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Resumo: Esse trabalho tem como objetivo tecer alguns comentarios sobre filme
enquanto meio de representacio cultural e algumas teorias que elaboram sobre
os conceitos de intertextualidade, construcio das percepcdes do espaco e identi-
dade cultural. Pretende-se aqui demonstrar através da discussio sobre o filme
brasileiro O Homem que Copiava (Jorge Furtado, 2002), como os conceitos
elencados acima vém sendo elaborados através da representacio cinematogréfica
contribuindo para a construcio de uma visao subjetiva e coletiva sobre a pratica
da percepcio do espaco e a construcio da identidade na pos-modernidade.

Palavras-chave: cinema; espaco; intertextualidade; identidade cultural.

Abstract: This work comments on film as cultural representation and onsome
theories that elaborate the concepts of intertextuality, perception of space, and
cultural identity The intention here is to discuss about the Brazilian film O
Homem que Copiava (Jorge Furtado, 2002), to demonstrate how the concepts
refered above have been construted by film representation contributing for
the construction of a subjective and colective view about perception of space
practice and identity in postmodernity.

Key-words: cinema; space; intertextuality; cultural identity.

Résumé: Ce travail vise a formuler des observations sur film comme un moyen
de représentation culturelle et des théories qui précisent sur les concepts de I'in-
tertextualité, la construction des perceptions de 'espace, et I'identité culturelle.
Lintention est ici de démontrer par débat autour du film brésilien Chomme
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qui a copié (Jorge Furtado, 2002), que les concepts énumérés ci-dessus ont été
élaborés patla représentation cinématographique de contribuer a la construction
d’une vision subjective et collective sur la pratique de la perception de 'espace
et la constructionde I'identitédans la postmodernité.

Mots-clés: cinéma; I'espace; I'intertextualité; I'identité culturelle.

NOTA INTRODUTORIA

Esse trabalho tem como objetivo tecer alguns comentérios sobre
o cinema enquanto meio de representacio cultural e algumas teorias que
elaboram sobre os conceitos de intertextualidade, construcio das percepgies
do espaco, e identidade cultural. A idéia de uma constante e permanente
troca e sobreposicio entre textos e representacdes; a eterna correlacio
entre as construcdes reais e subjetivas no que toca tanto a visdo quanto
a construcdo de um imaginario coletivo regido pela percepcio e pela
construciao do espaco; a sensacio de perda do controle do tempo e da
historia associada a dificuldade de se manter um estilo individual; e o
entendimento de que existe hoje, no contexto contemporaneo, uma
‘crise de identidade’, sdo as diretrizes para a discussio e analise que
pretendo apresentar.

Pensando: (1) no conceito de intertextualidade discutido por
Barnes e Duncan (1992) que situa as representacdes de uma maneira
geral como conjuncoes de uma variedade de textos, relacoes e refe-
réncias; (2) no processo de construcio (real ou filmica) da percepcdo do
espaco discutido por autores como Stephen Heath (1993), Degli-Esposti
(1998), Crang (1998) e Lury e Massey (1999); e (3) na pés-modernidade
e no “surgimento” de novos formatos e entendimentos para a identidade
cultural - Stuart Hall (2001) e Fredric Jameson (2004).

Pretende-se aqui demonstrar através da discussio sobre o filme
brasileiro O Homem que Copiava (Jorge Furtado, 2002), como os con-
ceitos elencados acima vém sendo elaborados através da representacio
cinematografica contribuindo para a construcio de uma visio subjetiva
e coletiva sobre a prdtica da percepcdo do espaco e a construcdo da identidade
na pos-modernidade.

Este trabalho, portanto, a partir da reflexdo a respeito de variadas
posicdes tedricas, mas assumindo as de Stuart Hall como eixo norteador,
comentara sobre a representacio cinematografica que, respondendo
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as caracteristicas (pds)modernas do seu tempo, constroi através de um
processo intertextual, formas de percepcio do espaco e de identidade
cultural.

PERCEBENDO O ESPACO: ESPACO REAL / ESPACO FILMICO

Pensando sobre o conceito de “espaco narrativo”, Stephen Heath
(1993) desenvolve a idéia de que a construcio do espaco pelo cinema
advém de um discurso (espacial) projetado pela e através da visio e que
esse discurso estd impregnado de formas simbélicas. A nocio do espaco
narrativo, ou espaco filmico, corresponde ao espaco imaginado.

