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CORINGA ESTEVE AQUI! Poéticas da desfiguragao no cinema e
arte contemporanea

[JOKER WAS HERE! Poetics of disfiguration in cinema and
contemporary art]

Luiz Carlos Oliveira Jr.

Resumo: O artigo parte da andlise de uma cena do filme Batman (1989), de Tim Burton, para definir
uma dimensado possivel da imagem no século XX, pregnante tanto no cinema quanto nas artes plasticas
dos anos 1960 em diante. O fendmeno diz respeito a uma poténcia figural, a um excesso de energia
plastica que leva a imagem a desfiguragao, entendida aqui ndo s6 em seu sentido negativo, de violéncia
destrutiva, mas, sobretudo, num sentido de forga criativa positiva, que desestabiliza as normas de
figuracdo convencionais para liberar significados, efeitos e poténcias de plasticidade recalcados na
imagem, e somente visiveis mediante operacdes de deformacgao e esgarcamento da figura.

Palavras-chave: Cinema. Pintura. Desfigurag3o.

Abstract: The article is based on the analysis of a scene from Tim Burton's 1989 film Batman. The aim
is to define a possible dimension of the image in the twentieth century, pregnant in both the cinema
and the arts from the 1960s onwards. The phenomenon concerns a figural power, an excess of plastic
energy that pushes the image to disfigurement, understood here not only in its negative sense, of
destructive violence, but above all, in a sense of a positive creative force that destabilizes conventional
figuration norms to release meanings, effects and powers of plasticity repressed in the image, and only
visible through operations of deformation and fraying of the figure.

Keywords: Cinema. Painting. Disfiguration.

A cena originaria

Em Batman (1989), de Tim Burton, ha aquela extraordindria cena em que o
Coringa, acompanhado de sua gangue, invade o Flugelheim Museum (o museu de
Gotham City) e comeca a destruir, uma por uma, as obras 14 expostas. Com baldes e
sprays de tinta fluorescente — e ao som de Prince, que toca no micro system que um

dos membros da gangue carrega no ombro —, eles estragam esculturas cldssicas,
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retratos solenes de heréis da histdria norte-americana e, sobretudo, quadros de

mestres renomados da pintura ocidental (Rembrandt, Vermeer, Renoir, Degas). A cena
atinge seu apice quando o principal capanga do Coringa se aproxima de uma pintura
com um facdo e seu chefe o impede de atacd-la. “Eu meio que gostei desta, Bob.
Deixe-a”, diz o Coringa. E o quadro é deixado intacto (fig. 1).

O quadro em questdo é Figure with Meat, de Francis Bacon (fig. 2), que retoma
a composicdo de um famoso retrato religioso de Velasquez (fig. 3) e lhe adiciona a
carcaca animal pintada por Rembrandt e conservada no Louvre (fig. 4) (duas pinturas
qgue obcecavam Francis Bacon, e as quais ele retornou com insisténcia). Se o Coringa
decide poupd-lo, é por reconhecer nele um integrante da sua genealogia: as figuras
pintadas por Bacon, como nota Jean Louis Schefer (1997, pp. 89-90), ja passaram pelo

mesmo tipo de cirurgia estética que deu origem a imagem do Coringa.

I'kind of like this/one, Bob: Leave it.

FIGURA 1: Batman, Tim Burton, 1989. Coringa se
identifica com um quadro de Francis Bacon.

FIGURA 2: Francis Bacon, Figure with Meat, 1954,
6leo sobre tela, 129,9 x 121,9 cm, Art Institute of
Chicago.

REVISTA PASSAGENS - Programa de Pés-Graduagdo em Comunicagdo da Universidade Federal do Ceara
Volume 8. Niimero 2. Ano 2017. Paginas 4-26.




.00. ... "es 888 o0 " S8 & [ 1 1]
288 98 e 29 _ S0080 0 S0 0000 S & 0 0
L] L] - ae a8 L X ] L] L] L]

L] o 888 889 » o 809 880 LR LL] ISSN: 2179'9938

Revista do Programa de Pés-Graduagéio em Comunicagéio — UFC

"-,:4.. - . I e.\‘l.x."‘
FIGURA 3: Diego Velasquez, Retrato do

Papa Innocenzo X, c. 1650, 6leo sobre tela,
141 x 119 cm, Roma, Galeria Doria Pamphilj.

FIGURA 4: Rembrandt, Le Boeuf écorché, 1655,
95 x 69 cm, Paris, Museu do Louvre.

O ataque terrorista do Coringa ao museu, antes de tudo, é uma performance
artistica perfeitamente articulada plastico-conceitualmente. Trata-se de um atentado a
figuragdo. O objetivo? Libertar a Figura (entendida aqui no sentido que lhe é atribuido
por Gilles Deleuze [1984] em seu livro sobre Francis Bacon; voltaremos ao assunto
mais adiante).

Essa cena de Batman, debaixo de sua iconoclastia feérica, de sua extravagancia
circense, de sua ironia corrosiva, guarda uma reflexdao sobre o estagio terminal da
representacao da figura humana (e do rosto, em particular) na modernidade ocidental
e o lugar que o cinema, arte moderna por exceléncia, lhe reservaria. O cinema —
nascido numa época de transformacao radical da pintura, ao mesmo tempo herdeiro
dos experimentos de decomposicdo fotografica do movimento e contemporaneo das
pesquisas formais que levariam ao cubismo e a toda uma reinvengao anti-ilusionista
dos modos de percepgao e figuragao do corpo — o cinema, enfim, ainda se apegaria, no
mais das vezes, a um forte compromisso figurativo, sem duvida por conta da
persuasiva ilusdo de real da versao da mimese por ele oferecida. Mas as suas iniUmeras
ficcoes de troca de rosto, de perda irreparavel da face, de metamorfose, de

desfiguracdo, de cirurgias faciais bem ou (com mais frequéncia) mal sucedidas etc.
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atestam a tentacdo do cinema de se dispensar da tarefa de respeitar a aparéncia

