loucura, o que a principio poderia se dar de forma contraditoria,
mas que é totalmente possivel quando esses sentidos sdo ressignificados diante das escolhas
feitas pela equipe autoral do documentario, gquando, por exemplo, optam por colocar
determinado dizer/fazer/compreender/siléncio sobrepostos por signos de presenca e/ou
auséncia, na reiteracdo ou na nao apari¢do dos mesmo.

Consoante aos apontamentos feitos no capitulo anterior sobre as condi¢es sub-humanas
gue os internos eram submetidos e, principalmente, pensando na representacéo cinematogréafica
desses acontecimentos por meio do documentario, faz-se necessario reafirmar que as escolhas
narrativo-valorativas feitas pela equipe autoral (autores-criadores) ao longo da producéo
cinematogréficas, seja nos processos de filmagem, seja, posteriormente, nos processos de
montagem, ndo compreendem, de forma alguma processos aleatorios. Na verdade, € por meio
dessa forma do enunciado — entonacdo, selecdo e disposicdo das diferentes dimensdes da
linguagem [inclusive o siléncio] — que a construcdo da narrativa ao contar sobre o(s) outro(s),
conta, também, a respeito dos eu(s) que enuncia(m). Para tanto, entende-se que o fazer
cinematogréafico enquanto uma producdo estética ndo pode estar separada da responsabilidade
ética com a vida, pois, para Bakhtin (1993 [1986], p. 24), “nao existe dever estético, dever
cientifico, e — ao lado deles — um dever ético; hd apenas aquilo que é esteticamente,
teoricamente, socialmente valido, e tais validades podem ser reunidas pelo dever, do qual todas
elas sdo instrumentos”.

Portanto, € fulcral perpassar 0S processos que constituem uma narrativa
cinematogréfica, em especial, uma narrativa documental, uma vez que sdo a partir das
estratégias narrativas-valorativas materializadas por enunciados verbivocovisuais que, no
momento da andlise, serd possivel identificar e explicitar esses posicionamentos
[éticos/estéticos] arquitetdnicos que constituem os sujeitos participantes dos acontecimentos e

que congregam os projetos de dizer da equipe autoral do documentario.
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5 A LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA E AS NARRATIVAS DOCUMENTAIS

A narrativa cinematogréafica, em especial a documental, congrega uma série de escolhas
narrativo-valorativas, termo utilizado para designar o processo partidario [de tomar partido]
que a equipe autoral assume frente a sujeitos e a acontecimentos. Sendo assim, o processo de
roteirizacdo, de filmagem e de montagem né&o € visto, neste trabalho, de forma alguma como
uma atitude neutra e/ou imparcial, fruto de uma vontade prépria do fazer filmico. Pelo
contrario, entende-se que cada elemento que compde o fazer filmico congrega um projeto de
dizer, que é reflexo e refracio de todos os campos da atividade humana. E buscando esclarecer

tais afirmac6es que o quinto capitulo tedrico deste estudo se inicia.
5.1 A lingua(gem) cinematografica

Os franceses Louis e Auguste Lumiere, mais conhecidos como 0s irmaos Lumiere,
registraram em 13 de fevereiro de 1895, o cinematografo, uma maquina de filmagem, captacéo
e projecdo de filmes. Conhecido como o marco zero do cinema, o patenteamento desse
equipamento pelos irmdos Lumiere expandiu a compreensdo de cinema e do fazer
cinematografico, uma vez que, diferentemente do cinetoscopio, de Thomas Edison, que
projetava filmes para apenas uma pessoa de cada vez por meio de um olho méagico, o cinema
passa a ser visto como algo a se fazer junto, para salas inteiras, as salas de cinema. Os irmédos
ficaram conhecidos como inventores® do cinema e dedicaram-se a produzir alguns registros
documentais de pequena duracgdo a fim de promover o invento, contexto a partir do qual surge,
oficialmente, a sétima arte, que, incialmente, estava atrelada a compreensao do cinema sob duas
vias: a “filmagem” e a “reprodugao”.

Foi em 28 de dezembro de 1895 que, pela primeira vez, o cinema — imagem em
movimento — foi apresentado ao publico. A exibicdo publica na primeira sala de cinema de
Arrivée d’untrain em gare a La Ciotat (Chegada de um trem & estacéo da Ciotat), que durou
pouco menos de 60 segundos, foi marcada pelo fatidico episdédio em que as pessoas que estavam
presentes temeram serem atropeladas pelo trem que chegava a estacéo. A partir de entéo, a nova
forma de entretenimento desperta o interesse popular e funda um novo meio de expressdo
artistica, o que da ensejo a discussdes que envolvem desde o fenbmeno da sua popularizacdo
enquanto entretenimento de massa, até a sua apropriacdo pela esfera artistica e consequente

alcance de um status de erudicdo — sétima arte. Tais considera¢bes acerca do surgimento,

% Devemos apontar uma ressalva para a afirmacéo em questdo, em paralelo aos irmaos Lumiére temos
Georges Mélies que ficou conhecido como o pai do cinema de ficgéo.



82

disseminacdo e apropriacdo artistica dos registros cinematograficos perpassam, de forma
sucinta, as discussdes realizadas no presente trabalho, uma vez que foi necessario estipular
recortes para que o foco inicial desta pesquisa fosse alcancado.

Cabe salientar, ainda, que a escolha por textualizar os apontamentos sobre o “primeiro
cinema” sdo, na perspectiva deste trabalho, essenciais para a compreensao dos avangos e das
premissas que convergiram no atual entendimento envolto na expressdao linguagem
cinematogréfica adotada no presente trabalho. A linguagem cinematografica, nao diferente das
outras linguagens humanas, se constitui por meio de processos evolutivos, a partir de
experimentac@es cientificas e codigos diversos que, por vezes, compuseram um canone da
gramatica cinematografica. A titulo de exemplificacdo, Bazin®® (2020 [1950-55]) aponta em
seu ensaio “A evolucdo da linguagem cinematografica” uma série de observagdes que partem,
muita das vezes, de problematicas advindas de diferentes filmes, cineastas e estilos autorais,
assim como em suas demais obras, para investigar a constituicdo de diferentes “mentalidades”
que envolveram o fazer cinematografico.

No ensaio, o autor francés afirma que, em 1928, ou seja, trinta e trés (33) anos apos a
primeira apresentacdo publica, a arte muda estava em seu apogeu e 0s seus defensores temiam
a instauracao do caos com a sonorizacao do cinema. Contudo, o0 emprego de som as cenas, anos
mais tarde, demostrou “[...] que ndo veio para destruir o Antigo Testamento cinematogréafico,
mas para realiza-lo”. Essas divergéncias de pensamentos e a evolugdo desse fazer, caracteriza,
de forma geral, o que foi a constituicdo da linguagem cinematogréafica. As sondagens bazinianas
sdo de suma importancia para o entendimento acerca dessa concepgdo de linguagem que muito
se articula com os pressupostos constitutivos da linguagem bakhtiniana. Ou seja, muito além
do processo evolutivo por si s6, mas como esse processo caracteriza “lutas” de mentalidades e,
de forma concreta, manifestacGes ideoldgicas.

Isso posto, faz-se necessario assimilar que, quando, no presente trabalho, fala-se em
linguagem cinematografica, tem-se uma série de consideracfes que sdo fundamentais e que se
articulam, necessariamente, a compreensao de lingua(gem) bakhtiniana, problematizada no
capitulo anterior, especialmente no que compete a constitutividade da linguagem e a analise
concreta dos enunciados. Ndo em védo que as discussbes que envolvem, principalmente, a
constituicdo da decupagem, se fardo muito importantes para evidenciar as escolhas narrativo-

valorativas feitas pela equipe autoral do documentario analisado.

% Tedrico de importancia impar para os estudos sobre o cinema. De acordo com Ismail Xavier (2020) é
possivel concordar e/ou discordar de Bazin quanto aos seus apontamentos sobre cinema, contudo, é
impossivel ignoré-lo.
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Portanto, para o presente trabalho, interessa-nos investigar a constituicao discursiva e
composicional do fazer cinematografico e apontar como os elementos composicionais da
estrutura narrativa cinematografica caminham em direcdo as marcacfes socio-histdricas,
culturais e valorativas de uma dada época. Sendo assim, busca-se pensar no cinema enquanto
uma forma enunciativa verbivocovisual do trabalho com e pela linguagem, marcada por
projetos de dizer que participam efetivamente da construgdo de sentidos e de sujeitos
participantes desses acontecimentos. Recuperando a afirmacdo de Deleuze (1999 [1987]) “o
cinema conta historias com blocos de movimento/duragéo” (p. 3, grifos meus).

Dito isso, faz-se necessario apresentar algumas compreensdes que serdo fundamentais
para o entendimento do cinema e da linguagem cinematografica adotada no presente estudo. A
compreensdo do cinema enquanto fazer junto aponta para uma direcdo que evidencia sua
constituicdo enquanto linguagem [discurso]: a linguagem cinematografica. Nesse sentido,
entender o cinema e 0s seus procedimentos como linguagem, como discurso, implica ponderar
sobre uma concepcao engajada e, essencialmente, ideoldgica do fazer cinematogréafico, mesmo
que, por vezes, em movimentos especificos, tenha-se objetivado mascarar, em vdo, sua
discursividade, o que denota que ha, dentro de cada um desses movimentos, “[...] uma ideologia
de base que pretende explicar, ou simplesmente postular, a existéncia de certas propriedades na
imagem/som do cinema” (XAVIER, 2019 [1977], p. 14).

Sendo assim, é importante ressaltar, novamente®!, o entendimento da lingua(gem)
guando se é estabelecido dialogo entre ela e os estudos do Circulo. A linguagem, em sua
multiplicidade semidtica [verbivocovisual] e, sobretudo, na ocasido das suas manifestacdes
enunciativas, compreende processos que vao além da sua materializacdo linguistico-textual,
articula-se direta e constitutivamente com o extralinguistico®2. Assim, refletir bakhtinianamente
sobre linguagem requer ponderar, essencialmente, sobre 0s processos de expressao social que
marcam determinado tempo/espaco, isto €, o vinculo estreito com os processos axioldgicos dos
sujeitos participantes da sua construcdo. Portanto, a natureza da linguagem enquadra-se como
social e, de acordo com Bakhtin (2016, p. 16), em seu texto Os géneros do discurso, é por meio

®1 Visto que a primeira secdo do capitulo anterior — 3 Enunciado, Enunciado Verbivocovisual E A
Construgdo Das Narrativas Documentais — dedicou-se a discorrer sobre a compreensdo de
lingua/linguagem.

62 Retomam-se as discussdes ja realizadas no capitulo anterior sobre a articulacdo dos processos extra
verbais na construcdo da enunciagdo, evidencia-se, nesse momento, como o0 posicionamento da camera,
os planos, a coloracdo, a inser¢do de um ou mais elementos no cenario caracterizam-se como um
trabalho com o extralinguistico da linguagem no cinema.
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da realizacéo da linguagem em enunciados concretos que a lingua passa a integrar a vida e a
vida passa a integrar a lingua.

Nesse limiar, em uma dinamica de alteridade, o discurso cinematografico constitui-se
como um fato da linguagem®® (ou, em termos bakhtinianos, acontecimentos de linguagem) e
evidencia o posicionamento ético dos sujeitos nesse processo. O fazer cinematografico € um
ato de valoracao, isto &, imprime um valor na e a vida, e esta diretamente ligado & concepgéo
de narrativa, do ato de contar algo para alguém e com alguém. De acordo com Volochinov
(2019 [1926]), “o carater partilhado das avaliacbes principais subentendidas é o tecido no
qual o discurso humano vivo borda os seus desenhos entonacionais” (p. 124, grifos do autor).
E pensando na tessitura do discurso cinematografico que se fez necessario recorrer ao seguinte

apontamento de Aumont (1995) a respeito da narrativa filmica:

A narrativa filmica € um enunciado que se apresenta como discurso,
pois implica, a0 mesmo tempo, um enunciado (ou pelo menos um foco
de enunciacao) e um leitor-espectador. Seus elementos estdo, portanto,
organizados e colocados em ordem de acordo com muitas exigéncias:
em primeiro lugar, a simples legibilidade do filme exige uma
“gramatica” (trata-se ai de uma metéfora), a fim de que o espectador
possa compreender, simultaneamente, a ordem da narrativa e a ordem
da histéria (AUMONT, 1995, p. 106).

Ressalta-se, em consonancia a essa citagédo, que o uso da metafora “gramatica” ¢ valido
quando reforca o entendimento do fazer cinematografico como um fazer engajado, que ndo esta
alheio e ou disposto de maneira aleatoria, mas que responde a determinadas premissas e
arquiteta-se diante de um horizonte social, isto €, antecipa 0s possiveis participantes [leitores-
espectadores] e as possiveis situacdes sociodiscursivas da sua materializacdo. E, por isso, vale-
se de determinadas estratégias narrativo-valorativas que ndo s6 compdem a estrutura do género
cinematogréafico, mas que valoram sobre 0 mundo e suas concepcdes ideoldgicas.

Em decorréncia disso, ha, na narrativa cinematogréafica, marcacdes que respondem ao
projeto de dizer de determinado sujeito-enunciador (equipe autoral) por meio de estratégias
narrativas que, de acordo com Xavier (2019 [1977]), se ddo, essencialmente, em duas operagc0es
basicas na construgdo de um filme: “a de filmagem, que envolve a op¢do de como 0s Varios
registros serdo feitos e a montagem, que envolve a escolha do modo como as imagens obtidas

serdo combinadas e ritmadas” (p. 19, grifo meu). Ainda nas paginas iniciais da obra O Discurso

83 Faz-se, aqui, referéncia também aos estudos desenvolvidos por Christian Metz (2014), com destaque
para a obra A significacdo no cinema, que concluiu que o cinema nao é uma lingua, mas linguagem e
por isso é materialmente expressiva.
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Cinematogréfico: a opacidade e a transparéncia, Xavier (2019 [1977]) assegura que 0 cinema
é sempre ficcional e, por isso, mesmo no documentério, que, por vezes, € revestido por um
projeto discursivo respaldado na(o) verdade(iro), ha, ainda que em um menor grau, um processo
de ficcionalizag¢do do “real”, uma vez que nunca é possivel entrar em contato com o real em si,
mas com este sempre materializado, sempre atrelado aos processos valorativos do m(eu) lugar
no mundo, ou seja, construo representacdes do real a partir de um ponto de vista Unico e
particular. Nesse sentido, 0 documentario pode nao ser embalado pela voz de um narrador, nem
deixar explicita essa narracdo construida, mas existe a constru¢cdo de uma narrativa pelas
escolhas que constituem a producéo cinematografica (filmagem/montagem) e logo, o seu tom
ideoldgico. Dando continuidade ao seu pensamento, o autor salienta, ainda, que:

O cinema néo foge a condi¢do de campo de incidéncia onde se debatem as
mais diferentes posi¢des ideoldgicas, e o discurso sobre aquilo que lhe é
especifico é também um discurso sobre principios mais gerais que, em Gltima
instancia, orientam as respostas a questdes especificas. [...] certas selegdes
precisam ser feitas e um principio ordenador precisa ser escolhido [...]
(XAVIER, 2019 [1977], p. 13).

Para a melhor compreenséo dos processos que envolvem as duas® operacgdes basicas
que compdem a construcdo filmica, isto €, a filmagem e a montagem, recorreu-se aos
apontamentos de Xavier (2019 [1977]) e Gilles Deleuze (2018 [1983]). De acordo com o autor
brasileiro, a filmagem “[...] envolve a op¢do de como os varios registros serdo feitos” e a
montagem “[...] envolve a escolha do modo como as imagens obtidas serdo combinadas e
ritmadas” (XAVIER, 2019 [1977], p. 19, grifos meus). A respeito da primeira operagéo bésica,
é valido destacar o termo opcao utilizado por Xavier (2019 [1977]), pois existe, principalmente,
nas teorias mais classicas do inicio dos estudos sobre o cinema, a falsa ideia de neutralidade e
de que a cAmera é um simples objeto de apreensao do real, exato e transparente. Contudo, com
0 advento das teorias contemporaneas, chegou-se a compreensao de que esse lugar € também,
por exceléncia, uma marcacdo de escolha [opg¢éo], de posicionamento valorativo e, portanto,
ideologico.

Ainda acerca da primeira operacao, pode-se evidenciar que a forma como esses registros
serdo feitos indica uma tomada de posicionamento, bem como as marcagdes dessa nédo

neutralidade dos sujeitos que direcionam/comandam o objeto camera, utilizando-se também do

64 Cabe pontuar que apesar deste trabalho ndo ter se dedicado a discusséo do roteiro, este também deve
ser entendido como uma operacao basica do fazer cinematografico, pois é nele que as construgdes sao
previamente arquitetadas.
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conceito de plano. Durante o processo da filmagem, cada tomada de cena corresponde a um
plano cinematogréfico, isto é, o seguimento continuo de imagem que compBdem a extensdo
dentro de dois cortes [inicio e fim] diz respeito a um plano. Dito isso, € importante que se
entenda, como aponta Ismail Xavier (2019 [1977], p. 27, grifos meus), que “[...] o plano
corresponde a um determinado ponto de vista em relacdo ao objeto filmado (quando a relagéo
de camera ¢ fixa” e, por isso, “[...] passa a designar a posi¢do particular da camera (distancia e
angulo) em relacéo ao objeto”. Entender esse processo sempre a partir dessa marca¢ao de um
posicionamento particular e em relacdo a alguma coisa, remete-nos muito a compreensao
alteritaria e de marcacdo ética, isto €, agentiva no mundo. No processo de filmagem, a cAmera
ndo esta, de forma alguma, localizada em determinado espaco [tempo] particular por vontade
prépria, ja que ha sempre uma vontade alheia a ela, um projeto discursivo de um sujeito
historico e social que incide sobre o seu agir (ato) no mundo concreto: no caso, o de filmar.
No que compete a segunda operacdo basica — a montagem — adiciona-se a citacao
supracitada o pensamento do fil6sofo francés, Gilles Deleuze, ao apontar que “a montagem ¢ a
composicdo, 0 agenciamento das imagens-movimento enquanto constituem uma imagem
indireta do tempo” (DELEUZE, 2018 [1983], p. 56). De forma ainda mais detalhada o autor
expoe:
A montagem € essa operacdo que recai sobre as imagens-movimento para
extrair delas o todo, a ideia, isto é, a imagem do tempo. E uma imagem
necessariamente indireta, pois € inferida das imagens-movimento e de seus
nexos. Nem por isso a montagem vem depois. E até preciso, de certo modo,

gue o todo seja primeiro, que esteja pressuposto (DELEUZE, 2018 [1983], p.
55).

E valido ressaltar que as relagbes que compreendem o processo da montagem filmica
congregam também a construcdo de um espacgo/tempo filmico. Sobre isso, Ismail Xavier (2018
[1983]), em sua antologia A experiéncia do cinema, vale-se do texto Métodos de Tratamento
do Material (Montagem Estrutural), de V. Pudovkin (2018 [1926]), para salientar sobre esse
processo. De acordo com Pudovkin (2018 [1926]), a nog&o de tempo no espaco cinematografico
é uma nogdo de tempo que obedece a vontade do diretor [autor-criador], um novo tempo que
responde as escolhas e combinages realizadas na construcdo da acdo/narragdo filmica. Ainda

sobre esse processo, 0 autor acrescenta a compreensédo do espago. Veja:

Toda agdo ocorre ndo somente no tempo, mas também no espaco. O tempo
filmico é diferenciado do tempo real pela sua exclusiva dependéncia dos
comprimentos dos pedacos de celuloide que sdo unidos pelo diretor. Igual &
nogdo de tempo, a de espaco filmico vincula-se também ao processo principal
do cinema, a montagem. Pela juncédo dos diferentes pedacos o diretor cria um
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espaco a sua inteira vontade, unindo e comprimindo num Gnico espaco filmico
esses pedacos que ja foram por ele registrados provavelmente em diferentes
lugares do espaco real (PUDOVKIN, 2018 [1926], p. 61, grifos meus).

Cabe ressaltar que alguns tedricos, como Bazin, vdo afirmar que a estética realista
(advinda do neorrealismo) é capaz de trabalhar com sequéncias que correspondem, sim, ao
tempo percorrido da acdo. Um exemplo disso sdo os plano-sequéncia, que ndo contendo cortes,
necessariamente possuem a mesma duragio na tela e no “real”. Contudo, no presente estudo, é
preciso dedicar-se a uma discussdo menos neutra ou capaz dessa apreensdo do real, uma vez
que se entende que nunca se tem o real tal como &, isto €, no sentido puro e de possivel captacao
e representacdo, mas, pelo contrario, o real sempre se manifesta por meio do simbélico, por
meio da linguagem, seja ela de natureza verbal, seja, neste caso, de natureza verbivocovisual
sob a qual a articulacdo dessas manifestacOes estd sempre potencializada na e pela linguagem e
materializadas em e por enunciados.

E preciso que se entenda esses processos cinematograficos participam efetivamente da
construcdo da narracdo como construgdes que perpassam uma vontade [projeto de dizer] de um
diretor, de uma equipe autoral, de maneira geral. Sendo assim, narrar fundamenta-se enquanto
ato [postupok], como a tomada de posicao do sujeito em relacéo ao seu outro, também narrador,
uma vez que diante da perspectiva de linguagem assumida € impossivel que o fazer narrativo
se dé de outra forma a ndo ser na relacdo com outro coconstrutor, nas relacdes de selecdo e
montagem/combinagfes. Evidencia-se, portanto, a narrativa como uma construgdo
intersubjetiva em que sujeitos social e culturalmente localizados constituem-se.

Frente a isto, Ferreira e Villarta-Neder (2019 p. 147) apontam que “[...] contar [narrar]
algo é sempre a expressdo de uma visdo, mas, inevitavelmente, uma expressao para o outro,
uma expressdo sobre si, um exercicio de se ver nos outros, como outros, pelos outros, nos
outros”. Nesse complexo de relagdes, 0 sujeito exprime seus posicionamentos por meio da
narrativa e das escolhas discursivas do género e, inevitavelmente, discorre, também, sobre si ao
discorrer sobre o0 outro e vice-versa.

Assim, os enunciados, em sua multiplicidade verbivocovisual, em suas escolhas, em seu
tom e em sua distribuicdo, se orientam em um intercambio de enunciacdo com outros
enunciados anteriores e posteriores, que se apresentam para além de um campo estrutural
fraseoldgico, mas demarcam — marcam o passo — em relagcdo aos sujeitos e aos sentidos-outros.
Nessa logica, ndo hd como a linguagem cinematografica caminhar de outra forma se ndo em
relacdo valorativa com os elementos composicionais que a constituem, em um complexo

material e [extra]material, visto que, como aponta Xavier (2019 [1977]), esse processo de
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decomposicgéo do filme — decupagem — permite a construcdo narrativa e sequencial dotadas de
uma unidade espago-temporal prépria.

E em didlogo com essa concepcdo de linguagem/discurso e com o fazer
cinematografico, que as discussbes de Turner (1997) apontam que “os tedricos de estudos
culturais, recorrendo particularmente a semidtica, argumentam que a linguagem é o principal
mecanismo pelo qual a cultura produz e reproduz os significados sociais” (p. 49). O filme pode
e deve ser entendido como uma possibilidade estética/ética de reflexdo sobre o cultural, o
historico e a vida em sua multipla materializacdo. Frente a essa afirmacéo, é possivel recuperar
um apontamento que Deleuze (1999 [1987]) elenca na conferéncia “O ato de Cria¢éo” sobre
como a arte, de maneira geral, e, portanto, o cinema esta na relacdo com a vida enquanto ato de
resisténcia. Essa afirmacéo serd retomada no proximo capitulo — 5 As relagdes arquitetdnicas
na constituicdo do sujeito-louco — e sera fundamental para a compreensdo constitutiva entre o
fazer ético/estético.

Dando continuidade as reflexdes sobre a linguagem cinematografica, cabe, nesse
momento, direcionar as discussdes acerca da construcdo da narrativa cinematografica e de como
os processos de selecdo, disposicdo e entonacgdo constitutivos da forma da enuncia¢&o®
participam também dos enunciados cotidianos, refletindo e refratando a vida nas telas e/ou fora
delas. A constitui¢do do enunciativo corrobora, dentro do campo bakhtiniano, as dimensdes do
dizer, do compreender, do fazer e, como apresentado, do siléncio, e esta sempre orientada ao
outro, ao dizer outro, ao fazer outro e a compreens&o-outra ativamente responsiva®®.

Frente a isso, Volochinov (2019 [1930]) aponta que “todos 0s enunciados serdo
construidos justamente do seu ponto de vista; as suas opinides e valoracfes possiveis
determinardo tanto o som interior (ou exterior) da voz (entonacdo), quanto a escolha das
palavras e a sua distribuicdo composicional em um enunciado concreto” (p. 276-77). Faz-se
extremamente importante para o presente trabalho abordar cada um desses elementos. De

acordo com o autor russo, 0s processos de entonacao dizem respeito “a relagdo do enunciado

% Volochinov (2013 [1930], p. 173-174) aponta que “[...] o contetdo ¢ o significado de uma enunciagdo
necessitam de uma forma que o realize [...]. Consideramos como elementos fundamentais, constitutivos
da forma da enunciacéo, sobretudo o som expressivo da palavra, quer dizer, a entonacédo, e também a
selecdo das palavras e finalmente sua disposi¢do no interior da enunciagao”.

% Dimensiona-se que a reflexdo feita nesse trecho final caminha, também, em uma dupla direcéo: a do
siléncio igualmente constitutivo da linguagem, seja na relagdo com o dizer, com o compreender e/ou
com o fazer. Entende-se que a linguagem e suas mdltiplas materializagdes correlacionam-se também
com o siléncio, de forma sincrética. Nesse sentido, a triade da linguagem - verbal, vocal e visual — ganha
mais um elemento para o tripé constitutivo, o siléncio. Contudo, diante da necessidade de manter o
enfoque da discussdo, adianta-se que as ponderacdes que cercam o siléncio como constitutivo ficardo
para um ensaio posterior.
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com sua situacdo e seu auditorio € criada, primeiramente, pela entonacdo. [...] diremos que a
entonacdo é a expressdo sonora da avaliacdo social” (VOLOCHINOV, 2019 [1930], p. 287).
Nesse limiar, toda enunciacdo, efetivamente vivenciada, possui um tom emotivo-volitivo que se

constitui na atividade Unica e concreta do ser evento. Importante descartar, ainda, que:

[...] a atribuicdo do tom emotivo-volitivo ocorre dentro da arquitetonica,
dentro do acontecimento em sua inteireza, ou seja, considerando a completude
formada pelo que ja ocorreu (ou o que é dado) e pelo que esta ainda por vir,
de forma que ndo deve ser considerado algo que acontece isoladamente, mas
na abrangéncia do acontecimento, responsiva e responsavelmente, em relagédo
dialégica com o outro. Pois é por meio da entonacdo que se torna possivel o
vinculo entre a enunciacao, sua situacdo e seu auditorio. Nessa perspectiva, é
exatamente nesta (co)relacdo entre eu-outro no evento singular do existir e na
dada unidade do acontecimento que teremos uma valoragdo real, um tom
emotivo-volitivo (TEIXEIRA, NASCIMENTO, 2018, p. 961).

Assim, é a entonacdo, na construcdo da valorizagdo social, que exige ndo so a selecédo
de palavras, aqui, enunciados [verbivocovisuais] concretos, mas também orienta a disposi¢ao
destes na sua materializacdo, entendimento que, para o presente trabalho, permite compreender
0S processos que constituem os sentidos [projetos de dizer] para além do &mbito da palavra e/ou
da frase e, ainda, no todo de uma narrativa cinematografica composta por inimeros enunciados
verbivocovisuais. Nesse sentido, “a entonagdo que expressa a orientacdao social ndo s6 exige
palavras ou expressdes de um estilo determinado, ndo s atribui a elas um certo sentido, mas
também aponta o seu lugar e as posiciona no todo do enunciado” (VOLOCHINOV, 2019
[1930], p. 300).

E em consonancia com o principio constitutivo considerado acima, que o enunciado
concreto, enquanto unidade de comunicac¢do, “[...] constitui-se e toma uma forma estavel
precisamente no processo de uma determinada interacdo discursiva gerada por um tipo de
comunicagéo social” (VOLOCHINOV, 2019 [1930], p. 269). Na relacdo com esse intercambio
social, os sujeitos compartilnam, entonam, selecionam e dispdem suas ideologias, seus
posicionamentos socio-historicos e culturais e marcam-se diante de um projeto discursivo
proprio e alheio [eu-outro].

Engana-se quem pensa que essas reflexdes filosoficas estdo distantes do trabalho pratico
que envolve a construcdo, por exemplo, de um documentario. O cinema, enquanto discurso, é
produto e processo desse complexo circuito de relagfes. Sobre isso, Stam (2013 [1941], p. 33)
vai pontuar que ““a teoria do cinema é o que Bakhtin chamaria de um ‘enunciado historicamente
localizado’”, pela impossibilidade de separé-la da histéria, sendo assim, a teoria do cinema tem

muito das relagdes historicas constituidas ao redor e em consonancia a ela. N&do ha como refletir
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sobre a teoria do cinema de forma apartada da histdria, consoante a isso, ndo se faz possivel o
fazer filmico e a narrativa cinematografica alheia aos posicionamentos de mundo, histérico-
culturais, nem sem antes arquitetar projeto(s) de dizer.

Existe um numero vasto de maneiras de se construir/sustentar posicionamentos,
compartilhar ideias, direcionar os sujeitos para concordarem ou discordarem de determinados
enunciados dentro de um filme, sejam essas estratégias verbais ou ndo-verbais. Assim, seja
pelos planos (PG; PA; PM; Close-up; entre outros) escolhidos, seja pelos posicionamentos da
camera, pelas escolhas dos eixos de acdo, pelos movimentos da camera, pelos cortes, pelos
processos de disposicdo, selecdo da montagem, ou ainda, no cenario, na iluminagdo, no
figurino, no dialogo, na atuacgdo, no casting, na direcdo de atores, na encenacao etc. Tudo faz
parte da chamada mise-en-scéne e ha, nessas escolhas, sempre alguma forma de entonacao, isto
é, sempre existe a marcacdo de um posicionamento em relagdo a um projeto de dizer
[especifico] e as potencialidades dos sentidos pretendidos.

Voléchinov (2019 [1930]) diz que “habitualmente, respondemos a todo enunciado do
interlocutor, se ndo com palavras, a0 menos com gestos: 0 movimento das maos, o sorriso, uma
o balanco da cabega etc.” (p. 272). E, em consonancia com essa afirmacéo, que se evidencia
que a construcdo dos sentidos se da na inter-relacdo de e em cada elemento participante desse
projeto enunciativo, isto €, da construcdo do género cinematografico. Assim, desde a disposi¢do
dos frames, a selecdo das imagens/cores e a entonacdo das expressdes e, também, a elaboracao
dos enunciados verbais apresentados ao longo da construcdo da narrativa, cada elemento é
essencial na marcacdo do tom e permite, aparentemente, evidenciar como a narrativa criada
pelas escolhas feitas pelo sujeito(s) autor(es)-criador(es) (equipe autoral) dizem muito sobre
eles e sobre seus compromissos éticos e valorativos para com a vida. Em uma dindmica
alteritaria, o ato da valoracdo, isto é, a impressdo de um valor na e a vida, estd diretamente
ligado a concepcédo de narrativa, do contar algo, para alguém e com alguém e, portanto, das
escolhas feitas nesses processos de enunciagao.

Nessa linha de pensamento, Xavier (2019 [1977]) faz uma constatacdo muito valiosa
para o presente trabalho: “o cinema, como discurso composto de imagens e sons €, a rigor,
sempre ficcional, em qualquer de suas modalidades; sempre um fato da linguagem, um
discurso produzido e controlado, de diferentes formas, por uma fonte produtora.” (p. 14, grifos
meus). O autor discorre, ainda, que essa afirmagdo se aplica a diferentes modalidades de
producdo cinematografica, incluindo o documentario, que apesar de ndo aparecer de forma

explicita no corpo dessa obra do autor, se faz presente no fio condutor das discussdes.
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H4, na narrativa, a marcagdo do tom — projeto de dizer — do sujeito-enunciador (equipe
autoral) por meio das estratégias narrativas-discursivas que, de acordo com Xavier (2019
[1977]), se ddo, essencialmente, em duas operacOes basicas na construcdo de um filme, séo
elas: “a de filmagem, que envolve a opgdo de como os varios registros serdo feitos e a
montagem, que envolve a escolha do modo como as imagens obtidas serdo combinadas e
ritmadas” (p. 19, grifo meu). Isso fica ainda mais evidente quando se reflete sobre a
impossibilidade do narrador ndo se inserir [por meio de escolhas] na construcdo de uma
narrativa. Nesse sentido, a narrativa, especificamente, o documentario, pode, por vezes, nao ser
embalado com a voz do narrador/da equipe autoral, mas ser narrado por terceiros, dentro das
possibilidades de escolhas que conferem & produgdo cinematogréfica (filmagem/montagem)
um tom ideoldgico que ndo se apresenta de forma alheia, mas totalmente engajada, ja que, como
apontado anteriormente, ndo existe alibi.

Cumpre ressaltar que esse processo constitutivo se da em uma intensa luta dialdgica,
em que “o signo se transforma no palco da luta de classes” (VOLOCHINOV, 2017, p. 113).
Nesse aspecto, os enunciados produzidos caracterizam-se ndo somente pela concordancia total
ou parcial, mas, também, pela discordancia de enunciados presentes nesse elo discursivo. Em
consequéncia, a marcacdo de determinados pontos valorativos dos sujeitos axiologicos é
evidenciada nas escolhas eleitas em detrimento de outras, assim, o enunciado, por exemplo,
apresenta-se para além de uma composicao estrutural, mas se constitui enquanto marcacao
discursiva. Na obra A palavra na vida e a palavra na poesia, Voldchinov (2019 [1926])

estrutura as discussdes sobre a marcacao valorativa do sujeito, nas palavras do autor:

[...] qualquer ato de consciéncia mais ou menos preciso ndo ocorre sem o
discurso interior, sem as palavras e sem a entonacdo (avaliagdes) e,
consequentemente, ja é um ato social, ou seja, um ato de comunicag&o.
Mesmo a autoconsciéncia mais intima ja € uma tentativa de traduzir-se a si
mesmo em uma lingua comum, de considerar o ponto de vista do outro e, por
conseguinte, ela inclui em si a orientacdo para um possivel ouvinte. Esse
ouvinte pode ser somente um portador das avaliacdes do grupo social ao qual
pertence aquele que toma consciéncia. Nessa relacéo, a consciéncia, uma vez
que ndo abstraiamos do seu conteudo, j& ndo é somente um fendmeno
psicologico, mas acima de tudo ideolégico, ou seja, um produto da
comunicacao social. Esse coparticipante permanente de todos 0s atos da nossa
consciéncia ndo so determina o seu contetido, mas também, e isso é principal
para nos, a propria escolha do conteudo, isto &, a escolha justamente daquilo
que é concebido por nés; portanto, determina também aquelas avaliaces que
impregnam a consciéncia € que a psicologia costuma chamar de “tom
emocional” da consciéncia (VOLOCHINOV, 2019 [1926], p. 143).

