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Esse livro é fruto de uma dissertagio excelente sobre o cinema de e em
Debord, do Prof. Davi Galhardo. Uma discussao cuidadosa sobre a imagem
nos filmes debordianos (indo para além do senso comum de que Debord era
critico das imagens e que havia renunciado voluntariamente a elas em seu
primeiro filme), sobre a distancia critica de Debord da Nouvelle Vague, sua
apreciacao positiva de Alain Resnais e sua critica radical a Godard, um 're-
torno' da discussao sobre o método do desvio e, enfim, numa aproximacao
de Benjamin, uma interpretagio alternativa a de Agamben sobre o cinema
de Debord. E, nesse percurso, a inflexao conceitual de Debord que o leva a
transitar de uma estética expressiva a uma estética programaticamente co-
municativa!
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Introducao

Neste trabalho discutiremos a relagdo critica de Guy Louis Marie
Vincent Ernest Debord (1931-1994) com o cinema e a arte moderna. Para
tanto, partimos da posicdo singular deste francés diante das vanguardas
artisticas e da tradi¢do politica revolucionéria, considerando, pois, que
suas atuacbes nestes campos tem como fio condutor o problema da lin-
guagem nas condicdes alienadas da modernidade, o que se espraia por
todos os setores da sociedade do espetaculo’ e exige um combate unitéario
a sua altura. Nossa hipdtese é que essa constatacao e critica encontram-se
tanto nos filmes como nos textos teéricos de Debord.

Ao analisarmos a trajetoria realizada pelo desenvolvimento da obra de
Debord, é possivel notar um movimento de aproximacao e posterior ultra-
passagem das vanguardas artisticas. O ponto nuclear dessa acdo encontra-se
na observacdo de que as experiéncias artisticas modernas, isto é, aquelas em
que o problema da expressao ocupa destacada funcio, sdo gradativamente
suprassumidas pela discussdo sobre a comunicagao e, por conseguinte, pela
critica da sociedade do espetaculo. Desse modo, a0 mover-se sempre em con-
sideracao ao &mbito da linguagem, Debord observa que estética e teoria social
sdo aspectos indissociaveis de uma mesma critica. Essa empreitada, como
veremos, ndo constituird a fundagdo de “um ‘grau zero da escrita’, mas sua

inversdo. Nao é uma negacéo do estilo, mas o estilo da negacdo” (DEBORD,

'Em consonancia com o trabalho de Aquino (2006), faremos uso aqui das expressoes capitalismo tardio, capitalismo
moderno, capitalismo mais desenvolvido, sociedade tardoburguesa etc. que “designam a mesma coisa [que sociedade
do espetaculo], mas liberam o leitor da repetigao nominal do conceito capaz de oferecer inteligibilidade critica desta
teoria” (p. 17).
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2017, p. 156)>. Assim, o que Debord compreende é que a negacgdo da pseu-
docomunicagdo notada pelas experiéncias artisticas, estd intimamente
relacionada com a negacéo de toda uma época histérica, via revolucao social,
visto que se trata de uma era na qual a forma mercadoria desempenha papel
fundamental ao tornar todos os sujeitos em espectadores.

O cinema de Debord ja vem sendo discutido hé alguns anos em cir-
culos intelectuais da Furopa central e da América do Norte 3. Contudo, o
que motiva a presente pesquisa é o fato de que nio apenas a obra tedrica
(por exemplo, os seus livros de 1967 e 1988) objetiva encampar na “luta
histérica” (SdS, § 90) contra o espetaculo. Ha também - diferente do que
nos diz grande parte da recep¢ao académica brasileira do situacionista
francés* - na producdo cinematografica de Guy Debord uma intrinseca
articulagdo na direcdo antiespetacular e comunicativa.

Para noés, “de fio a pavio” (DEBORD, 2017, p. 192)°% Debord néo faz
um cinema que segue as cartilhas estabelecidas, mas um (contra) cinema
que visa atacar o amago da moderna sociedade, a separagao, especial-
mente em sua fase espetacular. Nossa prerrogativa geral é que tudo o que
ele “faz é sobre a vida desejada, uma vida de desejo, uma vida do impossi-
vel, jamais alcancada antes [...] isto aparece nos filmes, mas também nos
textos, como Memodrias, Panegirico, A sociedade do espetaculo, e em sua

epistolografia” (RICARDO, 2012, p. 188, grifos do autor). Ao tomarmos

2 Doravante, A sociedade do espetéculo sera indicado no proprio texto ou em rodapé pelas iniciais SdS, seguidas do
parégrafo correspondente.

3 Além do artigo seminal de Agamben (2007), que discutiremos aqui, na Italia salienta-se DALL'ASTA, Monica.
GROSOLI, Marco (Orgs.). Consumato dal fuoco: il cinema di Guy Debord. Pisa: Edizioni ETS, 2011. Na Franga vale
mencionar os trabalhos do grupo em torno da Biblioteca Nacional Francesa, muito especialmente DANESI, Fabien.
FLAHUTEZ, Fabrice. GUY, Emmanuel. La fabrique du cinéma de Guy Debord. Arles: Actes Sud, 2013. Nos EUA,
merece destaque o pioneiro artigo de LEVIN, Thomas Y. Dismantling the spectacle: the cinema of Guy Debord.
1987. Disponivel em: <https://is.gd/1DCgcH>. Acesso em: 23 jun. 2019. Mas, também o incansével trabalho de res-
gate, traducdo e divulgacao das producdes situacionistas, em especial do cinema de Guy Debord, realizado por Ken
Knabb. Deste, vale frisar o volume anotado DEBORD, Guy. Complete cinematic works: scripts, stills, documents.
Trans. Ken Knabb. Oakland, CA: AK Press, 2003.

4 Ver, por exemplo, ROCHA, Maria Eduarda da Mota. Do “mito” ao “simulacro”: a critica da midia, de Barthes a
Baudrillard. Revista Galaxia. Sao Paulo, n. 10, p. 117-128, 2005. & RUBIM, Antonio Albino Canelas. Espetaculo,
politica e midia. 2002. Disponivel em: <http://bocc.ubi.pt/pag/rubim-antonio-espetaculo-politica.html>. Acesso
em: 10 dez. 2018. Acesso em: 10 dez. 2018.

5 Doravante, Comentarios sobre a sociedade do espetaculo sera indicada no proprio texto ou em rodapé pelas iniciais
Com, seguidas do paragrafo correspondente.


https://is.gd/1DCgcH
http://bocc.ubi.pt/pag/rubim-antonio-espetaculo-politica.html
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essa perspectiva de trabalho como vélida, torna-se imediatamente infun-
dado assinalar que os filmes do situacionista francés poderiam ser ligados,
por exemplo, ao p6s-modernismo pelo fato de que em algum momento,
supostamente, apontariam “para a relacdo do cinema negando o uso das
imagens” (SOUZA, 2006, p. 24). Essa incompreensdo equivale a pensar
que na sua dltima fase “o autor ja nao se revela tao seguro assim de suas
teses e previsdes iniciais. Tampouco desfila 0 mesmo otimismo revolucio-
nario e a tensdo dialética que marcavam A sociedade do espetaculo e os
seus filmes até entdo” (BEZERRA, 2018, p. 179, grifo do autor).

Em nossa proposicao, comungada com Aquino (2006) e Ricardo
(2012), h&4 um caréter unitario na producio debordiana, pois verificamos a
insisténcia e o desenvolvimento de conceitos nucleares como totalidade, ca-
rater unitario, pensamento unitdrio da histéria, existéncia total, teoria
pratica, critica total da separacao, condigdes de unidade, critica unitaria etc.

Sendo assim, por exemplo, o conteiido dos Comentarios sobre a socie-
dade do espetaculo (1988) é o desdobramento fundamental daquele exposto
n’A sociedade do espetaculo (1967). De igual modo, a entrada na produgéo
cinematografica ndo pode desprezar o desvio (détournement), pois é esse
mesmo método que determina diretamente a composicdo dos seus textos
tedricos, em especial aquele de 1967. Afinal, esse procedimento transversal,
como veremos, “s6 encontra sua verdadeira confirmagdo como tal quando
ligado as lutas revolucionérias” (SANTOS, 2013, p. 103). Desse modo, a obra
cinematogréafica®, ao partilhar do método, ndo poderia ter outro fim sendo a
critica da linguagem e da sociedade capitalista mais desenvolvida.

Debord identificava-se como um “doutor em nada” (DEBORD, 2002a,
p. 21) e/ou como um “estratego” (AGAMBEN, 2007, n.p.), mesmo quando
servia-se dos meios cinematogréficos para fins revolucionarios. Afinal, se

bem lembrarmos, é bastante notavel que “os filmes dele sdo os tnicos que

6 Optou-se neste trabalho pela utilizacio do termo “obra cinematografica” para remissao as peliculas do situacionista
francés. Essa escolha se justifica pelo fato de que, em 1978, Debord publicou pela editora Champ libre o que nomeou
de Euvres cinématographiques completes.
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fizeram um uso coerente da tética situacionista do détournement: a utiliza-
¢ao de elementos culturais ja existentes para novos propoésitos, para
propositos subversivos” (KNABB, 2009, n.p., grifo do autor).

Nesse contexto, nossa hipétese justifica-se tanto pelas posi¢oes tedricas
de Debord, que unificam estética e teoria critica, como também pela especifi-
cidade de suas obras cinematograficas, haja vista que para ele “a linguagem
da contradigdo [...] deve ser dialética na sua forma como o é no seu contetido”
(SdS, § 204, grifos nossos). Destarte, tanto as producdes tedricas quanto fil-
micas desdguam num Unico e mesmo objetivo, qual seja, a critica da
linguagem na modernidade, portanto, a critica da sociedade do espetaculo.

De posse dessa proposta, torna-se possivel pensar que os “trés pri-
meiros trabalhos de Debord, anteriores a publicacio de A sociedade do
espetaculo podem fornecer pistas para a genealogia das ideias do livro de
1967” (CAMARNEIRO, 2016, p. 51, grifo do autor, grifos nossos), mais
ainda, é possivel conjecturar que “tais filmes elaboram uma profunda cri-
tica a dimensdo espetacular da imagem no mundo moderno”’. Como
veremos nesse estudo, esta “genealogia” é factual e incontornavel, tendo
em vista que é tdo-somente a partir das discussdes sobre o problema da
expressdo entre as vanguardas histéricas, que se torna possivel a compre-
ensao da entrada da categoria meméria na obra cinematografica e, enfim,
a critica da sociedade do espetaculo em sua totalidade.

No intuito de apresentar nossa hipdtese, bem como os conceitos e
proposi¢des fundamentais supraescritos, o presente trabalho esté dividido
em dois capitulos que objetivam desenvolver e aprofundar as considera-
¢Oes indicadas. Para fins propedéuticos, sdo eles: “Expressio e
comunicagao” e “Negacdo e desvio”.

Em nosso primeiro capitulo, “Expressao e comunicacdo”, visando
comprovar que a tese proposta dispoe de fundamentacdo, optou-se por
um recorte epistemoldgico em que se analisa, de forma imanente, as trés

primeiras obras cinematograficas de Guy Debord, a saber, Hurlements en

7 1dem.
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faveur de Sade (1952), Sur le passage de quelques personnes a travers une
assez courte unité de temps (1959) e Critique de la séparation (1961). Essa
escolha, baseia-se no fato de que nesses trabalhos é possivel localizar o
desenvolvimento e utilizacdo dos conceitos expressao, narrativa, memoria
e comunicacio. E este movimento conceitual que culminara no desenvol-
vimento das produgdes posteriores, notadamente no Magnum opus, isto
é, ndo apenas aspectos do mesmo contetido, mas também o idéntico mé-
todo de composigao e seu sentido histérico e politico mais geral.

Vale ressaltar que o objetivo da obra cinematografica de Debord néo é
outro, sendo, a critica do tempo presente, a critica da totalidade. Portanto, é
nesse sentido que se deve entender seu trabalho como um (contra) cinema,
isto é, um cinema que coloca suas armas a servigo de sua propria critica, en-
quanto linguagem separada, ao passo que ataca a separagao consumada pelo
espetaculo. Se o empreendimento de Debord “é o de constituir uma comuni-
cagdo pratica enquanto negacdo do capitalismo a partir do cotidiano”
(RICARDO, 2012, p. 27), torna-se incontornavel sublinhar que uma analise
do seu cinema exige uma fidelidade epistemoldgica. Desse modo, a nossa
perspectiva de investigacdo ndo poderia ser outra sendo a teoria critica, pois
toda e qualquer tentativa de abordar a producdo debordiana de forma dis-
tinta tende, de saida, ao mais absoluto fracasso. Para Debord, a teoria critica,
isto €, a dialética, s6 faz sentido enquanto negagao do que esta dado, sendo,
pois, a negacdo do tempo presente, ou seja, a nega¢do da negacao. Assim,
“vemos que a teoria critica ndo apenas nega seu objeto, a sociedade, mas traz
um método de execugao dessa negacao para além do verbal, usando a cimera

»8

como um canhéo e a tela como meio para atingir o alvo”®. Aqui vale a velha
licao de que a dialética ndo deve ser imposta ao fendmeno, pois nao é o pen-
sador dialético que torna o fenémeno dialético. Logo, devemos buscar
entender como o movimento préprio da coisa estudada evidéncia a dialética.
Assim, uma obra forjada sobre e com o devir ndo poderia ser abordada de

forma distinta, isto é, com meios externos a sua prépria singularidade.

8 1dem, p. 194
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Em nosso segundo capitulo, “Negacao e desvio”, apresentamos justa-
mente a forma como Debord se insere na tradigao poética e revolucionaria,
em busca da efetivagdo de um didlogo pratico capaz de superar as contra-
digoes imanentes ao tardocapitalismo. Para tanto, abordamos nesse
momento os conceitos: realizacdo da arte, negacdo do cinema e desvio
(détournement) como sendo um comunismo literdrio. Nesse instante, ve-
mos que para os situacionistas, o enfrentamento da crise da expressao, da
arte, do cinema, enfim, da linguagem reificada na modernidade, nao po-
deria mais hesitar em anadlises parciais, ou seja, também separadas.

Ao inserir-se no debate em torno da realizacdo da filosofia e supres-
sdo da arte, Debord desenvolve um tipo de abordagem bastante singular,
uma posigao dialética. Nesse movimento, o situacionista francés apro-
xima-se criticamente do dadaismo e do surrealismo e, posteriormente,
denuncia toda e qualquer empreitada recuperadora dessas vanguardas
histéricas, a quem nomeia de neo-dadaistas (como, por exemplo, o cinema
de Jean-Luc Godard). Em verdade, esse é um movimento abrangente de
critica da totalidade que Debord realiza com seus camaradas, em busca da
construgao de uma comunicagao pratica entre iguais.