Se a experiéncia (do espaco como uma pritica social e material)
¢ percebida e representada visual e culturalmente, por uma forma de
representacio como é o cinema, o espaco filmico enquanto resultado
da representacio, constituira um “espaco de representacio” que por sua
vez produzird novas formas de percepcdo do espaco. Isto ¢, a interacio
entre a “pratica espacial”, a “representacio do espaco” (que acontece
com a percepcio da realidade) e o “espaco de representacio”!, que € es-
sencialmente o espaco “construido” pela imaginacio, ¢ responsével pela
producio de novas formas de perceber, construir, entender e modificar
0 espaco.

Stephen Heath (1993) explica que o cinema constréi e manipula
o espaco ao longo do desenvolvimento da narrativa transformando-o
em lugar, através de trés movimentos diferentes: (1) o movimento dos
personagens; (2) o movimento da cAmera; e (3) o movimento de uma
tomada para outra.

O primeiro destaca o espaco através do deslocamento dos perso-
nagens dentro do espaco filmico. O segundo freqiientemente comparado
a “mobilidade do olho” porque parece executar os movimentos da cabeca,
regula a visio do espaco dando uma versio diferenciada deste. O terceiro
dimensiona o espaco estruturando-o e construindo-o através da edicao
e montagem das imagens que representam a “passagem’ de um espaco
para outro. Estes movimentos, portanto, efetivamente estabelecem a

! Essas trés dimensdes espaciais de producio do espaco: a pratica espacial, a representacio
do espaco, e o espaco de representacio, sio propostas exaustivamente discutidas por
Henri Lefebvre (1991). Essas dimensdes espaciais sdo ainda caracterizadas pelo autor
como “espaco vivido”, “espaco percebido”, e “espaco imaginado” (ver também HARVEY,

1989; MCCANN, 1999; SOJA, 1996).
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natureza do espaco filmico e tornam o cinema em um construtor de

visOes e espacos em movimento.
Se avida entra no cinema como movimento, [...] o
que entra no cinema ¢ uma logica do movimento
e é essa logica que organiza o enquadramento. O
espaco filmico, em outras palavras, é construido
como um espaco narrativo. E o significado da
narrativa que em qualquer movimento, constréi
o espaco filmico de uma maneira a ser seguido

e ‘lido’... (HEATH, 1993, p. 75-76. Traducio da

autora).

Capaz também de fragmentar o espaco, como, por exemplo,
através do isolamento de uma face ou objeto por meio de um close-up,
o cinema passa a manipular e utilizar fragmentos imagéticos para, que-
brando ou nio com as estruturas narrativas convencionais, estabelecer
novos formatos para o espaco filmico. Segundo Degli-Espositi (1998,

p. 7),

Um uso fragmentado de cimera-lenta nos filmes
enfatiza uma percepcio expandida, segmentada
e reconstruida do tempo real, agora dada uma
visibilidade hiperbolica através da desconstrucio.
A pritica do detalhamento, do tempo nesse
caso, pretende alcancar um objetivo: sua propria
fragmentacdo iconica. Esse uso da cimera ¢
comumente associado ao processo da hypertex-
tualidade que interrompe a narrativa para tomar
outra direcdo, e outra, e outra, e possivelmente
voltar a primeira op¢io ou alternativamente outra
completamente distinta. (Traducio da autora).

E significativa essa conexdo entre a imagem do real, e seus
diferentes “fragmentos” captados e modificados espacialmente e tempo-
ralmente pela cAmera que expandindo, segmentando e reconstruindo o
tempo e o espaco, participa efetivamente do processo hypertextual que
aparece em meio ao processo desconstrutivo. A “interrupcio narrativa”
referida na citacio acima assume agora outra dimensio produzindo
novas e diferentes formas de percepcio, construcio, re-construcio e
imaginacio do tempo e do espaco.

Na medida em que o retorno ao mesmo “banco de referéncias”
parece ser culturalmente imposto e, portanto, inevitavel, mesmo assim o
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processo permite que se construam novas percepcoes (e representacoes)
ao longo da sua pratica. A diversidade nos modos de manipulacio dos
“fragmentos” reais ou filmicos e dos seus mais diferentes movimentos
abre uma infinidade de questdes sobre o espaco real e as diferentes
formas como este é representado pelo cinema, e principalmente como
este é “lido” e interpretado pelo espectador.