natural do rosto ou, mais elementarmente, de se deixar atravessar por forcas de
desrostificacdo e desanalogizacao, como se o fundo inquietante da fidelidade mimética
da imagem cinematografica fosse o abandono impiedoso da figura e a quebra da
promessa de indicialidade em que sua “verdade analdgica” estava apoiada. A imagem
em movimento do cinema expode a figura a um efeito corrosivo, consequéncia imediata
da temporalizacdo da imagem, tanto no que isso implica com relacdo ao desfilamento
continuo de fotogramas (que submete o rosto a uma variacdo permanente da pose ou
da expressao, oferecendo a possibilidade da deformagcdo momentanea) quanto no que
tange a incidéncia material do tempo sobre o rosto, sua acdo erosiva, a oxidacdo lenta
e inescapavel por que passam todas as coisas sensiveis ao tempo — entre as quais, a
propria imagem cinematografica, que o tempo deteriora, implicando as figuras
impressas no filme numa nova gama de efeitos plasticos, desta vez decorrentes da
degradacdo fisica da pelicula. Assim, o cinema, por suas proprias caracteristicas
técnicas, pelas qualidades especificas de seus materiais e meios expressivos, traz
implicita a hipétese da desfiguracdo. E da natureza da imagem temporalizada produzir
momentos propicios a aparicdo da careta, da feiura, do obsceno, do gozo, ou ainda da
perda da forma humana: “Tudo o que é prolongado no tempo é excessivo” (AUMONT,
1992, p. 163). O “efeito Coringa” da imagem cinematografica reside em sua pulsdo de

desfiguracdo imanente.

O fim da historia do rosto

Para entender melhor o ambicioso projeto estético do Coringa, é preciso olhar
mais detidamente para a cena do museu. A primeira agressdao a imagem perpetrada
por ele se da na chave de um iconoclasmo mais “primitivo”: ele simplesmente quebra
uma escultura derrubando-a no chao de forma debochada e insolente. Depois, com
tinta roxa (da mesma cor da sua roupa) e ja partindo para uma provocacgao iconoclasta
em versdao mais dadaista, ele escreve a frase “Joker was here!” (“Coringa esteve aqui!”)
sobre a paisagem urbana da pintura Approaching a City (1946), de Edward Hopper

(FIG. 5). O gesto remete a inscricdo em latim “fuit hic”, com que alguns pintores
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marcaram certas obras no intuito de juramentar sua presenga como testemunha real
da cena representada (o exemplo mais conhecido é O casal Arnolfini, de Jan van Eyck,
guadro de 1434, atualmente exposto na National Gallery de Londres). Se o Coringa
coloca sua assinatura naquela pintura de Hopper é porque o pedaco de metrdpole ali
figurado (com suas linhas de trem se perdendo na escuriddo de um tunel e seus
prédios emendados um no outro) aparece para ele como sinédoque de todo o espaco
moderno (de Gotham City, do mundo), ou seja, de toda a drea de que pretende tomar
posse simbolicamente. A inscricdo acaba se aclimatando no quadro como uma espécie
de pichacdo no muro, o que, a um sé tempo, atualiza para o visual urbano dos anos
1980 a cena pintada por Hopper nos anos 1940 e serve como marca timbrada do
projeto do Coringa: disseminar pelo espaco a sua assinatura, fazer do mundo inteiro
um espelho para a sua imagem. A destruicdo (quase) generalizada das obras expostas

no museu ndo deriva de um impulso iconofébico, pelo contrario: o Coringa é um

icondlatra. O problema é que ele s6 adora uma Unica imagem: a sua propria.

FIGURA 5: Batman, Tim Burton, 1989. Joker fuit hic.

Apds o acidente que o desfigura, o Coringa passa por uma cirurgia na face:
terminada a operacdo, ele se olha no espelho e tem uma crise histérica de riso. O
trauma da desfiguracdo é recalcado por ele num narcisismo hiperbdlico e
transgressivo: agora todos os rostos deverao ficar iguais ao seu (na cena anterior a
invasdao do museu, o Coringa esta rodeado de centenas de fotos, que ele retalha com
uma tesoura: nenhum rosto, nenhuma imagem do corpo humano deve escapar a seu

touch).

REVISTA PASSAGENS - Programa de Pés-Graduagdo em Comunicagdo da Universidade Federal do Ceara
Volume 8. Niimero 2. Ano 2017. Paginas 4-26.




e teeeeee’t 2 et eees "tane’ |ISSN: 2179-9938
Revista do Programa de Pés-Graduacéio em Comunicagéio — UFC
No didlogo com a fotdgrafa interpretada por Kim Basinger, o Coringa expde seu

plano: submeter o mundo a um novo padrdo estético, uma vanguarda que ele préprio
tem a missao de capitanear, dobrando as formas humanas ao paradigma por ele
escolhido. Nesse paradigma, alids, ndo havera lugar para rostos como o dela, que ele
gualifica de belo “in an old fashion way” (dai ele tentar desfigura-la espirrando acido).
Sua obra consistira, doravante, tanto em propagar perpetuamente sua imagem, em
clona-la ad nauseam, quanto em destruir tudo o que ndo foi modelado por ele. “O
Coringa é a comunicacdo. O que ele faz? Imagens, porque ele préprio é uma imagem”
(SCHEFER, 1997, p. 91). “O que vocé quer?”, pergunta a personagem de Kim Basinger.
“Meu rosto na nota de um ddlar”, responde o Coringa. “No fundo, o Coringa tenta
reiterar algo como o ‘Sermdo da montanha’: multiplicar pdes ou peixes como imagens
inferiores a dele préprio” (ibid.). Ter seu rosto impresso na nota de um délar significa
inseri-lo num sistema de trocas materiais e simbdlicas em que sua figura se torna a
principal cifra da civilizacdo da imagem, o centro de uma “economia ic6nica”
(MONDZAIN, 2013) que, desde os tempos bizantinos, confere a imagem todo o poder
politico de que desfruta no mundo cristdo.