Marcius Freire (2011), ao refletir sobre a ética, a estética e as formas de representacéo

do documentério, ancora-se em Buber (1982) para dialogar sobre a necessidade do encontro,
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ou melhor, do encontro dial6gico, conceito que permite pontos de convergéncia com a teoria
bakhtiniana. De acordo com Freire (2011, p. 58), “para Buber, ‘toda verdadeira vida ¢é
encontro’. E esse encontro s6 pode ser um encontro dialégico se eu me enderecar ao Outro
como Tu, e ndo como Isso”. Apesar de diferencia¢des tedricas com o campo bakhtiniano, o
possivel didlogo entre as perspectivas se instaura na compreensdo da vida dialdgica e alteritaria
ao evidenciar a necessidade do Tu [outro], que, inevitavelmente, estabelece a importancia do
processo constitutivo e, por conseguinte, da responsabilidade.

A partir das reflexdes apresentadas, assume-se que o fazer cinematogréafico, sobretudo,
o fazer documental deve ser compreendido como um fazer ético que incorpora a historicidade
e que evidencia, pela ética, a necessidade de um dever memoria®’. Assim, quando se esta diante
dessa perspectiva de narrativa e, respectivamente, do sujeito que narra, dialoga-se com um
narrador culposo, ndo um narrador salvador. Um narrador que “[...] deve tornar-se inteiramente
responsavel: todos os seus momentos devem ndo so estar lado a lado na série temporal de sua
vida mas também penetrar uns os outros na unidade da culpa e da responsabilidade”
(BAKHTIN, 2017 [1919], p. XXXIV), uma vez que “[...] a culpa também esta vinculada a
responsabilidade. A vida e a arte ndo devem sé arcar com a responsabilidade mutua mas
também com a culpa mutua” (Op. Cit, p. XXXIV).

E com base nesses pressupostos que a proxima secdo — 5.2 A narrativa documental —
sera dedicada a discorrer sobre a constituicdo do género discursivo documentario, a fim de
evidenciar como esse género constitui-se como um posicionamento ético na materializacéo

estética do trabalho com a linguagem.
5.2 O género documentdrio e a narrativa documental

Muitos estudiosos do cinema brasileiro contemporaneo apontam a virada do séc. XXI
como um marco da producdo documental na histéria do cinema no Brasil, ndo so pela alta na
producdo e na circulacdo de documentarios, resultado direto do surgimento e da popularizacao
de novas tecnologias digitais, mas, sobretudo, pelas mudancas de mentalidade que
revolucionaram o fazer cinematografico, em especial o documental, no inicio do século. Sobre
isso, Mattos (2018) salienta que “se até os anos 1950, grosso modo, o cinema documental
parecia vocacionado para educar o mundo e, nas décadas de 1960 e 1970, para ajudar a mudar

o mundo, sera licito dizer que o documentario do século XXI pretende compreender o mundo”

67 Isto é, uma necessidade dialdgica entre as memérias em dialogo, seja na reconstrugdo do passado, seja
na antecipacdo e reflexdo do futuro. Evidenciando, assim, o fazer estético como uma possibilidade de
reflex&o e investigagdo ética.
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(p. 475). O autor acrescenta, ainda, que é nos anos iniciais do século que a busca por observar
0 Outro, “[...] entidade que a antropologia legou ao documentario como fruto de um longo
casamento” (p. 475), viabilizou e valorizou o interesse pelas historias privadas e do ambito das
micropoliticas: questdes raciais; éticas e interpessoais, além da busca pela legitimacdo da
subjetividade — pelo Outro®,

E possivel tragar um paralelo constitutivo sobre como a preocupaco ética e com a busca
por compreender o outro no cinema documental, pode, sim, ser heranca das producdes do
movimento do Cinema Novo brasileiro (1960-1970), que tinham como influéncia o Realismo
Italiano e a Nouvelle Vague, e os movimentos marginais que se sucederam. O lema “uma
camera na mdo e uma ideia na cabeca”®® parece-nos ter despertado nas producdes
cinematogréaficas posteriores, em especial a documental, um desejo pela arte de resisténcia,
engajada socialmente. Contudo, diferente desse primeiro momento, ainda no século XX,
marcado pelo carater socioldgico das producdes, o documentario do século XXI caminha em
direcdo a subjetividade, até entdo combatida no fazer documental. Estabelece assim, uma critica
“[...] a0 modelo do documentario socioldgico reinante nos anos 1960 ¢ 1970, acusado de reduzir
individualidades a ferramentas de um discurso generalizante” (MATTOS, 2018, p. 475).

Sendo assim, a busca pela subjetividade e as marcas da contemporaneidade legaram ao
documentério e, também, as producdes ficcionais criativas [menos formatadas a estruturacéo
do género ficcional] — principalmente no periodo de 2000 a 2016 — uma mescla interacional
entre a encenacdo e o “registo do real”’, trazendo, assim, uma forma excéntrica do fazer
documental que vai se materializar, de acordo com Mattos (2018), ndo s6 na organizacdo da
linguagem [narrativa e narracdo], mas, também, nas diferentes relacbes tanto de quem

documenta como também de quem é documentado.

68 Sdo muitos os tedricos que se dedicam a refletir sobre a constituicdo do O[o]utro, seja no ambito
antropoldgico, seja no ambito socioldgico, seja no ambito filoso6fico. Cabe aqui, de forma bem
introdutoria, ressaltar que o problema do O[o]utro, perpassa fundamentos e questdes de constituicdo
diferentes quando associados ao Outro [mailsculo] e ao outro [mindsculo]. Contudo, é necessario
entender que a compreensdo desse Outro [mailsculo] é utilizada, na maioria das vezes, para evidenciar
a constituicdo na e pela linguagem, o que acredita-se ir em direcéo a utilizacdo na presente citacdo. Nos
estudos bakhtinianos, por exemplo, essa diferenciacdo entre Outro e outro ndo é feita, na verdade, apenas
quando o autor se refere aos estudos de outros autores — como Lacan — que esse jogo é apresentado.

69 Referéncia direta ao Cinema Novo, especialmente, a Glauber Rocha.

70 E preciso evidenciar, mais uma vez, que, para o presente trabalho, a apreensio do real tal como é, isto
é, “em si” se faz impossivel. Entende-se, portanto, que ha, nesse processo, recortes do(s) real(is),
momentos especificos [espag¢o/tempo] que selecionam trechos [verbivocovisuais] do acontecimento.
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Essa nova forma de compreender o documentério brasileiro resultou no
desenvolvimento de diferentes manifestaces criticas em torno do documentario, inclusive,

desvinculadas apenas do carater mercadoldgico desse fazer, Mattos (2018) aponta que:

[...] foi principalmente na afirmacdo de uma cultura, através de uma rede de
interesses ndo exatamente mercadol6gicos, que o documentario brasileiro se
firmou mais que como moda, como ambiente de forte interacéo entre arte e
sociedade. N&o s6 os filmes e videos, mas também o crescente surgimento de
livros especializados, mostras, seminarios, cursos, teses académicas etc., de
norte a sul do pais — tudo isso forma uma massa critica extraordinaria em torno
do documentario (MATTOS, 2018, p. 476).

E em consondncia com esse cenario que pensa-se a constituicdo do género
documentério, o género discursivo a que pertence o corpus do presente estudo e que
compreende, de acordo com Ramos (2001) — grande estudioso do cinema brasileiro, um campo
de especificidades que particularizam a narrativa documental da narrativa cinematografica de
modo geral. Contudo, essas particularidades ndo estagnam os fazeres ficcional e ndo-ficcional,
e isso, para o autor, seria um duplo erro’, pautado na imagem ingénua e pouco engajada da
relacdo valorativa do fazer cinematografico e da vida, isto é, da relagdo ética [estética]
constitutiva desses processos. E buscando esclarecer esse posicionamento, entendido como
essencial para este trabalho, que se pautou, inicialmente, nas discussdes apresentadas no artigo
“O que é documentério” para refletir sobre o género. Ramos (2001) inicia suas reflexdes

valendo-se da seguinte pergunta:

Seria 0 documentario um género como outros, ou teria 0 documentario
caracteristicas imagéticas (e sonoras) estruturais que o singularizariam deste
outro vasto continente da representacdo com imagens-camera que é a ficgdo
narrativa (em seus formatos diversos de ‘filme’ -longa ou curta-, ‘mini-série’,
‘novela’)? (RAMOS, 2001, p. 192-193).

Sob o intento de esclarecer esse questionamento, o autor da inicio a uma série de
apontamentos, sobre a qual se almeja elucidar na presente secao.

De acordo com o autor, h4d na narrativa ndo-ficcional e na ficgdo narrativa uma
impossibilidade de distingdo extremamente clara, mesmo que essas respondam a pressupostos
por ora divergentes e estejam corretas/validadas dentro deles. A titulo de exemplificacdo, o
autor ressalta: “uma narrativa aparentemente documentaria, que termina como ficcdo, seria a
prova da impossibilidade de uma distingdo analitica clara” (RAMOS, 2001, p. 193). Nesse

sentido, mesmo que se tente atribuir a essas duas vertentes [ficcional vs ndo-ficcional] polos

™ Faz-se referéncia as discussoes apresentadas no artigo “O que é documentdrio” (RAMOS, 2001).
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muito opostos, isto &, de que a natureza de uma exclua a possibilidade da outra, esses tipos de
narrativas, ou melhor, esses diferentes géneros cinematograficos, participam de processos
comuns e altamente engajados, claro, dentro das especificidades préprias de cada género: o
conteudo tematico; o estilo; a constituicdo composicional.

Em outras palavras, mesmo que o projeto(s) de dizer no qual consiste um documentério
seja pautado em uma busca pela(o) verdade(iro), pelo “real”, ha, sim, tragos de ficcéo, de edicdo
na estruturacdo dessa narrativa, tragos que sao possiveis de serem identificados mesmo antes
da montagem, que seria como aponta Ismail Xavier (2019 [1977], p. 24) “[...] o lugar por
exceléncia da perda da inocéncia”. Essa inser¢do do outro [eu] acontece ja na filmagem, por
exemplo, as escolhas feitas sobre o angulo de filmagem e o posicionamento da camera
compreendem, também, formas de selecdo [recorte] desse acontecimento.

A “janela” margeada pelas lentes de uma camera, 0s quatro cantos que limitam onde
termina e onde inicia um frame, ainda que esse se dé em um processo de plano sequéncia, séo
formas de recortar/selecionar o espacgo/tempo, ou seja, quando escolho filmar algo, escolho
também o que néo filmar, escolho o que efetivamente deixar em um status de silenci(ament)o.
Assim como as escolhas feitas, constantemente, nos processos séciodiscursivos de organizagéo
da lingua em que a partir de uma relacdo [de uso] entre 0 eixo sintagmatico e o eixo
paradigmatico selecionamos e combinamos palavras/enunciados, 0 cinema também se
materializa por uma série de escolhas e combinacBes verbivocovisuais que participam
efetivamente da construcdo dos sentidos e dos sujeitos refratados em tela.

Portanto, ndo é porque ndo se tem a voz do narrador embalando a forma narrativa do
documentério, como, por vezes, é caracteristico da forma narrativa dos filmes de ficcdo, que se
deixa de tomar uma posicdo diante do narrado, que se deixa de constituir de forma ética e
estética sobre o tema’? do documentario. Sobre isso, Freire (2011), ao falar sobre a producéo

documental Titicut Follies’®, de Wiseman, aponta que:

Evidentemente, ndo estamos, ao assistir a esse filme, diante de uma mostracao
pura e simples; ndo é porque se privou de comentar na banda sonora e de
intervir durante as filmagens que Wiseman deixou de tomar posicdo. Suas
escolhas de angulos, enquadramentos, duracdo dos planos etc. em si ja

2 A compreenséo de tema adotada aqui vai ao encontro dos apontamentos de Voldchinov (2017 [1930])
no ensaio Tema e significacdo na lingua, em que o estudioso deixa explicito que tema ndo deve ser
reduzido a assunto, ao contetdo proposicional de um enunciado, tema compreende uma reflexdo
complexa com o extralinguistico, com as relaces do espaco/tempo e com a constituicdo socio-historica
e cultural de onde, quando, como, para quem e com quem esse dizer é materializado.

3 Que também tem como pauta a loucura e o sistema manicomial.
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implicam essa tomada. Ademais, ndo podemos esquecer que todo o material
registrado foi soberbamente montado (FREIRE, 2011, p. 30).

Por outro lado, a ficcionalizagdo, mesmo que, a principio, seja idealizada como uma
obra puramente ficticia, fruto da imaginacdo de um ou mais sujeitos, ndo tem como ser
totalmente alheia ao acontecimento vivo do mundo, uma vez que ela ndo se constroi sozinha,
em um processo de personificagcdo da vontade propria, muito pelo contrério, para que exista [no
mundo concreto] é necessario que sujeito(s) socio-historicamente localizado(s) a materialize na
e pela linguagem. E a partir dessa l6gica de multipla constituicdo que se enquadra 0 pensamento
discursivo [dialético e dialdgico] sobre o género cinematogréafico e, principalmente, sobre o
género documentario, adotado como corpus deste trabalho.

Ainda sobre a impossibilidade de definicdo clara do género documentério, Ramos
(2001, p. 194) aponta que outro argumento utilizado pela forma contemporanea de pensar esse
fazer é a questdo da reflexividade do discurso cinematogréafico, que diz respeito a “[...]
fragmentagdo da subjetividade que sustenta a representacdo” (p. 194). De acordo com o autor
assumir um campo contrario a essa compreensao, isto €, um campo em que compreenda 0
documentario a partir de um campo especifico ndo discursivo, seria assumir uma impossivel
transparéncia ou objetividade da representacdo, seria desconsiderar a opacidade e 0 eixo ético
que movimenta esse discurso. A fim de estabelecer uma maior sistematizacgao, o autor apresenta

os topicos que fundamentariam essa linha de pensamento do campo especifico:

1. parte-se do postulado de que, para alguns, o documentario busca, ou tem
como objetivo, estabelecer uma representacdo do mundo;

2. na medida em que o postulado esta estabelecido (“'eu posso representar o
mundo", diria necessariamente 0 documentarista), a ideologia dominante,
hoje, sobrepde facilmente a esta possibilidade o seu carater especular e
falsamente totalizante;

3. a isto segue-se o discurso sobre a necesséria fragmentagdo do saber e da
subjetividade que sustenta a representacéo;

4. e, necessariamente atrelado, surge a saida ética dominante da ideologia
contemporanea: a reflexividade como postura correlata ao indispensavel recuo
do sujeito (pois necessariamente fragmentado, sendo imediatamente
ideolégico) na articulacdo da representacdo. Poderiamos dizer: o recuo
reflexivo é o ponto cego ideoldgico da ideologia contemporanea. E o ponto
cego onde a ideologia da ética contemporanea ndo consegue ver-se enquanto
tal. Em outras palavras: é ético mostrar o processo de representacdo; nao é
ético construir a representacdo para sustentar a opinido correta (como
defendiam Grierson, ou Eisenstein, em um outro pardmetro) (RAMOS, 2001,
p. 194).

O autor salienta que é possivel perceber nessa linha de pensamento dois pontos que
caminham de forma reducionista ao entendimento do género documentario, a primeira diz

respeito a “[...] impossibilidade de afixarmos um saber, ou uma representagdo”, j& a segunda
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diz sobre “[...] a pré-concepgdo de que o documentario, necessariamente, traz a pressuposicao
de uma representagdo totalizante que afixe este saber” (RAMOS, 2001, p. 195). Nesse sentido,
0 autor apresenta e fundamenta como esse pensamento atrela-se a um duplo erro, que coloca

da seguinte forma:

Debita-se ao documentério uma certa inocéncia epistemolégica, cometendo-
se um duplo erro: 1) analisar o documentario a partir de um discurso
inocentemente totalizador e transparente (o0 que ndo corresponde a realidade,
em funcdo da diversidade estilistica que vimos tentando afirmar para o
campo); 2) e, mesmo se assim o fosse, ter um parametro relativamente pobre
para julgé-lo: o pardmetro que gira exclusivamente em torno da énfase na
fragmentacdo subjetiva como saida ética. O discurso contemporaneo sobre a
sobreposicdo do campo ficcional e do campo documental, na realidade,
responde a demandas posicionadas a partir deste "duplo erro" (RAMOS, 2001,
p. 195).

Como ja apontado anteriormente, essa inocéncia epistemoldgica quanto ao género
documentério direciona-se para esse erro duplo, para um entendimento ndo ou pouco engajado
da construcdo desse posicionamento na construcdo dos filmes documentais.

Contudo, é preciso ressaltar que ainda que ndo exista uma linha de divisdo muito
clara/estagnada que responda a pergunta “O que ¢ o documentario?”, isso nao significa que nao
ha algumas formas narrativas predominantes dentro do género documentario que permitam
identifica-lo de forma concreta e que sdo essenciais para o entendimento desse género na nossa
pesquisa. Para isso, recorreu-se aos apontamentos feitos em outra obra do estudioso Ferndo
Ramos (2008) - “Mas afinal... 0 que é mesmo documentario?”. Ramos (2008) inicia seus
apontamentos salientando que € s6 a partir da década de 90 (1990) que os filmes que se valiam
de algumas estratégias narrativas como a entrevista, o depoimento, uso de imagens
manipuladas, os registros historicos, a atuacdo efetiva e roteirizada do cineasta no momento da
filmagem e montagem, os quais ganharam o status de documentério.

Nesse sentido, o depoimento e a entrevista sdo tracos composicionais muito
caracteristicos desse género, até mesmo como uma forma de sustentar e apresentar o tema
trabalhado. Em consonancia a isso e, de forma geral, os documentarios ndo trabalham com a
criagdo de um personagem atrelada a atuacdo de atores profissionais, é claro que ndo se pode
desconsiderar que a criagdo de um personagem é uma estratégia criada pelos sujeitos o tempo
todo em diferentes instancias da atividade humana, além de haver também um trabalho de
roteirizacdo, filmes de arquivo, entre outros elementos.

Portanto, é necessario ndo restringir a compreensdo de documentario como uma

perspectiva de “realidade”, de apreensdo do “real”, por que existe dentro dessa compreensdo
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uma subjetivacdo ética e estética que impossibilitaria a apreensdo objetiva e transparente de
uma “verdade/realidade” tinica; muito menos reduzir o entendimento de documentario a
utilizacdo de uma ou outra estratégia narrativa supracitada, uma vez que um filme de ficcdo
pode também valer-se do uso desses elementos processuais para a construcao da sua narrativa.

E frente a esse complexo de relagdes que caracterizam, mas ndo delimitam o género
documentério que, parafraseando Ferndo Ramos, indaga-se: mas afinal, o que caracteriza e
particulariza o género documentario? Ramos (2008) parece-nos responder, ja nas paginas
iniciais da sua obra “Mas afinal... o que é mesmo documentdrio? ”, a pergunta feita anos antes
no seu capitulo “O que é documentdrio” e que deu inicio as discussdes desta secdo. De acordo

com o autor:

[...] o documentério é uma narrativa basicamente composta por imagens-
camera, acompanhadas muitas vezes de imagens de animacéo, carregadas de
ruidos, musica e fala (mas, no inicio de sua histéria, mudas), para as quais
olhamos (nos, espectadores) em busca de asserc¢des sobre o mundo que nos é
exterior, seja esse mundo coisa ou pessoa. Em poucas palavras, documentario
€ uma narrativa com imagens-camera que estabelece asserces sobre o
mundo, na medida em que haja um espectador que receba essa narrativa
como assercdo sobre o mundo. A natureza das imagens-camera e,
principalmente, a dimensdo da tomada através da qual as imagens séo
constituidas determinam a singularidade da narrativa documentaria em meio
a outros enunciados assertivos, escritos ou falados (RAMOS, 2008, p. 22,
grifos meus).

O trecho destacado em italico na citacdo supracitada, parece-nos ser o ponto primordial
da marcagéo da diferenciacdo entre a narrativa ficcional e a narrativa ndo ficcional, mais que
iSs0, €, para o presente trabalho, a afirmacéo do posicionamento ético e estético que envolve a
construcdo do fazer documental: o projeto de dizer da equipe autoral. Como ja apresentado,
mesmo que um filme de ficcdo utiliza-se de estratégias narrativas que sdo, a principio,
marcacOes estruturais do género documentario e que, vice-versa, uma producdo documental
vale-se de procedimentos originalmente pensados do cinema de ficgdo, o grande diferencial
entre os dois géneros cinematograficos instaura-se, como Ramos (2008) aponta, na diferencga
da construgdo do projeto discursivo das producfes. Nesse sentido, temos ndo s6 um projeto de
dizer singular para cada uma das produgdes, mas também horizontes discursivos (circulacao)
e, possivelmente, processos de recepcao diferentes. Ou seja, a resposta para as perguntas como:
Com quem? Para quem? Por qué? Quando? Como? serdo, genericamente’, diferentes.

Esses apontamentos nos direcionam, portanto, a necessidade de investigar a constituicdo

ética e estética do fazer cinematografico, especialmente do fazer documental, uma vez que se

4 De género.
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acredita que o documentério congrega uma carga ainda mais evidente da dupla constituicdo
desses posicionamentos [éticos e estéticos]. A vista disso, na maior parte do tempo a narrativa
ficcional tem por finalidade o entretenimento, enquanto a narrativa ndo ficcional tem na
assercao sobre 0 mundo o seu ponto de partida.

Por fim, o proximo capitulo sera dedicado inteiramente a propor uma discusséo sobre
como a constitui¢do dos sujeitos, por meio da triade arquitetdnica, se materializa em narrativas
documentais. Em especial, buscou-se investigar a constituicdo do sujeito-louco nessas
narrativas, elucidando como a constituicdo desses sujeitos se da também na constituicdo dos
sujeitos-outros em questdo, neste caso, a equipe autoral do documentario Holocausto brasileiro
(2016).
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6 AS RELACOES ARQUITETONICAS NA CONSTITUICAO DO SUJEITO-LOUCO

Refletir arquitetonicamente sobre a constituicdo dos sujeitos, implica retird-lo de uma
compreensdo cristalizada e/ou finalizada e evidenciar seu posicionamento ético/estético frente
aos diferentes campos da atividade humana. Nesse limiar, a ética torna-se uma responsabilidade
constante para com o outro e, portanto, est ligada ao agir no mundo e responsabilizar-se por
ele. Néo distante, a estética ndo deve ser dissociada da ética, pois é no agir no mundo e lhe
atribuir certo acabamento (estético) que o sujeito bakhtiniano é concretizado. Sendo assim, as
relacBes entre o ético e o estético congregam-se dentro da arquitetdnica e entre arquitetdnicas
(inter-arquitetonicas). Espera-se que as discussdes a seguir possibilitem um maior entendimento

das afirmaces anteriores.
6.1 O ético e o estético: o fazer cinematografico em resposta a vida

A arte e a vida ndo sdo a mesma coisa, mas devem tornar-se algo singular em
mim, na unidade da minha responsabilidade — Bakhtin (2017 [1919], p. XXXIV)

Esta secdo inicia as discussfes finais do presente trabalho e é nela que se buscou
concentrar as reflexGes até entdo empreendidas, unindo [na unidade da responsabilidade] as
discussdes sobre lingua(gem); enunciado; verbivocovisualidade e narrativa documental,
trazendo como pano de incidéncia desses dizeres/fazeres o Hospital Col6nia de Barbacena.
Antes de adentrarmos no conceito de arquiteténica, apresentado e problematizado por Bakhtin
e seu Circulo, viu-se a necessidade de perpassar, de forma mais aprofundada, sobre a relacao
ética e estética que compreende a materializacdo dos filmes documentais eleitos como corpus.
Esses conceitos serdo discorridos a fim de dialogar ndo apenas com o capitulo anterior, mas
também, iniciar ponderacdes sobre a constituicdo do ato ético na producdo estética [filmica],
ao passo que, para o presente trabalho, essa relacao [ético vs estético] participa de forma efetiva
da constitui¢do dos sujeitos por meio do projeto de dizer arquitetdnico.

As implicagcbes dos temas etica e estética no Circulo B.M.V. iniciam-se ja nas
consideracdes sobre lingua(gem), especialmente, no inicio da década de 1920 com Bakhtin, e
caminham para uma marcacao que diz respeito a concretude da acéo (ato) e ndo a uma definigéo
transcendental e/ou mimética que esses termos podem assumir em outras teorias. Nesse sentido,
a articulacdo desses conceitos congrega, dentro da particularidade de cada um e sob o prisma
bakhtiniano, os aspectos historico-culturais de uma dada sociedade que se concretizam no

ato/evento de cada sujeito. Sendo assim, quanto a concepg¢éo estetica, “[...] Bakhtin torna o
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social, o histrico, o cultural, elementos imanentes’ do objeto estético” (FARACO, 2011, p.
21), 0 que para outras correntes filosoficas pautadas na abstragdo e na concepgao de arte “em
si”, como o formalismo, seria inconcebivel.

Frente a isso, Sobral (2017) salienta que entender a profundidade dos temas ética e
estética dentro das obras do Circulo, demanda retomadas de, praticamente, todas as obras dos
autores, uma vez que essas discussdes, assim como os demais conceitos, se fundamentam no
processo de coconstituicdo e evocam responsabilidade constitutiva do sujeito bakhtiniano

dentro da arquitetdnica. O pesquisador brasileiro adiciona ainda, que:

Falar de ético (associado a razdo préatica de Kant) e de estético (associado ao
juizo kantiano), ou de ética e estética, em Bakhtin, é evocar o0 que se pode
considerar a base de tudo quanto ele — e seu Circulo — desenvolveu ao longo
da vida. E evocar, de um lado, a ressignificacio que ele propde dessas
categorias e, de outro, sua insisténcia na integragdo arquiteténica dessas

dimensdes do humano ‘na unidade da responsabilidade’ que ¢ tarefa de cada
sujeito humano (SOBRAL, 2017, p. 103).

Na obra “Para uma filosofia do ato” (1993 [1986]) ou em “Para uma filosofia do ato
responsavel” (2010 [1986]), a depender da traducdo, as discussdes sobre ética, estética e
arquitetbnica ganham um campo mais amplo de incidéncia. A partir do didlogo com Kant e
com os neokantianos, Bakhtin (2010 [1986]) propGe uma reformulagéo nos conceitos kantianos
de ética/estética/tedrico, o autor russo adiciona a premissa do “ndo dlibi’®” do(no) ser, ou seja,
cada sujeito, em resposta as relacdes arquitetdnicas que o congrega, € responsavel [sem opcao
de escolha] por seus atos e, portanto, responde a eles “[...] sem que haja uma justificativa a
piori” (SOBRAL, 2017, p. 104), seja por meio da entonagdo avaliativa, seja pelo seu
posicionamento de mundo na relacdo eu-outro. Nesse sentido, até mesmo a tentativa de criar
um alibi que (des)responsabilize o sujeito, ja é, inevitavelmente, uma responsabilizacdo, uma
confirmacéo do seu ndo alibi.

Assim, quer no ambito do ético, quer no ambito do estético, os dois polos que para nds
sdo fundamentais, ndo ha uma compreensdo conceitual dissociada da complexidade do
acontecimento, nem da situacdo concreta do ato, pelo contrario, hd uma integracdo dialogica
desses conceitos, ou seja, 0 estético é, em certa medida, um fazer ético, assim como o fazer

ético pode sim ser estético a depender dos posicionamentos arquitetébnicos que constituem um

> Faz-se uma ressalva quanto ao uso do termo imanente, optar-se-ia por um termo mais processual,
como constitutivamente.

® “O meu ‘ndo-alibi no ser’ comporta a minha unicidade e insubstituibilidade, ‘transforma a
possibilidade vazia em agéo responsavel real’, confere efetiva validade e sentido a cada significado e
valor de outra forma abstrato [...]” (PONZIO, 2011, p. 26).
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dado acontecimento. Nessa concepcdo, arte (estética) e ética ndo sdo estranhas a si, muito
menos estranhos a constitutividade da historia, do cultural e do social.

A ética e a estética bakhtiniana funda-se, portanto no ato, no ato concreto, responsavel
e responsivo, que diz respeito ao “[...] ato responsavel (cf. quanto a este termo ‘Ato/atividade e
evento’, neste livro), ou ato ético, envolve o conteudo do ato, o processo do ato, e, unindo-os,
a valoragéo/avaliagio do agente com respeito a seu proprio ato” (SOBRAL, 2017, p. 104). E,
de acordo com Bakhtin (2010 [1986]; 2017 [1919]), na unidade da responsabilidade que os
sujeitos respondem na sua vida tudo aquilo que foi possivel viver e compreender na arte, pois,
é pelo ndo-alibi que se é possivel transformar “[...] a possibilidade vazia em ato responsavel
real (através da referéncia emotivo-volitiva a mim como aquele que é ativo) [...] porque ser
realmente na vida significa agir, ¢ ser ndo indiferente ao todo na sua singularidade” (BAKHTIN,
2010 [1986], p. 99).

Bakhtin (2017 [1919]) em seu texto “Arte e responsabilidade”, primeiro texto publicado
de Bakhtin, traz uma importante constatacao que vai permear as compreensdes assumidas nesse
presente trabalho. Para o autor, “os trés campos da cultura humana — a ciéncia, a arte e a vida —
s0 adquirem unidade no individuo que os incorpora a sua propria unidade” (p. XXXIII). Nesse
interim, é por meio da atividade, movida ndo so6 pela responsabilidade, mas também pela culpa
mdtua que integro, no Ser evento, o0s trés campos.

Cumpre ressaltar que a responsabilidade e a culpa mUtua enquanto constitutivas da
atividade estética retira a sua realizacdo apenas do ambito da abstracdo, da expressdo e,
principalmente, do belo [no limiar da imitacdo, da mimese, da subjetivacdo], claro, que a
responsabilidade e a culpa também podem ser belas, mas ndo sdo dela (da beleza) reféns. Esse
fator é sustentado pela concepcéo dialdgica [do dialogo] da atividade ética/estética, em que sua
realizacdo concreta ndo compreende somente o ambito da concordancia, ou do belo, mas
também do debate, da discordancia [total ou parcial], da luta.

No impeto do ato entende-se a arte, a estética de maneira geral, como possibilidade de
resisténcia ética. Frente a essa constatacdo, a construcao da narrativa presente no documentario
a ser analisado, pode ser entendida também como ato de resisténcia por meio do trabalho
formal-estético com a lingua(gem), pois, construir uma narrativa em tom de dendncia sobre 0s
acontecimentos que permearam o HCB é uma forma de possibilitar, por meio da contemplagéo
estética do cinema, a construgdo de um dever ético para com esses sujeitos, suas histérias e sua
memoria. O ato ético/estético que constitui 0 documentario € também uma construcdo afetivo
exotdpica, ndo em um processo de empatia, mas em um processo de alteridade. O sujeito toma

consciéncia [territorio social] dos acontecimentos vivenciados dentro do HCB e responde, na



103

unidade da sua responsabilidade, com a vida e o didlogo com a memdria do passado e do
presente, e antecipa seu agir [dizer; fazer; siléncio; compreensdo) em relagdo ao futuro. Assim,
“a contemplacao estética e o ato ético nao podem abstrair a singularidade concreta do lugar que
0 sujeito desse ato e da contemplacdo artistica ocupa na existéncia” (BAKHTIN, 2017 [1919],
p. 22).

Em consonéncia a esses apontamentos, recorreu-se aos estudos de Deleuze (1999),
especialmente, sobre a arte cinematografica, para propor um paralelo que esclareca a

compreensdo de arte enquanto resisténcia. De acordo com o autor:

Poderiamos dizer entdo, de forma mais tosca, do ponto de vista que nos
interessa, que a arte € aquilo que resiste, mesmo que ndo seja a Unica coisa
que resiste. Dai a relacdo tdo estreita entre o ato de resisténcia e a obra de arte.
Todo ato de resisténcia ndo é uma obra de arte, embora de uma certa maneira
ela faca parte dele. Toda obra de arte ndo € um ato de resisténcia, e no entanto,
de uma certa maneira, ela acaba sendo (DELEUZE, 1999, p. 13).

E interessante observar como a citagdo supracitada caminha ao encontro do
apontamento feito por Bakhtin (2017 [1919]), apresentado como epigrafe desta secdo, de que
“a arte e a vida ndo sdo a mesma coisa, mas devem tornar-se algo singular em mim, na unidade
da minha responsabilidade” (p. XXXIV). Nesse interim, pensar em arte como forma de
resisténcia € pensar nos posicionamentos dos sujeitos e tomar esse processo enquanto ato
responsavel [postupok] em um didlogo direto com a vida.

A titulo de exemplificacdo, essa relacdo constitutiva entre o ético/estético pode ser
percebida em enunciados proferidos pela jornalista Daniela Arbex, tanto no livro — Holocausto
brasileiro — de sua autoria quanto no documentério, de nome homénimo, o qual atua como
roteirista e diretora. Cumpre ressaltar que o enunciado de Daniela Arbex indicia ndo s6 o seu
posicionamento ético/estético a respeito da historia do HCB, mas também de toda equipe
autoral, visto que sdo varios sujeitos com diferentes fungdes que participam da construcdo do
género documentério e que esses se colocam [e colocam seus posicionamentos] em processos
basicos, proprios a construcdo do género discursivo documentario, como a filmagem, a
montagem, na tonalidade, entre outros recursos.

