MARCIA CORREA DE OLIVEIRA MARIANO

LEITURAS E IMAGENS DO 11 DE SETEMBRO:
REAVALIACOES DA HISTORIA EM FALLING MAN (2007), DE DON DELILLO E
EM FAHRENHEIT 9/11 (2004), DE MICHAEL MOORE

Dissertacdo apresentada ao Instituto de Biociéncias, Letras
e Ciéncias Exatas da Universidade Estadual Paulista “Julio
de Mesquita Filho”, para obtencdo do titulo de Mestre em
Letras, (Area de Concentragdo: Teoria da Literatura).

Orientadora: Prof* Dr* Giséle Manganelli Fernandes

Sao José do Rio Preto
2012



Mariano, Marcia Corréa de Oliveira

Leituras e imagens do 11 de setembro: reavaliacdes da historia em
Falling Man (2007), de Don DeLillo e em Fahrenheit 9/11 (2004), de
Michael Moore/ Marcia Corréa de Oliveira Mariano. - Sao José do Rio
Preto : [s.n.], 2012.

202 f. :il. ; 30 cm.

Orientador: Giséle Manganelli Fernandes
Dissertacdo (mestrado) - Universidade Estadual Paulista, Instituto de
Biociéncias, Letras e Ciéncias Exatas

1. Literatura americana — Histdria e critica. 2. Ficgdo historica
americana. 3. Ataques terroristas de 11 de setembro. 4. DeLillo, Don.
Falling Man - Critica e interpretagdo. 5. Moore, Michael, 1954-
Fahrenheit 9/11 — Critica e Interpretagdo. 6. Pos-Modernismo
(Literatura) 7. Cinema e literatura. 1. Fernandes, Giséle Manganelli. II.
Universidade Estadual Paulista, Instituto de Biociéncias, Letras e
Ciéncias Exatas. III. Titulo.

CDU - 821.111(73).09

Ficha catalografica elaborada pela Biblioteca do IBILCE
Campus de Sao José do Rio Preto — UNESP




MARCIA CORREA DE OLIVEIRA MARIANO

LEITURAS E IMAGENS DO 11 DE SETEMBRO:
REAVALIACOES DA HISTORIA EM FALLING MAN (2007), DE DON DELILLO E
EM FAHRENHEIT 9/11 (2004), DE MICHAEL MOORE

Dissertacdo apresentada para obten¢ao do titulo de Mestre
em Letras, area de concentracdo em Teoria da Literatura,
junto ao Programa de Pos-Graduagdo em Letras do
Instituto de Biociéncias, Letras e Ciéncias Exatas da
Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho”,
Campus de Sao José do Rio Preto.

BANCA EXAMINADORA

Prof* Dr* Gisé¢le Manganelli Fernandes
Professor Adjunto
UNESP — Sdo José do Rio Preto

Orientador

Prof. Dr. Manuel Fernando Medina
Associate Professor

University of Louisville, KY, USA

Prof* Dr* Norma Wimmer

Professor Adjunto

UNESP — S3o José do Rio Preto

Sao José do Rio Preto, 17 de fevereiro de 2012.



A Deus,

porque sem Ele eu nada seria.



AGRADECIMENTOS

A Deus que, por sua infinita bondade, concedeu-me a oportunidade de realizar este
sonho, for¢a e determinacdo para superar os desafios do caminho e sabedoria para reconhecer
o invisivel aos olhos.

A Prof* Dr* Giséle Manganelli Fernandes, nossa querida e respeitada Gi, por ter
acreditado em mim, orientando-me, tomando-me pelas maos e mostrando-me que ndo ha
obstaculo impossivel de ser transposto, quando existe fé, amor ¢ dedicagao.

Ao Gil, por muitas vezes abrir mdo do convivio social para estar presente em casa,
fazendo-me companhia. Obrigada pelo amor, incentivo, compreensdo e paciéncia
manifestados nos momentos mais dificeis deste percurso.

A minha mae, Silvana, pelas constantes oragdes para que eu conseguisse seguir em
frente e vencer, € ao meu pai, Jodo (in memoriam).

A Prof* Dr* Norma Wimmer por, além de ter participado da minha qualificacdo,
contribuindo para o enriquecimento deste trabalho e de fazer parte da banca de defesa deste
estudo, ter sido amiga e carinhosa durante os momentos dificeis.

Ao Prof. Dr. Peter Harris James pelas valiosas observagdes durante a minha
qualificagao.

Ao Prof. Dr. Manuel Fernando Medina, o Manolo, por integrar a banca avaliadora
desta defesa e pelas constantes contribuigdes para o PPGLetras.

Aos meus queridos e inesqueciveis amigos do PPGLetras, sem citar nomes, pois todos
tiveram uma parcela de responsabilidade ao longo da trajetoria que me levou a concretizagdo
deste sonho.

Aos professores do PPGLetras, cuja dedicacdo e competéncia muito contribuiram para
a realizagao deste trabalho.

Aos funcionarios da Secao de Pos-graduacao e da Biblioteca.

A todos que me ajudaram, respeitaram e entenderam minhas auséncias.



“The one duty we owe to history is to
rewrite it.” [A tunica coisa que
devemos a historia é a tarefa de

reescrevé-laj.
Oscar Wilde



RESUMO

Os atentados de 11 de setembro originaram diversas manifestagdes artisticas buscando nao
apenas explicagdes para a tragédia, mas também tentando repensar os acontecimentos. Neste
sentido, esta pesquisa apresenta uma investigacao a respeito da maneira como um romance e
um documentario se apropriaram desse episodio para reavalid-lo. Com os ataques, os Estados
Unidos experimentaram uma forte sensagcdo de vulnerabilidade, desencadeando reagdes do
governo americano, que formulou com bastante rapidez uma nova doutrina de seguranca
nacional, baseada no combate ao terrorismo. Esta dissertagdo analisa as estratégias narrativas
utilizadas pelo autor americano Don DeLillo no romance Falling Man (2007), e pelo cineasta
Michael Moore, no documentario Fahrenheit 9/11 (2004), e como eles abordam fatores
historicos, socioecondmicos e politicos que desencadearam a tragédia, a fim de reexamina-la.
Textos tedricos ¢ criticos sobre a relacdo entre Literatura e Historia, ficcdo Pos-Moderna,
aspectos do documentdrio e questdes sobre terrorismo fundamentam as discussoes
apresentadas no trabalho. Este estudo objetiva ampliar os questionamentos acerca dos fatos
que levaram a catastrofe e suas consequéncias, examinando personagens e grupos ligados ao
11 de setembro, revelando multiplas verdades, condicionadas social, ideologica e

historicamente.

PALAVRAS-CHAVE: Pos-Modernismo; Terrorismo; Literatura, Historia e Documentario;
11 de setembro; Don DeLillo; Michael Moore.



ABSTRACT

September 11 has originated a wide range of artistic manifestations which have not only
searched for plausible explanations for the tragedy, but also tried to review the events. In this
sense, this thesis aims at showing how a novel and a documentary reevaluate this episode.
The attacks made the United States experience a strong sense of vulnerability, triggering
reactions from the American government, who quickly established a new national security
strategy, associated with the war on terror. This thesis analyzes the narrative strategies
employed by the American author Don DelLillo in his novel Falling Man (2007) and by the
filmmaker Michael Moore in the documentary Fahrenheit 9/11 (2004), as well as the way
they approach socioeconomic and political factors that caused the tragedy in order to
reevaluate it. The debate of the topics is based on texts concerning the relationship between
literature and history, postmodern fiction, documentary aspects and issues on terrorism. This
study contributes to enrich the discussion related to the events that led to the catastrophe and
its aftermath, examining characters and groups linked to the September 11 terrorist attacks,

revealing multiple truths subjected to social, ideological and historical conditions.

KEYWORDS: Postmodernism; Terrorism; Literature, History and Documentary; September
11; Don DeLillo; Michael Moore.
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INTRODUCAO

Se aceitarmos a concep¢do de que “os momentos de maior fecundidade literaria
coincidem com os periodos de maior intensidade historica.” (FREITAS, 1989, p. 109), os
atentados de 11 de setembro de 2001 seriam um exemplo concreto. Debates referentes aos
atentados terroristas perpetrados nos Estados Unidos e ao que eles representaram para a
América e o mundo em geral, ndo poderiam deixar de ser trazidos a baila pela arte. Esses
ataques originaram diversas manifestagdes artisticas buscando nao apenas explicagdes para a
tragédia, mas também tentando reavaliar os acontecimentos, por meio de inser¢des historicas.
Os discursos que incorporam os eventos dentro de um processo de interpretagdo e tentativa de
analisar os fatos sob diversas perspectivas deparam-se com respostas que tém implicagdes
morais, politicas e ideologicas, topicos estudados nesta dissertagdo.

Os ataques terroristas foram anunciados por todas as emissoras de televisdo, de radio,
pela Internet, nos Estados Unidos e no mundo. Portanto, pessoas em todo o globo assistiram
aquele ato de terror. As imagens mostravam os prédios pegando fogo e a legenda em inglés na
rede CNN anunciava: United States Under Attack.

Essas imagens, exploradas em tempo real, assumiam seu papel de ambiguidade, pois ao
mesmo tempo em que mostravam os acontecimentos, faziam-nos reféns dos espetdculos
midiaticos.

As paisagens e as cenas das torres em colapso lembravam-nos os filmes de catéstrofe,
evocando ataques de inimigos e tragédias iminentes.

Em busca de informagdes sobre as possibilidades por tras dos fatos, cuja compreensao
carece de um ponto de apoio, comegam a surgir hipoteses e especulacdes procurando uma
estrutura dentro da qual seja possivel inserir esses ataques contra os Estados Unidos.

Pensar e tentar definir algo anteriormente considerado objeto de fantasia, pontuado
muitas vezes pela midia que nos abarrotava de informagdes sobre ameagas terroristas, tornou-
se realmente muito dificil.

Apresentadores de televisdo, reporteres no local, testemunhas da tragédia e
sobreviventes tentavam explicar algo aparentemente inexplicavel. Mas afinal, aquilo era
mesmo real? Ou fazia parte do nosso imagindrio, do universo ficcional? J& ndo haviamos
assistido a cenas parecidas como essas nos filmes ou lido nos romances acerca de ameacas
terroristas a 6rgaos do governo americano?

Segundo Maria Tereza de Freitas (1989), “a Literatura pode prever os

acontecimentos”. A estudiosa afirma que mesmo durante épocas politicamente estaveis e de
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economia prospera, alguns escritos parecem pressentir a presenca de futuros conflitos,

prenunciando-os. Para a autora,

o fato é que algumas obras literarias podem ser consideradas como aparelhos
registradores de insatisfacdes vagas, de temores difusos, de desejos e
aspiragdes de um grupo social ainda ndo formulados — em suma, a expressao
do conteudo latente de uma época. Nio se trata propriamente de uma
clarividéncia excepcional, mas sim de uma sensibilidade privilegiada —
como a tem todo artista -, sempre atenta e disponivel para detectar melhor os
sintomas do inconsciente coletivo que ainda ndo afloraram a superficie das
coisas. (p. 115, grifo da autora).

Por sua vez, o autor norte-americano Don DeLillo, que no romance Falling Man (2007),
baseia-se nos atentados terroristas de 11 de setembro para criar uma obra literaria retratando a
tragédia que assolou os Estados Unidos, parece antever atentados contra o pais.

Em seu quinto romance, Players, publicado em 1977, uma das personagens centrais
trabalha em uma "grief management firm"', localizada em uma das torres do World Trade
Center, porque “onde mais vocé acumularia tanta dor?”” ( p. 18, tradugio nossa).

Em Ruido Branco, publicado em 1985, a personagem Babette, em posse de um tabldide,
1€ previsdes de videntes para o futuro, sendo uma delas a seguinte: “Seguidores de uma seita
que cultua os desastres de avido vao sequestrar um jumbo e fazé-lo cair sobre a Casa Branca,
num ato de devogdo cega a seu misterioso lider, conhecido apenas por Tio Bob. O presidente
e a primeira-dama sobreviverdao milagrosamente ao desastre, sofrendo apenas escoriagdes,
segundo amigos intimos do casal.” (p. 145).

Outro romance do autor que também parece conter elementos proféticos é o
Underground (1997), cuja capa ¢ ilustrada por uma fotografia das torres gémeas, mostrando,
ao lado direito, a imagem de um passaro negro em dire¢do as torres, lembrando a figura de um
avido.

Assim, DeLillo consegue transcrever as preocupacdes peculiares construtoras do
imaginario da sociedade americana para a literatura, as quais, por vezes, precedem eventos
reais.

Com o objetivo de examinar os possiveis fatores historicos, socioeconomicos e politicos
responsaveis pelos eventos de 11 de setembro, reavaliando o passado historico por meio dos
discursos utilizados pela literatura e pelo cinema, analisamos, neste trabalho, o romance

Falling Man (2007), de Don DeLillo e o documentario Fahrenheit 9/11 (2004), de Michael

! Empresa que presta auxilio a pessoas sofrendo algum pesar.
? Do original: “where else would you stack all this grief?” (1977, p. 18).
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Moore. A escolha de ambos foi baseada na importancia fulcral dos episddios, fato que
desencadeou uma série de acdes e reacdes no mundo todo, contribuindo para um reexame da
politica externa norte-americana.

Don DeLillo, em Falling Man (2007), retrata os tragicos eventos de 11 de setembro de
maneira peculiar, sob o ponto de vista do cidaddo comum e dos terroristas. Por meio de sua
obra, o autor manifesta suas visdes sobre os ataques terroristas e analisa os fatos sob diversas
perspectivas.

DeLillo tem uma producao literaria que tenta desvendar os conflitos e culturas dos
Estados Unidos, revisando o passado de maneira critica, por meio de abordagens de fatos
historicos. Seus romances retratam uma América atual e abordam questdes como o poder da
imagem, teorias conspiratorias, terrorismo, consumismo, aliena¢do do individuo
contemporaneo e sua contestacdo dos valores morais, sociais e religiosos, entre outros.

Ademais, DeLillo ja abordou o terror em outros romances, tais como em Players
(1977), The Names (1982) e Mao II (1991).

Autor também de pecas e contos e membro da American Academy of Arts and Letters,
DeLillo recebeu The National Book Award por White Noise (1985), The Irish Times
International Fiction Prize, por Libra (1988) e The PEN/Faulkner Award for Fiction, por
Mao II (1991). Seus romances sdo: Americana (1971), End Zone (1972), Great Jones Street
(1973), Ratner's Star (1976), Players (1977), Running Dog (1978), Amazons (1980 - com o
pseudonimo de "Cleo Birdwell"), The Names (1982), White Noise (1985), Libra (1988), Mao
11 (1991), Underworld (1997), The Body Artist (2001), Cosmopolis (2003), Falling Man
(2007) e Point Omega (2010).

Outro que abordou os atentados de 11 de setembro foi o cineasta, documentarista e
escritor estadunidense Michael Francis Moore, com o documentario Fahrenheit 9/11, langado
nos Estados Unidos no dia 25 de junho de 2004. O documentario bateu todos os recordes de
bilheteria no género (AUFDERHEIDE, 2007, p. 1) e foi premiado no Festival de Cannes de
2004, obtendo a Palma de Ouro. O titulo do filme faz referéncia a obra Fahrenheit 451
(233°C, relativo a temperatura que arde/queima o papel), escrito em 1953 por Ray Bradbury.
Neste livro, as pessoas vivem em um tempo em que as casas sao todas interligadas por meio
de um sistema de televisdo e os cidadaos ndo tém o direito de ler. Dessa forma, todos os livros
sda0 queimados e as pessoas ficam a mercé da propaganda do Estado. Porém, um grupo de
pessoas comeca a resistir a essa ditadura, memorizando livros inteiros, transmitindo seu
contetido a outros individuos da comunidade. A alusdo ao nome do livro talvez seja uma

forma analdgica de relacionar as denuncias do documentario a “temperatura” alta da
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sociedade e da politica americana ap6s o 11 de setembro. Assim como em Fahrenheit 451, os
americanos, segundo sugere o documentario, sdo afetados pelas maquinagdes politicas do
entdo presidente Bush, propagando suas “verdades” em nome da liberdade e seguranca da
patria: quem nao estd com os Estados Unidos, ¢ inimigo do pais. Desse modo, assistir a
Fahrenheit 9/11 ¢ uma maneira de repensar os fatos da politica americana, reavaliar os
eventos de 11 de setembro e ter a chance de formular uma opinido propria, desvinculada da
dos governantes.

Conhecido por sua postura critica face as grandes corporagdes e a hipocrisia dos
politicos, Moore ¢ um critico ferrenho em relagdo a administracdo de George W. Bush.

O cineasta ¢ autor de livros, tais como Stupid White Men: And Other Sorry Excuses for
the State of the Nation (2002), Dude, Where's my Country? (2003); Will They Ever Trust Us
Again? Letters from the War Zone (2004); The Official Fahrenheit 9/11 Reader (2004); Here
Comes Trouble: Stories from My Life (2011).

Entre os filmes que produziu estdo: Roger & Me (1989), Pets or Meat: The Return to
Flint =TV (1992), Two Mikes Don't Make a Wright (1992), Canadian Bacon (1985), TV
Nation (1995), TV Nation 2 (1995), The Big One (1997), And Justice for all (1998), Bowling
for Columbine (2002), Fahrenheit 9/11 (2004), SiCKO (2007), Slacker Uprising (2008) e
Capitalism: A Love Story (2009).

Fahrenheit 9/11 (2004) traz para o debate questdes relacionadas a ineficiéncia da
politica externa na era Bush e as atitudes que o governo americano poderia ter tomado para
evitar aquela situagdo caotica.

O documentério insinua as possiveis razdes que impulsionaram o governo Bush a
deflagrar duas guerras em resposta aos ataques, uma contra o Afeganistdo e outra contra o
Iraque, tenta decifrar os motivos subjacentes a essa agdo americana e mostra os vinculos
existentes entre a familia do presidente George W. Bush e a do saudita Osama bin Laden, em
um tom ironico e desafiador.

Em uma sequéncia de criticas a administracdo Bush e a maneira como a questdo do
terrorismo era conduzida, Fahrenheit 9/11 realiza sua critica feroz e audaz, levando o
espectador a refletir sobre diversos aspectos que culminaram nos ataques de 11 de setembro.

No entanto, esta dissertacdo ndo busca identificar e interpretar o filme documental como
sendo um “reflexo da realidade”, mas sim como uma forma de reavaliar os eventos a partir de
um determinado recorte dessa realidade. Desse modo, o documentario precisa ser entendido

como uma producdo autoral, contendo escolhas particulares de cenas, personagens,
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enquadramentos e aparatos técnicos constituintes de todo o processo da filmagem até sua
apresentacao final.

Dessa forma, chamamos Fahrenheit 9/11 de filme e de documentario, por o
considerarmos nao uma “reprodu¢do” da realidade, mas uma “representacdo” dos eventos.
Ademais, tendo em vista as varias definicdes para o termo “documentério”, analisadas no
Capitulo 3, ¢ fundamental percebermos que, mais do que conteudos ou estratégias narrativas,
o estatuto de documentario depende, também, do ponto de vista do espectador.

Esta dissertagcdo, portanto, levanta questdes controversas acerca de conceitos como
verdade, representacdo do real, resgate do passado historico e ironia, por meio da observagdo
de alguns exemplos dentro do romance ¢ do documentério, langando luz sobre o papel que a
literatura e o cinema documental exercem na contemporaneidade, ampliando nossa
consciéncia critica como espectadores.

Para tanto, sdo analisados textos tedricos e criticos sobre a relacdo entre Literatura e
Histéria, ficcdo Pds-Moderna, capitalismo, aspectos do documentario e questdes sobre
terrorismo, tomando por base textos de autores como Linda Hutcheon (1991, 1993, 2000),
Hayden White (1990, 1994, 1999), Fredric Jameson (1996, 1998, 2001), Terry Eagleton
(1997, 2005), David Harvey (2004), Steven Connor (1992), Brian McHale (1992), Nicolau
Sevcenko (2003), Peter Burke (1992), Silviano Santiago (2002), George Yudice (20006),
Wallace Martin (1994), Jean-Frangois Lyotard (1993), Ismail Xavier (1978, 1984, 1991), Bill
Nichols (1991, 2005), Silvio Da-Rin (2008), Denis Rosenfield (2002), Gore Vidal (2003),
Noam Chomsky (2001, 2002, 2004, 2005), Jean Baudrillard (1988, 1991, 2002), Lawrence
Wright (2007), Philip Shenon (2008), entre outros. Para analisarmos o romance e o
documentario foram realizadas, ainda, leituras teoricas e de fortuna critica sobre Don DeLillo
e Michael Moore, concernentes a seus procedimentos artisticos, a partir de textos de Antony
DeCurtis (1994), Christopher Douglas (2002), Daniel Aaron (1994), Douglas Keesey (1993),
Frank Lentricchia (1994), Mark Osteen (2000), Thomas DePietro (2005), Thomas Leclair
(1987, 2005), Patricia Aufderheide (2007), Robert B. Toplin (2006), entre outros.

Tendo em vista que ambos DeLillo e Moore utilizam estratégias narrativas coadunadas
a poés-modernidade, analisamos, no Capitulo 1, teorias e interpretacdes nas quais o pos-
moderno estd inserido, contribuindo para a nossa posterior andlise do romance e do
documentario.

No Capitulo 2, abordamos os varios significados do termo “terrorismo”, tema central da
nossa pesquisa, reavaliando suas diferentes feigdes e as concepgdes a seu respeito, atreladas a

maneira como os governos definem seus interesses particulares. Os eventos de 11 de



15

setembro, bem como suas causas e consequéncias, foram analisados para dar embasamento e
sustentacdo aos argumentos discutidos durante as andlises de Falling Man e Fahrenheit 9/11.

O Capitulo 3 engloba estudos acerca do papel da Literatura, da Histéria e do
Documentario na contemporaneidade, imprescindiveis para a contextualizagdo do romance e
do documentario em analise, inter-relacionando seus dominios.

Tecidas todas essas consideragdes tedricas, analisamos, nos Capitulos 4 e¢ 5, como
DeLillo e Moore abordaram os atentados de 11 de setembro, ocorridos ha mais de 10 anos,
desvelando fatores desencadeadores da tragédia, a fim de reexaminé-la.

A dissertagdo teve como objetivo contribuir para a ampliagdo dos questionamentos
acerca dos fatos que levaram a catastrofe e suas consequéncias, examinando personagens €
grupos ligados ao 11 de setembro, revelando multiplas perspectivas de verdade(s),
condicionadas social, ideoldgica e historicamente.

Ressaltamos que as tradugdes de textos citados dos originais das obras tedricas sdo de
responsabilidade da autora desta dissertagdo. A tradugdo de partes do documentario ¢ da
distribuidora Europa Filmes. Optamos utilizar os trechos do romance aqui analisado da

tradugdo para o portugués, realizada por Paulo Henriques Britto.
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CAPITULO 1

POS-MODERNISMO(S) E CAPITALISMO

Ha décadas o “Pd6s-Modernismo” tem sido alvo de muita atencdo, debates e tentativas
de definicdo. Acredita-se que tenha surgido, pela primeira vez, no mundo hispanico, na
década de 30, uma geragao antes do seu aparecimento na Inglaterra e nos Estados Unidos.
Creditava-se a ele, em sua origem, a perda da historicidade e o fim da “grande narrativa”,
significando, no campo estético, mudangas e rupturas, a extingdo da fronteira entre alta
cultura e cultura de massa e a pratica da apropriagao e citacdo de obras do passado.

Segundo Steven Connor (1992), embora o termo pds-modernismo tenha sido usado por
alguns escritores dos anos 50 e 60, ndo se pode afirmar que o conceito tenha se cristalizado
antes da metade dos anos 70, quando declaracdes sobre a sua existéncia comegaram a ganhar
forca entre disciplinas académicas e areas culturais, na filosofia, na arquitetura, nos estudos
sobre o cinema e na literatura.

Seu uso tornou-se corrente, embora haja controvérsias quanto ao seu significado e
pertinéncia, resultantes da dificuldade de se perceber com clareza os limites ou os sinais de
ruptura nos processos nos quais o poés-moderno esta inserido.

Fredric Jameson (1998), afirma que a concepgao “Pds-Modernismo” ndo ¢ amplamente
aceita nem mesmo entendida hoje, deduzindo que essa resisténcia deve-se ao fato do
desconhecimento dos trabalhos que o termo envolve, podendo ser identificado em todas as
artes. Jameson enumera, como icones desse movimento, a poesia de John Ashbery, a pop art
de Andy Warhol, as musicas de John Cage, Philip Glass e Terry Riley, o cinema de Godard e,
na literatura, os romances de escritores como William Burroughs, Thomas Pynchon e Ishmael
Reed.

O termo ¢ empregado para designar as transformagdes ocorridas nos ultimos tempos,
em suas dimensoes social, econdmica e politica, apos a II Guerra Mundial. Ademais, as
denominagdes “pOs-moderno” e “pds-modernidade”, abordadas no item 1.1 deste capitulo,
serdo importantes para o entendimento das terminologias associadas ao pés-modernismo.

Assim, nesta nova realidade social, precisamos utilizar novos conceitos e categorias que
se tornaram imprescindiveis para a compreensao das atuais configuracdes e de seus
movimentos. Uma das principais caracteristicas da era pds-moderna ¢ a sua intrinseca relagdo
com o advento das novas tecnologias, possibilitando, assim, a comunicagdo e a integracao

mundial. Ligada ao surgimento de uma sociedade pods-industrial, na qual o conhecimento
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torna-se a principal forca econdmica da producao, a pés-modernidade anuncia uma mudanga
geral na condicdo humana.

Na 6tica de Jameson (1996), essa mudanga estd condicionada ao avango do capitalismo
multinacional, marcado por novos padroes de consumo ¢ de produgdo. Desse modo, a pos-
modernidade deixa de ser considerada uma simples ruptura estética, passando a ser entendida
a partir da sua correlagdo a ideologia do mercado e ao proprio mercado.

Segundo o critico marxista, 0 pés-modernismo surgiu como um dominante cultural em
sociedades capitalistas de riqueza sem precedentes € com indices bastante elevados de
consumo. Jameson cita os Estados Unidos, que, apds o declinio das nagdes europeias,
consolidaram-se como a maior poténcia do Ocidente. Para ele, “[...] o desenvolvimento de
formas culturais do pos-modernismo pode ser considerado o primeiro estilo global
especificamente norte-americano.” (1996, p. 24).

Portanto, o tedrico entende o pos-modernismo “ndo como um estilo, mas como uma
dominante cultural: uma concepc¢do que da margem a presenga € a coexisténcia de uma série
de caracteristicas que, apesar de subordinadas umas as outras, s3o bem diferentes.” (1996, p.
29).

Na opinido da tedrica canadense Linda Hutcheon, “o pés-modernismo ¢ um fendémeno
contraditorio, que usa e abusa, instala e depois subverte, os proprios conceitos que desafia.”
(1991, p. 19). Ainda segundo a autora, o pdés-modernismo ndo pode ser usado como um

simples sindnimo para o contemporaneo, pois

muito da confusdo que se faz a respeito do uso do termo ¢ devida a
convergéncia da nogdo cultural de poés-modernismo (e sua relagdo inerente
ao modernismo) e pos-modernidade como a designagdo de um periodo ou
condic¢do social e filosofica.' (1993, p. 23, grifo da autora, traducao nossa).

Ao comparar o moderno com o pds-moderno, Hutcheon afirma que este desenvolveu-se
nitidamente a partir de estratégias do outro, tais como a experimentacdo autorreflexiva, as
ambiguidades ironicas e as contestacdes a representacdo realista classica. Contudo, assim
como o modernismo, o pés-modernismo preserva suas proprias contradigdes, ressaltando-as a

ponto de passarem a ser as caracteristicas definidoras desse fenomeno cultural.

' Do original: Much of the confusion surrounding the usage of the term postmodernism is due to the conflation
of the cultural notion of postmodernism (and its inherent relationship to modernism) and postmodernity as the
designation of a social and philosophical period or ‘condition’.
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Assim, para a tedrica, o “‘pos-modernismo ¢ fundamentalmente contraditorio,
deliberadamente histérico e inevitavelmente politico.” (1991, p. 20). A estudiosa considera

que

uma das muitas contradi¢des do pds-modernismo € poder, a0 mesmo tempo,
incorporar autoconscientemente e, com a mesma autoconsciéncia, contestar
esse modernismo do qual se origina e ao qual deve até sua existéncia
vocabular. (1991, p. 77).

Seria pertinente considerarmos as observacdes de Perry Anderson que, em sua obra As
origens da pos-modernidade afirma, ao correlacionar o modernismo ao pos-modernismo:
“Outrora, em jubilo ou alarmado, o modernismo era tomado por imagens de maquinas;
agora, o poés-modernismo ¢ dominado por maquinas de imagens.” (1999, p. 105, grifo
nosso).

Na concepcdo do estudioso, as “imagens de maquinas” seriam as industrias, e as
“maquinas de imagens” a televisdo, o computador, a Internet e outros meios afins que,
segundo ele, “despejam uma torrente de imagens com cujo volume nenhuma arte pode
competir”, considerando que “o ambiente técnico decisivo do pdés-modernismo ¢ constituido
por essas ‘cataratas de tagarelice visual’.” (1999, p. 105). Assim, “maquinas como essas sao,
na verdade, maquinas de reproduc¢io mais do que de produc¢ao.” (JAMESON, 1996, p. 63,
grifo nosso).

Pensar a ideia de pds-modernismo, portanto, significa adentrar um universo vasto de
questionamentos, teorias e interpretacdes acerca do termo, na tentativa de articular elementos
que contribuam para a compreensao das varias manifestacdes da cultura denominada
“contemporanea”.

Desse modo, abre-se um leque de discussdes sob as mais diversas defesas de
pensamentos e apreciagdo de ideologias, mobilizadas na controvérsia intelectual acerca da
pos-modernidade.

Sendo assim, ndo se objetiva aqui esgotar essas complexas questdes, mas dar inicio a
mais uma analise do tema, contribuindo para o enriquecimento do debate e buscando
compreender os modos dominantes de representagdo vigentes em nossa sociedade, nas varias

dimensodes da cultura.
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1.1 Teorias e interpretacoes que discutem o(s) Pés-Modernismo(s)

Ao discutirmos o panorama tedrico sobre o fendmeno pos-moderno, € interessante
realizar uma distingdo entre moderno, modernismo e modernidade, pds-moderno, pos-
modernismo e pds-modernidade, o que nos leva ao exame do ambito semantico atribuido aos
termos. Para tanto, fundamentamo-nos nos textos dos estudiosos Domicio Proenca Filho
(1988), Teixeira Coelho (1995) e Terry Eagleton (1997).

Ao resgatarmos os conceitos de moderno, modernismo e modernidade, necessariamente
os vinculamos ao que se entende, no mesmo campo semantico, por pds-moderno, pos-
modernismo e pos-modernidade. Essa vinculacdo, segundo Proenga Filho (1988), envolve
dimensoes continuadoras ¢ descontinuadoras e ¢ uma das marcas da mudanca cultural e
social do Ocidente, estando na base da caracterizagdo dos ciclos historicos, estéticos ¢ de
época que nele t€ém-se configurado.

Para Coelho (1995), o moderno, no limite, ¢ o novo e esse novo ¢ a consciéncia
neurotizada da modernidade. O termo moderno ¢ vazio, designa alguma coisa mostrando-a
sem conceitua-la, aponta para ela, mas nao a define, indica-a sem simboliza-la. Segundo o
autor, as pessoas reconhecem alguma coisa como moderna, mas sdo incapazes de descrever
ou definir em que consiste essa modernidade. “Como os tempos modernos estdo condenados a
deixar de sé-lo, chamar-se assim equivale a ndo ter nome proprio.” (PAZ, 1996, p. 135).

O modernismo, segundo o teodrico ¢, antes de tudo, um estilo, uma linguagem, um
codigo, um sistema ou conjunto de signos com normas ¢ unidades de significagdo, implicando
uma visdo de mundo. Assim, o modernismo seria o fato e a modernidade a reflexdo sobre o
fato, a agdo. Se o modernismo € a certeza, a modernidade ¢ a interrogagdo, a duvida e a
reflexao.

Por sua vez, Eagleton (1977) distingue po6s-modernismo como forma de cultura

contemporanea, ¢ pés-modernidade como periodo histdrico especifico. Segundo o teorico,

a pos-modernidade ¢ um estilo de pensamento que questiona as nogoes
classicas de verdade, razdo, identidade e objetividade, a ideia de progresso
ou emancipacao universal, os sistemas unicos, as grandes narrativas ou os
fundamentos definitivos de explicagdo. > (p. 7, tradugdo nossa).

Do original: Postmodernity is a style of thought which is suspicious of classical notions of truth, reason,
identity and objectivity, of the idea of universal progress or emancipation, of single frameworks, grand
narratives or ultimate grounds of explanation.
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Na relacdo existente entre os termos “modernismo” e “pds-modernismo” ha um
consenso comum de que o pds-modernismo tenha se formado nas bases do modernismo,
subvertendo alguns aspectos deste Gltimo, mas desenvolvendo-se a partir deles.

Na acepc¢ao do tedrico David Harvey (2004), cuja definicdo de poés-modernidade da-se
por meio do contraste entre modernidade e pos-modernidade, quanto ao sentido do termo,
talvez s6 haja concorddncia em afirmar que o pds-modernismo representa alguma espécie de
reacao ao modernismo ou de afastamento dele. Ele considera como fato mais espantoso do
pos-modernismo, sua total aceitacdo do efémero, do fragmentario, do descontinuo e do
caotico (conceito de modernidade de Baudelaire).

Contudo, segundo Harvey, o pds-modernismo ndo tenta transcender esse conceito de
modernidade, opor-se a ele ou sequer definir os elementos “eternos e imutaveis” que
poderiam estar contidos nele, mas espojar-se “nas fragmentdrias e caoticas correntes da
mudanga”. Ainda, para o tedérico, o poOs-modernismo ndo € apenas uma versdo do
modernismo, na tentativa de legitimar-se pela referéncia do passado, uma vez que
“verdadeiras revolugdes ocorrem quando as ideias latentes e dominadas de um periodo
tornam-se explicitas e dominantes em outro.” (2004, p. 49).

Harvey também associa a ideia de pds-modernidade, assim como Lyotard e Jameson, as
transformagdes pelas quais passou o capitalismo na ultima metade do século XX. Para o
autor, o pés-modernismo nao permite nenhuma representagdo unificada do mundo, pois nao
ha mais verdades eternas e universais: “As verdades eternas e universais, se ¢ que existem,
ndo podem ser especificadas.” (2004, p. 49).

Para o filésofo francés Jean Baudrillard, o avango dos meios de informagao e as novas
formas de recep¢do submetidas a tecnologia e a midia, fazem parte das transformacdes que
determinaram o pds-modernismo. Em seus ensaios Consumer Society e Simulacra and
Simulations (1988), o autor, enfatizando mais a perspectiva da cultura, afirma que a pos-
modernidade ¢ sindnimo da sociedade de consumo, da sociedade da imagem e do espetaculo,
tentando esconder sua superficialidade, ndo correspondendo mais a uma realidade, tampouco
sabendo distinguir o real do ficticio. Segundo Baudrillard, tudo ¢ simulacro (sdo experiéncias,
formas, codigos e objetos sem referéncia, apresentando-se mais reais do que a propria
realidade, ou seja, sendo “hiper-reais”). Na “sociedade do espetdculo” (termo cunhado por
ele e Guy Debord), onde a forma mais desenvolvida de mercadoria ¢ a imagem, tudo se
transforma em matéria-prima para a midia. Para ele, a cultura como produto nos conduz a
uma sociedade de consumo e o fenomeno do consumo ultrapassa o ato da aquisicdo do

necessario, invadindo a nossa vida. Segundo o autor,
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nds alcancamos o ponto onde o “consumo” tem dominado a vida por
completo; onde todas as atividades sdo sequenciadas no mesmo modo
combinatorio; onde a escala de gratificagdo ¢ tragada antecipadamente, uma

r

hora de cada vez; e onde o “ambiente” ¢ completo, inteiramente climatizado,
mobiliado e culturalizado. * (1988, p. 33, tradugdo nossa).

Assim, o “ser” acaba se transformando no “ter”. Os ricos acabam por ser rodeados ndo
mais de outros homens, mas sim por objetos que os definem como “homens da opuléncia.”
(1988, p. 29).

Na concepgao pds-modernista de Baudrillard, a verdade foi substituida por simulacros;
portanto, perdemos o sentido das coisas. A arte ¢ simulacro da arte, a politica simulacro da
politica. E o predominio do fingimento, do mascaramento e da simula¢do. Segundo o autor,
“quando o real j4 ndo é o que costumava ser, a nostalgia assume todo o seu sentido.” * (1988,
p. 171, tradugdo nossa).

Devemos acrescentar também que, na visao de Jameson (1996), baseada na concepgao
de Sartre, o simulacro seria a “desrealizacdo” de todo o mundo circundante da realidade
cotidiana, onde o real ¢ transformado em imagem. Jameson, ao reconhecer a relagao
intrinseca entre a hiperestimulacao do olhar e as novas tecnologias, afirma que isso provoca
um fenémeno, cunhado por ele, de “esmaecimento do afeto” na cultura pés-moderna. Para o
autor “seria incorreto sugerir que todos os afetos, todo sentimento ou emocdo, toda
subjetividade, tenham desaparecido [...]” (p. 37), porém ele sugere que uma overdose de
estimulos induz a uma perda do sentido do real, causando uma tensdao permanente entre o

real e o imaginario. Conforme o critico explica,

a produgao estética hoje esta integrada a producdo das mercadorias em geral:
a urgéncia desvairada da economia em produzir novas séries de produtos que
cada vez mais parecam novidades (de roupas a avides), com um ritmo de
turnover cada vez maior, atribui uma posicdo ¢ uma fungdo estrutural cada
vez mais essenciais a inovagao estética e ao experimentalismo. (1996, p. 30).

Constata-se, portanto, que a producao das mercadorias passou a ser um fendmeno
cultural. Com o surgimento de uma industria planejadora da imagem das mercadorias e das

estratégias de marketing, os consumidores adquirem os produtos tanto por sua imagem quanto

* Do original: We have reached the point where “consumption” has grasped the whole of life; where all
activities are sequenced in the same combinatory mode; where the schedule of gratification is outlined in
advance, one hour at a time; and where the “environment” is complete, completely climatized, furnished, and
culturalized.

* Do original: “when the real is no longer what it used to be, nostalgia assumes its full meaning.”
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por seu uso imediato, fazendo a propaganda, portanto, mediadora essencial entre a cultura e a
economia.

Em consonancia com essas acepgoes, Proenca Filho (1988) complementa: “O mundo
real como se desmaterializa, converte-se em signo; em simulacro. O consumidor compra a
imagem do produto, ndo o produto em si.” (p. 36, grifo do autor).

O socidlogo polonés Zygmunt Bauman corrobora o pensamento de Baudrillard acerca
da “sociedade de consumo” e da transformagdo do “ser” em “ter”. O mercado, por meio dos
“impulsos sedutores”, transmite a mensagem de que possuir € consumir objetos ¢ a condi¢ao
necessdria para a felicidade, sendo, assim, responsavel pelo crescimento do consumo. “O
consumo abundante, é-lhes dito e mostrado, ¢ a marca do sucesso ¢ a estrada que conduz
diretamente ao aplauso publico e a fama.” (1998, p. 55).

Sendo assim,

se o consumo € a medida de uma vida bem-sucedida, da felicidade e mesmo
da decéncia humana, entdo foi retirada a tampa dos desejos humanos:
nenhuma quantidade de aquisi¢cdes e sensagcdes emocionantes tem qualquer
probabilidade de trazer satisfacdo da maneira como o “manter-se ao nivel
dos padroes” outrora prometeu: ndo ha padrdes a cujo nivel se manter — a
linha de chegada avanga junto com o corredor, ¢ as metas permanecem
continuamente distantes, enquanto se tenta alcanga-las. (1998, p. 56).

Nessa linha de raciocinio de Baudrillard e Bauman, Jameson considera que a produgio
de bens de consumo ¢, atualmente, um fendmeno cultural, pois compra-se o produto tanto por
sua imagem quanto por sua identidade imediata. Agora, existe uma industria voltada
exclusivamente para criar imagens para bens de consumo e estratégias de venda. Assim, “a
propaganda tornou-se uma mediagdo fundamental entre a cultura e a economia, e se inclui
certamente entre as inumeras formas da produgao estética.” (2001, p. 22).

Outro autor a ter lancado luz sobre o tema “pds-modernismo” foi o renomado filésofo
francés Jean-Francois Lyotard. Para ele, o saber muda de estatuto ao mesmo tempo em que as
sociedades entram na idade dita pés-industrial e as culturas na idade dita pos-moderna.