Antes da cena do museu, a apresentadora de um telejornal noticiara o caso de
duas modelos que foram encontradas mortas: a causa da morte ainda permanecia
desconhecida, embora se suspeitasse de uma violenta reacdo alérgica. Nas fotos das
modelos atras da apresentadora, viam-se seus rostos desfigurados (FIG. 6). Depois, a
prépria ancora do telejornal sofreria um ataque de riso e cairia morta, com o rosto

enrijecido naquela mesma expressao grotesca (FIG. 7).

v

Walker Keeler

FIGURA 6: Batman, Tim Burton, 1989. FIGURA 7: Batman, Tim Burton, 1989.
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O espectador do filme sabe que o verdadeiro motivo das mortes tanto das

modelos como da apresentadora é a substancia quimica que o Coringa disseminou
pela industria de produtos cosméticos. Seu projeto ja estd em curso. E o alvo primeiro
ndo poderia ser mais emblematico: o universo da moda, da televisdo, da cosmética. E
precisamente no campo da maquiagem, do culto da aparéncia e da comunicacdo
visual, da fabricacdo e da difusdo de imagens, que o Coringa investe. Ele encarna essa
forma moderna de poder, que se propaga pela imagem, que é imagem, que padroniza
as expressoes e administras os corpos. De certo modo, é a cultura da remodelagem
facial e, mais amplamente, da hipertrofia do valor agregado ao corpo — de que tanto a
industria da cirurgia plastica quanto a onipresenca das academias de gindstica sdo o
grande sintoma na contemporaneidade — quem fornece as vitimas do Coringa. E
sintomatico que elas morram com o rosto congelado numa expressGo: o tempo,
escultor parcimonioso da velhice, é abruptamente excluido do regime
representacional desses rostos ciosos de uma remodelagem plastica que lhes eternize
a juventude por meio de um sé golpe de bisturi. O rosto das modelos e da
apresentadora de TV mortas pelo Coringa sdo caricaturas das monstruosidades que a
industria da maquiagem e da cirurgia plastica produz no universo dos ricos e das
celebridades — essa alta-roda por onde circula o aristocrata Bruce Wayne, sempre
inexpressivo e circunspecto.

E interessante cotejar esses rostos desfigurados pelos produtos de beleza
contaminados pelo Coringa com algumas das fotografias de Cindy Sherman (FIG. 8 e 9),
sobretudo aquelas em que a artista “parodia o design de vanguarda com uma extensa
passarela de vitimas da moda e ridiculariza a histéria da arte com uma extensa galeria

de aristocratas horrendos” (FOSTER, 2014, p. 143).
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FIGURA 8: Cindy Sherman, Untitled #359, 2000. FIGURA 9: Cindy Sherman, Untitled #355, 2000.

As personagens de Sherman, assim como as vitimas do Coringa, acusam “a
lacuna entre as imagens do corpo imaginado e do corpo real” (ibid.). Seja pela
magquiagem, o Botox e a expressao fake, seja pelos resultados do body-building, o que
prevalece nessas fotos é “a vulgaridade do corpo refeito” (SCHEFER, 1997, p. 91), e isso
ja era também o ponto nevralgico da invectiva estética do vilao de Batman.

Longe de qualquer escolha inocente, o alvo da revolugao visual almejada pelo
Coringa — ou seja, o rosto — é possivelmente a parte mais “nobre” da histéria da
representacao da figura humana, pelo menos desde o Renascimento, ou até mesmo
antes dele. O humanismo renascentista acentuou uma tendéncia, surgida com a era
crista, de fazer a representagdo convergir para o rosto, que se torna, entdo, seu centro
energético, seu objeto privilegiado. A centralidade e a preponderancia do rosto no
sistema de figuracdao do corpo humano passam, é claro, por aquela conhecida crenca
de que o rosto é a metafora da alma, sua condensacdo, sua figura — a superficie em
gue se inscrevem os vicios, as virtudes, as paixdes, na forma de signos e expressdes
faciais através dos quais as mais ocultas e secretas afeccbes da alma se fazem
inteligiveis. “O rosto resume o corpo e, portanto, condensa o mundo” (COURTINE e
HAROCHE, 2007, p. 50). Assim, o rosto se oferece como palco também de uma disputa

entre dois partidos concorrentes (LANEYRIE-DAGEN, 2004): a busca da beleza ideal,

REVISTA PASSAGENS - Programa de Pés-Graduagdo em Comunicagdo da Universidade Federal do Ceara
Volume 8. Niimero 2. Ano 2017. Paginas 4-26.

11



(LI 1 "es 888 o0 ‘O..O.‘= [ 1 1]

HET R I T . ene |ISSN: 2179-9938
Revista do Programa de Pés-Graduacéio em Comunicagéio — UFC

inspirada num modelo cldssico que prescreve o esvaziamento da expressdo como

forma mais adequada a figuracdo do rosto (como se vé em muitos retratos
renascentistas), e a de uma verdade da representacdo, baseada na imitacdo dos gestos
e movimentos de rosto complexos, que representariam com mais vivacidade as
paixdes e sentimentos.

No século XIX, esse debate se vé deslocado pela aparicdo de duas correntes,
Realismo e Romantismo, que tendem a substituir, a qualquer referéncia a idealidade, a
referéncia a realidade e a subjetividade, respectivamente. Cada um a sua maneira,
Realismo e Romantismo dardo suas contribuicGes particulares para a representacdo do
rosto humano e levardo a arte do retrato as extremidades que alcancaria no século XX,
notadamente nos expressionistas e em seus herdeiros. “Perder o Belo para ganhar o
pictural, o realista, o subjetivo: é nessa aventura do século XIX que o rosto é tragado”
(AUMONT, 1992, p. 169). Dai em diante, entre o final do século XIX e o comeco do XX,
0 “novo” corpo que os pintores e escultores inventariam nada mais teria a ver com o
canone artistico tradicional: € um corpo que ndo tem como horizonte nem a pura
ilusdo do natural, nem uma pretensa beleza ideal. Jacques Aumont afirma que,
segundo Murielle Gagnebin, o que ocorre na passagem de um século ao outro é menos
a perda do belo do que a emergéncia da feiura como valor positivo — essa formulacdo
poderia servir de slogan para a campanha publicitaria do Coringa.