Entretanto, um ponto importante de ser ressaltado é que apesar da existéncias dessas
varias vozes e desse todo [coletivo] que compreende a producdo cinematogréafica, isso ndo
implica na concretizacdo polifénica desses enunciados, pois, por mais que se tenha um projeto
de dizer comum ao grupo, esse vai afetar de forma diferente cada sujeito dentro da sua
arquiteténica, assim como Daniela Arbex e, possivelmente, o também diretor Armando Mendz

assumiram um posicionamento, inclusive hierarquico, de maior atracdo dentro do processo de


https://www.google.com/search?rlz=1C1GCEA_enBR768BR768&sxsrf=AOaemvKrwYW3b9-eV8QJ9mcEUQ6l3236vA:1636564152320&q=Armando+Mendz&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LVT9c3NEw2LDOpTCo3UuIBcY1yk4wL0g2ytcSyk6300zJzcsGEVUpmUWpySX7RIlZex6LcxLyUfAXf1LyUqh2sjAD4q2N8SgAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjmiM3HpI70AhWNqJUCHR1qDEgQmxMoAnoECEAQBA
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criacdo filmica, uma vez que Daniela além de autora da obra Holocausto brasileiro, é também
roteirista e diretora do documentario.

No caso de Daniela, é possivel perceber esse posicionamento materializado de forma
prosodica, tanto no documentario quanto no livro. Em vista disso, elegeu-se, primeiramente,
um trecho presente no livro Holocausto brasileiro para tecer algumas discussfes a respeito

desse dever ético [e estético].

O fato é que a histéria do Col6nia é a nossa historia. Ela representa a vergonha
da omisséo coletiva que faz mais e mais vitimas no Brasil. Os campos de
concentracdo vdo além de Barbacena. Estdo de volta nos hospitais publicos
lotados que continuam a funcionar precariamente em muitas outras cidades
brasileiras. Multiplicam—se nas prisdes, nos centros de socioeducagdo para
adolescentes em conflito com a lei, nas comunidades & mercé do trafico. O
descaso diante da realidade nos transforma em prisioneiros dela. Ao ignora-
la, nos tornamos cumplices dos crimes que se repetem diariamente diante de
nossos olhos. Enquanto o siléncio acobertar a indiferenca, a sociedade
continuara avancando em direcdo ao passado de barbarie. E tempo de
escrever uma nova histéria e de mudar o final (ARBEX, 2013, p. 255, grifos
meus).

O uso de termos como “nossa histéria”, “vergonha da omissdo coletiva”; “nos
tornarmos cumplices”, assim como as duas Ultimas afirmacGes destacadas em itlico,
evidenciam esse sentimento de culpa, de responsabilidade frente ao cenario tragico e sub-
humano em que as pessoas eram e sdo submetidas, inclusive, o uso da palavra “cumplices”
parece-nos dar énfase a esses sentimentos. Esse efeito também pode ser observado pela escolha
de ndo omissdo do “eu”, seja pelo pronome possessivo “nossa”, seja pelo pronome pessoal
(caso) obliquo “nos”, essa responsabilidade/culpa dirigida a primeira pessoa do plural (nds) ao
passo que inclui a propria autora, também se direciona para o coletivo, para a impossibilidade
de eximir-se. Mais do que isso, torna perceptivel o processo de movimento [de réplica] que
constitui o enunciado, no trecho final “E tempo de escrever uma nova histdria e de mudar o
final”, o agir da responsabilidade é marcado pela mudanca, pela necessidade da acdo expressa
pelo uso dos verbos no infinitivo “escrever” e “mudar”, e no desejo da constru¢do de uma nova
histdria, a historia ndo institucionalizada, a historia daqueles que foram relegados as margens
obscuras da ndo-historia.

Esse processo de narracdo de uma histéria omitida/esquecida/silenciada, remete-nos ao
que Jeanne Gagnebin (2006) discorre ao tratar sobre o narrador sucateiro. De acordo com ela,
o0 narrador sucateiro “[...] ndo tem por alvo recolher os grandes feitos. Deve muito mais apanhar
tudo aquilo que ¢ deixado de lado como algo que ndo tem significagéo, algo que parece néo ter

nem importancia nem sentido, algo com que a histdria oficial ndo sabe o que fazer” (p. 54).
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Nesse sentido, 0 ato de narrar a histéria ndo narrada [0 que alguns chamariam de uma micro-
historia], de “dar” voz a histdria e aos sujeitos silenciados é, dentro do que Gagnebin (2006)
propBe, um ato de sucatear a historica oficializada/institucionalizada. A necessidade de lembrar,
de ressignificar e compartilhar essa(s) histéria(s) é o principal objetivo desse narrador ético.
Salienta-se que diante do cardter composicional do género documentario, essas “sucatas”
podem ser apresentadas por diferentes dimens6es da linguagem (vvv).

Valendo-se, mais uma vez, do enunciado da diretora e roteirista Daniela Arbex, agora
no documentario — Holocausto brasileiro (2016), é possivel perceber a marcacdo do

posicionamento valorativo na transcrigdo do enunciado:

[...] eu fiquei tdo impactada que ndo vi em nenhuma daquelas fotos um
hospital. Todas aquelas imagens me remetiam a um campo de concentracao e
o fato da minha geracdo ndo saber nada sobre essa historia me deixou muito
indignada. Como é que uma histéria como essa, como é que uma das maiores
tragédias do Brasil acontece diante dos nossos olhos e a gente ndo sabe nada
sobre isso. [...] eu descobri que o Brasil desconhecia uma das suas piores
tragédias (HOLOCAUSTO brasileiro, 2016).

Nos enunciados “/...J eu fiquei tdo impactada que ndo vi em nenhuma daquelas fotos
um hospital”, “[...] o fato da minha gera¢do ndo saber nada sobre essa historia me deixou
muito indignada” e “[...] como é que uma das maiores tragédias do Brasil acontece diante dos
nossos olhos e a gente ndo sabe nada sobre isso” , evidencia o que Bakhtin (2017 [1919]) traz
no seu primeiro texto publicado — Arte e Responsabilidade — que a culpa caminha junto com a
responsabilidade e que esse narrador culpado é o narrador que compreende por meio dos
processos enunciativos que participa que € responsavel pela constituicdo do outro. E, a partir
do conhecimento, a impossibilidade de ver-se (des)responsabilizado disso, o ndo-alibi.

Para finalizar as breves inquietacGes apresentadas nesta se¢ao, evidencia-se, novamente,
como narrar sobre o outro é, também, narrar sobre si, sobre seus acontecimentos em espago-
tempo especificos. Nesse aspecto, narrar é visto como um ato politico dos sujeitos que se
constituem nessa relagdo. Um ato que, na narrativa documental, compreende uma relagéo
indissociavel entre o ético/estético. Invocando-se, novamente, aos apontamentos de Gagnebin
(2006), a autora salienta que a experiéncia estética “pode configurar um caminho privilegiado
para o aprendizado ético por exceléncia, gque consiste em néo recalcar o estranho e o estrangeiro,
mas sim em ser capaz de acolhé-lo na sua estranheza” (p. 94). Em termos bakhtinianos, a ligacéo
afetiva exotopica € possibilitada, em resposta a construcdo do projeto de dizer apresentado nos
filmes documentais, no qual ha deslocamentos dos sujeitos e a inser¢do do sujeito-louco dentro

do seu limiar arquiteténico, ou seja, 0 acontecimento que congrega a producéo, a circulagéo e
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a recepcdo do género discursivo documentério, compreende, pelo trabalho estético com a
linguagem, a possibilidade de que os sujeitos se percebam na relacédo vida/arte, assim como
percebam o outro.

O ato estético exige uma posicédo responsavel e ativa [propria da acdo] dos sujeitos que
o contemplam, e este processo esta diretamente ligado a natureza social da linguagem e aos
posicionamentos arquitetdnicos que valoram a vida. E buscando elucidar a constitui¢io dos

pontos arquitetdnicos que a proxima secao se faz necessaria.
6.2 A arquitet6nica estética e a constituicédo do sujeito-louco

Eu amo um outro, mas ndo posso amar a mim mesmo; 0 outro me ama, mas
ndo ama a si mesmo. Cada um esta certo em seu proprio lugar, e esta certo
responsavelmente, ndo subjetivamente. — Bakhtin, 1993 [1986], p. 64.

Haja vista a filosofia moral, mas ndo moralista, que congrega os temas apresentados e
problematizados pelo Circulo B.M.V., a constituicdo dos sujeitos, conceito-chave deste
trabalho, é compreendida, dentro dos estudos bakhtinianos, como um processo arquiteténico, e
é s6 nele e por ele que os sujeitos a partir dos posicionamentos Unicos do eu, do outro e do eu-
para-o-outro, valoram [axiologicamente] os trés campos da atividade cultural humana: a

ciéncia, a arte e a vida. Sobre isso, Bakhtin (2010 [1986]) pontua:

[...] todos os valores da vida real e da cultura se dispdem ao redor desses
pontos arquitetdnicos fundamentais do mundo real do ato: valores
cientificos, estéticos, politicos (incluindo também éticos e sociais) e,
finalmente, religiosos. Todos os valores e as relagcdes espago-temporais
e de conteldo-sentido tendem a estes momentos emotivos-volitivos
centrais: eu, 0 outro, e eu-para-o-outro (BAKHTIN, 2010 [1986], p.
114-115, grifos meus).

Sendo assim, iniciamos nossas discussdes ressaltando que o carater situado’’ [no
espaco/tempo] do sujeito bakhtiniano, reforca, mais uma vez, o fundamento da
responsabilidade e da responsividade da sua constituicdo no ato de viver. E a partir dessa
situacionalidade, ndo sO geogréafica-temporal, mas intervalorativa, que pontos arquitetdnicos
fundamentais congregam, na unidade da interacdo verbivocovisual, a constituicao de sujeitos e
sentidos. Como supracitado, tudo que é da natureza da vida e da cultura passa pelo crivo

avaliativo dos pontos arquitetdnicos, e esses ndao compreendem um feito esquematico,

" Geraldi (2010), em seu capitulo “Sobre a questdo do sujeito ”, discorre sobre o sujeito datado, é em
conformidade a esse conceito que utilizamos o termo situado.
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mecanico’®, mas um processo fundante intermediado pelas relagdes intersubjetivas e ndo é
indiferente [exterior] a elas.

As discusses sobre arquitetdnica emergem nos estudos de Bakhtin a partir das
ponderacOes sobre vida e arte [ético e estético], principalmente, na obra Para a Filosofia do
Ato (1993; 2010 [1986]), mas é ainda no texto Arte e responsabilidade (2017 [1919]) que
Bakhtin inicia seus apontamentos, e j& destaca a alteridade [eu-outro] como ponto fundamental
desse processo. O conceito de arquitetdnica, reformulado a partir de alguns embates basilares
com a teoria kantiana’® e com os neokantianos, estd, assim como todos os outros temas
apresentados pelo Circulo, ligado, indissociavelmente, ao ato, a vida, a participacdo efetiva e,
portanto, ndo esta relegado ao nivel teorico do “se”, do cientifico, da abstracdo. A concepg¢édo
de arquitetonica defendida pelos estudos bakhtinianos, diferente da compreensao aristotélica e
kantiana, € o conceito da arquitetdnica concreta, experimentada e materializada no ato, no
dever dos sujeitos.

A partir disso decorre a importancia de se investigar a constituicdo arquitetonica dos
sujeitos, estejam esses em processo de loucura ou ndo, pois, como assevera Bakhtin (2010
[1986]) viver para si, nunca € viver sO para si, ser para si &, antes de tudo, ser para o outro.
Entretanto, esse processo alteritario ndo deixa de ser singular e Unico para cada um. Nesse
limiar, Ponzio (2010, p. 23) salienta que “cada eu ocupa o centro da sua arquitetonica na qual
0 outro entra inevitavelmente em jogo nas interacdes dos trés momentos essenciais de tal
arquitetonica” no eu-para-mim; no eu-para-0-outro; no outro-para-mim. Esses pontos
compdem o que se chamou de triade arquitetbnica, e para tanto, recorre-se a exposicao da
Figura 11 na busca por representar esse processo de forma grafica. Contudo, faz-se necessario
evidenciar, de antemao, que ha limitagdes de natureza processual ao representar graficamente

0s conceitos bakhtinianos.

8 Referéncia ao texto Arte e Responsabilidade, de Bakhtin (2017 [1919]). “Chama-se mecanico ao todo
se alguns de seus elementos estdo unificados apenas no espago e no tempo por uma relacdo externa e
ndo os penetra a unidade interna do sentido. As partes desse todo, ainda que estejam lado a lado e se
toquem, em si mesmas sao estranhas umas as outras” (BAKHTIN, 2017 [1919], p. XXXIII).

" Immanuel Kant, filésofo Alemao, tratou do conceito de arquitetdnica na sua obra Critica da Razdo
Pura, de 1781. A grosso modo, o principal ponto que diferencia o tratamento kantiano dado a
arquitetnica, em relacdo a compreensdo bakhtiniana, é que para Kant (2012 [1781]) a arquitetonica é
um sistema que organiza a razdo humana independentemente da sua experiéncia concreta, ela esta dada
a priori. Para Bakhtin (2010 [1986]) nada esta dado a priori, nem 0s sentidos, nem 0s sujeitos, nem 0s
valores axioldgicos.
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Figura 11 — A triade arquitetonica

Eu-para-o- O-outro-

outro para-mim

Fonte: (TEIXEIRA, 2019, p. 15)%

E sabido que a relagdo intersubjetiva entre esses trés pontos congrega o acontecimento
vivo. Nesse limiar, cada sujeito situado ocupa o posicionamento do “eu” dentro da sua
arquiteténica, contudo, na relagdo com uma ou mais arquitetdnica(s), externas a sua, mas nao
estranhas, ocupa a posi¢ao arquitetonica do “outro”, ou do “eu-para-outro”, € &, assim, que a

alteridade se faz fulcral nessa triade bakhtiniana. A vista disso, na relacio de alteridade, o:

i) Eu-para-mim — diz respeito a representac¢ao que o “‘eu”, do seu lugar Unico, cria de si
mesmo [a partir do posicionamento outro e/ou arquiteténica outra];

ii) Eu-para-o-outro —diz respeito a representacdo que o “eu”, do seu lugar uinico, acredita
que o “outro” faz de si [a partir do posicionamento outro e/ou arquitetonica outraj;

iii) Outro-para-mim — diz respeito a forma de como o “eu”, do seu lugar unico, representa

o “outro” [a partir do posicionamento outro e/ou arquitetonica outraj.

Cumpre ressaltar, de forma ainda mais explicita, que esses pontos estdo diretamente
ligados aos posicionamentos espacos-temporais [e valorativos] dos sujeitos, esse fator
corrobora com 0 pressuposto da ndo existéncia de sentidos “em si”, mas somente na construgao
intersubjetiva que esses sentidos emergem e tornam-se relativamente estaveis, enquanto signos
ideoldgicos e, assim, constituem-se como discurso interno e externo. Adianta-se que a
compreensdo desses pontos arquitetdnicos serd indispensavel para a compreensdo das
categorias do siléncio enquanto signos que participam da producdo de sentidos e que é
respondente a um projeto de dizer arquiteténico.

8 A partir de Bakhtin (2010 [1920-24]).
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Do meu lugar unico apenas eu-para-mim constitui um eu, enquanto todos 0s
outros sdo outros para mim (no sentido emocional-volitivo da palavra).
Porque, afinal, meu ato realizado (e meu sentimento — como ato realizado)
orienta-se precisamente com referéncia aquilo que é condicionado pela
unicidade e irrepetibilidade do meu proprio lugar. Na minha consciéncia
emocional-volitiva, 0 outro estd em seu préprio lugar, na medida em que o
amo como um outro, e ndo como a mim mesmo (BAKHTIN, 1993 [1986], p.
64).

Na complexidade desses posicionamentos arquitetonicos, a arte [estética] e a vida [ética]
congregam-se na unidade da responsabilidade dos sujeitos, € o movimento do dever que
constitui os pontos arquitetonicos. Nesse passo, Bakhtin (1993 [1986]. p. 23) aponta que “ndo
existe dever estético, dever cientifico, e — ao lado deles — um dever ético: ha apenas aquilo que
¢ esteticamente, teoricamente, socialmente valido, e tais validades podem ser reunidas pelo
dever, do qual todas elas séo instrumentos”, sendo assim, ndo ha como desvincular o ato ético
da materializacdo do fazer estético e cientifico. O autor conclui, ainda, que “essas assercoes
ganham sua validade no interior de uma unidade estética, cientifica ou sociolédgica: o dever
ganha sua validade dentro da unidade da minha vida responsavel tnica” (Op. Cit., p. 23, grifos
meus).

A luz dos estudos bakhtinianos, pensar em arquitetdnica é reafirmar todos os temas
trabalhados até o presente momento, seja em termos de linguagem e enunciado, seja em termos
de verbivocovisualidade e siléncio, seja em termos de projeto de dizer e construcao da narrativa;
tudo isso s6 ganha sentido axioldgico e um tom emotivo-volitivo®! na unidade concreta do ser,
do ser evento, e esse s6 se concretiza nas relagcdes arquitetdnicas possiveis. Como afirma

Bakhtin (2010 [1986]):

Todos os componentes da arquitetdnica sdo afirmados como momentos
da singularidade de um ser humano concreto. Os componentes
espaciais, temporais, ldgicos e avaliativos, se consolidam e sdo
incorporados na sua unidade concreta (pétria, distancia, passado, foi,
serd, etc.), sdo correlacionados com o centro avaliativo concreto, sdo
subordinadas a ele, mas ndo sistematicamente, e sim
arquitetonicamente; recebem sentido e localizacéo através dele e nele.
Cada componente aqui € Unico, e a unicidade mesma nao € mais que
um componente da singularidade concreta de um ser humano
(BAKHTIN, 2010 [1986], p. 140).

81«0 tom emotivo-volitivo, que abarca e permeia o existir-evento singular, ndo é uma reagéo psiquica
passiva, mas uma espécie de orientacdo imperativa da consciéncia, orientacdo moralmente valida e
responsavelmente ativa. Trata-se de um movimento da consciéncia responsavelmente consciente, que
transforma uma possibilidade na realidade de um ato realizado, de um ato de pensamento, de sentimento,
de desejo, etc.” (BAKHTIN, 2010 [1920-24], p. 91).
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Assim, é pensando no corpus deste trabalho, isto é, no documentério Holocausto
brasileiro (2016), que se faz necessario discorrer sobre outro desdobramento dentro do conceito
de arquitetdnica, o de arquitetonica estética. Bakhtin (1993 [1986], p. 124) aponta, na primeira
parte do projeto presente em PFA — que, infelizmente, ndo foi concluido — que se buscou no
mundo da visdo estética [0 mundo das artes] a possibilidade de evidenciar a concretude das
relacdes arquitetonicas e, a partir disso, “[...] chegar perto da compreensdo da construcao
arquitetonica do mundo real do evento”. Com isso, o autor ressalta que a unidade do mundo da
visdo estética €, essencialmente, um processo arquitetdnico, pois, ela s6 se materializa na
relacdo entre sujeitos, “tudo nesse mundo adquire significado, sentido e valor somente em
correlagdo com um ser humano [sujeito], somente enquanto tornado desse modo um mundo
humano”. Nessa logica, a realizagdo estética ndo pode ser de forma alguma abstrata, ou neutra,
tudo que é representado é vivenciado no interior desse mundo valorativo de encontros
arquitetonicos.

Em relacéo a isso, Bakhtin (2010 [1986], p. 128) ressalta, ainda, que “a visao estética
também conhece, ¢ claro, ‘principios de sele¢ao’, mas esses sdo todos arquitetonicamente
subordinados ao centro valorativo soberano da contemplagéo — um ser humano”. Sendo assim,
guando assumimos a compreensdo de projeto de dizer arquitetdnico, afirmamos que todas essas
escolhas préprias da atividade estética, sé sdo efetivadas nas e pelas relagdes arquitetdnicas,
seja no jogo triddico da representacdo, seja na interagdo entre triades.

Sobral (2010, p. 111-12) aponta que a arquitetdnica estética “[...] organiza tanto o espago
e o tempo (elementos de que também ddo conta as totalidades mecanicas) como o sentido
(elemento que so as totalidades arquitetonicas ddao conta”. Nesse sentido, toda e qualquer
manifestacdo artistica ganha forma por meio das relacdes espaco-temporais e de sentido e ndo
podem existir sem essa coconstituicdo. Dessa forma, “[...] contemplar esteticamente significa
relacionar o objeto ao plano valorativo do outro” (BAKHTIN, 2010 [1986], p. 143).

Por fim, cabe ponderar sobre o carater exotépico das relacBes arquitetdnicas,
indissociavelmente ligado ao posicionamento cronotopico [espaco/tempo] dos sujeitos. O
entendimento de exotopia, ou extralocalizagdo, compreende o processo do possivel
acabamento provisério dado ao sujeito posicionado. E a possibilidade de, esteticamente,
colocar-se em um lugar suficientemente fora de uma dada posicao inicial e, a partir desse novo
vislumbre, atribuir a si proprio, ao outro e/ou ao acontecimento um certo acabamento
constitutivo. Convém lembrar que esse acabamento sempre se dara de modo provisorio, pois s6
a morte pode atribuir certa inteireza [totalidade] aos sujeitos. Esse processo € que vai

fundamentar o movimento processual e continuo da constitui¢do dos sujeitos, pois, ao retornar
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a0 seu lugar inicial, este ja ndo sera mais 0 mesmo, assim como ele [o sujeito] também n&o.
Logo, a essa impossibilidade de equivaléncia dos posicionamentos e dos sentidos dar-se 0 nome
de excedente de visdo. Sendo assim, o0s sujeitos e 0s sentidos estdo sempre em processo de devir,
eles ndo sdo de uma forma acabada e finalizada. Sobre esse processo no amago na alteridade

arquitetonica, Teixeira (2019) elucida que:

O sujeito, ao distanciar-se de uma dada posicéo inicial (ilusoriamente sua),
isto é, uma extralocalizagdo advinda do seu outro constituinte e da sua visao
sobre si (eu-para-mim), sobre o outro (outro-para-mim) e que se tem sobre a
representacdo que o outro faz de si (eu-para-o-outro), estabelece um processo
constitutivo (provisorio) por meio do distanciamento. Assim, um olhar
arquitetdnico instaura um olhar alheio, de um lugar-outro, sobre o sujeito e
desloca-o0 em um movimento arquitetonicamente alteritario, estabelecendo,
assim, a possibilidade de se investigar a constitui¢ao interativa desses sujeitos
por meio da lingua(gem), seja no ambito do estético, seja nas relacdes
cotidianas (TEIXEIRA, 2019, p. 16).

Acredita-se que a atividade estética possibilita, por exceléncia, a construcdo desses
acabamentos [provisorios] a partir da contemplacdo verbivocovisual. O produto/processo
estético mobiliza o que, neste trabalho, chamou-se de deslocamento afetivo exotdpico, que diz
respeito a como o “outro” insere-se ou ¢ inserido no horizonte social do “eu”, por meio de um
reconhecimento afetivo do outro, pela construcdo da empatia. Contudo, essa construcao
empatica ndo pode ser entendida, de acordo com Bakhtin (2010 [1986]), como um processo que
(des)responsabilize o lugar do “eu”, isto é, que o faca abandonar o meu proprio lugar para
ocupar o lugar do “outro”. A construcdo desse processo empatico e exotopico deve
compreender a aproximacdo do lugar do outro, 0 qual o “eu”, na unidade da sua
responsabilidade, toma o sujeito, 0 objeto, o acontecimento contemplado como “outro” da sua
arquitetonica.

Frente a esse circuito constitutivo, reafirma-se a arte, o cinema, como resisténcia.
Resisténcia que vai incidir sobre a constituicdo continua dos sujeitos por meio dos processos
arquitetdnicos. E pensando nesse circuito interrupto de constituicio que se optou por retomar o
conceito de arquitetbnica continua apresentado no primeiro momento de investigacdo da

constituicdo do sujeito-louco, no Trabalho de Concluséo de Curso.
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6.3 A arquitetdbnica continua e o Grande Tempo na constituicdo do ato ético: o

descontinuum constitutivo

Como apresentado na Introducao deste trabalho, a extensdo do conceito de arquiteténica
— arquitetdnica continua — é fruto de discussdes empreendidas no Trabalho de Conclusao de
Curso, no ano de 2019. Buscou-se com a ampliacdo do conceito evidenciar o carater
cronotopico [espaco-tempo] da constituicdo dos sujeitos na e pela arquitetdnica, alem de marcar
0 processo de devi(e)r dessa constituicdo. Nesse interim, entende-se por arquitetdnica continua
“[...] a representacdo do processo de formacdo que o sujeito inacabado estabelece com o
continuum em uma dada unidade do acontecimento” (TEIXEIRA, 2019, p. 29). Almeja-se com
essa extensdo evidenciar que esse sujeito nunca esta dado de forma acaba, mas sempre vem
sendo, acontenSendo®? no espago-tempo e, por isso, a relagdo continua da arquitetnica
compreende, também, uma relacdo de (des)continuidade constitutiva. Falaremos sobre isso ao
longo desta se¢do. Cumpre, neste momento, apresentar a representacdo grafica desse processo
presenta na Figura 12:

Figura 12 — Arquitetdnica continua

Fonte: (TEIXEIRA, 2019, p. 29)

A representacdo grafica da arquitetbnica continua busca representar os pontos
arquitetobnicos da triade bakhtiniana — eu-para-mim; eu-para-o-outro; outro-para-mim — e
evidenciar, a partir das trés triades (tridngulos), os possiveis momentos de materializacdo
concreta do sujeito na interacdo [verbivocovisual]. Consoante a isso, os pontilhados, presentes
na maior parte da figura, objetivam ressaltar como essas relagdes arquitetdnicas estdo sempre

acontecendo, e ndo se dao, absolutamente, de forma estatica. “Assim, o sujeito diante do ato de

82 Referéncia direta aos estudos de Tatiana Bubnova (2011) em que a autora propde o jogo de palavras
com “aconteSer”.
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ser evento no mundo, nunca &, ele sempre estd sendo, sempre se localiza em um devir
constituinte, seja nas relagdes do eu, do outro e do eu-para-o-outro” (TEIXEIRA, 2019, p. 29).

Cumpre, portanto, ressaltar como o processo de (des)continuum se estabelece em um
complexo de dev(e/i)r com a continuidade, lembrando que “o dever concreto é um dever
arquiteténico: o dever de realizar o préprio lugar Unico no evento Unico do existir; e ele é
determinado antes de tudo como oposi¢ao valorativa entre o eu e o outro” (BAKHTIN, 2010
[1986], p. 143). Sendo assim, ndo é a continuidade, por si S0, que constitui o conceito de unidade
do ser, mas € a (des)continuidade constitutiva dessa continuidade que da a dindmica alteritaria
que move o ser em um processo de dev(e/i)r. Isto é, ndo é a reiteracdo do préprio que movimenta
0s processos de constituicdo dos sujeitos, mas € exatamente a impossibilidade dele, seja o
Mesmo espaco, Seja 0 mesmo tempo, seja 0 mesmo sujeito, que move e dinamiza a constitui¢ao
dos sujeitos na e pela arquitetdnica. O (des)continuum, portanto, € um processo de acabamento
provisorio dado ao sujeito na unidade do acontecimento.

E nesse interim que o entendimento de arquitetdnica continua se estabelece neste
trabalho, na necessidade de se perceber que 0s processos arquitetdénicos so estdo estanques em
uma triade arquiteténica por meio do recorte no Grande Tempo — assim como 0 monélogo para
0 dialogo. Os recortes analiticos necessarios para a compreensdo de como 0s pontos
arquitetbnicos constituem o0s sujeitos e, consequentemente, os sentidos, tém carater

“totalizante” somente sua forma externa, provisoria. Sobre isso, Teixeira (2019) aponta que:

Pensando em continuum/descontinuum dentro de uma perspectiva
bakhtiniana de constituicdo Villarta-Neder (2018, p. 10) argumenta que ‘por
representacdo simbolica entenda-se que cada sujeito se percebe, percebe ao
outro, percebe-se na cena com 0 outro, percebe-se percebendo o outro,
percebe-se sendo percebido pelo outro, percebe a cena sendo percebida pelo
outro dentro de uma relagdo do continuum auséncia/presenca/lugar
indeterminado. E na dispers&o desse continuum/descontinuum que o sujeito
cria simbolicamente, na materialidade de sua relagdo consigo, com o outro e
com o mundo, na unidade do acontecimento, um saber imagético e imaginario
sobre esses lugares que hospedam e tornam possivel a constitui¢do de si, do
outro ¢ do mundo (mundo enquanto saber)’. Adiciona-Se a essa reflexdo a
capacidade constitutiva que o descontinuum estabelece com o continuum, por
acreditar que o continuum é constituido pelos movimentos/momentos de
constituicdo descontinua, por exemplo, como a historia e sua inacabada
significacdo. Assim, o descontinuum, isto é, os desvios [acabamentos]
produzidos em uma dada arquiteténica, estdo intrinsecamente relacionados as
posicbes dos sujeitos em uma dada unidade do acontecimento e,
consequentemente, com 0s sentidos produzidos por esses cronotopos. Assim
como o mondlogo para Voldchinov (2013, p. 163) o descontinuum se
apresenta como constituinte, no Grande Tempo, do continuum; ‘[...] todas as
enunciagBes tém de mondlogo apenas sua forma externa. Sua esséncia, sua
construgdo semantica e estilistica sao dialdgicas’ (TEIXEIRA, 2019, p. 29).
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Nesse sentido, como ressalta Bakhtin (2010 [1986]), o que d4 unidade é a
responsabilidade e ndo a razdo, é a responsabilidade que tenho em rela¢do ao espaco outro, ao
que ainda esta por vir e, consequentemente, com o0 que anteriormente se foi. Nesse sentido, a
arquitetonica ndo se constitui apenas no plano do que ja foi dado, mas também no plano do que
vird. A titulo de exemplificacdo, buscou-se fazer um paralelo com o cinema e 0s processos que
compdem suas operacdes basicas — filmagem e montagem — para pensar na continuidade da
(des)continuidade.

Ismail Xavier (2019 [1977]) ao discorrer sobre o processo de filmagem e p6s filmagem
chama atencdo para dois pontos que podem ser utilizados para evidenciar a construcdo da
arquitetdnica continua. O primeiro ponto se da na discussdo sobre 0 espaco cinematograéfico,
valendo-se de apontamentos presentes na obra Praxis do cinema, Xavier (2019 [1977]) relata
que este é construido por dois tipos de espaco 0 espaco que esta inserido no interior do
enquadramento e aquele exterior a ele. De acordo com o autor, h& um processo de valorizagéo
que, de forma implicita [ou subentendida], mesmo que ndo exista a presenca [a materializagéo]
de algo, de uma imagem na tela, esta jA passa a ser considerada e, portanto, para nos,
constitutivo da totalidade estética. O autor busca esclarecer esse processo a partir da seguinte
exemplificag&o:

Isto fica mais claro, quando tentamos estabelecer de que modo este espaco
“fora da tela” pode ser definido dentro da hipodtese inicial (registro e projecao
continua). Neste caso, 0 espago diretamente visado pela camera poderia
fornecer uma definigdo do espaco ndo diretamente visado, desde que algum
elemento visivel estabelecesse alguma relacdo com aquilo que supostamente
estaria além dos limites do quadro. [...] A visdo direta de uma parte sugere a
presenga do todo que se estende para o espago ‘fora da tela’. O primeiro plano
de um rosto ou de qualquer outro detalhe implica na admissdo da presenca
virtual do corpo. De modo mais geral, pode-se dizer que o espaco visado tende
a sugerir sua propria extensao para fora dos limites do quadro, ou também a

apontar para um espaco contiguo nao visivel (XAVIER, 2019 [1977], p. 19-
20, grifos meus)

De forma metaforica, esse processo préprio do fazer cinematografico pode ser entendido
dentro das particularidades da arquitetonica continua na medida em que permite vislumbrar a
existéncia constitutiva desses espacos ndo visados. Essa existéncia deve ser considerada, dentro
dos pontos arquitetdnicos, ndo s6 em relacdo ao espaco, mas também ao tempo. Nesse sentido,
a arquitetbnica ndo se relaciona apenas com o que esta dado em um espago/tempo proprio ao

acontecimento, ela responde também com o que ainda ha de ser realizado e o que a constitui de
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forma anterior, reforcando os pontilhados do aconteSendo®® da representacio gréfica exposta
anteriormente.

O segundo paralelo metaforico encontra-se nas discussdes que Xavier (2019 [1977]) faz
sobre a decupagem classica, especificamente, sobre o corte e a montagem. O autor vai apontar
que o corte esta, na maior parte das vezes, justificado pela mudanca de cena [ou tomada] e que
esse processo possibilita a sucessdo, sem perda de ritmo, do fazer filmico. Dito isso, ele
acrescenta que o corte possibilita, por meio da montagem, a sequenciacao e a construcao de um
ritmo para a narrativa e que ter-se-ia nesse processo “[...] uma montagem elementar em que a
descontinuidade espaco-temporal no nivel da diegese (diegético = tudo o que diz respeito ao
mundo representado) motiva e solicita o corte” (p. 28). O autor, complementa, ainda, que “a
montagem, inevitavel, s6 vem quando a descontinuidade é indispensavel para a representacdo
de eventos separados no espaco e no tempo [...] porque a descontinuidade temporal é diluida
numa continuidade l6gica (de sucessdo de cenas ou fatos)” (Op. Cit). Consoante a isso, 0
processo de corte (descontinuidade) - montagem —> sucessdo e ritmo (continuidade), que se
entende o (des)continuum como constitutivo do continuum dentro da relacdo arquitetdnica.

Recorreu-se, por fim, aos dizeres de Bakhtin (2010 [1986]);

Esta arquitetonica é tanto algo dado, como algo a-ser-realizado [dana i
zadana], porque é a arquitetdnica de um evento. Essa ndo é dada como
uma arquitetdnica pronta e consolidada, na qual eu serei colocado
passivamente, mas é o plano ainda-por-se-realizar [zadannyi], da minha
orientacdo no existir-evento, uma arquiteténica incessante e ativamente
realizada por meu ato responsavel, edificada por meu ato e que encontra
a sua estabilidade somente na responsabilidade do meu ato (BAKTHIN,
2010 [1986], p. 143).

E diante do todo apresentado até o presente momento que se busca, nas analises,
evidenciar essas relacfes arquitetonicas e 0s processos de silenci(ament)os constitutivos dos
sujeitos e congregados por escolhas narrativo-valorativas [verbivocovisuais] que respondem ao

projeto de dizer arquitetdnico da equipe autoral do documentario.