Desde o periodo em que esteve atuante na Internacional Letrista, o
francés passou a fazer uso de um método que visa suprassumir os proce-
dimentos de seus antecessores e/ou adversarios, a saber, a pratica do
desvio (détournement). Em linhas gerais, esse consiste na utilizagdo, num
estagio mais elevado, de teses, ideias, frases, imagens, conceitos etc., de
diversos autores e momentos histéricos, no intuito de apreender e criticar
as contradi¢des presentes na sociedade capitalista mais desenvolvida,
tendo como munigdo também os produtos da cultura passada. Dessa
forma, o desvio é mais que um procedimento estético, é uma reversao cri-
tica de todo dado de anteméo, é o fundamento procedimental do que é
desenvolvido/praticado em todos os momentos da producdo de Debord.
Em tltima instancia, é esse método horizontal que viabiliza a movimenta-

¢do critica do situacionista francés pelo limiar da arte na modernidade.
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Nesse interim, o presente trabalho serve-se ainda de uma iconografia
que visa ir além do lugar comum atribuido as imagens, a saber, o de mera
representacdo de um discurso de maiores propor¢des. H4 aqui, assim
como pretendia-se em Nadja, “a abundante ilustracio fotografica, que ob-
jetiva eliminar qualquer descricdo - acusada de inanicdo no Manifesto do
surrealismo” (BRETON, 2012, p. 19-20, grifo do autor). De forma mais
precisa, as fotografias, as telas e os frames aqui dispostos sdo também fun-
damentais para a organicidade conceitual, haja vista que sdo partes
essenciais para o tipo de montagem que recobre a totalidade do trabalho.

A partir desse material, pretende-se apurar com suficiente precisdo o
significado e o alcance da teoria critica debordiana em suas diversas apre-
sentagdes que, em sintese, visavam o combate ao que chamara de
sociedade espetacular, de uma tal forma que a comunicagao histérica pu-
desse emergir, isto é, que a poesia pudesse ser realizada na préatica.

O objetivo dessa dissertagdo é a compreensao do horizonte de formacao
de uma linguagem critica e revolucionaria, e por isso mesmo comunicativa,
ou seja, que visa a instauracio do didlogo executério na histéria. E nesses
termos que encontraremos a comunhdo teérica e pratica entre os filmes e os
textos tedricos, isto é, entre os pequenos artigos da Revista Internacional Si-
tuacionista que formam a base do presente estudo e as trés primeiras obras
cinematograficas de Debord. No contexto em que se encontra formulada, a
saber, 0 momento da difusdo sistematica de mentiras ‘politicamente incorre-
tas’ que tensionam o debate puiblico - mas, evidentemente, ndo permitem a
sua irrupcao - o trabalho que ora se apresenta torna-se urgente.

Adverte-se, em tempo, que as poucas tradugdes oriundas do inglés e
do espanhol séo de nossa inteira e individual competéncia. E nossa tam-
bém a responsabilidade por eventuais dualidades na tradugéo direta do
francés dos textos disponiveis nas doze edicdes da Revista Internacional
Situacionista (1958-1969), nas cartas extraidas dentre os oito volumes da
Correspondance (1951-1994) e, principalmente, na coletanea (Euvres
(2006). Salvo, é claro, o material traduzido e gentilmente disponibilizado

por Jodo Emiliano Fortaleza de Aquino, devidamente referenciado.



Expressao e comunicacao

Quando chegou a hora de dar inicio a projegao, esperava-se que Guy-Ernest
Debord subisse ao palco e fizesse algumas observagoes introdutorias. Se ele
tivesse feito isso, simplesmente diria: ‘O que vamos ver agora ndo é nenhum
filme. O cinema esta morto. Nao é possivel mais fazer nenhum filme. Se vocés
desejarem, podemos passar para uma discussdo’ (Hurlements en faveur de

Sade, 1952).

Imaginemos Guy Debord como um sujeito imerso na histéria e que
dispoe de uma producdo, como toda e qualquer outra, que s6 pode ser
compreendida a partir do seu proprio processo de transformagio, isto é,
de forma nao necessariamente ininterrupta (BUENO, 2000). Pois é disso
que trata o presente estudo, é esta, portanto, a nossa questdo inicial. Ao
defendermos neste trabalho, por sequéncia, a tese de que filmes e textos
tedricos se imbricam mutuamente na obra debordiana, somos levados a
considerar que ambos dispdem dos mesmos fundamentos. Todavia, a res-
salva decisiva que a presente pesquisa estabelece é que as posicoes que se
apresentam na obra tedrica (mais precisamente naquela que fora publi-
cada em 1967, La société du spectacle), sdo, efetivamente, formuladas
inicialmente nos filmes de 1952, 1959 e 1961, tal como nos textos das doze
edi¢des da Revista Internacional Situacionista. Dito isto, impde-se imedia-
tamente a importancia de estuda-los em conjunto, e nao em retrospecto,
ou seja, com as lentes da teoria critica posteriormente formulada ja que
esta ultima sé se desenvolve devido ao movimento perscrutado junto ao
cinema, junto ao movimento de supressao e realizacdo da arte, como as-
pecto inseparavel da ultrapassagem da forma expressiva em detrimento

de uma comunicacao histérica.
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Dito de outra forma, para nos, é evidente que os filmes e textos te6-
ricos de Debord dispdem de elementos comuns e é isto que move o
presente trabalho. Contudo, ao buscarmos analisar a obra cinematogréfica
do situacionista francés, importa muito mais destacar as préprias vicissi-
tudes dessa instancia. Essa posi¢do implica dizer, a um s6 tempo, que as
peliculas debordianas dispdoem de elementos comuns a obra teérica e tex-
tual, porém, resguardando singularidades inconfundiveis que, alias, serdo
elas mesmas determinantes para o conjunto de reflexdes posteriormente
consolidadas no seu mais famoso livro.

Para demonstrar a verificabilidade desta perspectiva, em linhas gerais,
a nossa hipdtese investigativa é a de que a teoria do espetaculo que logrou
fama ao francés - quase sempre pelo inverso do que ela mesma quis dizer -
ainda ndo estava formada em sua juventude, especialmente no primeiro dos
seus filmes. Embora evidente, esta constatacdo mostra-se fundamental, pois
torna imediatamente inttil buscar em toda a obra debordiana, em especial a
filmica, o mesmo tipo de abordagem, como se esta mesma obra seguisse um
télos irretocavel, que apenas veio a florescer com o tempo'.

Ao assinalarmos, por exemplo, que o conceito critico de espetaculo,
tanto quanto a propria organizagao Internacional Situacionista, ndo exis-
tiam na primeira metade dos anos cinquenta do século passado, torna-se
evidente que nesta ocasido o debate movia-se por outro viés. Assim, para
nods, o fio subterraneo que percorre os trés primeiros filmes de Debord
(1952, 1959 e 1961) que aqui serdo enfocados, sendo estes, inclusive, ante-
riores ao “livro de teoria” (DEBORD, 2017, p. 173) La société du spectacle
(1967), é a ultrapassagem da forma expressiva, logo, ndo-comunicativa e
inativa, para a comunicacdo, para um “falar com”.

Com tal proposi¢do, pode-se afirmar, entdo, que é justamente esse
movimento que justificard a fundagio de uma nova internacional, a situa-
cionista, cujo programa previa a supressao e realizacao da arte na vida

cotidiana.

' O que nao deve ser confundido aqui como um abandono da categoria central da totalidade.
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Como veremos, os letristas?, dentre os quais encontrava-se o proprio
Debord, reivindicavam para si a alcunha de herdeiros dos surrealistas e,
de maneira geral, das vanguardas artisticas modernas. Estas tltimas, por
seu turno, sdo o méaximo exemplar dos anseios da arte moderna e da cate-
goria estética da expressao. Contudo, é somente com Debord que o
conceito moderno da estética enquanto expressao conhece o seu crepus-
culo, isto é, o seu desenvolvimento mais elevado, mas ao mesmo tempo, o
seu limite e superacéo.

Em verdade, com o filme debordiano de 1952 “se havia atingido o
ponto extremo da negacdo na arte” (JAPPE, 2008, p. 38). Com isso, torna-
se possivel afirmar que fora precisamente “em Debord, [que] a superagdo
da arte, buscada pelas vanguardas do inicio do século, significa agora a
passagem de um ‘falar a’ (parler a) a um ‘falar com’ (parler avec)”
(AQUINO, 2006, p. 146).

Se bem notarmos, nove anos separam o longa-metragem Hurlements
en faveur de sade (1952) do curta-metragem Critique de la séparation
(1961) e, entre ambos, est4 ainda o curta-metragem Sur le passage de quel-
ques personnes a travers une assez courte unité de temps (1959). Assim, é
bastante razoével reivindicar que ha um processo de inflexao tedrico-con-
ceitual e, evidentemente, pratico na obra debordiana.

De maneira bastante direta, é decisivamente nesse processo que esta
a criacdo e introducio de conceitos outrora ausentes nas reflexdes van-
guardistas, sobretudo, dos letristas. Por exemplo, suprassumindo a
categoria estética da expressao, veremos que as nogoes de espetaculo, me-
moria e comunicagao s6 emergem a partir da segunda metade dos anos
cinquenta e logo se tornam imprescindiveis para a critica debordiana. Pela
sua centralidade, estes conceitos exigirdo neste estudo uma leitura bas-
tante atenta e, por isso, encontram-se tematizados, respectivamente, nas

trés secbes deste primeiro capitulo.

2 Tanto o movimento liderado por Isou, quanto a dissidéncia fundada por Debord e Wolman.
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Essa perspectiva se justifica por considerar que é somente nestes ter-
mos que o desenvolvimento da teoria critica debordiana sera possivel de
ser formulado no livro de 1967. Todavia, insistimos, nossa proposigao é a
de que antes disso se consolidar pela via teérico-textual se deu pela via
filmica. Mais ainda, toda essa empreitada tem como fundamento a lingua-
gem. Para ratificar tal ponto, basta notar, enfim, que o programa
revolucionario surge visando instaurar na pratica as condi¢oes histéricas
necessarias a comunicagao almejada pela poesia e pela arte moderna.

Destarte, o objetivo da analise presente é demonstrar que na reflexdo
de Guy Debord “nao se trata de colocar a poesia a servico da revolugao,
mas sim de colocar a revolugao a servico da poesia” (INTERNACIONAL
SITUACIONISTA, 1997, p. 31)°. Com isso, a superacdo total do cinema de-
corre, necessariamente, da propria superacao do espetaculo. Foi ela, a
poesia, que dirigiu os esforgos de Debord e seus camaradas a revolugao, e

nao o inverso.

2.1 Expressao e pseudocomunicacao

A pergunta pelo sentido da arte sempre esteve presente nas mais di-
versas sociedades. Em meio a diversidade de respostas possiveis, o ponto
comum reside, talvez, na perspectiva de que “o objetivo tradicional da es-
tética é fazer sentir” (IS, n° 1, p. 20). Ao subscrevermos essa posi¢ao,
podemos compreender que na modernidade o cinema mostra-se imedia-
tamente inovador por servir-se das conquistas das artes que lhe sdo
anteriores, ao passo em que lhes expande. Assim, o cinema pode ser con-
siderado a arte central das sociedades nas quais reinam as modernas

condigoes de producdo, justamente pelo fato de levar essa possibilidade

3 Doravante, a Revista Internacional Situacionista sera indicada no préprio texto ou em rodapé pelas iniciais IS em
italico, seguidas do nimero da publicagdo com a péagina original, visto que tal opgao permite a consulta rapida e
integral no volume INTERNACIONAL SITUACIONISTA. Internationale Situationniste (1958-1969): texte intégral
des 12 numéros de la révue, édition augmentée. Paris: Fayard, 1997. Sempre que nao indicarmos o trecho como
“tradugao nossa” estamos fazendo uso de alguns dos artigos desta revista que foram traduzidos por Jodo Emiliano
Fortaleza de Aquino e encontram-se em processo de publicacdo. In: AQUINO, Joao Emiliano Fortaleza de (Org.).
Realizar a arte. A ser editado pela EQUECE, 2020.
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expressiva, esse “fazer sentir” que permeia todas as demais artes, ao seu
estagio mais elevado.

Como sabemos, “por um século, qualquer abordagem artistica comegou
a partir de uma reflexdo sobre o assunto, resultando em uma redugdo mais
extrema de seus meios (explosao final da palavra, ou objeto pictérico)”
(DEBORD, 2006, p. 105, tradugdo nossa). No cinema, este processo se da de
forma idéntica, contudo, ainda mais frenética do que nas artes anteriores.

As artes modernas foram desde suas respectivas apari¢des motivo de
calorosos debates, reflexdes e contradi¢des. Como bem observa Walter
Benjamin (1994), em um dos seus mais célebres ensaios, Pequena historia
da fotografia, capturar um instante foi durante longo tempo o sonho de
grandes figuras da humanidade. Nesse esfor¢o que lanca raizes ainda na
pintura rupestre, o avango das forcas produtivas se impde de forma deci-
siva, pois fora somente em meados do século XIX que, enfim, a
humanidade viu este seu fetiche se tornar realidade. As imagens estaticas,
proporcionadas pela fotografia, foram motivo de assombro e/ou deleite a
pessoas oriundas de diversas partes do planeta. Coisa do deménio, arte do
futuro ou mesmo uma impossibilidade comprovada pela fisica moderna
sdo algumas das nogdes que foram empregadas sob esta forma de arte em
seus primdrdios. “Mas as dificuldades que a fotografia oferecia a estética
tradicional eram brincadeira de crianca diante daquelas que o cinema
apresentaria” (BENJAMIN, 2014, p. 55).

O que é cinema? Jean-Claude Bernardet (1980), em seu opusculo ho-
monimo, conclui com certa lamuria: “vocés nao sabem. Fu também nao”
(p- 187). Justificando ainda, com uma boa dose de ceticismo, “com certeza,
nao é possivel responder a tao pretensiosa pergunta”’#, devido ao grande
numero de possibilidades que esta mesma questao oferece.

Todavia, é possivel dizer que, tecnicamente, um filme, enquanto uma
arte necessariamente moderna, ¢ uma sequéncia de fotogramas (contem-

poraneamente substituidos por frames digitais) que fornecem a ilusao de

4Idem.
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movimento. Ao condensar instantes que fogem ao olhar imediato, o filme
forma uma narrativa, uma histéria e, por sequéncia, forma-se uma obra,
algo de unitario mesmo quando experimental e/ou contraditério. Com
isso, o cinema pode ser entendido, desde uma perspectiva tradicional,
como uma forma de arte que condensa grande parte das que lhe antece-
dem, dai a sua alcunha de sétima arte.

Ricciotto Canudo, critico e tedrico do cinema ligado ao futurismo itali-
ano, em seu artigo seminal, La naissance d'un sixiéme art, advoga que com o
aparecimento do cinematégrafo a humanidade estava diante do nascimento
de uma nova arte, inédita em mais de trés mil anos de civilizacdo ocidental.
Isto significaria, portanto, que a propria sociedade passava por um momento
de transigdo, literalmente vivia-se “entre o crepusculo, o anoitecer de um
mundo, e a aurora de outro” (1911, n.p., traducao nossa).

De acordo com Benjamin, rapidamente o cinema passou a ser consi-
derado como uma arte abrangente, isto é, uma forma dessacralizada de
arte e, por conseguinte, reproduzivel tecnicamente. O judeu aleméao advo-
gava ainda que “o cinema é a obra de arte mais perfectivel. E esta
perfectibilidade tem a ver com sua radical rentncia ao valor de eternidade”
(BENJAMIN, 2014, p. 51), haja vista que suas produgdes sao voltadas para
as massas, isto é, para serem largamente difundidas e sem o compromisso
de resguardar a aura do que fora originalmente construido. Deste modo,
é evidente que a caracteristica fundamental do filme é a montagem>, seu
elemento técnico revoluciondrio, absolutamente inovador em suas poten-
cialidades, frente as demais artes. O cinema é, portanto, a forma de arte
absolutamente atravessada pelo avanco das forcas produtivas modernas.
Mas, se isto é fato, os filmes devem entdo retratar o real tal como ele é
dado ou criar outras formas de realidade?

