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Resumo: Com este artigo visamos compreender os sentidos sobre o
sujeito-arquivsta em Brazil, o filme (1985), dirigido por Terry
Gilliam, sob a luz da teoria da Analise do Discurso (AD) francesa. A
relevancia teodrica da pesquisa esta em avangar no terreno da analise
do discurso ndo-verbal em sua materialidade significante, sem perder
o0 verbal de vista e a imbricacdo deste com o imagético no chamado
discurso artistico (Neckel, 2006) que se faz presente na obra. Para
isso, mobilizamos também tedricos da fotografia e do cinema, de
modo a viabilizar nossa reflexdo sobre o ndo-verbal entendendo um
dialogo possivel entre a literatura sobre a imagem (fotogréafica e
cinematografica) e os conceitos da AD ja consagrados para
compreensdo da materialidade nao-verbal.
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Abstract: In this paper we sought to understand the senses on the
subject-archivist in film Brazil (1985), directed by Terry Gilliam,
under the light of the Discourse Analysis of French line. The
theoretical relevance of this research is moving forward in the land of
the analysis of the no-verbal discourse in its significant materiality,
without forgot the verbal discourse and the involvement of this with
the image in the “artistic discourse” (Neckel, 2006) that is made
present in the film. For that, we also mobilized theoretical bases of the
picture and the movies, in way to make possible our reflection on the
no-verbal understanding and a possible dialogue among the literature
on the image (photographic and related with cinema) and the
concepts of Discourse Analysis already consecrated for the no-verbal
materiality.
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Neste artigo, mobilizamos parte de uma pesquisa para o trabalho de conclusdo de
curso em Ciéncias da Informacgdo e Documentacdo pela FFCLRP/USP (Silva, 2009), no qual
rastreamos 0 imaginario em Brazil (1985) sobre o profissional arquivista. Uma vez que a
pesquisa gerou resultados vastos e € passivel de varios enfoques, ja que foram mobilizados os
postulados da Andlise do Discurso (AD) de filiacdo francesa (Pécheux, 1997, 1999, 1982;
Orlandi, 2003, 2005, entre outros) da Arquivistica (com destaque para Cook, 1997, 2001,
entre outros) e sobre o cinema, no caso deste incluindo seu dialogo teérico com o0s conceitos
sobre o ndo verbal da AD, entendemos que a pesquisa forneceu resultados ricos para difuséo a
partir de todos esses vieses.

Para este trabalho, em particular, enfatizamos o0s conceitos sobre o discurso néo verbal
e a materialidade caracteristica do cinema para analisar, a partir dai, recortes de Brazil que
privilegiem este olhar. A AD fornece bases para pensar o discurso do cinema nos seus
processos verbal e ndo verbal, atuando conjuntamente na circulagdo de sentidos sobre o
profissional da arquivistica, porém o didlogo com tedricos da imagem pode enriquecer 0s
postulados da teoria discursiva sobre a materialidade imagética, tal como pretendemos
verificar no transcorrer deste artigo.

No teor irbnico e anarquico tipico da obra de Gilliam (ex-integrante do grupo
humoristico inglés Monty Python), observamos em Brazil material rico para anélise do papel
do profissional da informacdo no que tange a sua responsabilidade social, bem como os
perigos que residem na crenga da “impessoalidade” supostamente ideal para o trabalho com
0s registros institucionais. Se a visdo comum sobre o arquivista é a do profissional passivo,
que se limita a tratar de modo neutro e objetivo 0s registros, quase como uma espécie de
antitese do poder (Schwartz; Cook, 2002), em Brazil vemos justamente o oposto: a inscricdo
da participacdo (nem sempre consciente) do arquivista no contexto social, as vezes pro e

outras contra o status vigente.

O sujeito em sua opacidade: postulados da Analise do Discurso

O referencial tedrico da Anélise do Discurso, por levar em conta tanto a ideologia
guanto o inconsciente e os embates de formagdes discursivas que se ddo no mesmo sujeito
(alegoria inscrita com riqueza de nuances na trajetdria do protagonista Sam Lowry no filme),
faz-se interessante para interpretar as cenas de Brazil, evidenciando as relacdes de poder nas
quais a instituicdo arquivistica esta imersa, bem como o papel ético do sujeito-arquivista no

ambito do Estado.
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Na AD, o modo de conceber a lingua é diferente do que vemos na Linguistica;
enquanto nesta a lingua € vista em sua ordem interna, com total autonomia, a AD percebe essa
autonomia como apenas relativa, uma vez que elementos internos e externos estao integrados.
H& uma ligacao contraditoria entre a lingua, a Historia e os sujeitos falantes (Ferreira, 1998) e
essa contradi¢do, vale lembrar, ndo existe para ser “resolvida”. A AD preocupa-se com a
ambiguidade e as multiplas interpretacBes possiveis, pela relagdo da linguagem com a
ideologia, com 0 sécio-histérico € ndo na “informa¢do” que a lingua, em tese, supde
transmitir. Definindo a linguagem como trabalho, a disciplina desloca, tal como diz Orlandi
(2001), a importancia dada a funcéo referencial da linguagem, a qual ocupa posi¢do nuclear
na Linguistica classica, que defende esse enfoque no sistema da comunicacdo ou na
informacdo. O viés da AD entende a linguagem como ato social, sem negar o conflito, a
contradicao e as relacdes de poder que ela traz em seu bojo.