O projeto do Coringa diz respeito também a esse fen6meno; ele circunscreve o
tropismo pela feiura na arte do século XX como extremidade esclerdtica da histéria do
rosto e como coroldrio de pelo menos trés vetores: a introdu¢dao do tempo no campo
da representacgdo artistica (como dado concreto da imagem, duragao, efeito estético,
mas também como historicidade e nog¢do cultural); a ofensiva modernista contra o
belo ideal; a produ¢dao do grotesco como reviravolta do culto ao corpo em suas

diferentes variantes (cosmética, plastica, fisiculturismo).*

! Sobre esse culto exacerbado ao corpo, cabe destacar o que alguns autores identificam como uma
cultura corpocéntrica, ou uma “cultura somatica”, designacdo que “chama a atencdo para o fato de o
corpo ter-se tornado um referente privilegiado para a construgdo das identidades pessoais” (COSTA,
2005, p. 203). Ter-se-ia testemunhado uma “virada corporal” na cultura moderna. Segundo Jurandir
Freire Costa, o culto ao corpo vem sendo condicionado por varios fatores, com destaque para dois: “1)
o remapeamento cognitivo do corpo fisico e 2) a invasdo da cultura pela moral do espetaculo. O
primeiro fenémeno fornece as justificativas racionais para a redescricdo do que somos; o segundo, as
normas morais do que devemos ser” (ibid., p. 204).
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A desfiguracao como uma dimensao do figural na arte

Voltemos ao Flugelheim Museum: Coringa e sua trupe vao espalhando tinta
hipercolorida pelas obras que encontram. As bailarinas de Degas sucumbem (FIG. 10),
assim como um dos muitos autorretratos de Rembrandt (FIG. 11) e uma escultura
antiga (FIG. 12). As imagens do museu de Gotham City ainda pertencentes a um
paradigma figurativo-ilustrativo, portanto, tém seu curso desviado, como se
abalroadas por um meteoro que as tirasse da galaxia da representacdo e da
significacdo, da narracdo e ilustracdo, para jogd-las — bruscamente, sem tecido de
transicdo, como que num curto-circuito da histdria da arte — num contexto (o das
vanguardas artisticas do século XX) em que o corpo humano, “juntamente com todas

as outras formas suspeitas de reproduzir um objeto ou um elemento do real,

desaparece do campo da producdo artistica” (LANEYRIE-DAGEN, 2004, p. 13).

FIGURA 10: Batman, Tim Burton, 1989. FIGURA 11: Batman, Tim Burton, 1989.

FIGURA 12: Batman, Tim Burton, 1989. Duchamp aprovaria.

O Unico quadro poupado, conforme ja dito anteriormente, € uma pintura de

Francis Bacon. Mas por qué?
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Ora, o Coringa rapidamente percebe que, na légica que adotou com prazer e

convicg¢do, ndo ha como conceber o retorno (alucinatoério) da figura humana no campo
das imagens sendo através dessa operacdo baconiana de extracdo violenta da carne da
imagem, de seu descolamento traumatico da ossatura que da sustento composicional
a figuragdo: é preciso trocar a estrutura da forma pela carne desvertebrada da figura;
abrir-se a aventura plastica, a ruptura, ao trauma em que consiste a emergéncia do
figural no visivel.

O figural vem sendo compreendido por uma teoria da imagem empenhada em
estudar fendmenos de plasticidade que surgem das proprias matérias que constituem
as imagens. Trata-se de se interessar pelas imagens ndo como representagdao, mas
como presenca, e de buscar uma espécie de forca intrinseca da imagem. Na esfera do
figural, a imagem nos atingiria menos por suas capacidades narrativas ou
representativas do que por suas capacidades de figuracdo. Segundo Philippe Dubois
(2012), o figural propbe a poténcia contra o poder, a sensac¢do contra a significacdo, a
figuracdo contra a narracdo. Se o bindmio narracdo/representacdo é tido como
maquina de poder, o bindmio presenca/figuracdo, diversamente, é tido como maquina
de poténcia. O poder concerne ao controle narrativo das imagens, a retdérica bem
regrada e a seus efeitos de sentido. J4 a poténcia é o afeto incontrolavel, que escapa
aos efeitos da narracdo e da representacdo; uma “pura forca (as vezes desconstrutiva)
que produz, sem poder dominar-lhes os efeitos, sensa¢ées desmesuradas que agem
mais ou menos intensivamente sobre os afetos do espectador” (ibid., p. 105). O figural
€ um processo (ndo um produto), um processo da imagem. Alguma coisa instavel, “que
vem do interior da prdpria imagem, que estd sempre em a¢dao no préprio corpo da
imagem, na carne viva de sua visualidade” (ibid., p. 109). O figural é ai encarado,
portanto, como acontecimento de imagem: algo que acontece a imagem como
imagem. A matéria da imagem, em si mesma, “faz ou pode fazer ficcdo” (ibid., p. 113).
O figural surge como “fulgurancia, revela uma ruptura no tecido da representacao,
procede por alteracdo ou alteridade, e engendra efeitos imanentes de presenca
intensiva da matéria” (ibid.). Ele designa o principio de uma abertura para uma nova
dimensdo da figuracdo. De acordo com Luc Vancheri (2011), o figural trabalha sobre a

distincdo necessaria entre um regime da representac¢ao, que conserva do referente o
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projeto de uma forma, e um regime da figuracdo, que deixa aparecer processos de

pensamento ndo ligados, ndo sustentados pela aparelhagem econémica da histéria
gue se quer transmitir. Porquanto certos fendmenos resistem a descricdo, escapam ao
contrato figurativo que liga a representacdo a suas significacdes, tornou-se necessario
atentar para outros modelos de compreensdo das obras.

Um dos pilares da teoria do figural, além do trabalho de Freud com a
interpretagdo dos sonhos, é o livro Discours, figure, de Jean-Frangois Lyotard (1971),
gue faz uma critica da fenomenologia merleau-pontiana acusando-a de ainda guardar
o conhecimento como horizonte; o figural, ao contrario, deve abrir para outra coisa,
além ou aquém do conhecimento, para uma “outra cena”, que é da ordem do afeto
(puro?) ou das pulsdes primdarias do escdpico (a visdo “tola”, opaca, que esbarra na

evidéncia do acontecimento).