De acordo com Kracauer (1997), a histéria do cinema é marcada

por uma dicotomia fundamental, qual seja, a querela entre realismo e

5 Evidentemente, também ha montagem em outras formas de arte, como na literatura. André Breton, por exemplo,
serve-se de trechos de poemas, fotografias, desenhos e outros recursos na composicao do seu “romance-mosaico”
Nadja (1928). Contudo, 0 que coloca o cinema passos a frente de seus pares é que as forgas produtivas e expressivas
apresentam-se em todas as suas possibilidades até mesmo no mais banal dos filmes.
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formalismo. Para nés, é possivel considerar que esta dualidade lanca
raizes na oposicao entre os irmaos Auguste Lumiére (1862-1954) e Louis
Jean Lumiére (1864-1948) e Georges Mélies (1861-1938).

O realismo cinematografico, teorizado por Bazin (1991), defende a
tese de que a tarefa do cinema é representar a realidade, como se o espec-
tador estivesse na prépria camera, ou seja, presenciando os fatos, com o
minimo de intervengdo possivel. Por seu turno, o formalismo compreende
que aquilo que ha de fundamental na sétima arte é a sua capacidade de
intervencdo, sobretudo, através da montagem, na e sobre a prépria reali-
dade. A meio caminho de ambos, encontramos o assim chamado
classicismo, isto é, o cinema realizado dentro dos moldes estabelecidos
pela indastria cinematografica de Hollywood.

Em todos os casos, o cinema se apresenta dotado de uma capacidade
de expressdo, a capacidade de permitir com que seus autores falem a ou-
trem sobre o que se passa no mundo moderno. Essa assertiva implica na
possibilidade de manifestacdo das/dos paixdes/sentimentos/pensamen-
tos, encontrada pela poesia moderna (em sentido lato), que vai de
encontro a todo dado de antemao.

Debord compreende e leva adiante com seus pares a tese de que o “o
cinema ¢é a arte central da nossa sociedade” (IS, n° 3, p. 09, traducéo
nossa), justamente por aglutinar os principais fundamentos de todas as
formas de arte que lhe antecedem, tornando-se, assim, a arte que supras-
sumiu as demais gragas ao avanco das forcas produtivas modernas.
Portanto, a expressao pela via cinematografica traz consigo a manifestagéo
dos anseios mais profundos da poesia moderna.

No famoso prefacio de sua Contribuicdo a critica da economia politica
(1859), Marx observa que é o avango das forcas produtivas que acarreta a
construgao da atividade politica, juridica, social etc. Isso vale também aqui
para o caso das artes. Como demonstra Debord, o cinema era o campo
perfeito para compreender esta posi¢do no seu maximo desenvolvimento,

pois “desde que o cinema se enriquece dos poderes da arte moderna, ele
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reencontra a crise global da arte moderna”®, provando, assim, a sua fragi-
lidade, ou melhor, a “sua insuficiéncia”’.

Mas de qual crise estamos tratando? De forma bastante direta, vale as-
sinalar que se trata da crise da prépria categoria estética expressao. Nesta
perspectiva, “a arte pode deixar de ser um parecer sobre sensacdes para tor-
nar-se uma organizacdo direta de sensagdes superiores. Trata-se de nos
produzirmos a nds mesmos e ndo as coisas que nos submetem” (IS, n° 1, p.
21, grifo nosso). Todavia, tal assertiva implica ndo somente numa simples
categoria estética propriamente dita, mas em toda uma perspectiva critica
da sociedade, uma Weltanschauung, cujo fundamento dltimo é a linguagem,
cuja faléncia é incontornavel. E assim que para Debord “o mundo da expres-
sdo, qualquer que seja seu contetido, € ja cadudo” (IS, n° 3, p. 6).

Ao partirmos de uma concepgao estética adorniana, podemos com-
preender que a categoria estética da expressao implica na tese de que, na
era moderna, grande parte dos artistas nao se adequou a época historica a
qual pertenciam. Assim, suas obras passam a significar uma espécie de
tentativa de enfrentamento direto a este mundo 14 fora, isto é, surgem da
propria necessidade de falar a plenos pulmdes contra o tempo presente,
haja vista que é impossivel adequar-se totalmente a ele. Nas palavras do
proprio Adorno (1993, p. 131), “a arte é plenamente expressiva quando,
através dela, é subjetivamente mediatizado algo de objetivo: tristeza, ener-
gia, nostalgia. A expressao é o rosto plangente das obras”.

Em linhas gerais, é possivel dizer que a categoria estética da expres-
sdo é o desenvolvimento daquilo que Hegel identificou em seus cursos de
estética como a poesia lirica na época roméntica®. “O contetido da obra de
arte lirica [...] [é] o sujeito singular e justamente com isso a singularizacao
da situacédo e dos objetos, bem como do modo em que o &nimo com seu

juizo subjetivo, sua alegria, seu maravilhamento, sua dor e seu sentir”

6 Idem
7 Ibidem.

8 Nesse contexto, o termo romantico néo faz referéncia a escola literéria de Goethe e seus pares. Trata-se da divisio
em formas histéricas (simbolica, classica e romantica) que Hegel utiliza para sistematizar suas reflexdes estético-
filosoficas.
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(HEGEL, 2004, p. 157, grifo do autor) se apresentam numa mesma dispo-
sicao?.

A expressdo poética surge com o intuito de externalizar as tensdes
provocadas pela existéncia e pela sociedade moderna em seus artistas. Es-
tes sujeitos tém em comum a mesma questdo nuclear: a compreensao do
limiar'® de uma época. Mas o que seria este limiar? Um limite? Um esgo-
tamento da arte? Para nos servirmos mais uma vez do auxilio fundamental

de Walter Benjamin, isto deve ser entendido nos seguintes termos:

O limiar deve ser rigorosamente diferenciado de fronteira. O limiar é uma
zona. Mais exatamente, uma zona de transi¢ao. Mudanca, transicao, fluxo es-
tao contidos na palavra schwellen (inchar, entumescer), e a etimologia ndo
deve negligenciar estes significados [...] Tornamo-nos muito pobres em expe-
riéncia liminares. O “adormecer” é talvez a Ginica que nos restou. Porém, assim
como se sobrepde ao limiar o mundo onirico com suas figuras, também sobre-
pde-se a ele as oscilagdes do entretenimento e as mudangas de comportamento

entre os sexos ao longo das geragdes (BENJAMIN, 2006, p. 535).

Debord nomeia o limiar da arte (no sentido benjaminiano) como um
limite. Em seus termos, “no limite da expressdo, que nés consideramos
agora como uma atividade secundéria, as tltimas formas de descobertas
participam de vez de uma clara consciéncia de uma utilizagdo extrema da
ideia de comunicacio, e de uma vontade de intervencdo na existéncia”
(DEBORD, 2006, p. 107, grifos nossos). Sabendo que esta vontade nao se
objetivou, torna-se evidente que a poesia s6 faz sentido agora se for levada

adiante, isto €, se for levada a pratica.

9 Neste processo, Les fleurs du mal (1857) de Charles Baudelaire, por exemplo, tanto quanto a prépria vida deste
poeta boémio, ¢ a prova viva de sua inadequacao aquela nova Paris que se erguia em meados do século XIX. Neste
trabalho, os temas enfocados sao a propria decadéncia da cidade, a multidao que a constitui, a prostituta (que faz do
sexo um oficio como outro qualquer), enfim, a prematura ruina do mundo moderno, no qual a forma mercadoria é
a razao dominante desta sociedade moribunda. Tal perspectiva explica o fato de Benjamin, ao refletir sobre a obra
deste poeta lirico no auge do capitalismo, concluir que certas “flores adornam cada estacio desse Calvério. Sdo as
flores do mal” (BENJAMIN, 1989, p. 159).

10 “A expressao poética - testemunhando nisso as condigdes sociais que ‘concernem a todos os outros meios de ex-
pressdes artisticas’ - teria manifestado, segundo Debord, ‘a sensagdo profunda da vida e as contradigées dos homens
avangados de seu tempo’. ‘Essa sensacao e essas contradigoes’, diz ele, ‘foram ja expressas por toda a arte moderna
- e justamente até a destruicio da propria expressao” (AQUINO, 2006, p. 166, grifos nossos, grifo do autor).
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Ao encarar o presente limiar de frente, como sabemos, Debord e seus
camaradas se juntaram ao letrismo de Isidore Isou (1925-2007) em 1951 €,
pouco depois, sua ala mais radical fundou a Internacional Letrista. Toda-
via, embora tenha estado em ambos os momentos motivado pela poesia
moderna, Debord nédo atuou no campo artistico poético, como nao o fez
em nenhum outro. Esse fato, nos leva a questionar: “por que o cinema e
nao, por exemplo, a poesia, como o foi no caso de Isou [...] ou porqué nao
a pintura, como para um dos seus amigos, Asger Jorn?” (AGAMBEN, 2007,
n.p.). A resposta de Agamben via discussdo imagética convence pouco,
pelo menos da maneira que se encontra formulada: “creio que isso se deve
a ligacdo estreita que existe entre o cinema e a historia”"".

A escolha de Debord se deu de forma bastante estratégica pelo ci-
nema, pelo fato deste dispor de elementos técnicos inteiramente
assentados no avanco das forcas produtivas modernas. “F evidentemente
no campo cinematografico que o desvio pode alcangar sua maior eficacia,
e, sem davida, para aqueles que se preocupam com isso, sua grande be-
leza” (DEBORD; WOLMAN, 1956, n.p.).

O filme de estreia de Guy Debord, Hurlements en faveur de Sade
(1952) é paradoxal frente a histéria (ndo-oficial) do cinema, pois constitui-
se num filme que visa criticar a prépria cinematografia tanto quanto o
tempo presente. Para compreender esta posicdo de forma mais determi-
nada, cumpre observar que HFS néo é um filme no sentido convencional
do termo. Inversamente, HFS é um produto de uma experiéncia em que o
cinema volta suas armas contra si mesmo, na tarefa de sua prépria des-
truicdo, gerando, portanto, um (contra) cinema.

Embora raramente tenha sido projetada e, quase nunca, exibida em

sua totalidade', esta pelicula fora motivo de confusdo desde sua primeira

" Idem.

2 Vale lembrar aqui que “os filmes de Debord raramente foram exibidos, especialmente depois da morte de seu
amigo, Gérard Lebovici, em 1984. Apenas em 1995 eles recomegaram a aparecer e a circular em copias piratas. [So-
mente] em 2001, Alice Debord trouxe oficialmente os filmes novamente a ptblico” (RICARDO, 2012, p. 177).
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aparicdo publica, pois de saida anunciava o fim do cinema, gerando, com
isso, a revolta dos espectadores’s.

De tal maneira, o objetivo do filme, enquanto meio de expressao, fora
alcangado, qual seja, “provocar os espectadores, anunciando o fim do ci-
nema” (RICARDO, 2012, p. 179). Contudo, os acontecimentos posteriores
foram tdo profundos e irreversiveis que chegaram a ofuscar, de forma
compreensivel, o terremoto em questdo. A certa altura, Debord chegou a
afirmar categoricamente: “acredito, em vez disso, que o que pesou contra
mim de modo duradouro foi o que fiz em 1952” (DEBORD, 20024, p. 31).
Neste ponto, é evidente, devemos questionar: o que Debord fez de tdo mar-
cante nesta ocasidao?

De forma bastante direta, pode-se afirmar que desde sua juventude
Debord compreendeu e buscou praticar a tarefa histérica de seu tempo, a
fusdo entre arte e vida cotidiana, no sentido de suprassuncao dialética da
arte. “A poesia ndo sobrevivera senao em sua destruigao” (DEBORD, 2006,
p. 36, tradugao nossa), escreveu o francés em uma carta, tornando claro,
portanto, o programa da superacdo da arte que entdo era comum as van-

guardas artisticas.

Essa superacio da arte é a “marcha para o noroeste” da geografia da verda-
deira vida, que tantas vezes fora buscada durante mais de um século,
sobretudo a partir da autodestruicdo da poesia moderna. Talvez porque ainda
lhes faltasse devastar alguma coisa da velha provincia artistica, e sobretudo
porque a bandeira das revolugdes parecia manejada anteriormente por outras
maos, mais experientes. Mas além disso, nunca essa causa havia sofrido der-
rota tdo completa nem havia deixado o campo de batalha tao vazio, como no

momento em que viemos ocupa-lo (DEBORD, 2017, p. 175-176, grifos nossos).

A “verdadeira vida”, da qual Debord voltou a falar por diversas vezes

em seus trabalhos, deve ser entendida aqui como uma existéncia prenhe

3 “Em seu filme de estreia, a provocagao de Debord tenta aproximar o 'fim' da narrativa filmica do 'comeco' de um
debate (também um 'fim' - aqui no sentido de 'finalidade' - do cinema)” (CAMARNEIRO, 2016, p. 49). De forma
literal, ja na ocasido supra escrita o que efetivamente ocorreu foi que “alguns espectadores [...] irrompem em pro-
testos exaltados, outros abandonam repentinamente a sala, e o diretor do Ciné-Club, Jean Gauliez, interrompe a
projecdo. A audiéncia suportou apenas pouco mais que 10 minutos” (VITAL, 2008, n.p.).



Davi Galhardo| 35

de autonomia, isto é, uma forma de ser social no qual a humanidade se
identifique como tal, ou seja, uma vida que se confunda com a poesia, na
qual o didlogo e a comunicagdo entre iguais possa se tornar efetivo.

Desse modo, ao assinalarmos que aqueles quatro ou cinco sujeitos de
procedéncia contestavel, vindos de Paris, tinham sob os olhos o dominio
da arte, devemos ter em mente que estes se moviam sob o horizonte da
“critica radical da arte e sua superagéo revolucionaria” (PERNIOLA, 2008,
p. 13, tradugdo nossa), em detrimento de uma nova forma de uso da vida.
Esta proposta é, pois, a de uma auténtica vida, “uma vida de desejo, uma
vida do impossivel, [que] jamais [fora] alcangada antes” (RICARDO, 2012,
p- 188).

Em 1952, 0 movimento das vanguardas artisticas ja era uma reali-
dade em toda a Europa, uma realidade que, alids, j4 comecara a definhar
em seu projeto seminal. Esse designio pode ser compreendido pelas diver-
sas tentativas de assalto ao céu da cultura (HOME, 1999). Tal movimento
é, a um s6 tempo, a contestacgdo da instituicdo arte (chegando a significar
para os dadaistas a sua necesséria destruicdo) e as tentativas de fusdo da
esfera artistica com a vida cotidiana (como tanto insistiram Breton e o
grupo surrealista de Paris, por exemplo, em suas incansaveis deambula-
coes pela cidade) (BURGER, 1993). Debord ndo tardou em notar esse
horizonte e, por sequéncia, os limites da linguagem artistica e da sua con-
cep¢ao meramente expressiva's.