A nocdo de discurso na AD também é diferente daquela recorrente no senso comum.
Se neste a palavra é empregada para referir-se, especificamente, ao uso da retérica, a
pronunciamentos de politicos ou qualquer outro que prime pela elogiiéncia em eventos sociais
de relevancia, a AD entende o discurso — objeto de investigacdo cientifica da disciplina —
como “efeitos de sentido entre interlocutores” (Pécheux, 1997), rompendo, portanto, com a
defini¢do “linguageira”. O sentido das palavras ndo sdo transparentes nem literais em relagdo
aos significantes (embora o sujeito tenha essa ilusdo), ndo existem em si mesmos, mas sao
determinados pelas posi¢fes ocupadas no processo sécio-historico, o palco da (re)producdo
das palavras no qual o sujeito estd intrinsecamente ligado para fazer circular seus dizeres.
“Onde estd a linguagem esta a ideologia” (Orlandi, 2003, p.34). A linguagem é, portanto,
fundamentalmente ligada a ideologia e a luta de classes, luta essa entendida aqui como luta de
sujeitos situados em regides de poder socialmente marcadas; ou seja, tal processo é inscrito no
cenario social.

Ao retomar a nogdo de texto como referida por Orlandi, Neckel (2007) o entende
como unidade de anéalise, como unidade empirica que o leitor tem diante de si, 0 que pode
valer tanto para som, lingua ou imagem que representem uma extensa com uma extensdo
imaginaria de comec¢o, meio e fim, na qual um autor supde dar unidade, coeréncia e
progressao ao texto. Ainda seguindo os postulados de Neckel (op. cit.), podemos afirmar que
tratar a obra de arte como texto é um desafio, visto que nos joga no centro do emaranhado da
linguagem: a significacdo, um jogo que desestabiliza o que é tido como préprio do verbal e do
ndo verbal. No entendimento da nocdo de discurso artistico (DA), o envolvimento dos textos

verbais e ndo verbais no processo de significacdo acontece conjuntamente; isso ndo quer
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dizer, contudo, que a imagem tem correlagdo com o verbal, muito embora ela possa também
ser lida (pois tem propriedades como a representatividade, garantida pela referencialidade), o
que reafirma o status da imagem como linguagem a0 mesmo tempo em que apontam para a
leitura (Souza, 1998).

Os sentidos, de acordo com Orlandi (2001), ndo estdo nem no autor nem no leitor, pois
ndo sdo propriedades privadas, nem derivam da interlocugéo entre ambos em dadas condigdes
de producéo. Como os efeitos de linguagem sdo uma troca, eles ndo brotam nem se esvaziam
no momento da interlocucdo. Sobre o autor, é a representacao do sujeito que mais se entende
como fonte e origem de seu discurso, sendo também a funcdo mais socialmente controlada.
Como autor, o artista nos moldes descritos por Neckel (2005) estd no processo criativo
carregado de interfaces socio-historicas e ideologicas, inserindo-se numa formacao discursiva
(FD) pra produzir seus dizeres verbais e ndo verbais. Entretanto, o autor ndo trabalha numa
FD estanque, pois o texto tende a se transformar numa verdadeira “arena” na qual se

confrontam sentidos advindos de muitas FDs simultaneamente.

Como dissemos, as varias posi¢oes do sujeito podem representar diferentes
formacdes discursivas no mesmo texto. E preciso, no entanto, ressaltar que a
relacdo entre as diferentes formagdes discursivas no texto podem ser de
muitas e diferentes naturezas: de confronto de sustentagdo mdtua, de
exclusdo, de neutralidade aparente, de gradacdo, etc. (ORLANDI, 2001:57).

Nesse confronto de FDs no discurso artistico, portanto, a interacdo entre FDs no
interior do discurso artistico ocorre por meio de imagens, sons, movimentos e palavras que
podem se filiar a diferentes FDs. As caracteristicas do discurso artistico em confronto com as
caracteristicas desses outros discursos determinam a polissemia do sentido, constituindo um
acontecimento préprio do discurso artistico (Neckel, 2007). Em Brazil, temos diversos
momentos que ilustram o referido confronto de FDs no interior mesmo do filme, posto que o
embate entre personagens é marcado por efeitos de ironia entre musica/som e imagem, etc.
Assim, as FDs ndo apenas surgem em relagOes de confronto e alianga no filme, como ainda

estdo em fluxo e podem re-inscrever posi¢des no jogo pelo poder a todo instante.

Sentidos em foco: 0 ndo verbal e sua materialidade

Concordamos com Neckel (2005) sobre a arte ser condenada a interferir e transformar,
0 que ocorre pela ruptura e pela contestacdo, pois o lugar da arte, tal como o contexto sécio-

historico, é cambiante e ndo sedimentado. Em outro trabalho (Neckel, 2006) a mesma autora
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afirma que o sujeito-autor ndo se limita a reproducdo de “verdades” socialmente legitimadas
pela ideologia, mas esta inserido nelas para polemizar, discutir e reinventar. Brazil também se
coloca nessa definicdo, pois rompe com os sentidos dominantes para inscrever outros
sentidos, que ndo aqueles difundidos amplamente pela ideologia hegemonica no cinema
estadunidense.