Como sabemos, coube a Lyotard, com a publicagdo de La condition postmoderne:
rapport sur le savoir (1979), a expansdo do uso do conceito, tratando a pos-modernidade
como uma mudanca geral na condi¢do humana. Para ele, a condicdo pds-moderna ¢ definida
como um estado de incredulidade em relacdo as “metanarrativas”, fruto do progresso das
ciéncias, atribuindo a crise da filosofia metafisica e a da institui¢do universitaria que dela

dependia, o desuso do dispositivo metanarrativo de legitimacao. (1993, p. xxiv).
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Segundo o teodrico, seria 0 momento no qual as grandes metanarrativas se esgotam, pela
presenga, na sociedade, de uma multiplicidade de jogos diferentes, cujas regras ndo se pode
medir. Neste contexto, a ciéncia vira apenas um jogo de linguagem entre diversos outros, nao
podendo mais reivindicar o privilégio sobre as outras formas de conhecimento, ou seja, ndo
tendo mais legitimidade para ser uma base inquestiondvel. Por conseguinte, ao perder a
condi¢do de definir o mundo, ela perde seu carater emancipatorio.

Dessa forma, o pdés-modernismo reflete e personifica o real envolvimento da critica
cultural com o que Jiirgen Habermas (1973) denominou a “crise de legitimagao”, afetando a
vida social contemporanea, isto ¢, o fato de ja ndo parecer haver acesso a principios que
possam agir como critérios de valor para coisa alguma.

O interesse de Lyotard sdo as formas pelas quais os procedimentos cientificos obtém ou
reivindicam legitimidade, reconhecendo que o paradoxo de um conhecimento cientifico
condicionado a uma narrativa esta condenado a depender de uma “metanarrativa” ou “grande
narrativa” a qual explicaria outras narrativas.

Assim, apos definir a condi¢do pds-moderna como um estado de incredulidade em
relagdo as metanarrativas, o autor estabelece o patamar para uma série de debates sobre os
sistemas narrativos, avaliando, segundo o seu ponto de vista, as narrativas dominantes de
legitimacdo e emancipacao e fundamentando-se na argumentacao de que a pés-modernidade
ndo se caracteriza por uma narrativa mestra totalizadora, mas por narrativas menores e
multiplas e estas ndo buscam ou obtém qualquer estabiliza¢cdo ou legitimagao universalizante.

Steven Connor (1992) contesta o ceticismo de Lyotard quanto aos fundamentos da
razdo universal e a necessidade de uma “guerra a totalidade”, pois o filosofo francés suspeita
do pensamento totalizador, deseja promover a diversidade, mas ndo elabora as bases que
poderiam garantir essa diversidade.

Por sua vez, Jameson (1996) considera a teoria de Lyotard “imperfeita” ou “impura”,
alegando haver nela uma contradi¢do implicita, pelo fato de que o filésofo, ao apresentar sua
percepgao de todos os aspectos significativos do desaparecimento das narrativas mestras, o
tenha feito em forma de narrativa. Conclui-se, portanto, que ndo hd posi¢do fora dessas
metanarrativas, de onde se langar uma critica que nao esteja comprometida, de alguma forma,
com elas.

Contudo, segundo Anderson, pelo menos um lado da argumentacdo de Lyotard ¢
semelhante a de Jameson, “pois a premissa dos dois pensadores — exposta, quando nada, de
maneira ainda mais enfatica por Lyotard — era que a narrativa é uma instancia fundamental

da mente humana.” (1999, p. 65, grifo nosso).
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Entre as caracteristicas que Jameson atribui a0 pés-modernismo, ou pés-modernismos,
estdo: a abolicdo da antiga fronteira entre a alta cultura e a cultura de massa ou comercial; a
perda da nossa capacidade de conhecermos o proprio passado; o aparecimento de novos tipos
de textos, revelando o fascinio por uma paisagem “degradada” do brega e do kitsch em varios
segmentos e o desaparecimento do sujeito individual, engendrando a pratica do pastiche.
Segundo o critico marxista (2001), como forma de repreensdo as futilidades do pés-moderno,

ha atualmente um retorno aos antigos textos, genuinamente mais sérios e integros,

pastiches pds-modernos de uma ética e de uma filosofia antigas, pastiches
das antigas “teorias politicas”, pastiches das teorias da modernidade — uma
repeticdo vazia e ndo-parddica do discurso e conceitualizagdo antigos, a
realizagdo das antigas estratégias filos6ficas como se elas ainda tivessem um
conteudo, a resolugdo ritual de “problemas” que hd muito tempo se tornaram
simulacros, a fala sondmbula de um sujeito historicamente ja extinto. (p.
101).

Ainda segundo o autor, o pastiche tomou o lugar da parddia. Quanto a Gltima, o critico

assinala:

[...] ndo ha mais escopo para a parddia, ela teve seu momento, ¢ agora essa
estranha novidade, o pastiche, vem lentamente tomar seu lugar. O pastiche,
como a parodia, € o imitar de um estilo Unico, peculiar ou idiossincratico, ¢ o
colocar de uma mascara linguistica, ¢ falar em uma linguagem morta. (1996,
p- 44)

Constatamos, assim, que para Baudrillard, Lyotard e Jameson, a pds-modernidade pode
ser definida como condic¢des plurais em que o social e o cultural tornam-se indistinguiveis.
Ou, nas palavras de Connor: “Isso quer dizer que a pds-modernidade tem de ser considerada,
em parte, em termos da dificuldade de descrevé-‘la’; ou, antes, em termos da dificuldade de
especificar o ‘14’ que ¢ a pos-modernidade [...]” (1992, p. 56).

Compartilhando as idéias de Jameson no tocante ao kitsch, o tedrico Terry Eagleton
(1997) defende que a ironia seria a condutora do estilo poés-moderno a trivialidade e,
consequentemente, ao kitsch.

Suas criticas ao pdés-modernismo nao param ai, descrevendo-o como sendo:

um estilo de cultura que reflete alguma coisa dessa mudanga de época, cuja

arte ¢ superficial, descentrada, infundada, autorreflexiva, brincalhona,
derivada, eclética e pluralista, obscurecendo as fronteiras entre a alta cultura
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e a cultura popular, assim como entre a arte ¢ a experiéncia cotidiana. °

(EAGLETON, 1997, p. 07, traducao nossa).

Ora, o emprego da ironia para confrontar e desafiar, rende criticas ao pdés-modernismo
por aqueles que o julgam de natureza “ndo séria”. Essas discussdes, segundo a tedrica
canadense Linda Hutcheon, ignoram a historia da arte, pois a ironia e a parddia sempre foram
utilizadas pelos satiricos como armas politicas potentes e muito sérias.

Assim, as diferentes concepgdes sobre o discurso irdnico ou os pontos de vista em torno
dos quais circunscrevem-se os trabalhos a respeito da ironia configuram abordagens de teores
distintos, alimentando a discussdo ao redor do tema.

Segundo Arthur Nestrovski (1996), a ironia “é aquele movimento que faz a linguagem
se suspender ou se negar a si mesma.” (p. 7). O critico considera o discurso irdnico como
tema constante da arte, expresso alegoricamente nas mais variadas formas de narrativa.

Para Umberto Eco (1985), “a resposta pés-moderna ao moderno consiste em reconhecer
que o passado, ja que ndo pode ser destruido porque sua destruicao leva ao siléncio, deve ser
revisitado: com ironia, de maneira ndo inocente.” (p. 56-57).

Por sua vez, Beth Brait (2006) afirma que a ironia “pode provocar efeitos de sentido
como a dessacralizagdo do discurso oficial ou o desmascaramento de uma pretensa
objetividade em discursos tidos como neutros.” (p. 15). Desse modo, Brait a considera como
estratégia de linguagem, cuja forma de constru¢do denuncia um ponto de vista ou uma
argumentacao indireta, contando com a compreensao do destinatario para concretizar-se como
significacao.

Hutcheon (2000), no panorama dos estudiosos da ironia, destaca-se por suas conclusdes
inovadoras sobre as “arestas” do tema. Na obra Teoria e politica da ironia, ela postula que a
ironia ¢ um processo comunicativo, erigindo-se muito além de um mero tropo, uma simples
figura de linguagem no estudo da retorica.

A ironia, vista como uma arma retérica de defensiva ou de ofensiva, quando
considerada no sentido semantico basico de declarar uma coisa e significar outra, ¢ também
um modo de expressdo. Ela permite aos locutores darem voz e a0 mesmo tempo confrontarem
os discursos oficiais, desafiando-os explicita ou implicitamente.

Sem desconsiderar sua existéncia por meio do jogo semantico entre o dito e o ndo dito,

entre o declarado ¢ o nao declarado, a estudiosa decreta existir algo, além disso, que

® Do original: Postmodernism is a style of culture which reflects something of this epochal change, in a
depthless, decentred, ungrounded, self-reflexive, playful, derivative, eclectic, pluralistic art which blurs the
boundaries between high and popular culture, as well as between art and every-day experience.
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caracteriza a ironia ainda mais particularmente. Sendo assim, a ironia seria uma estratégia
discursiva atuando no nivel da linguagem verbal ou da forma, seja ela musical, visual ou
textual.

A autora enfatiza a circunlocu¢do desempenhada pela ironia em relagdo ao ironista ¢ ao

ouvinte/interpretador:

Os principais participantes do jogo da ironia sdo, ¢ verdade, o interpretador e
o ironista. O interpretador pode ser - ou nido - o destinatario visado na
elocugdo do ironista, mas ele ou ela (por defini¢do) é aquele que atribui a
ironia e entdo a interpreta: em outras palavras, aquele que decide se a
elocugdo ¢ irdnica (ou ndo) e, entdo, qual sentido ir6énico particular ela pode
ter. (HUTCHEON, 2000, p. 28, grifo da autora).

Desse modo, o papel desempenhado pelo interpretador, ou seja, daquele que outorga a
ironia ao texto ou ao estado elocutivo, ¢ imprescindivel, porque envolve a atribuicdo de
sentidos de acordo com uma dada situagcdo, um contexto particular e determinados propdsitos.

Para Hutcheon, a ironia ¢ inerente & comunicacdo, podendo ser usada como uma arma.
Ela serve de tatica a uma vasta gama de posigdes politicas e pode legitimar ou solapar os mais
variados interesses. Ao estudar as ‘“arestas” da ironia, levantando a problematica da

“intencionalidade”, a autora pontua:

[...] as questdes politicas sensiveis que surgem ao redor do uso ¢ da
interpretagdo da ironia invariavelmente enfocam o problema da intengao
(quer do ironista, quer do interpretador). E como a ironia coloca em primeiro
plano a politica da agéncia humana dessa maneira, ela se tornou uma
importante estratégia de oposi¢ao. (2000, p. 28-29, grifo nosso).

Assim, a ironia consegue provocar respostas emocionais dos que a percebem ou nio,
bem como dos seus “alvos” ou “vitimas”. Ela nasce, portanto, nas relagdes entre significados,
intencgdes e interpretagdes. “A ironia remove a certeza de que as palavras signifiquem apenas
o que elas dizem.” (HUTCHEON, 2000, p. 32). Dessa forma, ao negar as nossas certezas, ela
revela as ambiguidades do mundo. Devido a sua natureza “transideoldgica” (termo cunhado
por Hayden White) a ironia, segundo Hutcheon, tem um tom provocador quando sua politica
¢ conservadora e um carater autoritario quando sua politica ¢ de oposicdo, dependendo de
quem a estd empregando e quem ela supostamente estd afetando. Desse modo, a ironia, cuja
cena ¢ social e politica, pode ser utilizada como tatica para a defesa de posi¢des ideologicas,

sejam elas liberais ou conservadoras. Ademais, considerada um *“jogo sério” e estimada tanto
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como uma estratégia retorica quanto um método politico, ela pode, portanto, desconstruir e
descentrar discursos dominantes.

Hutcheon (1991), ao citar Eagleton, mostra como o tedrico considera a ironia como um
recurso que condena o pds-modernismo a trivialidade e a depreciacdo do seu valor, mas cla
aponta o equivoco de Eagleton, pois o jogo da ironia ¢ inerente a seriedade por ela objetivada.

Segundo a teodrica,

a inclusdo da ironia ¢ do jogo jamais implica necessariamente a exclusdo da
seriedade e¢ do objetivo na arte pds-modernista. A compreensdo erronea
desse aspecto € sinonimo da compreensdo errénea da natureza de grande
parte da produgdo estética contemporanea — mesmo que sirva para uma
teorizagdo mais organizada. (p. 48, grifo da autora).

A autora considera a perda do estilo peculiar e individual como um desafio que liberta e
se poe contra a unidimensionalizacdo de nos mesmos, de nossa subjetividade e de nossa
criatividade, revelando uma andlise positiva da emergéncia dessas caracteristicas, em
oposicao ao negativismo de Jameson ao analisar a mistura de estilos (pastiche), a critica da
forma (parodia) e a pluralidade identitaria (morte do sujeito).

Hutcheon rebate as criticas de Jameson ao anunciar que o tedrico considera a
fragmentacdo e a morte do sujeito como um “tema da moda” na teoria contemporanea,
assinalando o fim da sua autonomia. Para a estudiosa, ¢ preciso haver um conhecimento
solido a respeito do sujeito e também ao conceito de “descentralizacao”, liderado por Derrida,
Foucault e Lacan, entre outros. Segundo Hutcheon (1991), descentralizar ndo ¢ negar, ¢ ela
defende que o pods-modernismo nao confunde a desintegracdo do sujeito e o seu
desaparecimento: ele problematiza radicalmente toda a no¢do de subjetividade. Ao fazé-lo,
ndo o destroi, mas o situa: “E situd-lo, conforme ensina o pds-modernismo, ¢ reconhecer
diferengas.” (p. 2004). Ou, ainda, de acordo com HUYSSEN (1986), situar ¢ também admitir
“a ideologia do sujeito [...] desenvolvendo nogdes alternativas e diferentes de subjetividade.” ©
(p. 213, tradugdo nossa).

Quanto a parddia, considerada como uma forma de revisitar o passado da arte e da
Historia, a tedrica declara-a como um paradoxo pos-moderno, pois ela “ndo ¢ a destruicao do
passado; na verdade, parodiar ¢ sacralizar o passado e questiond-lo ao mesmo tempo.” (1991,

p. 165). Assim, tanto a parddia quanto a ironia sao formas de engajamento da Historia por

®* Do original: “the ideology of the subject [...] by developing alternative and different notions of subjectivity.”
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meio da arte pos-moderna que, ao uséd-las como estratégias discursivas, inscreve e subverte
seu alvo.

A tedrica canadense, contudo, concorda com Jameson sobre o pés-modernismo ser um
desafio as idéias dadas como certas, considerando-o, também, como uma “tendéncia cultural
dominante”, expressdo cunhada por Jameson, e concordando que o fendmeno ¢ caracterizado
pelos resultados da dissolugdo da hegemonia burguesa por acdo do capitalismo recente e pelo
desenvolvimento da cultura de massa.

Hutcheon acrescenta, ainda: “[...] a crescente uniformizac¢ao da cultura de massa ¢ uma
das forcas totalizantes que o pds-modernismo existe para desafiar”. Porém, faz uma ressalva:
“Desafiar, ndo negar.” (1991, p. 22, grifo nosso).

Cabe adicionar que a autora diferencia a cultura de massa como sendo a “comercial,
popular e tradicional” e a cultura de minoria a “erudita, sensivel e elitista”. Para ela, ambas
sao manifestacdes da sociedade do capitalismo recente, cuja realidade social ¢ estruturada por
discursos (no plural), sendo isso, portanto, um dos ensinamentos do pés-modernismo.

Outro tema importante do pés-modernismo abordado por Hutcheon alude a questdo do
“ex-céntrico”, o que estd fora do centro, os marginalizados pela ideologia dominante.
Questionando os sistemas centralizados, totalizados, hierarquizados e fechados, o pods-
modernismo, entretanto, ndo os destroi. Limitando-se a questionar, reavalia os conceitos de
margem e fronteira, administrando o espago entre o centro € a margem, aceitando as
diferencas.

Nao obstante,

0 pos-modernismo ndo leva o marginal para o centro. Menos do que inverter
a valorizacdo dos centros para a das periferias e das fronteiras, ele utiliza
esse posicionamento duplo paradoxal para criticar o interior a partir do
exterior e do proprio interior. (HUTCHEON, 1991, p. 98, grifo da autora).

Portanto, esse processo de descentralizagdo questiona os valores impostos pela
sociedade, considerando e refletindo sobre o diferente, o heterogéneo, o hibrido e o
provisorio, pois o universo pés-moderno ndo pode ser considerado de limitagdes, mas de

mistura, hibridez.
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1.2 O Capitalismo na pés-modernidade

“O capitalismo triunfou, e ndo se imagina agora que tipo de sistema rival lhe possa ser
oposto.” (JESSUA, 2009, p. 110). Com essas palavras, Claude Jessua conclui seu livro

Capitalismo, adotando a defini¢do do economista Josef Alois Schumpeter ao termo:

[...] o capitalismo define-se pela apropriagdo privada dos meios de producio;
pela coordenacdo de decisdes por meio de trocas, em outros termos, pelo
mercado; finalmente pela acumulagdo de capitais através de instituigdes
financeiras, ou seja, pela criagdo do crédito. Essa defini¢dao tem o efeito de
opor o capitalismo ao socialismo no grande conflito contemporaneo entre os
dois sistemas. (SCHUMPETER apud JESSUA, 2009, p. 9).

Todavia, conforme Jessua pontua, o termo jamais foi empregado precisamente, nem
mesmo por Marx ou Engels, que se referiam ao capitalismo como “modo de produgdo
capitalista” ou “economia burguesa”, fazendo-o adquirir conotacdes pejorativas, associadas a
nogoes de injustica ¢ exploracdo. Ainda segundo o autor, o termo “capitalismo” alcangou
respeitabilidade académica a partir do século XX, visando compreender a natureza desse
sistema e identificar as suas perspectivas. Para Jessua, Schumpeter perdeu a aposta, ao prever
que o capitalismo seria vencido e substituido pelo socialismo. O que percebemos hoje ¢ a sua
ascensdao e o termo ¢ muitas vezes atrelado a pds-modernidade, condigdo sécio-cultural e
estética do estagio do capitalismo pos-industrial.

Teoricos e académicos tém diferentes concepgdes sobre o capitalismo. Terry Eagleton

(2005), ao criticar o po6s-modernismo, faz uma comparagdo de seus valores aos do

capitalismo:

Tanto os pds-modernistas quanto os neoliberais suspeitam de normas
publicas, valores intrinsecos, hierarquias dadas, padrdes de autoridade,
codigos consensuais e praticas tradicionais. SO que os neoliberais admitem
que rejeitam tudo isso em nome do mercado. Os pds-modernistas radicais, ao
contrario, combinam essas aversdes com a cautela um tanto estupida do
comercialismo. (p. 50).

Essa ideia do autor poderia estar subordinada ao fato de, uma vez findado o socialismo,
0 pds-modernismo representaria para a cultura o que o capitalismo representa para a
sociedade e sua economia. Essa argumentacdo pode fundamentar-se na seguinte afirmacdo do

autor: “Se pelo menos nao tivessem caido em cima dele com tanta firia em algum momento,
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o socialismo poderia ter erradicado algumas das injusticas que geram homens-bomba
suicidas.” (2005, p. 83).

Segundo Eagleton (2005), experimentamos hoje um sentimento de impoténcia frente ao
fundamentalismo religioso e ao terrorismo. Ao criticar os pensadores culturais que
proclamaram o fim das grandes narrativas da Histéria, o autor traz a tona uma dessas
narrativas, promovida na “guerra entre o capital e o Alcordo”.

Impondo radicalmente um ponto de saturagdo que demanda novas reflexdes
concernentes ao fundamentalismo islamico, ao capitalismo e ao pds-modernismo, Eagleton

argumenta:

Com o deslanchar de uma nova narrativa global do capitalismo, junto com a
chamada guerra ao terror, pode muito bem ser que o estilo de pensamento
conhecido como poés-modernismo esteja agora se aproximando de um fim.
Foi, afinal, a teoria que nos assegurava que as grandes narrativas eram coisa
do passado. (2005, p. 297).

Assim, o chamado “fim da historia”, decretado pela auséncia de conflitos mundiais
relevantes, foi desmantelado pelo terror que assola o mundo contemporaneo, suplantando a
ideia do desaparecimento das grandes narrativas, agora simbolizadas pelas ameagas
terroristas.

Ora, o pds-11 de setembro realmente mobilizou diversos pensadores a debaterem
conjuntamente solu¢des para o terror. Mas isso ndo implica, necessariamente, deduzir que a
tragédia seria evitada caso o socialismo tivesse subsistido, tampouco afirmar que as ideologias
islamicas teriam sido erradicadas. No entanto, o terrorismo € o combate as agdes que o
conduzem ganharam proeminéncia, instigando uma série de questionamentos das razdes pelas
quais ocorrem esses atos, sejam elas religiosas, politicas, étnicas, econdmicas ou sociais.

De acordo com o analista politico norte-americano Walter Russell Mead (2006), o
sistema capitalista “do milénio” (fim do século XX) prega valores como a produtividade e a
interdependéncia, acarretando mudangas nas estruturas do capitalismo mundial. Os Estados
Unidos, por terem se adaptado a essas transformagdes mais rapidamente que as outras nagoes
do mundo, ampliando sua capacidade econdmica e militar, fortalecem o sentimento de
antiamericanismo em varias partes do mundo. Essa postura ¢ oriunda dos paises que mais
sofrem com essas mudangas, pois muitas vezes eles ndo tém o amparo do poder publico.
Associada diretamente ao novo capitalismo, a América sofre as consequéncias € o incremento

do terrorismo, um problema genuinamente sério para os americanos. Segundo Mead, para os
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Estados Unidos combaterem o terrorismo, deveriam ser mais eficientes e preocupados com as
causas dos arabes, no conflito israelense-palestino. Ademais, seria importante, na luta contra o
terror, “um comportamento pro-ativo do pais no que diz respeito ao combate a pobreza (de
uma forma que procure melhorar o acesso do pobre ao sistema capitalista ¢ ndo que deseje
paternalistica e ineficientemente protegé-lo do mesmo) [...]” (2006, p. 9).

Por sua vez, o critico marxista Fredric Jameson, por meio de sua obra Pds-Modernismo:
a logica cultural do capitalismo tardio (1996) declara que, longe de apresentar-se como um
momento de ruptura inomindvel, o pés-modernismo mostra-se como uma intensificacdo do
passado e ndo a dominante cultural de uma ordem social totalmente nova, sob o nome de
sociedade pos-industrial.

Portanto, evidencia-se que, para o autor, o momento atual ndo reflete um rompimento,
mas uma superagdo contemporanea em relacdo ao modelo de desenvolvimento capitalista
estruturado no passado, ou seja, “[...] € apenas reflexo e aspecto concomitante de mais uma
modificacdo sistémica do proprio capitalismo.” (1996, p. 16).

Para o conceito de “capitalismo tardio”, Jameson invoca a obra do economista Ernest
Mandel, que expde os rumos da terceira fase do capitalismo, batizada de “globaliza¢do”. Os
pré-requisitos tecnologicos basicos para a entdo chamada nova “onda longa” foram dados no

final da Segunda Guerra Mundial. Quanto ao qualitativo “tardio” o tedrico justifica:

O que “tardio” geralmente transmite é mais um sentido de que as coisas sdo
diferentes, que passamos por uma transformacdo de vida que ¢ de algum
modo decisiva, ainda que incomparavel com as mudancas mais antigas da
modernizac¢do e da industrializagdo, menos perceptiveis ¢ menos dramaticas
porém mais permanentes, precisamente por serem mais abrangentes e
difusas. [...] a expressdo capitalismo tardio [...] € ndo s6 uma tradugdo quase
literal da outra expressao, pos-modernismo, mas também seu indice temporal
parece ja chamar a aten¢do para mudangas nas esferas do cotidiano e da
cultura. (1996, p. 24-25, grifo do autor).

Assim, percebemos que a maneira como Jameson define o seu objeto de estudo ¢ a
mesma pela qual ele define o poés-modernismo, ou seja, como uma logica implicita em toda a
producdo cultural originada pela transformacdo do sistema social capitalista rumo ao
capitalismo tardio, ou, usando outros slogans cunhados pelo autor, “capitalismo
multinacional”, “sociedade do espetdculo ou da imagem”, “capitalismo da midia” ou “o
sistema mundial”.

Na esteira dessas transformacdes encontram-se as renovagdes tecnologicas e a expansao

dos aparelhos de reproducdo técnica, econdmica e cultural do capitalismo, tais como os
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sistemas de industria cultural e “grande midia”, a TV, o cinema, o radio, a imprensa, a
propaganda e um mercado monopolizado de bens culturais que avanca sobre a chamada alta
cultura artistica e intelectual.

O terceiro estagio do capitalismo, portanto, permitiu que a sociedade po6s-moderna se
consolidasse como “sociedade de consumo, sociedade das midias, sociedade da informacao,
sociedade eletronica ou high-tech e similares.” (JAMESON, 1996, p. 29).

Segundo Jameson (1996), com o surgimento desse periodo, o sujeito passou a
incorporar novos elementos a sua subjetividade. O individualismo, a identidade pessoal e a
singularidade que o constituiam no modernismo, cederam lugar, na pds-modernidade, a uma
identidade multipla, dada pela identificagdo com um todo. Assim, o sujeito tornou-se
fragmentado e superficial e, portanto, perdeu sua historicidade.

Para o autor (1998), essas modificagdes acarretaram o que ele denomina de “morte do
sujeito”, ou seja, a perda do individualismo. Por conseguinte, como aponta, o sujeito pos-
moderno torna-se vulneravel a esquizofrenia. (1996, p. 52).

Aqui Jameson ndo se refere a esquizofrenia no sentido clinico de uma psicose, mas
emprega a definicdo do psicanalista francés Jacques Lacan, que a considera uma questdo de
disfung¢ao linguistica, no sentido do rompimento com uma linearidade temporal terminando na
perda da identidade pessoal.

Desse modo, “a identidade torna-se uma ‘celebragdo movel’: formada e transformada
continuamente em relagdo as formas pelas quais somos representados ou interpelados nos
sistemas culturais que nos rodeiam.” (HALL, 2002, p. 13). Assim, a descentraliza¢do ou
fragmentacao do individuo, causando uma crise de identidade, desloca-o do mundo social em
que vive e também de si mesmo, fazendo-o entrar em colapso.

Portanto, somos sempre compelidos a perguntar se seria possivel explicar a sociedade
atual sem mencionar o capitalismo, a midia, a sociedade de consumo, a industria de
entretenimento e o terrorismo, imbricados no tecido social e cultural circundantes das
condi¢des pds-modernas.

Nao obstante, embora reconhegamos que as produgdes sdo destinadas ao mercado
consumidor, ao afirmarmos (como defende Jameson) que o fendmeno pods-moderno estd
condicionado restritamente as estruturas econdmicas norteadoras da nossa sociedade,
estariamos negando-o como expressdo de varias culturas, e ndo apenas de uma Cultura, como
argumenta Hutcheon (1991). Se considerarmos a arte como criadora de produtos culturais

objetivando apenas a venda, obedecendo as exigéncias do mercado consumidor,
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descaracterizariamos a natureza hibrida e plural do pos-modernismo, concernente a
harmonizac¢ao das diversas linguagens e culturas transitantes nos discursos contemporaneos.

Muito do ceticismo de Jameson refere-se ao fato de ele considerar o P6s-modernismo
como uma dominante cultural vazia, desprovida de andlise critica, pois os produtores culturais
tendem a voltar ao passado, por meio da “imitacdo de estilos mortos, a fala através de todas as
mascaras estocadas no museu imagindrio de uma cultura que agora se tornou global.” (1996,
p. 45).

Porém, mais do que “a canibalizacdo aleatoria de todos os estilos do passado”, como
afirma Jameson (1996, p. 45), ou “pastiche”, conforme anunciado anteriormente, as
adaptacdes e as apropriagdes fazem parte do processo de criagdo. Segundo Hutcheon (1991),
“o passado como referente ndo ¢ enquadrado nem apagado, como Jameson gostaria de
acreditar: ele ¢ incorporado e modificado, recebendo uma vida e um sentido novos e
diferentes.” (p. 45). Dessa forma, na reformulagdo e extensdo do passado, uma obra
asseguraria sua autonomia como obra.

Para Jameson (1998), o passado ¢ compreendido como “uma vasta cole¢cdo de imagens”,
um deposito de estilos prontos para se tornarem mercadorias, resultado do acelerado consumo
das sociedades pos-industriais, expandindo o capital a outras areas até entdo imunes a logica
da mercadoria.

O que Jameson afirma ser “imitacdo de estilos mortos”, pois as inovagdes estilisticas
ndo sdo mais possiveis, Hutcheon considera como “recriagdes”, reinterpretacdes de textos
anteriores. A estudiosa ndo nega que as contradigdes do poés-modernismo sejam as mesmas da
sociedade governada pelo capitalismo que ela denomina “recente”, mas observa o seguinte:
“seja qual for o motivo, sem davida essas contradicdes se manifestam no importante conceito
p6s-moderno da ‘presenca do passado’.” (1991, p. 20). E esse passado € posto em xeque, uma
vez que ndo representa um retorno nostalgico, mas uma problematizagdo de suas formas

estéticas e sociais, por meio de reflexdes criticas.

1.3 A ficcao pos-moderna

Na construgdo do processo narrativo a importancia da ficgdo ndo estd somente na
estrutura do narrar ou na sua representacdo, mas na arte de narrar. Na formag¢ao da narrativa
p6s-moderna, evidencia-se a influéncia dos elementos midiaticos e do cinema, representados

pela progressdo de imagens, cortes bruscos e flashes, responsaveis pela sua fragmentagao.
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Contudo, ao mesmo tempo em que esses textos confundem o leitor, eles conferem a
sensagdo de estar vivendo o presenciado na ficgdo. Entdo, questdes pertinentes ao narrador
pos-moderno vém a tona.

Nesse sentido, o critico literario brasileiro Silviano Santiago, por sua vez, indaga-nos

sobre o narrador pds-moderno:

Quem narra uma historia ¢ quem a experimenta, ou quem a vé? Ou seja: ¢
aquele que narra agoes a partir da experiéncia que tem delas, ou é aquele que
narra agdes a partir de um conhecimento que passou a ter delas por té-las
observado em outro? (2002, p. 44).

Apoiando-se na fic¢do de Edilberto Coutinho, o autor tenta desvendar o mistério acerca
da figura do narrador pds-moderno, atando sua constatacdo a pergunta acima. Para ele, o
narrador se subtrai da acdo narrada e, ao fazé-lo, deixa a ficcdo dramatizar a experiéncia de
alguém, identificando-se com o leitor, que seria um segundo observador. Assim, considerados
observadores da experiéncia alheia, ambos se encontram privados da exposicdo da propria

experiéncia na ficgao.

Como correlato a afirmagao anterior, Santiago acrescenta que

sdo essas as posturas fundamentais do homem contemporaneo, ainda e
sempre mero espectador ou de acdes vividas ou de agdes ensaiadas e
representadas. Pelo olhar, o homem atual e narrador oscilam entre o prazer ¢
a critica, guardando sempre a postura de quem, mesmo tendo se subtraido a
acdo, pensa e sente, emociona-se com o que nele resta de corpo e/ou cabega.
(2002, p. 59).

Ao tecer suas reflexdes sobre o narrador pds-moderno, o critico assume que a
experiéncia de um olhar “de fora” marca a narrativa pdés-moderna, colocando em xeque a
autenticidade e, consequentemente, a credibilidade do relato, pois seriam vinculadas a algo
externo a ele. Desta maneira, Santiago revela que o narrador pés-moderno tem consciéncia de
o “real” e o “auténtico” serem construcdes de linguagem.

Por sua vez, Hutcheon (1991) afirma que uma obra literaria ja ndo pode ser considerada
original, pois qualquer texto s6 obtém sentido e importancia enquanto parte de discursos
anteriores. A teodrica consolida-se com a definicdo de Michel Foucault com relacao a

intertextualidade, para quem

as fronteiras de um livro nunca sdo bem definidas: por tras do titulo, das
primeiras linhas e do ultimo ponto final, por tras de sua configuragdo interna
e de sua forma auténoma, ele fica preso num sistema de referéncias a outros
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livros, outros textos, outras frases: ¢ um noé dentro de uma rede.
(FOUCAULT apud HUTCHEON, p. 167).

Portanto, contesta-se qualquer pretensdo em relagdo as nog¢des humanistas de
singularidade e originalidade que possam ser atribuidas ao romance.

Para a teodrica canadense, os romances pds-modernos criam e centralizam um mundo,
contestando-o depois. Partindo da nog¢do de que “a linguagem € uma pratica social, um
instrumento para manipulagdo e controle.” (1991, p. 237), Hutcheon afirma que o poés-
moderno questiona os sistemas totalizantes visando ao poder. Assim, 0s romances,
contestando as nogdes ideologicas consagradas, ndo procuram persuadir os leitores a
interpretarem o mundo a sua maneira, mas criam condi¢des para as interpretagdes serem
questionadas. Nesse sentido, fica evidente o enfraquecimento dos pressupostos ideologicos
por tras da no¢do humanista do Homem como sujeito coerente e continuo.

Esse procedimento estético de descentralizacdo da subjetividade desafia as nocgdes
tradicionais de perspectiva, pois o narrador, antes onisciente, transfere responsabilidade ao
leitor que passa a colaborar com o texto, participando, efetivamente, no processo de
fabrica¢do de sentido.

Porém, como afirma Hutcheon, “os narradores passam a ser perturbadoramente
multiplos e dificeis de localizar [...] ou deliberadamente provisérios e limitados — muitas
vezes enfraquecendo sua propria onisciéncia aparente.” (1991, p. 29). Isso evidencia-se diante
de textos cuja narrativa ¢ fragmentada, por sofrerem mudanga na tipologia discursiva, pela
ocorréncia de cortes cronoldgicos ou pelo uso exaustivo de pronomes, fazendo o leitor refletir
e questionar sobre quem esta falando.

Conforme afirma Charles Russell, o pés-modernismo configura-se por “uma arte de
perspectiva variavel, de dupla autoconsciéncia, de sentido local e amplo.” (1980a, 192, apud
HUTCHEON, 1991, p. 29).

Em consonancia com essas interpretagdes, Jameson (1996) acrescenta, ainda, como
caracteristicas da ficgdo pds-moderna, a ruptura da temporalidade e o emprego de sentencas
isoladas e sem nenhum apoio.

Porém, o tedrico aponta que, por meio dessa fragmentagdo textual, o presente, isolado,
invade o sujeito e carrega uma misteriosa carga de afeto, ilustrando o que ocorre na
textualidade denominada por ele “esquizofrénica”. Essa esquizofrenia, baseada em Lacan,

conforme ja explicitado, seria uma desordem de linguagem.



36

Assim, “se somos incapazes de unificar presente, passado e futuro da sentenca” (p. 53),
estaremos fadados a viver em um permanente presente. Por conseguinte, se o sujeito perde

essa capacidade de unificagao,

fica bastante dificil perceber como a producdo cultural de tal sujeito poderia
resultar em outra coisa que ndo “um amontoado de fragmentos” e em uma
pratica da heterogeneidade a esmo do fragmentario, do aleatdrio.
(JAMESON, 1996, p. 52).

Em uma cultura cada vez mais dominada pelo espago, ndo se pode mais medir a vida
pelo tempo. Para Jameson, a consequéncia disso seria a transformagdo do romance historico
“em uma vasta colecdo de imagens, um enorme simulacro fotografico.” (1996, p. 45),
explicitando, de forma clara, a questdo da fragmentacdo pos-moderna e evidenciando a crise
de historicidade.

Segundo Connor, enquanto a literatura modernista deleitava-se no afastamento
autorreflexivo de um mundo real solido e ndo-discursivo, o mundo real transformou-se em
literatura, configurando, portanto, um paradoxo. O pos-modernismo encarregou-se de
remoldar a relagdo entre texto ¢ mundo, tornando a textualidade co-extensiva com o real. Para
o teorico, “uma vez que o real se transformou em discurso, ja ndo hé separacao entre texto e
mundo a ser transposta.” (1992, p. 107).

O autor considera o texto literario pos-moderno “autoconsciente”, “descentrado”,
“cético” e “galhofeiramente polimorfo”. Sendo assim, “¢ um objeto ideal de andlise para uma
teoria da leitura que suspeita de toda forma de identidade ou de fixidez, mas ainda exige
algum objeto sobre o qual praticar.” (1992, p. 107).

No tocante ao romance pés-moderno, Brian McHale (1992) assinala a passagem de um
dominante epistemologico (modernismo) a um ontolégico (pos-modernismo), onde
personagens mostram-se confusos acerca do mundo em que vivem e de como devem reagir a
ele.

Trazendo a tona as condigdes de compreensibilidade desse mundo, o carater ontoldgico
do romance pos-moderno revela a preocupagdo com a criagdo de mundos autonomos. Esses,
ligados por textos literdrios, s6 fundamentam-se nos seus proprios mecanismos textuais,
fazendo a subjetividade ceder lugar a textualidade.

Porém, essas preocupacdes epistemologicas e ontoldgicas ndo sdo mutuamente
exclusivas, uma vez que ndo ha uma transformacao absoluta, mas uma mudanca de énfase ou

de “dominante” na filosofia literaria.
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Por sua vez, Harvey (2004) ressalta a preocupagdo com a alteridade e com outros
mundos, na ficcdo pos-moderna. Para tanto, o tedrico apresenta-nos a concepg¢ao de McHale
que, ao acentuar o pluralismo de mundos coexistentes na ficgdo pods-moderna, adota o
conceito de heterotopia, desenvolvido por Michel Foucault. Considerada “uma imagem
perfeitamente apropriada para capturar o que a ficcdo se esforca por descrever.” (p. 52), por

heterotopia Foucault denomina

a coexisténcia, num “espaco impossivel”, de um “grande nimero de mundos
possiveis fragmentarios”, ou, mais simplesmente, espagos incomensuraveis
que s@0 justapostos ou superpostos uns aos outros. As personagens ja nao
contemplam como desvelar ou desmascarar um mistério central, sendo em
vez disso forcadas a perguntar “Que mundo ¢ este? Que se deve fazer nele?
Qual dos meus eus deve fazé-lo?” (FOUCAULT apud HARVEY, 2004, p.
52).

Portanto, a fragmentacdo, o pluralismo e a autenticidade de outras vozes e outros
mundos constituem o problema da comunicacdo, pois agora o conhecimento pode ser
codificado de todas as maneiras, algumas das quais mais acessiveis que outras. Desse modo,
legitima-se o pensamento dos pos-modernistas, ou seja, ndo podemos aspirar a nenhuma

representa¢ao unificada do mundo, tampouco retrata-lo com totalidade.

1.3.1 Metafic¢ao Historiografica

Segundo Hutcheon (1991), até o século XIX, antecedente a “historia cientifica” de
Ranke, a Literatura e a Historia pertenciam ao mesmo ramo do saber e buscavam “interpretar
a experiéncia, com o objetivo de orientar e elevar o homem”. Depois desse advento, as duas
passaram a constituir disciplinas distintas, creditando-se a Historia o poder de relatar fatos que
realmente ocorreram e a Literatura a inven¢ao de historias.

Entretanto, atualmente, a arte pds-moderna e a critica da Historia e da ficcdo tém
contestado essa diferenca, concentrando-se na verossimilhanca entre essas duas formas de
escrita.

O pos-modernismo, por meio da Metaficcdo Historiografica (conceito de Hutcheon),
problematiza a questdo de que tanto a Histéria quanto a ficcdo possuem inter-relagdes
determinadas historicamente e, por conseguinte, ndo podem ser pensadas em termos
absolutos, pois variam ao longo do tempo. (HUTCHEON, 1991, p. 141). No tocante a essa

forma de escrita, Hutcheon explica:
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Com esse termo, refiro-me aqueles romances famosos e populares
que, a0 mesmo tempo, sdo intensamente auto-reflexivos e mesmo
assim, de maneira paradoxal, também se apropriam de acontecimentos
e personagens historicos [...]. Na maior parte dos trabalhos de critica
sobre o pos-modernismo, ¢ a narrativa — seja na literatura, na historia
ou na teoria — que tem constituido o principal foco de atengdo. A
metafic¢do historiografica incorpora todos esses trés dominios, ou
seja, sua autoconsciéncia tedrica sobre a historia e a ficcdo como
criagdes humanas (metaficcdo historiogrdfica) passa a ser base para
seu repensar e sua reelaboracdo das formas e dos contetidos do
passado. (1991, p. 21-22, grifo da autora).

Expondo a ficcionalidade da propria Histéria, os romances metaficcionais negam a
possibilidade de distingdo entre Historia e ficcdo, uma vez que s6 podemos conhecer a
Historia com a mediagdo de formas de representacdo ou de narrativa. Baseando-se nesse
pressuposto, toda a Historia ¢ uma espécie de Literatura.