O quadro nao deve ser lido, como dizem os semidlogos hoje em dia;
[Paul] Klee dizia que ele deve ser pastado: [ele exige paciéncia, pois]
faz ver, oferece-se ao olho como uma coisa exemplar, como uma
natureza naturante [...]. Ora, ele [0 quadro] faz ver que ver é uma
danga. Olhar um quadro é tracar caminhos, ou ao menos co-tragar
certos caminhos, j3 que o pintor, ao fazer o quadro, agenciou
imperativamente (ainda que lateralmente) caminhos a seguir
(LYOTARD, 1971, p. 14-15)

A obra do pintor é essa perturbagao das linhas, que o olho vai recolocar em
movimento, dando-lhe vida. Para entrar em comunicagao com “a energética da linha
plastica” (ibid., p. 216), é preciso se deter na figura. Quanto mais o desenho desprende
essa energética prépria, mais ele exige atengao, espera, estagnacao do olhar. O figural,
entdo, opde-se ao discursivo pela relacdo instavel que o tragco mantém com o espacgo
plastico. Lyotard estabelece assim uma relacao entre o figural e a espera, a paciéncia:
guanto menos uma linha é reconhecivel, mais ela se da a ver. E essa lentiddo
requisitada pelo figural vem do fato de ele obrigar o pensamento a abandonar o
discurso. A linha é figural quando o pintor ou o desenhista a situam numa configuracao
em que seu valor ndo pode ser objeto de uma atividade de reconhecimento. “Na
génese da obra, o traco tem a funcdo ‘espermatica’ de determinar a forma por seu
choque proprio” (p. 231). A arte moderna, enquanto natura naturans, produziria, para

Paul Klee, um Zwischenwelt, um inter-mundo que é natureza em poténcia. O
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interregno de Klee ndo é um mundo imaginario, e sim o reduto dos processos

primdrios. Nele, o trago ndo produz os significantes de um discurso, nem os contornos
de uma silhueta; ele é o traco de uma energia que condensa, desloca, figura, elabora,
sem compromisso com o reconhecivel. Como afirma Dubois (2012, p. 111), “o figural
ataca a boa forma, afeta as certezas do figurativo, procede por um trabalho de
desfiguracdo”.

A desfiguracdo é ai assimilada como estratégia de liberacdo das poténcias da
Figura, que é a forma remetida a sensacdo, e ndo a um objeto que ela teria o papel de
representar: “Bacon ndo cansa de dizer que a sensacdo é aquilo que passa de uma
‘ordem’ a outra, de um ‘nivel’ a outro, de um ‘dominio’ a outro. Eis por que a sensagao
é prédiga em deformacdes, é agente de deformacdes do corpo” (DELEUZE, 1984, p.
28). Os tripticos de Francis Bacon sdo amiude didaticos em relacdo a essa modulacao
de niveis, essa gradacdo de intensidades que cria deformagcdes na sua busca pela
sensacdo bruta, aquela que atinge o sistema nervoso sem a mediac¢do racionalizante

do cérebro (FIG. 13).

FIGURA 13: Francis Bacon, Three Studies for the Portrait of Henrietta Moraes, 1963,
Oleo sobre tela, trés painéis , 35.9 x 30.8 cm (cada painel), MoMA, Nova York.

Se a pintura de Bacon visa a Figura, é num sentido que inclui um elemento de
movimento e transformacdo (uma das ramificacbes possiveis do intrincado campo
semantico em que se pode rastrear a origem latina da palavra “figura”; cf. AUERBACH,
1997): trata-se da figura como forma pldstica em atividade, ou como dindmica da mise
en forme. E se essa pintura, a de Francis Bacon, é comumente eleita como objeto para

um trabalho de analise figural da imagem, é porque é perpassada por uma poténcia de
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desfiguracdo que borra, mancha, distorce, transtorna os tracos e as formas anatémicas

do corpo representado, levando-o a um estado em que prevalece justamente a
dynamis da figura, seu ato de imagem, em contraponto a uma ideia de forma como
esséncia ou eidos. O corpo, em Bacon, parece tomado de um espasmo instintivo
provocado por uma crise de histeria, uma dor insuportavel ou — por que ndo? — uma
sincope de riso (para ficarmos mais préximos do universo do Coringa). Ha casos em
gue o corpo se acha de tal maneira retorcido e disforme que mais se assemelha a uma
massa de carne eletrocutada. O corpo como unidade organica se troca por um plexo
desgovernado de nervos, musculos e fibras (FIG. 14).

Essa poténcia de desfiguracdo que atravessa os corpos pintados por Bacon
tende a se concentrar, ou a ter sua intensidade de atuagao multiplicada, quando atinge
o rosto e, em particular, a boca (como se sabe, Bacon tinha verdadeira obsessao pela
boca e a acdo do grito). No limite, o rosto, esfolado pelo paroxismo da expressao, pode
se reduzir a um emaranhado de manchas, tracos e borrdes de tinta (FIG. 15). Ndo ha
como discernir, nessas imagens, se o rosto ainda esta sob a pressdao de uma forca
germinativa, em estdgio pictérico embrionario, em vias de se formar, de adquirir
contorno, fisionomia, ou se, inversamente, ele ja esta sob o efeito de uma forca de
decomposicdo que desfez a fisionomia, mastigou a figura até formar uma massa
cadtica de forgas. O rosto perde sua forma aparente para se tornar pura energia
figural. Da imagem que resulta da mimese, do trabalho da semelhanga, do
compromisso com um referente ao qual ela remete por analogia iconica, passa-se a
imagem como ato energético, acontecimento, maquina de poténcia que age mediante
uma intensidade desmesurada da matéria que a compde, e que se apresenta na pura
fenomenalidade de sua forga plastica intrinseca. A pintura como modelagem da forma
cede lugar a pintura como “captura das forcas” (DELEUZE, 1984, pp. 39-40). O rosto é
torturado em nome da Figura, essa figura definida como concentrado de forgas que
impelem o corpo na direcdo de uma a¢do ndao comecada ou, ao contrario, prolongada
além do tolerdvel. E como se a figura ainda estivesse “no processo de se perceber
como uma figura — ela ainda ndo é totalmente figurativa” (ADES, 1985, p. 9); ela evita

tanto a abstra¢do quanto o ilusionismo da figuracao completa.
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FIGURA 14: Francis Bacon, Portrait of George Dyer FIGURA 15: Francis Bacon, Lying Figure, 1969, 6leo
Talking, 1966, 6leo sobre tela, 200 x 150 cm. sobre tela, 198 x 147,5 cm.