No ambito da AD, o ndo verbal muitas vezes tem sido renegado a um espaco
marginalizado como objeto empirico de analise, dai entendemos a relevancia teorica de
pesquisas como a nossa. Pelo estudo formal da imagem, ndo se considera seus usos sociais,
historicamente determinados como ocorre na midia. Limita-se a uma descri¢cdo formal da
imagem sem considerar sua materialidade como dimensdo discursiva (Souza, 1998). A
opacidade da linguagem néo é caracteristica apenas do verbal, portanto o discurso artistico
pode ser compreendido em seu funcionamento nos processos verbal e ndo verbal (Neckel,
2006). A pesquisa que considere esses dois processos, como € 0 caso deste trabalho, colabora
para aprofundar as nogdes relativas ao ndo verbal, a opacidade em seus dizeres e
silenciamentos, evitando, assim, que ele continue relegado a um espaco menor no escopo
tedrico da AD. Vale salientar, conforme Neckel (2005), que, por linguagem nao verbal,
pensamos ndo apenas na imagem, mas também no som, no gestual e — o0 que é mais relevante
para o discurso filmico — na articulacéo entre todos eles no conceito de discurso artistico.

A imagem como operadora da memdria social, para Pécheux (1999), comporta um
programa de leitura em seu interior, mas inscrito discursivamente em outro lugar, o que faz
dela algo como a recitagdo de um mito. Ao mover o estudo da imagem para o referencial do
discurso, entendemos o texto imagético, como diz Souza (1998) com suas marcas de
heterogeneidade, como o siléncio, o implicito e a ironia. No entanto, essas marcas ndo podem
ser pensadas como vozes, sob risco de reduzir a analise do ndo-verbal as categorias tipicas do
verbal.

As vezes entendida como arte derivada da fotografia, a linguagem do cinema é
composta por uma sucessdo de fotos (24 por segundo) para causar a ilusdo de movimento.
Nos primeiros anos de desenvolvimento do cinema, segundo Bernadet (1981), a luta para
desenvolver a linguagem do cinema foi intensa, pois 0s ecos de teatro eram muito presentes,
com poucos deslocamentos da cdmera. Em comum, tanto a foto quanto o filme possuem o
efeito de “realismo”. O sujeito esquece a fotografia como socialmente difundida, imersa numa
determinada FD. Ela é, portanto, manifestacdo privilegiada do esquecimento n® 1 (Pécheux,
1997), entendida como origem e centro dos sentidos. A onipresenca da fotografia,

domesticada na midia desde o século XIX, deu origem ao que Susan Sontag (2004)
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denominou mundo-imagem, ao se referir ao reinado da foto no século XX: “Enquanto pessoas
reais estdo no mundo real matando a si mesmas ou matando outras pessoas reais, o fotégrafo
se pOe atras de sua camera, criando um pequeno elemento de outro mundo: o mundo-imagem,
que promete sobreviver a todos nos” (Sontag, op. cit., p.22). Para Barthes (1984), por
exemplo, a fotografia sempre traz consigo um referente, uma prova de algo que esteve I3,
onde a cAmera selecionou o0 objeto retratado numa fatia do tempo. Dubois (1993) defende a
tese barthesiana e coloca a foto como diferente dos outros modos de representacdo pelas
mesmas razoes: “(...) um sentimento de realidade incontornavel do qual ndo conseguimos nos
livrar apesar da consciéncia de todos os c6digos que estdo em jogo nela e que se combinaram
para a sua elaboragdo” (1993, p.26). Esse efeito também existe no cinema naquilo que Xavier
(1984) chama de “decupagem classica” na edi¢do do filme, ou seja, o discurso dominante da
materialidade cinematogréfica, tdo presente em Hollywood, que toma o filme como retrato
“neutro” de uma realidade, obedecendo a regras de continuidade consagradas como mais
“realistas” no registro do movimento ¢ do tempo. Por essa decupagem, apropriada pela
burguesia para colocar o cinema como “arte do real”, ter visto o filme na tela vira para nos
prova da verdade, pois o olho mecanico ndo sofre intervencdo, como ocorre quando a mao do
pintor intervém sobre a tela (Bernadet, 1981).

Nos primeiros estudos sobre cinema, tirando-lhe sua condi¢do de discurso, a
semiologia colocou-se como o piloto no estudo do cinema, baseando-se essencialmente no
modelo da Linguistica, com uma andlise que se direcionava aos cédigos da linguagem
cinematogréfica, excluindo o sujeito-espectador desses estudos (Queiroz, 2008). Em
publicacbes como as de Xavier (op. cit.), os estudos sobre cinema no Brasil comegaram a
observar vieses que consideravam a opacidade da sétima arte, visto que o autor leva a tona
alguns postulados de autores consagrados no exterior que questionam a transparéncia do
discurso filmico, desde as metaforas de edi¢do em Eisenstein, presentes em sua filmografia e
sugeridas na filmagem de O Capital, até as reflexdes dos Cahiers du Cinema, passando pelo
expressionismo alemé&o dos anos 1920 e o cinema surrealista, como em Luis Bufiuel. Este, em
seu filme de estréia, Um cdo andaluz (Un chien andalou, 1929), fez praticamente um
manifesto surrealista, inteiramente baseado em seus sonhos, ja que ele via no cinema um
instrumento privilegiado para exprimir emoges inconscientes (Rivera, 2008).