Nessa perspectiva podemos considerar a forte relacio entre a
construcdo filmica narrativa - enfatizando os fragmentos espaciais, o
enquadramento, a mise-en-scéne, os diferentes movimentos, e a insercio
dos personagens em locacdes geograficas especificas - e o mundo real das
relacoes sociais (CRANG, 1998; LURY e MASSEY, 1999) e entender as
construcdes filmicas nio apenas como objeto de criticismo, mas como
re-ordenamento das “imaginacdes geograficas” que adquirimos do
mundo. Pensemos, por exemplo, na questio da representacio filmica
de um espaco urbano especifico.

Quais seriam as qualidades e especificidades do espaco filmico
em questio dentro da tradicio de representar a cidade moderna e sua
evolucio, quando sabemos do comprometimento do cinema com a
questdo da construcio do imaginario coletivo a respeito da moder-
nidade? Quais técnicas cinematograficas tém se configurado e vém se
configurando, como mais apropriadas, se ¢ que se pode chamar assim,
para representar o espaco urbano! Quais sdo as implicacdes advindas
da transferéncia da imagem do espaco “real” para a tela’

O cinema tem assumido um papel central na construcio das
imaginacoes geograficas dos individuos, ajudando a “inventar” cidades
e lugares. Denis Cosgrove e Stephen Daniels (1988, p.1) compartilham
dessa opinido e propagam a idéia de paisagem como “uma imagem cul-
tural, uma maneira pictdrica de representar, estruturar ou simbolizar os
lugares” (traducio minha).

Para entender uma paisagem construida... ¢ nor-
malmente necessario entender as representacdes
escritas e verbais da mesma, nio como ‘ilus-
tracoes’, imagens destacadas do todo, mas como
imagens constituintes do(s) seu(s) significado(s).
E, claro, todo estudo da paisagem termina por
transformar o significado, adicionando-lhe outra

‘camada’ de representacio cultural (DANIELS,
1988, p. 1. Traducio da autora).
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Em vista do exposto acima, podemos pensar as representacoes de
uma maneira geral como construidas pela conjuncio de uma variedade
de textos e relacdes, ji que fazem parte de um processo denominado
intertextualidade que induz & compreensio de que o significado ndo ¢é
simplesmente produzido no contexto da relacio entre um texto e o objeto
que este representa (“o mundo 14 fora”), mas no resultado produzido
no e pelo processo da conjuncio de variadas referéncias (BARNES e
DUNCAN, 1992).

Dessa forma, levar a sério o processo da intertextualidade sig-
nifica descartar o uso puro e simples de um texto filmico como “objeto
de verificacio” através do qual se pode “checar” se a imagem filmica do
objeto “confere” com a dada em realidade (COSTA, 2006). De maneira
direta e efetiva a intertextualidade opera normalmente de maneira a

tornar os subtextos reais e naturais (KRAIDY, 1998, p. 54.).

INTERTEXTUALIDADE EIDENTIDADENA POSMODERNIDADE

Fredric Jameson (2004, p. 23-24) caracteriza o “momento
pos-moderno” como um tempo em que “a sociedade se submerge em
imagens, ocorrendo uma estetizacio e visualizacio mais completa da
realidade”. Referindo-se ao desenvolvimento tecnolégico e as inovacdes
cibernéticas, e ao seu papel central na emergéncia do capitalismo
tardio, Jameson propde pensar esses elementos como um “logotipo
cultural”. Na sua opinido, a tecnologia tornou-se o proprio modo de
auto-apresentacio do capitalismo e a maneira através da qual devemos
entender os tempos atuais.

De fato as discussdes sobre a contemporaneidade, que tentam
tracar prognosticos sobre a natureza das mudancas na cultura visual,
convergem para o cendrio de “um tipo” de realidade pautada em uma
cultura na qual “as imagens nio mais se referirio ou fardo a mediacio de
uma realidade socialmente dada”, ao contrério, elas serdo virtualmente
arealidade ela mesma (SANTAELLA, 2003, p.143). Em outras palavras,
todo o senso humano estard engajado em um ambiente eletronico que
se tornara “virtualmente” indistinto das realidades sociais e materiais
que as pessoas vivenciam (SANTAELLA, 2003).