A metafic¢do historiografica lida com o problema do status dos “fatos” e a natureza de
suas evidéncias, seus documentos. Assim, demonstra que a fic¢do ¢ historicamente
condicionada e a Histéria ¢ discursivamente estruturada, ampliando o debate sobre as
implicagdes ideoldgicas entre poder e conhecimento. Os vestigios do passado ndo sao
“naturais”, mas uma tradu¢do realizada pelas conven¢des da sociedade de onde partiu.
Segundo Hutcheon, “a questdo epistemologica referente a maneira como conhecemos o
passado se reune a questdo ontologica referente ao status dos vestigios desse passado.” (1991,
p. 161). Dessa forma, os livros caracterizados pela autora como metafic¢des historiograficas
recorrem as citacoes de fontes e as referéncias do passado com o intuito de evidenciar o
conhecimento histérico como lacunar, ideoldgico e sujeito aos indicios do passado, pois sem
eles a escrita da Histdria ndo seria possivel.

Por meio de reflexdes criticas acerca de praticas e valores do passado a luz do
conhecimento do presente, muitos textos, analisados no Capitulo 3, trazem a baila a
problematizagdo entre as narrativas ficcionais e os acontecimentos historicos, defendendo que
a ficcdo busca inspiracao na Historia e colocando a Historia como um construto discursivo.

Propondo a narrativa como construto e, assim, organizadora de possiveis verdades,
essas consideracdes levam o leitor a desconfiar também da narrativa da Historia, destituindo-
a, de certa forma, de sua natureza incontestavel.

A metaficcdo historiografica reconhece que a Historia ndo € o registro transparente de
nenhuma verdade incontestada, mas ndo nega o valor da reda¢do da Historia, apenas redefine

essas condi¢des de valor. (HUTCHEON, 1991, p. 168).
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Isso ndo significa negar o passado. Porém, s6 podemos conhecé-lo por meio de seus
vestigios textualizados. De acordo com certas teorias pés-modernas, tanto a Histéria quanto a
Literatura sdo discursos, sistemas de significacdo que ddo sentido ao passado, conforme
veremos, também, no Capitulo 3.

Hutcheon rebate uma das criticas ao pés-modernismo: a de ele ser a-historico. Citando
Eagleton como um critico que considera a obra pds-moderna desistoricizada, desprovida de
memoria historica e conteudo politico, sem profundidade e estilo, cuja “encenabilidade” do
texto “substitui a verdade”, a estudiosa toma-o como exemplo para apresentar sua defesa.

Atribuindo ao teérico um pensamento bindrio absolutista, que transforma o pos-
modernismo na negag¢do e no oposto do modernismo, a autora refuta essa visao, pois, para
Hutcheon, o poés-modernismo confronta e contesta qualquer rejeigdo ou recuperagdo
modernista do passado em nome do futuro, promovendo uma reavaliacdo e um didlogo em
relacdo ao passado, a luz do presente. (1991, p. 39).

Segundo Hutcheon, os fatos da Histéria sdo declaradamente discursivos ¢ o pos-
modernismo problematiza a “forma” como o homem se relaciona com o passado. Na fic¢do
pos-moderna, o literario e o historiografico estdo sempre juntos e, acreditando que tudo sdo
convengdes, essa ficcdo visa problematizar a Historia e ndo emitir juizos de verdade. Para a
tedrica, “uma das ligdes do pods-modernismo € a de que, embora todo o conhecimento do
passado possa ser provisorio, historicizado e discursivo, isso ndo quer dizer que nao damos
sentido a esse passado.” (1991, p. 193).

Em suma, a metafic¢do historiografica, utilizando-se de textos e intertextos literarios e
historicos, em vez de legitimar o passado, passa a problematiza-lo, questionando a Historia
como verdade incontestavel e levando-nos a uma apreensdo mais rica dos fatos. Rejeitando a
constru¢do mimética dos acontecimentos e os discursos totalizadores e autoritarios, seu
objetivo ¢ despertar a agudeza da nossa consciéncia € 0 nosso pensamento critico.

Assim, o discurso pos-moderno, por meio de sua autorreflexividade, mais do que
denunciar uma determinada perspectiva ideoldgica, faz-nos questionar nossas proprias
interpretagdes e, por conseguinte, as interpretagdes dos outros.

Como podemos depreender, ndo had como ignorar o termo “pds-modernismo”, quer para
aceita-lo, quer para apenas refletir sobre ele ou rechagéa-lo. Correndo o risco de desconsiderar
aspectos importantes ou enfatizar outros eventualmente menores, procuramos somente
articular elementos que contribuissem, assim, para uma reflexdo e problematizacdo do

conceito.
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Para este propdsito baseamo-nos em textos dos principais teéricos do pds-modernismo,
cujos textos tém mais conexdo com os objetivos desse trabalho.

Assim, fica como resultado de nossas consideracdes a observagdo de que o poés-
moderno ndo s6 gera teorias necessarias ao entendimento de suas origens, como também
demanda teorias capazes de entender seus efeitos.

A diversidade de experimentagdes estéticas na literatura contemporanea, caracterizada
por fragmentagdes, intertextualidade, mistura de narradores e paradoxos, ora seduzem por sua
estimulante provocagdo, ora perturbam por sua auséncia de resolugao.

Acepcdes tidas como certas, precisas, doutrindrias e uniformes, deram lugar, neste
periodo pds-moderno, a negacdo das crencas absolutas, antes tdo livres de davidas e hoje
repletas de relativismos, constituindo uma for¢a problematizadora em nossa cultura atual, um
fenomeno contraditorio que insere conceitos e depois os subverte.

Para Hutcheon (1991), alguns criticos ndo aceitam os questionamentos, contradi¢des e
os paradoxos do pés-moderno, ansiando por “respostas totalizantes — que o pés-modernismo
ndo pode e ndo vai oferecer”, pois “privilegia a diferenca e a interrogacdo.” (p. 270).

Ainda segundo a autora, no pds-moderno ndo existe nenhum desejo de romper com o
passado, destruindo ndo s6 a Histdéria, mas a si mesmo como objeto historico, “mas sim a
tentativa de inserir uma nova historicidade e uma nova problematizagdo da nogdo de
conhecimento historico.” (p. 274).

Talvez seja esse o encanto que o pos-modernismo paradoxalmente exerce, dada a
duplicidade de instalar e, em seguida, questionar, subverter as convengdes.

A contradi¢ao p6s-moderna manifesta-se na consciéncia de o passado poder ser alterado
pelo presente, tanto quanto o presente ¢ dirigido pelo passado, favorecendo a reavaliagdo e
reelaboragdo criticas, tomando forma na ironia. Assim, onde Jameson viu surgir géneros como
o “pastiche”, Hutcheon os reconheceu como parddia, recriagdo, como confrontacdo com o
politico e o historico.

Capitalismo tardio, capitalismo recente, capitalismo multinacional, sociedade do
espetaculo ou da imagem, capitalismo da midia, sistema mundial, sociedade de consumo,
high-tech e tantos outros termos associados ao pos-modernismo, conceituam e tentam definir
a alegada relevancia e expansdo do papel da cultura e da economia nas sociedades
contemporaneas.

Porém, mais do que entender esses conceitos, € preciso levantar sempre questdes sobre
a producdo, transmissdo e dissemina¢do do conhecimento e da cultura pos-moderna,

procurando investigar e compreender o leque de fendmenos associados a essa categoria.
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Considerando o carater problematico, provisorio e paradoxal inerentes a arte pos-
moderna, deve-se sempre questionar seus limites e seus poderes, ndo ignorando sua ideologia
antitotalizante.

Portanto, “O que ndo mais adiantard de nada ¢ enaltecer ou ridicularizar o pds-
modernismo en bloc. O pds-moderno deve ser resguardado contra seus defensores e contra

seus detratores.” ' (HUYSSEN, 1986, p. 182, tradugdo nossa).

’ Do original: “What will no longer do is either to eulogize or to ridicule postmodernism en bloc. The
postmodern must be salvaged from its champions and from its detractors.”
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CAPITULO 2

TERRORISMO(S)

“Por que me matais?”

“Como?”

“Nao ficais do outro lado da 4gua?”

“Meu amigo, se ficasseis deste lado, eu seria um
assassino, seria injusto matar-vos da mesma
maneira; mas, desde que ficais do outro lado,
sou um bravo, e isso é justo.”

(Pascal, Pensamentos, XXIV, 3)

O “terrorismo”, como pratica de quem recorre sistematicamente a violéncia contra as
pessoas ¢ as coisas, provocando o “terror”’, ¢ um fendmeno que, ao longo dos séculos vem se
disseminando. Para exemplificar sua antiguidade, tomemos como exemplo o malogrado plano
liderado por Robert Catesby e Guy Fawkes (em 5 de novembro de 1605), conhecido como
Gunpowder Plot ou “Conspiracdo da Polvora”, tendo como objetivo explodir o Parlamento
Inglés e matar a familia real. (FRASER, 2000). Em nosso tempo, observamos o terrorismo de
esquerda, que ganhou for¢a no inicio dos anos 70, principalmente na Europa. Entre os
principais grupos considerados terroristas estdo o ETA, na Espanha; o Baader-Meinhof, na
Alemanha; as Brigadas Vermelhas, na Itdlia e o IRA, na Irlanda do Norte.

No entanto, os atentados de 11 de setembro de 2001, repercutidos no mundo todo,
marcaram a Historia, trazendo para o debate o tema “terrorismo”, causando reagdes politicas e
econdmicas, sendo objeto de estudo e alvo da opinido publica internacional.

Tendo a midia como grande aliada, uma vez que ela tem como objetivo vender a
informagdo, o terrorismo consegue propagar o medo, disseminando o temor na sociedade.

Essa propagacdao do medo ¢ analisada por Bauman (2007), ao expor o seguinte:

Se o proposito dos terroristas € espalhar o terror entre a populag@o inimiga, o
exército e a policia dos inimigos certamente vao assegurar que esse objetivo
seja atingido num grau muito maior que o nivel ao qual os terroristas seriam
capazes de alcangar. (p. 26).

Desse modo, de acordo com o socidlogo polonés, os terroristas, ao desenvolverem seus

planos estratégicos, poderiam incluir entre seus “trunfos” as reagdes do “inimigo”, as quais
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ampliam, de modo consideravel, o embate de suas atrocidades. Por essas razdes, o impacto de
um atentado esta diretamente associado a exploracdo do fato pela imprensa, com seu forte
apelo publicitario.

Segundo José Manoel de Aguiar Barros (2003), a abordagem do tema “terrorismo”

tem sido superficial, reforcando esteredtipos e passando ao largo de suas
particularidades, inclusive suas graves implica¢des juridicas. Se nas décadas
passadas a imagem do terrorista estava associada aquela do “comunista”,
com seus comunicados ameagadores, julgamentos sumdarios e projetos
salvacionistas de transformacdo do mundo, hoje o terrorista “tipico” parece
ser apenas um fandtico sem maior engajamento ideoldgico, que vive a
margem da convivéncia civilizada. Numa visdo menos imparcial, o terrorista
de hoje €, na representacdo midiatica, um fanatico do Isla, que armazena
armas quimicas, ameaga passageiros nos avioes, explode edificios e poe em
risco a vida de inocentes, mundo afora. (p. 27).

Dessa forma, grupos preliminarmente considerados pelas autoridades governamentais
como terroristas, sdo deslegitimados em suas agoes, justificando as represalias contra os seus
atos. Para Barros, ndo podemos compreender, tampouco combater agdes terroristas, sem
considerar os interesses bélicos, as violagcdes das liberdades civis e os preconceitos étnicos e
religiosos. (p. 29).

Todavia, reconhecendo-o como um fenémeno socialmente construido e, portanto, nao
entendido da mesma forma, independentemente de qualquer contexto, nenhuma defini¢ao
consegue abranger inteiramente todas as variedades de terrorismo que possam existir. O que
pode ser considerado terrorismo em uma determinada circunstancia, pode ndo o ser em outra,
dependendo de quem o tenha praticado, onde e da maneira como foi propagado.

Nao obstante, para a proposta de pesquisa dessa dissertagdo, elegemos o termo
defendido pelo renomado linguista e ativista politico Noam Chomsky (2002) quanto ao uso da
tematica. O autor o defende no mesmo sentido definido nos documentos oficiais dos Estados
Unidos, ou seja, “o uso calculado da violéncia ou da ameaca de violéncia para atingir
objetivos politicos, religiosos ou ideologicos em sua esséncia, sendo isso feito por meio de
intimidacdo, coerc¢do ou instilagdo do medo.” (p. 104).

Esses instrumentos de coercao, aliados a midia, ddo formato a essa forma de narrativa
social contemporanea, o terrorismo, empregado de acordo com a imagem que a sociedade o

concebe.
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Apods os eventos de 11 de setembro, a figura do terrorista passou a fazer parte dos
discursos publicos dos Estados Unidos, na campanha da “guerra contra o terror”. E um nome
figurava como o principal nesse combate: Osama bin Laden.

Ironicamente, Bin Laden, nascido na Arabia Saudita, iniciou suas agdes no Afeganistao
nos anos 70, ajudando os EUA a expulsar tropas soviéticas daquele pais. Criou a Al-Qaeda
(“a base”, em arabe) em 1998 e, no mesmo ano, mostrou sua rebeldia explodindo embaixadas
americanas no Quénia e Tanzéania. Também foi considerado o mentor do ataque ao navio de
guerra USS Cole, no [émen, em 2000.

Ao grupo liderado pelo saudita foram atribuidos diversos ataques, dentre os quais
destacam-se: o atentado que matou 191 pessoas nos trens de Madri, em margo de 2004; o que
atingiu o sistema de transporte publico de Londres (6nibus e metros) em julho de 2005; o
atentado suicida que matou a ex-primeira-ministra paquistanesa Benazir Buttho, em 2007 ¢ a
tentativa de atentado contra um avido da companhia americana Northwest Airlines no voo
entre Amsterda e Detroit, no Natal de 2009.

Além disso, Bin Laden deu respaldo ou serviu de inspiracdo para agdes ofensivas em
diversos paises como Espanha, Indonésia, Marrocos e Turquia. Suas mensagens mobilizavam
radicais pelo mundo todo, intensificando a luta contra o terrorismo.

A “cag¢a” a Bin Laden durou quase uma década, tornando-o uma lenda, pois era
considerado o terrorista mais procurado do mundo. A principio acreditava-se que ele se
encontrava escondido em uma caverna nas montanhas de Tora Bora, no leste do Afeganistao.
Depois, a atengdo das autoridades de inteligéncia americanas voltou-se para as fronteiras do
Afeganistdo e Paquistdo. A perseguicdo ao lider terrorista alimentava cadeias de noticias em
todo o mundo e justificava as inumeras prisdes arbitrarias e torturas de suspeitos que
supostamente poderiam conhecer seu paradeiro. Ademais, combater o criminoso responsavel
por articular os atentados aos Estados Unidos serviu tanto a objetivos militares quanto
politicos, travando-se uma batalha entre republicanos e democratas, na luta pela captura do
maior proponente publico da ideologia extremista islamica.

A operagdo militar que culminou na morte de Bin Laden foi realizada por forcas
americanas (o SEAL team) e anunciada na rede de TV CNN no dia 01 de maio de 2011, pelo
presidente democrata Barack Obama. Em seu pronunciamento, Obama enfatizou que “a
justica foi feita”, proclamando oficialmente o fim do inimigo nimero um dos Estados Unidos.
Sua execug¢do ocorreu na pacata cidade de Abbottabad, no norte do Paquistdo, quase dez anos

apos os ataques as Torres Gémeas (Nova York) e ao Pentdgono (Washington D.C.).
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A eliminacdo de Bin Laden foi considerada uma acdo cujo objetivo foi o de “quebrar a
espinha dorsal dos terroristas”. Mas, ha quem defenda que Bin Laden, tido como o lider da
rede terrorista Al-Qaeda, tenha deixado um sucessor, o nimero dois da rede, o médico egipcio
Ayman al-Zawabhiri, que ja havia praticamente assumido a lideranga da Al-Qaeda e também
varios outros seguidores e redes regionais. Para muitos criticos e especialistas em terrorismo,
o lider extremista foi morto, mas o terrorismo fundamentalista islamico nao, pois a lideranga
de Bin Laden era mais midiatica do que essencial. Seu exterminio ndo eliminaria a ameaga
terrorista no mundo, ou pior, provocaria o recrudescimento de operagdes de vinganga contra
os Estados Unidos, em nome de células da Al-Qaeda.

A morte do principal icone do terrorismo contemporaneo pode simbolizar o nascimento
de mais um martir, disseminando incertezas quanto ao verdadeiro impacto que a sua execu¢ao

pode provocar no presente e no futuro. Conforme aponta Chomsky (2002), Bin Laden

pereceria como martir, mesmo que a enorme maioria dos mugulmanos
deplore os crimes cometidos [em 11 de setembro]. Quer ele seja silenciado
por encarceramento ou morte, sua voz continuard ressoando, em dezenas de
milhares de fitas cassete que ja estdo circulando por todo o isla, e em muitas
entrevistas [...] (p. 109-110).

As suposi¢oes do autor se concretizaram e a morte do até entdo lider terrorista passou a
provocar uma grande comogao e forte abalo no mundo isldmico. Passados cinco dias de seu
exterminio, circulavam pelos féruns jihadistas, Ansar e Shumukh, manifestacdes de revolta,
promessas de vinganca e idolatria: "O fato de os Americanos terem matado Osama nao ¢
motivo de vergonha”, pois “homens e hero6is sdo mortos somente no campo de batalha, e toda
alma tem um tempo designado™’, anuncia a rede extremista em seu comunicado. Mais adiante
reiteram: "Um milhdo de novos Bin Ladens nascerdo! E a bandeira da jihad serd erguida! Se
Deus quiser’™, ameaca o comando geral da Al-Qaeda. (FOREIGN AFFAIRS online, 7 de maio
de 2011).

De qualquer forma, exaltando ou condenando a execu¢do de Bin Laden, todos
reconheceram a importancia da morte do extremista que, muito provavelmente, tornar-se-a
um mito, mantendo a sua influéncia mesmo apés a morte. E isso consolidaria um desejo seu,
transmitido pela A/ Jazeera, maior emissora de televisdo jornalistica de Qatar, em 18 de

outubro de 2003, na “Mensagem ao povo iraquiano’: “Gostaria de atacar e ser morto, e depois

' Do original: “The fact that the Americans have killed Osama is neither shameful nor disgraceful”, “men and
heroes are only killed on the battlefield, and every soul has an appointed time.”
’Do original: “A million new Bin Ladens will be born! And the flag of jihad will be raised. Inshallah.”
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atacar e ser morto, € depois atacar e ser morto.” (WRIGHT, 2007, p. 127). Dessa maneira, Bin
Laden acreditava estar respondendo ao chamado de Deus, que o recompensaria com uma
morte de martir.

Como analisaremos no Capitulo 4, o fascinio exercido pelos terroristas ultrapassa o
mundo real, levando-os a figurar como personagens em diversos textos ficcionais em obras
contemporaneas. Don DeLillo apresenta-se entre os romancistas que exploram o universo € as
ideologias imbricadas no mundo terrorista. Além de analisar o comportamento e as atitudes de
membros das células terroristas em Falling Man (2007), em seu livro Mao II (1992) o autor
afirma, por meio da fala da personagem Bill Gray, que o terrorista tomou o lugar, na
consciéncia humana, antes ocupado pelos escritores.

Desse modo, percebemos a importancia do tema terrorismo, difundido mundialmente
por estar sobreposto ao tecido social e cultural a nossa volta e a maneira como ele ¢ inserido

na Literatura.

2.1 Terrorismo e Terror Securitario: poder e legitimacao

Conforme explicitado anteriormente, encontrar uma explica¢do ou definicao Uinica para
o termo “terrorismo” sempre foi uma tarefa dificil para as ciéncias sociais. Muitos atos tidos
como “terroristas”, de modo geral, sdo associados a figura estereotipada do “terrorista”, uma
pessoa cruel, desumana, que ndo somente mata como também suicida-se, em nome de suas
ideologias. O terror, praticado por grupos islamicos radicais, contrarios a certos regimes
politicos, atrai grande publicidade nos meios de comunicagdo, pois o seu exterminio € alvo
principal do Estado.

Contudo, apds as atrocidades de 11 de setembro, intensificaram-se as questdes
referentes ao significado do termo “terrorismo”, debatidas, entdo, sob outros pardmetros. Um
deles remete as questdes concernentes a exploracdo do medo, terror, mortalidade, isto ¢, ao
“terror securitario”, o terror que os Estados Unidos implantaram na mente dos cidadaos,
causando inseguranca e ajudando a construir a falsa premissa cerceadora da liberdade dos
individuos em nome da seguranca coletiva.

Outro significado diz respeito a conduta do Estado, ao realizar atos violentos ou de
retaliacdo em nome da “paz”. Essas praticas estatais, legitimadas a priori, ndo recebem o
status de “terrorismo”, embora possam ser consideradas criminosas.

Chomsky figura entre os estudiosos que discutem o fato de o governo americano ser um

dos maiores patrocinadores do terrorismo. Ao lembrar-se das intervengdes americanas na
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Nicaragua, por uso ilegal da forca e da violagdo de tratados nas investidas contra aquele pais,
o autor faz duras criticas a América. O estudioso enfatiza um dado, segundo ele,

sistematicamente ocultado:

Os Estados Unidos sdo o Unico pais que ja foi condenado por terrorismo
internacional pela Corte Mundial e que vetou uma resolugdo do Conselho
de Seguranga que exigia que eles respeitassem as leis internacionais. Os
Estados Unidos sdo reincidentes no terrorismo internacional. (2002, p. 48-
49).

Para o ativista, infelizmente, sdo esses vetos habituais que ndo nos possibilitam tomar
conhecimento desses temas, exceto pelo territdério “proibido” de registros histdricos e
documentais ou pela literatura critica marginalizada.

Por essas razdes, Chomsky condena o uso da expressdo “guerra ao terrorismo” que, na
sua opinido, ¢ meramente propagandista. Deveria ser substituida, portanto, apenas por
“guerra”, pois nao tem como alvo, de fato, o terrorismo. De acordo com o autor, as poténcias
ocidentais nao podem assumir as definigdes oficiais do termo, como no U.S. Code 3 pois se o
fizessem assumiriam “que os Estados Unidos sdo um Estado lider do terrorismo, assim como
0s paises que se constituem seus principais aliados.” (2002, p. 17).

Citando atos considerados terroristas, praticados pelos Estados Unidos na América do
Sul, no Oriente Médio e na Africa do Sul, o autor ressalta que, infelizmente, eles ndo

representam terrorismo, mesmo superando quaisquer outros crimes imputados a seus inimigos

oficiais. De acordo com o estudioso, essas agdes

figuram como “antiterrorismo”, ou como uma “guerra justa”. E o principio ¢é
que, quando alguém pratica o terrorismo contra nos [americanos]| ou contra
nossos aliados, isso € terrorismo, mas, quando noés ou nossos aliados o
praticamos contra outros, talvez um terrorismo muito pior, isso ndo ¢
terrorismo, € antiterrorismo ou guerra justa. (2005, p. 78).

Embora a guerra contra o Iraque tenha sido bastante contestada pela sociedade
americana e mundial, muitos que lamentaram os ataques de 11 de setembro apoiaram a guerra
no Afeganistdo e no Iraque e os bombardeios indiscriminados contra civis, bem como
jubilaram em pragas publicas apos a execucao de Bin Laden.

Dessa forma, somente os crimes do inimigo seriam deplordveis e angustiantes. Quanto

aos cometidos pelo Estado americano, considerados muito piores, eles sdo meramente

} Cddigo de Leis dos Estados Unidos.
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ignorados, pois “ndo sdo estudados, ndo se 1€ sobre eles, ndo se pensa neles, ninguém escreve
sobre eles. Simplesmente ndo nos ¢ permitido pensar neles e, se concordamos com isso, € por
opg¢do nossa.” (CHOMSKY, 2005, p. 105).

Na opinido do autor, para que houvesse um combate efetivo as ameagas terroristas em
todo o mundo, os Estados Unidos deveriam reduzir significativamente suas praticas
consideradas terroristas, deixando de apoid-las ou pratica-las. Assim, a visdo de Chomsky
difere das abordagens tradicionais pelo fato de apontar o “terrorismo de Estado” como o
problema preponderante, em oposicdo ao terrorismo exercido por movimentos politicos
marginais. Ele declara que “uma matanga desenfreada de civis ¢ terrorismo, € ndo uma guerra
contra o terrorismo.” (2002, p. 87).

Ademais, segundo Chomsky, em seu ensaio na Media Monitors Network (2001),

o terrorismo realmente funciona, e ¢ a arma dos fortes. E um erro analitico
muito sério dizer, como ¢ comum, que o terrorismo ¢ a arma dos fracos.
Como outros meios de violéncia, ele ¢ fundamentalmente a arma dos fortes —
arrebatadoramente, na verdade. E considerado uma arma dos fracos porque
os fortes também controlam os sistemas doutrinais e seu terror ndo conta
como terror. * (CHOMSKY, 2001).

Porém, o tipo de terrorismo configurado nos atentados de 11 de setembro realmente
mudou o curso da Historia. E um dos fatores que contribuem para essa mudanga ¢ o fato de

agora o alvo ter sido outro, conforme ressalta Chomsky:

Infelizmente, ha crimes terroristas com efeitos um pouco mais prolongados,
considerados mais extremos. Entretanto, o 11 de setembro foi um evento
historico porque houve uma mudanga. A mudanga foi na dire¢do para a qual
as armas foram apontadas. Isso ¢ inédito. Radicalmente inédito. °
(CHOMSKY, 2001).

Para o autor, até entdo, os Estados Unidos nao tinham sido atacados severamente em
seu territorio nacional, apenas em bases militares; isso representa uma mudanga de alvo, além

de uma inversdo de papéis: agora foi a vez de a nagdo hegemonica ser acometida.

* Do original: Terrorism [...] does work, and is the weapon of the strong. It is a very serious analytic error to
say, as is commonly done, that terrorism is the weapon of the weak. Like other means of violence, it is primarily
a weapon of the strong - overwhelmingly, in fact. It is held to be a weapon of the weak because the strong also
control the doctrinal systems and their terror does not count as terror.

®> Do original: Unfortunately, there are terrorist crimes with effects a bit more drawn out that are more extreme.
Nevertheless, 11 September was a historic event because there was a change. The change was the direction in
which the guns were pointed. That is new. Radically new.
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Segundo Chomsky, durante os ultimos séculos, os Estados Unidos exterminaram
populacdes indigenas, intervieram com violéncia em regides vizinhas, matando centenas de
milhares de pessoas, impondo-se, por meio de sua forca politica e bélica, a boa parte do
mundo. Mas, pela primeira vez, suas armas voltaram-se contra eles mesmos, tornando-se algo
totalmente inédito, uma mudanga dramatica.

Ap0s os ataques ao World Trade Center, o termo “terrorismo” foi diretamente associado
ao islamismo, ocultando as atrocidades cometidas pelos Estados Unidos durante a Guerra
Fria, também consideradas atos terroristas. No entanto, o termo ¢ comumente usado para
denominar agdes terroristas cometidas por inimigos contra a América ou seus aliados.

Assim, condutas estatais, que utilizam a violéncia por meio de seus aparelhos
repressivos, mesmo sendo legitimadas, sdo consideradas terrorismo.

De um lado, temos os terroristas fanaticos, fazendo de pessoas inocentes vitimas em
nome de seus ideais. De outro, temos o Estado, financiador de guerras em nome da paz,
promovendo atos que chama de “contraterrorismo”, mas com o mesmo propo6sito de matar, de

modo indiscriminado, civis inocentes. Indubitavelmente, segundo Chomsky (2002),

nada pode justificar crimes como os cometidos em 11 de setembro, embora
s6 possamos pensar nos EUA como “vitima inocente” se adotarmos o
caminho facil de ignorar o historico de suas acdes e das que foram praticadas
por seus aliados, que sdo, alias, de conhecimento publico. (p. 38).

Outro critico mordaz as agdes e politica externa norte-americanas ¢ o autor Gore Vidal.
Ele concorda com Chomsky quanto a opinido sobre “o terrorismo de Estado”, imputando as
instituicdes estatais responsabilidade em suas manifestacdes legais do uso da forca. Para Vidal

(2003),

noés [americanos] superamos os romanos [dos tempos do Império] somente
em transformar metaforas como guerra ao terrorismo, ou a pobreza, ou a
aids, em guerras ou alvos verdadeiros que parecemos quase sempre escolher
aleatoriamente com o intuito de manter a turbuléncia em terras estrangeiras.

(p. 63).

Desse modo, as descrigdes dos interesses da Roma antiga assemelham-se as dos Estados
Unidos, ou seja, a luta contra os inimigos, sejam eles adversarios diretos ou de aliados

americanos, serd sempre investida de uma aura de legalidade.
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Alvos de muitas criticas por supostamente usarem a palavra como forte arma contra a
administracdo Bush, Chomsky e Vidal clamam por uma democracia mais ampla e criticam a
postura do governo quanto as suas politicas internas, bem como as ag¢des do império
americano no exterior.

Vidal, por exemplo, foi questionado por supostamente defender o Blowback, termo
utilizado na literatura sobre o 11 de setembro, no livro Blowback: os custos e as
consequéncias do império americano (JOHNSON, 2007). Criado pela CIA, o termo ¢ usado
desde 1953, sendo utilizado para referir-se a consequéncias ndo-intencionais e imprevistas de
operagdes secretas, isto €, as retaliacdes a agdes imperialistas americanas. Assim, em um
sentido mais amplo, blowback (ou “efeitos bumerangue™), seria uma outra maneira de dizer
que “uma nag¢do colhe o que planta”. Ha quem entenda isso, portanto, como uma sugestao de
a América ter feito por merecer o 11 de setembro. Ao ser interrogado por Marc Cooper, em
uma entrevista publicada no livro Sonhando a Guerra - Sangue por Petroleo e a Junta
Cheney-Bush (2003), Vidal alega ndo achar que os cidadaos americanos mereceram o que
aconteceu, porém “os governos atrairam isso através de suas agdes pelo mundo inteiro.” (p.
159).

Ao refutar as criticas direcionadas a ele e a Chomsky, o autor sintetiza:

O que Chomsky e eu temos em comum ¢ um interesse pelos assuntos
publicos ¢ um fascinio pelas mentiras que o poder nos conta, mentiras que
desconstruimos, mentiras que também fascinam — e afetam — varios de
nossos compatriotas que léem com seriedade. Nao ha muito mais o que dizer
a esse respeito. (2003, p. 86-87).

Para Vidal, ¢ inadmissivel a encena¢do de Bush, com sua “danca da guerra no
Congresso” ao declarar, sem fundamento, o “eixo do mal” (Ird, Iraque ¢ Coréia do Norte) e
apontar outros paises predispostos a cometer “atos terroristas”. O autor, entdo, ironicamente
pontua: “O que ¢ um ato terrorista? O que ele bem entender. E nds vamos correr atras desses
atos terroristas. Porque noés somos bons, eles sdo maus. E vamos ‘pegar’ essa turma toda.”
(2003, p. 170, grifo nosso).

Corroborando algumas concepg¢des defendidas por ambos Chomsky e Gore Vidal,
Baudrillard (2002) assume uma posi¢do bastante radical ao afirmar que muita gente teria
sonhado com a destrui¢do de uma poténcia hegemonica como os Estados Unidos, enfatizando
o merecimento de acgOes terroristas contra a nagdo. Para o tedrico francés, os acontecimentos

de 11 de setembro, de envergadura mundial, colocando a mundializacdo em xeque, sdo
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simbdlicos. A ficgdo fundiu-se na realidade e as consequéncias dos atentados, sejam elas
jubilatdrias ou catastroficas, sdo inerentemente imaginarias.

A reacdo negativa ao aumento do poder de um Estado soberano, segundo Baudrillard,
exacerba o desejo de destrui-lo. Assim, uma poténcia seria cumplice da sua propria
destrui¢dao. Dessa forma, se¢ ndo considerarmos todas essas circunstancias, “o acontecimento
perde toda a sua dimensdo simbdlica, ¢ um puro acidente, um acto puramente arbitrario, a
fantasmagoria assassina de uns quantos fanaticos que bastaria entdo, muito simplesmente,
suprimir.” (p. 10).

Entretanto, de acordo com Jean-Frangois Mattéi (2002), a analise de Baudrillard apoia-
se sobre a hipotese de que uma poténcia, ao desenvolver-se exponencialmente, ¢ impelida a se
destruir, sendo ‘“cumplice de sua propria destruicdo”. Isso levaria, portanto, a seguinte

conclusdo:

As torres arrogantes de Manhattan ndo se despedacaram sob o efeito do
ataque dos avides-camicases; “cometeram suicidio” ao erigir suas colunas
gémeas e soberbas no céu americano. Foi o Ocidente que, transformado em
suicida, declarou guerra a si mesmo, ainda que tenha passado pela mediagao
oriental da Al-Qaeda. (p. 13).

Todavia, para Mattéi essas hipoteses ndo bastam, e sdo consideradas inconsistentes. Se
Baudrillard define os eventos de 11 de setembro como um fendmeno subjetivo que depende
da ficcao, reduzindo o “real” a “ultima ¢ mais temivel fic¢ao”, Mattéi vai na contramao dessas
idéias. Para o autor, isso chama-se “barbdrie intelectual”, quando alguém recusa-se a olhar a
realidade de frente. Essa “cegueira” justificaria a eternizagdo do terrorismo e de suas

matancas. O terror ndo € encarado de frente, sempre que a realidade ¢ assustadora:

Logo lhe [realidade] ddo um viés pela ficgdo, desrealizam-na por meio da
retorica, destroem-na por via da metafora. Aceita-se por isso mesmo, numa
verdadeira abdicac¢do do espirito, que ela destrua aqueles que, no momento
de morrer, num subito fulgor, na sua queda e em seu abrasamento, tomam
consciéncia da impiedosa realidade do mundo. (2002, p. 19, grifo do autor).

Dessa forma, o desmoronamento das torres gémeas, ndo foi somente uma catdstrofe
social, politica ou militar, desencadeada pela soberba de uma poténcia mundial, mas o
simbolo de uma “catdstrofe ética, para quem quer compreender a realidade moral do
terrorismo.” (p. 22, grifo do autor). Em outras palavras, enquanto muitos isldmicos

proclamavam as ac¢des dos atentados, regozijando-se com os algozes que haviam cometido
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essa tragédia, muitos intelectuais pareciam tomar partido a favor dos terroristas, na alegagao
de os Estados Unidos terem provocado os atentados, descartando, assim, toda consideragao
ética e objetiva dos fatos.

Outro autor que condena as posigdes antiamericanas de respaldo aos ataques do World
Trade Center e as criticas indiscriminadas as acdes Americanas na “guerra contra o terror” ¢ o
professor e filésofo brasileiro Denis Lerrer Rosenfield. Em seu texto Terror e Barbarie
(2002), Rosenfield afirma que fatores ideologicos estdo presentes nessas atitudes
fundamentadas em mensagens anti-imperialistas, propagadas por meios intelectuais e
mididticos. Segundo o autor, as pretensas mensagens de terroristas que, movidos pelo
fanatismo religioso, sdo contra os Estados Unidos, ndo causaria espanto algum. Porém,
quando a critica parte de instituicdes locais ou da midia, censurando obstinadamente as
estratégias Americanas de combate ao crime, passam a surpreender.

Dessa forma, a tragédia de 11 de setembro foi relegada a segundo plano, dando espaco a
uma suposta luta contra os simbolos do “neoliberalismo”. Para o fildsofo, depois da queda do
muro de Berlim, a esquerda ficou 6rfa, desorientada em termos ideoldgicos e, para que possa
se reorientar, tenta reaver a bandeira da luta anti-imperialista.

Rosenfield argumenta, portanto, que

ha atos injustificaveis, para os quais nenhuma explicagdo é convincente, nem
mesmo plausivel. As “explica¢des” que tém sido fornecidas, como as de que
esses atos se voltaram contra o “neoliberalismo” ou a ‘“hegemonia
americana”, nada mais sdo do que pretensos argumentos que procuram abrir
espaco para justificar o injustificavel. (2002, p. 29).

Para o autor, ndo existe um meio de negociar com a ldgica irracional do terrorismo, pois
ela dispensa o uso da razao e do didlogo. Defendendo a tese de que o Estado ndo deve “dar a
outra face” ao terrorismo, pois estaria incentivando-o ¢ comprometendo a humanidade,
Rosenfield apoia as a¢des do Estado, na seguinte afirmagdo: “um Estado em alerta maximo,
numa situacdo de guerra ndo clédssica, deve tomar medidas excepcionais de defesa de seus
cidaddos contra o inimigo esquivo, que ndo mostra sua face.” (2002, p. 28).

Contrariando teorias que condenam o uso da forca e da intimidagdo por parte do Estado,
o professor defende: “Cabe, portanto, ao Estado exercer sua autoridade com o uso da forga,
unica forma de assegurar sua funcdo e de restabelecer o principio da ordem publica,
preservando os cidaddos ao abrigo da morte violenta.” (2002, p. 31).

Para o estudioso, ndo houve falhas na defesa americana, ja que o inimigo ¢ imprevisivel,

de outra ordem, ou seja, ele procura a morte sem se preocupar com os outros, tampouco
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consigo mesmo, fundamentando-se em uma crenga religiosa justificadora até de sua morte. A
violéncia destruidora das Torres Gémeas teve como objetivo demonstrar o sentimento de 6dio
e desejo de exterminio langado aqueles que ndo compartilham dos pensamentos e sentimentos
dos autores da tragédia. Portanto, “uma preparacdo defensiva contra atos terroristas exige algo
mais do que uma melhor preparagdo técnica, exige colocar-se na posi¢cao de uma outra logica,
a de uma logica do exterminio.” (2002, p. 31, grifo nosso). Ademais, o autor desaprova a
possibilidade de rentncia no julgamento dos autores dos atentados, em nome de pensamentos
como: “entretanto os Estados Unidos fazem a mesma coisa”; “tudo €, porém, culpa do
neoliberalismo™; “mas a globalizacdo ¢ a verdadeira responsavel.” (2002, p. 32).

Todavia, para o terror ndo ha didlogo, apenas imposi¢ao, por meio da violéncia, de seus
ideais e convicgoes, aproveitando-se de problemas existentes para infligir suas condigdes. O
fanatismo religioso que o concebe deveria, entdo, ser condenado sem nenhuma ambiguidade,
pois compromete os principios basicos da convivéncia humana.

De acordo com Rosenfield, “questdes de principio” ndo podem ser negociadas,
tampouco relativizadas, pois perderiamos nossa capacidade de julgar. Ao tentarmos
“compreender” os terroristas, estariamos justificando e compactuando com seus atos.
Portanto, “ndo havendo nada a negociar, cabe ao Estado recorrer a forca, que € um outro tipo
de violéncia — o da violéncia legitima, reparadora, inica arma contra a violéncia meramente
destruidora.” (2002, p. 38).

Dessa forma, ambos Mattéi ¢ Rosenfield desabonam as atitudes de intelectuais e
politicos que despertam indigna¢do moral ao explicarem os ataques terroristas contra os
centros financeiro e militar dos Estados Unidos, justificando tais eventos a luz da pretensa

ruina de um pais simbolo do “capitalismo”.

2.1.1 Fetichismo narrativo

Como sabemos, quando supervalorizamos algo nos o transformamos em fetiche. E esse
¢ um dos temas discutidos por Bill Nichols em seu ensaio O evento terrorista (2005). Ao
abordar os eventos traumaticos de 11 de setembro, o autor pontua que esses acontecimentos
recorreram ao “fetichismo da narrativa” (termo cunhado por Eric Santner), descrevendo-o da

seguinte maneira:

[...] ¢ uma forma de incapacidade ou recusa em lamentar a representacdo de

eventos traumaticos; € uma estratégia de anulagdo, na fantasia, da
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necessidade do luto, simulando uma condi¢do de inteireza, tipicamente
situando o local e a origem da perda em outro lugar. (p. 184).

Dessa forma, o fetichismo narrativo ¢ uma estratégia cujo objetivo ¢ o de isentar o
narrador ¢ o leitor da cumplicidade de um trauma, que acabou sendo adotada pela politica
externa da administragcdo Bush. Segundo Nichols, o governo “minimizou o luto e impediu a
melancolia por insisténcia de um trunfo justo contra um barbaro eixo do mal.” (2005, p. 185).
Ao recusar-se a aceitar os eventos, tentando apagar os vestigios dessa catastrofe e liberar sua
carga de responsabilidade, o ex-presidente localizou a origem do terror em outros lugares
onde reinam o fanatismo antidemocratico, o anticapitalismo e¢ o fundamentalismo. Assim,
eximindo-se de qualquer culpa, por meio da negac¢do conseguida pelo fetichismo narrativo, “o
terrorismo assume uma existéncia fantasmagorica e absolutista inteiramente distinta de sua
contraparte quase legitima, o terrorismo de Estado.” (p. 188, grifo nosso).

Ainda de acordo com Nichols, o governo exerceria o terrorismo de estado de maneira
oculta, ndo-narrativizada, adotando uma violéncia an6nima. Por sua vez, o terrorismo, como
ndo sendo o de Estado, pratica uma violéncia explicita, espetacular, assumindo a
responsabilidade pelos atos e maximizando o evento traumatico por meio da midia.