A afinidade, a empatia imediata do Coringa com a pintura de Francis Bacon
provém nao apenas de uma possivel identificagdo especular: ela se deve, sobretudo,
ao reconhecimento de uma poténcia de deformagdo, de uma légica da desfiguragao
encarada como critério positivo de constituicdo de uma nova pldstica da imagem. A
desfiguracdo, como aponta Evelyne Grossman (2004, p. 7), ndo é apenas uma
“violéncia negativa e puramente destrutiva”, mas também “uma for¢a de criacdo que
perturba e reanima as formas de sentido ja estratificadas”. Ela desloca, destitui as
formas de qualquer estabilidade, impde a transformacgado, provoca o afloramento das
forcas que ultrapassam o humano (no sentido de o transportarem “de volta” a sua
animalidade) ou desafiam a consciéncia: as pulsGes de morte, de sexo, os espasmos de
agonia ou éxtase, as convulsdes, a histeria, o grito, o riso. Enquanto “movimento de
desestabilizacdo que afeta a figura” (ibid., p. 9), a desfiguracdo atenta contra todo tipo
de normopatia (psiquica, social, intelectual, artistica). E o que é o Batman, ao menos
esse Batman retratado por Tim Burton, sendo um normativo patolégico? Nao é por

acaso que o diretor contrasta ao maximo o vildao colorido e fanfarrdo, sempre agitado e
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expansivo, e o herdi sombrio e hierdtico, sempre protegido por sua carapaca

impermedvel.
A “md forma” do Coringa engendra um narcisismo as avessas. A boa forma, a
figura integra e bela, é combustivel da autoestima, dos investimentos egdlatras, do

IH

individualismo “saudavel”, que estimula a admiracdo mutua e cimenta as relacdes
entre individuos socialmente respeitdveis. A desfiguracdo fomentada pelo Coringa vem
justamente para por fim a esse império do “bom narcisismo”. Atacando o rosto, ele
ameaca as garantias cognitivas e psicoldgicas do sujeito. O rosto, que ocupa posicdo
central na geografia do corpo humano, é o que distingue um individuo do outro e,
portanto, lhe consigna uma identidade. Perder o rosto ou té-lo irreversivelmente
desfigurado equivale a uma experiéncia de abalo profundo da prdpria identidade,
daquilo que define o sujeito enquanto tal. A desfiguracdo coloca em questdo o prdprio
ser, submerge o sujeito numa zona de inseguranca ontoldgica. O que o Coringa
intenciona com a sua cosmética da desfiguracdao é fundar um império do ndo-ser, uma
utopia figural calcada no poder de deformacdo de uma energia plastica cujo excesso
desmantela as linhas delineadoras do visivel e agride as regras de formacgao do espaco,
da figura e do mundo percebido no conjunto. Mas o que ele escancara no fim das
contas, o que sua subversao da figuracdo exacerba e fermenta é o vazio subjetivo do
mundo contemporaneo. Donde a necessidade de elimina-lo, para que a sociedade de

Bruce Wayne, individuo enfadonho e apatico, possa se livrar dessa energia libidinal

transbordante, que coloca em risco a expressao contida de sua normalidade.

Expressdo e recalque

Numa cena de Batman, a namorada do Coringa, ja desfigurada por ele, aparece
com uma madscara que inequivocamente remete a Os olhos sem rosto (Les yeux sans
visage, 1960), de Georges Franju, alusdo nada gratuita de Tim Burton a essa que é, sem
duvida, uma das referéncias cinematograficas principais em se tratando de
personagens que tém o rosto desfigurado e das consequentes tramas de troca ou
recuperacado da face (FIG. 16 e 17). Na parede atras da namorada do Coringa, uma foto

com o estilo visual padronizado pela publicidade fashion imp&e um modelo asséptico e
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inacessivel, uma beleza distante, fria. A polarizacdo entre o rosto idealizado e o rosto

real é internalizada na composicdo da imagem e ressalta a brecha psicética na qual o
sujeito é tragado diante da ndo correspondéncia entre seu corpo e o modelo ao qual

se mede.

FIGURA 16: Batman, Tim Burton, 1989. FIGURA 17: Os olhos sem rosto (Les yeux sans

visage), Georges Franju, 1960.

O filme de Franju relata a obsessdao de um renomado cirurgido plastico francés
em suas sucessivas tentativas frustradas de realizar um transplante facial na jovem
filha, que perdeu o rosto num desastre automobilistico. Com o auxilio de sua
enfermeira e cumplice, o médico sequestra jovens mogas com o perfil parecido com o
da filha para seda-las e submeté-las a uma cirurgia em que lhes retira o rosto, tal qual
uma mascara de pele destacdvel, para transplanta-lo em sua filha.

Ha um momento em que ele pensa ter feito a cirurgia com éxito. A enfermeira
se mostra otimista: desta vez, dara certo. Mais tarde, ambos estdo admirados com o
belo rosto que a filha do cirurgido exibe a mesa do jantar. Ela, contudo, parece
melancélica. O pai pede para ela sorrir, a moga retribui (FIG. 18). Mas, quando o
sorriso realmente estd para desabrochar, o pai a corrige: “Nem tanto”. E a mocga fecha

a expressao novamente (FIG. 19).
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FIGURA 18: Os olhos sem rosto, Georges Franju, FIGURA 19: Os olhos sem rosto, Georges Franju,
1960. “Souris!” 1960. “Pas trop.”

Trata-se de uma das cenas mais reveladoras do filme. A recomendac¢do do pai
pode ter raz6es médicas: melhor ndo forcar muito a expressdo, ndo esticar muito o
rosto, pois as suturas ndo devem estar ainda totalmente cicatrizadas e estabilizadas.
Porém, ha uma pressdo sociocultural mais profunda, e que se reporta a toda uma
histdria da expressdo facial no Ocidente. O imperativo de retencdo da expressao, de
recalcamento do sorriso, imposto pelo cirurgidao a sua filha, repde as prescricdes
normativas dos manuais de civilidade da cultura europeia classica, que postulam um
modelo de contengdo exterior do corpo.