83 Referéncia direta aos estudos de Tatiana Bubnova (2011) em que a autora propde o jogo de palavras
com “aconteSer”.
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7 METODOLOGIA

O carater metodoldgico assumido na presente pesquisa €, COmo ja exposto na primeira
secdo teodrica, dialdgico e dialético, ou seja, tem como base o enunciado [verbivocovisual] em
sua relacdo tensa entre as concepcdes ideoldgicas, culturais e historicas. E importante que se
compreenda que dentro desta metodologia h& ndo apenas a necessidade de fundamentar um
fazer tedrico, 0 que se espera ter deixado claro com os capitulos anteriores, mas também o fazer
analitico. Sendo assim, é fulcral arquitetar um método de andlise que ndo extinga esses dois
pontos basilares da linguagem bakhtiniana: i) o dialégico, em que tudo, no Grande Tempo, é
didlogo, responde e suscita, ndo s6 de uma forma harménica, mas tensa; ii) o dialético, em que
orquestra a dinamicidade da lingua por meio de relacBes opostas que, a principio, se
autodestruiriam, mas que, dentro do processo dialdgico, constituem a sintese do movimento.

Frente a isso, objetivou-se, diante dessa dindmica dialdgica/dialética, analisar
enunciados verbivocovisuais (vvv) presentes no documentério “Holocausto brasileiro”, a fim
de evidenciar como as escolhas narrativo-valorativas feitas pela equipe-autoral do
documentario arquitetam e materializam o projeto de dizer arquiteténico da equipe e, a partir
dele, (co)constituem os sentidos em cena, seja em relacéo aos acontecimentos, seja em relacédo
aos sujeitos participantes deles.

A luz dos estudos bakhtinianos, almejou-se formar dois momentos de anélise: i)
selecionar as cenas®* do documentario Holocausto Brasileiro (2016); aplicar a teoria vvv nas
analises, bem como a apresentacdo das reflexdes de acordo com as estratégias narrativo-
valorativas que constituem o projeto de dizer da equipe autoral; ii) identificacdo das categorias
do siléncio que integram, a partir dos pontos arquitetonicos, esse corpus verbivocovisual.

Nesse limiar, elegeu-se um conjunto de cenas do documentario, composto por uma
sequenciacdo de nove® (09) cenas, com vistas a evidenciar como as escolhas narrativo-
valorativas explicitam, por meio de um processo de correlacdo, a formacdo dos sujeitos
refratados em determinado espago/tempo cinematografico. Nas cenas verbivocovisuais

analisadas, intentou-se demostrar como arquitetonicamente o siléncio, e, em especial, e as

8 Cabe pontuar que se escolheu para nomear os enunciados analisados o termo técnico cena, pois, de
acordo com Aumont e Marie (2003) o termo € utilizado para designar uma parte unitaria da acdo. Nas
palavras do autor, o termo cena designa, “[...] por extensdes sucessivas de sentido, essa area de
encenacdo inteira (o palco), depois o lugar imaginario onde se desenrola a a¢do. Por uma nova extenséo
de sentido, a palavra designou, em seguida, um fragmento de a¢do dramética que se desenrola sobre a
mesma cena, ou seja, uma parte unitaria da acao. Dai um centro de valor temporal ligado a palavra: a
cena vale por uma certa unidade, indeterminada, de duragdo” (p. 45, grifos meus).

& O numero total de cenas sera esclarecido nas postulagdes posteriores.
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quatro categorias propostas por Villarta-Neder (2019), participam da (co)construcdo desse(s)
sujeito(s).

De forma consoante, o carater verbivocovisual da presente pesquisa implica lancar méo
de uma série de parametros que sdo norteadores e garantem um desenvolvimento criterioso do
trabalho de anélise e que busca dar conta das dimensdes verbal, vocal, visual e, mais do que
isso, que tenha o siléncio como acontecimento fundamental dessas dimensdes. Ja que se
assume, neste estudo, que o siléncio, assim como as outras dimensdes da linguagem humana, €
coparticipante da construcéo dos sentidos.

Dito isso, as secOes a seguir foram subdivididas na intencdo de esclarecer os critérios
metodoldgicos deste trabalho, pois, uma vez que o referencial teérico-epistemolégico dialético
e dialdgico é pensando, assumir a analise vvv como ponto crucial € uma forma de possibilitar
um trabalho mais integrado com as diferentes dimensdes da linguagem. Sendo assim, é
necessario eleger uma série de critérios (PAULA, 2021%; PAULA; LUCIANO, 2022) pois, de
acordo com Paula e Luciano (2022, p.4), s6 assim sera possivel responder quais foram as
questdes motivadoras da pesquisa. Adiciona-se que sdo esses critérios de escolha que
permitiram compreender a metodologia verbivocovisual como acontecimento vivido,
metodologia essa que s6 pode ser compreendida em consonancia a esséncia dialdgica e
dialética que constitui a filosofia bakhtiniana.

7.1 O enunciado situado: os critérios de escolha do corpus

Inserida dentro do campo da filosofia da linguagem, a presente pesquisa teve como
primeiro critério para a escolha do corpus o critério tematico: a loucura e o sujeito-louco. A
continuidade dos estudos sobre a loucura foi uma demanda construida, pelo sujeito-
pesquisadora deste trabalho, desde o desenvolvimento dos primeiros estudos bakhtinianos.
Sendo assim, apos eixo tematico selecionado, o segundo critério de sele¢do foi o critério
genérico®”: a escolha pelo trabalho com o género discursivo documentario. Este deu-se,
essencialmente, diante da necessidade investigativa de compreender como 0 processo de
construcdo de uma narrativa documental se demarca socio historicamente. Alem de buscar
identificar como o projeto de dizer arquitetébnico de uma equipe autoral é fundamental na

construcdo dos sentidos de um enunciado concreto.

8 Paula (2021) é uma forma de referenciar as aulas ministra pela professora na disciplina “Metodologia
de analises dialdgicas de discursos verbivocovisuais”, pela UNESP-Araraquara, que a autora deste
trabalho participou como ouvinte.

8 Termo proveniente de género discursivo, ndo género sociocultural.
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De forma processual, enquanto no Trabalho de Concluséo de Curso o objeto de anélise
se voltou para uma obra estética fruto de uma narrativa ficcional — em sua grande parte — a
presente pesquisa dedica-se a investigar o género documentario em seu processo de narrar um
acontecimento factual, isto é, ndo como um produto da ficcionaliza¢cdo humana. Dessa forma,
na primeira etapa (TCC) tem-se um acontecimento ficcional, ao passo que, na segunda
(Dissertacdo), tem-se a ficcionalizacdo de um acontecimento. Entende-se que tal afirmacéo
levanta uma série de ramificacGes quanto ao conceito de realidade versus fic¢do, contudo, este
assunto deve se delimitar as afirmacdes anteriores.

Ademais, adianta-se que o projeto de dizer arquitetdnico que fundamenta o género
documentério diferencia-se do que se tem em um género filmico de ficcdo, pois ambos
respondem a questdes éticas e estéticas divergentes, por mais que ocorram tracos documentais
no filme ficcional e de ficcionalizacdo no filme documental. Diante disso, acredita-se, mais do
gue nunca, que o género discursivo documentario viabiliza a compreensdo ética e estética do
trabalho com a linguagem, em especial o documentario escolhido, por abarcar uma carga
hitorico-cultural que ndo permite a sua abstracdo ficcional.

E a partir do critério do género que se caminhou para o terceiro critério de anélise é o
de escolha do objeto de estudo: o documentario “Holocausto brasileiro” (2016). A obra
documental em questdo responde, de forma favoravel os dois primeiros critérios, tanto de forma
tematica quanto de forma genérica (género). Cumpre pontuar que a escolha por trabalhar com
um documentario, que retrata os terriveis acontecimentos vividos dentro do HCB, nao se deu
de forma aleatéria, assim como nada neste trabalho. O Hospital Col6nia de Barbacena,
atualmente, Centro Hospitalar Psiquiatrico de Barbacena, como ja apresentado nos textos
anteriores, esta localizado no interior de Minas Gerais, e, ndo diferente, o sujeito-pesquisadora
deste trabalho se encontra localizada a 149 Km da cidade de Barbacena, no municipio de
Lavras, também uma cidade do interior de Minas Gerais.

Ademais, percebe-se que 0s relatos sobre a cidade de Barbacena e o “trem de doido” é
vivido no inconsciente popular das cidades interioranas de Minas Gerais, principalmente,
aquelas cortadas pelas linhas ferroviarias. Contudo, ndo é exagero afirmar que poucos sabem
sobre a real dimensédo do genocidio que ocorreu dentro dos muros do HCB.

Cumpre pontuar ainda que “Holocausto brasileiro” (2016) n&o é o unico documentario
produzido sobre os horrores vividos dentro do HCB, como € o caso de “Em nome da razdo: um
filme sobre os porbes da loucura”. Dessa forma, € necessario que dentro deste terceiro critério
seja elucidado os motivos que levaram a escolha do documentario “Holocausto brasileiro” em

detrimento de “Em nome da razdo”, a principio, a dimenséo e a populariza¢do do documentario



119

“Holocausto brasileiro” foi o que permitiu uma maior disseminagdo das torturas vivenciadas
por trds dos muros do Colénia. A aproximacao temporal também é um fator relevante para esta
escolha, diferente de “Em nome da razao”, langcado em 1979, “Holocausto brasileiro” foi
lancado em 2016, por isso, abarca um distanciamento maior do acontecimento e permite uma
abrangéncia sociocultural mais ampla, além de evidenciar o carater mais contemporaneo do
fazer filmico.

Com essas questdes em mente, apos a escolha do objeto de estudo desta pesquisa, 0
documentario “Holocausto brasileiro”, foram estipulados critérios de selecdo que se
estabelecem no nivel do micro, que dizem respeito ao ato de analisar o corpus e que buscaram
responder a seguinte indagacdo: como o analista vvv deve se comportar diante do género
discursivo documentario? Isto é, quais enunciados vvv devem ser analisados? Onde deve ser
feito o recorte inicial e final? Portanto, pensando em responder a essas questdes, também foi
estruturada uma série de micro critérios, sdo eles: i) critério verbivocovisual; ii) critério
temporal; iii) critério tematico; iv) critério correlacional (cotejo). A secdo a seguir buscou

esclarecer cada um deles.
7.1.2 Os critérios de analise do documentario Holocausto brasileiro

I.  Critério verbivocovisual — diante da escolha do objeto de analise, buscou-se, dentro do
campo bakhtiniano, uma metodologia que desse conta do trabalho com enunciados
sincréticos e que entendesse essa materializacdo de forma integrada. Sendo assim, viu-
se, nos estudos sobre verbivocovisualidade (PAULA, 2017*), a possibilidade de um
trabalho analitico que congrega todas as dimens@es da linguagem humana. Destarte, nas
andlises apresentadas no préximo capitulo, buscou-se aplicar a anélise vvv em todas as
nove cenas pré-selecionadas. Sendo assim, em todas as cenas, propds-se a analisar a
dimensdo verbal, visual, vocal e a dimensdo do siléncio, dentro das categorias do
siléencio (VILLARTA-NEDER, 2019).

Il.  Critério tematico — diante do todo da producao documental, o primeiro critério adotado
foi o de estabelecer uma sequenciacdo tematica que compreendesse, de forma
significativa, a estruturacdo de um projeto de dizer da equipe autoral. Sendo assim, o
tema A venda de cadaveres foi 0 que, de forma mais evidente, possibilitou, por meio
das diferentes dimensdes da linguagem, a construcao de um projeto de dizer da equipe.
Portanto, as nove (09) cenas analisadas respondem a esse mesmo eixo tematico: a

existéncia ou ndo da venda de cadaveres por parte da gestdo do HCB. Cabe pontuar
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ainda os fatores que compreendem no numero de cenas (nove). Para isso, deve-se
assinalar que as nove cenas analisadas ndo foram escolhidas de forma aleatdria, pois,
dentro da minutagem que o0 eixo tematico “A venda de caddveres” permaneceu em tela,
foi possivel identificar as nove cenas diferentes. Lembrando que se entende por cena
“L...]1 uma parte unitiria da agdo”, aquela que pode ser identificada como todo
pertencente dentro de uma extenséo sucessiva de sentido, como pontua Aumont e Marie
(2003).

I1l.  Critério temporal — o segundo critério adotado frente ao corpus, se estabeleceu em
conformidade com o critério anterior, o tematico. Neste, buscou-se fazer um recorte
temporal dentro da totalidade do documentario, por isso, o recorte feito diz respeito a
primeira mengao sobre a venda dos cadaveres para as faculdades; e a Gltima, quando a

equipe autoral expde seu “veredito” em um processo de fade out.

IV.  Critério correlacional (cotejo) — as analises empreendidas no presente estudo ndo se
deram, de forma alguma, de modo aleatorio, elas s6 se fizeram possiveis na relacéo
processual entre elas. Ou seja, 0 cotejo®® bakhtiniano foi um critério que seguiu o
objetivo de sistematizar o processo dialdgico/dialético neste trabalho, uma vez que o
cotejo vai dedicar-se a correlacdo entre enunciados, processo que nao se faz indiferente,

mas constituinte.

Espera-se que com a exposicao destes critérios seja possivel identificar, e acompanhar
de forma consoante as analises, a estruturacdo do(s) projeto(s) de dizer desta pesquisa,
evidenciados especialmente pelos elementos constitutivos da linguagem que compreendem o
género discursivo documentario, como enquadramento, encenacao, cenografia, vestimenta,
coloracdo, foco, prosddica, voz, uso de elementos como fade in e fade out etc. Dito isso, passa-

se as analises:

8 Coorrecenue (sootniessénie), em russo, que pode ser traduzido por cotejo, correlagdo,
correlacionamento.
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8 O CORPUS EM QUESTAO: A CONSTITUICAO DO SUJEITO-LOUCO POR MEIO
DE ESCOLHAS NARRATIVO-DISCURSIVAS

N&o ha enunciado nem vivéncia fora da expressao material —
Vol6chinov (2019 [1930], p. 286).

O presente capitulo tem por objetivo investigar os enunciados verbivocovisuais
presentes [de forma materializada ou ndo] no documentario Holocausto brasileiro (2016).
Ademais, pretende-se, com as analises apresentadas, discutir sobre como as escolhas narrativo-
valorativas feitas pela equipe autoral do documentario entonam®®, por meio de enunciados
verbivocovisuais, projeto(s) de dizer éticos e estéticos e congregam, de forma arquiteténica, os
diferentes campos da atividade humana: a arte, a vida e a ciéncia.

Adianta-se que, devido aos recortes realizados, foram selecionadas nove (9) cenas, sob
0 objetivo de evidenciar como a articulacdo continua e processual das dimens@es verbal, vocal,
visual e de siléncio [categorias do siléncio] corroboram a construgdo dos sentidos almejados
pelo projeto(s) de dizer arquitetnico das equipes autorais. Por fim, adiciona-se que a extensao
do documentario possibilitaria inmeras outras analises, contudo, acredita-se que os trechos

escolhidos respondem as discussdes almejadas.

8. 1 O documentéario Holocausto brasileiro: o projeto de dizer arquitetonico

O documentério Holocausto brasileiro (2016) dirigido por Daniela Arbex e Armando
Mendz relata os horrores que deixaram pelo menos 60 mil mortos no Hospital Col6nia de
Barbacena - MG. Tanto o documentario, quanto o livro de nome homdnimo narram em tom de
dendncia as condi¢cdes subumanas que os internos do Col6nia viveram, pelas quais muitos
morreram entre 0s anos de 1903 e 1980. Como agravante, a segunda fase do Hospital, 1934-
1979, foi o periodo de maior lotagdo do HCB, assim como o maior nimero de mortes.

Outrossim, o documentario e o livro denunciam, ainda, que cerca de 70% dos internos,
ao chegarem ao HCB, ndo tinham nenhuma espécie de doenga mental, apenas “eram epiléticos,
alcoolistas, homossexuais, prostitutas, gente que se rebelava, gente que se tornara incébmoda
para alguém com mais poder” (BRUM, 2013, p.14). Nesse sentido, a constitui¢do do sujeito-
louco em face da instituicdo diz respeito muito mais a sua condigdo de internado do que
propriamente a patologia, isto é, a loucura é, acima de tudo, o estigma, o status social atribuidos

a ela e a partir da qual o sujeito é constituido em um espaco-tempo especifico de interdigéo.

8 Atribuem um valor sociocultural.
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Cumpre ressaltar que o documentario foi produzido no ano de 2016, trinta e seis (36)
anos apo6s o desmantelamento do HCB em 1980. Esse distanciamento espago-temporal é
fundamental para a construcdo dos sentidos, tanto no ambito da dendncia e do impacto social
que o filme trouxe para sociedade brasileira, quanto para a construcdo dos relatos e das
narrativas criadas pelos entrevistados, pois, somente pelo distanciamento € possivel conferir
certa inteireza [provisoria] ao acabamento. Dito isso, € preciso ressaltar, ainda, 0 momento
sociopolitico que o Brasil vivia no ano de 2016. Ano este em que a entdo presidenta, Dilma
Rousseff, sofre o processo impeachment, cujo periodo também foi marcado por uma serie de
denuncias de corrupcao, a ascensao dos governos de direita, além dos Jogos Olimpicos — Rio
2016 — circunstancias que atrairam o olhar do mundo para dentro de um pais em crise.

Nesse sentido, o ano de 2016 tambeém foi marcado por uma série de manifestacdes
populares, seja no ambito da direita, seja no ambito da esquerda. Com a ascensao da direita, a
unido de forcas opositoras pela manutencdo de direitos e as pautas minoritarias ganharam
repercussdo nas ruas, na televisdo e na internet. Portanto, é importante ressaltar que o
entusiasmo do povo e 0 medo da instauracdo de uma nova ditadura nunca estivera téo forte.

Em consonéncia a esse cenario cattico, o lancamento do documentario Holocausto
Brasileiro ocorreu nos ultimos dias do referido ano, em 20 de novembro de 2016, e pareceu
abrir um conjunto de manifestos que marcariam o ano de 2017, ano em gque se comemoraram
os trinta (30) anos da Luta Antimanicomial no Brasil — 18 de maio de 2017. Desse modo,
recuperar e disseminar essa memdaria as vésperas de um marco nacional de luta €, com certeza,
uma articulacdo entre o ético e o estético.

Dito isso, antes de adentrar nas analises pretendidas para dar inicio as discussoes,
buscou-se evidenciar como a construcao do projeto de dizer arquitetbnico da equipe autoral ja
se torna evidente na escolha do titulo do documentario e do livro — Holocausto brasileiro. Logo,
se faz necessario salientar, de forma sucinta, sobre o paralelo memorialistico demonstrado por
essa escolha. A motivacédo pelo uso do termo Holocausto e, consequentemente, o paralelo que
se faz ao Holocausto/Shoah® — genocidio sistematico de mais de 6 milhdes de judeus, ciganos,
gays, religiosos, dentre outros opositores ao regime implantado pela Alemanha nazista — é a
marcacdo de um projeto de dizer que perpassa toda a construcéo do documentario. O holocausto

brasileiro do séc. XX, valendo-se de documentos historicos e testemunhos, ressignifica a

% O termo em hebraico é 7wx/7 (hashoah — a catastrofe). Com o passar do tempo, o vocabulo passou a
se referir aos sacrificios rituais anteriormente feitos no Beit Hamicdash (Templo de Jerusalém), em
analogia ao termo grego pagao 0AdkauaTov (holdkauston), que designava os sacrificios de morte e
gueima de animais aos deuses que 0s gregos cultuavam.
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memoria sobre os sujeitos-loucos ao narrar as historias dos esquecidos, dos que diferem da
historia institucionalizada. Assim, a escolha do nome borda nuances intencionais na construgdo
de um projeto de dizer que parte de um olhar exterior (extralocalizado) do Shoah, e retorna
para interior, especificamente, para o interior de Minas Gerais. As Figuras 13 e 14, mesmo que

capturadas em épocas distintas, permitem evidenciar alguns paralelos perturbadores:

Figura 13 — Holocausto/Shoah Figura 14 - Holocausto brasileiro

Fonte: Holocausto brasileiro (2013)

Fonte: revista Veja™

Partindo-se da exposicéo das figuras, especialmente da Figura 14, é possivel notar, ainda
que a imagem esteja em preto e branco, que a maioria desses sujeitos tém o tom da pele escura,
sdo pretos ou pardos, 0 que permite levantar outra pauta sobre o cenéario brasileiro a época e
que se alastra, de forma estrutural, até os dias atuais. Esse processo hegemdnico que marca a
Historia da Loucura, disposto nos apontamentos de Foucault (2019 [1961]), incide, séculos
mais tarde — XX, principalmente ou unicamente, sobre as minorias sociais presentes na
sociedade brasileira, seja sobre a figura feminina, vitima do machismo estrutural, seja sobre a
figura dos povos pretos e pardos, vitimas do racismo estrutural, seja sobre o sujeito pobre, 0
qual é visto sem grandes beneficios para a sociedade além da sua méo de obra barata. Sendo
assim, no alto dessa piramide inversa de segregacéo viria a mulher preta e pobre (segregada trés
vezes) e na sua base, em menor ocorréncia, viria 0 homem branco e pobre.

Consoante ao paralelo e a aproximacgéo ética que o uso do termo Holocausto pode
estabelecer, evidencia-se, também, a ressignificacdo das linhas ferroviarias — Figuras 15 e 16 —
que abrem os primeiros minutos do documentario, realcando a necessidade da amplificacdo
dessa memoria, de que ela pertenca — seja compartilhada — por um grupo social cada vez maior.

E interessante observar que, de maneira geral, a imagem dos trens e das ferrovias estdo, em sua

% Disponivel em: <https://veja.abril.com.br/mundo/cerca-de-25-dos-sobreviventes-do-holocausto-
vivem-na-pobreza/>. Acesso em: 13 de novembro de 2021.
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grande parte, associadas a no¢do de progresso, a manufatura, ao comércio e a prosperidade.
Entretanto, seja nas linhas de Auschwitz, seja nas que cortam a cidade de Barbacena e seu
antigo Hospital Coldnia, os sentidos sao ressignificados e sdo as linhas do retrocesso que cortam
esses espacos [tempo] historicos e sociais. Linhas que, em grande parte, levavam
passageiros/prisioneiros em uma viagem de ida e sem perspectiva da volta. Nesse panorama, é
facil voltar o olhar para a historia dos esquecidos e perceber que a prosperidade de uns vem

marcada pelo apagamento de outros.

d

Figura 16 — Chegar a estacédo

0 retrocesso

s >

Figuras 15 — As linhas
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Fonte: print Holocausto bratsileiro (2016) Fonte: print Holocausto brasileiro (2016)

O tom memorialistico é retomado também pela escolha em retratar as linhas férricas por
meio da tonalidade preta e branca. A Figura 15, diferentemente da Figura 16, foi registrada nos
dias atuais, sob um contexto em que até mesmo a mais comum das cdmeras de filmagem
consegue registrar diferentes tonalidades de cor. Portanto, a escolha de manté-la em preto e
branco ¢ fruto de um “desejo”, isto ¢, de um projeto de dizer proprio a equipe autoral.

Ainda acerca do trem de Barbacena, ou seja, o trem de doido, como ficou conhecido,
levava ndo apenas passageiros/prisioneiros para 0s muros do Coldnia, mas também reafirmava
0S processos de segregacdo pelos muros sociais que, de certa forma, restringiam o
(re)conhecimento dos sujeitos alteritarios em processo de loucura. A perspectiva do
apagamento encaixa-se ao que se pode nomear como uma tentativa de (des)responsabilizar o
sujeito-louco e, assim, em uma dinamica dialética, (des)responsabilizar-se pelo sujeito-louco.
Contudo, o documentario, por meio de sua composicdo verbivocovisual, desvela a
impossibilidade dessa ndo-responsabilidade, do ndo querer. O ato responsavel € contra a minha
vontade, ele desloca o eu-outro e o constitui a partir das relagbes concretas da vida. Nos
processos que envolvem a loucura, a tensa luta dialdgica da vida € ainda mais conflitante, o

cenario de arena é representado ainda mais pela impossibilidade do nao conflito.
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Feitos esses apontamentos, passa-se as investigacGes verbivocovisuais (vvv) dos
enunciados concretos presentes nos recortes eleitos.

Para isso, faz-se necessario evidenciar algumas escolhas metodoldgicas para anélise do
corpus em questdo, que participardo, efetivamente, da construcdo dos objetivos almejados.
Eleger um corpus de analise dentro dos pressupostos bakhtinianos e verbivocovisuais é
considerar a constitutividade da linguagem e, mais ainda, € compreender que a materializacéo
concreta dos enunciados ndo se da, de forma alguma, isolada e sem estabelecer um vinculo
ativamente responsivo com o que foi dito/feito/compreendido/silenciado anteriormente e com
0 que sera dito/feito/compreendido/silenciado posteriormente.

A orientacdo dialogica e o cardter material do enunciado implicam, portanto, na
necessidade de ressaltar, mesmo diante de recortes, a constitutividade processual da linguagem,
seja qual for a sua dimensdo materializada. Pois, como salienta Grillo e VVolkova Américo
(2017, p. 357-358), “a analise do enunciado nio pode ser feita dentro dos limites da linguistica
do sistema: aquela tendéncia de pensamento linguistico que, por meio de uma abstracdo, isola
a forma linguistica do enunciado (‘objetivismo abstrato’)”.

Em consonancia com esse complexo constitutivo da enunciacdo/enunciado, Bakhtin
(2017 [1979]) ressalta que nao existe(m) sentido(s) “em si”, estes s se estabelecem na relagdo
com a forma do enunciado e com as situacfes sdcio-histdricas dos sujeitos. Em outras palavras,
é na relacdo entre enunciados e em resposta as escolhas, as disposicGes e as formas
entonacionais/valorativas que um sujeito histérico, socialmente localizado, constréi de forma
ativa e Unica os sentidos, ainda que esses ndo se materializem no dizer/agdes, mas pelo
compreender/siléncio. Assim, é valido realcar, mais uma vez, que o enunciado € sempre
composto de uma parte verbal em que se adicionam o vocal, o visual e o siléncio, e uma parte
ndo-verbal que compreende a situacdo socio-historica, o auditdrio social, a avaliacao etc.

Portanto, pensar nessa (co)constituicdo entre os enunciados e os sentidos, direciona o
olhar para como a composi¢do da narrativa cinematografica se faz essencial para a efetivacéo
dos possiveis sentidos pretendidos e torna possivel, por meio das escolhas narrativo-valorativas,
identificar o projeto de dizer arquiteténico [ético/estético] depreendido no documentério. O
género discursivo documentario, e a producdo cinematogréfica, de maneira geral, abrangem, na
constitutividade do género, havendo neles uma operacao essencial que tem por finalidade a
construcdo/reconstrucdo dos acontecimentos e, logo, dos sentidos: a montagem. A segunda
operacdo bésica do cinema compreende um processo de distanciamento do todo filmado e de
uma reestruturacdo da forma do enunciado que d& progressdo a narrativa e, possivelmente,

direciona a construcao dos sentidos.
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Nesse limiar, por meio do processo de montagem/edicdo, a equipe autoral pode
antecipar e deslocar diferentes cenas, concebendo, assim, novas réplicas discursivas quando o
enunciado estético é considerado em seu todo [espago/tempo]. Dentro do todo que compreende
a andlise de uma producéo filmica, no caso, a documental, faz-se necessario compreender que
apesar de os processos de filmagem e montagem, na maioria das vezes, ndo se darem de forma
linear — isto é, utilizando-se de um plano sequéncia, por exemplo — a constru¢do de uma
linearidade narrativa e/ou o sequenciamento de a¢des participam, efetivamente, da construgédo
dos sentidos almejados. Nesse aspecto, a montagem se torna imprescindivel para o contar de
uma histdria no cinema e para a elaboracdo de um tempo/espaco préprio ao enunciado.

Com base na afirmacdo anteposta e nos apontamentos abordados principalmente no
capitulo 4 — A linguagem cinematografica e as narrativas cinematogréaficas — deste trabalho,
entende-se que as escolhas feitas pela equipe autoral (autores-criadores) demarcam um projeto
de dizer que se constitui na relacdo direta entre os enunciados [posteriores a; anteriores aj
producdo cinematografica. E pensando nisso, que o primeiro momento de analise buscou
evidenciar como as manifestaces dos acontecimentos verbivocovisuais [verbal; visual; vocal
e siléncio] “direcionam/delimitam” os potenciais sentidos e, consequentemente, a COmpreensao
responsiva do sujeito-telespectador em relagdo a obra estética.

O siléncio participa dessa construcdo do enunciado e por participar, o siléncio integra
qualquer dimensdo do enunciado, dessa forma, qualquer enunciado vvv tera também uma
dimensao de siléncio, assim como compreender; fazer; dizer.

Cabe ressaltar que nem sempre as pretensées que constituem o projeto de dizer da
equipe autoral serdo efetivadas no momento de recepcéo do género, neste caso, no momento da
contemplacdo estética. Como ja apontado, os sentidos sdo Unicos e abrangem a materializacao
verbivocovisual, bem como a influéncia constitutiva das situacdes socio discursivas em que 0s
sujeitos estdo inseridos.

A exemplo, elegeu-se para a construcdo da presente analise o conjunto de cenas,
nomeado como “A venda de caddaveres”, que corresponde a minutagem 00:30:27:20 —
00:34:52:00, composta por 9 (nove) cenas. Por meio delas, buscou-se propor uma analise vvv
(verbal, vocal, visual e siléncio) e evidenciar como as escolhas narrativo-valorativas vao
participar, de forma efetiva, da construgdo dos sentidos por meio da articulacdo das diferentes
cenas [enunciados]. Ou seja, espera-se evidenciar a relagdo constitutiva entre os enunciados e
as escolhas que congregam o fio condutor do projeto de dizer da equipe autoral. Deve-se
pontuar que a escolha do recorte se deu por acreditar que as discussdes que giram entorno da

venda de cadaveres sdo marcadas pela polémica, pelo conflito entre posicionamentos, sentidos
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e dizeres. Além disso, permite evidenciar, de forma mais aproximada, a construcado

ética/estética da equipe autoral do documentario. Por isso, optou-se pelo uso da palavra cedido,

em detrimento do uso da palavra vendido, como norteador dos recortes. Esse posicionamento

sera melhor esclarecido nos paragrafos de analise.

Buscando responder ao carater processual da construcdo e ao elemento condutor que

articula o conjunto de cenas, optou-se por expor dois quadros — Quadro 1 e Quadro 2 — com

descricdes sucintas de cada uma das cenas, que serdo analisadas posteriormente. Portanto, faz-

se necessario evidenciar que existem elementos [frames/quadros/enunciados] que foram

suprimidos neste primeiro momento de analise e que podem ser acessados, de forma integral,

no seguinte link:

<https://drive.google.com/drive/folders/lyTPAN8VKVqUT1VikwX9lUvn2eYiZzhZ7?usp=sh

aring>.

Quadro 1 — As quatro primeiras cenas

A Ceng 1 tem como planc de

fundo o '“Cemitério da Paz".
Sobreposto & dimensao visual, um
enunciado é
verbalizado/vocalizado pelo  Ex-
Diretor do Centro Hospitalar
Psiquidtrico de Barbacena (CHPB),
Jairo Toledo. O ex-diretor afirma
que, muitas vezes, pela falta de
Interesse e/ou de planejamento
dos familiares, os corpos eram
cedidos as Universidades, Nos
segundos finais da cena, em
segundo plano, uma musica
instrumental e iniciada com
nuances melancdlicas (piano).

A Cena 2 e iniciada de forma brusca,
cortando a representagdo visual
anterior, A musica de fundo entra
em um processo de cadéncia
crescente e adentra, por meio da
expressao de ataque, 0 primeiro
plano. Em consonancia, varias
imagens de documentos sd3o
expostas em aita velocidade, nas
quais €& possivel observar varios
nomes de pacientes, nomes de
instituicdes e os valores associados
as "pecas” anatomicas.

Na Cena 3 tem-se o inicic da
entrevista com o ex-
funcionario do HCB, Geraldo
Flalho, responsavel pelo cargo
de Relagdes Publicas nas
décadas de 60 e 70.

Fonte: Da autora (2022)

A Cena 4 entrecorta a fala do ex-
funcionério & apresenta, por meio
de um enunciado wverbal, o
entrevistado. Esse processo se da
pelo recursc faode out e, em
consonancia, as letras que
constroem as palavras presentes no
enunciado s3o  apresentadas,
também, de forma gradual. No
segundo final da cena, um
enunciado é verbalizado/vocalizado
pela diretora do documentario,
Daniela Arbex,




A Cena 5 tem seu inicio

Quadro 2 — As cinco Ultimas cenas

A Cena & adiciona ao

Na Cena 7, Geraldo Fialho

A Cena 8, assim como a Cena
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A Cena 9 também faz uso

das

com o retorno da imagem didlogo Roselmira continua a ser entrevistado 2, é marcada também pelo do fode out e da
do entrevistado relatando Delbem, também ex- e nega a existéncia da instrumental (pigno, construgdo gradual
sobre as responsabllidades funciondria do Coldnia. A venda dos caddveres as crescendo e forte) e pela palavras, apresenta uma
que exercia enquanto funciondria relata o Instituigdes de Ensino. passagem acelerada das afirmagdc que nega os
funciondric do cargo de tratamente dado aos imagens dos documentos. Ha  dizeres de Geraldo Fialho,
Relagfies Publicas. O ex- pacientes e 205 um documento que

funcicnario é questionado cadaveres dentre do permanece por mals tempo

se o5 cadaveres eram HCB em tela, em que se é possivel

cedidos ou vendidos para

notar a assinatura de Fialho

autorizando a venda de
“pecas” anatomicas.

as Instituigdes de Ensino.

Fonte: Da autora (2022)

Espera-se que a exposi¢do dos quadros acima, mesmo que concisos, evidencie o
posicionamento ético assumido neste trabalho, o qual se propde a pensar esses enunciados de
forma continua e que a disposic¢éo de cada cena ndo se da de forma aleatdria, mas, sim, de forma
extremamente engajada com a narrativa, com o projeto de dizer arquitetbnico e com a
construcdo dos sentidos. Sendo assim, as nove (9) cenas congregam, por meio das réplicas
constitutivas de enunciados anteriores e posteriores, o todo do grupo analisado de cenas.