Estabelece-se, assim, uma luta binaria entre os terroristas, considerados malvados, e os
norte-americanos, vistos como representantes do bem. Dessa forma, os eventos de 11 de
setembro levariam adiante um paradoxo fantasioso, pois a nacao se esfor¢a para extirpar um
terrorismo que ao mesmo tempo pertence a sua base, categoricamente negado.

Apo6s todas essas consideragdes e diferentes pontos de vista, inferimos o seguinte: 1)
para alguns intelectuais e uma parcela da midia, as a¢des terroristas, mesmo explicadas dentro
de uma logica anti-imperialista, ndo possuem uma ‘“causa Unica”, sendo consideradas
irracionais e cruéis, matando pessoas indiscriminadamente; 2) o terror atenta diretamente
contra os cidadados, disseminando o medo e a paranoia, comprometendo a autoridade do
Estado, que se vé forcado a responder ao perigo suscitado por atos terroristas; 3) em resposta
a essas acdes, o Estado, cuja fungdo ¢ a de proteger a sociedade e conter o terrorismo, adota
como recurso o uso da forga irrestrita, tomando medidas excepcionais de defesa da nagao.

Sob essa perspectiva, tanto a violéncia praticada pelos terroristas, como as agdes
antiterroristas do Estado sdo responsaveis pela morte de civis inocentes, prescindindo, por
vezes, o uso da razdo. A diferenca consiste no fato de o Estado, ao assegurar a sua fungdo de
restabelecer a ordem publica, ter suas praticas legitimadas, ndo sendo vista como terrorismo a

utilizacao de seu aparelho repressivo.
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Dessa forma, apds os atentados de 11 de setembro e a adogdo de uma rigorosa
campanha estadunidense de combate ao crime, sdo muitos os embates travados a proposito da
relacdo entre a politica, o direito e a humanidade.

Portanto, ambas as praticas de violéncia (as dos extremistas islamicos e as
monopolizadas pelo Estado) sdo consideradas terroristas. Os dois grupos seriam, portanto,
instituicdes criminosas e ndo apenas O primeiro, que contesta o poder e contraria
determinados regimes politicos. Desse modo, o terror pode ser deflagrado tanto pelo Estado,
como por facgdes criminosas ou grupos fundamentalistas islamicos, independentemente da
legalidade das acdes estatais.

O que muda ¢ a forma como essa violéncia ¢ interpretada e depende, principalmente, de

quem escreve a Historia.

2.2 O 11 de setembro

“U.S. ATTACKED: HIJACKED JETS DESTROY TWIN TOWERS AND HIT
PENTAGON IN DAY OF HORROR”; “A CREEPING HORROR: Buildings Burn and Fall as
Onlookers Search for Elusive Safety”; “President Vows to Exact Punishment for ‘Evil””.°
Estas eram as manchetes que estampavam as paginas do jornal The New York Times, edi¢do
de 12 de setembro de 2001, transformando o dia dos atentados em uma data historica.

O maior ataque sofrido pelos Estados Unidos, de envergadura mundial, alterou todo o
jogo da Histoéria e do poder, colocando a mundializagdo a prova e revelando a vulnerabilidade
da seguranca do pais.

Na manha do dia 11 de setembro de 2001, quatro avides comerciais foram sequestrados
por 19 terroristas coordenados pela Al-Qaeda. Dois deles colidiram contra as torres do World
Trade Center (simbolo da supremacia economica dos EUA), em Manhattan, Nova York, e um
terceiro foi direcionado contra o Pentagono (simbolo da supremacia militar americana), em
Washington D.C.. Os destrogos do quarto avido foram encontrados espalhados num campo
proximo de Shanksville, Pensilvania. De acordo com o relatéorio da Comissdao 11/9,

celebrizada em inglés como The 9/11 Commission Report (2004), criada para investigar os

6 . i . . , .
“Estados Unidos atacados: avides sequestrados destroem as Torres Gémeas ¢ atingem o Pentagono em um dia
de horror”; “Um horror rastejante: edificios queimam e caem enquanto espectadores buscam seguranca iluséria”;

999

“Presidente jura exigir puni¢do ao ‘Inimigo’”’.
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fatos que permeavam os eventos de 11 de setembro, as acdes seguiram a seguinte ordem: as
8h46min40s o Voo 11 da American Airlines (saindo de Boston com destino a Los Angeles)
atingiu a Torre Norte do World Trade Center, seguido pelo Voo 175 da United Airlines (de
Boston a Los Angeles), que se chocou contra a Torre Sul as 09h03minl 1s. Outro grupo de
sequestradores do Voo 77 da American Airlines (de Washington D.C. a Los Angeles) atingiu
o Pentdgono as 09h37min46s, e um quarto avido, do Voo 93 da United Airlines (de New
Jersey a San Francisco) caiu em uma area rural na Pensilvania, as 10h03min, apds os
passageiros supostamente terem tentado render os sequestradores. Trés edificios do complexo
do World Trade Center desmoronaram em decorréncia dos ataques. A Torre Sul caiu as
09h59min, apos 56 minutos do impacto do avido e a Torre Norte desmoronou as 10h28min
depois de queimar por aproximadamente 102 minutos. Seus escombros comprometeram a
estrutura da Torre 7 levando-a ao colapso total as 17h2 1min, depois de queimar durante horas.
O World Trade Center ardeu por cem dias, deixando rastros de poeira no ar, desultado da
mistura de concreto, fibra de vidro, papel, combustivel dos avides e restos organicos
pulverizados das vitimas da calamitosa manha de setembro.

Os atentados, considerados o maior ataque estrangeiro em solo americano, deixaram um
numero de 2.996 mortos, incluindo os terroristas.

Indubitavelmente, esses eventos e seus efeitos deletérios representam um novo
momento na Historia. As agdes do governo Bush, fomentadas pelos atentados, foram
canalizadas no combate ao terrorismo, suscitando discussdes acerca da dimensdo dos ataques,
que feriram o orgulho americano. Isto pode ser verificado nas palavras de Gore Vidal: “[...]
forcas que fizeram cair do céu sobre nds a chuva de fogo que, definida por morte, trouxe junto
um grande, complexo e reverberante peso moral.” (2003, p. 84).

Os ataques terroristas de 11 de setembro contribuiram para um reexame da politica
externa americana. A confianga, baseada na presuncdo de poder e forca levou os Estados
Unidos a ignorarem o fato de que muitas acdes estdo além dos limites de imaginacdo e
comportamento humanos, conforme aponta Thomas L. Friedman: “O World Trade Center
ndo ¢ o lugar onde nossas [dos Estados Unidos] agéncias de inteligéncia falharam. E o lugar
onde nossas imaginagdes falharam.”’ (2003, p. 42).

Para Fareed Zakaria (2008), desde o colapso da Unido Soviética, os Estados Unidos
apresentavam-se a0 mundo como uma grandeza superior, sem rivais ou obstaculos no cendario

mundial. Porém, “isso teve seus beneficios, mas também deixou Washington arrogante,

” Do original: “The World Trade Center is not the place where our intelligence agencies failed. It is the place
where our imaginations failed.”
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imprudente e preguicosa.” (p. 233-234). E essa arrogancia provocou manifestacdes de
simpatia e até mesmo regozijo quando o mundo testemunhou a tragédia de 11 de setembro,
provando que mesmo uma superpoténcia poderia ser confrontada e humilhada.

Segundo Walter Russell Mead, em Poder, Terror, Paz e Guerra (2006), entre a queda
do muro de Berlim, em 9 de novembro de 1989 até os atentados de 11 de setembro de 2001,
os Estados Unidos se iludiram quanto ao vigor das suas estruturas: “Foi uma época
bipartidaria de narcisismo e excesso de confianga.” (p. 12). O pais confiava na sua seguranca
interna, afinal eram a maior poténcia militar do mundo, além de poder contar com seus
aliados quando fosse preciso. O autor pontua que Madeleine Albright, secretdria de estado do
governo Clinton, “preferia chamar os Estados Unidos de a ‘nagdo indispensavel’.” (p. 12). Por
meio desse discurso excepcionalista, ficava evidente a lideranga do pais no sistema
internacional, conduzindo a crenga de que nao havia sérios desafios a supremacia norte-
americana. No entanto, a realidade era outra. Os radicais do mundo isldmico estavam
fortalecidos, muitas aliangas da época da Guerra Fria ja haviam se desgastado e os Estados
Unidos nao eram o unico ator no sistema internacional, conforme acreditavam. Sendo assim,
“poucos meses apos o 11 de setembro, a nacdo indispensavel tornava-se a nagao
indefensavel.” (p. 14, grifo nosso).

Dessa forma, tentar compreender as causas dos atentados, atribuindo responsabilidades
a antiga ¢ a entdo atual administragdo, investigando as falhas da inteligéncia antes do 11 de
setembro, passou a figurar como meta principal. Era imperativo conseguir descobrir o que
acontecera naquela fatidica manha de setembro e o porqué disso. Os cidaddos americanos
queriam respostas a muitas perguntas acerca dos atentados de 11 de setembro, tais como quem
teria cometido aquelas atrocidades, que tipo de fanatismo conduziria a atos tao violentos e as
razdes pelas quais uma nagdo considerada tao forte foi atacada.

Até mesmo ultrajantes “teorias de conspira¢do” comegaram a circular, imediatamente
apos os ataques, defendendo que os atentados tinham sido forjados pela administracdo Bush e
as Torres Gémeas haviam sido implodidas de modo proposital, visando interesses internos do
governo.

Com a criacao da Comissdo 11/9, em novembro de 2002, as teorias conspiratorias foram
desbancadas, mas esperava-se encontrar respostas a tantas indagacdes. As muitas familias de
vitimas dos atentados queriam uma explicacdo da Casa Branca, da CIA, do FBI, da FAA

(Administra¢io Federal da Aviacdo)® ou de pessoas em posicdo de autoridade, sobre questdes

® Do original: Federal Aviation Administration
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pertinentes a tragédia, mas a Comissao ndo estaria disposta a individualizar a responsabilidade
de funciondrios do governo pelos atos de 11 de setembro.

Segundo Philip Shenon em seu livrto A4 Comissdo: a historia sem censura da
investigagcdo sobre o 11 de setembro (2008), a criagdo de uma “Comissdo Independente”
bipartidaria para averiguar os ataques deveria ter sido mais comprometida em esclarecer as
“verdades” sob os fatos. Para o autor e repdrter-investigativo, o relatorio final deveria apontar
que, na primavera € no verao de 2001, a administragdo Bush tinha subestimado os diversos
avisos sobre um ataque terrorista iminente contra seu pais. O governo tinha recebido e
ignorado um claro aviso da CIA em agosto de 2001, predizendo um ataque terrorista
catastréfico em solo americano. Afirma Shenon: “segundo as noticias, a agéncia havia
informado a Bush que a Al-Qaeda vinha considerando ataques terroristas, incluindo
sequestros, dentro das fronteiras americanas.” (2008, p. 43). Ademais, a conselheira de
Seguranca Nacional de Bush, Condoleezza Rice, ja havia recebido um relatério, em janeiro de
2001, das maos do senador aposentado Warren Rudman (membro republicano do Quadro
Consultivo de Inteligéncia Estrangeira durante a administracdo Clinton) alertando quanto a
ameagas terroristas domésticas. Porém, esses alertas nunca foram passados adiante e a
solicitagdo de Rudman de se encontrar com o presidente para debater o tema nunca foi
atendida, afinal “o novo presidente [Bush] era descrito como estando demasiadamente
ocupado com outros assuntos, mais urgentes.” (SHENON, 2008, p. 73).

Shenon também ressalta que, apds o atentado a bomba no World Trade Center em 1993,
por terroristas islamicos apatridas, a CIA forneceu a Casa Branca, em 1995, uma estimativa
da inteligéncia nacional “sobre uma ameaca de seguranga nacional — que era intitulada ‘A
ameacga Terrorista Estrangeira nos Estados Unidos’.” (2008, p. 172, grifo nosso). Dessa
forma, a preposi¢cdo “nos” indicava claramente os Estados Unidos como alvo. Além disso,
durante a varredura de documentos nos entrementes do trabalho da Comissdo, foram
encontrados varios documentos comprovando que a CIA j4 havia alertado a possibilidade de a
Al-Qaeda e outros terroristas usarem avides como misseis. Foi revelado, ainda, “que mais de
quarenta PDBs [President’s Daily Brief ou informe diario ao Presidente] apresentados a Bush
de janeiro de 2001 até 10 de setembro de 2001 incluiam referéncias a Bin Laden.” (SHENON,
2008, p. 187).

Assim, ndo existem registros que mostrem algum esforgo particular por parte de Rice
em discutir com Bush as iminentes ameacas terroristas no verao de 2001.

Contudo, apds dentncias feitas por orgdos de imprensa acusando Bush de ter sido

alertado anteriormente sobre as ameacgas de um sequestro doméstico pela Al-Qaeda e “a
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manchete de primeira pagina no costumeiramente amigavel-a-Bush New York Post: BOMBA
DE 11 DE SETEMBRO: BUSH SABIA.” (SHENON, 2008, p. 265), a conselheira tratou de
se defender. Reconhecendo que Bush havia sido informado sobre um suposto sequestro
doméstico pela Al-Qaeda, resguardou-se na seguinte declaragdo: “o PDB oferecia
‘informagdes historicas’ e ‘ndo era uma adverténcia — ndo havia tempo, lugar ou método
especificados’.” (2008, p. 265). Entretanto, o informe de 6 de agosto de 2001, segundo o qual
Bin Laden estava determinado a atacar dentro dos Estados Unidos, deixava claro as ameacas
domésticas, desafiando, assim, a credibilidade de Rice. Essa, por sua vez, acumula uma
grande parcela de responsabilidade, pois ndo entendeu a grandeza e a seriedade das prévias
ameagas a seguranca do pais, mesmo tendo confirmado, posteriormente, o verdadeiro titulo do
PDB.

Outro fator determinante para a falha dos servicos de inteligéncia americanos foram as
informacdes desencontradas entre a CIA e o FBI, segundo demonstrado no livro de Shenon
(2008, p. 173). As duas agéncias estavam impelidas em uma rivalidade que as impedia de
compartilhar informagdes, vitais para o pais.

Portanto, embora houvesse indicios de ataques contra os Estados Unidos, esfor¢os nao
foram medidos para que Bush e Condoleezza Rice fossem protegidos de uma circunspecta
investigacdo sobre a aparente falha da Casa Branca em agir contra as ameagas a seguranga
nacional nos meses precedentes aos atentados de 11 de setembro. Essas falhas revelam o
quanto o governo estava vulneravel as ameacgas ¢ o quao pouco acreditava no poder da rede
Al-Qaeda, deixando o terrorismo, até entdo, fora de sua ampla estratégia.

Em suma, o relatério da Comissdo 11/9 poderia estar prestando um desservico por
deixar de apontar em dire¢do as pessoas responsaveis por falharem na prevengao dos eventos.
Contornando o julgamento sobre essas pessoas, limitou-se a atribuir a ambos os governos
Clinton e Bush, bem como a seus principais conselheiros, a responsabilidade pela tragédia,
mas com o cuidado de velar muitas de suas negligéncias. A conclusdo do documento mostrou
que a CIA e o FBI incorreram em varios erros no combate ao crime, havendo unanimidade em
recomendar a reformulagdo das agéncias de espionagem do governo. Dessa forma, a
Comissdo 11/9 encerrava seus trabalhos, colocando para as familias das vitimas um ponto
final na ultima e talvez melhor esperanca de se compreender o porqué de o 11 de setembro ter

acontecido.
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2.2.1 “Por que nos odeiam?”

As circunstancias que deram origem as redes terroristas contra os Estados Unidos
sempre foram debatidas, expondo o papel desempenhado pelo pais em alimentar, mesmo de
maneira involuntaria, o terrorismo.

Os acontecimentos abalaram sobremaneira o pais e causaram profunda perplexidade a
maioria dos cidaddos norte-americanos, segundo o socidlogo estadunidense Immanuel
Wallerstein (2002). Essa indignacdo suscitou incertezas e algumas perguntas: “por que isso
aconteceu? E como pode ter acontecido?” [...] “O que deve ser feito, o que pode ser feito para
que tais eventos jamais venham a se repetir?” (p. 20). De acordo com o estudioso, esse golpe
geopolitico desferido contra a América, matando milhares de pessoas, pode ter sido
provocado pelas constantes declaragdoes dos Estados Unidos como sendo “o maior e melhor
pais do mundo”, confiantes na sua virtude superior como nagdo. Neste sentido “as Torres
Gémeas constituem uma metafora perfeita. Elas apontavam para aspiracdes ilimitadas;
anunciavam grandes feitos tecnologicos; eram um luzeiro para o mundo.” (p. 23). Porém,
tanto o pais como as torres nao estavam imunes aos ataques do inimigo e a tecnologia nao foi
suficiente para evitar que a grande poténcia mundial fosse pega de surpresa. Na opinido de
Wallerstein, a hegemonia dos Estados Unidos estd em declinio e o governo precisa aprender a
encarar o fato de ndo poder mais agir unilateralmente, sob a pena de ndo conseguir viver em
paz com o mundo, tampouco consigo mesmo.

De acordo com Lawrence Wright em O vulto das torres: a Al-Qaeda e o caminho até o
1179 (2007), alguns intelectuais sugeriram que a tragédia de 11 de setembro nasceu nas
prisdes do Egito, devido as suas sddicas e engenhosas técnicas de punicdo e tortura,
suscitando, dessa forma, uma vontade enorme de vingancga por parte dos encarcerados.

Conforme Wright afirma,

o alvo principal da ira dos prisioneiros foi o governo secular egipcio, mas
uma raiva enorme também foi dirigida ao Ocidente, visto como a forga
capacitadora por tras do regime repressivo. Eles consideram o Ocidente
responsavel por corromper ¢ humilhar a sociedade islamica. (p. 67).

Ainda segundo o autor, al-Zawahiri (provavel sucessor de Bin Laden) foi vitima de
espancamentos ¢ humilhagdes nessas prisoes, desencadeando um sentimento de vinganga no
médico egipcio: “[...] as experiéncias traumadticas sofridas por Zawahiri na prisdo o

transformaram de uma forca relativamente moderada na Al-Jihad em um extremista violento e
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implacéavel.” (p. 67). Assim, esses meios de tortura criados por unidades de inteligéncia que
supervisionavam a inquisicdo do Egito seriam de fundamental importdncia para a
compreensdo da raiva dos islamitas radicais. As prisdes “se tornaram uma fabrica de
militantes cuja necessidade de desforra — eles chamavam de justica — era total e absoluta.” (p.
67).

Outros estudiosos defendem, ainda, que o apoio americano a Israel e a regimes
muculmanos repressivos na Ardbia Saudita, Egito e Paquistdo possa ter alimentado o ddio
manifestado nos ataques de 11 de setembro.

A benevoléncia disseminada que Bin Laden suscitava no mundo islamico alimentava-se
também das simpatias pelo terrorismo oriundas de um antiamericanismo genérico. Desse
modo, os atos terroristas de 11 de setembro sdo transformados em atos politicos contra o
“império americano”, imputando aos Estados Unidos a responsabilidade pelos atentados, pois
teriam afrontado o resto do mundo com suas ambig¢des hegemonicas.

Segundo George Yudice (2006), existe um razoavel consenso da esquerda progressista
concernente a pergunta “por que nos odeiam?”, constantemente feita pelos americanos apos

os atentados:

Nao se trata da cultura ou das liberdades encarnadas no Credo Americano.
Muitos arabes e mucgulmanos se radicalizaram ou chegaram a simpatizar
com os radicais devido ao inquebrantavel apoio dos Estados Unidos a Israel.
Os bombardeios ao Iraque durante a Guerra do Golfo em 1991 e tantas
outras intervencOes militares americanas certamente alimentaram esse
“6dio”. (p. 468).

Por isso, Yudice conclui que, enquanto os Estados Unidos continuarem bombardeando
os paises arabes, levardo muitos cidaddos desesperados a se suicidarem em bombardeios
contra o inimigo.

A escritora e ativista politica Susan Sontag também levantou questdes quanto ao fato de
o proprio sistema ter motivado atos brutais de retaliagdo contra o pais. Duas semanas apos 0s
atentados, a revista New Yorker publicou algumas respostas a tragédia, incluindo uma de

Sontag, terminando da seguinte maneira:

Onde est4 o reconhecimento de que isso ndo tenha sido um ataque “covarde”
sobre a “civilizacdo” ou a “liberdade” ou a “humanidade” ou o “mundo
livre”, mas um ataque a auto-proclamada superpoténcia mundial, assumido
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como uma consequéncia de especificas aliangas e¢ agdes Americanas? °
(SONTAG apud LENTRICCHIA, 2003, p. 3, tradug@o nossa).

Dessa forma, Sontag faz parte do grupo de estudiosos e criticos que condenam a politica
externa americana, questionando a parcela de responsabilidade dos Estados Unidos quanto
aos ataques a nag¢ao.

Talvez outra resposta a pergunta “por que nos odeiam?” esteja na declaracdo de Osama
bin Laden, alimentado pelo ressentimento contra ocupagdes americanas em territorios do
mundo islamico. No primeiro dia dos bombardeios britanico-americanos contra o
Afeganistdo, Bin Laden fez a seguinte declaragdo em um video divulgado pela TV Al Jazeera,

em 7 de outubro de 2001:

O que a América esta provando agora ¢ algo insignificante comparado ao
que noés temos experimentado hd anos. Nossa na¢do (o mundo Islamico) tem
sofrido esta humilhagdo e degradac@o por mais de 80 anos. Seus filhos sdo
mortos, seu sangue ¢ derramado, seus santuarios sdo atacados ¢ ninguém
ouve, ninguém presta atencdo. Milhdes de criangas inocentes sdo mortas
enquanto eu falo. Elas estdo sendo mortas no Iraque sem ter cometido
nenhum pecado... A América e ao seu povo, eu digo apenas algumas
palavras. Eu juro por Deus, que elevou os céus sem pilares: nem a América,
tampouco as pessoas que vivem nela conhecerdo a seguranga, antes que a
Palestina a conheca, ¢ antes que todos os exércitos ocidentais infiéis saiam
das terras de Muhammad, a paz esteja sobre ele. 10 (ANDREAS, 2002, p. 27,
traducao nossa).

Desse modo, ao louvar os atentados de 11 de setembro, o terrorista antecipa as intengdes
da Al-Qaeda em atacar novamente a América, como forma de vinganga.
Esse comportamento do lider islamico ilustra o que Eduardo Viola e Héctor Ricardo

Leis (ROSENFIELD, D.; MATTEL J F., 2002) pontuam, ou seja:

[...] apesar do grande niimero de vitimas, a condicdo de extrema barbarie do
ato de 11 de setembro ndo se mede pelo nimero de vidas sacrificadas, mas
pela pretensdo de seus autores e do ato em si mesmo de colocar-se acima da

>

Do original: Where is the acknowledgment that this was not a “cowardly” attack on “civilization” or

“liberty” or “humanity” or “the free world” but an attack on the world’s self-proclaimed superpower,
undertaken as a consequence of specific American alliances and actions?
% Do original: “What America is tasting now is something insignificant compared to what we have tasted for
scores of years. Our nation (the Islamic world) has been tasting this humiliation and degradation for more than
80 years. Its sons are killed, its blood is shed, its sanctuaries are attacked and no one hears and no one heeds.
Millions of innocent children are being killed as I speak. They are being killed in Iraq without committing any
sins... To America, I say only a few words to it and its people. I swear to God, who has elevated the skies without
pillars, neither America nor the people who live in it will dream of security before we live it here in Palestine
and not before all the infidel armies leave the land of Muhammad, peace be upon him.”
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lei e de qualquer norma que possa ser aplicada a todos os seres humanos por
igual [...] (p. 204).

Todavia, para os estudiosos, mais que uma violéncia politica, os atos de terrorismo
praticados nos Estados Unidos sdo de pura violéncia, de barbarie extrema, desenfreada e sem
lei. “Quando a violéncia ndo se submete a nenhuma lei ndo ha guerra, mas violéncia pura, sem
qualquer fim politico possivel.” (2002, p. 203).

Assim, diferentemente de Yudice, a quem os atentados sdo atribuidos as agdes externas
norte-americanas, Viola e Leis analisam os eventos de 11 de setembro como um
acontecimento que exime qualquer finalidade politica, ndo podendo ser encaixado em
nenhuma norma universal ou de direito. Contudo, os autores também reconhecem que
devemos repensar o mundo contemporaneo, para podermos mapear as mudancas do sistema
mundial.

Seja qual for a resposta para a pergunta “por que nos odeiam?”, justificando os atos
contra os Estados Unidos, a intervengao militar americana no Oriente Médio, bem como sua
politica externa deveriam ser reavaliadas, pois causou retaliagdo e mortes dentro do territorio
nacional.

Segundo aponta Slavoj Zizek (HAUERWAS; LENTRICCHIA, 2003), ou os Estados
Unidos continuam persistindo nessa atitude de “por que isso deveria acontecer conosco?

i'nll

Coisas assim ndo acontecem por aqui!” ', ou fazem a passagem por demais atrasada do

“Coisas assim ndo deveriam acontecer por aqui”'’ para “Coisas assim ndo deveriam

acontecer em lugar nenhum.”"’

(p. 135, grifo do autor, traducdo nossa). Ainda de acordo
com o filésofo, a paz americana foi comprada por meio de catastrofes ocorridas em outros
lugares, desabonando a cren¢a de muitos nas “férias da historia” dos EUA, que para ele foi
uma verdadeira farsa. Logo, “nisso reside a verdadeira li¢do dos atentados: a tinica maneira de
assegurar que eles ndo acontecerdo novamente aqui [nos EUA] ¢ evitar que eles acontecam

14
em qualquer outro lugar.”

(p. 135, grifo do autor, tradug@o nossa).

Portanto, ndo importa se consideramos o terrorismo fundamentalista islamico como
sindbnimo de atos de violéncia pura, situando-se terminantemente no plano da barbarie
extrema ou entdo que tenha implicagdes politicas. O fato ¢ que os Estados Unidos falharam ao

evitar ou deixar a tragédia de 11 de setembro acontecer. A questdo ndo ¢ o “por que a Al-

Y Do original: “Why should this happen to us? Things like this don’t happen here!”
2 Do original: “Things like this should not happen here.”

B Do original: “Things like this should not happen anywhere.’
“ Do original: “Therein resides the true lesson of the bombings: the only way to ensure that it will not happen
here aguain is to prevent it going on anywhere else.”

>
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Qaeda fez isso?” que interessa agora, pois € fato passado, mas o “como evitar acdes como
essas no futuro?” Cabe a cada cidadao julgar se os atos foram uma fatalidade sem causa justa
e explicacdo ou se refletiram a imprudéncia e desinteligéncia de um pais hegemonico, no

exercicio do seu poder.

2.3 O pos-11 de setembro

As catastrofes de 11 de setembro, conforme enfatizado, causaram um grande impacto
em diversas partes do mundo. Da queda do regime do Taliba no Afeganistdo, a execugdo de
Osama bin Laden, quase dez anos apds os atentados, até¢ a criagdo de leis restringindo
liberdades civis, a tragédia dos Estados Unidos instaurou uma nova era nas relagdes
internacionais.

A atual doutrina de seguranca nacional, formulada apos os atentados e baseada no
combate integral ao terrorismo global, considera inimigo dos Estados Unidos qualquer pais
que der refiigio ou seja condescendente com as redes terroristas.

O ex-presidente George W. Bush, em um discurso ao Congresso no dia 20 de setembro
de 2001, declarou a “guerra contra o terror”, em resposta aos ataques de 11 de setembro,

detalhando as a¢des do governo no combate ao terrorismo:

Nossa resposta abrange mais do que retaliagdes instantdneas e ataques
isolados. O povo americano nao deve esperar uma batalha, mas sim uma
campanha longa, diferente de tudo que ja presenciamos. Podera envolver
ataques dramaticos, vistos na TV, e operagdes secretas, bem-sucedidas em
segredo. Vamos enfraquecer o financiamento de terroristas, coloca-los uns
contra os outros, expulsa-los de todos os lugares, até que nao haja mais
refugio nem descanso. E vamos punir na¢des que fornecerem ajuda e refiigio
a terroristas. Cada nagdo, em todas as regides, tem uma decisao a tomar: ou
estdo conosco, ou estdo com os terroristas. De hoje em diante, qualquer
nacdo que continuar a abrigar ou apoiar o terrorismo sera considerada pelos
Estados Unidos como regime hostil. (SHIMABUKURO, 2009, p.168).

Dessa maneira, Bush, ao anunciar a guerra contra o terrorismo, conquistou
simpatizantes e também detratores. A detengdo de estrangeiros, mantidos pelas autoridades
americanas como testemunhas na busca de informagdes que elucidassem os eventos daquela
tragica manha de setembro e as prisdes de pessoas acusadas de pertencer a Al-Qaeda,
mantidas na base americana de Guantanamo, foram alvos de muitas criticas. As técnicas de
interrogacdo de suspeitos, como o waterboarding (os interrogadores despejam agua sobre o

rosto de um prisioneiro cuja cabega esta coberta, simulando afogamento), sdo fortemente
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criticadas. Vém despertando criticas das democracias ocidentais e também dentro dos Estados
Unidos, principalmente por movimentos de defesa dos direitos civis, ao contestarem o direito
de soberania nacional.

Mas, talvez a critica maior recaia sobre as razdes pelas quais o governo deflagrou duas
guerras revidando os ataques, uma contra o Afeganistdo e outra contra o Iraque.

Quando foi pronunciado o discurso sobre “o eixo do mal” e proclamada a deliberada e
obstinada decisdo de atacar o Iraque, com ou sem o apoio da ONU ou da opinido publica,
houve diversas manifestagdes contrarias a essa decisdo. As estratégias de seguranca nacional
justificavam uma “guerra preventiva” contra um inimigo que ndo representava ameaca
imediata aos Estados Unidos.

Sem provas da existéncia de armas de destruicdo em massa no Iraque ou da conivéncia
do pais com a rede terrorista Al-Qaeda, motivo pelo qual o governo defendeu os ataques
aquela nacdo, muitas vidas inocentes foram sacrificadas. E a aversdo a essa guerra
supostamente gratuita ¢ desnecessaria causou manifestacdes de repulsa e indignagao.

Apos a invasdo e ao perceber que as forcas de inteligéncia americana estavam erradas,
pois ndo existiam as “armas de destrui¢do em massa”, o governo mudou seu discurso. Sem
provas incriminatorias contra o Iraque e sua efetiva participagdo nos ataques de 11 de
setembro, Bush insistia no argumento de que, se Saddam Hussein nao tivesse sido combatido,
teria levado adiante seus planos de desenvolver armas de destrui¢do maciga e poderia entrega-
las a Bin Laden, seu suposto aliado.

Essas atitudes do governo causaram muita hostilidade entre os povos. Bush desprezou
tratados, rejeitou as organizagdes multilaterais, a opinido publica internacional e quaisquer
abordagens harmonicas com a politica mundial.

Dessa forma, a nova doutrina americana de ataque preventivo, sob o uso unilateral da
forca militar para defender seus interesses, tem levantado varios questionamentos.

Segundo Chomsky (2002), o unilateralismo de Bush foi o prolongamento de uma
pratica usada desde o governo Bill Clinton, que pregava o uso do multilateralismo quando
possivel, mas atuacdes unilaterais quando necessario, de acordo com o determinado como
parte de sua jurisdicdo. Reconhecendo que Bush tenha extrapolado todos os limites, o autor
ressalta: “Os Estados Unidos, explicitamente, reservam para si o direito de agir de maneira
como achar melhor, e tém tido o cuidado de evitar recorrer, de modo significativo, a qualquer
instituicao internacional, como exige a lei.” (p. 133).

Por conseguinte, esse unilateralismo norte-americano, outorgando a si mesmo o direito

de intervir militarmente em qualquer parte do mundo quando se sentir ameagado, pode causar
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uma situacdo de guerra permanente. As forgas americanas justificam seus ataques mediante a
provaveis ameacas e ndo por um direito de defesa, selecionando seus inimigos conforme
interesses econdmicos e geopoliticos. Dentre esses interesses estdo as riquezas minerais de
certos paises, principalmente do Oriente Médio.

O bombardeamento no Afeganistdo e sua posterior conquista nada teria a ver com

Osama bin Laden ou uma efetiva retaliacdo ao 11 de setembro. Segundo Gore Vidal (2003),

foi apenas um pretexto para substituir o Talibd por um governo
relativamente estavel que deixasse a Union Oil of California construir seu
oleoduto para o lucro, entre outros, da Junta Cheney-Bush. (p. 56-57).

Pelo fato de o Afeganistio ocupar uma posicdo estratégica na Asia central, fazendo
parte da rota de oleodutos e, consequentemente, tendo de aprovar os projetos para suas
construgdes, 0 governo americano teria de garantir sua permanéncia na regido. Dessa forma,
destruir o regime do Taliba, que controlava 90% do territdrio afegdo e era acusado de apoiar
Bin Laden e a Al-Qaeda nos atentados de 11 de setembro, seria uma estratégia perfeita.
Assim, o potencial energético da regido garantiria os interesses dos EUA, temerosos pelo
abastecimento mundial de petroleo.

Por essas razoes, a “guerra contra o terrorismo” no pais afegdo seria apenas um pretexto
para os norte-americanos garantirem petréleo para o ocidente, agindo, portanto, diretamente
em favor de seus interesses economicos.

Ainda de acordo com Vidal, depois da invasdo do Afeganistdo, o novo alvo passaria a
ser o petrdleo Iraquiano. Saddam Hussein, entdo, substituiria Osama bin Laden como a
personificacao do mal a ser combatida. Porém, isso foi dificil de explicar, pois ndo havia nada
que ligasse o Iraque ao 11 de setembro. Os Estados Unidos, portanto, estariam usando a
questdo da inspe¢do de armas como pretexto para se apoderar das reservas de petréleo do
pais. Quanto a alegacdo da presenga de extremistas palestinos no Iraque, ndo ficou
comprovado que Bagda desse abrigo a terroristas, tampouco que armazenasse armas
bioldgicas, quimicas ou nucleares, forte argumento para o inicio da guerra.

Rompendo com o pensamento neoconservador por ndo concordar com a politica externa
norte-americana apos os ataques de 11 de setembro, Francis Fukuyama (2006) também nao
aprova a légica para a guerra no Iraque. Segundo o autor, Bush superestimou a ameaga que o
islamismo radical representava para a América. Os eventos constituiriam, assim, uma
oportunidade de convencer os cidaddos americanos da urgéncia de acdes militares contra o

Iraque. Além disso, o governo errou nos seus calculos, ao imaginar que a guerra seria curta e
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a transi¢do para um Iraque pos-Saddam acontecesse de forma tranquila. Dessa forma, “deu
pouca atengdo ao que era necessario para a reconstrugao posterior ao conflito e ficou surpreso
quando viu os Estados Unidos combatendo uma insurrei¢do prolongada.” (2006, p. 16). Essas
atitudes oportunistas, por sua vez, prejudicaram o governo depois da guerra, quando foi
constatada a incredibilidade da ameaca direta, provocando especulagdes “de que o verdadeiro
motivo de Washington era o petroleo ou Israel.” (p. 85). Para Fukuyama, essa doutrina
intervencionista de Bush e seu principio de excepcionalismo em interesse proprio causaram
uma reacao mundial muito negativa, desencadeando ainda mais o antiamericanismo. Segundo
o autor, a recuperagdo da credibilidade americana exige a formacdo de novas equipes e
politicas renovadas, bem como a revisitagao e revisao das doutrinas de combate ao crime.

O historiador Eric Hobsbawn (2008) também faz severas criticas quanto a derrocada da
guerra do Iraque. Declarando-se hostil ao imperialismo das grandes poténcias e criticando a
postura dessas ao acharem que estdo fazendo um favor as suas vitimas ao conquista-las, o
pensador inglés considera remota a possibilidade de uma paz mundial sélida no século XXI.
Para ele, as guerras do Afeganistdo e do Iraque ndo se realizaram por razdes humanitarias,
com base na deposi¢cdo de regimes execraveis, conforme foi justificado perante a opinido
publica. Ele considera que ambas as guerras foram demasiadamente longas, destrutivas e
sangrentas e, 0 mais agravante, ndo geraram solugdes estaveis, pois foram empregadas como
tatica, ndo como programa. “No pior dos casos — o Iraque -, nenhuma pessoa séria pode negar
que a situagdo do povo, cuja libertagdo foi a desculpa oficial para a guerra, estd pior do que
antes.” (2008, p. 18). Dessa forma, as acdes do governo americano, a partir do 11 de
setembro, foram apenas uma maneira de por em execu¢do planos de atuagdo unilateral em
busca da supremacia mundial. Segundo Hobsbawn, a politica megalomaniaca dos Estados
Unidos, apds os atentados, serviu para destruir “as bases politicas e ideologicas da sua
influéncia hegemonica anterior [...]” (2008, p. 51). Com isso, o pais isolou-se no cendario
internacional, tornando-se impopular entre os governos € os povos, causando um grande e
desastroso impacto sobre o resto do mundo.

Porém, h4 quem apoie, parcialmente, as acdes do governo Bush em resposta aos ataques
de 11 de setembro. Mead (2006) defende as medidas de contengdo do terrorismo adotadas
pelo ex-presidente. O autor abona a declaragdo de Bush aos cadetes da academia de West
Point, em 1° de julho de 2002: “se esperarmos que as ameagas se materializem totalmente,
teremos esperado demais.” (p. 124). Na opinido do estudioso, ndo podemos negar que, apesar
de controversa, a batalha da “guerra contra o terror” conseguiu colocar um ponto final nas

bases e nos santuarios da Al-Qaeda no Afeganistdo, fazendo os lideres das organizacdes
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terroristas, seus protetores e aliados talibds se refugiarem em montanhas e cavernas, longe do
pais.

Quanto a invasdo do Iraque, Mead admite que a defesa da guerra em funcdo do perigo
gerado por armas de destruigdo em massa iraquianas possa ter colocado em xeque as ac¢des do
ex-presidente norte-americano e as do entdo primeiro-ministro britdnico Tony Blair. No
entanto, existiam outros argumentos mais fortes a favor da invasdo do Iraque, além das
preocupacdes com o estoque de armas substanciais. Segundo o autor, poderia haver trés tipos
distintos de argumentos, no governo Bush, justificando a guerra:

1) O perigo iminente, “com base na possibilidade de Saddam Hussein compartilhar suas
armas de destrui¢do em massa com a Al-Qaeda ou com outros grupos terroristas.” (p. 126);

2) O argumento de que os Estados Unidos precisavam responder com eficiéncia aos
seus inimigos no Oriente Médio, mostrando que eles ndo apenas ndo retrocederiam, mas
avancariam na regido. Dessa forma, “a invasdo do Iraque foi uma adverténcia: futuros ataques
aos Estados Unidos seriam respondidos de modo cada vez mais avassalador.” (p. 127);

3) A defesa, por parte dos neoconservadores, da “ocupacdo do Iraque como o primeiro
estdgio na reconstrucdo de toda a regido” [...] tornando “o mundo seguro para a democracia.”
(p. 127). Desse modo, a medida que os outros estados do mundo &arabe presenciassem o
progresso do Iraque, o nacionalismo islamico e pan-arabe deixariam de ser fascinantes: “A
presenga militar na regido e as consequéncias politicas da facil vitoria sobre as forgas
iraquianas teriam um efeito preocupante sobre os regimes na Siria, no Ird e no Golfo.” (p.
127).

Ainda dentro desse terceiro argumento, a conduta neoconservadora da guerra
apresentava razdes humanitarias em defesa da intervengdo no Iraque, pois o regime de
Saddam Hussein era um dos piores do mundo. Aniquilar esse regime e substitui-lo por um
bom governo seria muito importante, considerado uma boa agao por parte da América.

Por essas razdes, segundo Mead (2006), a guerra foi necessaria, embora muito
condenada. De acordo com o autor, defensores da guerra estratégica contra o Iraque
declararam que, se houvesse uma contencdo e Saddam Hussein continuasse no poder, pioraria
a situacdo, pois esse fato “aos poucos, envenenava e desestabilizava ainda mais a regido.” (p.
128).

No entanto, o autor reconhece que, apesar das razdes pelas quais o governo defendeu a
guerra contra o Iraque serem bem fundamentadas, a maneira como ele conduziu sua defesa
publica a favor dessa luta foi desastrosa. Ele ndo conseguiu integrar e harmonizar suas

abordagens estratégicas, tampouco desencadear um apoio internacional maior e um apoio
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interno mais consistente para a politica escolhida. Outro fator contra a diplomacia Bush,
segundo Mead, foi o fato de o governo nao ter se esforcado em atenuar a ansiedade decorrente
de sua retorica, aumentando, assim, as tensdes internacionais resultantes de sua nova politica.

Para o analista,

enquanto os criticos consideravam tal postura parte de um padrdo para
fomentar a crise, o governo dos Estados Unidos ndo tinha duvida de que era
mais importante assustar e dissuadir inimigos potenciais do que tranquilizar
os amigos. Ou seja, se 0os mocinhos precisavam ser intimidados para garantir
que os bandidos soubessem que os EUA estavam falando sério, entdo que
fosse assim. (2006, p. 125).