A expressdo é um elemento crucial no desenvolvimento do individuo ocidental
moderno. Se as nog¢des de representagao antigas e medievais privilegiam a morfologia
em detrimento da expressdao, com o século XVI — ndo a toa, época de grande
florescimento da arte do retrato como género pictérico que dedica ao rosto um lugar
de destaque na representagdo —, a questao se desloca para a expressividade. Inscrita
na racionalizagdo dos comportamentos e no desenvolvimento do individualismo, a
importancia crescente da expressao no decorrer da era classica corresponde a um
desejo de transparéncia politica e social, que se manifesta na abundante literatura
consagrada a decifracdo do comportamento individual, assim como naquela que visa a
codificacdo das condutas através dos manuais de civilidade. Emerge, destarte, o que
Jean-Jacques Courtine e Claudine Haroche denominam o “paradigma da expressdo”:
“o processo pelo qual a linguagem vai pouco a pouco se tornar a medida de todas as
coisas, dar sentido as condutas, penetrar profundamente na interioridade subjetiva e
fazer do corpo o lugar expressivo de uma voz interior” (COURTINE e HAROCHE, 2007,

p. 30). Trata-se de mergulhar o corpo no campo da linguagem.
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Analisando a arte do gesto no Renascimento, André Chastel assinala que, nos

tratados dedicados ao tema, os gestos sdo encarados como parte de um “repertério de
signos corporais portadores de mensagens e, portanto, suscetiveis de serem
combinados numa espécie de ‘paralinguagem’ coerente, ou numa retérica da

III

comunicacdo nao verbal” (CHASTEL, 2001, p. 23). Por meio da descricao e catalogacao
dos cenni corporais e signa membrorum, é toda uma semiologia da superficie corpdrea
gue se organiza paulatinamente; corpo e rosto sdo aos poucos recobertos pela rede de
um discurso que estabelece a ligacdo entre aparéncia e interioridade.

Assiste-se, entdo, a um desenvolvimento paradoxal da intimidade: de um lado,
ela se expande, alarga a esfera de sua manifestacdo e cultivo; do outro, ela se retrai, se
privatiza numa vida interior que deve permanecer opaca em alguma medida. A
condicdo de aparicio do individuo moderno estd diretamente associada a essa
consciéncia da opacidade das aparéncias: é preciso separar o espaco do permitido, do
licito, do legal, do espaco do ndo permitido, que deve ser interditado ao olhar e
enterrado nas profundezas do pudor, do siléncio ou do segredo. Constitui-se, assim,
um espaco intimo ao mesmo tempo submetido ao controle social e empenhado em se
proteger dele. Surge uma preocupacdao permanente de desvelar o outro, de assegurar
uma maior legibilidade dos corpos, em paralelo a uma necessidade de mestria
individual, de autocontrole, de técnicas de postura, gesto e expressao voltadas para a
contencgao, para a nao explicitagcao das emocgdes e dos afetos subjetivos.

Mas, reconhece-se, um controle absoluto do rosto é impossivel, hd algo no
reino do organico que escapa aos imperativos da vontade: “O rosto, as vezes, é
surpreendido pelo clardo do movimento interior, numa instantaneidade que nao se
sabe ainda nomear, mas que ja se nota” (COURTINE e HAROCHE, 2007, p. 121).
Expandindo uma via inaugurada pelo Barroco do século XVII, o século XVIII dard mais
atencdo a essa percepc¢ao das mutagGes incontroladas do rosto. Enfatizar-se-3a a ideia
de que o rosto é movimento e de que a fisionomia é uma malha de temporalidades
entrecruzadas, com destaque para os tempos efémeros das paixdes e das agita¢des
momentaneas.

Nem é preciso dizer que o cinema, pela restituicdo do movimento na imagem

projetada, seria um palco especialmente adequado a esse rosto-tempo buscado desde
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o século XVIII. Num retrato filmado (pensar nos Screen Tests de Andy Warhol, nos

Cinématons de Gérard Courant), ou mesmo num close-up inserido na cadeia
significante de um filme narrativo, assiste-se a acdo material do tempo sobre o rosto.
Enquanto passa a frente dele, o tempo se propaga pelo rosto, faz e desfaz a sua figura.
Se a imagem cinematografica é o percurso temporal de uma forma, ou uma figura
tracada no tempo, entdo é natural que ela abra o rosto a multiplicidade, a
transformacdo, a mudanca.

No limite, essa temporalidade em curso no interior do registro filmico tornaria
sensiveis as forgas invisiveis do processo de envelhecimento do corpo, do
enrugamento da pele, do processo natural de perecimento intrinseco a toda forma de
vida orgéanica. Ora, é justamente para isso que aponta uma cena de Os olhos sem
rosto: apds o jantar, o cirurgido nota algo no rosto da filha, examina-a em siléncio e
rapidamente se frustra: ao contrario do que pensou num primeiro momento, a
operacdo fracassou novamente. Em seguida, uma série de planos-retrato da moca vai
mostrando a evolucdo do caso (FIG. 20-23), com a voz do médico em off relatando os
resultados do malogro. A montagem faz os planos se sucederem diretamente um ao
outro, separados por fusdes. O rosto da jovem, a cada nova imagem, apresenta um
grau mais avancado de necrose e desfiguracdo. O que esta em jogo, em ultima analise,
é o efeito do tempo sobre o rosto, a degradacdo bioldgica que tanto a pele humana
guanto a pelicula cinematografica sofrem com o passar do tempo. Como afirma Marie-
Francoise Grange (2008, p. 84), os efeitos de realidade do cinema, seus efeitos de
duragdo, revelam “a lenta progressao que carcome os tecidos do corpo na tela e do
corpo da tela, no qual o espectador se conforma a seus terrores”; a imagem
cinematografica realca a penetracdo passo a passo, e em siléncio, do trabalho da
morte, que se infiltra por todos os poros da pele de quem é figurado na tela e por
todos os poros da proépria tela luminosa e cintilante. “A morte é o objeto mais banal
das imagens em movimento” (ibid., p. 83-84). E o fato de as imagens usadas por Franju
nessa cena serem fotogramas congelados, fotografias transformadas em planos
cinematograficos (ou seja, imagens estdticas, mas mdveis — o movimento ndo é outro
sendo o do préprio tempo que passa), apenas aumenta esse efeito; o estranhamento

se acentua em virtude do contraste entre a fixidez original das fotos e a duragao
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cinematografica que Ihes acrescenta uma dimensdo temporal travejada de morbidez.
A fotografia paralisa o tempo num dado estdgio da degradacdo do rosto, mas a
duracdo avanca e o estagio seguinte se impde. A tragédia do tempo tem sua poténcia

contraditoriamente intensificada pelo uso da imagem fixa.