Frente ao exposto, torna-se evidente que a busca por uma linguagem
efetivamente comunicativa ndo poderd lograr éxito em uma sociedade
onde a reificacdo é onipresente. No entanto, é bastante compreensivo que
tal empreitada revolucionaria tenha se tornado a palavra de ordem da po-

esia moderna, porém, o que se desenvolve factualmente é uma crise

4 “Ao situar-se sempre sob o horizonte da ‘poesia moderna’, Debord se apropria das suas reflexdes acerca da lingua-
gem e das suas experiéncias de destruicao das formas. Com Breton e os surrealistas, a reflexao sobre a linguagem ja
articula uma assungao positiva da destrui¢io das formas com a pergunta pelo seu sentido. Eles buscam j&, no pro-
cesso de destruigao da antiga linguagem artistico-pictérica e dos velhos modos de expressao, uma renovagao da
linguagem ou, mais ainda, uma nova posicao ‘ontoldgica’ (e quase ‘magica’, como propde Blanchot) da linguagem
num mundo enfim liberado. Esta procura é, segundo Debord, a questdo fundamental posta pela poesia moderna
quando ela destroi as velhas formas de ‘comunicagdo unilateral’ da arte” (AQUINO, 2006, p. 41, grifo do autor).
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progressiva da arte em sua conotacdo meramente expressiva. Em termos
hegelianos, pode-se dizer que “os belos dias da arte grega assim como a
época de ouro da Baixa Idade Média passaram. [...] Mas para o interesse
artistico bem como para a produgédo de obras de arte exige-se antes, uma
vitalidade” (HEGEL, 2015, p. 35). E, pois, esta vitalidade que esta ausente
na sociedade moderna - sobretudo se considerarmos que a reificacéo é o
oposto da comunicagdo - e que foi tantas vezes buscada por artistas de
procedéncias distintas, sem que nunca tenham logrado éxito efetivo.

A poesia, que ndo deve ser confundida aqui com o género literario,
desde cedo funcionou como uma espécie de bussola para Debord, ou me-
lhor, como ponto de partida e chegada. Todavia, o seu mergulho definitivo
neste universo, nas trincheiras das vanguardas artisticas, viria em abril de
1951, quando de sua adesdao ao movimento letrista, apds a exibicao do
Traité de bave et d'éternité [Tratado do veneno e da eternidade] de Isou
no festival de cinema de Cannes.

Séo esses elementos que nos permitem considerar a hipétese de que
HFS é a expressdo de um puro extremismo inativo, caracteristico da nega-
¢do da cultura, contudo, ainda perambulando nos bastidores dela. Nas
palavras do proprio Debord, com HFS se demonstra que “é preciso passar
para a construcdo de uma forga atuando no campo efetivo da cultura da
época (e ndo a margem como estdvamos alegremente em 1952-
53)”(DEBORD, 1999, p. 144, traducdo nossa). Embora ciente dos riscos, o
jogo situacionista moveu-se pelo détournement nessa fronteira entre a cul-
tura e a sua superagdo. Antes, contudo, HFS acabou levando a estética
expressiva a um ponto radical, a um limiar impossivel de ser suportado
pelo publico - sempre sedento pelos continuos objetos de contemplagao

da cultura especializada.
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Figura 1 - Frame de abertura do filme Hurlements en faveur de Sade (1952) de Guy Debord.

"Uivos para Sade’, um filme de Guy-Ernest Debord.

Fonte: HURLEMENTS en faveur de sade. Direcéo: Guy Debord. Producao: Guy Debord. Elenco: Gil J. Wolman, Guy

Debord, Serge Berna, Barbara Rosenthal, Jean Isidore Isou. Franga: s. n. t., 1952. Versao digital (75 min.), 35mm,

P&B. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=2ynD__QR_pg>. Acesso em: 07 jan. 2018.

De forma panoramica o filme é um tanto simples, pois seu produto
“durou oitenta minutos; [Enquanto] a trilha sonora durou vinte. Entdo, o
filme consistiu em uma hora de escuridio e total siléncio, sendo os Gltimos
vinte e quatro minutos em siléncio preto” (RASMUSSEN, 2003, n.p., tra-

ducio nossa)®.

'5 Do ponto de vista estrutural, Hurlements en faveur de Sade consiste primeiramente num inicio com 1) alternancia
de vozes seguida de “dois minutos de siléncio durante os quais a tela permanece escura” (DEBORD, 2009, n.p.), em
seguida, 2) rapida alternancia de vozes e “um minuto de siléncio durante os quais a tela permanece escura” (Idem),
adiante, 3) uma sentenca é proferida por uma das vozes e temos “trinta segundos de siléncio durante os quais a tela
permanece escura” (Ibidem), 4) outra sentenca curta é inserida por uma das vozes e segue-se “um minuto de siléncio
durante os quais a tela permanece escura” (Ibidem), a seguir, 5) alternancia entre as vozes e “cinco minutos de
siléncio durante os quais a tela permanece escura” (Ibidem), sequenciadas por 6) outra sentenca curta é ditada por
uma das vozes, e, seguida de “um minuto de siléncio durante os quais a tela permanece escura” (Ibidem), adiante, 7)
nova sentenga, novo minuto de siléncio, e entao, 8) outra sentenga e mais “dois minutos de siléncio durante os quais
a tela permanece escura” (Ibidem), apds isso observamos surgir uma nova 9) alternancia entre as vozes, quatro
minutos de siléncio, uma sentenca e mais trés minutos de siléncio e telas pretas, uma sentenca, quatro minutos de
siléncio, uma sentenca, cinco minutos de siléncio, uma sentenca, cinco minutos de siléncio, e enfim, 10) grande al-
ternancia de teses sao proferidas pelas vozes, e seguem-se, assoladores “vinte e quatro minutos de siléncio durante
0s quais a tela permanece escura” (Ibidem), uma metéfora de toda esta epopeia, que expressa que “como criangas
perdidas vivemos nossas aventuras inacabadas” (Ibidem), e, o uivo de misericordia que encerra a pelicula com “vinte
e quatro minutos de siléncio durante os quais a tela permanece escura” (Ibidem).


https://www.youtube.com/watch?v=2ynD__QR_pg
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Do ponto de vista politico, o filme em questdo, tal como prometia seu
antncio de projecdao em outubro de 1952, é “o mais violento do grupo le-
trista” (LE BRAS; GUY, 2013, p. 65, tradugdo nossa), pois anunciava de
antemao que o cinema e a arte de uma forma geral precisavam ser supe-
rados.

Na verdade, podemos observar ja no artigo/prefacio que acompanha
o primeiro roteiro/cenario de Hurlements en faveur de Sade, cujo titulo é
justamente Prolégoménes a tout cinéma futur [Prolegébmenos a todo ci-
nema futuro], a posi¢do singular de Debord sobre a assim chamada sétima
arte. Ao afirmar, no tnico nimero da revista letrista fon, “fiz este filme
enquanto era ainda tempo de falar. Tratava-se de nos erguermos com a
maior violéncia possivel contra uma ordem ética que serd mais tarde ul-
trapassada” (INTERNACIONAL LETRISTA, 1952, n.p., traducdo nossa),
Debord indica que o0 momento expressivo chegara numa encruzilhada, a
saber, a sua propria insuficiéncia e, por conseguinte, impunha-se a neces-
sidade de ir mais além, a necessidade de avangar tanto quanto permitissem
as forgas produtivas. Com efeito, HFS é uma pelicula composta de “ima-
gens e palavras perfeitamente insignificantes [...] é uma superacdo do

216

grito”*® que os artistas mais radicais foram capazes de fornecer contra o
mundo burgués, contra o mundo da mercadoria. “Mas tudo isto pertence
a uma época que termina e que ndo me interessa mais” (INTERNACIONAL
LETRISTA, 1952, n.p., tradugdo nossa), pois, a expressao esta falida e s6
sobrevivera em sua superagao, isto é, no processo da comunicagéo histé-
rica.

De fato, HFS acabou entrando para a histéria (nao oficial, é claro) por
adotar uma posicao radical. Desde seu minuto zero apresenta uma “nar-
rativa” que é incomum, isto é, o que de fato se exibe é uma “estética nao-
comunicativa” (AQUINO, 2006, p. 146). Sdo os megapneumas de Wolman,

” o« » o«
’

a saber, as alternancias entre “aaa”, “eee”, “iii”, “000”"7, recitados de forma

® Idem.

7 HURLEMENTS en faveur de sade. Diregao: Guy Debord. Producdo: Guy Debord. Elenco: Gil J. Wolman, Guy De-
bord, Serge Berna, Barbara Rosenthal, Jean Isidore Isou. Franga: s. n. t., 1952. Versao digital (75 min.), 35mm, P&B.
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=2ynD__QR_pg>. Acesso em: 07 jan. 2018. Neste subitem,
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ofegante/escarrada, ou seja, expressiva, que recepcionam o espectador se-
dento pelo Marques de Sade (1740-1814). A decepcio, é claro, logo se faz
presente, pois “ninguém fala sobre Sade neste filme” (DEBORD, 2009,
n.p.). Por conseguinte, pode-se assinalar que “a referéncia ao autor de Jus-
tine aparece talvez como pilhéria, outra tentativa de subverter as
expectativas da plateia de cinema” (CAMARNEIRO, 2016, p. 49, grifo do
autor). Com isso, desde o principio é possivel notar que “o filme promete
e ndo cumpre” (RICARDO, 2012, p. 179), ou seja, ndo faz concessdes nem
ao cinema, nem ao espectador™®.

Vale dizer que sdo vérias as perspectivas que ndo compreendem o
quadro descrito. Por exemplo, a leitura embasada na égide de que a “pri-
meira obra cinematogréfica assinada por Guy Debord é um filme sem
imagens, assentando em variagdes entre um ecrd branco acompanhado
por citagoes e 'frases desviadas' de outros contextos” (CINEMATECA
PORTUGUESA, 2017, n.p.), ou supostamente “como expressao dessa falta
radical de fé na imagem [caracteristica do capitalismo é] que as imagens
'faltantes’ em Hurlements en faveur de Sade deveriam ser entendidas”
(RASMUSSEN, 2003, n.p., tradu¢io nossa), ou defendendo a tese de que
“a auséncia de imagens no filme pode ser entendida como uma critica ao
modo como a cultura contemporanea [se apresenta] e [a] uma sociedade
de controle totalitario” (VITAL, 2008, n.p.). Ha ainda versdes que se mo-
vem sob o prisma de que “a supremacia do discurso sobre a imagem é [...]
uma das chaves do Hurlements... filme concebido conscientemente em
1952 para assassinar o cinema, sem imagens e, além disso, sem uivos”
(ZAGDANSKI, 2014, p. 04, traducdo nossa), ou entdo, entendendo que
“Debord realiza o longa-metragem Hurlements en Faveur de Sade [...] que

ndo apresenta imagem alguma, [mas] apenas uns flashes de luz branca

para fins propedéuticos e de melhor localizagao, faremos referéncia a sua versao transcrita e traduzida para o por-
tugués disponivel em: <http://www.reocities.com/projetoperiferia4/introbra.htm>. 2009. Acesso em: 07 jan. 2018.
Tal opgao contard ainda, sempre que se julgar necessario, com o cotejamento da versao original em lingua francesa
(DEBORD, 2006).

8 Posicéio que aparece implicitamente em todos os filmes de Debord, e, explicitamente no dltimo filme cuja diregio
este assinara sozinho, In girum imus nocte et consumimur igni (1978), em que se poder ler: “nao farei nenhuma
concessao ao publico neste filme. Acredito haver varias boas razdes para esta decisao” (DEBORD, 2009, n.p.).


http://www.reocities.com/projetoperiferia4/introbra.htm
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ocasionalmente ao som de didlogos e citagdes tedricas diversas”
(FUKUSHIMA, 2007, p. 15, grifo do autor), ou enfim, em uma hermenéu-
tica mais pirotécnica, que o francés “lanca seu primeiro filme, Hurlements
en faveur de Sade (1952), um filme sem imagens onde a tela fica branca
para acompanhar didlogos desconexos” (VENANCIO, 2010, p. 151, grifo do
autor, grifos nossos).

Como visto, até mesmo os especialistas mais argutos na obra debor-
diana contemplam a pelicula letrista Hurlements en faveur de Sade de
maneira insuficiente. Nessas leituras “o primeiro filme de Guy Debord,
Hurlements en faveur de Sade, foi um longa-metragem completamente
desprovido de imagens” (ZACARIAS, 2014, p. 141, traducdo nossa).

Para Debord, atuar no cinema é atuar no limiar (chamado pelo situ-
acionista francés de limite) da cultura, contudo, poucos leitores notaram
suas relagoes criticas com a arte moderna. Nossa leitura é a de que Debord
parte do estagio nao figurativo da arte moderna, mais precisamente, da

imagem sem figura e da musica sem som™.

Hurlements en faveur de Sade. Estamos em 1952: entrada curiosa para um
primeiro filme; desde o inicio, a voz prevalece sobre a imagem, ausente. £ neste
modo niilista que Guy Debord, o campeéo de um 'terrorismo cinematografico',
faz suas armas na tela. Seu filme ndo contém imagem: uma bomba as destruiu,
deixando, como um entulho, uma alternancia de telas brancas com uma trilha
sonora e muda, ameacando telas pretas. Uma tabula rasa toda vanguardista,
entre a Carré blanc sur fond blanc [de] Malevich [1918] ou os siléncios ensur-

decedores de John Cage (CERF, 2013, n.p., traducdo nossa, grifos nossos).

Diante do trecho supracitado, devemos concluir que esse consegue
errar e acertar ao mesmo tempo, pois, na medida em que relaciona a peli-
cula debordiana - do ponto de vista formal, é claro - a Malevich e Cage, é

digno de méritos. Mas, quando intenta compreender o trabalho do francés

9 Bourseiller (1999) indica que Greil Marcus, em seu Lipstick Traces (1989), e Jean-Frangois Martos, em sua Histoire
de l'Internationale situationniste (1989), ja haviam articulado as relagdes de HFS com Cage, Malevich e até mesmo
com James Joyce. O préprio Bourseiller, no entanto, rentncia aos aspectos formais do filme de 1952 e dedica-se a
uma discussao, de carater literario, sobre o contetdo da pelicula em questdo. Como o presente estudo mostrara,
forma e conteudo sao indissociaveis nos filmes de Debord.
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em suas proprias vicissitudes e seu contetido radical, apresenta uma lei-
tura problemética, embora largamente difundida.

Se bem observarmos, aproveitando o exemplo do paralelo supra es-
crito, os trabalhos de Kazimir Malevich (1878-1935) inserem-se no
contexto da arte abstrata e conceitual. As telas deste pintor russo, a saber,
0 Quadrado negro sobre fundo branco (1915), o Quadrado vermelho: rea-
lismo pictérico de uma camponesa em duas dimensées (1915), a Cruz negra
(1920) e 0o mencionado Carré blanc sur fond blanc (1918) etc., ndo séo telas
vazias, ndo estdo carentes de imagens, inversamente, estao transbordando
uma forma radical de expressdo, uma imagem-conceito, ou melhor, uma
imagem nao-figurativa.