Dessa maneira, “o periodo seguinte a bem-sucedida guerra de Bush no Iraque
transformou-se no mais grave desafio de sua Presidéncia.” (MEAD, 2006, p. 150). A
credibilidade e honestidade do governo foram postas em causa, pois a existéncia de armas de
destrui¢do em massa nao foi comprovada. A destitui¢do de Saddam Hussein do poder e sua
substitui¢do por um governo novo, de aspiragdes democraticas, foi feita da pior maneira
possivel. Assim, o €xito na contra-ofensiva a Al-Qaeda, no Afeganistdo, ¢ a derrocada de
Saddam Hussein ndo foram devidamente reconhecidos, segundo Mead. O governo Bush, por
ndo ter conseguido desenvolver ou implementar um projeto coerente para o Iraque no pos-
guerra, causando o colapso de algumas aliangas norte-americanas e dividindo o corpo politico
nacional, acabou desvalorizando a sua vitoria.

O historiador norte-americano Victor Davis Hanson (2002) também ¢ um defensor
declarado da guerra contra o terrorismo e das agdes do governo Bush-Cheney pos-11 de
setembro. Embora o autor reconheg¢a que nenhum cidaddao americano contemple a ideia de
perder seus soldados na guerra, de maneira tragica e injusta, lamentavelmente “a matanga ¢ o
que nods [americanos| sofremos, e a guerra ¢ o que tem sido lancado sobre nds; portanto

. . . ., . . 1
muitas dificuldades, inevitaveis, devem seguir naturalmente.” 5

(p. 86, tradugd@o nossa). Para
Hanson, a América somente podera assegurar um futuro de paz e seguranga para suas criangas
se confrontar e liquidar o inimigo de hoje. Segundo o historiador, os fundamentalistas

islamicos desprezam os Estados Unidos por sua cultura e os invejam por seu poder:

A riqueza, a tecnologia, e a liberdade da cultura global americana - de
umbigos nus a Internet — tém desafiado os fundamentalistas, que estdo
atados a um mundo medieval de perpétua paralisagdo. O fato de que aqueles

® Do original: “killing is what we have suffered, and war is what has been unleashed upon us, therefore a
number of very difficult, but inescapable, consequences must naturally follow.”
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terroristas usam milhas aéreas e telefones celulares para nos matar somente
aguca esse paradoxo, ¢ acentua seu duplo sentimento de inveja e deficiéncia.

[...]

Os Estados Unidos, sendo uma sociedade forte e rica, atrai inveja devido ao
sucesso de sua avida cultura da liberdade, democracia, autocritica,
racionalismo secular e mercados abertos. [...] Nossa ultima complacéncia a
Bin Laden ndo nos trouxe respeito, muito menos compaixao. Antes, nossa
paciéncia atraiu ainda mais desrespeito e audacia da parte dele — e mais
mortes como a recompensa amarga de nossa orgulhosa moralidade e tragico
erro de calculo. '° (2002, p. 15-65, traducdo nossa).

Ademais, a maioria dos terroristas envolvidos com Bin Laden, pertence as classes
média e alta da sociedade Arabe. Sdo pessoas altamente educadas, levadas a praticar atos
terroristas ndo pela fome ou exploracdo, mas por 6dio e inveja dos americanos. De acordo
com o autor, “esses terroristas nos [americanos] odeiam pelo que somos, ndao pelo que

1
fizemos.”!’

(p. 15, tradugdo nossa).

Dessa forma, Hanson defende que somente a resposta moral, ndo o status de
combatentes per se dos Estados Unidos pode determinar se a guerra foi justa ou necessaria.

Outra atitude controversa do governo foi a criagdo do Ato Patridtico, um pacote
legislativo aprovado pelo Congresso americano apos os episodios de 11 de setembro, sem
nenhuma consulta a populagdo. O significado da palavra/sigla Patriot (Provide Appropriate
Tools Required to Intercept and Obstruct Terrorism) explica a inten¢do do governo Bush:
gerar ferramentas necessarias para interceptar ¢ obstruir atos de terrorismo. Porém, sua
aprovacao gerou opinides contrarias. Seus defensores acreditam que ele foi importante para
muitas investigacdes e prisdes de supostos terroristas, mas os criticos mostram como esse ato
proporciona muito poder ao governo, ameacando os direitos civis.

Yudice (2006) denuncia o fato de os Estados Unidos tentarem mostrar ao mundo “que
sdo realmente uma comunidade de culturas diversas unidas pelo Credo Americano da
liberdade e da justi¢a.” (p. 464). No entanto, a realidade era outra na administracdo Bush,

apoOs os atentados e a criacdo do Ato Patridtico, pois a0 mesmo tempo em que o governo

“elogiava os arabes e muculmanos americanos e repudiava os ataques contra eles, orquestrava

* Do original: “The wealth, technology, and freedom of America’s global culture — from bare navels to the
Internet — have challenged fundamentalists, who are wedded to a medieval world of perpetual stasis. That
terrorists use frequent-flier miles and cell phones to kill us only sharpens that paradox, and accentuates their
dual sentiments of envy and inadequacy. [...]

The United States, being a strong and wealthy society, invites envy because of the success of its restless culture
of freedom, democracy, self-critique, secular rationalism, and open markets. [...] Our past indulgence of bin
Laden did not bring us respect, much less sympathy. Rather, our forbearance invited ever more contempt and
audacity on his part — and more dead as the bitter wages of our self-righteous morality and tragic
miscalculation.”

Y Do original: “These terrorists hate us for who we are, not what we have done.’

>
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concomitantemente uma caga as bruxas velada e racista desses mesmos residentes.” (p. 464).
Isso se dava por meio do julgamento de “suspeitos” de terrorismo, detencao indevida de ndo-
cidaddos e entrevistas “voluntarias” com homens do Oriente Médio vivendo nos Estados
Unidos. Sem contar as prisdes sem registros de pessoas, efetuada pela rede antiterrorista.

De acordo com o autor, segundo o relatério da ACLU (Unido Norte-Americana das
Liberdades Civis), de 2002, o Ato Patridtico “diverge da Constituicdo, pois mantém os
detidos durante semanas e, algumas vezes, meses, antes de culpa-los por um crime ou um
desacato a lei de imigragdo.” (p. 465). Desse modo, ao adotar uma politica de seguranga em
detrimento as liberdades civis, o governo prejudica a propria democracia que pretende
proteger.

Questoes concernentes a essa democracia também fazem parte das abordagens de
Hobsbawn (2008). Para o estudioso, os paises poderosos estdo engajados na luta pelo
“reordenamento” do mundo e “as guerras do Iraque e do Afeganistdo sdo apenas uma parte de
um esfor¢co supostamente universal de criagdo de uma nova ordem mundial por meio da
“disseminagdo da democracia.” (p. 116), o que seria um perigo. Esse sistema ndo poderia ser
aplicado de forma padronizada, ndo teria €xito em todos os lugares e tampouco conseguiria
solucionar os problemas transnacionais do momento, semeando a paz. Uma grande poténcia,
segundo o autor, ndo pode ser vista como uma “sociedade-modelo” e uma identificacdo com

suas acdes seria perigosa, pois cada pais prioriza seu proprio interesse. Dessa forma,

se eles tém o poder necessario e se o objetivo é considerado suficientemente
importante, os paises encontram maneiras de justificd-lo e os meios para
alcangé-lo (embora raramente em publico) — em particular quando créem que
Deus esta do seu lado. Tanto os impérios bons quanto os maus produziram
os aspectos barbaros da nossa €poca, aos quais agora se soma a ‘“‘guerra
contra o terrorismo”. (2008, p. 118).

Assim, Hobsbawn ndo acredita no sucesso da campanha para a propagacao da
democracia, pois além de ameacar a integridade dos valores universais, ela ndo é capaz de
sanar os problemas globais ou aqueles além das fronteiras nacionais. Ademais, segundo o
autor, os perigos da “guerra contra o terror’” ndo estdo nos homens-bombas mugulmanos, mas
na conducdo da politica atual dos Estados Unidos, que “tenta reviver os terrores apocalipticos
da Guerra Fria, quando ja nao lhe ¢ plausivel inventar ‘inimigos’ para legitimar a expansao e
o emprego do seu poder global.” (p. 136). Assim, o perigo real do terrorismo ndo estd nas
maos dos grupos terroristas, mas nas do governo e da imprensa ao promoverem o medo

irracional.
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O fato € que, ap6s o 11 de setembro, o governo Bush foi incapaz de deter a hostilidade
em torno da sua nova doutrina de combate ao terrorismo e de acdo unilateral, intimidando a
independéncia e os interesses de muitos paises pelo fato de impor o seu império soberano.

Concordamos, porém, que a guerra contra o terrorismo ndo pode ser explicada somente
por meio desse esquema interpretativo. Os interesses do governo americano ¢ das elites
empresariais nas industrias petroleiras e bélicas ou entdo a verdadeira preocupacao do Estado
americano em restabelecer a ordem e implantar a democracia no Afeganistdao e no Iraque sao
ainda alvos de intensos debates.

A relevancia desta pesquisa ao abordar os atentados e seus desdobramentos pelo viés da
Historia ¢ a de mostrar que tanto a Literatura quanto o cinema documentario estdo também
comprometidos em reavaliar os fatos sob outras perspectivas. A importancia dos atos
terroristas de 11 de setembro e seus efeitos danosos, dessa forma, serdo objetos de analise nos
proximos capitulos desta dissertacdo, por meio do romance Falling Man (2007) e do

documentario Fahrenheit 9/11 (2004).
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CAPITULO 3

LITERATURA, HISTORIA E DOCUMENTARIO NA CONTEMPORANEIDADE

3.1 Literatura e Historia: olhares acerca de um dialogo possivel

A relacdo entre Literatura e Historia tem suscitado varios debates entre os tedricos.
Costumava-se atribuir a primeira a fun¢ao de criar ou recriar um mundo de verdades que nao
s30 mensuraveis pelos mesmos padroes das verdades factuais da segunda, ou seja, a Literatura
caberia inventar acontecimentos ¢ a Historia relatar dados concretos, empiricamente
verificaveis.

A disting@o do campo de atuagdo e a existéncia de inter-relagdes de ambos os dominios
j& eram discutidas desde a época de Aristoteles. O filosofo grego, em sua obra Poética,
contrapde o historiador e o poeta afirmando que a diferenca de ambos esta apenas no fato de
um dizer as coisas que sucederam ¢ o outro as que poderiam suceder. Para ele, a poesia,
comparada a Historia, ¢ mais filosofica e mais elevada, pois refere-se ao universal, enquanto
que a Historia ao particular. Entretanto, ndo diferem o historiador e o poeta por escreverem
em verso ou prosa, “pois se a obra de Herodoto' houvesse sido composta em verso, nem por
isso deixaria de ser obra de histdria, figurando ou ndo o metro nela.” (2007, p. 43).

Para Aristoteles, a poesia opera sobre agdes pertencentes ao dominio do possivel,
correspondente ao que “foi” e ao que “poderia ter sido”. A Historia esta restrita ao real, ao que
foi. Portanto, cabe ao historiador a tarefa de narrar o que aconteceu, e ao poeta a de
representar o que poderia acontecer, ou seja, o possivel segundo a verossimilhanga e a
necessidade.

Outro autor importante para a defini¢cdo do conceito de Historia, inspirando uma série de
estudiosos pds-modernos, foi Walter Benjamin. A critica ao positivismo ¢ uma constante na
sua teoria e o conceito de verdade € colocado em questdo. O autor faz uma critica explicita a
frase do historiador alemao Leopold von Ranke de que a Histéria busca restituir o que
“realmente aconteceu”. Segundo Benjamin, “articular historicamente o passado ndo significa
conhecé-lo ‘como ele de fato foi’, pois ‘a verdadeira imagem do passado perpassa, veloz’”
(1986, p. 224). Ele define a tarefa do historiador como sendo uma luta contra as convengoes
(tradicdo e transmissdo da cultura). Para o autor, o historiador deve partir em busca de uma

leitura do passado daquilo que ainda nao foi dito, dos oprimidos. “A tradi¢do dos oprimidos

! Herédoto de Halicarnasso, historiador dos povos do Oriente e das guerras médicas (484-408 a.C.).
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nos ensina que ‘o estado de excecdo’ em que vivemos ¢ na verdade a regra geral. Precisamos
construir um conceito de historia que corresponda a essa verdade.” (1986, p. 226).

Declarando a Historia como “objeto de uma construgao”, creditando, assim, seu carater
narrativo, Benjamin exerce grande influéncia nas analises pds-modernas sobre o assunto.

A partir desses conceitos, alvos de reflexdes, aceitagcdes e até mesmo objegdes, surgiram
muitos estudos sobre o tema, acentuando-se as semelhangas entre Literatura ¢ Historia, devido
a fragilidade da fronteira entre esses dois instrumentos de conhecimento do homem e do
mundo.

A tedrica canadense Linda Hutcheon (1991) salienta que a preocupagdo com o passado
historico ndo deve ser atrelada ao retorno nostalgico no tempo, como fizeram os romanticos.
Essa nocdo precisa ser superada e, por conseguinte, assimilada a possibilidade de se recuar ao
passado de forma critica. Hutcheon sublinha o fato de até o século XIX, Literatura e Historia
serem tidas como o mesmo ramo do saber; porém, a partir desse periodo até ha pouco tempo,
foram consideradas disciplinas distintas: a literatura e os estudos historicos. Todavia,
atualmente, contesta-se, na teoria e na arte pds-modernas, a separacdo entre o literario e o
historico, considerando-se mais o que a ficgdo e a Histéria tém em comum do que as suas
diferencas. Para a teorica, as duas compactuam a verossimilhanca (independentemente de
qualquer verdade objetiva), ambas sdo construtos linguisticos € ndo sdo transparentes em
termos de linguagem e estrutura, sendo igualmente intertextuais.

Por sua vez, Hayden White (1994), ao identificar-se com alguns aspectos da andlise
aristotélica, concernente a eventos histdricos e ficcionais, assinala que a Historia poderia ser
considerada uma forma de ficcdo, assim como o romance uma forma de representagao

historica. Segundo o autor,

os leitores de historias e de romances dificilmente deixam de se surpreender
com as semelhancas entre eles. Ha muitas historias que poderiam passar por
romance, € muitos romances que poderiam passar por historias, considerados
em termos puramente formais (ou, diriamos, formalistas). [...] Mas o escopo
do escritor de um romance deve ser o mesmo que o do escritor de uma
historia. Ambos desejam oferecer uma imagem verbal da “realidade”. O
romancista pode apresentar a sua no¢ao desta realidade de maneira indireta,
isto €, mediante técnicas figurativas, em vez de fazé-lo diretamente, ou seja,
registrando uma série de proposicdes que supostamente devem corresponder
detalhe por detalhe a algum dominio extratextual de ocorréncias ou
acontecimentos, como o historiador afirma fazer. Mas a imagem da realidade
assim construida pelo romancista pretende corresponder, em seu esquema
geral, a algum dominio da experiéncia humana que nao ¢ menos “real” do
que o referido pelo historiador. (1994, p. 137-138).
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Para White, hoje nds desejamos repensar as questdes bdsicas da historiografia
intelectual, reexaminando conceitos e estratégias de interpretacdo, em resposta as novas
metodologias que tém aparecido na filosofia, na critica literaria e na linguistica, oferecendo-
nos novas maneiras de pensar o papel desempenhado pelas hermenéuticas historicas.

O autor considera as narrativas historicas como “fic¢des verbais cujos contetidos sdo
tanto inventados quanto descobertos e cujas formas tém mais em comum com OS SEus
equivalentes na literatura do que com os seus correspondentes nas ciéncias.” (1994, p. 98,
grifo do autor). Nesse sentido, o historiador, no esfor¢co em decifrar as suas fontes, predispoe-
se a criar “estorias” e, usando a sua imaginagao construtiva, interpreta e dialoga com os fatos,
comprometendo seu status de “verdade permanente”, que passa a ndo existir.

Ainda segundo White (1990), a dificuldade com a no¢do de verdade da experiéncia
passada reside no fato desta ltima nao poder mais ser vivida e isso deixa o conhecimento
especificamente histérico suscetivel a acusacdo de ser um construto tanto da imaginacao
quanto do pensamento. Sendo assim, a sua autoridade ndo ¢ maior que a forg¢a do historiador
de persuadir seus leitores a aceitarem seu relato como verdadeiro. Isso coloca o discurso
histérico no mesmo nivel de qualquer atuagdo retérica e confia a ele o status de uma
textualizagdo que nao tem nem mais nem menos autoridade que aquela demandada pela
propria literatura.

Assim, ao fornecerem significado aos eventos do passado, evidenciam-se dois aspectos
essenciais que unem historiadores e escritores: o fato de os textos literarios apropriarem-se de
fatos histdricos e de a Histdria ser também discurso.

Apesar de essas disciplinas ocuparem-se de materiais distintos (fato e fic¢do), elas sao
construtos humanos. O acesso ao passado ¢ mediado por formas narrativas expressando
diferentes pontos de vista do mundo e essas formas sdo comuns ao discurso historico e ao
literario, que dependem delas na representacdo do conhecimento, na reproducdo dos
acontecimentos e na reflexao dos fatos.

Porém, a abordagem das evidéncias, tanto pelo historiador quanto pelo romancista nao
esta isenta da influéncia de seu ambiente social e cultural, pois os dois sdo historicamente
posicionados e influenciados por sua época. Assim, a perspectiva de ambos ndo pode ser
pensada fora do seu contexto histdrico.

Subordinadas a categoria do discurso e considerando-o como uma construgdo social,
nao individual, que sé pode ser analisado se considerarmos seu contexto histérico-social e
suas condi¢des de producdo, a Literatura e a Historia refletiriam uma visdo de mundo

determinada, vinculada a dos seus autores e a sociedade em que vivem.
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Segundo o historiador e teodrico britanico Edward Hallet Carr (1996), a Historia
consistiria em um “corpo de fatos verificados”, disponivel para os historiadores nos
documentos e nas inscrigdes, como se fossem peixes na tdbua do peixeiro ou nadando
livremente num oceano vasto e algumas vezes inacessivel. Para ele, o historiador deve
escolher a qualidade de peixes que deseja pegar, reuni-los, leva-los para casa, cozinhé-los, e
entdo servi-los como quiser. Para Carr, “de um modo geral, o historiador conseguira o tipo de
fatos que ele quer”, pois “historia significa interpretacao.” (p. 59).

Sendo assim, os fatos ndao falam por si, mas apenas quando o historiador os aborda,
decidindo, portanto, quais os fatos a serem selecionados, suas ordenacgdes e contextos.

Em consonancia com essas acepgdes, Hutcheon (1991) defende que, na ficcdo pos-
moderna, o realismo documentado depara-se com a problematizacdo do referente e, assim,
questdes de representagdo e suas politicas entram neste debate. Todos os “acontecimentos” do
passado (que ndo tém sentido em si mesmos) sdo potencialmente “fatos” historicos
(recebendo um sentido), mas os que realmente tornam-se fatos sdo os selecionados para serem
narrados. E, com isso, temos aspectos subjetivos envolvidos nessas selegdes, pois quem narra
um evento constroi a sua “verdade”, selecionando os aspectos relevantes no seu ponto de
vista, dando um significado particular aos acontecimentos.

Dessa forma, considerada uma constru¢do humana e nao um fendomeno acabado, a
realidade € representada de acordo com a interpretacdo de quem a retrata.

White (1994), também reitera as concepcdes de Carr e Hutcheon. Para ele, os fatos nao
falam por si mesmos, pois a escrita do historiador fala em nome deles, moldando os
fragmentos do passado dentro de um todo cuja integridade é, em sua representacdo,
puramente discursiva e, portanto, passivel de interpretagdes e de reinterpretagoes.

Outro aspecto importante a ser analisado ¢ o fato de a Histéria deixar lacunas, dando-
nos a ilusdo de termos todos os fatos disponiveis quando, na verdade, existem muitas partes
faltando. Contudo, o problema nao reside nas partes perdidas por acaso, mas no retrato feito

por um numero restrito de pessoas. Para Carr, a imagem ¢

pré-selecionada e predeterminada para noés, ndo tanto por acaso, mas por
pessoas que estavam consciente ou inconscientemente imbuidas de uma
visdo particular e que consideravam os fatos que sustentavam esta visao
dignos de serem preservados. (1996, p. 49).

Caberia ao leitor, entdo, preencher as lacunas deixadas pela Historia, interpretando e

dando significado aos fatos narrados. Ora, o mesmo se aplica aos leitores de fic¢do, ao
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completarem as lacunas deixadas nos textos por meio da imaginacdo e diferentes pontos de
vista. Historiadores e escritores passariam a desempenhar o mesmo papel, ou seja, o de
selecionadores e formadores de opinido, devido ao carater parcial de seus discursos.

Partindo dessa premissa, a Historia ndo ¢ objetiva, pois depende da selecdo e
interpretacdo narrativa de um historiador para representar o passado. Poderiamos, assim,
refugiarmo-nos no conforto e na argumentacdo de que, uma vez documentado, o fato seria

inquestiondvel. Ou, se estd nos documentos ¢ verdadeiro. Entretanto,

nenhum documento pode nos dizer mais do que aquilo que o autor pensava —
o que ele pensava que havia acontecido, o que devia acontecer ou o que
aconteceria, ou talvez apenas o que ele queria que os outros pensassem que
ele pensava, ou mesmo apenas o que ele proprio pensava pensar. Nada disso
significa alguma coisa, até que o historiador trabalhe sobre esse material e
decifre-o. Os fatos, mesmo se encontrados em documentos, ou nao, ainda
tém de ser processados pelo historiador antes que se possa fazer qualquer
uso deles [...] (CARR, 1994, p. 52).

Para Maria Tereza de Freitas (1989), existem, pelo menos, duas maneiras de analisar as
relagOes entre Literatura e Historia: a de assimila¢ao da obra literaria ao contexto historico em
que ela foi produzida ou a de apropriagdo, pela Literatura, da tematica da Histéria. Existem
ficgdes literarias que simplesmente referem-se a situagdes histdricas ou situam sua intriga em
um determinado contexto socio-historico como “pano de fundo” para dar mais realismo ao
texto. Por outro lado, hd obras de ficcdo que se apropriam de uma realidade historica como
“tema” de sua trama, transformando-a em seu proprio objeto, em sua realidade estética.

Ambas as perspectivas ndo sdo excludentes, apenas exigem abordagens e andlises

distintas e Freitas as pontua da seguinte maneira:

A arte ¢ uma modalidade do imaginario, ¢ o imaginario ndo reproduz a
realidade exterior, mas a transforma, e, mais longe ainda, transfigura-a.
Assim, quando um escritor se volta para o passado, e tenta ressuscitar
representagdes ¢ ideologias anteriores aquelas que predominam em sua
€poca, mas que sobrevivem, na memoria € no inconsciente, aos momentos
histérico-sociais em que foram criadas, ele vai visar a exprimir desse
passado aquilo que ainda ndo foi dito, aquilo que dele esta reprimido ou
latente, para assim explora-lo em todas as suas virtualidades e prolonga-las.
[...] dos romances que se apoderam da matéria histdrica, os que melhor
traduzem os motivos sociais ¢ historicos ndo sdo aqueles que retratam de
maneira escrupulosamente exata os acontecimentos, mas sim aqueles que
exprimem o que falta a um grupo social, que mostram as possibilidades
subjacentes de determinadas situagdes ou acontecimentos, e tentam assim
fazer com que as virtualidades inerentes a uma época passem da
potencialidade ao ato. (1989, p. 113-115, grifo da autora).
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Como podemos depreender, para a estudiosa, o objetivo da Literatura ndo ¢ o de
representar ou reproduzir os fatos do passado, pois eles podem ser confirmados, sendo
estudados pela Historia ou por outros meios. A arte vai além da representagdo, transfigurando
a realidade e ultrapassando os limites do meramente sabido ou registrado. Dai, o cardter mais
filosofico da poesia (que apresenta o ‘“possivel”), em detrimento ao da Histéria (que
representaria o “real”), segundo Aristoteles.

Por sua vez, o historiador Nicolau Sevcenko, em sua obra Literatura como missdo
(2003), mostra o didlogo entre Literatura e Histéria como possivel, embora haja uma relagao
de intercadmbio e confrontagcdo entre os dois campos. A criacdo literdria incorpora a Historia
em todos os seus aspectos e revela o seu potencial como documento, inter-relacionando-se,
assim, as caracteristicas de escrita de ambas. Contudo, a missao da literatura ¢ mais complexa,

pois transcende os fatos por meio de sua eficicia simbolica. Para Sevcenko,

todo discurso criativo assinala um ato fundador, na medida em que nomeia
situagdes e elementos imprevistos, conferindo-lhes existéncia e langando-os
na luta por um espaco e uma posicdo, no interior das hierarquias que
encerram as palavras encarregadas de dizer o mundo conhecido e
compreendido. (2003, p. 300).

Pelas afirmagdes do autor, o texto literario pode constituir-se em um local onde
podemos buscar nao somente as “verdades” intercorridas no passado, mas também as
verdades do simbdlico, expressas na imaginagdo de uma certa época e lugar. Sendo assim, a
literatura confere aos acontecimentos multiplas possibilidades de interpretacdo, pois traduz o
mundo por meio de uma visao critica sobre os fatos, fundindo realidade e ficgdo. Ela também
poderia servir de elo entre o historiador e a sociedade na compreensao nao s6 dos fatos, mas
também da mentalidade de uma determinada época.

Entretanto, a fusdo do imagindrio ¢ do real seria ainda considerada um risco a
objetividade e ao carater cientifico da Historia, segundo paradigmas tradicionais. Ao
historiador caberia a tarefa de apresentar aos leitores os fatos como eles ‘“realmente”
aconteceram.

Para Peter Burke (1992), esse ideal ¢ considerado irrealista porque “[...] ndo podemos
evitar olhar o passado de um ponto de vista particular. [...] Nossas mentes nio refletem

diretamente a realidade.” (p. 15).
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Assim, o autor contesta a Historia como sendo objetiva, uma vez que nossa percep¢ao
dos conflitos estd condicionada a uma estrutura de convengdes, esquemas e estereotipos,
variando de uma cultura para outra.

Todavia, Carr (1996) questiona: “Que, entdo, queremos dizer quando elogiamos o
historiador por ser objetivo, ou dizemos que um historiador ¢ mais objetivo que o outro?” (p.
156, grifo nosso). Para o tedrico, a resposta seria porque o historiador ndo apenas coloca seus
fatos de maneira correta, mas sim porque ele escolhe os fatos certos, aplicando o padrao

correto de importancia. Quanto a objetividade do historiador, o autor ainda pontua:

Em primeiro lugar, queremos dizer que ele tem capacidade de colocar-se
acima da visdo limitada de sua propria situacdo na sociedade e na histéria
[...]. Em segundo lugar, queremos dizer que ele tem capacidade de projetar
sua visdo no futuro de modo a adquirir uma percep¢ao mais profunda e mais
duradoura do passado do que poderia ser alcangado pelos historiadores cuja
perspectiva esta inteiramente limitada pela sua propria situagdo imediata.
(1996, p. 156).

No tocante ao carater objetivo referido, esses historiadores t€ém o que o estudioso chama
de “visdo a longo prazo” sobre o passado e o futuro: “O historiador do passado somente pode
abordar a objetividade na medida em que aborda a compreensdo do futuro.” (1996, p. 157).

Segundo Carr, a Histéria ¢ um modo continuo de interacdo entre o historiador e seus
fatos, um didlogo entre os eventos do passado e os fins futuros. Dai, o autor considerar a
importancia do historiador ao saber interpretar o passado, selecionar aquilo que ¢ relevante e,
por conseguinte, desenvolver essa capacidade com o aparecimento progressivo de novos
objetivos.

Ora, nessa condi¢do, o historiador assume o papel de fendmeno social, consciente de
sua propria situagdo, sendo capaz de transcendé-la. Portanto, a Historia, modelada pelo
ambiente do tempo e lugar, onde a expressao individual cede lugar a dimensdo social, prestar-
se-ia a uma infinidade de leituras.

Talvez uma defini¢do mais plausivel com relagdo as caracteristicas de um bom
historiador seja a proposta por White (1994), mesmo podendo perturbar os historiadores e
teoricos literarios defensores de uma oposi¢do radical da Histéria a fic¢do, como afirma o
autor. Assim, o traco distintivo do bom historiador seria “a firmeza com que ele lembra a seus
leitores a natureza puramente provisoria das suas caracterizagdes dos acontecimentos, dos

agentes e das atividades encontradas no registro historico sempre incompleto.” (p. 98).
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Entendemos, entdo, que a analise das fontes para o estudo da Histoéria deve ser feita de
forma critica, levando em consideracdo o carater contingente do material coletado para a
pesquisa. Ao longo da Historia, o conhecimento produzido pelos historiadores pode ser
alterado por uma nova fonte e, aquilo que era declarado como “verdade”, muitas vezes
expressao dos interesses de uma época, pode ser posto em causa.

Segundo Roland Barthes (2004),

o discurso historico ¢ essencialmente elaboragdo ideoldgica [...].
Compreende-se dai que a nocgdo de ‘fato’ historico tenha muitas vezes
suscitado, aqui e ali, certa desconfianga. Ja dizia Nietzsche: “Nao existe fato
em si. E sempre preciso comegar por introduzir um sentido para que haja um
fato.” (p. 176).

Desse modo, na perspectiva proposta por Barthes, a produgao do sentido ou da verdade
do discurso historico nao advém da reprodugao fiel dos acontecimentos decorridos na esfera
do “real”. O discurso histdrico, constituindo-se numa elaboragdo mais ideoldgica do que
“verdadeira”, reunindo mais significantes do que fatos, produziria ilusoriamente um efeito da
realidade. Assim, Barthes estreita as fronteiras entre discurso historico e discurso ficcional ao
notar, na narrativa histérica, a presenca de um sujeito comprometido com uma ideologia e um
imaginario particular.

Nao podemos desconsiderar, também, as transformagdes pelas quais a Historia passou.
Na esteira dessas abordagens, Burke (1992) pontua as atuais tendéncias das areas de atuagao
histérica, contrapondo os aspectos da historia tradicional e os da “nova Histdria” (expressao
mais conhecida na Franca, associada a chamada Ecole des Annales). De acordo com o autor,
essa nova Histdria “é escrita como uma reagdo deliberada contra o ‘paradigma’ tradicional.”
(p. 10), descrito como “Histéria Rankeana”. Enquanto que na Historia tradicional a dimensao
¢ politica, relacionada ao Estado, predominando as fontes consideradas oficiais ¢ descartando-
se aquilo considerado periférico aos historiadores, a nova Historia se interessa por toda a
atividade humana, considerando a realidade como social e culturalmente construida, “sujeita a
variagoes, tanto no tempo quanto no espago.” (p. 11). A nova Historia demonstra o quanto a
Histéria ¢ dindmica, contestando as fontes e problematizando fatos outrora considerados
como “verdades inquestiondveis”.

Segundo Burke, de acordo com o paradigma tradicional, a Historia deveria ser baseada
em documentos, limitando outras fontes narrativas. A nova Historia busca outros tipos de

evidéncias, além das que expressam o ponto de vista oficial, tais como as visuais, orais e
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estatisticas. (1992, p. 14). Dessa forma, enquanto a Historia tradicional concentrava-se nos
“grandes feitos” de pessoas importantes, em uma perspectiva “de cima”, a nova Historia
preocupa-se com as opinides de pessoas comuns, com a cultura popular, coletiva, ou seja, “a
historia vista de baixo.” (p. 12-13).

Outro aspecto importante fundamenta-se na questdo do tratamento do fato historico na
narrativa ficcional, cujo tema ¢ de grande relevancia na pos-modernidade. Questionamentos
acerca dos fatos e fontes historicas e até mesmo da propria disciplina Historia sdo colocados
em pauta.

Segundo Linda Hutcheon (1991),

0 poés-moderno realiza dois movimentos simultineos. Ele reinsere os
contextos historicos como sendo significantes, e até determinantes, mas ao
fazé-lo, problematiza toda a nocdo de conhecimento historico.[...] E a
conclusdo que se tira ¢ a de que ndo pode haver um conceito unico,
essencializado e transcendente de “historicidade auténtica.” (p. 122).

Ao reinserir o contexto historico com uma nova roupagem, o texto pds-moderno
considera que ndo existe apenas uma Unica “verdade” e sim varias verdades, no plural.
(HUTCHEON, 1991, p. 37).

A Histéria ¢ vista como um processo, ndo como algo inquestionavel do passado. Ela
existe para que possamos reavalia-la. Porém, a confrontacdo do passado com o presente s6 €
possivel mediante seus vestigios textuais, condicionando o conhecimento do passado a
interpretagdes e verdades alheias, conforme pontuamos anteriormente.

Para a tedrica, na narracdo da Historia ou da fic¢do existe uma contaminagao reciproca
dos elementos desses campos do conhecimento e questdes como objetividade, neutralidade e
transparéncia, caracteristicas da historiografia, sdo contestadas.

Conforme ja exposto no Capitulo 1, porém importante para contextualizarmos e
ilustrarmos esse didlogo entre Literatura e Historia, Hutcheon denomina como Metaficgdo
Historiogrdfica as obras que questionam os conhecimentos histéricos presentes na narrativa

ficcional. De acordo com a estudiosa,

a metafic¢do historiografica refuta os métodos naturais, ou de senso comum,
para distinguir entre o fato historico e a ficgdo. Ela recusa a visdo de que
apenas a historia tem uma pretensdo a verdade, por meio do questionamento
da base dessa pretens@o na historiografia e por meio da afirmacdo de que
tanto a histéria como a fic¢do sdo discursos, construtos humanos, sistemas de
significacdo, e ¢ a partir dessa identidade que as duas obtém sua principal
pretensdo a verdade. (1991, p. 127).
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Outro aspecto da metaficcao reside no fato de o romance nao oferecer uma solugdo para
os problemas levantados. A problematizacdo dos fatos historicos ocorre pela justaposicao de
outras versdes de um determinado acontecimento, ndo existindo, portanto, uma totalizagdo.
Isso significa que o autor apresenta outras possibilidades para a revisao e o questionamento do
conhecimento historico, mas nunca vai escolher uma versdo como verdadeira.

Segundo o teorico e critico literario Stephen Greenblatt (1989), com o surgimento do
New Historicism (termo cunhado pelo estudioso), a neutralidade do historicismo tradicional
cede lugar a uma autoconsciéncia metodoldgica, reconhecendo-se, portanto, a necessidade de
se efetivar julgamentos de valor histdrico. Para Greenblatt, a produgdo literaria estd inserida
no discurso de seu tempo, reavendo a historicidade do texto e, por conseguinte, atentando para
a textualidade da Historia.

Desse modo, a nova Historia literaria ndo ¢ uma simples tentativa de conservar e
transmitir um canone, mas sim a de manter “uma relagdo problematica e questionadora com a
historia e a critica literaria.” (HUTCHEON, 1991, p. 125).

Ao resgatarmos o passado, ele ¢ entendido pela perspectiva do presente, atribuindo-se
juizos de valor para reconstrui-lo. Assim, a relagdo entre Historia e Literatura ¢ analoga,

ambas sdo discursos, uma vez que a Historia ndo € o fato, mas o registro dele.

3.2 Fronteiras entre ficcio, realidade e interpretacio

Ao colocarmos em discussao as fronteiras entre ficcao, realidade e interpretagao, no que
diz respeito a representagao do real em obras literarias e em filmes-documentarios, deparamo-
nos com o universo das imagens, sejam elas visuais ou imaginarias, que, como fendémeno do
mundo contemporaneo, influenciam as produgdes artisticas.

Transgredindo os limites entre o real e o imaginario, as fronteiras entre realidade e
ficcdo tornam-se cada vez mais estreitas, alcangando um patamar em que a nocdo de
“verdade” evoluiu, em decorréncia do fato de vivermos em um mundo de representagoes.

A esse respeito recorremos a citacdo de Celina Alvetti, apresentada pela jornalista e

escritora Alessandra Silvério, em seu artigo Filme: realidade e fic¢ao:

O real que se vé ndo € mais o que parece o real da realidade (o que diz o
senso comum), mas um outro real, o da representagdo. E como se o real que
conhecemos se desfizesse, diante das imagens articuladas de outro modo
(conforme o veiculo) e fossem ressignificadas de acordo com um novo ideal
de realidade. Como se passasse a ser, também, produto das formas de
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representagdo, que ajudam a constituir as relagdes de cultura e poder na
sociedade contemporanea. (ALVETTI apud SILVERIO, 2003).

Nesse processo de representagdo, fragmentos da realidade transformados em ficg¢do
cedem lugar a ficcdo precedente aos acontecimentos reais, conduzida a uma espécie de
simulacro da vida real. Essa precessao da ficcdo sobre a realidade pode ser vista como os
temores e as insatisfacdes registrados pelos artistas, considerando a sensibilidade deles de
perceber o que esta subjacente no inconsciente coletivo.

Fazendo uma reflexdo acerca do real e do imaginério, percebemos a forma como a
literatura e o cinema tém empregado, em suas estratégias narrativas, certos elementos
imagéticos e técnicas discursivas, dispondo-os como instrumentos de expressao artistica.

Por meio de uma reavaliagdo do passado histérico, a ficcdo e o documentario pos-
modernos revelam que as formas de resgate do passado sdo permeadas por multiplas

perspectivas de verdade(s), condicionadas social, ideoldgica e historicamente.

3.2.1 Concepgao(des) de verdade(s)

“A arte ¢ uma modalidade do imaginario, € o imaginario ndo reproduz a realidade
exterior, mas a transforma e, mais longe ainda, transfigura-a”, afirma Freitas (1989, p.
113), conforme registramos anteriormente. Desse modo, o artista aborda a realidade de forma
a representa-la de acordo com o que ele sente ao entrar em contato com essa realidade,
transmitindo um sentido e uma visdo particular na comunicacdo da sua mensagem. Essa
condi¢do ndo suscitaria nas pessoas certas duvidas e desconfiangas quanto ao critério da busca
pela “verdade”? E qual seria, entdo, nossa concep¢do da verdade? Passando pelo crivo da
davida, seria possivel chegarmos a um consenso sobre “verdade”?

Para o historiador Felipe Ferndndez-Armesto (2000), ¢ necessario haver uma
“historia” da verdade, para podermos, assim, discernir se ela ¢ efémera ou eterna, inserida no
tempo ou fora dele, universal ou variavel de um lugar para outro. Embora cada periodo
historico conte com diferentes mecanismos de apreensdo da verdade (o intuitivo, o
divinatorio, o dedutivo e o sensorial), Ferndndez-Armesto salienta que a necessidade de
alcangé-la deveria permanecer; no entanto, revela como a sociedade perdeu a fé na verdade,
abandonando essa busca. Para ele, devemos ficar atentos, pois “quando as pessoas cessam de
acreditar em alguma coisa, ndo passam a nao acreditar em nada, mas a acreditar em qualquer

coisa.” (2000, p. 17). Declaradamente contra ao que ele chama de ‘“armadilha da
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incredulidade poés-moderna” (p. 23), o autor acredita ser possivel um resgate a “crenga em
verdades objetivamente verificaveis”, insistindo nos modos de disting@o entre o verdadeiro e o
falso.

Segundo Marilena Chaui (2000), foi ao longo dos séculos que construimos nossa ideia
da verdade, a partir de trés concepcdes diferentes, vindas do grego, do latim e do hebraico,

sendo a segunda (do latim) a que adotaremos. De acordo com Chauli,

em latim, verdade se diz veritas e se refere a precisao, ao rigor ¢ a exatidao
de um relato, no qual se diz com detalhes, pormenores e fidelidade o que
aconteceu. Verdadeiro se refere, portanto, a linguagem enquanto narrativa de
fatos acontecidos, refere-se a enunciados que dizem fielmente as coisas tais
como foram ou aconteceram. Um relato ¢ veraz ou dotado de veracidade
quando a linguagem enuncia os fatos reais. ( p. 123).

Nota-se, portanto, que a verdade refere-se ao relato e ao enunciado, ou, a linguagem. O
oposto dessa verdade seria, entdo, a mentira e a falsificacdo e ela estaria condicionada a
“nossa vontade para dizé-la, silencia-la ou deforma-la.” (p. 127, grifo da autora).

Em contraposicdo, para Roland Barthes (1970) “a linguagem nunca pode dizer o
mundo, pois ao dizé-lo esta criando um outro mundo, um mundo em segundo grau regido por
leis proprias que sdo as da propria linguagem.” (p. 9).

Segundo Barthes, “ndo ¢ necessdrio acrescentar coisas suas a um texto para o
‘deformar’; basta cita-lo, isto €, cortd-lo; um novo inteligivel nasce imediatamente; esse
inteligivel pode ser mais ou menos aceito: de qualquer modo ¢ constituido.” (p. 229). Assim,
uma mensagem factual pode ser representada de diversas maneiras, dependendo do modo
como ¢ constituida.