Inseridos na dindmica descrita acima, os elos que constituem
as principais caracteristicas da pos-modernidade sdo significantemente
o crescente poder da publicidade e da midia eletrénica, o advento da
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padronizacio universal, e a aceleracio dos ciclos do estilo e da moda
somados ao pastiche (caracterizado por Jameson como “esquizdide”).
Aqui se d4 o “apagamento do sentido da histéria” ao qual Jameson se
refere. “Perturbado” por essa dinimica “esquizoide”, o nosso sistema
social contemporineo termina por desconhecer (ou perder a capacidade
de reconhecer) o seu préprio passado, e comeca a viver numa eterna
conservacio do “presente perpétuo” sem nenhuma identidade ou
definicdo segura. Em sintese, a realidade pos-moderna assume o formato
da realidade mididtica que é essencialmente fragmentada e tio efémera
e multifacetada como a prépria virtualidade. Como Jameson (1995, p.
62) atesta, “Aqui os grandes momentos sio aqueles da restituicio de um
mundo transformado em imagens mais do que infestado e fragmentado
por elas”.
Torna-se significante mensionar aqui o “culto da imagem luxuo-
sa” ao qual se refere Jameson (1995, p.87). Em sua opinido:
E o triunfo da imagem nos filmes... que
ratifica o triunfo de todos os valores da so-
ciedade de consumo contemporanea, ou seja,

do consumo na era do capitalismo tardio.
(JAMESON, 1995, p. 87-88).

O que resta, de acordo com Jameson (2005), ¢ puramente um
jogo aleatorio de significantes, que constréi um tempo em que ja nao se
produz uma obra monumental, duradoura, mas “rearranjos” exaustivos e
incessantes, de fragmentos que advém de textos preexistentes e blocos de
representacio que constroem a producio social e cultural tendo sempre
na “nova e exaltada bricolagem: metalivros que canibalizam outros livros,
metatextos que unem pedacos de outros textos” (p. 222).

Constata-se entio a preocupacio com o processo intertextual
advindo dos “fragmentos” que reordeam, recriam, moldam e perpetuam
a percepcio e “criacio” do espaco (da realidade) através dos processos
contemporaneos de colagem, bricolagem, e multi-referéncias que por sua
vez produzem os hyper ou multitextos na producio dindmica de novas
imagens. A poés-modernidade assim, resumidamente, se caracteriza por
reunir as diversas linguagens e os mais diferentes e multiplos estilos sem
uma organizacio ou uma ordem de relevincia, nem tampouco uma hie-
rarquia, ou nenhuma fronteira. O que acontece é entio um “apagar” de
fronteiras e uma desterritorializacdo.
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Nos debates contemporineos sobre o pds-modernismo e a
condicio pos-moderna, as mais diversas teorias tornam-se unissonas
quando afirmam que o “pds-modernismo é um fator socioecondmico
cultural” JAMESON, 2005, 2004; BAUDRILLARD, 1981; HALL, 1991;
SUBIRATS, s.d., etc.) e, a evidéncia cultural aparece na contempora-
neidade em flashes, fragmentos, resistindo a ser apreendida ou mapeada
em sua totalidade.

Nesse sistema multi-referencial, os sujeitos sofrem constantes
mutacdes no e durante o processo de sua formacio cultural e identitaria.
Esse fato ganha muita importincia no que diz respeito a construcio de
significados e ao entendimento das representacoes e identidades culturais
porque esta diretamente ligado a “perda” do sentido da histéria, a pre-
dominancia do pastiche e ao desaparecimento de um estilo individual,
provocando entio a dissolucio do sujeito centrado (e conseqiiente dis-
solucdo da sua identidade).

Nesse contexto deve-se destacar a questio da identidade do
sujeito, e/ou a questdo da “dissolucdo” da sua identidade. Stuart Hall
(2001) considera que ao longo da historia apareceram trés tipos de
sujeito: (1) o “sujeito do Iluminismo”, aquele que ja nascia com uma
identidade definida que se desenvolveria aos poucos, mas mantendo sua
“esséncia” intocivel; (2) o “sujeito socioldgico”, aquele em que a identi-
dade dependeria de fatores externos para se formar, sofreria alteracoes,
mas dentro de certos limites, pois sua “esséncia” intocavel seria sempre
preservada; e (3) o “sujeito pos-moderno”, aquele desprovido de uma
identidade seja total ou parcialmente inata ou imaculada.