Com efeito, Malevich leva a arte pictérica ao seu cume ao expressar
sua sensibilidade frente a um objeto geométrico em sua forma abstrata.
Desse modo, estamos diante da busca pela pura expressio, que envereda
pelo caminho prescrito ao se deparar com a insuficiéncia dos meios pict6-
ricos que Ihe antecedem. E possivel notar que o instante descrito é o ponto
fundamental ao qual havia chegado a pintura contemporanea até o mo-
mento, isto é, a arte abstrata e conceitual s6 pode ser entendida no
processo do constante desenvolvimento da histéria da arte. Neste sentido,
devemos afirmar que o que Debord realiza em seu filme é um détourne-
ment>° da pintura para o cinema, levando as dltimas consequéncias o que

o préprio Wolman ja havia iniciado com L'Anticoncept.

20 Este é um conceito fundamental para Debord, pois, constitui o seu método transversal de trabalho, ou seja, sua
utilizagdo propria da dialética. Discutiremos, de forma mais profunda, esta chave de leitura da teoria critica debordi-
ana no item 2.3 do nosso segundo capitulo. Para uma visao introdutéria e fundamental do assunto ver o célebre
artigo Desvio: modo de usar (DEBORD; WOLMAN, 1956).
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Figura 2 - Primeira tela monocromatica da pintura cc poranea Composition suprématiste: carré blanc
sur fond blanc (1918) de Kasimir Malevitch.

Fonte: MALEVITCH, Kasimir. Carré blanc sur fond blanc. 1918. Disponivel em:
<http://ecoeuretcuisine.canalblog.com/archives/2013/11/13/28520722.html>. Acesso em: 30 jan. 2018.

Ademais, se aceitarmos - ainda que hipoteticamente - a tese que
evoca John Cage (1912-1992), poderemos encontrar elementos interessan-
tes pois o seu siléncio, por exemplo, em Quatro minutos e meio de siléncio
(1952), é expressivo. Este, tenta evocar a comunicagdo, a saida do puablico
da condicéo de passividade, provocando-lhe para que algo possa irromper
posteriormente. No entanto, o que de fato acontece com Cage é o seu re-
conhecimento “na alta cultura, na qual a persisténcia de uma linguagem
ndo-comunicativa [...] [é] admitida, consentida e até mesmo requerida
pelo préprio sistema” (AQUINO, 2006, p. 167), o que pode ser facilmente
ilustrado pelos aplausos do publico sempre que a sua partitura seminal é
executada®.

2 Ver, por exemplo, FUCHS, Armin. John Cage: 4'33" for piano (1952). 2008. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=gN2zcLBr_VM>. Acesso em 03 fev. 2018. Contudo, é facil observar que com
Debord a reagdo se operou no inverso, pois, sua plateia saira enfurecida da sala de projecdo. Assim, parece-nos, o


http://ecoeuretcuisine.canalblog.com/archives/2013/11/13/28520722.html
https://www.youtube.com/watch?v=gN2zcLBr_VM
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De fato, 1952 parece ter sido o ano da descoberta do siléncio. Contudo,
0 que se manifesta aqui é uma influéncia inversa. Embora Debord e Cage
tenham sido contemporaneos, este tltimo “introduziu [efetivamente] o si-
léncio na musica moderna [apenas] alguns anos ap6s Hurlements en
faveur de Sade” (JORN, 1964, p. 04, traducao nossa, grifo do autor). Ha
que se observar que HFS, em pleno século XXI, ainda nao teve a sua ab-
surda negatividade totalmente neutralizada.

Aqui, para relacionarmos as posi¢oes do jovem e entéo letrista com a
cultura de seu tempo, devemos salientar que a sua postura singular no que
concerne ao uso do som no cinema, estd muito mais préoxima do conceito
de interrup¢ao® que Brecht desenvolveu no teatro, e que nao tardou em
influenciar os vanguardistas europeus. A ideia de interrupcao no teatro
brechtiano objetivava a fratura do dia a dia, a criagido de um acontecimento
desregulador, no caso, pela via da experiéncia teatral®. Para Benjamin
(apud LOWY, 2005), que recolhe este conceito e o aplica em outro con-
texto, o que se deve notar é que a histéria ininterrupta é a histéria dos
vencedores, a histoéria oficial, que nao cessa de fluir como um continuum.

Debord faz o uso da interrupcao pelas vias do siléncio em seu (contra)
cinema, ou seja, visa ceifar do publico a sua fung¢do contemplativa no ci-
nema e na vida, hic et nunc, para que assim possa se tornar possivel o ato
de criagao, isto é, a emergéncia de um momento distinto do que esta dado
na vida cotidiana. Por todos os angulos, é justamente este procedimento
que pode ser observado nas longas interrupgoes/siléncios de HFS, em que

ha uma estética radicalmente expressiva e inativa.

objetivo deste Gltimo obteve um éxito mais efetivo. Todavia, é evidente que, nesta ocasiao, o realizador de HFS man-
tém-se ainda no nivel vanguardista, ao expressar a pura negatividade na tela de projecdao (AQUINO, 2006). Em
verdade, posteriormente, o préprio Debord chegou a reconhecer uma proximidade entre o seu trabalho e o de Cage,
porém, evidentemente, esta proximidade nao alcanca o nivel mais aprofundado.

> De fato, esta é uma categoria fundamental para Debord desde cedo, de tal forma que ele afirma, explicitamente,
que ha, na vida concreta, “razoes suficientes para [criar] essa interrupcao” (DEBORD, 2006, p. 86. Traducio nossa).

23 “as pausas e a forma de tratar a montagem do branco e do negro relembram a nogao de teatro épico de Walter
Benjamin, lido em Bertolt Brecht, como se as imagens construidas pela narrativa utilizassem o espago branco e o
negro como palco, no qual travavam uma luta entre o que se afirma e o que se nega, sendo o primeiro a comunicagio
e 0 segundo o préprio cinema como manifestagao da arte. Ha, ali, uma dialética cujo resultado principal é o préprio
filme como elemento tedrico-critico” (RICARDO, 2012, p. 179-180).
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Do quadro prescrito, justifica-se a necesséria superagdo do cinema,
enquanto linguagem separada, posigao que atravessara toda a filmografia
debordiana. Essa assertiva comprova-se até mesmo no ultimo filme que

Debord realizou sozinho, In girum imus nocte et consumimur igni (1978):

Um filme que fiz nessa época [1952], e que evidentemente suscitou a clera
dos estetas mais avancados, era de uma ponta a outra como isso que precedeu.
E essas pobres frases eram pronunciadas sobre uma tela inteiramente branca,
mas rodeadas de sequéncias bem longas em negro, em que nada era dito. Al-
guns sem davida querem crer que a experiéncia tera podido me enriquecer
em talentos e em boa vontade. Seria isto aqui entdo a experiéncia de uma evo-
lugdo daquilo que eu recusava entdao? Nao me facam rir. Por que aquele que,
quando jovem, desejou ser tdo insuportavel no cinema, se tornaria mais inte-
ressante, estando mais velho? Tudo que foi tdo mal ndo pode ser nunca
verdadeiramente melhor. Diz-se bem: “Envelheceu, mudou”. Também fica-se

o mesmo (DEBORD, 20104, p. 45-47).

Neste caso, em que Debord diz permanecer o mesmo ao longo de va-
rias décadas, o que é importante de se observar é que o seu filme de estreia
possui imagens> - de tal forma que a sua influéncia pode ser percebida
em distintos trabalhos do cinema (espetacular) posterior? - embora seja
recorrente encontrarmos posi¢oes que o analisem de forma inversa.

Em verdade, as telas pretas e brancas de HFS, evidentemente, sdo ima-
gens, tais como o sdo as da pintura abstrata e conceitual. Da mesma forma,
o seu siléncio é interruptor, ou seja, expressivo, no mesmo sentido que fora
formulado por Brecht e empregado por Benjamin®*. Consequentemente, es-

tes fundamentos nos levam a compreender o cinema de Guy Debord como

24 Embora em algumas ocasides Debord afirme “ce film [...] ne comportait aucune image” (DEBORD, 2006, p. 71),
por exemplo, no pequeno texto Grande féte de nuit (1955), o fato é que esta sentenga deve ser entendida como a
inexisténcia de imagens figurativas. Afinal, HFS abdica de fazer uso destas, conforme previa o seu primeiro ro-
teiro/cenario, para construir imagens-conceito cujo objetivo era a negacdo do cinema. Em suma: quando o
situacionista francés refere-se a inexisténcia de imagens em HFS, parece-nos, tal posicio deve ser entendida como a
inexisténcia de imagens no sentido classico do cinema (espetacular).

25 Por exemplo, Roteiro do filme Paixdo de Jean-Luc Godard (1982), Zen for film de Nam June Paik (1964/1985), e,
mais recentemente, em Onde jaz o teu sorriso? do cineasta portugués Pedro Costa (2001).

26 Evidentemente, ndo temos condicoes de aprofundar estas nogdes neste estudo. Para uma visdo introdutéria da
discussao conferir SILVA, Sergiano. Interrupcao e historia: Walter Benjamin e Bertolt Brecht. Revista de Teoria da
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um “retorno indesejado da histéria justo no momento em que parecia
superada” (NAVARRO, 1999, n.p., traducdo nossa, grifos nossos).

Grosso modo, uma forma de expressao que objetivava quebrar a pas-
sividade torna-se o fundamento do filme de estreia de Guy Debord. E neste
interim que se deve analisar aquilo que encontramos ao longo da presente
obra cinematografica, pois se esta possui imagens expressivas, embora
nao-figurativas, telas pretas e telas brancas, o0 mesmo vale para o seu som
e siléncio. Estes Gltimos sdo socialmente guturais, pois “as vozes ouvidas,
todas inexpressivas, sao as de Gil ] Wolman (voz 1), Guy Debord (voz 2),
Serge Berna (voz 3), Barbara Rosenthal (voz 4), Jean Isidore Isou (voz
5)”%. Levam a expressao as Ultimas consequéncias e, por iSso mesmo, se
revezam na difusdo dos seus détournements textuais, visuais e sonoros, o
que inclui o préprio siléncio, ou melhor, a interrupcio revolucionaria da
histéria oficial.

Finalmente, com base na argumentacio proposta, torna-se possivel
notar que o primeiro longa-metragem de Debord nao é um delirio indivi-
dualista, fruto de uma mera personalidade radical, como é comum a
compreensdo da historiografia burguesa. Ao contrario, este filme ¢ intei-
ramente inserido no debate da arte na modernidade, isto é, no debate
sobre a categoria estética da expressao.

Com efeito, pode-se afirmar que essa pelicula radical é inteiramente
desviada (da pintura, do teatro, do cinema, da histdria, da politica, da filo-
sofia etc.), tornando latente a necessidade da construgdo de situacdes
futuras. Assim como nos dizem os membros da Internacional Letrista, em
Réponses de U'Internationale lettriste a deux enquétes du groupe surréaliste

belge de 1954:

Histéria, Ano 8, Volume 15, Namero 1, Abril, 2016. Disponivel em: <https://www.revistas.ufg.br/
teoria/article/view/41046/22440>. Acesso em: 24 jan. 2018.

7 O numero especial da Culturgest, de 13-14 de abril de 2007, é de profundo valor para a discussdao em torno do
(contra) cinema, pois, dispde de uma selecao de textos de Debord relativos ao assunto traduzidos para o portugués.
Por exemplo, a passagem supracitada é recolhida do prefacio ao livro de 1964, (contre) le cinema, em que vem a
publico pela primeira vez os roteiros e fotogramas reunidos dos trés primeiros filmes do situacionista francés. Ver
DEBORD, Guy; WOLMAN, Gil Joseph. Com e contra o cinema: integral dos filmes de Guy Debord, L’anticoncept de
Gil ] Wolman. 2007. Disponivel em: <http://www.culturgest.pt/docs/debord.pdf>. Acesso em: 07 jan. 2018. p. 03.


http://www.culturgest.pt/docs/debord.pdf
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A poesia perdeu seus Ultimos prestigios formais. A poesia é lida nos rostos.
Logo, é urgente criar novos rostos. A poesia esta na forma das cidades. Vamos
construir algumas perturbacdes [bouleversantes]. A nova beleza sera de
SITUACAO, isto quer dizer, proviséria e vivida [...] A poesia para nés nio sig-
nifica nada diferente da elaboragao de condutas inteiramente novas (DEBORD,

2006, p. 119, traducio nossa).

Com base nestes fundamentos da IL, torna-se factual que em 1952 ja
surge um filme inteiro como resultado do método do desvio, como resul-
tado do confronto da dialética com a histéria. Esta pelicula demonstra,
implicita e explicitamente, a necessaria ultrapassagem da categoria esté-
tica da expressao.

Desse modo, o que ha de mais fundamental a ser apreendido de HFS
€ que “a arte como expressao das paixdes estaria ultrapassada, porque as
paixdes mesmas poderiam, agora, ser vividas imediatamente, nos termos

’”»

de uma ‘arte da vida™ (JAPPE, 2012, p. 201). Todavia, este filme radical,
ainda no cenario hodierno, é motivo de confusdo, pois ainda hd quem
afirme que “em 2017, mais de sessenta anos depois do filme de Debord,
um curta brasileiro também abrird mao das imagens para fazer uma cri-
tica a essas informagdes que sdo arquivadas e esquecidas rapidamente”
(MACHADO, 2018, p. 189, grifos nossos), o que ja demonstramos ser uma
inverdade in loco.

Em um prefécio escrito em 1993, para um reedigdo do seu primeiro
livro, Meméries (1958), Debord parece contradizer a nossa analise ao afir-
mar: “eu comecei com um filme sem imagens, o longa-metragem
Hurlements en faveur de Sade, em 1952” (2006, p. 1841, traducdo nossa).
Contudo, logo em seguida Debord afirma que neste filme “a tela esta
branca sobre as palavras, [e] preta com o siléncio”?®, nos permitindo en-
tender ainda que “o ultimo plano-sequéncia durou vinte e quatro
minutos”?9, o que ¢ suficiente para concluirmos a validade de nossa inter-

pretacéo.

28 Idem.

29 Ibidem.
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Decerto, este é um filme duro, cuja esséncia é a pura negatividade,
numa espécie de limpeza de terreno para o que ainda viria. Mas, é somente
ap6s a sua execugao levar as demandas vanguardistas as Gltimas conse-
quéncias que veremos a tematizagio da necessaria comunicagao histérica
se apresentar na obra de Debord, sobretudo, nos proprios filmes.

Como veremos, “o método do desvio, como elemento da critica siste-
matica, sé encontra sua verdadeira confirmacdo como tal quando ligado
as lutas revoluciondrias” (SANTOS, 2013, 102). Isto impde, nos filmes se-
guintes, a retomada da narrativa e das imagens figurativas, desviadas,
também, dos mais diversos contextos. Nesta juntura, tem-se ainda a intro-
ducdo da categoria memoria, a critica do modo de vida vanguardista e a
aparigdo do conceito de espetaculo, este tltimo, ocupando posicao central
na critica do tempo presente. Ao assinalarmos que “duas geracdes nao po-
dem viver do mesmo estoque de ilusdes” (DEBORD, 2006, p. 106, traducao
nossa), justifica-se a necessaria ultrapassagem da expressao e da arte na
modernidade. Justifica-se, ainda, a superagdo da arte e, por conseguinte,
do préprio cinema. Com isso, torna-se evidente que “nossa época nao deve
mais escrever instrugdes poéticas, mas executé-las” (IS, n° 8, p. 33, grifos
do autor).