Na perspectiva da AD, “(...) toda vez que duas imagens se fundem, cria-se um outro
texto e abre-se ao espectador uma possibilidade de interpretacdo, nem sempre clara, porém
possivel” (Souza, 2001, p.10). Essa interpretacdo heterogénea na fusdo das imagens é tema

amplamente estudado principalmente pelos pioneiros russos do cinema, desde o célebre
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experimento feito por Lev Kulechov nos anos 1910, contendo seis planos que alternavam
entre o rosto de um ator e as imagens de um prato de comida, uma crianca brincando e um
caixdo (Bernadet, 1981). Quem viu o filme na época julgou ver reacdes diferentes no rosto do
ator, quando na verdade se tratava do mesmo plano, e as reacdes da platéia ficavam por conta
da ordem dos planos na montagem. Surge dai a no¢ao do plano como “a4tomo” da montagem
cinematogréfica, esta entendida como momento crucial na constru¢do do filme, até mais
importante que a filmagem do material. O efeito de realidade obtido, para Kulechov, provém
de uma ideia aristotélica em sua formacéo, segundo a qual o plano deve focar imagens sem
espacos para ambiguidades. “A leitura imediata ¢ 0 privilégio absoluto do fluxo de imagem
sdo, sem duvida, propriedades ajustaveis aos limites de um cinema narrativo, baseado nas
regras de continuidade e de clara motivagdo para a mudanga de plano” (Xavier, 1984, p.38).

Com o som, a imagem ganha liberdade e o falado é ouvido, para Deleuze (2007),
como nova dimensdo da imagem visual. A imagem do cinema, pelo som, distancia-se
totalmente do teatro. Se, no cinema mudo, havia uma reparticdo da imagem visual e da
palavra legivel, quando a palavra é ouvida no cinema sonoro ela como que faz ver algo novo
na imagem, que fica entdo legivel enquanto visual: “(...) em vez de uma imagem vista e de
uma fala, lida, o ato de fala torna-se visivel ao mesmo tempo que se faz ouvir, mas também a
imagem visual torna-se legivel, enquanto tal, enquanto imagem visual em que se insere 0 ato
de fala enquanto componente” (op. cit., p.277). A partir dai, 0 som ndo podia mais ser
redundancia da imagem, pois 0 som passava a ser componente especifico da imagem. Com a
ascensdo do cinema falado, a musica é liberta e ajuda a contar a histdria de outras formas.
Entre muitos exemplos possiveis, citemos a cena do menino na neve em Cidaddo Kane
(Citizen Kane, 1941), na qual a partitura de Bernard Herrmann antecipa o climax com a
revelacdo sobre o significado de “rosebud”. Em Brazil, o tema de Ary Barroso volta & baila
toda vez que a amada de Sam Lowry é avistada mesmo fora de seus sonhos, criando vinculo
entre a utopia do personagem e a vaga possibilidade de realiza-la toda vez que ele reencontra
Jill. O termo “utopia”, cabe ressaltar, teve origem por volta de 1516, utilizado por Thomas
Morus no titulo de uma de suas obras escritas em latim. Para alguns historiadores Morus ficou
fascinado pelas narragdes de Américo Vespucio sobre a recém-avistada ilha de Fernando de
Noronha, em 1503. A partir das narracGes extraordinarias que ouvira, More passou a escrever
sobre um lugar novo e imaculado onde existiria uma sociedade perfeita. Nesse periodo,
“Brazil” assumia esse sentido de utopia.

No que tange ao siléncio, ha sentidos que sé significam por ele, em sua materialidade,

conforme detalhado acima. Além do siléncio, existem outras necessidades no sentido que so
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significam na musica, ou na pintura, ou no cinema. Sao, como diz Orlandi (1993), diferentes
posicdes do sujeito com diferentes sentidos produzidos. Nesse sentido, a materialidade é
indissocidvel desses sentidos que se produzem no imagético, ou no som, ou no audiovisual.
Souza (1998) descreve, com efeito, que os estudos sobre o siléncio de Orlandi (2007) néo so
contribuem para ampliar o objeto da AD, como também para compreender o nao verbal,
apontando caminhos para entendé-lo.

De fato, o siléncio tece sentidos que jamais poderiam ser “traduzidos” para a
linguagem verbal no cinema. E o caso de Paris, Texas (1984), de Wim Wenders, citado por
Orlandi (2007, p.42) como exemplo privilegiado de filme que suscita reflexdo sobre o
siléncio. Mas ndo faltam outros casos: o classico da ficcdo cientifica 2001: Uma Odisséia no
Espaco (2001: A Space Odyssey, 1968), de Stanley Kubrick, tem trechos sem dialogos nem
musica, fazendo circular o efeito de pequenez do homem frente ao cosmos implacavel que
circunda a nave Discovery no segundo ato do filme. A contrapartida soviética de 2001,
Solaris (1972), de Andrei Tarkovsky, segue a mesma linha. J4 a space opera de George
Lucas, Guerra nas Estrelas (Star Wars, 1977) vai na linha oposta e traz batalhas espaciais
com um sem fim de efeitos sonoros tipicos de filmes de acdo estadunidenses. Para além da
questdo “cientifica” sobre 0 som se propagar ou ndo no espacgo, 0 que nos interessa é o efeito
discursivo que ele traz quando retratado nesses diferentes filmes. Assim, percebe-se uma FD
de “fic¢do-cientifica cabeca” presente em 2001 e Solaris que é desconstruida no aventuresco
filme de Lucas, que retoma o discurso ndo verbal precedente do filme de Kubrick e outros
classicos do género para causar uma ruptura na circulacdo de sentidos, ao deslocar o cinema
reflexivo caracteristico daquele contexto sécio-historico (corrida espacial) para o campo do
blockbuster hollywoodiano, no qual o retrato do espaco em longos minutos silenciosos como
ocorre em 2001 é vetado pela FD na qual Star Wars se insere.