Na verdade, no terceiro caso, o sujeito e sua identidade devem ser
considerados sob diferentes prismas e aspectos, nio se deve esperar que
o0 sujeito pos-moderno possua apenas uma, mas sim varias identidades.
Por isso mesmo, esse novo sujeito nio pode mais ser representado por
um unico ponto de vista, mas através dos mais variados fragmentos
e angulos que o compdem. Esse sujeito - fragmentado, formado por
“identidades temporarias”, aquele que pode ser identificado por, e pode
se identificar com, varias posicoes diferentes e até mesmo contraditdrias
-, obedece ao processo fragmentirio de “descentramento” que Stuart
Hall denomina de “jogo de identidades”.

Hall chama a atencio para o fato de os “descentramentos” terem
gerado uma maior complexidade no que se refere a identidade do su-
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jeito que agora tem de ser considerada nos seus mais diversos aspectos
(social, cultural, biologico). A partir disso a questido primordial passa a
ser a da subjetividade.

Essa visdo se reflete, por exemplo, nas representacoes moder-
nistas do inicio do século XX através do processo de substituicio da
estética realista por uma forma mais abstrata de representar, carregada
de incertezas e subjetividade. O que revela também uma nova forma
de perceber e encarar o mundo. Uma nova forma de ver, impulsionada
por uma percepcio do espaco e do tempo diferentes, decorrente dos
avancos tecnoldgicos dos meios de transporte e principalmente dos
meios de comunicacio.

Sabe-se que a globalizacio é um processo que se distribui de
forma desigual, mas que em maior ou menor medida provoca modi-
ficacdes generalizadas ao redor do mundo. H4 uma permanente troca
cultural que nos une e nos distingue. Uma troca que vem desde o pro-
cesso de migracio do pds-guerra e que resultou numa “mistura étnica”,
numa “pluralizacio de culturas nacionais e de identidades nacionais”
(HALL, 2001, p. 83). A globalizacio possibilitou uma maior interacio
entre culturas e ao sujeito um maior contato com o “outro”. E rompida
a ideia de nacionalidade como natureza essencial, e introduzida a ideia
de uma “comunidade imaginada” (HALL, 2001, p. 51), formada por
meio de uma narrativa, de uma invencio de tradicoes e mitos aos quais
somos condicionados e concebemos como realidade.

Hall defende a tese de que ndo se pode mais pensar em culturas
ou identidades culturais puras. O imediatismo e a intensidade através
dos quais somos postos em contato com o “outro” criou um mundo
fragmentado que resulta numa maior liberdade de integracio e identi-
ficacdo. Pensando a nacio como “uma comunidade simbolica”, Stuart
Hall (2001, p. 62) diz que hoje “as nacdes modernas sdo, todas, hibridos
culturais” que nao podem ser classificadas por racas ou culturas puras
e/ou isoladas porque hoje todas as culturas tém um pouco das outras
(o que as une).

Na verdade, Hall acredita que todas as culturas tém a liberdade
de ndo seguir os padrdes culturais estabelecidos pelo conceito de naciona-
lidade, e que podem, adaptando uma pritica cultural oriunda de outra
cultura, criar uma nova (através do individualismo que as distingue) - é
o que Hall designa de “culturas hibridas”.
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Dentro das multiplas possibilidades oferecidas pela identidade
hibrida e midiatizada de condicio pdés-moderna, encontra-se a possibi-
lidade de duplicacio e ampliacio por meio das imagens, dos sujeitos,
dos objetos, dos espacos geogrificos a partir de uma multiplicidade que
se efetua entre auséncia e presenca intensificada pelos seus diferentes
arranjos.

Resumindo, Stuart Hall entende que o sujeito moderno, aquele
sujeito cartesiano descentrado pelas influéncias citadas acima, morreu. A
morte desse sujeito contraditoriamente se deu na excessiva fragmentacio
sofrida principalmente pelo desejo de uma cultura unificada proposta
pela globalizacio. Com isso, o sujeito com livre acesso a tudo, comecou a
constituir um novo tipo de identidade e cultura, moldadas nas diferencas,
e em contraponto a nocio de cultura unificada e de identidade intocavel.