S&o estes aspectos que deverdo ser elucidados agora, afinal, é a partir
deste cendrio que vimos surgir a teoria critica do espetaculo, tal como se
manifesta nos textos da Revista Internacional Situacionista e, mais especi-

almente, no livro tedrico La société du spectacle (1967).
2.2 Narrativa e memoria
Na contramaéo de Uivos para Sade, o segundo filme realizado por Guy

Debord, Sur le passage de quelques personnes a travers une assez courte

unité de temps (1959), livremente traduzido como Sobre a passagem de
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algumas pessoas através de uma bastante curta unidade de tempo*°, é
constituido de imagens figurativas'.

Hé aqui a retomada da forma narrativa, uma vez que é somente com
esta que a memoria pode se fazer plenamente possivel. A sociedade mo-
derna, o capitalismo mais desenvolvido, ¢ um mundo que se apresenta
como pseudociclico, ocultando, assim, o seu percurso e impedindo a sua
propria contestagdo. Desse modo, a entrada da categoria memoria implica
na prépria necessidade de desenvolver uma critica que, em sua ultrapas-
sagem da categoria expressdo, esteja em compasso com as transformagoes
ocorridas.

Para averiguar o fundamento supra escrito, vale notar que neste
filme, Debord renuncia a postura fechada que adotara com seus camara-
das anteriormente. E justamente esta posi¢io que o situacionista francés
explicita criticamente numa importante carta enviada a Patrick Straram,
ao referir-se aqueles dias em que seu pequeno grupo limitava-se a transi-
tar por algumas poucas ruas do Saint Germain-des-Prés como sendo
momentos de um “extremismo puro (inativo)” (DEBORD, 1999, p. 144,
traducédo nossa), tipico dos ambientes de uma liberdade puramente provi-
soria e fadada ao desaparecimento. Por isso mesmo, este trabalho é
“composto por imagens além do revezamento do branco e negro”
(RICARDO, 2012, p. 180), indicando, evidentemente, uma profunda mu-
danga no tipo de abordagem filmica na obra debordiana. FEsta
circunstancia tem, é claro, um fio condutor, a saber, a questao da experi-

éncia social da linguagem no tardocapitalismo.

Pelo menos a partir de 1958, nos textos da revista Internationale situationniste

e no filme Sur le passage de quelques personnes a travers une assez courte

3° Doravante, tal como acontece com o trabalho de Ricardo (2012), Sur le passage de quelques personnes a travers
une assez courte unité de temps sera referido pela abreviacao traduzida Sobre a passagem...

3' Do ponto de vista estrutural, Sobre a passagem... é um curta-metragem de 600 metros de pelicula, ou seja, apro-
ximadamente 18 minutos de duracio, em preto e branco. As vozes em off que surgem na sua banda sonora sio as de
Jean Harnois (voz 1), Guy Debord (voz 2) e Claude Brabant (voz 3). O som de fundo apresentado logo na abertura é
retirado dos debates da terceira conferéncia da Internacional Situacionista realizada em Munique, entre os dias 17 e
20 de abril de 1959, e, por sua vez, as musicas que servem de trilha sao de autoria dos compositores eruditos George
Frederick Handel e Michel-Richard Delalande (DEBORD, 2006).
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unité de temps (1959), comeca a ganhar importancia tematica, nos escritos de
Guy Debord, o problema da linguagem. Assumindo e buscando ultrapassar
teoricamente o horizonte modernista e vanguardista da “expressdo” [...] De-
bord critica a “pseudocomunicac¢do” da sociedade existente (AQUINO, 2006,

p- 38, grifos do autor).

E importante salientar que o debate sobre o uso da linguagem nao
implica, como indicado, o abandono da expressdo estética em absoluto,
mas trata-se de ultrapassa-la, suprassumindo (no sentido hegeliano da
Aufhebung) dialeticamente suas determinagdes, no horizonte comunica-
tivo de negacdo no tempo presente’.

Do ponto de vista politico, o que se encontra nesse trabalho é o pro-
duto de um pseudodocumentéario antropoldgico, “no contrapé do
documentario espetacular” (DEBORD, 2006, p. 486, traducdo nossa).
Nessa oportunidade, parte-se de uma critica ao bairro boémio intelectual
Saint Germain-des-Prés - que fica as margens do Rio Sena e nas proximi-
dades da Universidade de Sorbonne, em Paris - passando pelo desprezo
ao turismo erudito proporcionado por este, até chegar, enfim, ao germe
da recém-fundada Internacional Situacionista, isto é, a0 pequeno grupo de
Debord (RICARDO, 2012, p. 181), a micro sociedade letrista, que esteve fa-
dada ao “desaparecimento” (SdS, § 190). Assim, nota-se que, em ultima
instancia, “a supressao e a realizagdo da arte sdo os aspectos inseparaveis
de uma mesma superacao da arte” (SdS, § 191, grifos do autor), em prol
de uma critica total da separagao.

Partindo para uma analise imanente da obra, é possivel observar o
(contra) cinema debordiano voltando suas atenc¢des para algumas lem-
brancas singulares. E, pois, um lugar (espaco) e momento (tempo)
importantes que saltam aos olhos: Paris, no importante ano de 1952. Estas

circunstancias, como sabemos, sdo aquelas em que os letristas envolvem-

32 Se se toma como postulado o fato de que a sociedade moderna é pseudocomunicativa, visto que “todas as ideias
unilaterais sobre a comunicacao eram evidentemente as ideias da comunicacao unilateral” (IS, n° 7, p. 24), deve-se
conceber entdo uma comunicagao prioritaria, isto é, histérica e efetiva.

33 A titulo de cronologia, é importante frisar que a Internacional Letrista esteve atuante entre os anos de 1952 e 1957,
e, teve a sua dissolugdo simultdnea com a emergéncia da Internacional Situacionista neste ultimo ano.
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se em escindalos com as figuras mais respeitadas da esquerda instituida
(Chaplin, por exemplo), dedicam-se a viver a margem da economia e da
cultura mercantil e, é claro, HFS explode a expressao estética nas telas do
cineclube do Museu do Homem. A partir de uma tomada panoramica, gi-
rando cerca de 9o° em torno de si mesma, o filme de Debord, desviando a
abordagem classica do documentéario, nos apresenta inicialmente o Boule-
vard Saint Germain-des-Prés, “este bairro [que] foi projetado, para a
miseravel dignidade da pequena burguesia, para ocupacoes respeitaveis e

para o turismo intelectual” (DEBORD, 2009, n.p.).

Figura 3 - Frame do filme Sobre a passagem... apresentando o Boulevard Saint Germam-des-Pres.
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Fonte: SUR le passage de quelques personnes a travers une assez courte unité de temps. Dire¢ao: Guy Debord. Pro-
dugao: Guy Debord. Elenco: Guy Debord, André Mrugalski. Franga: Dansk-Fransk Experimental-filmskompagni,
1959. Versao digital (18 min.), 35mm, P&B.

De fato, esta regido de Paris tornou-se a segunda casa de muitos es-
tudantes, boémios e intelectuais franceses desde a segunda metade do
século XIX, atraindo, com isso, curiosos e charlatdes de toda espécie. Den-
tre este grupo seleto, poderfamos destacar aqueles do auge do
existencialismo. “Sartre [...] [é] representativo de sua geracdo perdida”

(IS, n° 7, p. 23), considerando-se aqui o uso inofensivo do termo.



Davi Galhardo| 51

Em verdade, é possivel notar, imediatamente, que a mesma aborda-
gem que nos introduz no passado, ainda idéntico ao presente, apresenta
um plano em que pessoas comuns saem do metro e andam apressadas no
intuito de realizar as suas vidas, evidentemente, sob a logica do trabalho
assalariado e da mercadoria. A primeira impressao que se poderia ter di-
ante do comeco ordinario do filme em questdo, é que alguns personagens,
em meio a multidao, seriam escolhidos para uma dissecagdo, isto é, pro-
gressivamente mergulhariamos em suas vidas, aprenderiamos seus
nomes, seus gostos, enfim, conheceriamos quem sao, suas histérias e, por
conseguinte, suas memdrias e projecdes. Contudo, logo a conjuntura é
brutalmente subvertida, pois o que vemos é uma fotografia que inter-
rompe a trama em questao.

Figura 4 - Fotografia inserida no filme Sobre a passagem... Da esquerda para a direita estdo: Michéle Ber-
nstein (de costas), Asger Jorn, Colette Gaillard e Guy Debord.
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Fonte: SUR le passage de quelques personnes a travers une assez courte unité de temps. Dire¢ao: Guy Debord. Pro-
ducdo: Guy Debord. Elenco: Guy Debord, André Mrugalski. Franca: Dansk-Fransk Experimental-filmskompagni,
1959. Versao digital (18 min.), 35mm, P&B.

Certamente os personagens supracitados e a repentina forma de sua

introducdo ndo encontram lugar-comum na histéria do cinema. Ao que
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nos parece, é possivel extrair desde os primeiros instantes de Sobre a pas-
sagem... uma intensa oposicdo. Enquanto alguns transeuntes cinzas e
normais sdo flagrados pela cimera de uma longa e desinteressada distan-
cia, imersos na multiddo, seguindo suas vidas na agitagdo urbana da
sociedade do espetéculo e, certamente, ansiosos pelos seus momentos de
lazer e suposto desligamento do frenético ritmo da produgdo capitalista,
Debord e seus camaradas surgem numa fotografia, ou seja, numa imagem
estatica que, nao obstante, recebe ainda uma sequéncia de superclose e
plano detalhe (cut up)34, com o objetivo expresso de criar um “movimento
proprio, de um olhar subjetivo” (RICARDO, 2012, p. 181), esse é um ponto
de vista demorado, pois francamente interessado por essas existéncias que
parecem ter algo de singular, algo que precisa ser expresso/comunicado.
Uma leitura mais apressada da obra de Debord poderia levar a crer
que este situacionista é contrario as imagens, o que ndo passa de um ledo
engano. E importante notar o papel determinante das imagens na produ-
¢ao debordiana, isto é, o papel especifico das imagens estaticas
(especialmente das fotografias) nas obras filmicas de Debord, mas, ndo
somente nestas3®. A fotografia paralisa um instante, captura o fugidio e,
retirada de seu contexto, pode mesmo oferecer algo de singular. Por exem-
plo, para nos servirmos da terminologia de Benjamin (1989), o uso da
fotografia no seio familiar foi o Gltimo suspiro da aura nas obras de arte.
Debord parece valorizar, sobremaneira, a fotografia por compreen-

der que ela traz consigo, de forma imanente, algo de impar: figura a

34 Estes planos cinematograficos significam, respectivamente, “close fechado do rosto do ator, enquadrando o queixo
e 0 limite da cabega [ ...] [E, aquele que] mostra parte do corpo, como detalhes da boca, da mao etc. Também é usado
para mostrar objetos” (RODRIGUES, 2007, p. 30).

35 Se bem notarmos, também no segundo tomo do seu Panegirico (1990), Debord utiliza diversas fotografias e des-
vios, de procedéncias distintas, para construir o seu testamento intelectual, isto é, a sua autobiografia. Os letristas,
os situacionistas, os lugares por onde andou, as mulheres que amou, as obras que deixou... tudo é apresentado ali de
uma forma inefavel, ou melhor, iconogréfica. Nas palavras de Agamben (2014, n.p.) “em Panégyrique nao cessam de
desfilar os rostos dos seus amigos um apés outro, o de Asger Jorn, o de Maurice Wyckaert, o de Ivan Chtcheglov, e
finalmente a sua propria cara, junto as das mulheres que amou. E nao s6, em Panégyrique surgem também as casas
que habitou, 0 n° 28 davia delle Caldeie em Florenga, a casa de campo em Champot, o Square des missions
étrangeres em Paris (na verdade o n° 109 da rue du Bac, o seu Gltimo enderego parisiense, na sala do qual uma
fotografia de 1984 o retrata sentado num diva de couro inglés que parecia agradar-lhe)”.
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ocorréncia de uma agdo, é uma lembranga, um fragmento da histéria vi-
vida, algo que volta a ser lembrado. Assim, a prépria tentativa de
aparecimento de uma lembranca, por exemplo, pela via cinematografica é
“pobre e falsa” (DEBORD, 2006, p. 481), assim como o remendo grosseiro
em uma foto rasgada.

Munidos desta compreensdo, podemos voltar nossos olhos a narra-
tiva em questdo e perguntarmos agora: quem S3o essas pessoas que
surgiram tao apressadamente numa fotografia nesse “documentario”? Se-
riam elas as protagonistas? Qual é a sua origem? Nenhuma destas
perguntas é diretamente respondida pelo filme de Debord.

Em uma carta enviada a André Frankin, Debord revelara posterior-
mente suas inten¢des em estabelecer um didlogo com o espectador a partir
deste filme, provocando-lhe francamente, visando construir uma forma de

comunicagao que é critica ao capitalismo. Diz ele:

O filme comega como um tipico documentéario, tecnicamente ordinario. Gra-
dualmente, torna-se menos claro e mais decepcionante, o que pode parecer, a
principio, resultado de uma interpretacao “ideoldgica” pretensiosa de um as-
sunto claro, porque o texto parece cada vez mais inadequado e pomposamente
inflado em relagdo as imagens (o tom de Lefebvre = Marx-Goldman-Hui-
zinga!). Surge entdo a pergunta: qual é o assunto deste filme? - o que eu acho
que representa uma ruptura irritante e perturbadora com o espetaculo habi-
tual. Com a aparicdo da primeira tela em branco, o filme comeca a se
contradizer de todas as maneiras - e, assim, torna-se mais claro a medida que
seu criador toma partido contra ele. £ tanto um filme explicitamente anti-arte
sobre o trabalho incompleto desta era, quanto uma descrigdo realista de um
modo de vida privado de coeréncia e significado. O formulario corresponde ao
contetido. Nao descreve esta ou aquela atividade em particular [...] mas o
cerne da atividade atual em geral, que é vazia. E um retrato da auséncia da
'vida real' (DEBORD, 1999, p. 302-303, traduc¢do nossa).

Ainda que de forma esquemética, Debord esclarece que Sobre a pas-
sagem... segue um determinado horizonte e finalidade, qual seja, a critica
total da separacdo. Com o comego do filme aparentemente pacificado, o

situacionista consegue inserir esse seu trabalho na atmosfera do cinema
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francés de meados do século XX, contudo, ele mesmo néo tardard em con-
tradizer a propria logica do documentario, seguindo até a negacédo da arte
expressiva moderna e do préprio cinema de seu tempo quando evocara,
mais uma vez, o branco sobre o branco de HFS. Ao negar a negacdo, De-
bord indica que também a vida em sua maxima extensdo esta carente de
significacdo no capitalismo mais desenvolvido: tanto a esfera puablica (do
consumo espetacular) quanto a esfera privada (neste caso, letrista) conhe-
cem apenas uma fracdo de liberdade que um outro uso das forcas
produtivas é capaz de oferecer.