Como ja mencionado, a escolha por esse conjunto de cenas foi empregue por acreditar
gue os elementos utilizados, seja na montagem, seja na escolha dos planos, seja na tonalidade,
seja no jogo das cameras, seja nos questionamentos feitos pela equipe autoral (e mantidos no
“produto” final do documentario), seja em diversos outros aspectos, possibilitam evidenciar um
posicionamento materializado [por meio de signos de presenca e auséncia] da equipe autoral
acerca da narrativa contada. E, de forma alguma, existe um processo de neutralidade na
exposicdo dos frames, dos quadros e das cenas.

Sendo assim, apesar de ter sido necessario propor uma divisdo do corpus — em cenas —
para a analise do documentario, em decorréncia da manutencdo do carater linear do texto
académico, isso ndo implica uma ndo compreensdo verbivocovisual (vvv) continua dos
enunciados. Ja que, embora ndo seja viavel, dentro dos limites do texto, analisar de forma

simultanea todas as cenas, espera-se que com a analise seja possivel identificar o “elo na cadeia
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da comunicac&o discursiva” (GRILLO; VOLKOVA AMERICO, 2017, p. 357) que congrega
a unidade do acontecimento. Deve-se enfatizar, ainda, que todas essas analises irdo convergir
na compreensdo ética/estética que permeia, de forma geral, a constru¢do do documentério e
que, mais que isso, evidencia a construcdo desses sujeitos por meio da triade arquitetonica de
representacdo continua.

Outro ponto a ser ressaltado se refere ao recorte efetuado, haja vista que a Cena 1 e a
Cena 9 ndo correspondem, respectivamente, a um inicio e um fim pré-estabelecido no
documentario. Na verdade, esses recortes foram feitos especificamente para a presente
discussdo. Por isso, ainda que, aqui, a Cena 1 determine o ponto de inicio das nossas discussées
e a Cena 9 marque o final delas, ndo quer dizer que elas ndo respondam, dentro do todo
sequencial do filme documental, ao enunciado inaugural e final do todo filmico do
documentario, seja dentro da materialidade do documentario, seja no ambito da vida.

Buscando sistematizar as discussdes, 0 corpus — Cena “A venda de caddaveres” — sera
dividido em dois momentos de analise: a) enunciado verbivocovisual e o projeto de dizer; b)
as categorias do siléncio e o enunciado verbivocovisual, que serdo atribuidos a cada uma das
cenas expostas (1 a 9). Assim, o primeiro momento busca evidenciar como enunciados
verbivocovisuais participam da construcdo dos sentidos e respondem, processualmente, a
enunciados anteriores e posteriores, fator ainda mais evidente dentro de uma construcdo filmica.
Ademais, outro objetivo dessa primeira etapa consiste em mostrar que esses enunciados séo
fruto de escolhas narrativo-valorativas que respondem diretamente ao projeto de dizer que
percorre a construcdo do documentério. J& o segundo momento de analise busca demostrar
como o siléncio, por meio das categorias de siléncio postuladas por Villarta-Neder (2019), é
participante ativo da construcao dos sentidos e dos sujeitos, e, portanto, compreende também a
linguagem verbivocovisual.

Isto posto, passemos ao primeiro enunciado verbivocovisual analisado — Cena 01. Os
prints analisados compreendem a minutagem: 00:30:27:20 — 00:30:43:09 e foram capturados a
partir do software de reproducio de midia VLC video player®2. Optou-se por escolher apenas
prints especificos e ndo a captura de cada quadro que compde frames e fotogramas, por
acreditar que as seleces feitas ja permitem a discussdo almejada. Dessa forma, foram eleitos
seis prints —, com minutagens que correspondem, respectivamente, aos 00:30:27:20;
00:30:29:20; 00:30:31:20; 00:30:33:20; 00:30:35:20; 00:30:37:20. Nos prints, é possivel

% Disponivel em: <https://www.videolan.org/vlc/>. Acesso em: 27 de marco de 2022.
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observar o “Cemitério da Paz”, como ficou conhecido o local onde grande parte dos mortos do
Coldnia eram empilhados e enterrados. O cemitério ficava dentro das dependéncias do HCB.

Cena 1 - “Cemitério da Paz”

a) O enunciado verbivocovisual e o projeto de dizer

Antes de adentrarmos propriamente nas analises, € necessario evidenciar que esse
enunciado é materializado para além da dimensdo imagética, Unica dimensdo que, por motivos
operacionais, é possivel ser identificada nos prints expostos. Em razdo disso, optou-se pela
transcri¢do verbal do enunciado vocalizado que acompanha a linguagem visual apresentada. A
titulo de sistematizacdo, esse enunciado expressamente vocal/verbal tem seu inicio na
minutagem 00:30:27:20 e o seu final na minutagem 00:30:37;20, ou seja, a primeira cena
analisada compreende, dez (10) segundos da totalidade de 01:30:43:19 do documentario.
Apesar de ser um trecho breve, é possivel identificar escolhas que possibilitam evidenciar a
construcdo de um projeto de dizer que percorre o documentario, em que o fazer ético e estético
caminham em consonancia.

A transcrigdo do enunciado vocal/verbal é essencial para a compreensdo da coexisténcia
dessas dimensdes, portanto:

“l...]

Entdo morria, vocé ndo tinha como as vezes comunicar com a familia e quando comunicava a
familia ndo tinha condicbes de vir buscar o corpo... muitas vezes era cedido as faculdades”
(Jairo Toledo — ex-diretor do CHPB, 2016, grifos meus).

De maneira a complementar a construcdo dos sentidos, é preciso discorrer sobre esse
sujeito-prosodico, Jairo Toledo, psiquiatra e ex-diretor do Centro Hospitalar Psiquiatrico de

Barbacena, que assumiu a diretoria j& na terceira fase do Hospital, ap6s o desmantelamento do
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Col6nia. Nesse sentido, convém ressaltar que, ainda que Jairo ndo esteja mais a frente da direcéo
do CHPB, ele ainda fala, dentro do que se é possivel observar no documentario, a partir de um
lugar institucionalizado, de um “eu” institucional. A boa articulagdo da fala, a prondncia
pausada e limpida marca também a construcdo desse sujeito e, portanto, do seu projeto de dizer.
Essa contextualizacdo do sujeito sera importante para analises futuras.

Dito isso, ao passarmos para as analises vvv, antecipa-se que se faz possivel identificar,
no enunciado da presente na Cena 1, as trés dimensdes (vvv) propostas por Paula (2017); Paula
e Serni (2017) em seus estudos: a dimensao vocal; verbal e visual, assim como a dimenséo
signica do siléncio adicionada a esse trabalho com base nas categorias de siléncio propostas
por Villarta-Neder (2019). Todas elas podem ser assinaladas seja nos prints expostos na Figura
17, seja na transcricdo verbal apresentada acima, seja nos sons e na entonacdo de voz. Vejamos:

A dimensao visual — nos prints apresentados é percebida por um processo de captacédo
visual (filmagem) conhecido como “camera alta”, ou plano “plongé/plongée”, que consiste,
como o proprio nome sugere, em assumir um plano em que a camera “[...] € colocada acima do
objeto com as lentes apontadas para baixo. Isso faz com que o objeto pareca menor e
vulneravel” (VAN SIJLL, 2017, p. 198). Quando os quatro prints sdo observados enquanto
unidade, existe a percepcdo de um movimento, ainda que exposto, aqui, por meio de imagens
estaticas, que compreende um processo de diferentes graus de abertura do plano plongé. Isto &,
a principio, nos primeiros dois prints, tem-se uma aproximacdo maior do objeto — grau de maior
proximidade, ja nos Gltimos dois prints observa-se um distanciamento do objeto — grau de maior
distanciamento — 0 que, a0 mesmo tempo, torna os objetos apresentados (tamulos) menores, e
amplifica a percepcdo de maior quantidade por metro quadrado.

Esse jogo narrativo-valorativo entre as escolhas de sucessivas aberturas da camera, o
qual possivelmente foi elaborado pelo operador de cdmera [e pela equipe autoral como um
todo], participa efetivamente da construcdo da narrativa cinematogréafica, que esta relacionado
ao aumento da sensacdo de impunidade e da necessidade do distanciamento para que se
compreenda a dimensdo da tragédia, a dimensdo do grande nimero dos corpos dos ditos
“loucos” que foram enterrados e relegados ao “Cemitério da Paz”, isso quando ndo tiveram
seus corpos vendidos para universidades de medicina. Sendo assim, ao passo que 0s timulos se
tornam menores, a tragedia se torna maior, aumentando o nimero de corpos e timulos que séo
inseridos no horizonte social do sujeito-telespectador.

Outro ponto a ser observado € como 0 descaso para com 0 sujeito-louco, com o seu
corpo e com as suas memorias, esta refletido nos tamulos. Isso pode ser percebido pela auséncia

dos rituais pos- morte, isto &, pela auséncia de flores, imagens, nomes, entre outros elementos



132

que foram socialmente convencionados. Além disso, o abandono é refletido, também, nos
desgastes dos timulos, pois, existe, inclusive, em cenas anteriores a eleita, a possibilidade de
observar 0s 0ssos humanos pelos buracos dos timulos. Consoante a isso, a padronizacdo dos
tumulos ¢ mais um reflexo desses sujeitos reduzidos a corpo bioldgico, “nao alteritario”, essa
massa de corpos sem nomes, sem rostos, identificados por numeragoes.

Nesse sentido, reforca-se o fazer ético por meio da dimensdo estética visual, uma vez
que escolher ir até o cemitério e falar sobre esse lugar € colocar em evidéncia a importancia
dessas relagdes, 0 abandono e a dimensdo da tragédia. Além disso, € permitir que o cemitério
seja ressignificado enquanto signo ideoldgico multidirecionado e, assim, reconstruindo 0s
sentidos que entornam esse “palco de lutas de classe ” (VOLOCHINOV, 2017 [1929], p. 113,
grifo meu). E, ainda, ressignificar, dentro dos processos arquitetdnicos de constituicdo, o
sujeito-louco, o sujeito-institucional [prosodico] e, também, o sujeito-familia.

Ainda ao que compete a dimensdo visual, pode-se observar outras estratégias narrativo-
valorativas que foram utilizadas e comp&em a construcgéo dos sentidos da cena. Acredita-se que
0 uso das cores invernais, ou de tons acinzentados/prateados, que sdo facilmente identificados
nos prints analisados, mas principalmente na Figura 18, analisados com auxilio do software
Adobecolor, sdo formas de evidenciar, mais uma vez, o abandono, o distanciamento e a
passividade que circunscreve a cena retratada.

Figura 18 — O tema da imagem

ansed L IR0 L *BEADA & THAOASEH EOe L

Fonte: Adobecolor, 2021%

A respeito dos termos “cores invernais” € “tons acinzentados/prateados” utilizados na

afirmacdo anterior, estes advém do estudo de Heller (2013), especialmente da obra A Psicologia

% Disponivel em: <https://color.adobe.com/pt/create/image>. Acesso em: 26 de outubro de 2021.
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das Cores. A autora chama atencdo para como a cor primaria azul, a cor neutra branco e a cor
prata, constituida, de acordo com a autora, pelas cores frias branco, azul e cinza, comp&em, na
simbologia das cores, um espectro de passividade. Ainda de acordo com a autora, a cor prata é
“[...] uma cor introvertida, mantém-se sempre a distancia; em virtude disso, o prata pertence
também ao acorde da gentileza — rosa-prata-branco —, que é a mais fria forma de afeto séo as
cores da passividade” (HELLER, 2013, p. 464).

Essa relagdo entre a cor prata, a cor cinza, a cor branca e, até mesmo, a cor rosa, parece-
nos tracar um paralelo bem evidente com as tonalidades apresentadas no print em questao.
Percebe-se que o0s niveis de saturacdo estdo bem atenuados e que, 0 cinza, por vezes junto ao
grau de distanciamento e a iluminagédo, aparentemente natural, quase possibilita uma refracdo
metalizada prépria a cor prata. Ademais, a cor cinza, que a autora denomina como pertencente
as cores frias, é a cor que mais ocorre no print, ora é apresentada mais proxima a cor branca e
azul, ora mais proxima a tonalidade preta, compreendendo a construcao de um siléncio que se
articula ao abandono, mas também ao espirito de contemplacdo. E apesar dos prints serem
acompanhados do enunciado verbal/vocal transcrito, que ainda sera analisado, o siléncio parece
permanecer, possivelmente, em decorréncia da escolha de omitir o sujeito-prosodico, o0 ex-
diretor Jairo Toledo, da cena. Além disso, € possivel evidenciar que a utilizagdo de tons terrosos,
advinda, principalmente da terra, ndo deixa de destacar 0 “cheiro” de morte que percorre esse
lugar.

Por outro lado, a cor verde, cor priméria, presente na vegetacdo que contorna as
construcdes e que ganha destaque quando o print é observado em sua totalidade imagética, €,
de certa forma, a cor que mais se destoa no cendrio. E esse destaque para a cor verde,
aparentemente, evidencia o que ja foi discutido nesta analise: o0 abandono, assim como reafirma
a animalizacao do sujeito-louco.

A vegetacdo adentra o espaco da constru¢do humana (dos tamulos, do cemitério), e o
descaso demostra o abandono do local, ou a menor importancia e cuidado dispensado a ele,
além de fazer um paralelo com a forma primitiva, meio animalizada, em que 0s sujeitos internos
se encontravam ainda em vida que s6 é reafirmada no pos-morte. Eles eram tratados como
selvagens e foram deixados aos “cuidados” da natureza. Abandono este que € reiterado pelo
enunciado verbal/vocal que embala os nove segundos da primeira cena.

Com relacdo a dimenséo verbal/vocal — para dar inicio as discussdes sobre o aspecto
verbal/vocal presentes no enunciado, é necessario esclarecer a escolha pela analise conjunta
dessas duas dimensdes. E possivel observar nos prints que nio ha a materializacio verbal de

nenhum enunciado, ou seja, ndo ha elementos escritos identificaveis pelas imagens, nem a
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presenca de legendas que transcrevam a parte vocalizada pelo narrador-enunciador. Portanto, a
principio, pode-se pensar que ndo existe, neste enunciado, a materializacdo da linguagem
verbal, contudo, ela se faz presente e é constitutiva por meio da forma do enunciado
(VOLOCHINOV, 2019 [1930%), p. 286) isto é, pelas escolhas das palavras, por suas
combinacdes e pela sua entonacéo, que nao diz respeito somente ao tom de voz, mas também
a sua valoracdo social. Ou seja, 0 que é sonorizado sdo escolhas verbais que compdem o
enunciado verbal e vocal da cena. Assim, ha linguagem verbal na forma oral.

Isto posto, recorre-se, novamente a transcricdo do enunciado:
“I...]
Entdo morria, vocé ndo tinha como as vezes comunicar com a familia e quando comunicava a
familia ndo tinha condicBes de vir buscar o corpo... muitas vezes era cedido as faculdades”
(Jairo Toledo — ex-diretor do CHPB, 2016, grifos meus).

Existem quatro pontos cruciais para a andlise dessas dimensfes: i) o abandono

reafirmado pelo enunciado verbal/vocal; ii) a escolha da palavra “cedido”; iii) a musica
instrumental nos segundos finais; iv) o siléncio que antecede a ultima afirmacdo. Em
conformidade *® com as analises feitas anteriormente — dimens&o visual — o primeiro ponto é
sustentado, a reiteragéo do abandono se constitui nas esferas do dizer, do fazer, do compreender
e do siléncio, tanto no @mbito institucional quanto no ambito familiar. A naturalidade marcada
pela expressdo “Entdo morria” em concordia a explicacdo (causa e consequéncia da agéo) “/.../

vocé ndo tinha como as vezes comunicar com a familia e quando comunicava a familia ndo

tinha condicdes de vir buscar o corpo”, reafirmam um dos motivos dos corpos terem sido

empilhados em patios e enterrados como indigentes no “Cemitério da Paz”.

Cabe ressaltar que, no documentario, ha relatos de familias que sequer sabiam que seus
parentes se encontravam no HCB, portanto, € importante ponderar que esse abandono, em nivel
familiar, pode ser decorrente de diferentes fatores, desde o descaso, até o desconhecimento,
diferentemente do abandono institucional.

Soma-se as analises o aspecto da escolha pelo pronome de tratamento “VOCE”
[indefinido] que parece almejar a criacdo de um &libi que, para os estudos bakhtinianos é
impossivel. O pronome vocé encaminha a culpa da ac¢do para o outro, um outro indefinido, e

retira o “eu”, “nods” ¢ até mesmo o “eles” da posi¢ao de agente da agdo. Deve-se lembrar que

esse “eu” é um “eu” institucionalizado, que & muito bem marcado no enunciado proferido pelo

% Ensaio “Estilistica do discurso literario I1: A construgdo do enunciado”, disponivel em: “A palavra
na vida e a palavra na poesia”, organizacao e traducdo de Sheila Grillo e Ekaterina VVolkova América.
% Lembrando que as anélises dos enunciados devem ser feitas de forma integrada.
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ex-diretor. Contudo, mesmo que exista um projeto de dizer arquitetbnico marcado pela
tentativa de criar um &libi, esse processo nunca se daré de forma efetiva no que compete a
isencdo da culpa, ainda mais quando esse sujeito ocupa ou ja ocupou um lugar
institucionalizado dentro da dindmica do Hospital, seja ele 0 HCB ou o CHPB.

E ainda em relac&o as escolhas de palavras, que o segundo topico precisa ser ressaltado.
A escolha pelo termo “cedido”, fio condutor dos recortes feitos neste trabalho, €, dentro da
realidade do HCB, a marcacdo de um posicionamento ético que ameniza as atrocidades
praticadas dentro do hospital, como a venda de corpos. E sabido e evidenciado, tanto no livro
quanto no documentario, que houve, nos anos de maior lotacdo do HCB, a venda de corpos para
instituicOes de ensino. Inclusive, existem documentos oficiais que quantificam e precificam as
“pecas” anatdmicas, como € possivel observar na Figura 19, retirada do capitulo “IV A venda
de cadaveres” do livro Holocausto brasileiro.

Figura 19 — A venda de cadaveres

Fonte: (ARBEX, 2013, p. 69).

Nesse sentido, a escolha pelo termo “cedido” ao invés do termo “vendido”, sendo este
Gltimo o mais condizente com os acontecimentos do HCB, &, sim, um posicionamento ético do
sujeito-prosodico, em relacdo aos demais sujeitos participantes desse acontecimento [o sujeito-
louco; o sujeito-familia; o sujeito-equipe autoral e também, de forma parcial, ao sujeito-
telespectador], mesmo que esse posicionamento se dé de forma negativa para uns e positivas
para outros, ja que a linguagem, em suas multiplas dimensdes, é engajada e de forma alguma
atinge status de neutralidade, isto €, extra sujeito. Lembrando que as escolhas feitas pelo
sujeito-prosodico e presentes no enunciado respondem também a construgdo de um projeto de
dizer arquitetdnico proprio a esse sujeito, ou seja, existe a criacdo de culpabilizacdo da familia
em detrimento da culpa institucional.
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O terceiro fator a ser observado e que compete, sobretudo, a dimensdo vocal (sonora),
diz respeito ao inicio de um instrumental que acompanha os trés segundos finais da Cena 01 e
que alcanca o seu apice de exploséo cadente na Cena 02. O instrumental € iniciado, em segundo
plano, marcado pelo tom melancolico. Em virtude disso, é possivel identificar uma construcéo
sonora tipica dos filmes de suspense/thrillers psicoldgicos, claro, menos marcante e de menor
intensidade do que é possivel de ser identificado no longa Psicose (1960) por exemplo, mas
ainda presente.

E necessario realcar, ainda, a dindmica musical presente neste enunciado, dado que esse
processo consiste na intensidade em que o som é emitido. Para tanto, recorreu-se aos estudos
de Priolli (1999), especificamente, ao capitulo XVIII — Andamentos — Metrénomo — Sinais de
intensidade da obra Principios basicos da musica para a juventude. A autora aponta que “a
intensidade dos sons, isto €, a varia¢ao dos sons fortes e fracos, constitui o colorido da musica”
(PRIOLLI, 1999, p. 111, grifos da autora). E ainda, acrescenta ao raciocinio que a intensidade
dos sons é indicada por palavras em italiano e abrevia¢des convencionadas.

Dito isso, € possivel identificar, ainda na Cena 01, o inicio de uma dinamica musical
que vai percorrer as duas primeiras cenas e que, posteriormente, sera retomada em, pelo menos,
mais duas outras, o sinal de intensidade: piano (p). Esse tipo de notagdo musical (p) €
caracterizado, de acordo com Priolli (1999), pela execugéo suave, podendo, assim, ser marcado
com intensidade mais fraca de som. O tom p é correspondente ao som do sinal de intensidade
piano, que em consonancia a Cena 02, entra em um processo de crescendo. Em resumo, o que
se tem na construcdo vocal/sonora dessas duas cenas € um continuum de piano, crescendo e
forte.

Por fim, o Gltimo ponto a ser analisado € a pausa que antecede a Ultima afirmacéo e que
foi representada na transcri¢do pelo uso da reticéncia “...” — “... muitas vezes era cedido as
faculdades”. A pausa € ressignificada quando é antecessora a ultima afirmagdo e ao uso do
termo cedido que, como se viu, ndo condiz com o acontecimento da venda dos corpos
(discussao anterior). Portanto, neste momento, a pausa também produz sentidos. Essa pausa
parece demarcar, por meio da linguagem, a consciéncia social de uma tomada de hesitacdo
diante do posicionamento, um silenci(ament)o que pode se dar tanto no plano da omissao,
guanto no plano da evasdo, uma vez que pensar no siléncio como signo, € também levantar
hipdteses sobre 0s seus possiveis sentidos e motivacdes.

O siléncio e suas categorias ndo somente ocorrem quando ha a auséncia de palavras,

mas também, e na maioria das vezes, quando ha a presenca delas. Diante disso, 0 topico b) desta
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andlise buscard evidenciar as categorias do siléncio dentro das relagdes continuas da

arquitetonica no enunciado em questao.

b) as categorias do siléncio e o enunciado verbivocovisual

A dimensao do siléncio — investigar as categorias do siléncio, propostas por Villarta-
Neder (2019), implica, inevitavelmente, considerar 0s posicionamentos arquitetdnicos que se
materializam por meio de um continuum constitutivo. Isto €, o sujeito nunca esta pronto e
acabado, ele sempre esta sendo, a depender do 1) seu posicionamento no mundo e de 2) quem
Ihe atribui certo acabamento. Pensar nessa arquiteténica continua (TEIXEIRA, 2019), é pensar
nas relacBes cronotdpicas que se estabelecem constantemente e que, por isso, possuem um
tempo/espaco especificos dentro de cada circuito de constituicdo.

Viu-se, portanto, a necessidade de expor, mais uma vez, o entendimento grafico da
arquiteténica continua para apontar, mais a frente, a compreensdo assumida no trabalho quando
consideramos a relacdo da arquitetdnica continua e as categorias do siléncio em um processo

inter-arquitetdnico [entre arquitetbnicas].

Figura 20 — Arquitetdnica continua
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Fonte: (TEIXEIRA, 2019, p. 29)

A compreensdo da arquitetdnica-continua, apresentada na secdo 6.3 A arquitetdnica
continua e o Grande Tempo na constituicdo do ato ético: o descontinuum constitutivo, implica
em considerar o continuum [e o (des)continuum] constitutivo da representacéo dos sujeitos e,
consequentemente, do espago/tempo que os congrega na unidade do acontecimento. Nesse
limiar, esse conceito (de arquitetdnica continua) caminha na dire¢do de representar a triade
bakhtiniana como um processo em constitui¢do continua, no Grande Tempo, que se materializa

em (des)continuum(s), 0s quais se situam em um espaco/tempo singular.
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Nesse sentido, 0s sujeitos ndo sdo restritos a meros parceiros esquematicos para a
arquitetdnica outra, eles se encontram, por vezes, em pontos arquitetdnicos convergentes, mas
também se constituem em pontos arquitetdnicos convergentes com outros posicionamentos e
outras arquitetbnicas, seja no ambito do eu-para-mim, seja no eu-para-o-outro, seja, enfim, no
outro-para-mim. E pensando nisso, que se fez necessario evidenciar, de forma gréfica, o

processo aqui denominado inter-arquiteténico — exposto na Figura 21:

Figura 21 — Inter-arquitetdnicas
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Fonte: Da autora (2022).

Ressalta-se que a Figura 21, apesar de se apresentar nas limitacfes graficas do plano
cartesiano, busca evidenciar o movimento de representacdo entre arquitetbnicas continuas. Sob
essa logica, além da relagdo espaco/temporal demarcada pelo pontilhado, ela estda em
constituicdo com arquitetonicas outras, reafirmando, assim, que o sujeito nunca €, ele sempre
esta sendo em relacdo a outros posicionamentos, o que confirma o entendimento adotado neste
trabalho de compreender o processo (des)continuum enquanto acabamento [provisorio]
estético/ético.

Convém pontuar que, por se considerar a relacdo entre arquitetbnicas [inter-
arquiteténico] — em pares arquitetdnicos — existe o que se chamou de um espelhamento dos
pontos arquitetdnicos, ou seja, 0 que dentro da arquitetdnica de um sujeito marca-se no ponto
arquitetonico do eu-para-mim, constitui-se enquanto outro-para-mim na outra arquiteténica em
didlogo. Esse posicionamento em articulacdo inverte posi¢fes e corrobora com a constituicao

continua dos sujeitos. Espera-se que a Figura 22 elucide esse processo:



139

Figura 22 - Circuito dindmico eu x outro

Fonte: Villarta-Neder (2017, p. 5)

Sendo assim, mais do que nunca, o0 ponto arquitetdnico que o sujeito ocupa em relacéo
a outro ponto arquitetdnico, e, consequentemente, a uma arquitetonica outra, compreende,
dentro das categorias do siléncio, quais signos de presenca e de auséncia irdo se sobrepor. Em
outras palavras, se tomarmos 0s pares arquitetdnicos, ao passo que para um sujeito! o siléncio
por auséncia pode se materializar por meio do ponto arquitetbnico do eu-para-mim, esse
mesmo complexo enunciativo pode se caracterizar como siléncio por excesso para um sujeito?
no ponto arquitetbnico do outro-para-mim, pois sdo representacdes de arquitetdnicas
[continuas] diferentes.

Assim, sé se faz possivel delimitar essas outras dimens@es da linguagem no e pelo
enunciado concreto, dentro do acontecimento inter-arquiteténico. E preciso ressaltar, portanto,
que uma categoria do siléncio esta sempre sendo em relacdo para outra categorias do siléncio,
assim como 0s pontos arquitetonicos.

Com base nessa articulacao, intentou-se apontar as categorias do siléncio presentes na
Cena 1 em consonancia as posic¢des arquitetdnicas assumidas, ou seja, 0 eu-para-mim; o eu-
para-o-outro e o outro-para-mim. Cumpre ressaltar que nem sempre as quatro categorias do
siléncio se manifestardo em um mesmo enunciado, por isso, optou-se por ndo delimitar
previamente quais categorias serdo analisadas em cada cena. Frente a isso, fez-se necessario,
mais uma vez, retomar o enunciado verbal/vocal analisado na Cena 1: “Entdo morria, VOcé nao
tinha como as vezes comunicar com a familia e quando comunicava a familia néo tinha
condicBes de vir buscar o corpo... muitas vezes era cedido as faculdades” (Jairo Toledo, ex-

diretor do CHPB, 2016, grifos meus), assim como os prints [visual] expostos na Figura 17.
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Dando inicio as discussfes sobre as categorias do siléncio, convém apontar 0s cinco
sujeitos [posicionamentos] que serdo considerados para a efetivagdo das andlises e que
compreendem a materializacio desses pontos arquitetdnicos, sdo eles: o sujeito-louco® e o
sujeito-familia (sobre quem o sujeito-prosodico fala); o sujeito-prosodico (o ex-diretor®” do
CHPB — quem verbaliza e vocaliza 0 enunciado); o sujeito-equipe autoral (responsaveis
[autores] pela materializagdo do enunciado estético); o sujeito-telespectador®® (quem contempla
0 enunciado estético). Dada a materialidade formal da obra estética, s6 se faz possivel ter o
posicionamento do “eu” materializado na Cena 1 para o sujeito-prosodico e para o sujeito-
equipe autoral, pois todos os outros ocuparam, dentro das limitagbes do corpus, 0
posicionamento de “outro” desses sujeitos. Pois, ndo se t€ém a materializagdo dos dizeres/fazeres
da sujeito-familia, nem do sujeito-louco e, muito menos, do sujeito-telespectador. E preciso
ressaltar que a combinatdria dessas posicdes arquitetdnicas em relagédo aos cinco sujeitos ainda
esta em fase de delimitacéo.

Isto posto, a primeira categoria do siléncio identificada no enunciado verbivocovisual
presente na primeira cena é o siléncio por auséncia que, de acordo com Villarta-Neder (2019),
se constitui dentro da relacdo continua da cena analisada, quando o signo que sobrepde é um
significante do siléncio. Nesse ambito, tudo que é omitido, apagado, silenciado, se constitui
como um siléncio por auséncia. Dessa forma, essa categoria do siléncio pode ser identificada
nas potencialidades verbivocovisuais da Cena 1 quando se é considerado o posicionamento
arquiteténico do outro-para-mim, que diz respeito a forma como o “eu”, do seu lugar unico,
representa o “outro” [a partir do posicionamento outro e/ou arquitetonica outra]. E, também,
0 posicionamento arquitetdnico do eu-para-mim, que se refere a representa¢do de que o “eu”,
do seu lugar Unico, cria de si mesmo [a partir do posicionamento outro e/ou arquitetonica
outra].

Outrossim, nessa relagdo de materializacdo, o “eu”, em diferentes relagdes espaco-
temporais e, portanto, em diferentes arquiteténicas, é o sujeito-prosodico, ja o “outro” pode ser
0s sujeito(s)-equipe autoral e o(s) sujeito(s)-telespectador(es). Nesse interim, quem “conta”

verbaliza e vocaliza o enunciado e, consequentemente, omite, silencia, esvai sobre certos

% Cumpre ressaltar que tanto nessa cena quanto nas demais, o sujeito-louco e o sujeito-familia néo se
apresentardo como 0s sujeitos prosédicos dos enunciados, portanto, isso implica certas delimitacfes de
analise, as quais compreendem a ndao materializacdo desses sujeitos em ocupar 0 posicionamento
arquitetonico do “eu”, sendo assim, s6 exercerdo, na nossa analise, o posicionamento do “outro”.

7 E preciso evidenciar que o sujeito-prosodico assumird, em outras cenas, ndo sé o lugar do ex-diretor,
mas também do ex-relacGes publicas, Geraldo Fialho, e da ex-funcionaria, Roselmira Delbem.

% O mesmo processo que acontece com o sujeito-louco ira acontecer com o sujeito-telespectador, tem-
se 0 posicionamento desses sujeitos apenas como processo antecipatorio da equipe autoral.
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acontecimentos e, dessa forma, sobrepde, para o “eu” e os seus dizeres, por meio da auséncia,
um significante do siléncio, como o siléncio dos atos, o siléncio dos loucos e da historia ndo
contada do HCB. A titulo de sistematizacao, optou-se por evidenciar os pares arquiteténicos

presentes nesse processo de constituicao que sdo possiveis de serem identificados na Cena 1:

i) Sujeito-prosddico-para-o-sujeito-prosodico (eu-para-mim) —a categoria do siléncio
por auséncia pode ser identificada nesse posicionamento arquiteténico, a partir do
uso do termo “vocé” proferido pelo sujeito-prosodico que, como ja destacado nas
outras analises, instaura, no continuum, um processo de omisséo sobre quem séo os
sujeitos que praticam a acdo relatada no enunciado. Essa relacdo se constitui no eu-
para-mim quando 0 sujeito-prosodico, Jairo Toledo, dentro da narrativa
cinematogréafica, omite a marcagao do “eu” institucional do enunciado. Ha, portanto,
a sobreposicao de um signo de auséncia sobre a identificacdo desses sujeitos autores,
e, mais que isso, existe, dessa forma, um silenciamento que age na tentativa de

preservar o “eu” institucional e, em contrapartida, culpabilizar o sujeito-familia.

Essa omissdo condiz com o projeto de dizer arquitetdnico do sujeito institucional e
corroborard com a construcao de uma imagem [a partir do seu projeto discursivo] de si préprio,
dentro da relacdo arquiteténica, ultrapassando, assim, 0 &mbito estético e constituindo, também,
0 ambito ético e social desse sujeito.

i) Sujeito-telespectador-para-o-sujeito-prosédico (outro-para-mim) — nesse recorte
cronotdpico, o siléncio por auséncia se da no posicionamento arquiteténico do eu-
para-0-outro em que o “eu” € o sujeito-prosddico e o “outro” € o sujeito-
telespectador. Contudo, cabe ressaltar que a partir desse enunciado ndo €é possivel
ter a materializacdo e nem a avaliacdo do sujeito-telespectador, logo, essa analise
sO pode ser concretizada a partir desse sujeito assumindo o posicionamento de
“outro” na arquitetonica do sujeito-prosodico. Dito isso, esse siléncio por auséncia
pode ser percebido, essencialmente, pelo uso do termo cedido e, a partir disso, a
instauracdo desse siléncio sobre a venda dos corpos. Tem-se, mais uma vez, a

0missdo como sobreposi¢do aos demais dizeres.

E interessante destacar, ja antecipando as proximas analises, que 0 processo de omissdo
feito pelo sujeito-prosddico vai ser desvelado, posteriormente, pela equipe-autoral do

documentario, quando apresenta na cena sequencial, Cena 2 — que, em seguida, sera analisada
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neste trabalho. Nesta cena sdo exibidos documentos e entrevistas que comprovam a existéncia
das vendas de cadaveres e, até mesmo, de uma face de autoridade conivente com esse processo.
Nesse limiar, tem-se um siléncio por auséncia que vai se tornando um siléncio por excesso em

outros pontos arquitetdnicos.

iii) Sujeito-equipe-autoral-para-o-sujeito-prosodico (outro-para-mim) — o siléncio por
auséncia pode ser identificado também na posic¢éo arquitetdnica do eu-para-o-outro
quando o sujeito posicionado no ponto arquitetéonico do “eu” é o sujeito-prosodico
(Jairo Toledo) e o seu “outro” ¢ o sujeito-equipe autoral. Esse siléncio [por
auséncia] se instaura na dimenséo do visual, mas nao so6 nela, em relacdo a escolha
da equipe-autoral em silenciar/omitir a imagem/a representacao visual do ex-diretor
do CHPB durante os noves segundos da cena. Assim, € deixada apenas a
voz/verbalizacdo do sujeito-prosodico. Portanto, hd em relagdo a esse sujeito-
prosodico a sobreposicao da auséncia da sua imagem. O que se tornara um siléncio
por excesso quando a posi¢ao do “eu” for assumida pelo sujeito-equipe autoral. O

préximo tépico buscaré esclarecer essa outra categoria [por excesso].