O cinema pode ser concebido como um dispositivo de representacdo, com seus
mecanismos e sua organizagdo dos espagos e dos papéis. O “dispositivo filmico” une narragao
e representacdo numa linguagem que se estrutura através de imagens, condicionando o olhar
do espectador, por meio da manipulacdo do tempo, jogando com seus desejos e seu
imaginario. O cinema é antes de tudo um dispositivo no sentido de determinar papéis: por
exemplo, o papel do espectador que, identificando-se com a cadmera e cooperando ativamente
de diversas maneiras, contribui para sejam produzidos os efeitos de sentido que o diretor
previu em sua estratégia narrativa. Esses aspectos cognitivos e subjetivos do ato de assistir
filmes s&o sublinhados por Hugo Mauerhofer no processo que denomina de situacdo cinema,

destacando, entre outras caracteristicas da situacdo cinema, a fuga voluntaria da realidade
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cotidiana, a alteracdo das percepgdes de espago e tempo provocadas pelo confinamento visual
em um quarto escuro que reforcam um estado do espectador que vai se diferenciando tanto da
vigilia como do sono: “Confortavel e anonimamente sentado em uma sala isolada da realidade
cotidiana, o espectador espera pelo filme em total passividade e receptividade — condicéo esta
que gera uma afinidade psicolégica entre a situacdo cinema e o estado do sono” (Mauerhofer,
1983, p. 377).

Quando falamos, especificamente, do discurso cinematografico, as ligacdes entre a
sétima arte e a psicanalise sdo intensas, como evidenciado no trabalho de Rivera (2008). Se a
psicanalise indica a multiplicidade das leituras oniricas, ao invés de chegar numa leitura
Unica, a AD pode fazer o mesmo com o cinema, apresentando o desejo em imagens e palavras
com dispositivos que recorrem, inclusive, a psicanalise. Neste trabalho, ndo é nosso intento
nos aprofundarmos na analise de Brazil por esse viés, mas apenas apresentar, por ora, COmo a
experiéncia propria do cinema interfere no modo como o filme significa. Para Fernandes
(2005: 56), “os discursos exprimem uma memdria coletiva na qual 0s sujeitos estdo inscritos.
E uma memoria coletiva, até mesmo porque a existéncia de diferentes tipos de discurso
implica a existéncia de diferentes grupos sociais”. Essa memoria coletiva ai descrita serd
compartilhada em caréter privilegiado na sala escura do cinema, com outras pessoas ao redor
e uma sucessao de imagens que manifestam desejos como os que afloram nos sonhos,
produzindo e inscrevendo historicamente sentidos que ja foram falados antes em outro lugar.
Essa reflexdo fica ainda mais interessante e curiosa se levarmos em conta que Brazil, muitas
vezes, é justamente um filme sobre sonhos, sobre a valvula de escape “involuntaria” de Sam
Lowry, que opera frequentemente como espaco de resisténcia a realidade cinzenta, ainda que

contra a “vontade” (consciente) do sujeito.

Poder e arquivo em jogo: sentidos em disputa no filme Brazil

“A Unica forma de me livrar de meus medos é
fazer filmes sobre eles.”
Alfred Hitchcock

A partir dos dois recortes abaixo, analisamos a relagéo tensa entre o protagonista Sam
Lowry (Jonathan Pryce) e seu superior hierarquico M. Kurtzmann (lan Holm), personagem
bastante marcado na primeira metade da projecdo de Brazil e que, mais tarde, retorna numa

das sequéncias de sonho. Deste modo, evidenciamos o0s sentidos de poder inscritos no

primeiro recorte analisado (a apresentacdo de Kurtzmann) para, em seguida, elucidar como
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esses sentidos retornam ja no momento em que o apatico Lowry esta na fase de ruptura com

o0s sentidos legitimados sobre sua profissao, por meio de um de seus sonhos.