Ora, expressar os acontecimentos do passado nao significa ser fiel a eles. De acordo
com Fredric Jameson (2005), “quem conta a estoria pode ampliar extraordinariamente um
determinado lance, ou comprimi-lo at¢ um simples ponto ou fato narrativo [...]. O eixo da
selecdo projeta-se sobre o eixo da combinagdo.” (p. 46). Para o critico, que considera as
narrativas atos socialmente simbolicos, devemos sondar o inconsciente politico dos textos,
muitas vezes indiscernivel na imanéncia dos relatos. Assim, a realidade € representada de
acordo com a interpretagdo de quem a retrata, sendo o inconsciente politico o local onde se
processa a narrativizagao das coisas.

Dessa forma, ao reavaliarmos o passado histérico por meio dos discursos utilizados em
Falling Man (2007) e Fahrenheit 9/11 (2004), devemos nos ater aos efeitos das interpretagdes

dos fatos, colocando em questdo as varias perspectivas de “verdades”, no plural.
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3.3 O documentario

No estudo da relacdo entre Cinema e Historia, foi sempre dificil estabelecer uma
defini¢do para o termo documentdrio. Embora varios estudiosos tenham se debrugado sobre o
tema, tentando encontrar um conceito inequivoco e uno, seu horizonte continua sendo de
dificil defini¢do.

A primeira ocorréncia do termo documentdrio € atribuida a uma critica que o escocés
John Grierson fez ao filme Moana, de Robert Flaherty (cineasta norte-americano que, em
1922, havia realizado Nanook of the North °), no jornal New York Sun, edi¢io de 8 de
fevereiro de 1926. Nessa analise, Grierson exprime: “Claro que Moana, sendo um relato
visual de eventos da vida cotidiana de um jovem Polinésio e sua familia, tem valor
documentario.” > (LUCENA, 2007, p. 19, grifo do autor, tradug¢ao nossa).

Entendemos a historia do documentario como uma pratica cinematografica empenhada
em tragar estratégias de abordagem, cujo objetivo seria o de captar, o mais fidedignamente
possivel, imagens do mundo real. Assim, ele tomava como seu o problema da traducdo do
mundo, tentando apreendé-lo de uma maneira mais fiel, ndo-ficcional.

No entanto, esse esfor¢o a partir de regras e estratégias buscando lealdade ao objeto
documentado talvez ndo tenha atingido plenamente seus objetivos desde Nanook of the North,
de Robert Flaherty, pois suas principais sequéncias foram encenadas para a camera. Portanto,
desde a sua concepgdo, o documentdrio teria como tarefa o “tratamento criativo da realidade”,
termo cunhado por Grierson.

Sabemos que ¢ antiga a oposicdo documentdrio/ficgdo, baseada no pressuposto de a
imagem documental ser certificada de uma autoridade especifica, autorizando-a a significar a
realidade. Porém, falar de cinema e, em particular, de cinema documentério, ¢ atentar para a
fragil barreira existente entre a realidade e a fic¢do, como ja foi indicado.

Segundo Silvio Da-Rin (2008), “quem se propde a abordar teoricamente o
documentario se defronta com o desafio quase intransponivel de delimitar o campo.” (p.15),
pois se fosse facil estabelecer as suas fronteiras, “certamente nao seria tao rico e fascinante
em suas multiplas manifestagdes” (p. 15). Porém, no agrupamento de diversos filmes sob o
nome “documentdrio”, surgiram varias defini¢cdes, tais como a da World Union of

Documentary que, em 1948, definiu o documentério como:

2 Nanook, o Esquimo.
* Do original: “Of course Moana, being a visual account of events in the daily life of a Polynesian youth and his
family, has documentary value.”
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Todo método de registro em celuldide de qualquer aspecto da realidade
interpretada tanto por filmagem factual quanto por reconstituicdo sincera e
justificavel, de modo a apelar seja para a razdo ou emogao, com o objetivo
de estimular o desejo e a ampliagdo do conhecimento e das relagdes
humanas, como também colocar verdadeiramente problemas e suas solugdes
nas esferas das relagdes econdmicas, culturais e humanas. (DA-RIN, 2008,
p. 15-16).

De acordo com Da-Rin, embora esta definicdo dé mais énfase as intengdes do realizador
e aos possiveis efeitos do filme sobre os espectadores, ela seria leal as bases tradicionais do
documentario. Contudo, o autor admite que ndo devemos operar a concepgdo de
documentario no plano tedrico, pois ele ndo ¢ depositario de uma esséncia unica e explica-lo a
partir da absolutizagdo de qualquer de suas caracteristicas seria um malogro. Ademais, as
definicdes mudam com o tempo e ndo conseguem abarcar todos os filmes considerados
documentarios.

Ainda segundo Da-Rin, devemos desconfiar de documentdrios que escondem seus

mistérios, evitando langar um olhar inocente sobre eles:

A transparéncia da realidade no cinema ¢ uma faldcia. A imagem
cinematografica ¢ essencialmente trucada, um artefato por natureza, nunca o
reflexo transparente do real. Alias, é a propria nogdo de real que deve ter
seus pressupostos ideoldgicos examinados [...] O processo de producdo de
imagens cinematograficas implica necessariamente em inscrever nestas
imagens uma subjetividade. (2008, p. 145, grifo do autor).

Desse modo, o estudioso sugere que as imagens sdo fabricadas em decorréncia da
escolha de algumas cenas em detrimento de outras e da organizagdo, duragdo e ordenacao
dessas imagens sonoras e visuais. O cineasta deveria, entdo, abrir mao de tentar garantir a
transmissdo do “real” nas reportagens e ““ assumir o seu papel mediador.” (p. 147).

Um dos principais tedricos contemporaneos de cinema documental, Bill Nichols (2005),
lista algumas caracteristicas no tocante a normas € convengdes que ajudam a caracterizar

aspectos comuns a muitos documentarios. Dentre elas, estao:

o uso de comentario com voz de Deus, as entrevistas, a gravacdo de som
direto, os cortes para introduzir imagens que ilustrem ou compliquem a
situacdo mostrada numa cena e o uso de atores sociais, ou de pessoas em
suas atividades e papéis cotidianos, como personagens principais do filme.

(p. 54).
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Em consonancia com essas descri¢des existe o predominio de uma ldgica informativa,
sustentando um argumento ou uma afirmacdo, organizando e particularizando o género
documental.

Todavia, o conceito “documentario” ¢ muitas vezes confundido com a forma do
documentario classico dos anos 30 e 40, na qual a enunciagdo ¢ baseada em voz over ou “a
voz de Deus”, detentora de saber sobre o mundo que retrata e do qual faz parte.

Com o passar dos anos, a estilistica narrativa documentaria de modo classico foram
adicionados outros tipos de narrativa, com imagens e sons manipulados digitalmente, tomadas
com cameras mais ageis e outros tipos de recursos possuidores das inflexdes do documentario
contemporaneo. Valendo-se desses dispositivos e aparatos tecnoldgicos, ainda que o filme
documentario baseie-se na credibilidade dos fatos reais gravados, ele utiliza construcdes
ideologicas e intencionais para o tratamento das imagens no processo de edi¢ao.

Ao definirmos as caracteristicas de um filme documental, profundamente enraizadas na
capacidade da transmissdo de autenticidade, involuntariamente refor¢amos seu vinculo
implicito com o mundo real e diferenciamos seus dominios daqueles da fic¢ao.

Como afirma Nichols (2005), os documentdrios, por abordarem o mundo em que
vivemos € nao um mundo imaginado pelo cineasta, poderiam diferir significativamente dos
varios tipos de fic¢do, pois envolvem um tipo de relagdo diversa entre o cineasta e seu tema e
inspiram expectativas diferentes nos espectadores. Porém, essas diferengas ndo garantem uma
separagdo absoluta entre ficcdo e documentario.

Fazendo uma analogia entre o filme de ficcdo e o documentério que tem a intengdo de

persuadir-nos a adotar uma certa perspectiva sobre o mundo, o autor adverte:

[...] aqueles que adotam o documentario como veiculo de expressdo desviam
nossa aten¢ao para o mundo que ja ocupamos. Fazem isso com a mesma
engenhosidade e inventividade que os cineastas de ficcdo usam para atrair
nossa atencdo para mundos que, de outra forma, jamais conheceriamos.
Portanto, os videos e filmes documentarios apresentam a mesma
complexidade, o mesmo desafio, 0 mesmo fascinio € a mesma emogao que
qualquer um dos tipos de filme de ficgao. (p. 20-21).

Ainda segundo Nichols, os problemas de representacdo da realidade tém projetado uma
reflexdo acerca da inventividade dos documentérios, que, por meio de técnicas digitais de
gravacdo e edigdo de imagens, colocam em xeque a autenticidade do que assistimos. A
correspondéncia entre realidade e imagem ¢ comprometida, pois as imagens sdo fabricadas ou

construidas por meio de sele¢do e disposi¢cao em padrdes ou sequéncias.
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Portanto, a posicao do teorico explicita com veeméncia as relagdes entre fatos reais,
verdades, representacdes e manipulagdo de informagdes. Evitando estudar o documentario
dentro de uma perspectiva totalizante, Nichols analisa-o levando em conta sua composi¢ao,
conduzida por varios agentes discursivos e comunidades interpretativas. Esta reflexdo inspira-
se na metodologia analitica de Michel Foucault, negando que possam existir objetos naturais,
partindo do principio da ndo obviedade e da arbitrariedade dos fatos.

Para Nichols, o documentdrio ndo ¢ uma reprodu¢do da realidade, e sim uma
representa¢do do mundo em que vivemos, pois elabora argumentos e formula suas proprias
estratégias persuasivas, visando convencer-nos a aceitar suas opinides, ativando nossa
consciéncia social. Enquanto a reproducdo pode ter como meta a fidelidade ao original, a
representacdo instila outros valores, orientacdes ou diregdes de uma determinada visdo do
mundo. Segundo o autor, “esperamos mais da representagdo que da reproducdo.” (2005, p.
48). Dessa maneira, os documentarios oferecem-nos um retrato reconhecivel do mundo,
representam interesses particulares ¢ defendem determinados pontos de vista, conquistando
consentimentos ou influenciando opinides.

Cabe ainda destacar que, para Nichols, “todo filme é um documentario”, mesmo os
considerados “ficgdes”, pois eles evidenciam a cultura que os produziu e reproduzem as
caracteristicas das pessoas inseridas nessa cultura. (2005, p. 26). A eles o autor denomina
“documentarios de satisfagdo dos desejos”, contrapondo-os aos “documentarios de
representacdo social”, comumente designados “ndo-ficcdo”. Enquanto os primeiros tornam
concretos os frutos da nossa imaginacgao, expressando nossos desejos e temores diante de uma
realidade existente ou imagindria, os segundos mostram a realidade social do passado, do
presente e do futuro. Assim, suscitando ou ndo nossas crengas na representacao de um mundo
plausivel ou “real”, ambos transmitiriam “verdades”, se decidissemos considera-los credores
da nossa confianga.

Na esteira desse pensamento, o critico de cinema Ferndo Pessoa Ramos (2008) aponta
que a esséncia do documentario estd na busca de asser¢des sobre o mundo, “[...] na medida
em que haja um espectador que receba essa narrativa como asser¢ao sobre o mundo.” (p. 22).
De acordo com Ramos, o cinema de ficgdo também realiza asser¢des sobre o mundo, no
entanto, “[...] ao contrario da fic¢do, o documentdrio estabelece asser¢des ou proposi¢des
sobre 0 mundo histérico.” (p. 22, grifo nosso). Dessa forma, tal como defende Nichols,
Ramos sugere que o documentério traduz fatos historicos efetivamente circunscritos em

algum lugar da historia; ja a ficgdo, de modo geral, narra a¢des pertencentes ao campo da
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imaginacdo. Assim, apesar de ambos os autores concordarem com as particularidades do
documentario e as da ficg¢do, para eles, essas duas formas de narrativa podem se misturar.
Ainda segundo Ramos (2008), devemos ser cautelosos quando conceituamos um
documentario vinculando-o a ideia de compromisso com a realidade, verdade ¢ objetividade
na transmissdo dos fatos, pois as asser¢des documentarias, sejam elas falaciosas ou

tendenciosas, dependem do ponto de vista de quem as analisa. Na concepcao de Ramos,

se vincularmos a definic¢do de documentario a qualidade de verdade da
assercdo que estabelece, estaremos reduzidos a seguinte definigdo de
documentario: narrativa através de imagens-camera sonoras que estabelece
assergoes sobre o mundo com as quais concordo. Trata-se certamente de
uma defini¢do fragil que oscila dentro da singularidade da crenga de cada
um. (p. 30, grifo do autor).

Em consonéncia com essas acepgdes, Robert Blent Toplin (2006) complementa: “Na
verdade, as principais divergéncias entre admiradores e detratores de Fahrenheit 9/11 estdo
principalmente sobre a interpretacdo dos fatos, ndo se os fatos por si mesmos sdo

verdadeiros.””

(p. 07, tradugdo nossa). Para Toplin, as principais declaragdes de Moore no
documentario nao estdo intrinsecamente incorretas, mas o que as pessoas fazem com elas
pode causar conflitos.

Desse modo, a no¢do de verdade muitas vezes estd condicionada ao que definimos
como interpreta¢do. Sendo “verdadeiras” ou ndo as asserc¢des, o fato de delas concordarmos,
discordarmos, de as aplaudirmos ou abominarmos esta diretamente ligado a nossa indexagao
social e politica.

O documentario Fahrenheit 9/11, denominado “filme” pelo proprio cineasta Michael
Moore, servindo também de titulo ao livro/roteiro O livro oficial do filme Fahrenheit 11 de
setembro (2004), parece ndo se preocupar com o fato de muitas vezes os filmes, com suas
historias ficcionais, ndo documentarem a “verdade” ou “verdades” dos fatos. Moore se
autointitula cineasta e artista e considera-se um trabalhador arduo na arte de criar uma obra
cinematografica capaz de tocar as pessoas nao apenas politicamente, mas também de um

modo emocional. O cineasta ratifica essas asser¢des ao tecer o seguinte comentario sobre

Fahrenheit 9/11:

Do original: “In fact, the major disagreements between admirers and detractors of Fahrenheit 9/11 are
primarily over the interpretation of facts, not whether the facts themselves are true.”
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Espero que tenhamos dado uma contribuicdo a essa forma de arte
[documentario] que amamos tanto. Quem nao gosta de ir ao cinema ¢ rolar
de rir, se surpreender, se estarrecer, cair no choro, se emocionar
profundamente, experimentar o extraordinario, sair do cinema com vontade
de entrar 14 outra vez? Nos que fazemos filmes, os fazemos por isso. E o que
esperamos ter feito aqui. (2004, p. 16).

Uma vez classificado como “filme”, a “verdade” contida em seu documentario estaria,
entdo, submetida aos elementos e técnicas utilizados na sua producdo. Isso evidencia-se nas
palavras de Moore: “Mas ¢ preciso quebrar muito a cabega para decidir o que fazer com as
coisas que sdo ditas — para determinar como se encaixam na histdrica basica que queremos
contar.” (2004, p. 17, grifo do autor).

Portanto, no cinema documental, os fatos e a¢cdes sdo verdadeiros por existirem e nao
serem imaginados; mas, por outro lado, sdo também submetidos a jogos de verossimilhangas
e arranjos diversos para tentar convencer na ansia pela autenticidade e pelo carater irrefutavel.

Em harmonia com essas interpretagdes Ismail Xavier (1984) afirma que o cinema, como
discurso composto de imagens e sons ¢é, a rigor, sempre ficcional, em qualquer de suas
modalidades, pois trata-se de um discurso produzido e controlado de diferentes formas, por
uma fonte produtora. Neste sentido, o autor estabelece determinados principios gerais
aplicados a diferentes modalidades de producao, incluindo o documentério.

Na producdo e controle do documentario, temos aspectos subjetivos envolvidos na

3

selecdo dos fatos, pois quem narra um evento constrdi a sua “verdade”, selecionando os
aspectos que considera relevantes, dando um significado particular aos acontecimentos.

A vista do exposto, podemos afirmar que o documentirio nio integra um género
fechado de significacdo, cujo certificado de autenticidade poderia se sustentar na verdade. Ele
encontra a sua esséncia sem se preocupar com qualquer crise identitaria imposta ha muito em
comparagdo com a ficcdo. A mise en scene (a posi¢do da camera, o angulo escolhido, a
duracdo da tomada, o gesto de um ator) e tudo que ¢ “posto em cena”, transmite uma
realidade selecionada, pré-estabelecida, ao apreender as experiéncias do mundo real. E

sustentado por essa forma de representacdo da realidade, o documentdrio encontra a sua

poténcia e autonomia.
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3.3.1 Tipologia do documentario

Ao analisarmos as transformacgdes pelas quais t€ém passado a ideia de representagdo e a
significacdo do real, percebemos que o filme documental possui diferentes suportes e formas
de escrituras, concebidos no intuito de (re)construir esse real.

Segundo Bill Nichols, em sua obra Representing Reality: Issues and Concepts in
Documentary (2001), podemos formatar a histéria do cinema documentédrio por meio de
quatro modos distintos de representagdo: 1. O modo expositivo (conhecido pelo estilo “voz de
Deus” explicando as imagens, ¢ impregnado por um tom de sobriedade cientifica); 2. O modo
observacional (busca o “efeito verdade”, tentando ser fiel ao real, na captura das imagens, por
meio da transmissdo “integra” do som direto, sem intervengdes); 3. O modo interativo
(incorpora o discurso direto, geralmente em forma de depoimentos e entrevistas, com
interacdo entre cineastas e atores sociais representando suas experiéncias vividas); 4. O modo
reflexivo (coloca a construgao do discurso como problema, mistura passagens observacionais
com entrevistas, langa mao da ironia e da parddia, permite que a voz do diretor se sobressaia,
ndo escondendo o que esta implicito e exalta o universo da autorreflexividade, por meio de
animacdes, intervencdes e descontinuidades nos sons e imagens, caracterizando-se, assim,
como uma narrativa fragmentada).

Nichols elucida que, entre esses modos de representacdo, sdo instituidas inter-relacdes
derivadas, ndo havendo, necessariamente, uma ordem evolutiva, tampouco uma linha
cronolégica de declinio de cada modo. Mesmo porque “cada modo teve um periodo de
predominancia em dadas regides ou paises, mas os modos também tendem a ser combinados e

alterados dentro de cada filme.””

(2001, p. 33, tradugdo nossa).

Podemos afirmar, dessa forma, que os dois primeiros modos sdo mais fechados,
admitindo a possibilidade de o documentdrio realmente representar o “real”. Os demais
(interativo e reflexivo) colocam em xeque essa possibilidade, reduzindo a pretensdo da
representacdo “fiel” da realidade, mostrando, por meio das articulagdes materiais do filme, o
processo de construgdo do discurso.

Posteriormente, em seu livro Introdu¢do ao documentdrio (2005), Nichols acrescentou
mais dois modos de representagdo, agrupando-os aos outros filmes: 1. O poético (enfatizando

mais as associagdes visuais, o tom, o afeto, as impressoes subjetivas e os atos incoerentes do

que as demonstragdes de conhecimento ou agdes persuasivas); 2. O performatico

> Do original: “Each mode has had a period of predominance in given regions or countries, but the modes also
tend to be combined and altered within individual films.”
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(compartilhando caracteristicas com filmes experimentais, realca o engajamento do cineasta
com seu tema e a receptividade do publico, dando énfase no impacto emocional e social sobre
esse publico). Assim, o modo poético, no qual as abstragdes e a recusa de solugdes para
problemas insuperaveis passam a sensac¢ao de “sinceridade”, ¢ mais uma obra “expressiva” do
que “sobriamente cientifica”. J& o modo performatico evidencia a figura do realizador do
documentario (articulada em torno de formulagdes institucionais e praticas compartilhadas) e
sua perspectiva subjetiva, anexada a sua posi¢ao social.

Assim, pelos seis modos de representagdo documentéria da realidade (considerados
subgéneros do género documentario), o autor organiza os filmes por meio de elementos de sua
composi¢do, atribuindo a cada um vozes distintas, sem, contudo, desconsiderar que “a
identificacdo de um filme com um certo modo ndo precisa ser total” (2005, p. 136).

Independentemente do grau de aderéncia do documentirio com a realidade, ndo
podemos negar a expectativa de representacdo do real, por parte do espectador, imposta por
esse género.

Todavia, segundo Da-Rin (2008), por mais que se respeite um documento, ¢ impossivel

evitar a sua “fabrica¢do”, pois

filmar um evento ¢ produzir uma realidade filmica até entdo inexistente, que
necessariamente transforma a matéria bruta registrada. Esta inexoravel
intervengdo produtiva ndo pode deixar tranquila a realidade dos fatos, mas
lhe acrescenta — ou subtrai — algo. Ao contrario de um testemunho mecéanico
dos acontecimentos, o documento é sempre o produto de um processo de
manipulagdo, envolvendo a cada passo um leque de alternativas
metodoldgicas e técnicas, que afinal sdo opgdes estéticas. (p. 157).

Desse modo, a “naturalidade” documental ¢ posta em causa. A discursividade e a
historicidade, bem como as experiéncias do publico, integram-se a analise do filme, propondo

debates de natureza ética, estética e epistemologica.

3.3.2 A questao da ética no documentario

Partindo do fato de o conceito de representagdo ser fundamental para o documentério,
somos levados a questionar e problematizar o papel da ética no cinema documental. Essa
questdo poderia ser expressa, segundo Nichols (2005), pelas seguintes perguntas: “o que
fazemos com as pessoas quando filmamos um documentario?”” ou “que responsabilidade tém

os cineastas pelos efeitos de seus atos na vida daqueles que sdo filmados?” (p. 31-32). As
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respostas estariam, entdo, condicionadas ao compromisso do documentarista com seus
personagens ou atores sociais. O peso da ética na conducdo e producdo do material filmado
leva em consideracdo dois fatores comparativos: se na ficcdo temos atores, cujas relacdes
contratuais sdo valorizadas pela qualidade de suas atuagdes, nos filmes considerados nao-
ficcionais temos pessoas comuns, que continuardo a viver suas vidas normalmente, como
“atores culturais e ndo artistas teatrais”. (NICHOLS, 2005, p. 31). Assim, enquanto uma
personagem de ficgdo so existe em uma determinada historia, tendo sua vida ficticia extinta
com o final do filme, os atores sociais continuam essa mesma vida retratada no documentario.
Dessa forma, o valor desses individuos comuns para o cineasta consistiria ndo na forma pela
qual eles dissimulam seus comportamentos ¢ personalidades naturais, mas na maneira como
eles os usam para servir as expectativas do cineasta. Porém, esse ‘“‘comportamento
espontaneo” diante da camera, apreciado pelos diretores, pode ndo ser assim tao natural, pois,
ao perceber que estd sendo filmado, o ator social pode exibir uma performance,
comprometendo a atmosfera de autenticidade ao seu redor. Neste sentido, “o grau de mudanga
de comportamento e personalidade nas pessoas, durante a filmagem, pode introduzir um
elemento de fic¢do no processo do documentério (a raiz do significado de ficcdo ¢ fazer ou
fabricar).” (2005, p. 31).

De qualquer forma, atuando ou ndo, as pessoas que participam de um documentario
ficam totalmente expostas, revelando aspectos de suas vidas, muitas vezes imprevistos. Tudo
isso, portanto, eleva a reflexdo acerca da ética e de como lidar apropriadamente com questdes
dessa natureza.

O principio do “consentimento informado” seria uma forma de amenizar problemas
éticos advindos da relagdo entre o cineasta e seu tema e os atores sociais. De acordo com
Nichols (2005), esse principio defende a clareza com que se deve falar aos participantes de
um estudo (no caso, as pessoas envolvidas no documentdrio), sobre as provaveis
consequéncias ou riscos de sua participagcdo. Questdes pertinentes a esse principio sdo
levantadas, ou seja, “até que ponto o cineasta pode revelar honestamente suas intengdes ou
prever os efeitos reais de um filme?” (p. 37). Para o autor, sempre existiram tensoes entre a
ambicdo do documentarista em fazer um filme notavel e o desejo dos participantes de ter seus
direitos e sua dignidade pessoal estimados. Assim, na opinido do estudioso, “desenvolver
respeito ético passa a ser parte fundamental da formacdo profissional do documentarista.”
(2005, p. 40).

Por essas razdes, o documentarista, chamado a se posicionar em torno de questdes

fundamentalmente de ordem ética, precisaria primar pelo senso de responsabilidade, sabendo
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que vai retratar pessoas sob o seu ponto de vista, influenciando diretamente suas vidas e
atraindo consequéncias tanto positivas quanto negativas.

Por sua vez, Ramos (2008), ao considerar a ética como “um conjunto de valores,
coerentes entre si, que fornece a visdo de mundo que sustenta a valora¢do da intervengdo do
sujeito nesse mundo.” (p. 33), lanca luz sobre questdes pertinentes a “valoragdo” dessa ética.
Para o autor, se um documentério pode mentir, pois muitas vezes manipula a realidade, entdo
como poderiamos valorar sua ética? Se considerarmos o documentario sob uma perspectiva
historica, por exemplo, vamos perceber que sua ética € dinamica, ndo podendo ser definido,
dessa forma, dentro de uma visdo valorativa. Assim, cada época possui seus principios éticos

dominantes, com visdes de mundo distintas. Pensando nisso, Ramos pontua:

A definicdo do campo do documentario deve extrapolar o horizonte do
eticamente correto, aprofundando e valorando sua dimensao historica. Ao
distanciarmos a defini¢do de documentario do campo monolitico da verdade,
criamos um espago onde podemos discutir a distancia de nossa crenga em
relagdo a voz que anuncia as asser¢des sobre o mundo, sem que tenhamos
necessariamente de questionar o estatuto documentario do discurso
narrativo. [...] Para além da validade das asser¢des sobre o mundo, que
podem ser discutidas ou questionadas, ¢ indispensavel frisar a dimensao
historica que incide sobre a propria posicdo do sujeito que enuncia,
flexionando a universalidade ¢ atemporalidade das asser¢des. (2008, p. 34,
grifo do autor).

O autor considera, portanto, que a histéria do documentario ¢ formada por varios
contextos e aspectos éticos, projetados diretamente pela presenca do cineasta e sua equipe de
filmagem. O momento da tomada da imagem, a subjetividade do sujeito-da-cidmera (o
cineasta), as questdes ligadas a montagem e a relagdo entre espectador e filme, ou seja, toda a
evolugdo estilistica pela qual tem passado o documentario, sdo fundamentais para a
construgdo do sistema de valores éticos ¢ as asser¢des da narrativa documentaria sobre o
mundo.

A dimensdo ética do documentério, assim, ndo estd vinculada a codigos de conduta, a
regras definidas ou preestabelecidas. As praticas do cinema, por serem mais livres e
individuais, estdo condicionadas a ética de cada realizador, cabendo a ele honrar (ou ndo) a

relacdo de confianga entre os produtores em geral, os atores sociais e 0s espectadores.
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3.4 Cinema e Literatura: o filme e o livro

Segundo Xavier (1984), o filme tem seus objetivos ancorados a narragdo de uma
histéria, o que envolve a incorporagdo de convengdes narrativas e dramaticas encontradas
também na literatura. Assim, “a selecdo e disposicao dos fatos, o conjunto de procedimentos
usados para unir uma situagdo a outra, as elipses, a manipulagdo das fontes de informacao,
todas essas sdo tarefas comuns ao escritor e ao cineasta.” (p. 24).

Embora reconhega que essas semelhangas sdo apenas de carater estrutural, pelo fato de a
literatura ser realizada por meio da mobilizagdo de material linguistico e de o cinema ser
concretizado em um tipo especifico de imagem, o autor assinala “a equivaléncia entre
paralelismo da montagem [decupagem do filme °] e o ‘enquanto isso...” da literatura.” Desse
modo, tal como na representagdo do cinema, o escritor apresenta os fatos por meio de um
processo de andlise e de sintese dos seus elementos constitutivos, selecionando e
estabelecendo suas escolhas de acordo com determinados critérios e construgdes de espaco-
tempo.

Por sua vez, o cineasta e tedrico francés Jean Epstein, em seu texto “O pecado contra a
razdo”, excerto do livro A experiéncia do cinema (1991), defende o filme face ao livro. Para
Epstein, enquanto a imagem cinematografica ¢ um simbolo préoximo da realidade
representada, dirigindo-se a emotividade do espectador quase sem precisar da mediacdo do
raciocinio, a palavra (livro) ¢ um simbolo indireto, elaborado pela razdo e afastado do objeto,

tendo de ser decifrado para poder despertar sentimentos. Segundo Epstein,

a leitura desenvolve na alma as qualidades consideradas superiores, ou s¢ja,
adquiridas mais recentemente: o poder de abstrair, classificar, deduzir. O
espetaculo cinematografico atua primeiramente sobre as faculdades mais
antigas, logo, sobre as fundamentais, que classificamos de primitivas: a
emocdo e a indugdo. O livro aparece como um agente da intelectualizag@o,
enquanto que o filme tende a reavivar uma mentalidade mais instintiva.
(1991, p. 295).

Ao fazer essas consideragdes, o autor explica que esse fato justifica a opinido daqueles
que denunciam o cinema como uma ‘“escola de embrutecimento”. O filme, por possuir uma
construgdo mais logica do mundo, impotente, por vezes, na formulacdo de dedugdes, nao
precisa recorrer a complicadas reflexdes intelectuais. O cinema, ndo obstante todas as leituras

que uma obra possa suscitar, confisca a imaginagao de seu espectador, apresentando-lhe algo

® A decupagem é “ o processo de decomposigdo do filme (e portanto das sequéncias e cenas) em planos, que
correspondem a cada tomada de cena.” (XAVIER, 1984, p. 19).
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pronto; a literatura, entretanto, necessita da participagdo do leitor no ato construtivo da
realidade exibida.

Essas considera¢des remetem-nos as palavras de Umberto Eco (2002): “[...] um texto é
uma maquina preguicosa que pede ao leitor para fazer parte de seu trabalho [...]” (p. 55).

Entretanto, Epstein critica os excessos de intelectualismo e de extrema racionalizacao,
acusando-os de sufocar a razdo em detrimento da percepcdo de uma outra verdade.
Caracterizando o cinema como uma re(a)presentacdo do mundo na sua continua mobilidade,
devido a sua linguagem universal, dado o fato de ndo excluir os iletrados, tampouco os de
preguica intelectual, o autor enfatiza: “Se o livro encontrou o seu antidoto no cinema, pode-se
concluir entdo que tal remédio era necessario.” (p. 295).

Reforgando essa assertiva com relacdo ao fato de a linguagem cinematografica

contornar os obstaculos das diversidades intelectivas, Jean-Claude Carriere (1995) afirma:

Ao contrario da escrita, em que as palavras estdo sempre de acordo com um
codigo especifico em que se deve conhecer ou ser capaz de decifrar, [...] a
imagem em movimento estd ao alcance de todo mundo. Uma linguagem nao
sO6 nova, como também universal: um antigo sonho. (p. 19).

Por sua vez, o autor Chico Lopes (2004), parece fundir as reflexdes de Xavier e Epstein,

concernentes ao carater distintivo do livro e do filme. Segundo o estudioso,

a diferenga classica que se estabelece entre filme e livro, como premissa, ¢ a
da natureza das linguagens, uma visual, outra literaria. No primeiro, as
adesoes sdo sempre mais faceis e simples - na segunda, tem que haver
colaboracdo da imaginacdo de quem I€, uma colaboracdo criativa, de cor
subjetiva e emocional muito forte, que pode dar ao leitor até uma ilusdo de
propriedade emotiva daquilo que imaginou (o que da em propensdo para
achar as transposi¢des empobrecedoras). O espectador de cinema ¢ mais
frivolo, mais comprometido com o entretenimento, com divertir-se e
emocionar-se ou nao, e cré que isso lhe basta. (Verdes Trigos online, 2004).

Desse modo, o cinema ja foi visto, por muitos intelectuais, como forma de
entretenimento, visdo equivocada que mudou ao longo dos tempos.

Essas questdes trazem a tona debates concernentes as adaptacdes de classicos literarios
para o cinema. Na opinido de Lopes, a relacdo Cinema e Literatura nem sempre ¢ pontuada de
sucessos, pois “pode dar em parceria de danca muito ajustada, mas pode dar em dangarinos
que tropecam um no pé do outro e jamais conseguem se entender, embora tendo a mesma

musica ao fundo.” (Verdes Trigos online, 2004). Dessa forma, muitas vezes o espectador,
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tendo lido o livro, de antemao, frustra-se ao perceber que a adaptacdo cinematografica nado
correspondeu as suas expectativas.

Todavia, independentemente do ponto de partida (filme ou livro), a fidelidade ao
original ¢ utopica e redutora. No tocante a tradugdo e adaptacdo de uma obra para o cinema,
aproximar-se do verdadeiro sentido dela ndo garantiria sua representacdo Ultima e absoluta.
Ademais, essa tradu¢do ndo ¢ uma simples mimese e sim uma transformacdo do original,
acarretando uma nova estrutura. Pertencentes a diferentes contextos histéricos e possuindo
distintos meios materiais de expressao, as obras literarias e suas adaptagdes filmicas possuem
tanto elos quanto diferengas, implicando um resultado favoravel ou ndo da tradugdo. Assim, a
adaptacdo de uma obra para o cinema oferece andlises pouco pacificas, mesmo porque “outro
critério viavel ndo hd, sendo o de saber-se até que ponto o resultado, diferente ou parecido
com o original, traidor ou submisso, autbnomo ou dependente, detém qualidade.” (BRITO,
2006, p. 75-76).

Retomando Epstein e Lopes, a imagem que a leitura faz brotar no espirito ¢
condicionada a imaginag¢do e as emogdes do leitor, por meio da decifracdo. Diferentemente, a
imagem filmica ¢ baseada em cenas oferecidas para se enxergar de imediato e ndo para se
imaginar paulatinamente. Neste sentido, o livro tem como tarefa a narragdo do mundo,
enquanto o filme nos coloca diante desse mundo, organizado de acordo com as tomadas das

cenas.

3.4.1 O cinema na literatura

Assim como o cineasta pode inspirar-se em uma histéria literdria, muitas delas ja
possuiriam, em suas estruturas narrativas, aspectos da linguagem cinematografica, podendo
perfeitamente ser transpostos para a tela. Eco (2002), por exemplo, sugere a literatura como a

fornecedora de suas técnicas ao cinema, € nao o contrario:

Nao venham me dizer que um escritor do século XIX [fazendo referéncia ao
autor italiano Alessandro Manzoni] desconhecia técnicas cinematograficas:
ao contrario, os diretores de cinema ¢ que usam técnicas da literatura de
fic¢do. (p. 77).

Porém, livres de questionamentos acerca da origem dessas técnicas o fato é que,

possuindo uma memoria de imagens, movimentos e sons, caracteristicas atribuidas a
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composi¢do filmica, certos autores contemporaneos a empregam em suas obras. Dessa forma,
a estética do cinema invade a estética literaria, interagindo com ela.

Essa influéncia do fazer cinematografico sobre o fazer literdrio pode ser notada no
romance Falling Man (2007). Don DeLillo utiliza na obra um estilo que rompe com a maneira
tradicional de escrever. H4 cortes repentinos, as cenas mudam rapidamente como na
linguagem cinematografica americana, imprimindo dinamicidade a narrativa e simbolizando o
ritmo tenso e acelerado da sociedade atual. Em alguns trechos da narrativa, predomina uma
visdo mesclada de fatos e sensagdes, por meio de frases ou didlogos curtos. Sua forma de
narrar assemelha-se ao processo de decomposicao de um filme, com sequéncias e cenas em
planos, parecendo ter sido escrita com a descri¢do dos travellings (deslocamento da camera).

Pontuado de digressdes, o romance apresenta mudangas de cenarios, de espaco e de
tempo, mudando o ambiente ¢ quebrando a linearidade, acentuando a ideia das técnicas de
filmagem, sugerindo o trabalho da camera.

Outro aspecto revelador da influéncia dos cédigos cinematograficos na escrita no
romance de DeLillo ¢ a sonorizagdo de partes do texto, por meio de cenas que suscitam nossa
imaginacdo e nossos sentidos audiovisuais. Essa dimensdo sonora, estratégia particularmente
filmica, refor¢a o didlogo entre literatura e cinema, incorporando ao universo romanesco a
linguagem do cinema, valorizando, mais uma vez, as apropriagdes reciprocas de ambos.

Além do uso de flashbacks, comuns na linguagem literaria, como forma de resgatar o
passado, o autor utiliza o flashforward, recurso utilizado na linguagem cinematografica,
consistindo na interrupcdo da sequéncia cronoldgica, mostrando eventos ocorridos em um
momento futuro ao que esta na corrente apresentacao da histéria. No cinema, essas montagens
instauram a descontinuidade da apreensdo da realidade, por meio de saltos e rupturas
espaciais e temporais, marcando a intervencdo do cineasta na reorganiza¢do das aparéncias.
No romance, sdo recursos que dao mais dinamismo a obra e essa sucessao rapida de detalhes,
quebrando a linearidade do texto, exige do leitor uma maior rapidez de raciocinio na
percepcao e compreensdo da historia narrada.

Portanto, todas essas estratégias concorrem para reforcar a memoria filmica presente na
narrativa de DeLillo, absorvendo, por vezes, as formas de constru¢do do cinema.

Desse modo, tanto o cinema pode privilegiar a narratividade, como muitas estruturas
narrativas carregam propriedades cinematograficas. Constatada a possibilidade de
aproximacao entre o texto narrativo filmico e o narrativo literario, por ambos veicularem uma
histéria manipulada por uma entidade narradora, combinando personagens e ac¢des num

determinado espago e tempo, literatura e cinema se complementam.
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CAPITULO 4

REAVALIANDO A HISTORIA EM FALLING MAN

4.1 Don DeLillo

O escritor, dramaturgo e ensaista norte-americano Don DeLillo, filho de imigrantes
italianos, nasceu no Bronx, Nova York, em 20 de novembro de 1936. Seus trabalhos retratam
os icones, obsessdes, paranoias e conspiragdes da cultura americana, cujos personagens sao
produtos da sociedade de consumo e dos meios de comunicagdo em massa, muitas vezes
emocionalmente instaveis, refletindo o progresso da fragmentagao da sociedade. Considerado
um dos mais conceituados romancistas norte-americanos contemporaneos, ¢ renomado por
sua postura critica e seu projeto literario de revisao do passado.

Conforme ressalta Frank Lentricchia (1994), DeLillo destaca-se entre os autores “que
inventam a fim de intervir; cujo trabalho ¢ um tipo de anatomia, uma tentativa de representar
sua cultura em sua totalidade; e que desejam levar os leitores a crenca de que a forma e o
destino de sua cultura dita a forma e o destino da pessoa.” ' (p. 2, traduc¢io nossa). Essas
caracteristicas o distinguem, portanto, como um autor cuja escrita possui um carater
heterogéneo de incorporagdo da cultura popular, despreocupado em seguir tendéncias, nao se
reduzindo apenas em retratar questdes regionais, mas analisando minuciosamente todos os
aspectos da sociedade pos-moderna. Seus romances “respiram um tipo de esséncia historica”
capturando “movimentos ou sentimentos no ar e a cultura ao nosso redor.” > (AARON, 1994,
p. 81, traducdo nossa).

DelLillo ¢ visto, por muitos criticos, como uma pessoa reclusa, embora ele discorde
disso. Em entrevista concedida a Thomas LeClair (2005), o autor afirma que “as pessoas
querem acreditar nisso porque isso satisfaz alguma concep¢do romantica do que ¢ ser um

escritor dedicado e como ele deveria viver.” >

(p. vii, tradugdo nossa).
Ainda questionado por LeClair quanto ao fato de evitar dar entrevistas e fazer

comentarios sobre suas obras, DeLillo responde, parafraseando James Joyce:

! Do original: “who invent in order to intervene; whose work is a kind of anatomy, an effort to represent their
culture in its totality;, and who desire to move readers to the view that the shape and fate of their culture dictates
the shape and fate of the self.”

Do original: “breathe a kind of historical essence”; “movements or feelings in the air and the culture around
us.”
> Do original: “People want to believe this because it satisfies some romantic conception of what a dedicated

writer is and how he ought to live.”
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Siléncio, exilio, astuicia, e assim por diante. E da minha natureza manter-me
calado acerca de muitas coisas. Até mesmo sobre as ideias em meu trabalho.
Quando vocé tenta descodificar algo que vocé escreveu, vocé o deprecia de
certa forma. Foi criado como um mistério, em parte. [...] Se vocé consegue
ser franco e incisivo em relacdo a esta sua invengao, ¢ quase como se vocé
estivesse dizendo que ela ndo foi completamente necessaria. * (2005, p. 4,
tradugdo nossa).

Como podemos depreender, trata-se de uma tarefa dificil para um autor falar sobre as
ideias ou temas com os quais um escritor reestrutura uma determinada realidade, tornando-o,
portanto, impossibilitado de comentar seus trabalhos. Dessa forma, ele prefere “escrever

[seus] livros privadamente e entdo colocéd-los no mundo para descobrirem sua préopria vida

9 5

publica.” ° (DeCURTIS, 1994, p. 46). Essa assertiva remete-nos, imediatamente, as palavras

de Umberto Eco (1985), completando a opinido de DeLillo: “Um narrador ndo deve oferecer
interpretagdes de sua obra, caso contrario ndo teria escrito um romance, que ¢ uma maquina
para gerar interpretagdes.” (p. 8).