A segunda categoria do siléncio identificada no enunciado verbivocovisual presente na
primeira cena € o siléncio por excesso que, de acordo com Villarta-Neder (2019), é quando um
signo de presenca se sobrepde a presenca de outro. Nesse interim, tudo que tem como atitude
enunciativa, como a mentira, a evaséo, a digressao e a distracdo se constituem enguanto siléncio
por excesso. Essa categoria de siléncio foi possivel de ser identificada em dois pontos
arquitetbnicos: 0 outro-para-mim e no eu-para-o-outro. Sendo que na primeira, como
observado na categoria anterior, diz respeito a forma de como o “eu”, do seu lugar unico,
representa o “outro” [a partir do posicionamento outro e/ou arquitetonica outra], ja a segunda
se refere a representagdo que o “eu”, do seu lugar unico, acredita que o “outro” faz de si [a

partir do posicionamento outro e/ou arquiteténica outra] — a representagdo da representagao.

1) Sujeito-louco-para-o-sujeito-prosodico- (outro-para-mim) — o siléncio por excesso
se instaura nessa relacéo arquiteténica quando o sujeito-prosédico ocupa o lugar do
“eu” e diz sobre o0 sujeito-louco, que ocupa o lugar do “outro” nessa relagdo. Sendo
assim, ndo se tem acesso a voz/dito do louco sobre esses acontecimentos, assim ha
a sobreposicao do dizer do sujeito-prosédico em rela¢do ao dizer do sujeito-louco.

Temos acesso ao dizer sobre o louco e ndo ao dizer do louco sobre o acontecimento,
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desse modo, ha, assim, a sobreposicdo de um signo de dizer sobre um signo de

siléncio.

i) Sujeito-prosodico-para-sujeito-familia (outro-para-mim) — a categoria do siléncio
por excesso se instaura nessa relacdo arquitetonica, assim como na relagdo sujeito-
prosodico e sujeito-louco, pela inexisténcia de um dizer da familia, apenas sobre a
familia. E interessante observar que essa sobreposicdo do dizer do sujeito-prosddico
sob o dizer do sujeito-familia contribui com o “ethos” criado pelo sujeito-prosodico,
uma vez que, como falado, redireciona a culpa para o sujeito-familia. Ademais, o
uso do termo “condigdo” no enunciado confere um status de causa e consequéncia,
sendo a causa o abandono da familia e a consequéncia a morte dos sujeitos, e, dessa

forma, responsabiliza-se apenas o sujeito-familia.

i) Sujeito-prosodico-para-sujeito-equipe autoral (eu-para-o-outro) — a categoria do
siléncio por excesso se materializa, dentro do (des)continuum constitutivo, no
posicionamento arquiteténico do eu-para-o-outro, no qual o posicionamento do
“eu” ¢ assumido pelo sujeito-prosddico e, consequentemente, o posicionamento do
“outro” ¢ assumido pelo sujeito-equipe autoral. A constitui¢do desse siléncio pode
ser percebida na atitude enunciativa da evasdo, marcada, no enunciado analisado,
pela pausa — identificada textualmente, neste trabalho, pelo uso das reticéncias “...”.
Esta pausa, como ja apontado, produz sentidos e corrobora o processo de
antecipacéo da resposta do outro, ou melhor, da avalia¢do do outro. Sendo assim, a
pausa, que se constitui antes da Ultima afirmacdo — “... muitas vezes era cedido as
faculdades” — compreende um duplo processo de presenca, uma dupla sobreposicéo

do siléncio.

Nesse sentido, essa pausa ndo é apenas um dixi para demarcar que o falante terminou o
seu dizer, mas €, dentro da arquitetdnica, uma marcagédo de posicionamento frente a escolha
do termo cedido em detrimento do termo vendido. H&, assim, um siléncio por excesso em
relacdo ao proprio sujeito-prosodico, que antecipa a resposta desse ouvinte imediato — o
sujeito-equipe autoral — e constroi um projeto de dizer baseado na (des)responsabilizacéo

do “eu” institucional e, por consequéncia, na responsabilizacdo do sujeito-familia.
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Iv) Sujeito-prosodico-para-o-sujeito-equipe autoral (outro-para-mim) — nessa
categoria do siléncio, diferente do Gltimo ponto arquitetdnico analisado no siléncio
por auséncia, o lugar do “eu” é ocupado pelo sujeito-equipe autoral e, portanto, o
lugar do “outro” compreende o posicionamento do sujeito-prosodico. Sendo assim,
esse siléncio pode ser identificado com um siléncio por excesso quando ha a
sobreposicao da imagem/filmagem do cemitério sob a imagem/filmagem de Jairo
Toledo, permanecendo apenas o enunciado verbal/vocal proferido por ele. Esse
processo de silenciamento participa de forma efetiva do projeto de dizer do
documentério ao retirar essa corporificacdo do sujeito-prosédico e passéa-la para o

sujeito-louco.

E possivel observar que ha, nessa Gltima relacdo arquitetdnica identificada, um paralelo
com o que Ismail Xavier (2019 [1977]) pontua sobre o espa¢o ndo visado. Existe, nesse interim,
a virtualizacdo do corpo do Jairo por meio da presenca da sua voz e, a partir disso, ha a
sobreposicao de um signo de presenca [a imagem do cemitério] sobre outro signo de presenca
[a imagem do sujeito-prosédico].

Sobre as demais categorias, cumpre ressaltar que o siléncio por monumento s sera
identificado quando houver a articulagdo do todo que compde a cena “A4 venda de caddveres”,
ja a categoria do siléncio por ndo aparicao ndo foi identificada na Cena 1.

Por fim, faz-se necessario evidenciar que o projeto de dizer arquitetbnico demarcado na
Cena 1 pela equipe autoral do documentario diante das escolhas narrativa-valorativas — que
congregam as dimens@es analisadas — a verbal, a vocal, a visual e a do siléncio — caminham
em diregdo a construcdo de uma (des)corporificacdo do ex-diretor, e, consequentemente, do
“eu” institucional. Em contrapartida, nota-se um processo de corporificacdo do cemitério e,
portanto, do sujeito-louco, que, por conseguinte, retira o status de objeto que é dado,
historicamente, a esses sujeitos. Nesse limiar, j& na primeira cena, é possivel identificar a
construcdo ética/estética do projeto de dizer do documentario com vistas a dar voz a esse sujeito
silenciado.

H4, ainda, na articulacdo do enunciado proferido pelo sujeito-prosddico e a filmagem
do cemitério, um processo de conflito/combate entre 0s possiveis sentidos, pois ao filmar a
demasiada quantidade de timulos, provoca, no minimo, uma certa contradi¢do na fala do diretor
(do hospital), quando este afirma que por falta de interesse ou de condicdo da familia, os corpos

eram enterrados no cemitério da paz e/ou "cedidos" as universidades.
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Em outras palavras, o processo de abertura do plano plongée e a maximizagdo da
tragédia pelas imagens, parecem evidenciar que, na verdade, ndo foi apenas o abandono da
familia que incidiu sobre todos aqueles mortos, abandonados, empenhados em tumulos e
vendidos. Depreende-se, assim, um projeto de sentido que demonstra, na realidade, o abandono
institucional por trés desse holocausto, ndo somente o familiar. Esse processo seré cada vez

mais reafirmado nas cenas posteriores. Vejamos:

Cena 2 — A lista de nomes

Intitulou-se o segundo enunciado analisado como “A lista de nomes” e, assim como no
primeiro enunciado “O cemitério da Paz”, buscou-se, por meio dos critérios de selecao, eleger
prints que respeitassem uma légica organizacional de analise. Esclarecido tal aspecto, cabe
pontuar que os prints analisados compreendem a minutagem: 00:30:40:12 — 00:30:50:12, ou
seja, exatamente dez (10) segundos de filmagem, e foram capturados a partir do software de
edicdo VLC video player®.

Como ja ressaltado, optou-se, como no primeiro enunciado, pela captura de prints
especificos e ndo os de cada quadro que compde frames e fotogramas, por acreditar que as
selecOes feitas ja permitem a discussdo almejada. De maneira semelhante ao quadro anterior,
preferiu-se estabelecer um padrdo metodolégico que permitiu selecionar seis (06) prints — com
minutagens que correspondem, respectivamente, a 00:30:40:12; 00:30:42:12; 00:30:44:12;
00:30:46:12; 00:30:48:12; 00:30:50:12, ou seja, um intervalo de dois (02) segundos de um print
para outro.

Nos prints, € possivel observar documentos/inventérios oficiais que contabilizavam e
registravam as “pecas anatomicas”, termo que, como ressaltado nas primeiras secoes deste
trabalho, era utilizado para se referir aos corpos/cadaveres vendidos'® as faculdades pela gest&o
do HCB. E possivel observar, na rapida passagem das imagens, inimeros nomes de internos,
como € o caso dos nomes de Adéo Pereira e Ana Candida — segundo print, nomes de faculdades,
Faculdade Montes Claros e Faculdade Barbacena — terceiro e sexto print, nomes de cidades
interioranas do estado de Minas Gerais, como Bom Jesus do Galho, Munhos e Uberaba — quarto

print. Além disso, é possivel identificar palavras proprias do campo semantico contabil-

% Disponivel em: <https://www.videolan.org/vlc/ >. Acesso em: 17 de agosto 2022.

100 Depois da discussao feita nas analises do enunciado anterior sobre o uso do termo cedido vs vendido,
assume-se, como posicionamento ético do sujeito-pesquisador deste trabalho a reiteracdo ideoldgica do
termo vendido, por acreditar que a sua carga semantica permite um maior vislumbre do
cenario/acontecimento retratado.
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monetério, como o termo “pegas”, “cruzeiro” e até “procedéncia” — respectivamente, quinto e
terceiro print. Esses documentos estdo hoje disponiveis no Museu da Loucura locado dentro
das dependéncias do HCB.

Figura 23 — prints do documentario Holocausto brasileiro

\ )

e ,Au_"-\;--. N
Fonte: Holocausto brasileiro (2016) por VLC video (2022).

a) O enunciado verbivocovisual e o projeto de dizer

Apds a exposicdo da Figura 23, é preciso ressaltar que, assim como na Cena 1, expor o
enunciado por meio de prints ndo permite captar elementos sonoros que também constituem o
enunciado em questdo. Em virtude disso, cabe, em consonancia a primeira analise, utilizar-se
da ferramenta linguistico-discursiva da transcricdo que, neste caso, se preocupou apenas com
a descricao dos sons musicais e suas tensdes, ja que, diferente da primeira cena, ndo se tem um
sujeito-prosodico que embala o enunciado visual.

Contudo, mais do que nunca, existe uma série de dizeres que emergem desse processo
de enunciacdo [enunciado] e que podem ndo terem sido vocalizados no plano do prosédico,
mas sdo vociferados no ambito da construcdo discursiva, enquanto elo em uma cadeia de
enunciados, e, portanto, enquanto projeto de dizer da equipe autoral do documentario. Nesse
sentido, ha, na Cena 2, enunciados que se materializam na dimensdo do visual, por meio da
imagem-movimento, na dimensdo do verbal que, por intermedio do visual, € possivel ser
identificada, desde o fade in** até a exposicéo limpida das palavras, na dimens&o do vocal pelo
instrumental que embala e corrobora sentidos com as demais dimensdes supracitadas e que,

assim como na primeira cena, remete a construgdes sonoras de tensdo, um tom melancolico que

101 Entende-se o fade in isto é, o aparecimento gradual da imagem ou do som, nesta cena, como um
elemento que ndo é apenas imagético (dimensdo visual), mas também verbal, pois ele se d& no avesso
da auséncia, ele é uma ferramenta visual, mas também uma ferramenta verbal, pois, em um processo
duplo de excesso (fade out) e auséncia (fade in), ele sobrepde, mas também revela.
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sofre uma crescente e que tece um colorido'®? que vai desde a explosdo de tons fortes em
contraposicéo a sons fracos.

E interessante observar que o ritmo rapido imposto pela sonoracéo se da na alternancia
entre sons fortes e fracos e é reafirmado no andamento, isto €, na velocidade em que o
instrumental é cadenciado em consonancia com a rapida passagem das imagens. Diante disso,
o0 sentido de movimento acelerado que 0s pequenos cortes que compdem a totalidade provisoria
da cena e as diferentes direc6es em que ela foi filmada entonam um ritmo préprio ao enunciado.
S0 enunciados que trabalham de forma sincrética, isto €, ocupam dimensdes materiais
diferentes, mas se afinam, isto ¢, caminham em conjunto na construcao dos sentidos.

Ndo diferente, a dimensdo do siléncio também se apresenta no nivel da
cadéncia/alternancia, contudo, entre signos de presenca e auséncia que se dao para além da
dimensdo do sonoro, mas se apresentam também no visual e no verbal. Essa discussdo sera
detalhada mais tarde dentro das categorias do siléncio, adianta-se que, na arquitetonica da
recepcdo, temos um siléncio por auséncia que se torna excesso e um siléncio por excesso que
se torna monumento. Feitos 0s apontamentos iniciais, passemos a uma discussdo mais detalhada
sobre os elementos que comp&em o enunciado verbivocovisual:

A dimensdo visual — observar esta dimensdo no enunciado em questdo é apontar um
traco caracteristico da narrativa cinematografica, o uso do fade in/fade out. O termo fade in é
utilizado quando, dentro dos processos cinematograficos ou do processo narrativo estruturado
no pés filmagem, ha um surgimento gradual dos elementos, seja visual, seja verbo-vocal.

De certa forma, esse elemento narativo pode ser entendido, na analise desse enunciado,
como um processo de emersao (surgimento) do discurso, como uma forma de trazer a tona o
enunciado, um enunciado outro que responde ao anterior. Sendo assim, ha um “dar luz” com o
fade in da Cena 2, ja que a Cena 1 foi colocada em um processo de fade out. O que, de forma
consoante, dialoga diretamente com a marcacdo de um projeto de dizer da equipe autoral, pois
¢ a partir da relacdo entre a Cena 1 e a Cena 2 que se é possivel perceber um projeto que
contradiz o enunciado verbo-vocal da cena anterior: “[...] Entdo morria, vocé ndo tinha como
as vezes comunicar com a familia e quando comunicava a familia ndo tinha condicgdes de vir
buscar o corpo... muitas vezes era cedido as faculdades” (Jairo Toledo — ex-diretor do CHPB,
2016, grifos meus). Logo, diferente do que foi afirmado pelo ex-diretor do CHPB (antigo HCB),

os documentos apresentados na Cena 2 evidenciam a existéncia de uma venda de corpos.

102 Referéncia aos estudos de Priolli (1999).



148

Partindo para uma analise mais estrutural da dimensdo visual, a Figura 24, primeiro print
analisado em 00:30:40:12, permite observar o surgimento central dessa luz que expbe o0s
documentos que contradizem e confirmam um argumento contrario ao exposto no enunciado

anteior (dentro de uma légica de sequenciacgéo filmica).

Figura 24 — Primeiro print da Cena “Lista de nomes”

Fonte: Holocausto brasileiro (2016) por VLC video (2022).

Mesmo que o print exposto na Figura 23 seja inaugural do processo de fade e possa
deixar pouco evidente esse processo de iluminacdo do centro da imagem, essa afirmacao pode
ser comprovada quando o tema do enunciado é extraido, como se pode perceber na Figura 24
abaixo.

Figura 25 — O tema da imagem

L ’ L ' “ o “

] Fonte: Adobecolor, 2022103
E possivel observar que, dentro de uma gradiéncia da cor preta, ha, no centro da imagem,

representada pelo terceiro circulo, a presenca de uma luz diferente das demais cores. A

103 Disponivel em: <https://color.adobe.com/pt/create/image>. Acesso em: 01 de setembro de 2022.
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reférencia #101010 aproxima-se muito mais de uma tonalidade acizentada do que as outras.
Esse processo de fade in torna-se muito mais evidente quando se observa os quadros
posteriores, respectivamente, 00:30:40:13 e 00:30:40:14. Observe:

Figura 26 — A construcéo do fade in.

Fonte: Holocausto brasileiro (2016) por VLC video (2022).

Ja nos quadros iniciais da Cena 2, expostos acima, € possivel ter o vislumbre do que, em
quadros posteriores, serd apresentado como uma série de nomes de pessoas, de lugares e de
institituicdes, além de termos que estdo diretamente relacionados ao campo semantico
monetario (de venda), como precgos, em cruzeiros, datas, corpos tratados como “pecas” e termos
como “procedéncia”. A discussao sobre essa caracteristica do enunciado sera tratada na
dimensdo verbal, porém, antes disso, é preciso fazer mais algumas pontuacées sobre a dimensao
visual. Cabe ressaltar, mais uma vez, que, a titulo de sistematizacdo, nao se entende, dentro da
compreensdo verbivocovisual, essas dimensdes como separadas e/ou estanques. Haja vista que,
como apontado nas primeiras afirmac6es feitas sobre a Cena 2, s6 é possivel atribuir certos
sentidos a este enunciado, quando certo acabamento provisério € atribuido a ele, e isto sé se faz
possivel com uma nocdo de totalidade, mesmo que inacabada, que somente é dada em relacéo
a outros enunciados [cenas], afinal, trata-se de uma compreensdo de enunciado bakhtiniano.

Dito isso, cumpre ponderar sobre 0 movimento de camera presente nesta cena. Durante
0 processo de filmagem, s@o tomadas direcOes diferentes pela cAmera, seja de cima para baixo,
seja de baixo para cima. Ha, portanto, um trabalho com o Eixo Y% isto ¢, o eixo vertical, que
diz respeito “a linha que corta verticalmente o fotograma. Os objetos podem se mover para cima
ou para baixo do Eixo Y, da parte inferior do fotograma para a parte superior e vice-versa”
(VAN SIJLL, 2017, p. 20). Nesse ambito, é construido um processo de continuidade dentro da
cena que, aparentemete, amplifica o tamanho da barbarie, isto €, os nomes [0S precos, as

cidades, as datas] correm pela tela em dire¢Ges diferentes e ecoam o sentido de que ndo ha um

104 Quando se pensa em espacgo e direcdo de tela, atribui-se: eixo x (horizontal); eixo y (vertical); eixo xy
(diagonais), entre outros (VAN SIJLL, 2013).
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fim, seja no sentido do fazer técnico da filmagem, pois a cAmera estad sempre em close up e,
portanto, nunca captura a totalidade (inicio — meio — fim) das paginas do documento, seja no
processo de construcdo dos sentidos, em decorréncia do trabalho com a linguagem
cinematogréafica, que evidencia uma dimensdo muito maior do que a citada no enunciado
presente na cena anterior.

Nesse sentido, a locugdo adverbial “muitas vezes” utilizada pelo ex-diretor do CHPB
no enunciado anterior ganha forma visual, verbal, sonora e, em todas as dimensoes, o siléncio,
enguanto acontecimento, constitui e é constituido. Questionou-se sobre a natureza desse contato
com os familiares apontada na fala do ex-diretor, “[...] Entdo morria, vocé ndo tinha como as
vezes comunicar com a familia e quando comunicava a familia ndo tinha condicbes de vir
buscar o corpo... ”, serd mesmo que todos os nomes apresentados nesta cena, de forma acelerada
e em segundos, se enquadram dentro do cenario relatado pelo diretor, isto é, de um abandono
familiar?

Corroborando a discussao anterior, outro processo é utilizado para que se tenha a direcao
linguistica-discursiva pelo projeto de dizer, na producdo dos sentidos, mas, diferentemente do
primeiro, da-se no pos-filmagem, e diz respeito a arquitetura da cena por meio da composicao.
O termo composicéo, dentro da teoria do cinema, refere-se a um s6 tempo a “[...] a¢ao de formar
um todo juntando varias partes e o resultado dessa acdo: a disposicdo desses elementos. Em sua
acepcao mais geral, o termo designa a ordem, as propor¢des e as correlacfes das diferentes
partes de uma obra de arte” (AUMONT; MARIE, 2003, p. 57). Nesse processo, ocorre a jungao
de varias partes que compdem um todo, partes que sdo demarcadas por cortes, curtos e bruscos,
que entonam um ritmo a narrativa. E que na totalidade [provisoria] da cena, constroem um
mosaico que coliga um projeto de dizer muito mais intensificador/abrangente que uma parte,
em sua forma isolada, teria. Neste caso, hd um processo de reiteracdo dos nomes, das datas, dos
precos que, dentro da dindmica sintagmatica do filme, produz o sentido pela sequenciacéo, pelo
conjunto.

E pensando na construgdo conjunta desse processo que outras duas dimensdes devem
ser analisadas, a dimensdo verbal e a dimensdo vocal. Como ja apontado anteriormente, a
presenca das diversas paginas de documentacgdo, expressas na Cena 2, que exibem uma série de
palavras que vao desde nomes préprios a nomes gque pertecem ao campo semantico financeiro,
como a utilizag¢do das palavras “pegas” e “cruzeiro”. O enfoque sobre esses termos, em relagao
ao primeiro enunciado analisado, constitui uma forma de reafirmar o posicionamento
enunciativo da equipe autoral, pois a presenga de documentos/eventarios que quantificam e

precificam 0s corpos se torna mais uma maneira de comprovar que esses corpos nao eram
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cedidos, mas, sim, vendidos as faculdades. Os prints 2, 4 e 5, respectivamente, permitem
vislumbrar a disposicéo das palavras:

Figura 27 — O trio de nomes

Fonte: Holocausto brasileiro (2016) por VLC video (2022).

E interessante observar que além de construir um enunciado verbivocovisual
adversativo em relacdo ao anterior (Cena 1), ha, ainda, outra estratégia discursiva que corrobora
a construcdo dos sentidos, sendo ela a de atribuir nomes préprios e dar um local (fisico e social)
a esse corpo. Em outras palavras, o intento de humanificar esses sujeitos por meio de uma
marcacdo identitaria, o que, semanticamente, entra em conflito com o tratamento inumano dado
a eles e, surpreendentemente, documentado. Sendo assim, a exposi¢do desses nomes junto ao
encadeamento acelerado dos frames que compoem esta cena dimensiona, assim como na
abertura de camera analisada na Cena 1, a propor¢éo da tragédia que assolou o HCB. Logo,
como se ndo bastasse empilhar e entrerrar corpos em covas coletivas no Cemirério da Paz, esses
corpos sofrem uma segunda violagdo ao serem vendidos como pecas anatdmicas para
instituicdes de ensino.

Nesse limiar, a exposicdo dos nomes proprios, das cidades, dos precos, do destino e da
procedéncia logo apds uma cena em que um sujeito-prosoddio pontua que 0S COrpos eram
cedidos as faculdades ¢ um termémetro que evidencia o posicionamento ético/estético dessa
equipe autoral de Holocausto brasileiro. Além de dar nome e localidade aos corpos, inicia-se,
também, uma apresentacdo do destino dos corpos e 0os nomes de faculdades sdo apresentados.

Em consonancia ao exposto, cabe agora dedicar-se a pontuar sobre a dimenséo
vocal/sonora presente na Cena 2. Na analise da cena anterior, Cena 1, muito se foi falado sobre
arelacéo direta e de continuidade entre 0 som que se inicia nos segundos finais da Cena 1 e que
tem seu apice na cena 2. Como discorrido anteriormente, o instrumentral iniciado no segundo
plano na Cena 1, ganha, na Cena 2, o primerissimo plano e rompe com qualquer necessidade
de um sujeito-prosédico, pois sdo os documentos que dizem ali. Ainda em consonancia com a
primeira cena, é possivel identificar uma construgdo sonora tipica dos filmes de
suspense/thrillers psicolégicos, agora em primeiro plano como se revelasse as “provas do

crime”. O som do instrumental ganha forca e inaugura a Cena 2 como uma espécie de explosao
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sonora, 0 que faz com que a Cena 2 entre em um processo de crescendo, quando comparada a
Cena 1. Destarte, tem-se, na construgdo vocal/sonora das duas cenas, um continuum de piano,
crescendo e forte.

Cumpre pontuar que a analise entre essas duas cenas (Cena 1 e Cena 2) permite salientar
0 elo que existe na cadeia enunciativa, e que materializa a compreensdo de enunciado
verbivocovisual bakhtiniano, isto é, somente na relagdo entre as cenas que percebe-se a
existéncia de um todo semantico que constitui os sentidos pretendidos pela equipe autoral.

Em continuidade as analises, o proximo topico serd responsavel por pontuar as
categorias do siléncio presentes no jogo entre signos de auséncia e de presenca constitutivos
desta cena.

b) As categorias do siléncio e o enunciado verbivocovisual

Ao observar a Cena 2 e articula-la a concepcao de siléncio entendida neste trabalho, é
importante ressaltar que o fazer filmico enquanto fazer, sobrep6e a locucdo [prosddica] que é
silenciada. Contudo, apesar de se ter um siléncio evidente na inexisténcia de um sujeito-
prosodico, isto &, narrador, as categorias do siléncio nao se ddo apenas do nivel da auséncia,
ou na falta de uma locucdo, mas também no nivel da presenca, pois, nesta cena, a presenca dos
documentos, a0 mesmo tempo, silencia uma locucéo e vocifera posicionamentos. Ha, portanto,
dentro da construgdo desta cena, categorias do siléncio que se movimentam em diferentes
arquiteténicas, sendo assim, é possivel identificar um siléncio por auséncia que se torna excesso
e um siléncio por excesso que se torna monumento em um plano arquitetdnico continuo de
constituicao.

Diferente do que foi feito na primeira cena analisada, na qual espera-se ter deixado clara
a existéncia de diferentes categorias do siléncio nas dindmicas entre arquitetdnicas
(interaquitetdnicas), a partir desta cena, Cena 2, serd proposto um movimento mais processual
sobre essas categorias. Portanto, como exposto no paragrafo anterior, a analise desta categoria
se dedicara apenas a evidenciar o movimento de um siléncio por auséncia que se torna um
siléncio por excesso e que, por fim, neste recorte de cena, chega a um siléncio por monumento.

O posicionamento arquitetébnico, como demonstrado, € uma ferramenta fundamental na
constituicdo do projeto de dizer, bem como a tudo que esta relacionado a esse processo crucial
da constituicdo [responsiva/responsavel] humana. Espera-se que até 0 momento, o projeto de
dizer da equipe autoral tenha sido evidenciado nas dimensdes ja analisadas. Certa disso, é
preciso ressaltar que € no posicionamento do outro-para-mim [triade bakhtiniana], em que o

outro € o sujeito-prosddico e o0 eu [mim] é a equipe autoral, sujeito-prosodico-para-equipe-
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autoral, ha a existéncia de um siléncio por auséncia. Talvez, esta seja a categoria do siléncio
mais facilmente identificavel, por trabalhar com a auséncia de um signo, no caso, a auséncia de
um sujeito-prosédico, a auséncia de uma narracdo, a lacuna de um dizer [vocaliazado] sobre.

Auséncia tal que da lugar a categoria do siléncio por excesso, quando 0 signo que se
sobrepGe é um signo de presenca, um signo que materialmente se encontra alocado com o outro,
neste caso, 0s elementos verbo/visuais presentes na cena, 0os documentos. Esse siléncio é
arquitetado no ponto arquitetdnico do sujeito-prosodico-para-equipe-autoral [outro-para-
mim], ainda é uma forma de posicionar-se frente ao uso da palavra “cedido”. E a partir dessa
relacdo que se torna viavel identificar um projeto de dizer que busca, de forma adversativa,
contradizer, ndo necessariamente pela narracdo, o que foi nomeado, anterioremente, como
cedido.

Por fim, o siléncio por monumento, que € a insisténcia e a reiteracdo dos sentidos, se da
no ambito da construgdo total da cena, mais que isso, na localizacdo da cena [de forma
sequencial a Cena 1, isto é, uma resposta direta/imediata a ela]. Sendo assim, a recep¢do do
enunciado ndo é completa sem que antes se tenha a contraposicdo a ela. Esse categoria do
siléncio também pode ser identificada no outro-para-mim, tanto pelo sujeito-prosédico quanto
pelo sujeito-telespectadori®.

Por ultimo, convém pontuar que, como foi apresentado na primeira andlise, Cena 1, as
posibilidades entre 0s posicionamentos arquitetdnico e as categorias do siléncio sdo inimeras,
contudo, em busca de uma dinamicidade maior do texto, algumas categorias e posicionamentos
foram e serdo suprimidos. Dando continuidade ao elo de constituicdo do enunciado, a proxima

cena analisada sera a Cena 3 — Apresentacdo inicial.
Cena 3 — Apresentagéo inicial

A analise da Cena 3, intitulada “Apresentagdo inicial”, articula-se, assim como as duas
ultimas cenas, por meio dos critérios de selecdo. A partir disso, elegeu-se seis (06) prints que
compreendem a Cena 3, minutagem: 00:31:00:09 — 00:31:17:21, ou seja, sdo pouco mais de
dezessete (17) segundos de cena, e 0s prints, assim como 0s anteriores, foram capturados a

partir do software de edicdo VLC media player'® Os seis prints correspondem,

105 | embrando que esse sujeito-telespectador s6 pode ser analisado no nivel da producéo de um projeto
de dizer e da direcdo dos sentidos dada a partir dele. O presente trabalho ndo da conta de uma analise
no nivel concreto da recepcdo, pois isto ndo foi objetivado.

106 Disponivel em: <www.videolan.org/vic/as>. Acesso em: 17 de agosto 2022.
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respectivamente, a minutagem 00:31:04:10; 00:31:06:10; 00:31:08:10; 00:31:10:10;
00:31:12:10; 00:31:12:10.

Nos prints expostos abaixo, € possivel identificar a figura de um homem, ja idoso, que
ao longo dos 17 segundos de duracdo da cena ndo sera apresentado, situacdo que sera alterada
na proxima cena analisada, Cena 4. Durante os cinco segundos iniciais da cena, acompanha-se
uma subida vagarosa pelos degraus de uma escada que levard ao interior da casa do sujeito. Ja
nos segundos finais da cena, o senhor questiona: “Como ¢ que cés descobriram que eu ... [ahm],
nasci, criei, comandei tudo em hospital, que eu entendo de ... hospi... de hospicio, do Hospital
Colonia mais que o Hospital mesmo?” — transcrigdo feita de forma literal a partir do
documentério Holocausto brasileiro (2016). S&o esses elementos que foram investigados na

analise desta cena.

Figura 28 — prints do documentario Holocausto brasileiro

N‘d " .

Fonte: Holocausto brasileiro (216) por VLC video (2022).

a) O enunciado verbivocovisual e o projeto de dizer

Em decorréncia do carater estatico dos prints, foi necessario recorrer ao mesmo recurso
utilizado na andlise da Cena 1 e na Cena 2, ou seja, as transcricdes das falas do sujeito-
prosodico, agora, sujeito-prosodico?. Portanto, € necessario evidenciar que o enunciado
materializado na Cena 3, esta, assim como 0s outros, para além da dimenséo visual, questdes
que serdo evidenciadas nas discussdes que se seguem.

Sendo assim, a transcri¢do do enunciado vocal/verbal € essencial para a compreensao
da coexisténcia das dimensdes vvv e, mais ainda, para compreensdo do projeto de dizer da

equipe autoral, portanto:
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“Como ¢ que cés descobriram que eu ... [ahm?]*%7 nasci, criei, comandei tudo em hospital, que
eu entendo de ... hospi... de hospicio, do Hospital Colénia mais que o Hospital mesmo?”
(sujeito-prosddico?, Holocausto brasileiro, 2016).

Corroborando a construcdo dos sentidos, € necessario, assim como foi feito com o
sujeito-prosodicot, Jairo Toledo, psiquiatra e ex-diretor do CHPB, discorrer sobre a construgdo
do “ethos” desse segundo sujeito-prosddico, mesmo que, a principio, sua identidade ndo tenha
sido revelada. Em consonancia a transcricdo da fala do sujeito-prosodico?, é possivel
compreender que este sujeito é, assim como o ex-diretor, um sujeito institucionalizado, que tem
bastante conhecimento sobre a dinamica dentro do HCB e, de acordo com suas palavras,
comandou todas as areas do hospital.

A partir do relato em forma de pergunta, entende-se que esse sujeito, diferente de Jairo
Toledo, se instaura dentro da segunda fase do HCB, ou seja, a pior e mais saturada, pois a
nomenclatura utilizada por ele ainda é HCB e ndo CHPB, como é utilizada pelo ex-diretor.
Outro elemento que constrdi a imagem desse sujeito é o relato dessa vivéncia de forma muito
mais internalizada, inclusive, bragal, “[...] nasci, criei, comandei [...]". E interessante ressaltar
esses aspectos a fim de gque se tenha conhecimento de quem € esse sujeito que enuncia e de que
lugar ele enuncia.

Dito isso, passa-se a analise vwv (PAULA, 2017). No que compete a discussdo da
dimensao visual do enunciado Cena 3, é fundamental apresentar um elemento caracteristico da
narrativa cinematografica a partir do posicionamento de camera, o contraplongée presente na
cena. O contraplongée, ao contrario do plano plongée, € quando a camera é colocada abaixo do
objeto filmado, fazendo com que o objeto pareca maior, agigantado. Esse posicionamento de
camera, quando utilizado na cena em questdo, atribui ao sujeito-prosddico? um papel de
importancia na construcdo da narrativa a ser contada. O que condiz, nos segundos posteriores
com o que 0 proprio sujeito diz sobre si e sobre a sua vivéncia dentro do HCB.

E primordial observar como essa cAmera baixa, quase rasteira, presente no primeiro
print atribui ao sujeito um ar de mistério, um ar de desconhecimento, quase como se fosse papel
do sujeito por trds da camera e, consequentemente, de toda equipe autoral, trazer esse corpo
para o centro, jogar luz a essa narrativa. Logo, é possivel observar essa centraliza¢cdo quando o
primeiro e segundo print s&o observados, lembrando que entre eles ha uma diferenca de dois

(2) segundos, observe:

07 A transcri¢do da expressdo propria da oralidade “ahm?”, entre colchetes [ ], é de autoria da produtora
e diretora do documentéario Daniela Arbex.
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Fonte: Holocausto brasileiro (2016) por VLC video (2022).