Sam e Kurtzmann: efeitos de alianca

Figura 1 — Patrio se esconde atras do “arquivo”

No recorte entre 0os 34min e 01s e os 36min e 46s, Kurtzmann interrompe o trabalho
rotineiro de Lowry para auxilia-lo na resolucéo do problema com a ficha de Buttle/Tuttle. Nos
primeiros instantes desse recorte, o colega de Lowry avisa sobre as desconfiancas do patrdo
sobre o lazer compartilhado pelo “chdo de fabrica” longe dos olhos fiscalizadores de
Kurtzmann. Em seguida, um plano corta a conversa para mostrar a porta entreaberta do
patrdo, com o nome gravado no vidro opaco. Nesse sentido, Gilliam opera uma subversdo ao
antecipar ao sujeito-leitor o efeito de um desvio de perspectiva no transcorrer da projecdo de
Brazil: do olhar patronal na cena de apresentacdo de Kurtzmann, somos aqui convidados a
observar a posicdo discursiva dos trabalhadores subordinados. Quando indagado sobre o filme
do dia, esse mesmo colega indica o classico do cinema hollywoodiano Casablanca (1942).
Sobre isso, em primeiro lugar, notamos que a pergunta “Qual o filme de hoje?” indica um
costume dos arquivistas no Departamento de Cadastramento, portanto, a oposi¢éo ao trabalho
mecanizado segue um efeito de retomada ao j& la que percorre sentidos de resisténcia
materializados no gesto coletivo de assistir filmes durante o expediente, filmes estes que
simbolizam os sonhos, a valvula de escape dos burocratas do departamento. Em segundo,

mais uma vez o filme ndo é qualquer um e os efeitos ai materializados sdo de interesse para
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nossa analise. Ao trazer Casablanca para o contexto sérdido de trabalho taylorista dos
funcionérios nesse departamento, o roteiro chama para a inscricdo da memoria discursiva
sobre/de um outro filme marcado pelos sentidos de romance em tempos de guerra no filme de
1942.

Nos instantes que seguem, a voz de Kurtzmann chama Lowry pelo interfone trés
vezes, num crescendo histérico. Instala-se ai o efeito de autoridade na posicdo ocupada pelo
primeiro, fazendo com que o subordinado interrompa sua rotina de trabalho e dirija-se ao
escritério do patrdo no fim do corredor, servilmente. Ao atravessar a porta da sala de
Kurtzmann, porém, Sam ndo encontra o patrdo sentado na cadeira, mas escondido atrés de um
dos moveis, saindo dali somente apo6s avistar Lowry no recinto (Figura 1). Notemos que
Kurtzmann esconde-se atras de um movel para guardar documentos e a primeira providéncia
apos encontrar o subordinado é fechar a porta de vidros opacos. Marcado explicitamente no
roteiro original (Mathews,, 1998, p.233), o gesto de se esconder no mdvel arquivistico
antecipa o desenrolar da cena para duas interpretacbes complementares: o empecilho
Buttle/Tuttle € ocultado, por Kurtzmann, com apoio da burocracia materializada que oculta as
confusdes do Estado, efeito reforcado pelo fechar da porta.

Por outro lado, o “arquivo”, atrds do qual Kurtzmann se esconde dos demais
funcionarios, pode ainda simbolizar o papel do proprio Sam no filme, desumanizado e
tornado mero acessorio para encobrir os furos do sistema burocratico, sempre falho, que
caracteriza Brazil. Em qualquer uma dessas interpretacdes, ha reiterado um discurso que
cobre a opacidade dos chefes de Estado, visto que o chefe de departamento esta duplamente
escondido, pelas portas de vidro opaco e pelo arquivo de aco. O imaginario sobre a nao
transparéncia dos arquivos publicos (inclusive dos brasileiros), conforme observado em
Jardim (1999) aparece aqui simbolizado no chefe que se esconde, apesar da porta entreaberta
sugerir 0 oposto. Quanto ao mével-arquivo, para Gomes “o burocrata precisa de gavetas para
organizar. Um documento sem uma gaveta-destino nio existe” (2005, p.79). Essa ilusdo de
organizacéo, refletida no arquivo, é justamente o que Kurtzmann usa para esconder o furo no
sistema burocratico (caso Buttle/Tuttle), dialogando com o poster original do filme, presente
também na capa do DVD lancado no Brasil, no qual Sam Lowry é visto rompendo com essa
ilusdo de organizacéo e voando para alcancar os sentidos silenciados pela formacéo discursiva

dominante.
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Figura 2 — Discursos verbal e ndo verbal falam sobre a mecaniza¢do do arquivista

Veronica Buttle. Sra.

No transcorrer dos minutos seguintes, aparecem sentidos que desconstroem o que a
chamada de Lowry pelo interfone, feita agressiva e repetidamente, instalava. Os sentidos
silenciados sobre a dependéncia dos subordinados emergem no espaco devidamente trancado
no escritério de Kurtzmann, cuja postura muda radicalmente, quase subvertendo as posi¢des
de patrdo e subordinado. Em ambos 0s processos verbal e ndo verbal, esses sentidos vetados
para os colegas de Lowry, tal como o sdo para o sujeito-leitor do filme cujas antecipacGes séo
dissolvidas no transcorrer da cena, aparecem com veeméncia, seja pela diferenca de altura dos
atores, seja pelas palavras proferidas por Kurtzmann. Um pouco a frente do recorte transcrito,
essa subversdo € levada as ultimas consequéncias quando o arquivista literalmente assina um
dos documentos no lugar do chefe.

No jogo de perguntas e respostas travado por Lowry e Kurtzmann ao longo do recorte
transcrito, 0 sujeito-arquivista demonstra consciéncia técnica do erro burocratico, chegando a
corrigir o patrdo sobre o nome de Buttle (e ndo Tuttle) inscrito no cheque mostrado por
Kurtzmann. Todavia ndo empreende esforcos para desvendar as implicagcOes sociais dos
servigos prestados pelo departamento no qual trabalha. Instantes depois do recorte aqui
descrito, por sinal, essa indiferenca do protagonista é simbolizada ao cantarolar a madsica tema
do filme enquanto o processo de acobertamento da falha estatal é realizado pelo proprio
Lowry.