O refor¢o do nosso diagndstico pode ser observado em um pequeno
artigo aparecido na Revista Internacional Situacionista, publicada alguns
meses antes de Sobre a passagem..., a saber, O cinema depois de Alain Res-
nais. Nessa ocasido, os situacionistas ja haviam apresentado sua posicao
singular sobre o uso do cinema, tomando como contrapelo o trabalho dos
cineastas franceses que outrora foram tratados como criticos pela intelli-
gentsia de seu tempo. Esse feito pode ser apresentado, ainda que de forma

sucinta, nos seguintes termos:

A “nouvelle vague” de realizadores que efetua neste momento a renovagao
[reléve] do cinema francés é definida, de inicio, pela auséncia notéria e com-
pleta de novidade artistica, mesmo que fosse simplesmente no estagio da
inten¢do. Menos negativamente, ela é caracterizada por algumas condigoes
econdmicas particulares cujo trago dominante é, sem ddvida, a importancia
tomada na Franga, desde algumas décadas, por uma certa critica do cinema
que representa uma forca de apoio néo negligenciavel para a exploragdo [ex-
ploitation] dos filmes (IS, n° 3, p. 08).

A tese fundamental dos cineastas franceses da Nouvelle Vague é que
seus filmes de autor sdo capazes de oferecer uma renovacio para a sétima
arte - para la dos filmes neorrealistas italianos tanto quanto dos musicais
enlatados de Hollywood. Todavia, o que ocorre é que ao clamar por uma
self-expression, o cinema autoral junta-se a0 movimento geral da arte mo-
derna. O que escapa a este grupo de cineastas, contudo, é que este processo

mais amplo encontra-se j4 em crise, pois a propria expressao chegou a um
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limiar (ou limite, como insiste Debord) frente as possibilidades disponiveis
nas forgas produtivas modernas. Destarte, a self-expression nada tem a
dizer, visto que é justamente quando o cinema enfileira com a arte mo-
derna, se apossando das suas conquistas estético-formais, que ele se
encontra com 0 mesmo movimento critico que ja perpassa esse terreno.
Com isso, os situacionistas advogam que os criticos/cineastas franceses
supraescritos fazem apenas elogios de um campo no qual séo estrangeiros.
Em verdade, devemos sublinhar que o cinema também entrou em crise e
nao pdde oferecer uma nova vida, tampouco uma renovagdo da arte mo-
derna.

De posse dos fundamentos apresentados, os situacionistas promo-
vem uma abordagem que ndo encontra morada na historiografia oficial do
cinema, salvo em alguns aspectos de rarissimos precursores como, por
exemplo, o filme Hiroshima, Meu Amor (1959) de Alain Resnais. Mesmo
que tenha se deixado misturar com os seus contemporaneos da “nova
onda” do cinema francés, o fato é que Resnais deve ser entendido como
responsavel por um salto qualitativo no ambito do cinema mundial. De
fato, Hiroshima é a primeira tentativa de uma critica conjuntural do ci-
nema, tal como apreciariam positivamente Debord e seus camaradas.

K precisamente este aspecto, a critica total da separacao, que interes-
sou a Internacional Situacionista em suas diversas empreitadas. Sendo
assim, de forma imanente, o que se pode extrair de Sobre a passagem... é
justamente essa dimensao, uma vez que o pequeno grupo letrista de 1952,
que constitui o germe da IS, buscava a todo custo a expressao total de sua
existéncia e, ao ndo lograr éxito, é ironizado pelo préprio autor do Panegi-

rico.

Nossa camera capturou para vocé[s] algumas visdes ligeiras de uma micro-
sociedade provisoria [...] [Trata-se de um] grupo que circula dentro de uma
4rea bem restrita. Repetidamente vao e voltam sempre para os mesmos luga-
res. Ninguém quer ir cedo para a cama (DEBORD, 2006, p. 472, traducdo

nossa).
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E, pois, a partir de um distanciamento histérico que Debord realiza a
autocritica daquilo que fizera em 1952 com seus camaradas, “no bairro da
perdicdo” (DEBORD, 20023, p. 29) onde foi parar a sua juventude. Com
isso, podemos notar que a introdugido da memdria cumpre, de fato, um
papel importantissimo na articulacio do seu pensamento. F somente con-
siderando a critica passada que a critica presente pode se tornar efetiva.
Poesia? “sim, mas na vida”, diz Debord em um carta enviada ao seu cama-
rada Patrick Straram, demonstrando que “nenhum retorno possivel a
escrita poética surrealista ou anterior” (DEBORD, 1999, p. 177, traducéo
nossa) encontra abrigo no programa da Internacional Situacionista.

Podemos observar que as fotografias subsequentes dos membros da
Internacional Letrista, de Isidore Isou, desviada do Traité de bave et d’éter-
nité (1951), e de Eliane Papai, namorada de Debord a época da IL, que
vemos emergir em seu filme de 1959, emitem ecos do passado, mesmo que
o0 espectador ndo tenha condi¢oes de reconhecé-las de imediato.

A dimenséo autobiografica toma proporg¢oes fundamentais na obra
filmica debordiana, pois “Guy afirma de si e dos seus companheiros que
‘queriam reinventar tudo todos os dias, tornar-se patrdes e donos da sua
propria vida’, e que os seus encontros eram como ‘sinais provenientes de
uma vida mais intensa, que nunca foi verdadeiramente encontrada”
(AGAMBEN, 2014, n.p.).

E bem verdade que o relato de Debord acerca daqueles dias (supos-
tamente) inigualaveis poderia ser tido como suspeito, pois apresenta-se
como demasiado elogioso e, como sabemos, 0 apreco que um sujeito his-
torico tem sobre sua prépria figura é sempre digno de desconfiangas. No
entanto, o classico fotolivro Love on the left bank (1956)%, de Ed van der
Elsken (1925-1990), ajuda-nos a averiguar a versido defendida pelo situa-

cionista francés.

3 ELSKEN, Ed van der. Love on the left bank.. Stockport: Dewi Lewis Publishing, 1999. Disponivel em:
<https://josefchladek.com/book/ed_van_der_elsken_-_love_on_the_left_bank>. Acesso em: 22 dez. 2018.
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Figura 5 - Fotografia do grupo letrista, do inicio dos anos 1950, no café Moineau em Paris.

N

Fonte: ELSKEN apud LE BRAS; GUY, 2013, p. 59.

Nesse trabalho, os boémios, intelectuais e/ou desafortunados (beats)
da Paris dos anos cinquenta sdo imortalizados, através de uma série de fo-
tografias em que encenam as suas préprias vidas. Em linhas gerais, Jean-
Michel Mension, membro da Internacional Letrista, surge como o persona-
gem Pierre Feuillette que, por seu turno, faz par com Paulette Vielhomme
(Claudine). Com isso, “ficcdo e realidade, documentério e narrativa ence-
nada juntam-se, e pode-se sentir o inicio desregulado da jovem cultura da
rebelido, quebra de regras, e ativismo de esquerda que definiram a década
seguinte” (O'HAGAN, 2013, n.p., traducio nossa). Pessoalmente, “Guy De-
bord rejeita ser fotografado, de forma que ndo aparece jamais nesse livro”
(LE BRAS; GUY, 2013, traducdo nossa)¥’, todavia, a cada pagina virada, a
cada fotografia, é possivel notar a confirmagéo do que é dito tanto no Pane-
girico, para onde desviara algumas dessas fotos, quanto em Sobre a
passagem..., filme no qual adotar4d o mesmo procedimento.

Mais ainda, o plano sequéncia imediatamente seguinte de Sobre a

passagem..., em que hd uma encenagdo/reconstru¢ao daqueles dias, em

37 No entanto, Bourseiller (1999) sugere que é possivel ver Debord no fotolivro de Ed van der Elsken.
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que “se encontravam individuos que s6 poderiam ser definidos negativa-
mente, pela boa razdo de ndo terem nenhuma profissio” (DEBORD,
20023, p. 29), revela a existéncia de experiéncias, leia-se lembrangas, que
precisam ser revistas de forma mais determinada, isto é, de forma critica.
Figura 6 - Frame do filme Sobre a passagem... Em que se observa uma tentativa de representacio do grupo

letrista de 1952 num plano sequéncia em travelling, em contraste, vemos ainda alguns curiosos vazando no

quadro situacionista.

¥

Fonte: SUR le passage de quelques personnes a travers une assez courte unité de temps. Dire¢ao: Guy Debord. Pro-
dugdo: Guy Debord. Elenco: Guy Debord, André Mrugalski. Franga: Dansk-Fransk Experimental-filmskompagni,
1959. Versao digital (18 min.), 35mm, P&B.

De fato, todo o material subscrito constitui um mosaico, no qual todas
as partes sdo rastros integrantes daquela Paris de 1952, que jamais fora
esquecida pelo situacionista francés. E, pois, neste espaco-tempo que se
inserem “pessoas que passam pela vida do autor em um tempo unitario,
mas que se desfaz logo no tempo do espetaculo” (RICARDO, 2012, p. 183).
Dessa maneira, com o desenrolar da pelicula, logo conseguimos perceber

que 0 que aparentava ser uma ligeira impressao se apresenta agora de
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forma inconteste, visto que o plano subscrito, o travelling3®, deu errado
em sua execu¢ao, mas permitiu a transparéncia de algumas questoes nu-
cleares para o situacionista francés.

Em uma carta enviada a André Mrugalski, Debord alenta o operador
chefe do seu primeiro curta-metragem no tocante ao seu “travelling defei-
tuoso”. De fato, Mrugalski teve problemas quando da execugio deste
“movimento perfeitamente cléssico do cinema” devido as limitagdes da
producdo e dos materiais disponiveis. “Se, em condi¢des normais”, diz De-
bord, “f6ssemos fazer cinema classico, eu gostaria de lhe dar os meios para
comegar o travelling de novo”. Contudo, afirmara anteriormente o situa-
cionista francés, “na perspectiva geralmente delirante em que coloco meu
filme”, é preferivel apostar nesta filmagem tal como ela se apresentava,
isto é, com suas imperfeicdes e anomalias (personagens olhando para a
equipe do set, curiosos vazando no quadro etc.). “Estou muito feliz com a
totalidade do seu trabalho” (DEBORD, 2010b, p. 194, traducdo nossa), as-
segura Guy Debord ao seu camera André Mrugalski.

Certamente cumpre observarmos que a propria construgdo da cena
em questdo mostra-se interessante, afinal, basta destacarmos sua oposicao
com a fotografia mostrada no inicio da pelicula (Figura 4). Nesta se apre-
senta uma mesa suja de vinho, uma garrafa quase vazia, um abrago
tipicamente etilico, inimeras pontas de cigarro no cinzeiro e pessoas com
olhares nitidamente ébrios. Em sua tentativa de reconstrucao, no travel-
ling de Mrugalski, a atmosfera é mais asséptica e francamente artificial,
mas nao tarda em desmoronar devido aos problemas descritos.

Em todo caso, o que é importante de ser notado aqui é que o que
inicialmente deveria ser considerado um erro de percurso acaba se tor-
nando um enorme acerto. Em virtude do acontecido com a execugao do
plano com Mrugalski, Debord consegue realizar um contraste efetivo entre

o plano sequéncia, editado cinematograficamente, e a sua exibigdo sem

38 “A cAmera inteira se desloca sobre uma plataforma (dolly), indo para frente ou para tras, podendo também fazer
curvas. Esses movimentos podem ser conjugados com os movimentos da camera em si, movimentando-se sobre o
seu proprio eixo, para cima ou para baixo, ou esquerda e direita” (RODRIGUES, 2007, p. 35).
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cortes. Sendo assim, temos um pareamento entre a mentira velada e a re-
velada mentira.

Dessa maneira, gragas ao travelling defeituoso, a apresentacao do do-
cumentario, supostamente exaltando o grupo letrista, é duplamente
criticada: primeiramente, pela sua propria tentativa de encenagdo/captura
do real, enquanto testemunho histérico/documental e, num segundo mo-
mento, pelas suas préprias taticas de resisténcia/enfrentamento as
condigoes gerais do capitalismo moderno. Dito de outro modo, o travelling
que inicialmente deu errado veio bem a calhar para os objetivos do situa-
cionista francés, pois foi a sua existéncia imperfeita que possibilitou a
critica presente que se estende do modo de vida circular dos letristas, pas-
sando pelo cinema, sem esquivar-se, nem por um milimetro, da critica a
sociedade capitalista mais desenvolvida.

Debord néo faz ficcdo, pelo menos nao em termos classicos, mas tam-
bém, é evidente, “ndo faz documentario, do mesmo modo [...] foge de
formas estéaveis, mesclando técnicas (de outros campos da arte) e afir-
mando a necessidade de ultrapassar o objetivo e fim do cinema, da
literatura, da musica, da pintura” (RICARDO, 2012, p. 183), como artes
distintas e separadas da vida cotidiana. Como resultado, vemos que
“aquele grupo, pretensamente estudado na proposta inicial do filme, en-
contra-se criticado, por fim, pelo narrador, que os considera, em seu
mundo de vivéncias particulares, mesmo que livres, também separados da
sociedade”3°. Com isso, manifesta-se a tese de que “quando a liberdade é
praticada em um circulo fechado, ela enfraquece em um sonho, torna-se
uma mera imagem de si mesma. [Pois] o ambiente do jogo é por natureza
instavel” (DEBORD, 2006, p. 475, tradugdo nossa), e, a qualquer momento
o0 espetaculo pode capturar o seu negativo, ou seja, “a vida ordinaria pode
mais uma vez prevalecer”’#°, mesmo em ambientes pretensamente liber-

térios*.

39 Idem.
4° Idem.

41 “A vivéncia da liberdade em um circulo fechado é uma condicio também separada, mesmo que critica da sociedade
espetacular [...] todos os grupos [de vanguarda], na visao de Guy Debord, alcancam o distanciamento da vida na medida
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Como visto, Sobre a passagem... traz em suas entrelinhas a tese fun-
damental de que “o jogo, rompendo radicalmente com um tempo e um
espago ladicos limitados, deve invadir a vida inteira” (IS, n° 1, p. 10, tradu-
¢d30 nossa), caso contrario, a vida espetacular inteira invadird o seu
dominio e o cotidiano permanecerd inabalado pelo “tempo pseudociclico”
(SdS, § 148), enfim, pelo tempo da mercadoria. Decerto que, ao que nos
parece, este curta-metragem de 1959 é um filme que aborda a insuficiéncia
da arte cinematogréfica, mesmo em sua empreitada pretensamente mais
realista, o documentério.

Em outros termos, o que Debord se propoe a fazer aqui é desviar tal
género para seus proprios intuitos, isto é, para a critica do tempo pre-
sente®’, pois “a elaboracio tedrica que, por vezes, leva as conclusoes ja
alcancadas nos livros e textos do autor é, no dmbito do filme, realizada
com estilo semelhante e técnicas diferentes, oriundas de suportes diferen-
tes” (RICARDO, 2012, p. 184).