FIGURAS 20-23: Os olhos sem rosto, Georges Franju, 1960.

Essa sequéncia de imagens pode ser enxergada pelo prisma do retorno do
reprimido: o rosto esfolado, necrosado, desfigurado pela esclerose dos tecidos, nao
deixa de ser uma resposta a repressao observada na cena do jantar. Se a expressao
nao pode ser exteriorizada, se ela tem de ser recalcada e obliterada no siléncio do
pudor e do recato (é significativo que a moga insista em pedir para entrar em contato
com o namorado, que nem sabe que ela sobreviveu ao acidente, mas o pai sempre a
proiba: é também sobre a repressao sexual da mulher que fala esse filme), entdo,
restard a figura essa reacao extremista, essa irrupc¢do violenta que ja se da na forma do

horror, do abjeto?, da feiura repulsiva, que destrdi, a um sé tempo, a operacio estética

Ill

’ Devemos lembrar gue o que Hal Foster (2014, pp. 123-158) descreve como o “retorno do real” na arte
da segunda metade do século XX se deu frequentemente na chave do trauma e do abjeto. Numa cultura
de dessubjetivacdo e reificacdo (do corpo, da realidade, do mundo social), a forma de reaver a
experiéncia do sujeito na espessura material do mundo muitas vezes acaba sendo a vivéncia do trauma
que desfigura indelevelmente, que altera a conformagdo das coisas, bem como a reapari¢do da abjecdo
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do cirurgido plastico e o codigo comportamental que, como representante do sistema

assse
L ]

patriarcal opressor, ele impos.

O que o Coringa realiza no registro da extravagancia, do sarcasmo, do humor
mordaz, a melancdlica heroina de Os olhos sem rosto — herdeira menos da violéncia
figurativa da arte do século XX do que do fascinio pela morbidez do século anterior
(quer seja na vertente romantico-simbolista ou na histdérico-naturalista) — vivencia na
esfera da tristeza, da patologia roméantica, da decomposi¢cdo cadavérica. Desta ou
daquela maneira, ambos desrecalcam os impulsos retesados da Figura, que irrompem

das barragens de muitos séculos de policiamento sistematico da expressao facial.

REFERENCIAS

ADES, Dawn. “Web of Images”. In: Francis Bacon. Londres: The Tate Gallery, 1985.
AUERBACH, Erich. Figura. S3o Paulo: Atica, 1997.

AUMONT, Jacques. Du visage au cinéma. Paris: Cahiers du Cinéma, 1992.
CHASTEL, André. Le geste dans I’art. Paris: Liana Levi, 2001.

COSTA, Jurandir Freire. “Notas sobre a cultura somatica”. In: . O vestigio e a aura.
Rio de Janeiro: Garamond, 2005.

COURTINE, Jean-Jacques; HAROCHE, Claudine. Histoire du visage. Exprimer et taire ses
émotions (XVle — début XIXe siecle). Paris: Payot & Rivages, 2007.

DELEUZE, Gilles. Francis Bacon: logique de la sensation. Paris: Editions de la
Différence, 1984.

DUBOIS, Philippe. “Plasticidade e cinema: a questao do figural”. In: HUCHET, Stéphane
(org.). Fragmentos de uma Teoria da Arte. Sdo Paulo: Edusp, 2012, pp. 97-118.

FOSTER, Hal. O retorno do real. S3o Paulo: Cosac Naify, 2014.

GRANGE, Marie-Francoise. L’autoportrait en cinéma. Rennes: PUR, 2008.

como memdria de uma vida organica anterior ao nascimento ou posterior a morte. Em tal contexto, a
realidade do corpo, negada sub-repticiamente pela légica da desmaterializacdo, s6 consegue reclamar
seu peso pela afirmagdo de estados-limite: o cadaver em putrefagdo, o feto ainda em formagéao, o corpo
dilacerado por acidentes de automodvel, o corpo deformado pela doenca, os corpos monstruosos dos
sujeitos que passam por cirurgias repetidas.

REVISTA PASSAGENS - Programa de Pés-Graduagdo em Comunicagdo da Universidade Federal do Ceara
Volume 8. Niimero 2. Ano 2017. Paginas 4-26.

25



: o 888 889 » o 809 880 ..... ISSN: 2179-9938

LI 1 "es 888 o0 " S8 & [ 1 1]
L ]

assse

Revista do Programa de Pés-Graduacéio em Comunicagéio — UFC

GROSSMAN, Evelyne. La défiguration. Artaud, Beckett, Michaux. Paris: Minuit, 2004.

LANEYRIE-DAGEN, Nadeije. “A figura humana”. In: LICHTENSTEIN, Jacqueline (org.). A
Pintura. Vol. 6: A figura humana. S3o Paulo: 34, 2004.

LYOTARD, Jean-Francois. Discours, figure. Paris: Klincksieck, 1971.

MONDZAIN, Marie-José. Imagem, icone, economia. As fontes bizantinas do imaginario
contemporaneo. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013.

SCHEFER, Jean Louis. Du monde et du mouvement des images. Paris: Editions Cahiers
du Cinéma, 1997.

VANCHERI, Luc. Les pensées figurales de I'image. Paris: Armand Colin, 2011.

SOBRE O AUTOR: Luiz Carlos Oliveira Jr. é critico e pesquisador de cinema. Autor do livro A mise en
scéne no cinema: Do cldssico ao cinema de fluxo (Papirus, 2013). Doutor em Meios Processos
Audiovisuais pela Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de S3ao Paulo. Professor colaborador
no Programa de Pds-Graduagao em Artes Visuais da ECA-USP. E-mail: luizcarlosoliveira@gmail.com

REVISTA PASSAGENS - Programa de Pés-Graduagdo em Comunicagdo da Universidade Federal do Ceara
Volume 8. Niimero 2. Ano 2017. Paginas 4-26.

26