Comprometido com a arte de escrever por meio de uma escrita questionadora das

coordenadas tradicionais da fic¢ao e nao-ficgcdo, DeLillo declara:

O que a escrita significa para mim ¢ tentar fazer uma linguagem interessante,
clara e bonita. Aprimorar sentengas e ritmos provavelmente ¢ a coisa mais
satisfatoria que eu faco como escritor. Acho que, depois de certo tempo, um
escritor comeca a se conhecer por meio de sua linguagem. Ele enxerga
alguém ou algo refletido nessas construgdes. Com o passar dos anos, o
escritor pode modelar-se como um ser humano por meio da linguagem que
ele usa. Penso que a linguagem escrita, a fic¢do, tem essa profundidade. Ele
nao apenas se vé, mas comega a fazer-se ou refazer-se. Certamente, esse ¢
um territorio misterioso e subjetivo. Escrever também significa avancar a
arte. ° (LeCLAIR, 2005, p. 6-7, tradug@o nossa).

* Do original: “Silence, exile, cunning, and so on. It's my nature to keep quiet about most things. Even the ideas
in my work. When you try to unravel something you ve written, you belittle it in a way. It was created as a
mystery, in part. [...] If you are able to be straightforward and penetrating about this invention of yours, it's
almost as though you are saying it wasn't altogether necessary.”

® Do original: “write my books in private and then send them out into the world to discover their own public
life.”

% Do original: “What writing means to me is trying to make interesting, clear, beautiful language. Working at
sentences and rhythms is probably the most satisfying thing I do as a writer. I think after a while a writer can
begin to know himself through his language. He sees someone or something reflected back at him from these
constructions. Over the years it’s possible for a writer to shape himself as a human being through the language
he uses. I think written language, fiction, goes that deep. He not only sees himself but begins to make himself or
remake himself. Of course, this is mysterious and subjective territory. Writing also means trying to advance the
art.”
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De forma brilhante, o autor da ritmo e adentra o territorio da nossa imaginacao,
abordando os atentados de 11 de setembro no romance Falling Man (2007), concebido a partir
de imagens da catastrofe, as quais, combinadas, reavivam a proximidade entre a arte e o
terror.

E importante ressaltar, primeiramente, a preocupagdo do autor com questdes
relacionadas ao terrorismo iminente. O autor ja havia abordado o tema antes, em outros textos
como, por exemplo, em Mao II (1997). No romance, DeLillo reflete sobre o estranho lago
ligando romancistas e terroristas, manifestado nas palavras da personagem Bill Gray, que luta

com a perda de sua voz artistica:

Anos atras eu costumava pensar que era possivel para um romancista alterar
a vida interna da cultura. Agora os fabricantes de armas e de bombas
tomaram esse territorio. Eles fazem ataques aéreos sobre a consciéncia
humana. E o que os escritores costumavam fazer antes de ser
incorporados. (1997, p. 51, grifo nosso).

Ademais, em Players (1977), o casal de protagonistas se envolve com terroristas e em
The Names (1982), DeLillo narra o fanatismo religioso no Oriente Médio, noticias de crimes
ritualistas e o terrorismo.

O autor também publicou um ensaio na Harper’s Magazine, em dezembro de 2001,
intitulado In the Ruins of the Future: Reflections on Terror and Loss in the Shadow of
September, no qual antecipa alguns temas tratados em Falling Man e resgata a memoria dos
atentados, tentando buscar explicacdes para o acontecimento funesto. Para DeLillo, “ha
alguma coisa vazia no céu. O escritor tenta dar memoria, afeto e significado aquele espaco

uivante.” ’

(2001, p. 39, tradugao nossa).

Em um de seus ensaios para a revista The New York Times, intitulado The Power of
History, DeLillo afirma considerar-se “um escritor que tem, costumeiramente, buscado seus
temas no presente mais ou menos imediato” ®, pois, para ele “a ficgdo é sobre coisas revividas.

E a nossa segunda chance.” ’

(1997, p. 62-63, tradugao nossa). Assim, consagra-se como um
escritor pautando-se na andlise do momento presente, ocupado em “reviver” os momentos

historicos do passado, concedendo-nos uma “segunda chance” para reavalia-los.

" Do original: “there’s something empty in the sky. The writer tries to give memory, tenderness, and meaning to
all that howling space.”

® Do original: “a writer who has customarily searched out his subjects in the more or less immediate present.”
° Do original: “fiction is about reliving things. It is our second chance.”
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Concernente a esse resgate da Historia, pela Literatura, DeLillo tece o seguinte

comentario:

Eu acho que a ficgdo resgata a historia de suas confusoes. Ela consegue fazer
isso de maneira um tanto superficial, preenchendo os espagos em branco,
Mas pode também operar de modo mais profundo: fornecendo o equilibrio e
o ritmo que no6s ndo vivenciamos em nossas vidas diarias, em nossas vidas
reais. Assim, o romance que aborda a historia pode também operar fora dela.
— corrigindo, esclarecendo e, talvez o mais importante de tudo, encontrando
ritmos e simetrias que nos simplesmente ndo encontramos em nenhum outro
lugar. ' (DeCurtis, 1994, p. 56, tradugdo nossa).

Dessa forma, o romance Falling Man permite-nos fazer uma releitura dos atentados de
11 de setembro, um passado que deve ser posto em debate para podermos problematizar o

discurso historico oficial.

4.2 O texto literario em foco: Falling Man

A personagem principal de Falling Man é o advogado Keith Neudecker, de 39 anos. Ele
trabalhava no World Trade Center na manha dos atentados e, embora tenha conseguido
escapar da morte, nao ficara livre do trauma que ocupara sua vida a partir daquele dia.

O romance discute os conflitos vividos por Keith, a volta para a casa junto ao filho e a
ex-mulher (Lianne) e seu rapido affair com Florence Givens (também sobrevivente do WTC e
proprietaria da pasta carregada por ele ao sair de uma das torres), assuntos como o mal de
Alzheimer, a crenca/descrenga em Deus, entre outros O texto evoca 0os momentos cruéis nas
torres em chamas, com pessoas pulando das janelas, simbolizadas pela personagem do
Homem em Queda, um artista performatico que se joga de prédios e pontes, preso por um
cinto de seguranca. A obra descreve, ainda, o cotidiano dos terroristas, do plano de ataque, em
Hamburgo, passando pelas aulas de pilotagem na Florida até o choque contra os prédios.

Na obra de DeLillo, a ponte entre Literatura e Historia encontra-se presente por meio de
Keith (um homem comum, representando as milhares de pessoas que foram vitimas do ataque
de 11 de setembro) e o terrorista Mohamed el-Amir el-Sayed Atta, suposto membro da Al-

Qaeda.

Do original: “I think fiction rescues history from its confusions. It can do this in the somewhat superficial way
of filling blank spaces. But it also can operate in a deeper way: providing the balance and rhythm we don’t
experience in our daily lives, in our real lives. So the novel which is within history can also operate outside it —
correcting, clearing up and, perhaps most important of all, finding rhythms and symmetries that we simply don’t
encounter elsewhere.”
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Assim, o romance aborda ndo somente os relatos de sobreviventes do ataque, mas
também examina a vida dos agentes nas células terroristas, tornando possivel uma avaliagao
do episddio a partir do ponto de vista do Outro.

A obra ¢ estruturada em trés partes, subdivididas em capitulos sintéticos ¢ a
justaposicao de periodos curtos e longos oferece dinamismo ao romance. Percebemos uma
quebra da linearidade quando um capitulo comeca contando uma cena, entdo ela ¢
interrompida, anuncia-se uma nova e alguns capitulos depois resgata-se aquela cena anterior.
Don DelLillo realiza essa incorporacdo/revisdo da Historia pela Literatura de maneira
fragmentada, mostrando que possuimos hoje fragmentos do passado, fragmentos de verdade
(s), e ndo uma verdade absoluta.

Cada parte ¢ representada por um nome: Bill Lawton, Ernst Hechinger e David Janiak.
O primeiro seria o “fantasma mitico” de Bin Laden na visdo das criangas, sugerindo o medo e
a paranoia dos dias subsequentes aos ataques € o temor em pronunciar 0 nome do suposto
causador daquela tragédia, “o homem que o nome dele a gente talvez até ja saiba, apesar de
ndo poder saber.” 1 (p. 158).

Ernst Hechinger era o nome verdadeiro de Martin Ridnour, namorado de Nina Bartos,
mae de Lianne. Ele era um ativista radical e talvez um terrorista, segundo Lianne, para quem
Martin representaria a ligacdo entre o racional e a duvida. Ademais, a personagem
supostamente faria uma transi¢do entre o terrorismo dos radicais Europeus e o terrorismo
Islamico. Martin talvez visse os fundamentalistas islamicos de maneira diferente,
comparando-os aos esquerdistas americanos e aos europeus dos anos 60 e 70. Essa
comparacdo critica revela-se no seguinte didlogo entre Nina e Lianne, enquanto falavam de

Martin:

Ele acha que essas pessoas, esses jihadistas, ele acha que eles tém alguma
coisa em comum com os radicais dos anos 60 ¢ 70. Ele acha que todos fazem
parte do mesmo padrdo cldssico. Eles tém os tedricos deles. Tém visdes de
fraternidade universal. * (p. 152).

DelLillo justapde os terroristas de 11 de setembro com o misterioso Ridnour, ou
Hechinger, destacando o terrorismo do passado e o do presente. O romance chama a atengao

para a Unica “arte” que Martin mantém em seu apartamento: um cartaz com os rostos € nomes

"' Do original: “the man whose name maybe we all know even if some of us are not supposed to know.” (2007, p.
153).

2 Do original: “He thinks these people, these jihadists, he thinks they have something in common with the
radicals of the sixties and seventies. He thinks they re all part of the same classical pattern. They have their
theorists. They have their visions of world brotherhood.” (2007, p. 147).
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de 19 terroristas alemdes procurados pela policia (alusivo aos 19 membros do Baader-
Meinhof, sondados por vérios crimes nos anos 70). Comparando-os aos 19 terroristas
responsaveis pelos ataques ao WTC e ao Pentagono, cujas fotos foram divulgadas pelo FBI,
somos levados a pensar historicamente sobre as acdes terroristas no mundo e suas causas ¢
consequéncias.

No entanto, a ligacdo entre Martin e o Baader-Meinhof torna-se mais clara a luz de um
conto de DeLillo, chamado Baader-Meinhof, publicado em abril de 2002, na revista The New
Yorker. Nele, como em Falling Man, o autor salienta as ambiguidades na identidade de um
terrorista. O titulo do conto refere-se as pinturas em preto e branco, do artista Gerhard
Richter, intituladas October 18, 1977, baseadas em imagens do grupo Baader-Meinhof, em
exposicao no Museu de Arte Moderna de Nova York. DeLillo chama a atengdo a qualidade
turva das pinturas, interpretadas como “nuances de obscuridade e medo subito.”" (2002, p.
78). As identidades das pessoas, nas fotos, sdo obscuras, isto ¢, elas poderiam ser qualquer
um. Dessa forma, Martin poderia ser um terrorista, de acordo com os pensamentos de Lianne,
“mas era um dos nossos [...], ou seja, ateu, ocidental, branco.”™ (2007, p. 204).

A terceira parte do livro ¢ representada pelo nome David Janiak, identidade de um
artista performatico conhecido como “Falling Man”, que se joga de prédios e de pontes, preso
por um cinto de segurang¢a. Janiak remete-nos a um artista real, o fotografo americano Kerry
Skarbakka, que desafia a morte ao protagonizar saltos de alto risco, compondo a série de fotos
Life goes on. > (New York Daily News, 2005). Essa estratégia, no romance, é uma maneira de
evocar os momentos nas torres em chamas em que pessoas cairam ou foram obrigadas a pular
das janelas, simbolizados pelo “Homem em Queda”. Observemos alguns trechos do livro, a

respeito dessa personagem:

Havia um homem pendurado no viaduto, de cabega para baixo. Estava de
terno, uma perna dobrada, os bragos paralelos ao corpo. Um cinto de
seguranca quase invisivel emergia da calca da perna esticada e se prendia a
grade ornamental do viaduto. [...]

Havia algo de terrivel naquela pose estilizada, tronco € membros, sua
assinatura pessoal. [...]

Havia uma certa polémica a respeito da posi¢do que ele assumia durante a
queda, a posi¢do adotada em seu estado suspenso. Teria sido aquela posi¢ao
copiada da postura de um homem especifico que foi fotografado caindo da
torre norte do World Trade Center, caindo de cabega, os bragos junto ao

B Do original: “nuances of obscurity and pall.” (2002, p. 78).
“ Do original: “but he was one of ours [...], which meant godless, western, white.” (2007, p. 195).
> A vida continua.
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corpo, uma perna dobrada, um homem captado para sempre em queda livre
tendo ao fundo as colunas da torre? '° (2007, p. 37-174-229).

Inferimos, assim, que o “Homem em Queda” seria uma alusdo a imagem capturada pelo
fotografo americano Richard Drew (Fig. 1), uma foto perturbadora que passaria a simbolizar a

vulnerabilidade de uma nacao considerada tao poderosa como os Estados Unidos.

Figura 1 — Homem em queda

Fonte: AP Photo/Richard Drew/FILE

' Do original: “4 man was dangling there, above the street, upside down. He wore a business suit, one leg bent
up, arms at his sides. A safety harness was barely visible, emerging from his trousers at the straightened leg and
fastened to the decorative rail of the viaduct [ ...].

There was something awful about the stylized pose, body and limbs, his signature stroke. [...]

There is some dispute over the issue of the position he assumed during the fall, the position he maintained in his
suspended state. Was this position intended to reflect the body posture of a particular man who was
photographed falling from the north tower of the World Trade Center, headfirst, arms at his sides, one leg bent,
a man set forever in free fall against the looming background of the column panels in the tower?” (2007, p.33-
168-221).
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A identidade ndo revelada desse homem e a de tantas outras pessoas que também
pularam da torre norte do World Trade Center, na fatidica manha de 11 de setembro, parecia
compor um cendrio do mundo ficticio, dos filmes de Hollywood.

Na tentativa de identificacdo do homem da foto e da histdria por tras dela, em 2006 foi
lancado o documentério 9/11: The Falling Man, pelo cineasta Henry Singer. O trabalho de
pesquisa conduziu a identidade de pelo menos duas pessoas: Norberto Hernandez, que
trabalhava no Windows of the World, restaurante panoramico no 106° andar da Torre Norte
(tese defendida pelo jornalista Peter Cheney), e Jonathan Briley, um engenheiro de som de 43
anos, também funcionario do restaurante (supostamente reconhecido pelo chef Michael
Lomonaco). Exceto pela concordancia de que o homem teria caido (ou pulado) do restaurante,
ndo ha, no entanto, uma posi¢ao oficial das autoridades atestando a identidade do homem
naquela queda. Ademais, estima-se que 200 pessoas tenham pulado das torres, fazendo-nos
indagar sobre o que nds teriamos feito, no lugar delas. Fatores como a fé das familias das
vitimas, cujo reconhecimento do homem contrariaria seus principios religiosos (considerando
0 ato como suicidio) e evidéncias quanto ao vestuario (camisa branca sobre outra, alaranjada,
e ténis na altura dos tornozelos), contribuiram para a ndo solugdo do mistério. O proprio
documentario apresenta a tese, mas deixa as possibilidades em aberto, questionando se o
exercicio de olhar a foto e identificar quem era seria mesmo necessario.

Para compreendermos esta ndo aceitagdo da realidade, reportamo-nos as palavras do

escritor e jornalista americano Tom Junod:

[...] foi, finalmente, a cena das pessoas pulando que forneceu o corretivo
para aqueles que insistiam em dizer que o que testemunhavam era “como um
filme,” pois isso foi um final tdo inimaginavel como insuportavel: os
americanos respondendo ao pior ataque terrorista na histéria do mundo com
atos de heroismo, com atos de sacrificio, com atos de generosidade, com atos
de martirio, e, por uma terrivel necessidade, com um prolongado ato de — se
essas palavras podem aplicar-se a assassinato em massa — suicidio em
massa. '’ (Esquire, 2009, tradugio nossa).

Todavia, questdes referentes ao fato de todas as mortes nos ataques, com exce¢do das
dos sequestradores, terem sido consideradas “homicidios” (em oposicdo a “suicidios”),

também foram discutidas. Em um artigo publicado por Dennis Cauchon ¢ Martha Moore, no

""Do original: “/...] it was, at last, the sight of the jumpers that provided the corrective to those who insisted on
saying that what they were witnessing was ‘like a movie’, for this was an ending as unimaginable as it was
unbearable: Americans responding to the worst terrorist attack in the history of the world with acts of heroism,
with acts of sacrifice, with acts of generosity, with acts of martyrdom, and, by terrible necessity, with one
prolonged act of — if these words can be applied to mass murder — mass suicide.”
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USA TODAY, em 9 de fevereiro de 2002, a histéria das vitimas que pularam em direcdo a

morte € discutida:

O escritorio de exames médicos de Nova York diz ndo classificar as pessoas
que pularam rumo a morte no dia 11 de setembro como “suicidas”. Um
suicida ¢ alguém que vai ao escritorio de manhd sabendo que cometera
suicidio. [...] Essas pessoas foram forcadas a sair por causa da fumaca ¢ das
chamas ou por terem sido langadas para fora. [...] Por fim, eles ndo estavam
escolhendo se morreriam, mas como morreriam. '* (US4 TODAY, 2002,
tradug@o nossa).

Assim, para muitos sobreviventes ou testemunhas dos ataques, as imagens das vitimas,
em queda, ressoam como a memoria mais triste daquele fatidico dia.

Dessa forma, a foto tirada por Drew nao foi bem-vinda aos olhos dos cidadaos que,
incrédulos ou inconformados quanto aos acontecimentos, ndo a compreenderam e, portanto,
ndo a aceitaram. Esta ndo aceitacdo da tragédia parece também ser compartilhada pela
personagem Justin, filho de Lianne e Keith, insistindo em fantasiar que as torres gémeas ainda

ndo tinham caido:

Ele estava tornando as coisas melhores do que eram, as torres ainda em pé,
mas a inversao de tempo, o negrume do golpe final, 0 modo como o melhor
se tornava pior eram elementos de um conto de fadas fracassado, assustador,
mas desprovido de coeréncia. "’ (p. 107).

O proprio Keith confessa ser dificil acreditar que o seu pais tenha sido vitima de um
ataque terrorista de tamanha proporc¢ao. Assistindo as cenas dos ataques, ao lado de Lianne,

eles dialogam:

[...] “Ainda parece um acidente, o primeiro. Mesmo visto dessa distancia
toda, bem longe da coisa, sei 14 quantos dias depois, eu estou parado aqui
pensando que é um acidente.”

“Porque tem que ser.”

“Tem que ser”, disse ele.

“Q jeito que a cdmera meio que demonstra surpresa.’
“Mas s06 o primeiro.”

“S6 o primeiro”, ela repetiu.

b

*® Do original: “The New York medical examiner’s office says it does not classify the people who fell to their
deaths on Sept. 11 as ‘jumpers’. A jumper is somebody who goes to the office in the morning knowing that they
will commit suicide. [...] These people were forced out by the smoke and flames or blown out. [...] Ultimately,
they were choosing not whether to die but how to die.”

¥ Do original: “He was making something better than it really was, the towers still standing, but the time
reversal, the darkness of the final thrust, how better becomes worse, these were the elements of a failed fairy
tale, eerie enough but without coherence.” (2007, p. 102).
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“O segundo avido, quando o segundo avido aparece”, disse ele, “todos nos ja
. . 2
estamos um pouco mais velhos e mais escolados.” *° (2007, p. 140).

Enquanto varias emissoras de TV especulavam a respeito de um suposto “acidente”
contra a Torre Norte, a Torre Sul foi atingida ao vivo e em rede mundial. A partir desse
momento e do ataque subsequente, a no¢do de um ataque terrorista contra a nagdo veio a tona,
despertando a atencdo dos orgaos de defesa do governo.

David Janiak seria um “exibicionista irresponsavel ou corajoso cronista da era do

2! como sugere uma passagem do texto Falling Man (p. 228)? Ostensivo ou cronista da

terror
era do terror, essa metafora poderia ser explicada por meio das palavras do narrador em Mao
11 (1997): “[...] um escritor cria um personagem como forma de revelar consciéncia, aumentar
o fluxo dos pensamentos. E assim que respondemos ao poder e derrotamos nosso medo.”
(p. 216). Dessa forma, o autor, ao revisitar o 11 de setembro, tomando essa cena, em
particular, suscita nossa imaginagdo, fazendo-nos re-vivenciar o terror configurado nos
atentados e o “colapso” das personagens.

Assim como a personagem do livro nunca anunciava previamente suas quedas, pois

»23 (p. 228), sendo suas fotos tiradas

“suas performances ndo eram feitas para ser fotografadas.
por pessoas ou profissionais, a0 acaso, 0 mesmo ocorreu com a foto iconica de Drew. Foi o
registro de uma cena que, banida por muitos jornais e revistas, chocou os cidaddos
aterrorizados pelos acontecimentos.

A incognita sobre a verdadeira identidade do Homem em Queda permanece, tornando
sua imagem poderosa pela auséncia de identificacao e, por conseguinte, pela impossibilidade
de dar-se nome e voz aquele horror, o real cede lugar ao imaginario.

Portanto, a simbologia da figura de Osama bin Laden, o comportamento suspeito de

Martin ¢ os atos do artista David Janiak dramatizam as incertezas, o ambiente cadtico ¢ o

trauma aflorados apos os atentados.

* Do original: /...] "It still looks like an accident, the first one. Even from this distance, way outside the thing,
how many days later, I'm standing here thinking it’s an accident.”

“Because it has to be.”

“It has to be”, he said.

“The way the camera sort of shows surprise.”

“But only the first one.”

“Only the first”, she said.

“The second plane, by the time the second plane appears”, he said, “were all a little older and wiser.” (2007,
p. 135).

Do original: “Hearthless Exhibitionist or Brave New Chronicler of the Age of Terror.” (2007, p. 220).

2 Do original: “[...] a writer creates a character as a way to reveal consciousness, increase the flow of meaning.
This is how we reply to power and beat back our fear.” (1992, p. 200).

” Do original: “the performance pieces were not designed to be recorded by a photographer.” (p. 220).
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Com seu estilo primoroso de resgatar a tragédia daquela fatidica manha, DeLillo mostra
uma vida pds-11 de setembro desajustada e sem sentido.

Objetivando descrever os eventos de maneira mais profunda, revelando aspectos ndo
aparentes, detalhes inerentes a questdes existenciais sdo transportados para os dialogos,
construidos e muitas vezes entrecortados pelas divagacdes das personagens.

O autor exibe a catastrofe como fato importante na reconfiguragdo da paisagem
emocional e da reflexdo sobre o mundo contemporaneo, nao sé para os Estados Unidos, mas

para o mundo em geral, logo no inicio do romance: "Ndo era mais uma rua e sim um mundo,

s 24

um tempo e um espaco de cinzas caindo e quase noite. (2007, p. 7). Seria um anuncio de

que tudo deve ser repensado, ndo somente em um nivel geopolitico, mas também no pessoal.

4.2.1 Rastros de enfermidades turvando o futuro

Nesse espago de fumaga e cinzas estaria escondida uma ameaga a saiude dos
sobreviventes aos ataques. Vitimas dos efeitos do 11 de setembro foram afetadas de alguma
forma pela poeira toxica deixada pela tragédia. Algumas partes do texto descrevem com
bastante propriedade as cenas de uma cidade devastada e as possiveis consequéncias dessa

tragédia:

Corriam e caiam, alguns confusos e desajeitados, escombros despencando ao
redor, e havia gente se abrigando embaixo dos carros. [...]. Fumaga e cinzas
se espalhavam pelas ruas e viravam as esquinas, surgiam de repente nas
esquinas, marés sismicas de fumaca, com papel de escritorio em voo rasante,
folhas padronizadas de bordas cortantes, deslizando, em disparada, coisas
sobrenaturais na escuridao matinal.

Eles corriam e entdo paravam, alguns, ¢ ficavam a oscilar, tentando respirar
o ar escaldante [...].

Nos lugares onde isso acontece, os sobreviventes, as pessoas que estavam
perto e ficam feridas, as vezes, meses depois, aparecem uns calombos nelas,
por falta de termo melhor, ¢ ai vdo ver e descobrem que a causa ¢
fragmentos, fragmentos minimos do corpo do terrorista suicida. [...]
Chamam isso de estilhago organico. [...]

As ruas e os carros estavam cobertos de cinza [...]. Os mortos estavam por
toda parte, no ar, nos escombros, nos telhados, nas brisas que vinham do rio.
Eles desciam com as cinzas e choviam nas janelas de toda a rua, sobre seu
cabelo e suas roupas. [...]

“Alguém disse: asma. Agora que estou falando, a coisa esta voltando um
pouco. Asma, asma.” ** (2007, p. 7-8-19-28-59).

* Do original: “It was not a street anymore but a world, a time and space of falling ash and near night.” (2007,
p- 3).

* Do original: They ran and fell, some of them, confused and ungainly, with debris coming down around them,
and there were people taking shelter under cars. [...] Smoke and ash came rolling down streets and turning
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O autor parece antever a emergéncia da situagdo delicada frente aos impactos
ambientais e de saude posteriores aos atentados.

Esse perigo iminente fora explorado com bastante rigor pelo jornalista e escritor
Anthony DePalma em seu texto no jornal O Estado de S. Paulo, intitulado “Poeira que Nova
York ainda ndo sacudiu”, para quem a poeira pos-11 de setembro tornou-se “uma metéafora da
cegueira que desceu sobre a cidade, obscurecendo a realidade e confundindo decisdes que
mais tarde seriam lamentadas.” (2010, p. J4). Ainda ndo se sabe o que essa mistura toxica de
po e cinzas causou ao ser inalada pela populagdo em geral. Segundo DePalma, nessa “névoa
de incertezas” ha “um sem nimero de relatos dolorosos de homens e mulheres que realmente
agiram como herd6is para depois serem emudecidos por doencas que eles ndo podem
explicar.” (2010, p. J4).

Fica evidente, portanto, a pertinéncia das abordagens do romance de DeLillo em relagao
ao tema de uma realidade historica. Por meio de cenas catastroficas das ruinas do terror
elencadas pelo autor podemos enxergar e experienciar os acontecimentos, fazendo uma
releitura dos episddios e dos riscos representados pelos escombros cobertos de poeira

cinzenta.

4.2.2 Uma linguagem fragmentada

Don DeLillo também utiliza, na obra Falling Man, um estilo que difere da maneira
tradicional de escrever, conforme ja mencionado. As cenas sdo cortadas, repentinamente,
como se fossem flashes, caracteristica comum na linguagem cinematografica. Essa estratégia
de narrar pode ser observada também em uma mesma cena, na passagem de Lianne, na cama,

simbolizando os pensamentos vindos “do nada”, flashes antes do sono:

corners, busting around corners, seismic tides of smoke, with office paper flashing past, standard sheets with
cutting edge, skimming, whipping past, otherworldly things in the morning.

They ran and then they stopped, some of them, standing there swaying, trying to draw breath out of the burning
air [...].

In those places where it happens, the survivors, the people nearby who are injured, sometimes months later, they
develop bumps, for lack of a better term, and it turns out this is caused by small fragments, tiny fragments of the
suicide bomber’s body.[...] They call this organic shrapnel. [...]

The streets and cars were surfaced in ash [...]. The dead were everywhere, in the air, in the rubble, on rooftops
nearby, in the breezes that carried from the river. They were settled in ash and drizzled on windows all along the
streets, in his hair and on his clothes. [ ...]

“Someone said, Asthma. Now that I'm talking, it's coming back a little bit. Asthma, asthma.” (2007, p. 3-4-16-
24-25-55).
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“Bater a porta. Falar do barulho. Nao chamar de musica, e sim de barulho.”
“Sao eles que pensam igual, falam igual, comem a mesma comida na mesma
hora.”

“Ela precisava dormir agora. Precisava parar o barulho em sua cabeca e virar
para o lado direito, o lado do marido, e respirar o ar dele ¢ dormir o sono
dele.”

“Elena era gerente de um escritorio ou de um restaurante |...]
“Gostava da barba dele, ele ficava bem de barba [...].”

“As pessoas diziam: ir embora da cidade? Por qué? Ir para onde?”
“Faga isso, bata a porta. Adote uma postura.” ** (2007, p. 73-74).

2

A narrativa ¢ composta de alguns trechos que mesclam fatos, estimulos interiores
mobilizando afetos e emocgdes, usando frases ou didlogos curtos para dar mais dinamismo a
obra. Os flashbacks e flashforwards imprimem movimento ao texto, quebrando a sua
linearidade.

Aliados aos movimentos, o autor acrescenta & mensagem, ritmos e sons, trabalhando as
frases e transmitindo um carater de autoridade na arte das palavras, conforme ele mesmo

admitiu a LeClair. Destaquemos uma parte da narrativa:

Ele nao sabia direito o que o havia despertado. Continuava deitado na
escuriddo, de olhos abertos, pensando. Entdo comegou a ouvir, na escada ¢
no corredor, vindo de algum andar mais baixo, musica, e comegou a prestar
atengdo, bongds e instrumentos de corda e um coral de vozes nas paredes,
mas baixinho, vozes aparentemente distantes, do outro lado de um vale, era o
que parecia, homens rezando, vozes em coro em louvor a Deus.

Allah-uu  Allah-uu Allah-uu. *7 (2007, p. 42).

Uma outra passagem do texto que consegue transmitir, de forma particular, a devastagao
e o ambiente fétido apds os atentados, conduzindo-nos a experimentar a realidade da tragédia,
¢ a vivenciada por Keith ao tentar retornar ao apartamento onde morava antes dos eventos de

11 de setembro:

>

*® Do original: “Knock on the door. Mention the noise. Don't call it music, call it noise.”; “They are the ones
who think alike, talk alike, eat the same food at the same time.”’; “She needed to sleep now. She needed to stop
the noise in her head and turn on her right side, toward her husband, and breathe his air and sleep his sleep.”;
“FElena was either an office manager or a restaurant manager [...] ”; “She liked his facial hair, the hair was
okay [...] ”; They said, Leave the city? For what? To go where?; “ Do this. Knock on the door. Adopt a
posture.” (2007, p. 68-69).

?” Do original: “He wasn’t sure what it was that woke him up. He lay there, eyes open, thinking into the dark.
Then he began to hear it, out on the stairs and along the hall, coming from a lower floor somewhere, music, as
he listened carefully now, hand drums and stringed instruments and massed voices in the walls, but soft, but
seemingly far off, on the other side of the valley, it seemed, men in chanted prayer, voices in chorus in praise of
God.

Allah-uu  Allah-uu  Allah-uu.” (2007, p. 38).
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Ele caminhava devagar, protegendo-se de algo que ndo conseguia identificar.
Tudo estava cinzento, tudo mole e morto, fachadas de lojas por tras de
corredigas de ferro corrugado, uma cidade em outro lugar, em estado de sitio
permanente, e um fedor no ar que penetrava a pele. >* (2007, p. 28).

DelLillo, desse modo, tenta transportar-nos para as cenas da catastrofe, por meio da
descri¢do das ruinas e, principalmente, pela indu¢do de sensagdes que despertam nossa
percepgdo olfativa. E como se estivéssemos no local em que se encontrava a personagem,
experimentando o mesmo olhar, 0 mesmo cheiro de corpos queimados cobrindo a atmosfera
da ilha de Manhattan.

No romance, contado a partir da perspectiva de terceira pessoa, o uso exaustivo de
pronomes, principalmente no comeg¢o de grande parte dos capitulos, deixa os leitores confusos
por algum tempo, antes de o narrador dar nome aos personagens, como acontece no caso de

Keith e Lianne. Vejamos alguns exemplos:

Ele caminhava rumo ao norte por entre escombros ¢ lama e havia gente
correndo com uma toalha no rosto ou com o paleté cobrindo a cabeca.[...]
Ele estava de terno e levava uma pasta. [...]

Ela largava um livro ou revista € uma pequena pausa se instaurava em torno
deles. [...]

Ele assinou um documento, depois outro. [...]

Ele entrou no parque pelo Portdo dos Engenheiros, onde as pessoas que iam
correr faziam alongamento antes de pegar a pista. [...]

Quando ele apareceu a porta ndo era possivel, um homem saido de uma
tempestade de cinzas, todo sangue e escombros, fedendo a matéria
queimada, com brilhos minusculos de estilhago de vidro no rosto. 2 (2007,
p. 7-11-18-55-91, grifo nosso).

Desse modo, as estratégias narrativas requerem dos leitores uma postura mais ativa
diante do texto, permitindo-lhes experimentar ou reviver, por meio do romance, um
acontecimento de repercussdo mundial. Assim, quaisquer pessoas poderiam ter vivido os

acontecimentos, sendo, dessa forma, representadas pelos pronomes.

% Do original: "He walked slowly, watching for something he could not identify. Everything was gray, it was
limp and failed, storefronts behind corrugated steel shutters, a city somewhere else, under permanent siege, and
a stink in the air that infiltrated the skin.” (2007, p. 24-25).

¥ Do original: “He was walking North through Rubble and mud and there were people running past holding
towels to their faces or jackets over their heads. [...]. He wore a suit and carried a briefcase [ ...].

She’d put down a book or magazine and a small pause settled around them. [ ...].

He signed a document, then another. [...]

He entered the park at the Engineers’ Gate, where runners stretched and bent before going out on the track [...].
When he appeared at the door it was not possible, a man come out of an ash storm, all blood and slag, reeking
of burnt matter, with pinpoint glints of slivered glass in his face.” (2007, p. 3-7-15-51-87).
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Se observarmos uma foto real de um homem no meio dos escombros do 11 de
setembro, carregando uma pasta na mao, coberto de poeira e cinzas (Fig. 2), poderiamos

associa-lo a Keith, personagem do romance. Vejamos a foto:

Figura 2 - Homem no meio dos
escombros das Torres Gémeas, em 11 de

setembro de 2001

Fonte: Stan }Inorida/AP

Portanto, Keith ou o “He” do romance, representaria as milhares de pessoas que, como
o homem da foto, vivenciaram a tragédia em meio a paisagem devastada de Manhattan apds a

queda das torres.
4.2.3 Memorias do passado: aprendendo a viver “o dia seguinte”

Como um indicio de fuga, em momentos de autorreflexdo na sua vida em transicao,

Keith, em Falling Man, parece querer distanciar-se das memorias do 11 de setembro:

Agora ele da por si mergulhando em periodos de reflexdo, pensando ndo em
unidades claras, nitidas e interligadas, porém apenas absorvendo o que
aparece, retirando coisas do tempo e da memdria e colocando-as em algum
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espago na penumbra onde ele guarda sua experiéncia acumulada. *° (2007, p.
71).

Representando a absoluta falta de perspectiva do individuo comum presente ao caos da
tragédia, Keith também luta contra o fato de ter sobrevivido e com o sentimento de
impoténcia assolando seus pensamentos, talvez pela incapacidade de lidar com a culpa de nao
ter conseguido salvar seu amigo Rumsey. Assim, a personagem refugia-se nos cassinos de

Las Vegas, jogando poquer. Vejamos algumas passagens do texto:

Consultou o relégio mais uma vez. Sabia a hora e o dia da semana e ficou
pensando quando seria que esses dados comegariam a parecer
irrelevantes.|...]

O dinheiro era importante, mas nem tanto. O jogo era importante, o contato
com o feltro do tampo da mesa, o modo como o carteador queimava a
primeira carta e dava a segunda. Ele ndo jogava pelo dinheiro. Jogava pelas
fichas. O valor de cada ficha tinha um significado vago. [...] Havia um
homem rindo na extremidade oposta da sala. Era fato que um dia todos
eles estariam mortos. |[...]

A questdo era a invalida¢do. Nada mais era importante. [...] Estava vivendo
os dias seguintes, ¢ agora os anos, mil sonhos conturbados, o homem
encurralado, os membros imdveis, o sonho da paralisia, 0 homem sufocando,
o sonho da asfixia, o sonho da impoténcia. *' (2007, p. 198 -237-239, grifo
nosso).

Dessa forma, abrigando-se no mundo dos torneios de poquer, por razdes um tanto
obscuras, talvez para ele mesmo, Keith tentava “viver os dias seguintes”. E durante um
passeio de carro, observando, ao longe, as luzes da cidade de Las Vegas, o advogado tem uma

espécie de epifania:

Perguntou-se por que jamais havia se dado conta de que estava sempre no
meio de uma coisa assim, mais ou menos vivendo. [...] Nao percebera até
agora, contemplando aquela imensa faixa de neon tremeluzindo no deserto,
como era estranha a vida que estava levando. Mas s6 vista dali, aquela

% Do original: “Now he finds himself drifing into spells of reflection, thinking not in clear units, hard and
linked, but only absorbing what comes, drawing things out of time and memory and into some dim space that
bears his collected experience.” (2007, p. 66).

! Do original: “He checked his watch again. He knew time and day of week and wondered when such scraps of
data would begin to feel disposable. [...] The money mattered but not so much. The game mattered, the touch of
felt beneath the hands, the way the dealer burnt one card, dealt the next. He wasn't playing for the money. He
was playing for the chips. The value of each chip had only hazy meaning. [...] There was the laughing man at
the far end of the room. There was the fact that they would all be dead one day. [...] The point was one of
invalidation. Nothing else pertained. [...] These were the days after and now the years, a thousand heaving
dreams, the trapped man, the fixed limbs, the dream of paralysis, the gasping man, the dream of asphyxiation,
the dream of helplessness.” (2007, p. 189-228-230).
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distancia. L4, no meio da coisa, bem perto, entre os olhos apertados ao redor
da mesa, ndo havia nada que ndo fosse normal.*” (2007, p. 235, grifo nosso).

Assim, a percep¢do de Keith de que sua vida solitaria no circuito dos jogos, estranha
quando vista do lado de fora, havia se tornado normal para ele ¢é, por deducdo, o

reconhecimento de ele ndo conseguir, depois de tudo, converter-se em “alguém claramente

definido, marido e pai, por fim, ocupando um espaco em trés dimensdes tal como seus pais.”>

(2007, p. 163).

Podemos, ainda, fazer uma outra leitura quanto ao fato de Keith refugiar-se nos
cassinos. DeLillo estabelece uma conexdo metaférica entre o jogo e a violéncia, em Falling
Man. Keith ndo jogava para ganhar dinheiro, mas para conquistar uma identidade de
“assassino/vencedor”, e nao de perdedor. E Lianne reconhecia a necessidade dele de adotar

uma postura violenta, conforme podemos observar em um didlogo entre os dois:

“Eu sei o que vocé quer. Nao ¢ exatamente vontade de desaparecer. Tem
uma coisa que causa isso. O desaparecimento é a consequéncia. Ou talvez o
castigo.” [...] “Vocé€ quer matar alguém”, ela disse. “Vocé quer fazer isso ja
ha algum tempo”, ela prosseguiu. “Nao sei como a coisa funciona, como ¢
que voceé se sente. Mas é uma coisa que vocé leva dentro de vocé.”

Ela sabia que havia algo que precisava ser satisfeito, uma questdo a ser
resolvida por completo, e achava que era isso que estava por trds da
inquietacao dele.

“Pena eu ndo poder entrar pro exército. Passei da idade”, disse ele. “sendo eu
podia matar sem nenhum problema e depois voltar para casa e a familia.”**
(2007, p. 222).

Keith, dessa forma, procura uma resolucao violenta contra o seu sentimento de
impoténcia e desamparo, exacerbando a sua necessidade de “matar”, de alguma forma. E,

ganhando no jogo, ele estaria, metaforicamente, “matando” os seus adversarios. Essa ideia

*? Do original: “He wondered why he'd never thought of himself in the middle of such a thing, living here more
orless. [...] He hadn't known until now, looking at that vast band of trembling desert neon, how strange a life he
was living. But only from here, out away from it. In the thing itself, down close, in the tight eyes around the
table, there was nothing that was not normal.” (2007, p. 226-227).
* Do original: “someone of clear and distinct definition, husband and father, finally, occupying a room in three
dimensions in the manner of his parents.” (2007, p. 157).
** Do original: “’I know what you want. It's not exactly a wish to disappear. It’s the thing that leads to that.
Disappearing is the consequence. Or maybe it's the punishment.’ [...] ‘You want to kill somebody,’ she said.
You 've wanted this for some time,’ she said. ‘I don’t know how it works or how it feels. But it's a thing you
carry with you.’
She knew there was something that had to be satisfied, a matter discharged in full, and she thought this was at
the heart of his restlessness.
Too bad I can't join the army. Too old,” he said, ‘or I could kill without penalty and then come home and be a
Sfamily.”” (2007, p.214).
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torna-se clara em uma passagem do texto, em que Keith assiste a uma partida de pdquer na

televisdo, ao lado de seu filho:

Estendeu o brago e bateu na cabega de Justin, como quem bate uma porta,
para que ele prestasse atengdo numa revelacdo prestes a surgir quando a
camera se aproximava das cartas fechadas de um jogador que j& estava
morto e ndo sabia.