A IDENTIDADE E O ESPACO-INTERTEXTUAL EM O
HOMEM QUE COPIAVA

Considerando a construcio da “identidade cultural na pos-
modernidade” (HALL, 2001) discutirei a seguir como o filme O Homem
que Copiava (Jorge Furtado, 2002), através da representacio de uma
visdo critica da prética do consumo, e de um processo de representacio
intertextual, elabora sobre temas caros a pés-modernidade, mais es-
pecificamente sobre as questoes de identidade no contexto da producio
cultural pos-moderna.

Nesse filme, Jorge Furtado prioriza a nocio de “identidade”
como um “prémio” a ser adquirido, e nio como uma necessidade in-
trinseca ao sujeito. Esse “prémio” estaria atrelado a uma necessidade
relacionada ao que Degli-Esposti (1998) designa de “consumo criativo”.
Consumo, que no caso de O Homem que Copiava, aparece como central
para a narrativa e a definicio da sua personagem principal: André (Lazaro
Ramos), que constroi sua identidade a partir de fragmentos de intimeras
informacoes e referéncias que capta da diversidade do material verbal e
imagético a que tem acesso no trabalho quando atua como “operador de
fotocopiadora”, como ele se autonomeia porque se sente envergonhado
de dizer que ¢ “tirador de xérox”.

A nocio de “identidade pelo consumo”, nio é um topico de
interesse recente para a producio cinematografica de uma maneira geral,
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mas para a brasileira de maneira particular, ela se configura como catali-
zadora de um interesse nos filmes contemporaneos proprio aos “tempos
pés-modernos” que associa a representacio da identidade e do consumo
a subjetividade. Essa re-configuracio da subjetividade demanda neces-
sariamente uma re-estruturacio nio apenas das estratégias narrativas,
mas da escolha tematica e da estética visual utilizadas. O Homem que
Copiava funciona, portanto, de forma emblematica para o estudo da
representacio quando essa representacio é considerada na perspectiva da
contextualizacio narrativa, tematica e estética da realidade da producio
cinematografica contemporanea brasileira.

O Homem que Copiava, é indubitavelmente um exemplo de uma
visio “pés-moderna” conseguida através de justaposicdes de imagens e
referéncias que se referem aos dois extremos na escala econdmica (ter
ou nao ter dinheiro) que demarcam muito fortemente a sociedade pos-
industrial e capitalista. O filme ainda se envolve no jogo de narrar uma
cultura pos-moderna que acontece por meio de processos concomitantes
de producio e construcio da pratica do consumo e que produz muitas e
superpostas identidades. O que encontramos no filme de Jorge Furtado
¢ precisamente uma completa aplicacio do termo “bricolagem” que ¢
relacionado, produzido e construido a partir das muitas referéncias nar-
rativas a producio cultural textual e visual. H4 o reconhecimento aqui
de que os sujeitos constroem sua identidade muito raramente a partir de
uma cultura homogénea, mas, ao contrario, a partir de culturas dispares,
compostas em si mesmas de inimeros e diversos fragmentos culturais.

O filme “narra” a respeito do processo de construcio de uma
“identidade pos-moderna” que se refere diretamente a perda do ser com-
pletamente constituido em seu “eu”, coerente, autdbnomo, inconfundivel.
Este sujeito contemporineo, ou poés-moderno, surge de maneira quase
irdnica no contexto das dicotomias, dissolucoes, descontinuidades,
descentralizacdes, misturas, passagens, hibridizacoes, re-leituras e “co-
pias” que, de acordo com o consenso geral, estdo sob a rubrica da pos-
modernidade (COSTA, 20006) e sio produzidas, reproduzidas, copiadas, e
perpetuadas pelos meios de comunicac¢io alimentando assim o consumo
exarcebado, consequéncia do capitalismo tardio e da globalizacio.

No caso de O Homem que Copiava - filme todo construido sob
o ponto de vista da personagem André, presente em todas as cenas -
qualquer referéncia a “identidade” é elaborada e posta como resultado de
diferentes formatos de bricolagem gerados a partir de referéncias textuais as
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mais diversas. A “bricolagem” a qual Lyotard (1993, p. 47) se refere como
“referéncia multipla a elementos tirados de estilos e periodos anteriores,
cldssicos e modernos, sem preocupacio com o ambiente ou qualquer
outra variante” (traducio minha), e que o préprio André, referindo-se
a si mesmo, muito significantemente denomina de “espirito copiador”.