Diante do exposto, podemos pensar que Debord e seus pares sao le-
vados a concluir que se aquilo “tudo estava conectado, era necessario
mudar tudo através de uma luta unitaria, ou ndo se mudava nada. Era
necessaria uma uniao com as massas, mas [na Internacional Letrista] o
sono rondava a nossa volta” (DEBORD, 2006, p. 479, traducdo nossa). As-
sim, a sua prdpria evolugdo e critica eram momentos necessarios. Por

conseguinte, torna-se possivel sublinhar que:

A limitagdo geografica do jogo influi até mesmo mais que sua limitagdo tem-
poral. Todo jogo acontece dentro dos limites de seu préprio dominio espacial.

Fora do bairro, além dos limites de sua breve e sempre ameacada estabilidade,

em que repetem a linguagem espetacular da sociedade, a linguagem da separagdo. O ambiente em que 0s grupos jogam,
quando em suspensao ou em 0posicao ao capitalismo, nao é seguro ou permanente” (RICARDO, 2012, p. 183).

4 Um dos pontos altos do trabalho de Aquino (2006) é, justamente, a demonstracao desta tese. Em sua leitura, aqui
incorporada, Jappe (1999) e Lowy (2018) caem num romantismo/passadismo ao descuidarem do carater desviado
da apropriagao de Debord de elementos chamados de “pré-existentes” na cultura, como, por exemplo, as experiéncias
histéricas, do tempo vivido, pelos senhores livres na democracia da pélis grega (SdS, §134), e, nas cidades italianas
da Renascenca, em que hd uma alegre descontinuidade com a nogao de eternidade (SdS, 139).
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descortina-se uma cidade meio estranha onde as pessoas encontram-se ape-

nas por casualidade, sempre perdendo-se pelo caminho*3.

O avango das forgas produtivas na modernidade modifica drastica-
mente as relacOes sociais e a linguagem dominante. A cidade se tornou um
lugar tumultuado e estranho para o individuo atomizado - que ja ndo en-
contra mais espaco para si neste mundo de sensaces intensas. Os
encontros entre iguais tornaram-se cada vez mais raros, pois a vida social
foi inteiramente invadida pela anti-comunicacio e pela separagdo. Com
efeito, estes fundamentos estdo presentes, concomitantemente, tanto no
campo da estética quanto na critica social, pelo menos, desde o século XIX.
Basta lembrar que o jovem Engels no seu exame sobre A situacdo da classe
trabalhadora na Inglaterra (1845), escreve literalmente que “uma cidade
como Londres, onde é possivel andar horas e horas sem sequer chegar ao
principio do fim, sem encontrar o menor sinal que faca supor a vizinhanga
do campo, é verdadeiramente um caso singular” (ENGELS, 2010, p. 67).
Pouco depois, Baudelaire apresentaria uma posicdo analoga em sua fu-
nesta Paris ao assinar também, em Les Fleurs du mal (1857): “Paris muda!
mas nada em minha nostalgia / Mudou! novos palécios, andaimes, lajedos,
/ Velhos subtrbios, tudo em mim é alegoria, / E essas lembrancas pesam
mais do que rochedos” (BAUDELAIRE, 2012, p. 59).

Como visto, embora 0 mesmo assombro perscrute o programa revo-
luciondrio e a estética moderna, suas abordagens criticas distinguem-se.
Desse modo, os letristas iniciam uma tentativa de unificagdo de ambos os
programas, mas, como sintoma de sua derrocada, esté o fato de que a so-
ciedade do espetaculo sequer contra-atacou as suas investidas. Lembrando
sempre que os adeptos deste grupo reivindicavam-se como herdeiros do
projeto das vanguardas, podemos pensar que suas empreitadas mantive-
ram-se no ambito tao-somente estético-expressivo.

A Internacional Situacionista, fundada em 1957, surgiu com o intuito

de suprassumir a organizagéo anterior, buscando avangar com o programa

4 Idem, p. 475, tradugdo nossa.
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da poesia moderna. Em suas agoes, a IS compreendia que “a ditadura do
proletariado é uma luta implacével, sangrenta e sem sangue, violenta e pa-
cifica, militar e econdmica, educativa e administrativa, contra as forcas e
tradigoes da velha sociedade” (DEBORD, 2006, p. 479, traducao nossa).

Para Debord, o horizonte de suprassungao da estética expressiva tor-
nou-se tdo urgente que também este filme dispde da emergéncia de telas
brancas que interrompem o seu curso normal. Desta vez, as imagens néo-
figurativas surgem como se fossem lembrangas que ressurgem direta-
mente do primeiro filme de Debord, Hurlements en faveur de Sade, como
se fossem o sintoma de uma divida nao quitada da histéria. A retérica ci-
nematografica, sobretudo de fins dos anos 1950 e inicio dos anos 1960,
bradava aos quatro cantos do mundo sua tese sobre a libertacdo do ci-
nema. Mas, afinal de contas, “de que vale para n6és uma arte liberta se
Pierre, Jacques ou Francois a utilizam para complacentemente expressar
seus sentimentos servis?”#* pergunta, a certa altura, a narragao do filme*>.

Em uma importante carta enviada a Patrick Straram, o situacionista
francés apresenta alguns elementos que constituem a base de sua reflexao
sobre a arte moderna. Nesta ocasido, diz ele: “os romancistas modernos
escrevem para [outros] romancistas, [...] [atestando assim] o fato [de]
que a ‘cultura capitalista’ - se alguém pode arriscar esse absurdo termino-
légico - esta cada vez mais separada da massa de pessoas” (DEBORD, 2001,
p. 39, tradugdo nossa). De forma geral, devemos acrescentar que todos
estes ndo compreenderam “a decomposigao e o esgotamento da expressao
individual do nosso tempo, eles ignoram que a arte da passividade morreu
e esta enterrada” (DEBORD, 2006, p. 482, traducao nossa).

44 Idem, p. 482, traducio nossa, grifo nosso.

45 Vale notar que para além da obviedade de Frangois ser o primeiro nome do mundialmente conhecido Truffaut - reali-
zador de Les 400 coups (1959), Jules et Jim (1962) etc. —, esta é uma designagao recorrente no universo deste grupo, por
exemplo, Francois(e) Giroud fora o primeiro a usar o termo Nouvelle Vague para se referir aos ex-criticos da Cahiers du
cinéma. Nao obstante, este é ainda um personagem comum entre os trabalhos dos cineastas em questdo, como pode ser
facilmente ilustrado com o Francois de Le Beau Serge (1958), realizado por Claude Chabrol. Mais ainda, Jacques é o pri-
meiro nome de Rivette, isto ¢, do diretor de Paris nous appartient (1960), tanto quanto de Doniol-Valcroze, um dos
fundadores da Cahiers du cinéma - ao lado de André Bazin e Joseph-Marie Lo Duca. Por seu turno, Pierre é a alcunha
inicial de Melville - realizador de Les Enfants Terribles (1950) - e de Kast - responséavel pelas filmagens de Images pour
Baudelaire (1959) - que, embora mais velhos, passaram a orbitar o nicleo em questo.
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De fato, o que justifica a posi¢ao presentemente defendida por De-
bord é a sua compreensao da crise geral que se instaurou na arte moderna,
da poesia ao cinema, gracas ao avango das forgas produtivas. Desse modo,
o cinema engajado, por exemplo da Nouvelle Vague, é o primo pobre da
industria hollywoodiana.

Figura 7 - Frame do filme Sobre a passagem... retratando uma (até entdo) promissora estrela do cinema
francés, a esposa de Godard, Anna Karina.

Fonte: SUR le passage de quelques personnes a travers une assez courte unité de temps. Diregao: Guy Debord. Pro-
dugao: Guy Debord. Elenco: Guy Debord, André Mrugalski. Franga: Dansk-Fransk Experimental-filmskompagni,
1959. Versao digital (18 min.), 35mm, P&B.

A ndo-realizacdo dos desejos humanos reaparece na tela do cinema
como um ideal a ser alcangado, suas personagens encarnam uma vida que
nao existe no real, mas inspira a todos. “Em tltima anélise, as estrelas nao
sdo criadas por seu talento ou falta de talento, ou mesmo pela indutstria
cinematogréfica ou publicitaria. Elas séo criadas pela necessidade que te-
mos delas” (DEBORD, 2006, p. 482-483, traducdo nossa). Para Debord, é
a despossessdo generalizada da vida que reaparece no cinema, isto é, nas
estrelas (atores e atrizes) que se tornam necessarias para a sociedade ca-

pitalista mais desenvolvida. Sendo assim, “a vida imaginaria na tela é o
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produto dessa necessidade real. As estrelas sdo a projecdo dessa necessi-
dade. As propagandas durante as interrupgdes sao o mais verdadeiro
reflexo da vida interrompida”+°.

A vida interrompida, da qual Debord nos fala, é o amago do espeta-
culo, é a confirmacdo de que “o tempo e o espago foram retirados das
pessoas, deixando como resultado uma vida sempre igual, na qual: uma
vez mais amanhece nas mesmas ruas” (RICARDO, 2012, p. 184). Com isso,
tudo permanece como no dia anterior, embora a mudanca seja a principal
caracteristica do tardocapitalismo.

Debord sublinha nos tltimos instantes de seu filme que “fomos en-
golfados. Separados uns dos outros. Os anos passam e ndo mudamos nada.
Uma vez mais a fadiga de tantas noites igualmente vividas [persiste entre
noés]. Esse é um passeio que ja durou muito tempo” (DEBORD, 2006, p.
481, traducao nossa) e, justamente por isso, precisa ser interrompido.

Frente ao exposto, torna-se evidente a assertiva de Debord de que “o
cinema, também, deve ser destruido”#, pois, ainda é uma forma separada
de comunicagdo. Por isso, a teoria critica do espetaculo que aqui vemos
tomar corpo, confirmard, de um extremo ao outro, que nenhum tijolo a
mais precisa ser colocado no muro da dominagéo, ou seja, “chega de acres-
centar mais ruinas ao velho mundo de espetaculos e recordacbes”
(DEBORD, 2006, p. 482, traducdo nossa).

O aparecimento da IS em 1957 objetivou, portanto, a juntura entre
teoria e pratica, isto é, a “propaganda [...] e a reunido daqueles que encon-
traram o mesmo problema objetivo, ou seja, 0 mesmo impasse, e muitas
vezes 0 mesmo comeco de uma solucdo dos diferentes setores avangados
da cultura moderna, em uma acdo unida de um novo tipo” (DEBORD,
1999, p. 143, traducdo nossa). Desse modo, é evidente que o que existem
sdo desvios situacionistas do cinema e da arte em geral, jamais o seu con-

trario.

46 Idem, traducéo nossa.

47 Idem, p. 482, tradugao nossa.
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2.3 Cinema e comunicacio efetiva

O curta-metragem Critique de la séparation (1961) expde de forma
mais direta os mesmos fundamentos daquele que viria ser o “livro de teo-
ria” (DEBORD, 2017, p. 173) da IS, com menos lacunas para serem
preenchidas pela memoéria. Em uma palavra, nesta ocasiao, o situacionista
francés se faz um tanto menos paradoxal, mas, “ainda mais provocador”
(RICARDO, 2012, p. 186) do que no filme anterior®. A justificativa para
este juizo pode ser atribuida a presenca determinante dos conceitos “espe-
taculo” e “comunica¢do” na critica do tempo presente.

A ultrapassagem da categoria estética “expressdo”, ndo implica no
seu completo abandono. Debord, “ao mesmo tempo em que reconhece e
se solidariza com a natureza critica desta estética expressiva, [...] estabe-
lece a relacdo entre a comunicagdo e o programa, ja apresentado pelos
dadaistas e pelos surrealistas, de transformacdo da vida cotidiana”
(AQUINO, 2006, p. 38). Em 1973, numa anotagao que s6 fora (re)desco-
berta recentemente, o francés lanca uma interessante autocritica sobre
seus primeiros curtas-metragens. O situacionista diz entdo que: “Em A
Passagem [...] sabiamos o que eu estava desviando (seta) um documenta-
rio - e seu comentario (Critica [da Separacdo] é mais 'contra o cinema’,
seu assunto mais limitado, e suas teses tedricas mais modernas — assim
mais compreensivel, mas, menos forte)” (DEBORD apud ZACARIAS, 2014,
p. 321, grifos do autor). Sendo assim, devemos observar que o desvio, en-
quanto forma de negacdo que mantém em nivel superior a categoria
estética da expressdo, se faz ainda mais potente na presente oportunidade

filmica.

48 Do ponto de vista estrutural, Critica da Separagdo é um curta-metragem, produzido por Dansk-Fransk Experimen-
talfilm Kompagni, de aproximadamente 20 minutos de duracao em preto e branco. Este filme foi rodado em formato
35 mm, entre setembro e outubro de 1960 e montado em janeiro e fevereiro de 1961. Tal montagem ficou a cargo de
Chantal Delattre e o script fora responsabilidade de Claude Brabant. As pessoas que aparecem filmadas (que formam
também a equipe) sao André Mrugalski (operador chefe), Bernard Davidson (operador assistente), Bernard Large-
main (maquinista), Caroline Rittener (“protagonista”) e Guy Debord (realizador). As personagens que surgem nas
fotografias, segundo uma Note inédite au film Critique de la séparation (DEBORD, 2006, p. 557) sao Patrick Straram,
Alexander Trocchi, Asger Jorn, Maurice Wyckaert, Michéle Mochot, Michéle Bernstein e, é claro, o realizador Guy
Debord. Nao menos importante é o fato de que as imagens de CS sao desviadas de outros filmes, de fotos de identi-
dade, de jornais e até mesmo de quadrinhos (comics).
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Em uma carta enviada a Patrick Straram, Guy Debord demonstra de
maneira distinta sua compreensao do avango necessario da expressao, via
desvio, para a comunicagao. Diz ele: “é absolutamente necessario ver, no
centro da expressao de hoje, a nogao de desvio, que me parece ser, no mi-
nimo, a base da ‘arte critica’ que a IS pode fazer (embora nem todos na IS
tenham prestado atengao suficiente ao significado teérico do desvio
[détournement])” (DEBORD, 2001, p. 39, traducio nossa). De fato, o des-
vio significa para Debord a Unica via possivel de se continuar fazendo
algum tipo de obra cinematogréfica. Na mesma carta, o situacionista fran-
cés deixa claro que em sua posicdo “o desvio é inseparavelmente negacao
e preltdio na cultura, no ponto de virada da cultura [...] [ele é a] soma de
alusdes a uma cultura inteira, tornando [esta] parte do passado junto com
a historia que se comunica”#°.

Do ponto de vista politico, o que se manifesta desde os primeiros ins-
tantes de CS é uma tentativa de “continuar o desnudamento da supressao
da vida no espetaculo [...] [assim] o cinema aparece como um espelho,
[que] reflete a vida separada” (RICARDO, 2012, p 186). Desse modo, o
(contra) cinema de Debord segue como um inimigo declarado tanto do

cinema espetacular como da propria sociedade do espetaculo®.

49 Idem.

5° “Debord propde um desafio ao cinema: ‘superar seus proprios objetos’. No contexto do final dos anos 1950 e inicio
dos 1960, o surgimento de cameras mais leves e de equipamentos de gravagao de som portéteis (como o Nagra)
possibilitou o advento do documentario moderno em suas diversas vertentes: do ‘cinema-verdade’ de Jean Rouch,
na Franga, ao ‘cinema direto’ de Robert Drew e companhia, nos EUA. De maneira geral, hav