Apds tracar vetores (linha branca), que buscaram evidenciar o eixo x (horizontal) e o
eixo y (vertical) e, consequentemente, subdividem a cena em quatro quadrantes, dois quadrantes
superiores (dir.; esq.) e dois quadrantes inferiores (dir.; esq.). E possivel observar, no primeiro
print, a predominéncia do corpo desse sujeito no quadrante superior e inferior direito, de forma
verticalizada. Contudo, ja no segundo print, hd uma centralidade desse sujeito, que apesar de
grande parte do seu corpo ainda ocupar 0s quadrantes direitos, ja € deslocado para o centro e
uma pequena porgao do seu corpo passa a ocupar os quadrantes esquerdos da imagem.

Feitas as consideragfes sobre esse corpo que é agigantado em sua importancia e, ao
mesmo tempo, centralizado, é preciso pensar sobre o posicionamento da camera como um
elemento filmico que assume um ponto de vista (PV) especifico, isto é, o operador de camera,
no ato da filmagem, representa um ponto de vista da equipe autoral do documentario e,
consequentemente, do sujeito-telespectador (arquitetbnica da recepcdo), visto que ndo ha
nenhum elemento aparente que faca a mediacdo entre o objeto visto e o0 ato de vé-lo. Sendo
assim, é como se a camera assumisse 0s olhos do telespectador e, portanto, esse sentimento de
engrandecimento se da em uma direcdo de baixo para cima, atribuindo nuances para o todo da

cena. Esses efeitos podem ser observados na Figura 30, a seguir:



157

Figura 30 — o contraplongée e 0 agigantamento

Fonte: Holocausto brasileiro (2016) por VLC video (2022).

Sendo assim, € possivel pontuar que, apesar de ndo se saber ainda a identidade do
sujeito-prosddico?, ele € um sujeito extremamente importante para a construgdo da narrativa e
do projeto de dizer da equipe autoral. Engana-se aquele que pensa que a insercdo desse
personagem se da de forma aleatdria e/ou que quebra com a dinamica estilistica da construcédo
do projeto de dizer que vinha sendo construida ao longo das ultimas duas cenas.

Dito isso, é preciso analisar outras duas dimensdes da linguagem verbivocovisual, a
verbal e a vocal. Assim como na Cena 1, ha, nesta cena, a presenca de um sujeito-prosodico
gue embala o enunciado, ou melhor, que da voz a ele. Como ja apontado, foi necessaria a
transcri¢do desse enunciado, sendo ela:

“Como ¢ que cés descobriram que eu ... [ahm?]*%, nasci, criei, comandei tudo em hospital, que
eu entendo de ... hospi... de hospicio, do Hospital Colonia mais que o Hospital mesmo?”
(sujeito-prosddico?, Holocausto brasileiro, 2016).

E interessante observar que é por meio da propria fala do sujeito que se é possivel
construir 0 aspecto institucional e de comando que ele exerceu dentro da instituicdo. Nesse
sentido, a escolha das palavras “comandei” e “entendo” ¢ uma forma de evidenciar essa relagdo
de poder desempenhada por ele dentro desse espago. Outro elemento a ser observado € a
utilizagdo da indagagdo “Como € que cés descobriram [...]”, a utilizacdo dessa expressdo

revela, quase que de forma inconsciente, um aspecto de segredo, como se aquelas informacgoes

108 A transcrigdo da expressdo propria da oralidade “ahm?”, entre colchetes [ ], ¢ de autoria da produtora
e diretora do documentéario Daniela Arbex.
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estivessem bem guardadas e/ou esquecidas em uma memoria distante. Tal impresséo corrobora
a andlise feita anteriormente, sobre a dimensdo visual, quando se percebe uma movimentagao
que busca centralizar esse sujeito, talvez 0 movimento de ir até esse sujeito também seja uma
busca por centralizar um olhar, rememorar acontecimentos, para que ele {sujeito e
acontecimento} seja palco de discussoes.

E interessante observar como a escolha de palavras ndo se da de forma alheia e/ou
aleatodria, pois o uso do termo ‘“hospicio”, utilizado pelo sujeito-prosédio?, entre algumas
hesitacdes, €, também, uma marcacdo de um posicionamento. Posicionamento este carregado
de vivéncias, ideologias e até mesmo tragos histéricos da linguagem. Atualmente, diante de
lutas antimanicomiais, palavras como hospicio e manicbmio vem sendo substituidas por
palavras que ndo estejam necessariamente atreladas, em sua carga semantica, a um estigma
social.

Por fim, cabe pontuar sobre outro aspecto da dimenséo vocal: a continuidade do
instrumental que é iniciado nos segundos finais da Cena 1, o qual entrecorta em primeirissimo
plano a Cena 2 e tem na Cena 3 uma cadéncia mais suave, de finalizacdo, para que a fala do
sujeito-prosddico? entrecruze o instrumental. Dessa forma, torna-se necessario observar como
essa continuidade sonora exerce o papel de, expressamente, marcar uma continuidade
semantica entre as Cenas. Ou seja, por mais que a Cena 3 parega, a principio, desviar-se de um
projeto de dizer anterior, a continuidade da musica permite o vislumbre que ha, na construcdo

do todo, uma relagdo muito bem estruturada e arquitetada.
b) As categorias do siléncio e o enunciado verbivocovisual

Em conformidade a perspectiva dindmica estabelecida na Cena 2 desta andlise,
objetivou-se, na Cena 3, manter a dindmica analitica. Nesta cena, é primordial avaliar a
constituicdo de duas categorias do siléncio: a do siléncio por auséncia e a do siléncio por
excesso.

Nesta analise, também se buscou atentar para o enunciado proferido pelo sujeito-
prosodico “Como é que cés descobriram que eu ... [ahm?]'%, nasci, criei, comandei tudo em
hospital, que eu entendo de ... hospi... de hospicio, do Hospital Coldnia mais que o Hospital
mesmo?” (sujeito-prosodico?, Holocausto brasileiro, 2016). E interessante observar que as

pausas, marcadas pelas reticéncias na transcri¢do do enunciado, configura-se, dentro do ponto

109 A transcri¢do da expressdo propria da oralidade “ahm?”, entre colchetes [ ], é de autoria da produtora
e diretora do documentéario Daniela Arbex.
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arquiteténico do eu-para-mim, assumido pelo sujeito-prosodico? como um siléncio por
auséncia. E, de forma coexistente, ao utilizar-se de outra palavra/termo como no fragmento
“[...] que eu entendo de ... hospi... de hospicio, do Hospital Colonia [...]” €, no mesmo
posicionamento arquitetdnico, um siléncio por excesso sobre si mesmo.

Hé& de se pontuar que uma andlise da tonalidade (tbnicas e atonas) pode ser feita, pois
no encadeamento signico que, junto com pontuagdo que expressa pausa (auséncia/presenca) e
as onomatopeias de "engasgo”, "receio” etc, marcam o tom emotivo-volitivo valorativo do
sujeito que se materializa por meio da inseguranca, vergonha (inclusive de ser descoberto em
sua pratica), medo (da exposicao - de si para si e para 0 outro, pelo outro).

Dessa forma, ha, dentro do processo de construgdo de um “ethos”, com a imagem que
ele acredita possuir de si mesmo [eu-para-mim] e, antecipando-se, a imagem que ele acredita
que o outro faz dele, isto é, a representacdo da representacédo [eu-para-0-outro), a hesitacdo de
dizer uma palavra e, consequentemente, proferir outra no lugar daquela, um siléncio que se
constitui tanto por auséncia quanto por excesso, na medida que um signo de presenca sobrepde
um signo de auséncia.

Cumpre pontuar que a Cena 3 apenas da inicio a entrevista com o sujeito-prosodico?, e
as cenas posteriores também estdo, direta ou indiretamente, ligadas a essa figura
cinematograficamente agigantada. Observa-se:

Cena 4 — O Relagdes Publicas

A Cena 4, intitulada “O Relag¢des Publicas”, faz a apresentacdo formal do sujeito-
prosodico?, Geraldo Fialho, ex-relacGes publicas do HCB nas décadas de 60 e 70, os anos finais
de funcionamento do Hospital. Cabe, antes de passar para as analises, evidenciar algumas
alteracOes nos critérios de selecdo que se fizeram necessarias. Neste estudo, trabalha-se com a
compreensdo de cena como enunciado e, portanto, é importante ressaltar que ndo sdo as cenas
analisadas que devem se enquadrar dentro de critérios pré-estabelecidos, seria, de certa forma,
muito positivista trabalhar com essa nocao e, em harmonia com a nog¢éo de enunciado. Sendo
assim, os critérios de selecdo devem ser norteadores, evidenciar que existe uma metodologia, a
qual que se preocupa com a relacdo entre dimensdes, mas, ndo, delimitar em estruturas rigidas
a compreensao de enunciado.

Dito isso, em decorréncia da pequena duracdo da Cena 4, aproximadamente, seis (6)
segundos, foi necessario suprimir o intervalo entre um print e outro, prezando pela
padronizacao entre seis prints, j& utilizado nas outras cenas. Dessa forma, o intervalo entre cada

print correspondeu, na cena em questdo, a apenas um (1) segundo. Portanto, a Cena 4
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compreende a minutagem de 00:31:17:22 —00:31:23:24 e os prints selecionados correspondem,
respectivamente, aos minutos: 00:31:17:22; 00:31:18:22; 00:31:19:22; 00:31:20:22;
00:31:21:22; 00:31:22:22. Esclarecidos esses aspectos metodologicos, passa-se a analise vvv

do enunciado Cena 4:

Figura 31 — prints do documentério Holocausto brasileiro

Fonte: Holocausto brasileiro (2016) por VLC video (2022).

a) O enunciado verbivocovisual e o projeto de dizer

Utilizando-se de um recurso narrativo filmico ja desfrutado anteriormente, o fade out, a
Cena 4 é marcada pela apresentacdo formal do sujeito Geraldo Fialho, 0 mesmo, que
anteriormente, nomeou-se como sujeito-prosédico2. A cena é construida, em consonancia ao
uso do fade out, por meio da aparicdo gradual, e em caixa-alta, do enunciado verbal:
“GERALDO FIALHO TRABALHOU COMO RELACOES PUBLICAS DO HOSPITAL
NAS DECADAS DE 60 E 70”. Observe a construcdo gradual desse enunciado na figura
abaixo:

E preciso destacar que o uso do recurso constitutivo caixa-alta, em consonancia ao
movimento de lente de aumento, centralizado, surgindo do esfumado para o nitido, do baixo
para o alto, do preto/escuro/escombro/morte (holocausto) para o branco (aqui, esclarecimento
- tom de denuncia, colocar luz sobre) é o que evidencia o posicionamento da equipe autoral

para a relevancia do documentario e congrega o seu tom de dendncia.
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Figura 32— A aparicgéo gradual da dimensdo verbal

GERALDO FIALHO ALHOU COMO

HOSPITAL

Fonte: Holocausto brasileiro (2016) por VLC video (2022).

A utilizacdo desse recurso cinematografico evidencia a inser¢cdo do sujeito-equipe
autoral no pods-filmagem, ou seja, ha um processo de apresentacdo formal do “rela¢des
publicas” e esse processo ¢ feito pela equipe autoral do documentario em sua forma de
construcdo filmica. Essa estratégia narrativo-valorativa, aparentemente, atrela uma nocao

“Verdadello”

, ou de maior confianca ao que se ¢ relatado nesta estética de cena, pois faz um
paralelo direto com a Cena 2, da exposi¢do dos documentos.
Outro elemento interessante de ser observado é a exposicdo da fotografia das internas

dentro do HCB, veja:

Figura 33 — As internas

E— |
Fonte: Holocausto brasileiro (2016) por VLC video (2022).

A exposicdo desta imagem, Figura 33, antecede a apresentacdo formal do relacbes

publicas Geraldo Fialho, e torna-se quase como um lembrete ao sujeito-telespectador; ndo

110 Documental, factual.
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esqueca 0s internos, nao esqueca as condigdes subumanas. A imagem é estética, mas ganha
um movimento, por meio da animacéo pelo zoom, o que faz com que ela preencha e maximize-
se por completo na tela.

Portanto, o enunciado verbal presente, nesta cena, formaliza as hipoteses levantadas de
associar o sujeito Geraldo Fialho ao cargo de Relag¢Ges Publicas, evidencia a institucionalizagdo
desse sujeito e corrobora sentidos com o agigantamento do sujeito na cena anterior, ou seja, 0
sujeito em questdo é uma peca fundamental para o desenrolar do eixo tematico sobre a venda
dos corpos.

Por fim, cumpre pontuar sobre a dimensdo vocal, que é construida por meio do
instrumental j& apontado nas cenas anteriores. Ele também embala e entona nuances de mistério
da Cena 5, sendo que ha, neste arranjo, uma espécie de picos de explosdo, que é lancado na
cadéncia sonora do fundo para fora, processo que pode ser entendido, de forma paralela, como
uma personificagéo do choque diante dos relatos e das cenas.

b) As categorias do siléncio e o enunciado verbivocovisual

O movimento do siléncio feito na cena em questdo é, mais uma vez, a dinamica do
siléncio por auséncia gque se torna um siléncio por excesso e gque, consequentemente, contribui
para a construcado e reafirmacéo do projeto da equipe autoral e, torna-se, no Grande Tempo do
conjunto das cenas, um siléncio por monumento.

O siléncio por auséncia, por exemplo, da-se no ponto arquitetdnico do outro-para-mim
[triade bakhtiniana], em que o outro é Geraldo Fialho, sujeito-prosddico?, e o eu [mim] é a
equipe autoral, sujeito-prosodico2-para-equipe-autoral. Neste caso, a auséncia da-se no
processo de fade out, que, por meio da continuidade, transforma-se em siléncio por excesso.
Isto é, o siléncio por auséncia se constitui na auséncia desse sujeito-prosédico? em cena, fala-
se sobre ele, mas a auséncia da sua imagem € sobreposta a sua presenca.

Por outro lado, esse processo também se fundamenta como um siléncio por execesso,
principalmente, quando a arquitetonica ¢ alterada e o ponto arquitetonico assumido é o do eu-
para-mim, ocupado pela equipe autoral do documentério. Sendo assim, a equipe autoral do
documentério, no pos filmagem, escolhe sobrepor um signo de presenca e/ou um signo de
presenca com outro signo de presencga. Por conseguinte, nesta cena, h a sobreposi¢do com o
fade out sobre a imagem do relacGes publicas, Geraldo Fialho. Esse processo €, na verdade,
para a equipe autoral, um processo de composic¢ao da cena, de justaposicao.
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E interessante observar como o fade out, a principio, em um dado posicionamento
arquiteténico, é silencio por auséncia e, de forma coexistente, é também siléncio por excesso,
em outro ponto arquiteténico e em uma outra arquitetonica.

Por fim, o siléncio por monumento, que € a insisténcia e a reiteracdo dos sentidos, se da
no ambito da construgdo total da cena, mais que isso, na localizacdo da cena [de forma
sequencial a Cena 3, isto é, uma resposta direta/imediata a ela]. Sendo assim, a recep¢do do
enunciado ndo é completa sem que antes se tenha a contraposi¢do a ela. Esse categoria do
siléncio também pode ser identificada no outro-para-mim, tanto pelo sujeito-prosédico quanto

pelo sujeito-telespectadort!?,
Cena 5 — As responsabilidades do Relagdes Publicas

Diferentemente da Cena 4, a Cena 5, “As responsabilidades do Rela¢des Publicas”,
possui uma duracdo maior quando comparada as anteriores. Sendo assim, mais uma vez, foi
necessario apresentar alteracfes nos intervalos entre os prints. Se a Cena 4 continha apenas seis
segundos de duracdo, a Cena 5 compreende o total de setenta e cinco (75) segundos de duragé&o.
Dessa forma, um intervalo muito pequeno entre 0s prints seria capaz de capturar somente uma
parte infima da cena. Diante dessa nova necessidade metodoldgica, recorreu-se a um espaco de
seis (06) segundos entre cada print, na busca por registrar 0 maior nimero de estratégias
narrativo-valorativas para analise.

Portanto, a Cena 5 corresponde a minutagem: 00:31:24:00 — 00:32:39:05, e 0s prints
eleitos equivalem, respectivamente, as minutagens: 00:31:35:01; 00:31:41:01; 00:31:47:01;
00:31:53:01; 00:31:59:01; 00:32:05:01. Na cena, sdo feitos alguns questionamentos sobre as
fungdes do cargo RelacBes Publicas e o destino dos corpos. Assim, pela primeira vez desde a
Cena 1, a voz da diretora e produtora Daniela Arbex ganha notoriedade. Os trechos seréo

transcritos na sequéncia.

111 | embrando que esse sujeito-telespectador sé pode ser analisado no nivel da producéo de um projeto
de dizer e da direcdo dos sentidos dada a partir dele. O presente trabalho ndo da conta de uma analise
no nivel concreto da recepg¢do, pois isto ndo foi objetivado.
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Figura 34 — prints do documentério Holocausto brasileiro

a) O enunciado verbivocovisual e o projeto de dizer

Para dar inicio as discussdes sobre a Cena 5, fez-se necessario recorrer a transcrigdo das
falas dos dois sujeitos-prosodicos participantes dela, Daniela Arbex e Geraldo Fialho. Convém
pontuar ser de praxe do roteiro eleger uma série de questionamentos/pontos norteadores na
conducéo de uma entrevista e/ou na construcdo de uma producdo cinematografica. Do mesmo
modo, também é comum que essas indagacGes ndo aparecam, de forma materializada, no
produto final. Contudo, na cena em questdo, o questionamento de Daniela Arbex, diretora e

roteirista, € o que da inicio ao enunciado verbo/vocal a seguir:

“Qual que era a fungdo do Relagoes Publicas? {voz Daniela Arbex)
O Relagdes publicas, o atendimento aos familiares, que ia la visitar as fam.. 0s... 0s... 0s

detentos, né?! E... eu tinha o relacionamento de coisa... da, na... eu, eu ... ar... a secretaria era

aqui na ala feminina, né?! Aqui embaixo era o hospital da ala de masculina e, entéo, €... é... as
familias me procurava, eu indicava... chamava uma das enfermeiras... 0 que? ... para saber de

s

qual pavilhdo que a pessoa da familia tava... internada, né?! Essa era a minha fungdo.’
[corte brusco e abertura do plano]
“Existia sim pessoas que interessa vir visitar as familias, mas em muitos casos, por exemplo,

que... as pessoas ndo.. na... internava ai e coisa, tanto € que falecia, comunicava o falecimento,

eles ndo... nad... ndo se manifestava, como arr... a procura pra... pra... pra... pra... [pausa

prolongada, suspiro] pra... cadaver pra essas faculdades era enorme, né?! [humhum] Entéo,
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eu atendia as faculdades que precisava, né?!” (GERALDO FIALHO, relagdes publicas,

Holocausto brasileiro, 2016, grifos meus).

[corte brusco, sem transicéo]

Em primeira analise, € interessante observar que dentro desta cena uma série que
questdes sdo pontuadas, a comegar pelo questionamento feito por Daniela Arbex: “Qual que
era a fungdo do Relagdes Publicas?”. Tal indagacdo pode parecer desviar-se do critério
tematico de andlise, a venda dos corpos, contudo, apés a cena ser finalizada, no minuto
00:32:39:05, é possivel perceber que esse questionamento, na verdade, atribui certa
responsabilidade ao sujeito.

Sabe-se que, dentro do campo bakhtiniano, o termo responsabilidade é um fundamento
constitutivo do sujeito, portanto, ao questionar sobre essa funcéo exercida pelo cargo de
RelacBes publicas, ela insere [de forma materializada] esse sujeito dentro da narrativa
responsabilidade, de tal forma que se é impossivel a criacdo de um n&o-alibi, isto é, de uma
ndo-responsabilidade, por mais que ele tente. Sendo assim, ndo seria errado trocar a palavra
funcdo presente no questionamento da diretora por responsabilidade, quando se reflete sobre a
lingua dentro de um campo da filosofia da linguagem.

Dando sequéncia as analises, especificamente sobre a dimensdo verbo/vocal, é preciso
observar dois momentos de fala do sujeito-prosodico. Entretanto, antes de procedé-lo, é preciso
resgatar quem é esse sujeito, sabe-se que Geraldo Fialho é um sujeito institucional e que afirma
conhecer, de forma muito intima, toda a funcionalidade do HCB, mais que o préprio Hospital.
Sendo assim, é importante salientar que as analises aqui empreendidas se direcionam ao sujeito-
institucional, ao cargo de RelacGes Publicas e as responsabilidades advindas desse lugar.

O Relagdes Publicas ira pontuar, frente ao questionamento de Daniela Arbex, que sua
funcdo era o atender as familias, sendo também o responsavel por manter o contato entre o0s
pacientes e a familia. Contudo, como o sujeito-prosodico relata em sua segunda serie de
afirmacdes, eram poucos 0s que buscavam visitar seus familiares internos.

Dito isso, hd um primeiro elemento que chama atengdo na fala do sujeito-prosodico
relagdes publicas, o uso do termo “detento”. Geraldo Fialho esteve a frente do cargo de
Relag6es Publicas nas décadas finais do HCB, 60 e 70, as quais foram nomeadas como segunda
fase do Hospital. Essa fase foi constituida pelo maior nimero de internos e, consequentemente,
0 maior nivel de descaso e barbarie com esses sujeitos, sendo assim, o uso do termo dialoga

com o que foi exposto nos capitulos tedricos anteriores, em especial o capitulo 3, em que se
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refletiu como esses hospitais ndo tinham nada de terapéutico ou buscavam reabilitar esses
sujeitos. Na verdade, eram uma espécie de prisdo que so prezava pela exclusdo desses corpos
e, consequentemente, pela higienizacgéo social.

Observa-se outro aspecto fulcral da fala deste sujeito, a concep¢do de causa e

consequéncia presente no trecho: “/...J a procura pra... pra... pra... pra... [pausa prolongada,

suspiro] pra... cadaver pra essas faculdades era enorme, né?! [humhum] Entdo, eu atendia as

faculdades que precisava, né?!”. Sendo assim, em decorréncia da enorme procura por

cadaveres, 0 sujeito atende essa demanda. A construcdo frasal utilizada pelo sujeito caminha
para um projeto de dizer que retrata o ato como um favor, sendo que a escolha do verbo da
ultima frase evidéncia esse projeto, quem atende, atende a alguma coisa [pedido] e a alguém
[faculdades]. Diante disso, mais uma vez a discussdo de ceder vs vender retorna a pauta, agora
revestida de um outro verbo, atender.

Outra dimensdo a ser analisada € a visual, pois ha um jogo de abertura de cameras que

deve ser evidenciado na construgdo da Cena 5. Observe:

Figura 35 — A abertura de camera

Os prints expostos na Figura 35, correspondem, respectivamente, aos prints 5 e 6 das
analises e possuem entre si seis segundos de diferenca. Dito isso, é possivel observar, no print
6, uma abertura de cdmera, ou seja, um distanciamento do enquadramento da camera, fazendo
com que mais elementos do ambiente entrem em cena, uma alteracdo para o Plano Americano
(PA) de filmagem. Cabe pontuar que essa alteracéo é feita quando Geraldo Fialho faz a segunda
série de afirmagdes, provavelmente norteado por algum questionamento que foi suprimido no
produto final do documentario.

E interessante pontuar que essa mudanca de perspectiva é feita de maneira brusca, sem
nenhum processo de transigdo, quase como se avisasse 0 leitor que ndo havia como se preparar

para o que estava por vir. Ainda sobre a dimenséo visual, é potente observar a postura do sujeito
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entrevistado, Unica figura humana expressa na cena. Ocorre, dessa forma, a exposi¢do de uma
postura mais séria, inclusive, institucionalizada, que condiz com as vestimentas e o tom sébrio
dos moveis e dos objetos decorativos, elementos que corroboram a construcdo do ethos desse
sujeito.

Por fim, o Gltimo ponto a ser analisado enquadra-se na dimensao vocal e diz respeito as
repetidas pausas que antecedem as afirmacOes cruciais dadas pelo ex-relacdes publicas, que
foram representadas na transcri¢ao pelo uso da reticéncia “...”. Além delas, a repeticdo dos
vocabulos, recurso tipico da oralidade, proveniente, por exemplo, da hesitacdo, também sera
analisada. Em consonancia a discussdo feita na Cena 1, em que se analisou a pausa antecessora
ao uso do termo cedido, aqui, h4 também a ressignificacdo da pausa quando antecede, por
exemplo, o uso do vocabulo “detentos”, “[...]_o atendimento aos familiares, que ia la visitar as
fam.. os... 0s... 0s detentos, né?!”. Sendo assim, a pausa é ressignificada quando € antecessora
ao termo em questdo, pois a sua utilizacdo pode marcar, sim, um posicionamento ideoldgico
sobre aquele acontecimento e sobre aqueles sujeitos, afinal, escolhem-se palavras e por
consequéncia, os efeitos pretendidos. Esse exemplo permite acentuar a relevancia do vocal para
a construcdo da expressdo da subjetividade emotivo-volitiva.

Processo similar ocorre ndo pela pausa, mas pela repeticdo de vocabulos (pra) em
decorréncia de uma aparente hesitacdo. Esse elemento pode ser observado no seguinte trecho:

“[...] a procura pra... pra... pra... pra... [pausa prolongada, suspiro] pra... cadaver pra essas

faculdades era enorme, né?! [humhum] Ent&o, eu atendia as faculdades que precisava, né?!”.

Também no eu-para-mim, esse sujeito hesita frente a sua colocacgéo, processo que pode indicar,
por exemplo, a omissao e/ou a evaséo.

Diante disso, é possivel recuperar a consideracao feita na Cena 1, em que se buscou
pontuar que a pausa também produz sentidos e que esta parece demarcar, por meio da hesitacao,
uma espécie de silenci(ament)o e/ou de avaliacdo de si (eu-para-mim). Pois, como alertado
anteriormente, pensar no siléncio como signo, é também levantar hipGteses sobre os seus

possiveis sentidos e motivagoes.

b) As categorias do siléncio e o enunciado verbivocovisual

Pensando na ultima discussé@o feita no topico anterior, é possivel afirmar que ha a
construcdo de um siléncio por excesso que se torna siléncio por auséncia, em arquitetdnicas
diferentes e em diferentes pontos arquitetdnicos. Observe, primeiramente, a constru¢do do

siléncio por auséncia dentro da cena a seguir.
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A categoria do siléncio por auséncia sera identificada no ponto arquiteténico do eu-
para-mim, assumida pelo sujeito-prosodico em relagdo a si, ou seja, sujeito-prosodico-para-o-
sujeito-prosodico. Portanto, ela s6 ocorre quando ha sobreposicdo de um signo de auséncia,
fator que pode ser observado, na Cena 5, por meio das pausas enunciativas, as quais podem se
arquitetar no &mbito da omissdo [de alguma informacdo]. Categoria esta que, posteriormente,
torna-se siléncio por excesso ao ser sobreposta por um signo de presenca. Cumpre pontuar que
a categoria do siléncio por auséncia dialoga, mais uma vez, assim como na Cena 1, com o ethos
construido do sujeito institucional.

J& o siléncio por excesso se deu no ponto arquiteténico do eu-para-o-outro, em que o
“eu” ¢ assumido pelo sujeito-prosddico, Geraldo Fialho, ¢ o posicionamento do “outro” é
assumido pelo sujeito-equipe autoral e, de forma consoante, até pelo sujeito-telespectadort??,
Tem-se, portanto, no sujeito-prosddico-para-sujeito-equipe autoral, a categoria do siléncio por
excesso, como se sabe, esta se materializa na atitude enunciativa da evasdo, marcada, no
enunciado analisado, pela pausa — identificada textualmente, neste trabalho, pelo uso das
reticéncias “...”. Mas, nesta cena, Ndo somente a partir dela, a repeticdo de um mesmo vocabulo
[marca da oralidade] também pode ser percebida como um processo de evasao/omissao. Essas
estratégias comunicativas podem estar associadas ao processo de antecipacdo da avaliacdo do
outro, ou seja, totalmente relacionado ao ponto arquitetbnico do eu-para-o-outro, que é a
representacdo que o eu acredita que 0 outro possui a respeito dele.

Cena 6 — O tratamento dado aos internos

Por conseguinte, a Cena 6, intitulada “O tratamento dado aos internos”, assim como a
Cena 5, possui uma duracdo maior quando comparada as primeiras cenas, sendo trinta e oito
segundos (38). Diante disso, optou-se por manter o intervalo de seis segundos de duracdo entre
um print e outro, padronizando-se no total de seis (6) prints. Portanto, a Cena 6 corresponde a
minutagem: 00:32:39:07 — 00:33:17:13, e os prints eleitos equivalem, respectivamente, as
minutagens: 00:32:42:14; 00:32:48:14; 00:32:54:14; 00:33:00:14; 00:33:06:14; 00:33:12:14.

A Cena 6 apresenta um novo sujeito, Roselmira Delbem, ex-funcionaria do HCB, que
ird relatar o tratamento dado aos internos do Colbnia apds sua morte. Nesse contexto, €
interessante observar a relagéo entre as cenas existentes, pois a inser¢ao desse novo sujeito nao
vem direcionar a narrativa para outro viés, mas, sim, intensificar os horrores vividos dentro dos

muros do HCB. Dessa forma, evidencia a barbarie, pois o corpo do louco, seja ele vivo, seja ele

112 Quando a arquitetonica da recepcéo é pensada em relacédo ao projeto de dizer da equipe autoral.
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morto, é violentado, é subjugado. O descanso eterno de uns ndo chega para esses. Dito isso,

passa-se as analises:

Figura 36 — prints do documentario Holocausto brasileiro

i e

'_'_ -

| - ] b4 |
Fonte: Holocausto brasileiro (2016) por VLC video (2022).

a) O enunciado verbivocovisual e o projeto de dizer
Observe a transcricdo do enunciado verbo/vocal presente na Cena 6:

“Entdo morria a gente trazia ca pra cima. Pegava com o cobertor, quatro, eu e mais trés
pacientes. No cobertor, que nem uma maca a gente ndo tinha ndo, ai punha |4 cima

arrumadinho la os corpos 4, tudo assim no chéo assim, com procedéncia, com tudo.
[corte, mudanca de perspectiva - print 4]

Oia, os pacientes estavam morto la ja, esperando eles vim buscar, ai chegava, né?! As vezes
ndo tinha conducgdo propria para vir buscar... levava daquele jeito mesmo. A gente ouvia cair
dentro daquela cagamba igual pedra assim ar... era eles, jogando la. Depois tampava com uma
lona e ia embora, né?! ninguém ... [gesto com as maos socialmente convencionado como néo

se importar, nado ligar (eu lavo minhas méaos)].”

Como momento inicial de andlise, é importante salientar que Roselmira Delbem
também € uma ex-funcionaria do HBC, contudo, ela difere-se dos demais, pois apresenta um
relato muito mais pessoal, em que transparece nuances muito mais sentimentais. Fator derivado,
inclusive, da posicao do seu cargo dentro daquela instituigdo. Apesar de sua fung¢éo ndo ter sido
explicitada, é provavel que Roselmira tenha trabalhado, em consonéncia ao seu relato, como

enfermeira ou auxiliar de servigos gerais, cargos hierarquicamente abaixo dos que o de diretor
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e o de relagdes publicas. Por isso, muito menos revestido de uma institucionalizagdo, sendo
assim, seu relato fala menos em nome do Hospital e mais sobre o campo da vivéncia.

Feito esse adendo, em sua narrativa a ex-funcionaria relata o descaso sofrido com o
corpo do louco, inclusive, depois da sua morte. A objetificacdo desse corpo é tdo comumente
tratada que ha, até mesmo, a comparacdo desse corpo a pedra: “A gente ouvia cair dentro
daquela cacamba igual pedra assim ar... era eles, jogando la”. O descaso ndo € refletido apenas
nessa afirmagdo, mas em todo o relato, desde como eram transportados em cobertores,
enfileirados, jogados e tampados dentro de um caminhéo.

Logo, ndo seria errado afirmar que a informacdo de eles quem eram, e
consequentemente, sua familia era perdida ao longo de um trajeto tdo descuidado, mesmo que
Roselmira pontue que a procedéncia (quem eram; de onde viam) daqueles sujeitos era colocada
juntamente a eles. Sendo assim, existia apenas dois lugares: i) uma cova coletiva onde inimeros
cadaveres foram empilhados; ii) a venda/doacdo desses corpos as faculdades. Esse cenario é
consequéncia de um abandono triplo, do Estado, da Institui¢do e da Familia.

E possivel pontuar, ainda, sobre a dimensdo verbo/vocal, especificamente, sobre a
entonacdo das palavras e frases. Na sonoragdo/entonacéo da voz de Roselmira existe um pesar,
inclusive, refor¢ado nos gestos e nas escolhas das palavras. A titulo de exemplificacdo, diferente
do sujeito-prosédico?, Geraldo Fialho, que ao se referir ao sujeito-louco utiliza-se do termo
“detentos”, Roselmira nomeia-os como “pacientes”.

Ademais, a fala da ex-funcionaria denuncia a precariedade dentro do hospital, a escassez
dos recursos, seja quanto a mao de obra, seja em relacdo aos equipamentos basicos de um
ambiente hospitalar, como macas. Esse cenéario de abandono estatal dialoga com o
espaco/tempo no qual o HCB, especificamente a sua segunda fase, esta inserido, isto €, na
ditadura militar no Brasil.

Feitos esses apontamentos, € necessario pontuar sobre a dimensdo visual do
documentario, hd, diferente das outras cenas, 0 uso do close-up, ou primeiro plano — print 4.
Esse plano, tradicionalmente, ird enquadrar na imagem/movimento a cabeca e o ombro do
sujeito. De acordo com Van Sijll (2017), esse plano possui uma importancia dramatica que, ao
passo que se aproxima do personagem, “[...] maior ¢ a probabilidade de sentirmos empatia por
ele. Isso porque o close-up oferece uma proximidade fisica normalmente reservada aqueles que

sdo aceitos na esfera intima do personagem” (p. 186). Observe:
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Figura 37 — Close-up
|4

Fonte: Holocausto brasileiro (2016) por VLC video (022).