Kurtzmann inscreve, na ordem da lingua, efeitos de preocupacdo em resolver o
impasse rapidamente de modo a ndo assumir responsabilidades (“(...) alguém esta tentando
por a culpa em nds”), o que ¢ prontamente sancionado por Lowry (“Mande para outra

pessoa”). Os sentidos sobre as discordancias profissionais, cujo manual de Machado (2004)
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tenta solucionar, sdo regularidades no discurso de Brazil e proporcionais aos niveis
hierarquicos dos profissionais da informacdo. A constatacdo do tragico destino de Buttle por
Lowry na frase “Estd morto”, coloca o patrdo em posi¢do vulneravel ¢ a dependéncia das
habilidades técnicas do sujeito-arquivista ressurgem aqui num dos momentos mais intensos do
filme, nesse sentido: num movimento de camera, o rosto do compenetrado Sam é imergido na
tela transparente do computador e tem sua imagem distorcida (Figura 2), enquanto ele se
encarrega de solucionar o problema com o cheque de reembolso. Os processos verbal e ndo
verbal se imbricam aqui para falar sobre a desumanizacdo do arquivista frente a tecnologia,
pois enquanto a face do personagem é gradativamente mergulhada na tela quadrada da
maquina, Kurtzmann dita os caracteres que identificam o cheque de reembolso, num
emaranhado de ndmeros que desvinculam a condicdo humana das aces burocraticas do
Estado. Gradativamente, o sujeito-arquivista é mecanizado enquanto os niUmeros séo ditados e
repetidos no computador.

Dados sao repetidos parafrasticamente por Lowry em relacdo as tarefas realizadas pelo
computador: “Direto na memdria... Banco Central... Veronica Buttle. Sra... Depdsito.”. Ao
suprimir os conectivos e as preposicdes, que poderiam figurar na descricao das aces de Sam
e definir os nomes e as amarragdes entre eles, o discurso do filme coloca efeitos plenamente
“sintonizados” com o computador, como se a lingua e o prdprio personagem fossem as
engrenagens mecanicas do sistema. Significando a partir desses efeitos de sentido instalados
verbalmente, estd o rosto distorcido de Lowry evidenciando a ndo transparéncia da tela
computadorizada (e, por conseguinte, a opacidade da tecnologia empregada na arquivistica), a
qual muda nossa percepcao de Lowry e torna sua identidade (o rosto) etérea na medida em
que ele mergulha mais nas operacdes numeéricas com os dados do cheque, diluindo assim o
papel social do sujeito-arquivista e tornando-o refém de trabalhos técnicos ou estatisticos com

0s sentidos que circulam nos documentos oficiais.

Sam e Kurtzmann: efeitos de confronto
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Figura 3 — Determinadas regides de sentido sdo censuradas ao sujeito-arquivista

A partir dos 47min e 55s e até os 48min e 54s, um Sam Lowry mais humanizado esta a
busca de informacbes sobre a mulher de seus sonhos, Jill Layton (Kim Greist), nos
computadores do Departamento de Cadastramento, ao fim do expediente. Kurtzmann é um
dos ultimos a deixar o local. A classificagdo sigilosa do documento procurado por Sam nos
remete aos niveis de classificagcdo arquivistica para documentos oficiais, que mudam de
acordo com a legislacdo dos paises. No periodo da ditadura militar brasileira, por exemplo,
era imprescindivel para manutencdo do poder em vigor que os tramites burocraticos sobre os
“terroristas” que supostamente ameacavam a ordem recebessem essas classificagdes nao
apenas para impedir acesso do cidaddo comum, mas ainda dos proprios arquivistas, visto que
os funcionarios publicos muitas vezes eram suspeitos de espionagem mutua. Instala-se ai uma
discursividade com ecos de disciplina militar na qual os superiores podem ter acesso a
documentos vetados aos subalternos, realizando assim a manutencdo das classes, cuja luta é
dissolvida pela obediéncia aos generais, a fim de manter uma elite no poder.

Contudo, tal pretensdo de fechar os sentidos falha e a memoria inscrita nos
documentos oficiais também é disputada e afetada pelo equivoco do sujeito arquivista. Brazil,
por sinal, desconstréi em diversos momentos o imaginario sobre a unido dos poderosos, seja
nas referéncias de Kurtzmann as intrigas de um colega desconhecido do sujeito-leitor, seja
pela hostilidade enfrentada pelo recém-promovido Sam do Departamento de Recuperacao de
Informacgdes. Em contrapartida, as raizes profissionais do personagem como subordinado no
Depto. de Cadastramento inscrevem sentidos de companheirismo entre os colegas, sempre em
busca de um lazer sonhador (o cinema) a revelia do patrdo. Os momentos que comegcam na

cena analisada neste recorte até os proximos momentos do filme retratam a transicdo de
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Lowry de operério das engrenagens arquivisticas do sistema até sua ascensao como burocrata
de alto nivel hierarquico em Recupera¢do de InformacGes. Entretanto, em divergéncia de seus
colegas (como Harvey Lime e Jack Lint), sua submersdo nos desejos inconscientes que
tomam conta de suas acdes € inversamente proporcional ao compromisso hierarquico que se
espera dele na manutencdo do sistema. O didlogo que o roteiro traz neste recorte € decisivo
nesse aspecto, ao inserir o sujeito-arquivista como oposi¢do (ndo necessariamente voluntério)
ao sentido dominante sobre o fazer arquivistico.