Estéticamente, o filme representa a fragmentacio do espaco ou
das identidades e subjetividades das personagens através da composicio
e producio de imagens que se fragmentam e se separam em pedacos
na tela. Misturas de dramaturgias e cenarios realistas com desenhos
animados, quadrinhos, referéncias ao passado como sendo o presente,
e virce-versa - o proprio diretor se refere ao filme como um processo de
“colagem de linguagens”.

Sequéncias que se repetem, representando o que determinada
personagem gostaria que acontecesse e o que realmente acontece, sdo
apresentadas como instrumentos narrativos institucionalizados pelo
proprio aparato cinematografico em resposta a necessidade de represen-
tar o sentimento pos-moderno que advém da sensacio de que o mundo
contemporineo diz respeito ao fragmento, a no¢do de que a idéia da vida
como um quebra-cabeca nio mais corresponde aquela de que, apos as
pecas serem juntas, uma imagem nitida e real aparece. Agora, como diz a
personagem Silvia em sua narrativa em off na sequéncia final do filme: “A
vida ¢ mais complicada do que um quebra-cabecas”. Os fragmentos na con-
temporaneidade ja sdo referéncias proporcionadas por outros fragmentos
que por sua vez ja advieram de outros textos compostos por outros textos.

Dai a sua grande complexidade e a dificuldade de “captala”
em um s6 relance, ou teoriza-la de maneira a estabelecer um sé corpus
tedrico, um padrio de entendimento e de analise. Por isso mesmo é que
em se referindo as representacdes narrativas, o processo desconstrutivo é
o menos dissonante na tentativa de dar conta dos muitos entendimentos
e interpretacoes sobre cada texto. Na medida em que o que importa na
contemporaneidade nio é mais o texto em si, mas 0 processo através
e pelo qual ele se constitui, andlises diretas e lineares tornam-se insufi-
cientes para a abordagem da sua complexidade e, portanto, tornam-se
imprecisas e obsoletas.

O Homem que Copiava examina a identidade cultural dependente
de pretencoes “impossiveis” relacionadas a necessidade do consumo que é
atrelada necessariamente ao poder aquisitivo. A necessidade e obrigatorie-
dade de se ter um “poder de compra” é construida e trabalhada ao longo
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de todo o filme e espacializada no contexto do espaco urbano, onde se
véem constantes e insistentes apelos ao consumo, que institucionalizam
o espaco urbano como aquele espaco auténticamente construido para
a Unica alternativa possivel de vivéncia e sobrevivéncia que se pde na
contemporaneidade: a da conformidade ao consumo e a da necessidade
de adquirir um poder econdmico no minimo adequado para tal.
Constantes referéncias a condicio econdmica como determi-
nante da identidade e da “satisfacio” e “felicidade” sdo postas pelo filme
através do dialogo das personagens no sentido de estabelecer uma ordem
concensual de entendimento sobre 0 mundo contemporineo: “pai po-
bre ¢ destino, marido pobre ¢ burrice”; “no comeco eu pensava em ser
famoso, depois sé em ganhar dinheiro”; “ficar rico logo e se mandar”;
“imagina vocé tendo dinheiro e comprando um bando de coisas...”.
Ha também no filme referéncias as contradicdes que surgem no
contexto contemporaneo sobre dinheiro e consumo. Quando André,
agora operando uma maquina que copia a cores, se refere a idéia de co-
piar uma nota de 50 reais, ele tem consciéncia de que precisa “arrumar
dinheiro de verdade”. André nio acredita na copia em si, pois entende
que a cépia pode lhe trazer problemas. Além disso, a copia nesse caso nio
se presta a real necessidade de André que é enriquecer muito e rapido
para livrar Silvia dos assédios do padrasto. Por isso mesmo ele prefere
roubar um banco; neste caso sim, o dinheiro ¢ “de verdade”. Contudo,
¢ a producio da nota falsa de 50 reais, do “simulacro”, que o faz pensar
e encarar a vida de maneira mais “condizente” com o seu tempo.
Contraditoriamente, ao final do filme, André - apos roubar
o banco, atirar no seguranca (por coincidéncia, o padrasto de Silvia),
provocar a prisao do traficante que lhe vendeu a arma usada no assalto,
e ter a sorte de ganhar na loteria -, chega a conclusio de que “dinheiro é
sé um pedaco de papel que todo mundo acredita que vale alguma coisa”.
Vale ressaltar que nesse momento o proprio André ja esta a caminho de
“resolver” todos os seus problemas enriquecendo com o dinheiro que
ganhou no jogo lotérico. O consenso em torno do valor do “pedaco de
papel”, segundo a descricio de André, é na verdade a forca motriz e o
depositario dos entendimentos, das ansiedades e das “verdades” geradas
pela sociedade contemporinea capitalista.
A identidade cultural que podemos denominar de “hibrida”
caracteristica dessa condicdo, se insere, como visto, no contexto social
contemporaneo tributdrio da “copia”, do fluxo imagético veiculados
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pelos mais diversos textos imagéticos, pela propaganda, pela publici-
dade, etc. As imagens e identidades suscitadas por esse hibrido estio,
portanto, contextualizadas/inseridas no mundo do consumo (e seus mais
diversos produtos) que por sua vez estdo no centro da formacio subjetiva
destas proprias identidades multiplas. Nesse contexto, as cidades (e sua
imagem) também se tornam objetos e produtos de consumo, seja pela
via do turismo, das imagens propagadas pela televisio, video, cinema.