E interessante observar que, na presente cena, é elaborado o processo contrario ao que
¢ feito na cena anterior, Cena 5. Nesta, tem-se a aproximacdo desse sujeito, na outra, 0
distanciamento. Isso porque a estratégia narrativo-valorativa permite, até mesmo, um
direcionamento do projeto de dizer da equipe autoral frente a esses dois sujeitos. Acompanhe

os exemplos:

Distancia-se:

Figura 38 — Abertura de cdmera

Aproxima-se:
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Figura 39 — Fechamento de camera

Fonte: Holocausto brasileiro (2016) por VLC video (2022).

E pensando ainda na articulacao entre cenas, intercenas, que se é possivel pontuar sobre
as categorias do siléncio. Portanto, elegeu-se especificamente uma delas para propor uma

analise mais aprofundada, a categoria do siléncio por excesso:
b) As categorias do siléncio e o enunciado verbivocovisual

Dentre as categorias do siléncio abordadas, destaca-se, nesse ponto, o siléncio por
excesso que se estabelece na cena 6, na relacdo entre cenas, ja que a cena da entrevista de
Geraldo Fialho € interrompida/sobreposta pela cena de Roselmira Delbem, Cena 6. Sendo
assim, ha no processo pos-filmagem, na montagem das cenas, a sobreposicdo do signo de
presenca Cena 6 sobre outro signo de presenca Cena 5. A fala do sujeito-proséddico da Cena 5
é interrompida, e o turno de fala é passado para o sujeito-prosddico da Cena 6. Tal processo
pode ser identificado pela SmartArt a seguir:

Figura 40 — O siléncio por excesso entre cenas

Fonte: Da autora (2022)
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Salienta-se a tentativa complexa de representar essa articulacdo entre cenas de forma
processual. O espiral talvez seja a melhor forma de dar conta desse processo. 1sso posto, cabe
pontuar que a linearidade presente na arte — Cena 5 > Cena 6 - Cena 7 — diz respeito apenas
a sequenciacao filmica, pois, € sabido, dentro do campo bakhtiniano, que as relacdes entre
enunciados ndo se dao apenas na linearidade, isto é, em responder a enunciados de forma
imediata e/ou linear. O ato enunciativo pode referir-se tanto ao que acabou de ser
dito/feito/silenciado, quanto ao que remotamente ja foi dito/feito/silenciado.

Engana-se quem pensa que a inser¢do da Cena 6 entre a Cena 5 e 7, deu-se de forma
aleatoria ou intuitiva. Na verdade, ha um projeto de dizer que se baseia no agravamento dos
atos, pensar nesse sujeito que, teoricamente, deveria cuidar dos relacionamentos e da relagao
interno x familia é uma forma de dar énfase a acdo contréria, pois, na pratica, ha um evidente
descaso quanto a esses sujeitos. Descaso este que era institucionalmente aceito, sendo apenas
mais uma forma de comprovar que aquele lugar, o HCB, ndo objetivava a recuperagao ou o
cuidado para com seus pacientes, na verdade, eles eram mantidos ali apenas para que

aguardassem a sua morte.
Cena 7 — A reiteracdo da negacao

Nomeada como “A reiteragdo da negagdo”, a Cena 7 possui pouco mais de um minuto
de duracdo, 00:33:17:14 — 00:34:17:24. Sendo assim, optou-se por manter o intervalo de seis
segundos de duracdo entre um print e outro, padronizando-se, no total, seis (6) prints que
equivalem, respectivamente, as minutagens: 00:33:17:14; 00:33:23:14; 00:33:29:14;
00:33:35:14; 00:33:41:14; 00:33:47:14.

A Cena 7 retoma, de forma vvv, a fala do sujeito-institucional, Geraldo Fialho. Nela,
Geraldo, é questionado se os corpos eram cedidos ou vendidos as faculdades. Logo, ele
rapidamente nega a existéncia da venda dos cadaveres para as faculdades. Assim como na Cena
5, h4, de forma até mais incisiva, a presenca de questionamentos vocalizados pela diretora e
produtora Daniela Arbex, dessa forma, eles também participaram das discussées vvv. Dito isso,

passa-se as analises:
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Figura 41 — prints do documentério Holocausto brasileiro

a) O enunciado verbivocovisual e o projeto de dizer

Observe a transcri¢do do enunciado verbo/vocal presente na Cena 7:
“Eu tinha um relacionamento de comunicar com os familiares, né?!
[corte, fechamento de cAmera]

Quando eles ndo, ndo se manifestava o... interesse de vir buscar o cadaver, qualquer coisa,
né/!

[corte, abertura de cAmera]

Quando tinha cadaver disponivel, a gente cedia pras faculdade.

[corte, fechamento de camera]

E.. e esses cadaveres, eles eram cedidos ou vendidos? {voz Daniela Arbex}
Nao, era.. era... era cedidos, nera vendidos nao.

[corte, abertura de camera]

A gente viu documentos, inclusive livros de registro, que tem o_preco de cada peca
anatomica'’3, {voz Daniela Arbex}

[pausa]

PREGO?'

113 As palavras preco e peca [anatémica] foram pronunciadas de forma mais pausada e com uma
entonacgdo um pouco mais aguada, buscando uma aparente énfase nos termos.

114 0 uso da caixa alta da palavra preco buscou evidenciar a entonagéo e a expressao de surpresa feitas
pelo sujeito-prosédico Geraldo Fialho.
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[pausa prolongada]

Senhor sabe alguma coisa sobre isso? {voz Daniela Arbex}

N&o, isso ai eu ndo sei ndo. Como é que... [riso nervoso] isso ai... eu... ndo td ciente nao.
[corte, maior abertura de cameral]

Eu s6 recebia ordem do diretor, do diretor eu passava pro Clarilho, que é o preparador, € a
minha secretaria fazia. Nada de... nada de dinheiro” (HOLOCAUSTO BRASILEIRO, 2016).

Dada a extensdo do enunciado, alguns apontamentos precisaram ser suprimidos nesta
andlise, especialmente, por acreditar que os recortes selecionados propéem, de forma
substancial, boas reflex@es. Dito isso, o primeiro elemento analisado € a reiteracdo do termo
cedido, quando associada a distribuicdo de cadaveres feita as faculdades. E interessante
observar que, mais uma vez, o sujeito-prosédico ao construir a sua narrativa ndo se coloca

agente da acdo, mas como um prestador de favores, observe:

“Eu tinha um relacionamento de comunicar com os familiares, né?!
Quando eles ndo, ndo se manifestava o... interesse de vir buscar o cadaver, qualquer coisa,
né?!

Quando tinha cadaver disponivel, a gente cedia pras faculdade. [...]”

E interessante observar a respeito desses trechos, que, a principio, é utilizado o pronome
pessoal eu, quando a acdo se refere ao ato de comunicar os familiares. Contudo, quando se tem
a mudanca da agdo e que o verbo passa a ser ceder, o pronome pessoal utilizado é nés [a gente].
Essa estratégia pode evidenciar duas questdes: i) a tentativa de coletivizar o ato; ii) a tentativa
de culpabilizar o n6s e, a partir disso, nenhum. Ambas participam da construcdo de um projeto
de dizer que sera explicitado na Gltima parte do enunciado proferido pelo sujeito-prosodico:

“Eu s0 recebia ordem do diretor, do diretor, eu passava pro Clarilho, que € o preparador, € a

minha secretdria fazia. Nada de... nada de dinheiro”, ou seja, a criacdo de um alibi para o ato.

Ademais, no enunciado em questao, existe a constru¢cdo de uma nocao de passividade
desse sujeito, pela qual ele recebe uma ordem, que, de certa forma, ao relatar e escolher essa
construcdo frasal tenta criar um alibi, afinal, ordens devem ser cumpridas. Em consonéncia, ha
também a terceirizacdo da culpa, quando ele passa a alguém e outra pessoa exerce a agdo: “eu
passava pro Clarilho, que é o preparador, e a minha secretaria fazia".

Outro elemento a ser investigado é como o projeto de dizer arquiteténico da equipe
autoral ganha espago [e materialidade] no enunciado verbo/vocal da diretora e produtora,

Daniela Arbex. Apos fazer o primeiro questionamento e receber a negativa sobre a venda dos
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cadaveres, a partir da reiteragcdo do termo “cedidos”, “[...] N&o, era.. era... era cedidos, nera
vendidos ndo [.../”, Daniela vale-se do discurso de autoridade e de uma prova material, isto €,
dos livros de registro, para afirmar que neles existem precos relacionados as pecas anatémicas.

Sendo assim, ela questiona a veracidade da informacao dada pelo ex-relagfes publicas.
Inclusive, a diretora volta a questiona-lo (Geraldo Fialho) se ele tenha ciéncia sobre aquela
informacdo. Ele, mais uma vez, nega, inclusive, reforca que ndo teria como saber sobre essa
informacdo: “/...J ndo, isso ai eu ndo sei ndo. Como é que... [riso nervoso] isso ai... eu... ndo
16 ciente ndo. [...] ”. O que, de certa forma, entra em contradicdo com a primeira fala proferida
por esse sujeito, a qual foi analisada na Cena 3. Afinal, como pode alguém que comandou tudo,
sabe de toda a dinamica de funcionamento, néo saber sobre a venda desses corpos?

Quanto a dimenséo visual, € interessante pontuar que uma série de cortes sdo feitos ao
longo da fala de Geraldo, cortes estes que ndo sao suavizados pela transi¢do, mas que ocorrem
de maneira brusca, causando, ainda, um certo estranhamento frente a abertura e o fechamento
de camera no final de cada resposta. Portanto, ndo seria improprio afirmar que esse recurso
narrativo-valorativo pode ter sido utilizado na tentativa de também causar um certo
estranhamento quanto aos enunciados produzidos por Geraldo Fialho. Os trés prints a seguir

podem evidenciar esse jogo de camera:

Figura 42 — O jogo de camera

Fonte: Holocausto brasileiro (2016) por VLC video (2022).

Essa postura adversativa marcada pelo projeto de dizer da equipe autoral diante dos
enunciados proferidos pelo ex-relagdes publicas ficard ainda mais evidente nos enunciados
posteriores (os dois ultimos enunciados analisados). Mas, antes disso, é necessario demonstrar

as categorias do siléncio presentes nesta cena.

b) As categorias do siléncio e o enunciado verbivocovisual

A constituicdo do siléncio em categorias, pode ser percebida, nesta cena, por meio,
principalmente, da dindmica do siléncio por excesso que se torna siléncio por monumento, na

qual existe a reiteracdo de um sentido, a partir da sobreposicéo de signos de presencga, para que
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esse se torne, entre outros motivos, mais palpavel, verdadeiro [pravda]. Essa dindmica do
siléncio poderd ser percebida em diferentes pontos arquitetonicos, inclusive, no ponto
arquitetonico do outro-para-mim.

Posto isso, € possivel identificar essa dindmica quando o posicionamento do “eu” ¢
ocupado pelo sujeito-prosodico e o lugar do “outro” compreende o posicionamento do sujeito-
equipe autoral, portanto, tem-se sujeito-equipe autoral- para-sujeito-prosodico (outro-para-
mim). Logo, essa relacdo pode ser percebida quando o sujeito-prosodico, Geraldo Fialho, insiste
por meio utilizagao do termo “cedido” em negar a existéncia da venda dos cadaveres, a qual ¢
reiterada mesmo quando Daniela faz mencao ao livro de registros.

Adianta-se que essa mesma dindmica (siléncio por excesso para siléncio por
monumento) ocorrera quando for considerado o projeto de dizer da equipe autoral na construcéao
do conjunto de cenas analisados. Contudo, a arquiteténica serad outra, e 0 ponto do “eu” sera
assumido pelo sujeito-equipe autoral e do “outro” sera do sujeito-prosédico Geraldo Fialho. As

duas cenas a seguir evidenciardo, ainda mais, a marcagao desse projeto.

Cena 8 — A reiteracdo dos sentidos

A Cena 8, penultima cena a ser analisada, intitulada “A reitera¢dao dos sentidos”, faz um
paralelo direto com a Cena 2, pois exibe uma série de documentos em que se é possivel perceber
a precificacdo das pecas anatémicas. Os livros de registro, mencionados na cena anterior, Cena
7, exibem, de forma ainda mais evidente, palavras e nimeros que pertencem a um eixo
semantico monetéario. Além disso, € possivel visualizar, pelas imagens, 0 nimero de pegas e 0
total pago por elas, em cruzeiros, em cruzeiro novo. A cena com quase vinte e quatro segundos
de duracdo, 00:34:17:24 — 00:34:41:14, reitera, mais uma vez, 0 que ja vinha sendo construido
ao longo do conjunto de cenas exposto aqui, a existéncia da venda de corpos dentro do HCB.

Os prints a seguir permitem vislumbrar a construcdo dessa narrativa. Eles
correspondem, respectivamente, a minutagem: 00:34:18:07; 00:34:21:07; 00:34:24:07;
00:34:27:07; 00:30:30:07; 00:33:33:07.
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Figura 43— prints do documentario Holocausto brasileiro

Fonte: Holocausto brasileiro (2016)‘ por VLC video (2022).

a) O enunciado verbivocovisual e o projeto de dizer

Antes de adentrar nas analises, cabe pontuar que os recursos verbivocovisuais utilizados
nesta cena sdo muito proximos aos utilizados na Cena 2, por exemplo, hd o rapido
encadeamento das imagens e do som, os elementos verbais focalizando nos precos das
chamadas pecas anatdmicas, a exposicdo de palavras proprias de determinado campo
semantico. Portanto, na analise desta cena, buscou-se contemplar somente 0s novos elementos
para além dos ja analisados. Sendo assim, o primeiro ponto a ser observado se refere ao destaque
dado ao documento da Faculdade de Medicina de Valenca, no qual € possivel visualizar a
assinatura de Geraldo Fialho.

O referido documento, ao que tudo indica, € uma comprovagdo de compra [dos
cadaveres] feita pela instituicdo, sendo que a assinatura de Fialho institucionaliza o registro em
papel. Ademais, o documento coloca Fialho dentro desse acontecimento, participacdo que até
a cena anterior era veemente negada. Sendo assim, adicionar esse enunciado, o livro de registro
e a assinatura de Fialho, em consonéncia ao enunciado anterior € uma forma direta de resposta
a ele. Outro ponto importante ainda sobre a dimensao visual é que o documento em questao
permanece com um tempo de duracdo maior na tela, ou seja, o foco da cena esta em apresenta-
lo. Observe:



179

Figura 44— Assinatura de Fialho

ARCOVE RDE

Fonte: Holocausto brasileiro (2016) por VLC video (2022).

H4, ainda, na constitui¢do deste enunciado visual, outro enunciado verbo/vocal, no qual
Daniela Arbex questiona Geraldo Fialho se a assinatura presente no documento pertence a ele,

observe:

“Faculdade de Medicina de Valenga, Fialho. Ta seu nome aqui. Essa letra é sua?
Essa aqui é.

Essa letra é do senhor? {VOZ

E!” (HOLOCAUSTO BRASILEIRO, 2016)

Desse modo, é pela exposi¢do desse documento e pela confirmacéo verbo/vocal desse
sujeito em reconhecer a sua assinatura, em consonancia a musica com tons melancélicos e de
suspense, que a equipe autoral alinha o ético e o estético a partir de um tom de dendncia

evidenciado pelas escolhas narrativo-valorativas que compdem essa narrativa cinematogréafica.
b) As categorias do siléncio e o enunciado verbivocovisual

Refletir sobre a constitui¢cdo do siléncio nesta cena é, mais uma vez, jogar luz para a
dindmica constitutiva do siléncio em que um siléncio por auséncia se torna siléncio por excesso,
que, por fim, transforma-se em siléncio por monumento. Sendo assim, € preciso ressaltar que €
no posicionamento do outro-para-mim [triade bakhtiniana], em que o outro & o sujeito-
prosédico e o eu [mim] é a equipe autoral. Tem-se, portanto, 0 posicionamento arquitetdénico
do sujeito-prosddico-para-equipe-autoral.

Em uma primeira intancia, ha a construcéo de siléncio por auséncia que, ao sobrepor a

auséncia de um signo, no caso, a auséncia visual do sujeito-prosodico, reforca o sentido do
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documento como uma prova material inquestionavel. Sob essa logica, pode-se recuperar o

3

provérbio popular “uma foto vale mais que mil palavras”. Na constru¢do desta cena, um
documento com a assinatura desse sujeito vale mais que a sua negacéo reiterada. Diante disso,
ha nessa falta imagética a constituicao do siléncio por auséncia, contudo, a sobreposicéo pela
imagem do documento e o enunciado verbo/visual proferido é também uma categoria de
siléncio, o siléncio por excesso.

Esse siléncio é arquitetado, também, no ponto arquiteténico do sujeito-prosédico-para-
equipe-autoral [outro-para-mim], e diz respeito a presenca de signos em detrimento da auséncia
e/ou da presenca de outros. E a partir dessa relagdo que se torna viavel identificar um projeto
de dizer que busca, de forma adversativa, contradizer a fala do sujeito anterior, quando diz néo
ter conhecimento sobre a venda de cadaveres.

Por fim, o siléncio por monumento, que € a insisténcia e a reiteracdo dos sentidos, se da
no ambito da construgéo total da cena frente a todas as outras cenas analisadas. Dessa forma, a
insisténcia por parte da equipe autoral em reiterar a existéncia da venda de cadaveres e construir
verbicovovisualmente estratégias para que 0s seus projetos de dizer fossem aceitos e se tornem
também projeto(s) do pablico, é siléncio por monumento de todas os outros projetos de dizer
divergentes a este. E aqui que se estabelece, por exemplo, a relacdo ética e estética do

documentario.

Cena 9 — A marcacao do projeto de dizer

A ultima cena analisada, intitulada “A marcagdo do projeto de dizer”, é a cena que
efetivamente amarra o(s) projeto(s) de dizer da equipe autoral frente ao acontecimento que
norteou todas as discussfes deste corpus: a venda de cadaveres dos internos do HCB. A Cena
9, com duragéo de quase 9 segundos**®, 00:34:41:15 — 00:34:49:01, utiliza-se mais uma vez do
processo de fade out para, por fim, expor o veredito/posicionamento da equipe autoral. Os seis
prints eleitos, respectivamente, 00:34:41:15; 00:34:42:15; 00:34:43:15; 00:34:44:15;
00:34:45:15; 00:34:46:20*, evidenciam a marcacdo desse(s) projeto(s) de dizer.

115 E necessario esclarecer que foi feito um recorte antes do final da Cena 9, pois ela, em um
encadeamento de exposicao das cenas, ja entra no que se poderia chamar de uma Cena 10. Entretanto,
entendeu-se, diante do objetivo principal deste trabalho, investigar a marcacdo do projeto de dizer da
equipe autoral, que a Cena 9 da conta de finalizar toda a discussao empreendida. Por isso, foi escolhido
n&o propor também a analise da Cena 10.
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Figura 45 — prints do documentério Holocausto brasileiro

MAIS DE 1.800 CADAVERES FORAM VENDIDOS
PARA 17 FACULDADES DE MEDICINA
DO BRASIL ENTRE 1969 E 1980

Fonte: Holocausto brasileiro (2016) por VLC video (2022).

a) O enunciado verbivocovisual e o projeto de dizer

Enquanto a Cena 8 faz relacdo estilistica direta com a Cena 2, a Cena 9, Gltima cena
analisada, faz referéncia direta com a Cena 4 contemplada neste trabalho. E, assim como ela,
faz uso do fade out e da escrita gradual para apresentar uma afirmacdo. Sendo assim, esta cena
ja ndo tem mais a preocupacdo em questionar o sujeito-prosodico Geraldo Fialho sobre a

existéncia ou ndo da venda dos cadaveres, agora, afirma-se:

Figura 46 — A afirmacao final

MAIS DE 1.800 CADAVERES FORAM VENDIDOS

PARA 17 FACULDADES DE MEDICINA
DO BRASIL ENTRE 1969 E 1980

Fonte: Holocausto brasileiro (2016) por VLC video (2022).

Destarte, ha, no uso das estratégias narrativas presentes nesta cena, a confirmagéo
verbivocovisual do posicionamento da equipe autoral frente ao acontecimento ‘“venda de
cadaveres” e a0s sujeitos participantes desse conjunto de cenas. Seja na dimensdo do visual,
com o uso do fade out, seja na dimensdo verbo/vocal com o enunciado escrito e com o

instrumental que percorreu grande parte das cenas e se apresenta também nesta, como um elo
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comunicativo, seja pelo siléncio e das suas categorias, a seguir, o(s) projeto(s) de dizer da
equipe autoral é marcado e o caréter de dentincia é evidenciado. E assim que vida entre na arte
e a arte entre na vida®?®,

Assim como nas demais cenas, a cena nove carrega na constituicdo dos elementos
composicionais do género discursivo, como as letras em caixa-alta em um fundo preto/escuro,
um carater que revela o tom [valor] de denincia que compreende todo o documentario. Nesse
contexto, € possivel observar como a Gltima cena analisada respeita e dialoga com todo o projeto
estilistico ja tracado nas cenas anteriores. Assim como as Cenas 2; 4 e 8, que ora apresentam
documentos, ora apresentam afirmacfes, a Cena 9 apresenta uma constatacdo por meio da
linguagem verbivocovisual da insercdo da equipe autoral e seu posicionamento de forma ainda
mais evidente.

Esse dialogo, que ja foi pontuado anteriormente, expressa a necessidade de dar luz aos
acontecimentos, de conta-los, nas diferentes dimens@es sincréticas e concretas da linguagem.
Esse sentimento ¢ reforcado por Daniela Arbex no final do seu livro “Holocausto brasileiro”
(2013), de acordo com ela, “[...] enquanto o siléncio acobertar a indiferenca, a sociedade
continuara avancando em direcdo ao passado de barbarie. E tempo de escrever uma nova

historia e de mudar o final” (p. 255).

b) As categorias do siléncio e o enunciado verbivocovisual

A Ultima categoria do siléncio a ser destacada é pertencente ao todo da cena e ocupa o
ponto arquitetdnico do outro-para-mim em que a posi¢édo do outro pode ser abrangida por todos
0s sujeitos-prosddicos aqui apresentados e, também, pelo sujeito-telespectador, esta é a
categoria do siléncio por monumento.

A afirmacdo final presente na Cena 9, monumentaliza todos os dizeres até entdo
expostos e reitera a dendincia que perpassa todo o0 documentario. Ha, portanto, a construcao de
um projeto de dizer que busca trazer a tona os horrores vividos dentro do HCB e, mais que isso,
busca direcionar quem sdo esses sujeitos, institucionalizados ou ndo, que congregaram 0S
acontecimentos vividos dentro do Colénia. E por meio do recontar, contar de forma diferente,
que os sentidos desses [e sobre esses] sujeitos sdo reconstruidos, é preciso que se saiba a
historia, mesmo que essa revele o pior lado da raca humana. Afinal, pelo que se percebeu nas

analises das cenas é que o paralelo com o Holocausto/Shoah néo €, de forma alguma, aleatério

116 Jogo de palavras que busca referenciar a expressao que Bakhtin (2011) busca para evidenciar o carater
ideoldgico da palavra.
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ou exagerado. Pois, como aponta Daniela Arbex (2013, p. 255), “o fato é que a histéria do
Col6nia € a nossa historia. Ela representa a vergonha da omissdo coletiva que fez mais e mais

vitimas no Brasil. Os campos de concentragao vao além de Barbacena”.
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9 CONSIDERACOES FINAIS

Alinhado em concluir [provisoriamente] o presente estudo, fez-se necessario dedicar
esta sessdo finale a retomada dos objetivos supracitados, mas também a um espaco que visa
pontuar aspectos de relevancia deste, seja para o campo bakhtiniano, seja para 0 campo da
verbivocovisualidade e sua metodologia, seja para a reafirmacdo do louco enquanto sujeito
alteritario e ndo apenas como individuo esquematico. Sendo assim, é preciso pontuar que ao
longo do trabalho, especialmente na parte que estruturalmente foi construida a discussdo
tedrica, buscou-se articular conceitos que nascem ou desabrocham no campo bakhtiniano com
conceitos pensados, a principio, para outras areas do conhecimento, como é 0 caso das
concepgdes de loucura e do conceito cinema e do fazer filmico, de forma geral. A fim de
evidenciar a complexidade constitutiva que congrega a filosofia bakhtiniana, em especial
guando se assume o trabalho com o conceito de enunciado, um dos conceitos mais abordados
ao longo dos apontamentos, e que em sua constituicdo abarca tantos outros, como foi possivel
identificar e visualizar ao longo deste estudo.

Nesse contexto, evidencia-se como o presente estudo parte do legado bakhtiniano para
pensar a contemporaneidade ao passo que da continuidade as ideologias propagadas pelos
autores soviéticos; a de se pensar a linguagem em uso, dentro da sua materializacdo coletiva,
que concerne em micro e macro relagfes. Centrado nisso, permite investigar, sob a otica da
filosofia do Circulo, aspectos sociais atuais, que merecem a atencdo e precisam ser
evidenciados, como é o caso do objeto de estudo em questdo, o genocidio cometido dentro [e
fora] dos muros do HCB, acontecimento que ainda hoje é desconhecido e/ou silenciado por
uma parcela significativa da populacdo brasileira. E necessario que 0s acontecimentos por tras
imaginario popular sobre a cidade de Barbacena como “a cidades dos loucos” ou o “trem de
louco” cantado pelo Clube da esquina!’, ganhem notoriedade e consciéncia social, cultural,
historica e econdmica, colocando em énfase o aspecto ideoldgico do signo linguistico.

Ademias, acredita-se que ser pesquisador dentro do campo bakhtiniano deve abarcar
ndo somente uma responsabilidade tedrica, mas também o fazer metodologico deve, em
consonancia, entender os aspectos sincréticos que compreendem a linguagem defendida pelo

Circulo, somente assim se faz possivel analisar satisfatoriamente um objeto dentro do campo

117 Clube da esquina é grupo de musicos, compositores e letristas, que surgiu na década de 1960 em Belo
Horizonte - Minas Gerais, composto por figuras como Milton Nascimento, Toninho Horta, Wagner Tiso,
L6 Borges, Beto Guedes e Marcio Borges. Ha quem diga que a musica “Trem de doido”, faixa 19 no
album “Clube da Esquina", cantada por L6 Borges, teria sido escrita sobre os trens que levavam 0s
internos e [possiveis] doentes mentais ao Hospital Colénia de Barbacena.
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bakhtiniano, visto que 0s aspectos conceituais que regem enunciado; arquitetdnica; projeto de
dizer devem fazer-se presentes também no momento do método e da anélise. Foi pensando
nisso, em dar conta dessa linguagem e de suas multiplas dimensdes, que se elegeu a
teoria/metodologia verbivocovisual (vvv) (PAULA, 2017) como norteadora, visto que ela
compreende tridimensionalidade da linguagem e busca investigar o verbal; o vocal; o visual
sempre em relagdo na construcdo dos sentidos e dos enunciados. Sendo assim, pretendeu-se ao
longo das discussGes mostrar que assumir uma perspectiva vvv é responsabilizar-se diante da
linguagem e as suas multiplas formas, € buscar, de alguma forma, esclarecer que essas
dimensGes participam sim da construcdo dos sentidos e respondem a interesses e projetos de
dizer que podem se da de forma mais ou menos evidente, € compreender a linguagem para além
do verbal, congrega também, como pontua Volochinov (2013), o extra verbal.

Acredita-se ainda que as discussfes empreendidas permitem compreender o siléncio e
suas categorias (VILLARTA-NEDER, 2019) como constitutivo da linguagem e da metodologia
vvv, afinal, entende-se, aqui, o siléncio também como um signo ideolégico e ndo somente como
a falta/auséncia dele. Sendo assim, assumir essa quarta dimensdo da linguagem pode, em
discussBes posteriores, ser um critério de escolha de pesquisadores que se dedicam a uma
pesquisa teodrica-metodoldgica que busque explorar a linguagem bakhtiniana e o seu
sincretismo.

Ainda no limiar da relevancia deste trabalho para os estudos vvv, entende-se que a busca
por evidenciar a metodologia € um importante passo para a continuidade dos estudos, pois busca
enfatizar o minucioso critério de escolhas que esta por trds do corpus analisado e da forma
como ele é analisado. Afinal, busca-se por manter, dentro outros, o carater processual da
linguagem bakhtiniana e a compreenséo do sujeito como agente desse processo.

No ambito dos estudos sobre a loucura e sobre o sujeito-louco, entende-se que a
relevancia deste trabalho esta em buscar responder as perguntas de pesquisas que nortearam
este estudo: como 0s enunciados verbivocovisuais presentes no documentario “Holocausto
brasileiro” (2016) constituem os sujeitos nesse/desse acontecimento por meio do projeto de
dizer arquiteténico? Assim, visto que o0s sujeitos sO se constituem em relacdo, como se pode
pensar nesse movimento alteritario, dialético e dialégico quando diz respeito a sujeitos em
processo de loucura em que seu outro (equipe autoral) o coconstitui por meio de escolhas

narrativo-valorativas*'® na materializacio do género documentario?

118 Que sdo sempre verbivocovisuais.
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Em resposta ao primeiro questionamento, conclui-se que em Holocausto brasileiro
(2016), a equipe-autoral por trds do documentario, materializa, por meio da linguagem vvv, o
sujeito-louco como um sujeito alteritario, isto é, que participa, sempre em uma relacao
assimétrica®'®, da constituicdo do seu outro, seja o outro a equipe-autoral, seja 0 outro o
telespectador, seja o0 outro o sujeito-prosodico em questdo. Nesse sentido, vé-se, nas escolhas
narrativo-discursivas feitas ao longo do documentério, que ha necessidade de evidenciar o
sujeito-louco para além de uma objetificacdo, busca-se corporifica-lo, coloca-lo na historia e
ressignificar o seu posicionamento [enquanto sujeito] dentro das relagcfes sociais.

Sendo assim, diante dos enunciados verbivocovisuais analisados, tem-se que o
posicionamento ético da equipe autoral se insere exatamente na impossibilidade dos sujeitos
participantes dos acontecimentos ndo se responsabilizarem pela maneira como o outro se
constitui e, mais do que isso, na necessidade de marcar a autoria dos atos. Cabe salientar que a
perspectiva responsavel nem sempre se apresenta de forma harmoniosa, ndo se aplica a um
querer ser responsavel pelo outro, mas de ndo poder escolher ndo ser. Sendo assim, por vezes,
é possivel ver na roteirizacdo, na filmagem e na montagem das cenas a construcdo de
posicionamentos e forcas, que sdo forcas de embate, antagonicas e, até mesmo, opositoras.
Contudo, é pelo carater dialético e dialégico desta linguagem, ou seja, da linguagem
bakhtiniana, que essas forcas ndo se anulam, mas (co)constroem a sintese do movimento, na e
pela arquitetonica.

Buscando responder o segundo questionamento, reafirma-se a impossibilidade da ndo
constituicdo do sujeito-louco, ja que mesmo que pela negacdo, desqualificacdo, pela exclusdo
e/ou pela reclusdo, esses sujeitos se constituem e constituem seus outros, sempre em uma
relacdo de alteridade eu-outro, pois ndo se é possivel desresponsabilizar-se dele. Assim, o eu
ndo se constitui sendo a partir do outro, mas esse outro também € um eu constituido nas inter-
relacBes. Sendo assim, em relacdo a esse movimento alteritario, dialético e dialdgico os sujeitos
no processo da loucura constituem-se, sempre, diante de um devir em um processo continuo da
relagdo com o outro.

Portanto, refletir sobre essa constituicdo permite, enquanto sujeitos cotidianos,
elucubrar sobre 0s processos que perpassam ndo sO a obra cinematografica, mas o todo dessa
constituicdo social que implica o lugar que o corpo do louco € realocado. Para alem disso,

ponderar sobre a viabilidade de se pensar nas escolhas narrativo-valorativas por intermédio de

119 Cabe pontuar que nenhuma relagéo é totalmente simétrica, mas que no caso do sujeito-louco ha uma
incidéncia maior desse processo de hierarquizacdo do outro, visto que, dentro dos acontecimentos que
cercam o0 HCB, o sujeito-louco, muitas das vezes, é colocado em status de objetificacéo.
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uma perspectiva bakhtiniana, mesmo que os estudos do Circulo ndo se atentem, de forma
explicita, a esse conceito, é atentar-se a como os sentidos produzidos nesse complexo de inter-
relacdo sdo construidos. Sendo que, em alguns momentos desse processo, tais sentidos,
constitutivamente, se ddo por siléncios [e por suas categorias] e/ou pela tentativa do
esquecimento/apagamento.

Ademais, pode-se evidenciar que as escolhas narrativo-valorativas no ato de filmagem
e de montagem, na trilha sonora, das entrevistas/testemunhos, na exposi¢do das imagens, sao
estratégias narrativas que corroboram com a construcdo de projeto(s) de dizer que possibilitam
investigar como se da a constituicdo do sujeito-louco nas relagdes eu-outro, ja que apesar da
negacdo socio-histérica da alteridade, narrar é narrar-se narrando o outro. Sendo assim,
tracando um paralelo com o corpus deste trabalho, mesmo que se tenha sujeitos-prosodicos que
neguem o sujeito-louco [coletivo] e, mais do que isso, que neguem a existéncia de determinadas
acOes sobre esse corpo e sobre essa voz, ele ndo € capaz, dentro da natureza humana do sujeito
bakhtiniano, de negar a necessidade desse outro e, consequentemente, de ndo se responsabilizar
por ele.

Acredita-se, portanto, que investigar as estratégias verbivocovisuais desenvolvidas
nessas praticas narrativas contribuem substancialmente ndo s6 para uma concepcdo da
perspectiva da constituicdo do sujeito-louco como sujeito alteritéario, localizado e em inevitavel
processo de constituicdo, mas evidencia o carater responsavel de quem diz/ndo-diz, para quem
diz/ndo-diz e como diz/ndo-diz em uma relacéo constituinte de dupla direcdo, que se constitui
e se faz constituir, com o dizer, com o fazer, com o compreender e com o siléncio.

Por fim, ressalta-se o caréater provisorio das consideracfes apresentadas, que assim como
0 sujeito alteritario bakhtiniano, ndo se caracteriza pelo acabamento totalizante, mas pelos
processos constitutivos que dialogam efetivamente na construcdo provisoria. Almeja-se, em
continuacg0es futuras, discorrer especialmente ao que concerne as estruturas socio-historicas e
econémicas que se arquitetaram nas alas presentes dentro do HCB, no tratamento dado aos
sujeitos, além de aspectos sobre as diferencgas entre géneros (feminino e masculino) e de racgas

(negros e brancos).
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