Ao investigar sobre Jill no arquivo do Estado, Sam é barrado pela norma “IRQ/3”
(Figura 3). De acordo com a andlise extensa do filme feita por Dirks (s.d.), a sigla remete a
“Information Retrieval Query — Third-Level Suspects” (“Assunto da Recuperacdo de
Informacdes — Suspeitos de Terceiro Nivel”). Para superar a dificuldade técnica, Sam indaga a
Kurtzmann sobre uma possivel solugdo, obtendo como resposta “Tudo é através da
Recuperacdo de Informagcbes. SO que eles nunca lhe dizem nada.”. Com a suposta
inacessibilidade reafirmada por Kurtzmann, o qual, a despeito do cargo de patrdo no Depto.
de Cadastramento, instala uma postura de submissdo total ao Depto. de Recuperacdo de
Informacdes, somos, mais uma vez, levados ao embate de posi¢des-sujeito, como na cena
anterior, entretanto, sem os mesmos efeitos de unido e apatia em Lowry. Enquanto Kurtzmann
exala pessimismo em certos dialogos (“E inacessivel”; “Nao! Vocé ndo pode”), Sam enfrenta-
o0 parcialmente (“Vocé ndo fez isso!”, repetida duas vezes) e, num deslizamento em relacéo a
postura observada no recorte analisado anteriormente, rompe com os efeitos de conformidade
que caracterizaram sua estadia no Depto. de Cadastramento.

O diélogo sobre a confusdo com assinaturas ndo apenas reforca esse conflito entre
posicBes ocupadas pelo sujeito, mas também a problematiza na medida em que retoma 0s
efeitos de alianca entre Lowry e Kurtzmann em recorte anterior, conforme analisamos acima.
Neste caso, porém, ¢ Kurtzmann quem assina 0 documento no lugar do subordinado, o que
torna esse dilema das posi¢Oes ocupadas pelo sujeito-arquivista movedicas, na medida em que
Sam quer se desligar do Depto. de Cadastramento e o patrdo, aqui simbolizando a chefia
burocratica do Estado, precisa dele para resolver impasses técnicos que dissimulem (ou
silenciem) os lapsos da FD dominante, tal como observado no episédio com o cheque de
reembolso para Buttle. Desta vez, o deslize das posi¢cdes-sujeito que escapa aos documentos
oficiais (Sam assina no lugar de Kurtzmann e vice-versa) ndo surge com sentidos de alianca,
mas de animosidade.

Tal mudanga na relago entre subordinado e patréo evidencia uma luta de classes até

entdo silenciada, ou domesticada, que subsistia no interior do arquivo. Entendendo o
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“arquivo” no conceito da Arquivistica, temos a ruptura do profissional da informacéo com a
ilusdo de transparéncia, que tem inicio a partir deste ponto em Brazil e conduzird o
protagonista a maiores descobertas sobre o jogo de poder entre acesso a informacéo ao longo
do filme. Por esse viés, a rebeldia gradual de Sam significa um deslocamento com relacdo ao
trabalho nos moldes tayloristas, cuja racionalizagdo burocréatica prega o ascetismo operatorio,
rigor técnico e pontualidade: “(...) o taylorismo ¢ a ontologia de uma formagao historicamente
delimitada: a empresa capitalista fundada no idiotismo da profisséo, na dire¢cdo monocratica e
a separagdo entre o produtor e os meios de producdo” (Tragtenberg, 2006, p.243). Esse jeito
de trabalho com o arquivo é criticado desde a apresentacdo de Lowry: a obsessdo de controlar
o tempo, ditado pelo despertador, falha e oprime o lazer e até a alimentacéo do trabalhador.

Considerac0es finais

Ao longo deste trabalho, recuperamos os postulados da Anélise do Discurso (AD)
francesa e sua reflexdo sobre o discurso artistico com 0s processos verbal e ndo verbal. No
caso do segundo, entendemos como é possivel recuperar também conceitos de tedricos da
imagem cinematografica — ou mesmo da fotografica — para avancar teoricamente no terreno
conturbado da materialidade significante imagética, passo necessario para tornar mais densas
as varreduras do analista do discurso em busca dos efeitos de sentido inscritos em obras de
cinema. No caso de Brazil (1985) e os recortes elegidos para analise neste artigo, tecemos um
caminho pelo qual se notou a presenca de ideologia e do inconsciente nos trechos em que o
sujeito-arquivista (re)negocia os sentidos em jogo, com efeitos de alianga e confronto em sua
formagéo discursiva. Desta forma, vemos na AD o referencial adequado para reflexdes
propostas por teoricos da Arquivistica, como Terry Cook (1997), e entendidas como
necessarias para romper no profissional do arquivo a ilusdo de ser dono de seus sentidos,
distanciando-o, portanto, da apatia evidenciada no protagonista do filme nas cenas iniciais e,
indo além, propondo um necessario embate com o ja estabelecido, ao romper com o sentido

dominante e buscar outras significacdes para o exercicio de sua profissao.
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