Pensando o espaco nesse contexto constatamos que esse “trabalha”
como agenciador das diversas referéncias e citacdes que compdem as “mul-
tiplas” identidades do sujeito. Na primeirissima cena, André, narrando em
off parte da sua histdria, situa o espectador e os acontecimentos narrados
geograficamente: “moro na cidade de Porto Alegre, no bairro de Santa
Cecilia, na rua Presidente Franklin Roosevelt”. Todas as cenas externas a
partir desse momento sdo associadas aos fragmentos urbanos dessa cidade.
O espaco urbano nesse caso aparece como locus do consumo ja que em
todas as tomadas externas, constatamos uma énfase dada aquelas imagens
da cidade onde aparecem os mais diversos formatos de propagandas,
cartazes, outdoors, etc., que promovem e ofertam produtos. Sequéncias
em que os personagens aparecem circulando em meio a essa paisagem sio
constantes, e de alguma forma, esses personagens acabam demonstrando
uma pratica de enuciacio que De Certeau (1984, p. 97-98) descreve como
“um processo de apropriacio do sistema topogréfico pelo pedestre. E um
ato de espacializacio agindo fora do lugar” (traducio minha).

E interessante notar no texto filmico a forte referéncia a outra
cidade, o Rio de Janeiro. O Rio, nesse caso, aparece como a imagem do
“paraiso”, do lugar para o qual se deseja partir; aquele lugar presente
no sonho de mudanca, de fuga da rotina. No caso da personagem Silvia
¢ mais do que isso. O Rio de Janeiro representa o espaco de liberdade
onde ela pode encontrar o pai que nunca conheceu. A cidade do Rio de
Janeiro é primeiramente apresentada na forma de uma imagem do Pio
de Acucar “cristalizada” em um cartdo postal destinada & contemplacio
€ a0 consumo turistico.

A segunda e recorrente referéncia ao Rio surge no diilogo
das personagens que ao descreverem o seu desejo de partir da vida
economicamente dificil que vivenciam em Porto Alegre, citam o Rio
e outro ponto turistico famoso: o Corcovado. A cidade do Rio de Ja-
neiro sera apenas “presenciada” pelas personagens na tltima cena do
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filme quando André, Silvia (Leandra Leal), Cardoso (Pedro Cardoso)
e Marinés (Luana Piovani) aparecem no alto do Corcovado, aos pés do
Cristo Redentor, experienciando e admirando a vista elevada da cidade
“como um cartio postal”.

Assim, imagens de cidade sio veiculadas como “verdade sobre
o lugar” ao qual se referem. Essas imagens trabalham na verdade como
mais uma das possibilidades de “ver” o lugar. O que tém em comum,
se colocando sob a égide pos-moderna, ¢ o fato de tornar a realidade
imagética indistinta da realidade social. Conclui-se entio, que o processo
identitario contemporineo se compde indiscriminadamente tanto do
humano quanto do nio humano (os objetos, as cidades, etc.). Sendo
centrada no consumo, as identidades passam a ser elas mesmas um
“objeto” a ser consumido, Por isso, a subjetividade é de maneira genera-
lizada entre os mais diversos autores entendida como “estigma”, nio
podendo ser entendida desconsiderando as “coisas externas”, os objetos
de desejo, o consumo, etc.
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