“Esse ai esta morto”, disse ao filho.*> (2007, p. 122, grifo nosso).

Don DelLillo reitera mais uma vez, por meio dessa personagem, a desordem permanente
de um momento histérico embalado pelo terror. O autor aborda a perturbaciao das mentes pos-
11 de setembro, que causou nas pessoas um desejo e uma urgéncia de autoexilio.

Outra observacdo importante ¢ o breve relacionamento mantido por Keith e Florence,
esta também sobrevivente dos ataques. Os encontros com ela permitiam-lhe reviver os
momentos de angustia na torre em chamas. Somente aquela mulher poderia entender e
compartilhar com ele todo o sofrimento da fatidica manha de setembro. Isso pode ser

observado nos seguintes trechos:

Ela queria lhe contar tudo. Isso estava claro para ele. Talvez tivesse
esquecido que ele também estava 14, na torre, ou talvez fosse justamente por
isso que era preciso lhe contar tudo. Ele sabia que ela ainda ndo havia falado
sobre essas coisas, de um modo tao intenso, com mais ninguém. |...]

Ela estava relatando tudo outra vez e ele se dispunha a ouvir outra vez. Ele a
ouvia com atengdo, reparando em cada detalhe, tentando localizar-se na
multidao. [...]

Ela falava sobre a torre, recapitulando tudo, de modo claustrofobico, a
fumaga, o amontoado de corpos, ¢ ele compreendia que podiam falar sobre
essas coisas apenas um com o outro, com os detalhes mais minuciosos e
tediosos, mas nunca seria tedioso nem excessivamente minucioso, porque
estava dentro deles agora e porque ele precisava ouvir o que havia perdido
nos meandros da memoria. Esse era o tom do delirio deles, a realidade
atonita que haviam vivenciado juntos na escada, na espiral profunda de
homens e mulheres a descer. *° (2007, p. 60-63-95).

* Do original: “He reached over and knocked on Justin's head, knock knock, to alert him to a revelation in the
making as the camera located the hole cards of a player who didn’t know he was dead.

‘He's dead,’ he told his son.” (2007, p. 117-118).

* Do original: “She wanted to tell him everything. This was clear to him. Maybe she d forgotten he was there, in
the tower, or maybe he was the one she needed to tell for precisely that reason. He knew she hadn't talked about
this, not so intensely, to anyone else [...]

She was going through it again and he was ready to listen again. He listened carefully, noting every detail,
trying to find himself'in the crowd [...]

She talked about the tower, going over it again, claustrophobically, the smoke, the fold of bodies, and he
understood that they could talk about these things only with each other, in minute and dullest detail, but it would
never be dull or too detailed because it was inside them now and because he needed to hear what he 'd lost in the
tracings of memory. This was their pitch of delirium, the dazed reality they'd shared in the stairwells, the deep
shafts of spiraling men and women.” (2007, p. 55-59-90-91).
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Essa relacdo de compartilhamento das memorias da tragédia evidencia-se em uma
passagem especifica do romance. Quando Keith encontra-se com Florence, no departamento
de colchdes da Macy’s, onde hé clientes testando as camas, pulando sobre elas e caindo de
costas, 0 momento ¢ descrito, sugestivamente, como “um encontro amoroso sem cochichos

nem toques, em meio a desconhecidos que caiam.™’

(2007, p. 138, grifo nosso). Assim, o
siléncio dos amantes e o fato de eles estarem juntos por terem presenciado a mesma catéstrofe
conduzem a imagina¢do de que, mesmo as “quedas” inocentes das pessoas, sobre colchdes,
remetiam as lembrancas do 11 de setembro. Ademais, uma “queda” (palavra repetida diversas
vezes no romance, com multiplos significados), nunca mais seria “simplesmente uma queda”,
apos os atentados. Existia algo implicito nos termos coming down, fall, falling, fallen,
denotando ndo apenas a queda das torres, mas alguma coisa silenciada pelos abalos do
“instante fugaz que transportou vidas e histdrias, de todos, para algum lugar distante, muito
além das torres.”™* (2007, p. 139).

Porém, quando o caso com a amante termina, Keith procura refigio no pdquer, jogo que
ele costumava compartilhar com Rumsey, seu amigo morto na tragédia. Desse modo, ambos
Florence e Rumsey eram sua conexdo com a morte e com o que ele dividiu com eles na
ocasido da tragédia. Essa postura de Keith refletiria a distor¢ao do mundo e seus valores para
os sobreviventes aos atentados, devido a memoria traumatica causada pelo choque: “Antes
Keith queria mais do mundo do que havia tempo ¢ meios para adquirir. Agora ndo queria mais
isso, fosse 0 que fosse o que ele queria antes, em termos reais, coisas reais [...]” > (2007, p.
133).

DelLillo, ao oferecer ao leitor uma importante observagao das reagdes humanas aos
ataques terroristas, mostra-nos como os acontecimentos transformaram a vida de todos: ha a
instauracdo de uma nova realidade de angustia e incerteza e o surgimento de intolerancia a
assuntos concernentes ao mundo islamico. Essa incomplacéncia ¢ exposta pela personagem

Lianne, ao irritar-se com as atitudes de uma vizinha:

“[...] ela descia a escada ¢ ouvia um certo tipo de musica, uma espécie de
lamento, alaude e pandeiros e vozes em melopéia as vezes, vindo do
apartamento do segundo andar, o mesmo CD, ela pensou, repetido vez por
vez, ¢ aquilo estava comegando a irrita-la. [...] Uma mulher chamada Elena
morava naquele apartamento. [...] O que ela estava ouvindo pertencia a uma

Do original: “a tryst without whisper or touch, set among strangers falling down.” (2007, p. 133).

* Do original: “fleeting sprint that carried lives and histories, everyone’s, into some other distance, out beyond
the towers.” (2007, p. 134).

39 Do original: “Keith used to want more of the world than there was time and means to acquire. He didn’t want
this anymore, whatever it was he'd wanted, in real terms, real things [...] ” (2007, p. 128).
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tradicdo diferente, do Oriente Médio, Norte da Africa, cangdes beduinas,
talvez, ou dangas sufistas, e ela pensou em bater a porta e dizer alguma
coisa. [...] Perguntar-lhe aonde ela [Elena] queria chegar. Assumir uma
postura. Isso por si s6 ¢é retaliacdo. Perguntar por que ela estd ouvindo
exatamente esse tipo de musica num momento tao delicado. [...] Por fim ela
foi obrigada a fazer o que fez, bater a porta, com forca, e esperar que Elena
viesse abrir, enquanto as vozes tremiam la dentro, mulheres num coro suave,
cantando em arabe.|...]

Ela torceu a mao aberta no rosto de Elena, debaixo do olho esquerdo, ¢ a
empurrou para dentro do apartamento. [...] Lianne sabia que estava
enlouquecendo ao virar-se e sair, batendo a porta com forca e ouvindo o
cachorro latir por cima do solo de alaide da Turquia ou Egito ou Curdistdo.*
(2007, p. 72-73-123-125, grifo nosso).

O romance, portanto, expde o drama particular e os danos psicoldgicos sofridos pelas
pessoas sob o luto daquela manha de setembro e mostra como eles tentaram lidar com as
lembrancas do passado.

Paradoxalmente, enquanto Keith debatia-se com as memoarias do passado, Lianne lutava
para ndo esquecé-las durante sessdes semanais com pacientes sofrendo de Alzheimer. Nesses
encontros eles escreviam “sobre os avides”, contavam onde estavam no dia dos atentados e
escreviam sobre pessoas conhecidas que estavam nas torres na ocasido da tragédia. Na
verdade, essa seria uma maneira de Lianne exercitar sua memoria, temendo ser vitima da

demeéncia causadora da morte de seu pai:

Lianne os estimulava a falar e discutir. Queria ouvir tudo, as coisas que todos
diziam [...]. Ela precisava daqueles homens e mulheres.[...] Era possivel que o
grupo fosse mais importante para ela do que para os participantes. Havia algo
de precioso ali, algo que escorre e sangra. Aquelas pessoas eram o halito vivo
da coisa que matara seu pai. *' (p. 66).

“ Do original: “/...] she walked down the stairs and heard a certain kind of music, wailing music, lutes and
tambourines and chanting voices sometimes, coming from the apartment on the second floor, the same CD, she
thought, over and over, and it was beginning to make her angry. [...] A woman named Elena lived in that
apartment. [...] She was hearing another set of traditions, Middle Eastern, North African, Bedouin songs
perhaps or Sufi dances, music located in Islamic tradition, and she thought of knocking on the door and saying
something. [...]Ask her what the point is. Adopt a posture. This is retaliation in itself. Ask her why she is playing
this particular music at this highly sensitive time. [...]Finally she had to do I and then she did, knocking on the
door, hard, and waiting for Elena to open even as voices trembled within, women in soft chorus, singing in
Arabic. [...]

She twisted her open hand in Elena’s face, under the left eye, and pushed her back into the entranceway. [...]
Lianne knew she was going crazy even as she turned and walked out, slamming the door behind her and hearing
the dog bark over the sound of a solo lute from Turkey or Egypt or Kurdistan.” (2007, p. 67-68-119-120).

*' Do original: “Lianne encouraged them to speak and argue. She wanted to hear everything, the things
everybody said [...]. She needed these men and women. [...] It was possible that the group meant more to her
than it did to the members. There was something precious here, something that seeps and bleeds. These people
were the living breath of the thing that killed her father.” (2007, p. 61-62).
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Todavia, durante essas sessoes, Lianne percebia que ninguém escrevia “uma palavra
sequer a respeito dos terroristas [...] algum sentimento para botar para fora”, sobre “os
dezenove homens que vém até aqui para matar a gente.” ** (2007, p. 68). Questionando-os a
esse respeito, obteve as seguintes respostas: “Xingar eles ndo adianta nada.[...] Eu vou xingar
essa gente de qué? [...] Voc€ ndo sabe o que fazer. Porque eles estdio a um milhdo de
quilometros da sua vida. E alids, ainda por cima, eles j4 morreram.” (2007, p. 69).

Por meio dessas reflexdes, somos levados a indagar que a crescente dificuldade dos
pacientes de Alzheimer em narrar coisas comuns de suas vidas alinha-se a dos sobreviventes
aos eventos, ao tentarem entender o fato ocorrido. Além disso, estd implicitamente ligada a
essas falas a inércia enfrentada pelo pais nos momentos subsequentes aos ataques, na busca de
solucdes para a maior ferida coletiva da nagdo, desencadeando, mais tarde, a “guerra contra o

terror”.

4.2.4 Simulacro

DelLillo, ao explorar o universo da poés-moderna Las Vegas, remete-nos ao conceito de
“simulacro” (o ato de simular ou a condi¢do simulada), abordado por Jean Baudrillard, no
Capitulo 1, a quem a reproducao do real pode acontecer em qualquer dominio do sistema.
Para o autor, Las Vegas ¢ apenas uma superficie, uma cacofonia de luzes, brilho, ruidos e
estilos arquitetonicos. E ¢ nesse universo artificial que Keith procurava abrigo. Ele
“caminhava por sagudes de hotéis apinhados de gente com pinturas sistinas no teto e
penetrava os saldes feéricos deste ou daquele cassino, sem olhar para as pessoas, praticamente

ndo vendo ninguém.”**

(2007, p. 206). A conexdo de Keith com o mundo exterior ¢ apagada,
ele faz questdo de ndo se interessar por nada; falava ocasionalmente com as pessoas, querendo
apenas “fragmentos da vida exterior”, simplesmente “passando alguns momentos sociais

esqueciveis.”* (2007, p. 234, grifo nosso).

>

* Do original: “a word about the terrorists [...] some feeling to express”; “nineteen men come here to kill us.’
(2007, p. 63-64).

* Do original: “Means nothing to call them names.” [...] Do I know what to call these people?” [...] “You don't
know what to do. Because they re a million miles outside your life. Which, besides, they re dead.” (2007, p. 64).
“ Do original: “walked through crowded hotel lobbies under hand-painted Sistine ceilings and into the high
glare of this or that casino, not looking at people, seeing essentially no one.” (2007, p. 198).

* Do original: “fragments of life outside”; “passing some forgettable social moments.” (2007, p. 226).
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A obra descreve a cidade de Las Vegas como “uma expansao febril de luz, tdo viva e
inexplicavel que parecia uma espécie de delirio.”*® (2007, p. 235).

Ha uma passagem em que Keith observa uma cascata no sagudo de um dos cassinos,
ndo conseguindo decifrar se ela era real: “[...] olhava para a cascata, a quarenta metros dali.
Deu-se conta de que ndo sabia se ela era real ou simulada. O fluxo era uniforme e o som de
4gua caindo podia perfeitamente ser um efeito digital, tal como a propria cascata.”’ (2007, p.
212). Assim, o autor sublinha a artificialidade de Las Vegas e a da existéncia de Keith. Essa

interpretagdo pode ser explicada por Baudrillard (1991):

Quando se vé Las Vegas surgir toda ela do deserto pela radiagao publicitaria
ao cair da noite, e regressar ao deserto quando o dia nasce, vé-se que a
publicidade ndo ¢ o que alegra ou decora as paredes, ela ¢ o que apaga as
paredes, apaga as ruas, as fachadas e toda a arquitetura, apaga todo o suporte
e toda a profundidade, e que ¢é esta liquidacdo, esta reabsorvicdo de tudo a
superficie (pouco importam os signos que ai circulam) que nos mergulha
nesta euforia estupefacta, hiper-real, que ja ndo trocariamos por nenhuma
outra coisa, ¢ que € a forma vazia e sem apelo da sedug@o. (p. 119).

O mesmo acontece com a vida de Keith, vivendo artificialmente em um mundo de
simulacros, achando tudo normal, conforme exposto anteriormente. A cidade, simulando
beleza a noite, com suas luzes cintilantes, regressa a sua condi¢do “real” durante o dia,
confundindo, assim, a referéncia e a sua simulag¢do. Keith, depois de longos periodos nos
cassinos, testemunhando os dias morrerem e as noites se arrastarem, também retornava a casa,
indagando “se ndo estaria virando um mecanismo automatico, um robé humandide que
compreende duzentos comandos de voz, enxerga longe, ¢ sensivel ao tato, porém ¢

completamente, rigidamente, controlavel.”* (2007, p. 234).

4.2.5 Nos vs. Eles: 0 embate

A oposicao Nos vs. Eles (os cidadaos americanos e os terroristas) também ¢ abordada

no romance. Ha uma passagem no texto na qual as personagens Martin e Nina discutem como

* Do original: “a feverish sprawl of light so quick and inexplicable it seemed a kind of delirium.” (2007, p. 226).
“ Do original: “/...] stared into the waterfall, forty yards away. He realized he didn 't know whether it was real
or simulated. The flow was unruffled and the sound of falling water might easily be a digital effect like the
waterfall itself.” (2007, p. 203-204).

* Do original: “if he was becoming a self-operating mechanism, like a humanoid robot that understands two
hundred voice commands, far-seeing, touch-sensitive but totally, rigidly controllable.” (2007, p. 226).
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uma nacdo tdo poderosa, com todo seu avango tecnologico pdde ter sido atacada daquela

maneira:

“Eles nao tém metas realizaveis. Eles ndo estdo libertando um povo nem
expulsando um ditador. Matando inocentes, s6 isso.”

“Eles desferiram um golpe contra o dominio deste pais. Eles fazem isso pra
mostrar como uma grande poténcia pode ser vulneravel. Uma poténcia que
interfere, que faz ocupagoes.”

“Um lado tem o capital, a mao-de-obra, a tecnologia, os exércitos, os 0rgaos
governamentais, as cidades, a politica e as prisdes. O outro lado tem um
punhado de homens dispostos a morrer.” * (2007, p. 51).

Notamos, por meio dos didlogos, a preocupacdo de DeLillo com as causas dos
atentados, expondo que apesar de os americanos terem todo um aparato de defesa, “eles” (os
terroristas) estdo preparados e ansiosos para morrer. O autor exterioriza sua opinido sobre o

tema em seu texto na Harper's:

Nos somos ricos, privilegiados e fortes, mas os terroristas estdo dispostos a
morrer. [...]

O sentido de desarticulacdo que nés ouvimos na expressdo “Nos e Eles”
nunca foi tdo contundente, em ambos os lados. Podemos dizer pra nods
mesmos que qualquer coisa que tenhamos feito para inspirar amargura,
desconfianga e rancor, ndo foi condenavel o suficiente para langar este dia
sobre nossas cabegas. *° (2001, p. 34, tradugio nossa).

Por outro lado, DeLillo indaga se as torres gémeas nao seriam uma provocagao, cComo
forma de mostrar a riqueza e o poder exercido pelos Estados Unidos sobre o mundo todo.

Esses questionamentos sdo levantados no discurso da personagem Martin:

“Mas foi por isso que as torres foram construidas, ndo é? Elas ndo foram
construidas como fantasias de riqueza e poder que um dia se tornariam
fantasias de destruicdo? Vocé€ constréi uma coisa assim pra depois ver
desabar. A provocacdo ¢ obvia. Sendo, pra que fazer uma coisa tdo alta e

¥ Do original: “There are no goals they can hope to achieve. They re not liberating a people or casting out a
dictator. Kill the innocent, only that.”

“They strike a blow to this country’s dominance. They achieve this, to show how a great power can be
vulnerable. A power that interferes, that occupies.”

“One side has the capital, the labor, the technology, the armies, the agencies, the cities, the laws, the police and
the prisons. The other side has a few men willing to die.” (2007, p. 46-47).

% Do original: “We are rich, privileged, and strong, but the terrorists are willing to die. [...]

The sense of disarticulation we hear in the term “Us and Them” has never been so striking, at either end. We
can tell ourselves that whatever we 've done to inspire bitterness, distrust, and rancor, it was not so damnable as
to bring this day down on our heads.” (2001, p. 34).
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depois repetir, fazer outra igual? E uma fantasia, entdo por que nio duas? E
o mesmo que dizer: olha aqui, pode derrubar.” >' (2007, p. 121).

Dessa forma, DeLillo consolida-se como um critico ferrenho ao abordar aspectos
culturais contemporaneos e na representagao de seus discursos, validando a opinido de Mark
Osteen (2000) sobre as estratégias narrativas do romancista, ao afirmar que “seu didlogo com
as instituicdes culturais contemporaneas respeita sua for¢a, mas critica suas perigosas

consequéncias.” (

p. 3, tradugdo nossa).

A emergéncia do tema “terrorismo”, especificamente devido aos atentados de 11 de
setembro, marcando o século XXI, foi também resgatada pelo filosofo Jean Baudrillard. Em
seu livro O espirito do terrorismo (2002), o autor ressalta a mea culpa dos Estados Unidos
que, como superpoténcia mundial, “fomentou toda esta violéncia infundida mundo afora, e
portanto também esta imaginacgdo terrorista que (sem o sabermos) nos habita a todos.” (p. 9).

Segundo o autor, a visdo das imagens dos atentados, exploradas em tempo real,
difundidas no mundo de forma instantanea, ficara guardada para sempre em nossas memorias,
radicalizando, portanto, a relagdo da imagem com a realidade. Para o filosofo, “devemos
guardar esta pregnancia das imagens, € a sua fascinagdo, porque elas sdo, queira-se ou nao, a
nossa cena primitiva [...]”, e “o acto terrorista de Nova lorque ressuscita ao mesmo tempo a
imagem e o evento.” (2002, p. 33).

No que concerne a provocagao representada pelas figuras das torres gémeas, Baudrillard

faz duras criticas a esse respeito. Para o autor,

a alergia a toda e qualquer ordem definitiva, a qualquer poténcia definitiva, é
felizmente universal, e as duas torres do World Trade Center encarnavam
perfeitamente, justamente na sua geminacdo, esta ordem definitiva. (2002, p.
10-11).

Percebemos, portanto, que o desmoronamento das torres também passaria a simbolizar
o de todo um sistema, mostrando ao mundo a sua fragilidade e impoténcia frente aos

atentados, sob a possibilidade de ter tido alguma parcela de culpa.

> Do original: “But that's why you built the towers, isn't it? Weren't the towers built as fantasies of wealth and
power that would one day become fantasies of destruction? You build a thing like that so you can see it come
down. The provocation is obvious. What other reason would there be to go so high and then to double it, do it
twice? It's a fantasy, so why not do it twice? You are saying, Here it is, bring it down.” (2007, p. 116).

*2 Do original: “his dialogue with contemporary cultural institutions respects their power but criticizes their
dangerous consequences.”
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Nao podemos negar que o fluxo constante de imagens e informag¢des que bombardeiam
a sociedade pds-moderna alteram nossa percepcao da realidade e, conforme explicitou

Baudrillard, as faces da tragédia americana certamente persistirdo por muito tempo.

4.2.6 Paranoia pés-moderna

A suscetibilidade e medo advindos da terrivel experiéncia dos atentados, aflorados nas
vitimas do 11 de setembro, também ¢ resgatada por DeLillo em Falling Man. Devido ao
trauma sofrido, Keith “tinha medo do elevador. Nao queria se dar conta do fato, mas o fez, era

inevitavel. Desceu a escada até o sagudo [...]”° 3

(2007, p. 31). A personagem, apds evitar o
elevador, caminha até o correio local “pensando que talvez fosse dificil encontrar um taxi
numa época em que todos os taxistas de Nova York se chamavam Muhammad.” >* (2007, p.
32). Outra passagem do texto revela a desconfianca de Keith ao viajar de avido: “[...] toda vez
que entrava no avido olhava para os rostos dos dois lados do corredor, tentando identificar o
homem ou os homens que poderiam representar um perigo para todos.” > (2007, p. 206).

O romance, representando com bastante propriedade o terrorismo configurado nos
eventos de 11 de setembro, mostra-nos como as imagens e os pensamentos subjacentes sobre
os ataques terroristas ficaram imbuidos nas mentes das pessoas. Essas passavam a enxergar as
torres até mesmo em quadros nas paredes, como evidencia-se nas passagens de didlogos entre

os personagens Martin e Lianne e nas reflexdes de Lianne quando encontra-se sozinha na

sala:

Martin estava parado diante das pinturas. “Estou olhando pra esses objetos,
objetos de cozinha, mas afastados da cozinha, libertados da cozinha, da casa,
de tudo que ¢ pratico e funcional. E devo estar perdido num outro fuso
horario. Eu devo estar ainda mais desorientado do que costumo ficar depois
de muitas horas de v60”, ele disse, fazendo uma pausa. “Porque eu a toda
hora vejo as torres nesta natureza-morta.” [...] Ficaram olhando juntos. [...]
“O que € que vocé v€?”, ele perguntou. Ela via o que ele via. Via as
torres.[...]

» Do original: “was wary of the elevator. He didn’t want to know this but did, unavoidably. He walked down to
the lobby [...] 7 (2007, p. 27).

> Do original: “thinking it might be hard to find a taxi at a time when every cabdriver in New York was named
Muhammad.” (2007, p. 28).

> Do original: “/...] every time he boarded a flight he glanced at faces on both sides of the aisle, trying to spot
the man or men who might be a danger to them all.” (2007, p. 198).



124

Os dois objetos escuros, a garrafa branca, o aglomerado de caixas. Lianne
desviou a vista do quadro e viu a sala em si como uma natureza-morta por
um instante.>® (2007, p. 53-54-115).

Em outra passagem do texto, pelas informagdes contidas em didlogos travados entre as
personagens Lianne e Nina, concluimos que o quadro em questdo (observado por Martin e

Lianne) € o do pintor italiano Giorgio Morandi, especializado em naturezas-mortas. (Fig. 3).

[ E— - — s ———

Fonte: UniCredit Group Cérbor;ate website/FILE
O narrador apresenta-nos a seguinte descri¢do da pintura:

A pintura em questdo mostrava sete ou oito objetos, os mais altos contra um
fundo ardodsia cheio de pinceladas visiveis. Os outros itens eram caixas ¢
latas de biscoito aglomeradas contra um fundo mais escuro.|...]

Dois dos objetos mais altos eram escuros e severos, com marcas ¢ manchas
fumacentas, ¢ um deles estava parcialmente encoberto por uma garrafa de
gargalo comprido. A garrafa era uma garrafa, branca. Os dois objetos

> Do original: “Martin stood before the paintings. ‘I'm looking at these objects, kitchen objects but removed
from the kitchen, free of the kitchen, the house, everything practical and functioning. And I must be back in
another time zone. I must be even more disoriented than usual after a long flight’, he said, pausing. ‘Because I
keep seeing the towers in this still life.’[...] They looked together. [...] ‘What do you see?’ he said. She saw what
he saw. She saw the towers.[...]

The two dark objects, the white bottle, the huddled boxes. Lianne turned away from the painting and saw the
room itself as a still life, briefly.” (2007, p. 48-49-111).
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escuros, obscuros demais para ter nome, eram as coisas a que Martin se
referia. >’ (2007, p. 54).

Ao revisar os atentados, o autor elucida os efeitos que tiveram os ataques sobre as
pessoas, cujos dramas pessoais e estados mentais instauram inseguranca ¢ medo. Para Lianne,
a expressdo “natureza-morta” era forte e sinistra, contendo “algum reconhecimento interior,
humano e obscuro, que se afastava da luz e da cor das pinturas.”® (2007, p. 16).

A paranoia, de certa forma mais justificada, também era disseminada entre os

terroristas, que esperavam ser capturados a qualquer momento pela CIA:

Provavelmente estavam sendo observados, telefonemas gravados, sinais
interceptados. De qualquer modo, preferiam conversar pessoalmente.
Sabiam que todos os sinais transmitidos pelo ar podiam ser interceptados. O
Estado tem estagdes de microondas. O Estado tem estagdes terrestres e
satélites em Orbita, pontos de troca na internet. Reconhecimento fotografico
que tira uma foto de um escaravelho a uma altitude de cem quilometros.”
(2007, p. 85).

Por meio dessas estratégias, DeLillo faz uma leitura critica da sociedade americana
contemporanea, vitima de um ambiente de conspiragdo e paranoia presentes na nagao.

Inextricavelmente, o real e o imaginario misturam-se, embalados pelo fascinio dos
atentados, pelo medo e pela desestabilizagdo da ordem. Presentes também em outros
romances do autor, o estado de espirito paranoico e desconfiado representa uma caracteristica
do cidaddo americano p6s-moderno (DOUGLAS, 2002, p. 107) ou, quem sabe, de todos nds

da sociedade pds-moderna.
4.2.7 Status espacotemporal

Questdes concernentes ao “antes” e o “depois” dos ataques de 11 de setembro, também

sdo exploradas no romance, por Keith e pelo narrador, cujas vozes fazem uso,

>’ Do original: “The painting in question showed seven or eight objects, the taller ones set against a brushy slate
background. The other items were huddled boxes and biscuit tins, grouped before a darker background. [...]
Two of the taller items were dark and somber, with smoky marks and smudges, and one of them was partly
concealed by a long-necked bottle. The bottle was a bottle white. The two dark objects, too obscure to name,
were the things that Martin was referring to.” (2007, p. 49).

*® Do original: “some reconnoiter inward, human and obscure, away from the very light and color of the
paintings.” (2007, p. 12).

* Do original: “They were probably being watched, phones tapped, signals intercepted. They preferred anyway
to talk in person. They knew that all signals traveling in the air are vulnerable to interception. The state has
microwave sites. The state has ground stations and floating satellites, Internet exchange points. There is photo
reconnaissance that takes a picture of a dung beetle from one hundred kilometers up.” (2007, p. 81).
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frequentemente, do discurso indireto livre. Varias declaragdes enfatizam o fato de haver uma
mudanga no foco das coisas, agora incertas, apos os atentados, considerados um ““divisor” do

tempo histoérico. Vejamos algumas delas:

S6 isso, um momento perdido na sexta-feira daquela semana interminavel,
trés dias depois dos avides. |[...]

Olhou para dentro da geladeira. Talvez estivesse pensando no homem que
morava ali antes, e examinou as garrafas e caixas para encontrar uma pista.
[...]

Benny T. deu gracas por ndo ter &, porque se tivesse perderia depois disso.
[...]

[...] nesses dias estranhos e compridos e nessas noites silenciosas, esses dias
seguintes. Eles estdo vivendo os dias seguintes. Tudo agora ¢ contado a
partir daquele dia. [...]

Eram essas pessoas que ele conhecia [...], que ele podia conviver nos dias
seguintes. [...]

Mas isso foi antes, agora é depois.”® (2007, p. 12-31-65-142-147-222).

A sensacdo de duas realidades coexistentes, a real e a virtual, também ¢é compartilhada
por Keith e Lianne, ao imaginarem que suas vidas poderiam ser ou estariam sendo
representadas no cinema. Apds Keith pegar seus pertences, em seu antigo apartamento, em
um edificio evacuado por causa da tragédia, ele imagina como essa cena poderia ser recriada,
em filme:

[...] ele pegou a mala e saiu porta afora, trancando-a. Deu cerca de quinze
passos no corredor, afastando-se da escada, e falou, quase cochichando.
Disse: “Eu estou aqui”, e depois, mais alto, “eu estou aqui’.

Na versao filmada, haveria alguém no prédio, uma mulher emocionalmente

perturbada ou um velho sem-teto, e haveria dialogos e closes." (2007, p.
30D).

O mesmo acontece com Lianne, olhando para o seu reflexo, no espelho, em um

momento de rara e elevada autoconsciéncia: “Aquele momento lhe parecia falso, uma cena

® Do original: “This was all, a lost moment on the Friday of that lifelong week, three days after the planes.

[-]"

“«

He looked in the refrigerator. Maybe he was thinking of the man who used to live here and he checked the
bottles and cartons for a clue.”[...]

“Benny T. was glad he was not a man of faith, because he would lose it after this. [...] ”

“[...] in these long strange days and still nights, these after-days. These are the days after. Everything now is
measured by after. [...]

“These were the people he knew [ ...], the ones he could stand with in the days before. [...] ”

“But that was before, this is after.” (2007, p. 12-27-61-137-138-143-215).

*' Do original: “/...] he picked up the suitcase and walked out the door, locking it behind him. He went about
fifteen paces into the corridor, away from the stairwell, and spoke in a voice slightly above a whisper. He said,
“I'm standing here,” and then, louder, “I'm standing here.”

In the movie version, someone would be in the building, an emotionally damaged woman or a homeless old man,
there would be dialogue and close-ups.” (2007, p. 27).
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num filme em que uma personagem tenta entender o que estd acontecendo na vida dela, se

59602

olhando no espelho.””” (2007, p. 52, grifo nosso). Esse mesmo sentimento ¢ revivido quando

ela e Keith “estavam dentro de um taxi indo para o centro e comegaram a se agarrar, beijando-

se ¢ apalpando-se.”®

(2007, p. 109). Porém, em vez de aproveitar aquele momento, Lianne
diz, “em murmarios urgentes, £ um filme, é um filme.”** (2007, p. 109, grifo do autor).

A impressdo da coexisténcia de duas realidades também ¢ destacada em dois episddios
semelhantes quando Keith, depois Lianne, questionam o status temporal dos eventos que eles
assistem na televisdo. No caso de Lianne, ela assistia a um torneio de poquer na TV, sem
saber “onde isso ocorria, nem quando, [...] e se deu conta de que estava esperando ver Keith.
[...]. Ela queria ver o marido” que, naquele momento, “estava no comodo ao lado examinando
uma avalanche de correspondéncia acumulada.”® (2007, p. 220-221). Em uma passagem
anterior, Keith estava sentado, em um saldo de apostas, quando ele percebeu que ““ olhava de
relance para uma das telas e ndo sabia se estava vendo o fragmento de um evento ao vivo ou

um replay em cimera lenta.”*

(2007, p. 218). Desse modo, Lianne expde suas incertezas,
imaginando-se “um personagem de desenho animado, uma idiota completa, correndo para o

quarto de Justin, descabelada, arrancando o garoto da cama [...] para que ele pudesse ver o

s 995607
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talvez tudo isso fosse “uma questdo de distingdes falsas, depressa, devagar, agora, antes [...]”

(2007, p. 221). Keith, por sua vez, sente-se confuso e preocupado, imaginando que

e, provavelmente, “tinha a ver com o funcionamento basico do cérebro, uma realidade em
oposic¢do a outra.”®® (2007, p. 218).

Depreendemos, mais uma vez, que os eventos de 11 de setembro provocaram um
deslocamento radical de tempo e espaco. O colapso das torres gémeas ndo deixou apenas um
espaco vazio no céu de Manhattan, mas também no intelecto das pessoas. O tempo passou a
ser contado em fungdo do “depois” da tragédia; eventos reais pareciam ser filmados e

acontecimentos gravados, ocorrer em “tempo real”.

2 Do original: “The moment seemed false to her, a scene in a movie when a character tries to understand what
is going on in her life by looking in the mirror.

® Do original: “They sat in a taxi going downtown and began to clutch each other, kissing and groping.” (2007,

p. 104).

* Do original: “in urgent murmurs, It's a movie, it's a movie.” (2007, p. 104).

® Do original: “where this was taking place, or when, [...] and she realized that she was waiting to see Keith.

[...] She wanted to see her husband”, “was in the next room scanning a landfill of accumulated mail.” (2007, p.

213).

* Do original: “glanced at one of the screens and wasn't sure whether he was seeing a fragment of live action or
of slow-motion replay.” (2007, p. 211).

* Do original: “in cartoon format, a total fool, hurrying to Justin's room, hair flying, and dragging him out of
bed [...] so he could see his father.” (2007, p. 213).

% Do original: “a matter of false distinctions, fast, slow, now, then [...] ", “an issue of basic brain function, one
reality versus another.” (2007, p. 211).
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4.2.8 Vulnerabilidade

Um recurso que DeLillo utiliza para propor a revisdo historica dos atentados de 11 de
setembro sdo as criticas a falsa invulnerabilidade americana, como observa-se no seguinte

didlogo entre Lianne e sua mae, Nina:

“Mas vocé esta preocupada. Eu sei. Vocé gosta de alimentar seu medo.”

“E depois? Vocé nao fica se perguntando? Nao apenas o més que vem. Os
anos.”

“Depois ndo tem nada. Nao tem depois. O depois era isso. Oito anos atras
eles puseram uma bomba numa das torres. Ninguém perguntou: e depois?
Depois foi isso. A hora de ter medo ¢ quando ndo tem motivo pra ter medo.
Agora é tarde demais.” ® (2007, p. 15).

Colocando uma série de interrogacdes a respeito das perspectivas da ordem politica do
pais, desencadeadas pelo 11 de setembro, o didlogo sugere a necessidade de ter-se
desenvolvido sistemas de seguranga capazes de evitar acdes terroristas, pois elas ja se
disseminavam héa algum tempo. Além disso, o servico de seguranga ja havia recebido
informagdes a respeito das ameacas que pairavam sobre os Estados Unidos.

Fazendo uma alusdo a Guerra Fria, DeLillo, em seu texto na revista Harper’s, pontua:
“A administracdo Bush estava sentindo uma nostalgia para com a Guerra Fria. Isso agora
acabou. Muitas coisas acabaram. A narrativa termina nos escombros [...]” " (2001, p. 34,
grifo nosso, traducdo nossa).

Portanto, a ilusao de que os Estados Unidos eram uma nagdo forte e preparada para
qualquer ocasido acabou no dia 11 de setembro de 2001, quando terroristas driblaram a
seguranga americana e protagonizaram o maior atentado sofrido pelo pais.

Na verdade, o 11 de setembro é o evento para o qual toda a obra de DeLillo parecia

destinada: “O depois era isso.[...] Agora ¢ tarde demais.””'

(2007, p. 15). Essas preocupagdes
ilustram a percepg¢do do autor, grande intérprete da paranoia americana, acostumado a captar

os sinais de mau pressagio que rondavam o pais ha algum tempo.

% Do original: “But you worry. I know this. You like to nourish your fear.”

“What's next? Don't you ask yourself? Not only next month. Years to come.”

“Nothing is next. There is no next. This was next. Eight years ago they planted a bomb in one of the towers.
Nobody said what's next. This was next. The time to be afraid is when there’s no reason to be afraid. Too late
now.” (2007, p. 10).

Do original: “The Bush Administration was feeling a nostalgia for the Cold War. This is over now. Many
things are over. The narrative ends in the rubble [...] ”

' Do original: “This was next. [...] Too late now.” (2007, p. 10).
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DelLillo faz severas criticas quanto ao fato de os terroristas usarem avides americanos
como misseis, usando a tecnologia americana contra ela mesma. Ao ressaltar essa tecnologia,
na Harper's (2001), como propulsora do carater hegemonico da América, considerada a inica
superpoténcia do planeta, o autor a analisa sob o ponto de vista dos terroristas: “Eles véem
algo inerentemente destrutivo na natureza da tecnologia. Ela traz morte para seus costumes e

. 72
crengas [...] uma coisa que mata.”

(p. 38, tradugdo nossa).

Dessa forma, os terroristas dispuseram de armas do sistema, conjugando todos os meios
tecnologicos disponiveis com sua sede de matar.

O romance descreve o cotidiano dos terroristas em Nokomis, na Florida, que
permaneceram em territorio americano fazendo aulas de pilotagem sem levantarem qualquer
suspeita. Liderados por Mohamed Atta, eles viviam em comunidades, conectados uns com os
outros, praticamente despercebidos pela sociedade: “Hammad empurrava um carrinho no
supermercado. Era invisivel para aquelas pessoas e elas estavam se tornando invisiveis para
ele” [...], pois “a ideia é ser invisivel.”” (2007, p. 177-178).

Essa ideia de os terroristas passarem despercebidos foi o que gerou preocupagdo entre

as autoridades americanas, expressa também nas palavras de Baudrillard (2002):

Cumulo da manha, chegaram mesmo ao ponto de utilizar a banalidade da
vida quotidiana americana como mascara € jogo duplo. Dormindo nos seus
arredores, lendo ¢ estudando em familia, antes de acordarem de um dia para
0 outro como bombas ao retardador. [...] langa a suspeita sobre todo e
qualquer individuo: ndo serd o ser mais inofensivo um terrorista em
poténcia? (p. 25).

Desse modo, tanto Don DeLillo como Baudrillard, em seus discursos, problematizam as
questdes de seguranca e criticam a falsa invulnerabilidade americana. Ambos os textos
concorrem para reforcar a opinido de que, se os terroristas puderam passar invisiveis aos olhos
das autoridades, qualquer pessoa poderia ser considerada um terrorista em potencial,

reforcando, mais uma vez, as suspeitas de Lianne, no romance, quanto a identidade de Martin.

2 Do original: “They see something innately destructive in the nature of technology. It brings death to their
customs and beliefs [...] a thing that kills.”

3 Do original: “Hammad pushed a cart through the supermarket. He was invisible to these people and they were
becoming invisible to him [...] ”’, “the idea is to go unseen.” (2007, p. 171-172).



130

4.2.9 A morte como arma triunfante

DelLillo ressalta, também, o fato de os terroristas colocarem em jogo a sua propria vida
de modo hostil e eficaz contra a fragilidade do adversario. Eles conseguiram fazer de suas
mortes uma arma soberana contra um sistema vulneravel e despreparado para combater um
inimigo pertencente a um fanatismo religioso que o leva a ter desejo de morrer em nome do
combate aos “infiéis”.

Isso se evidencia no didlogo entre Hammad e Amir (ou Mohamed el-Amir el-Sayed
Atta), suposto terrorista que assumiu o comando do voo 11 da American Airlines nos
atentados de 11 de setembro, segundo The 9/11 Commission Report (2004). Ao ser
questionado por Hammad se seria justo um homem ndo s6 destruir sua propria vida, mas

também a de outros, inocentes, a resposta de Amir ¢ anunciada pelo narrador:

Amir disse simplesmente que ndo existem outros. Os outros s existem até o
ponto em que desempenham o papel que destinamos a eles. E essa a fungéo
deles como outros. Os que vao morrer ndo podem pedir mais da vida do que
o fato ttil de sua morte.”* (2007, p. 182-183).

Em uma passagem do livro, mais adiante, o que Amir quis dizer no didlogo acima
parece concretizar-se nos pensamentos de Hammad: “Nods estamos dispostos a morrer, eles
ndo. Essa ¢ a nossa forca, amar a morte, sentir o chamado do martirio armado”” (2007. p.
184).

Talvez esse seja o prenincio de que as novas regras do jogo ja ndo pertencam mais a
América, mas aos terroristas, pois estes desafiam o sistema em uma audacia jamais vista.

Dessa forma, DeLillo penetra na mente dos sequestradores e tenta decifrar os motivos
sustentadores do ato terrorista. Essa tentativa remete-nos as reflexdes da personagem George

Haddad, em Mao II (1997):

E ndo ¢ o romancista, sobre todas as pessoas, sobre todos os escritores, quem
compreende essa raiva, quem conhece na alma o que os terroristas pensam ¢
sentem? Através da Historia, foi o romancista quem sentiu afinidade pelo
homem violento que vive na escuridao. ( p. 143).

™ Do original: “Admir said simply there are no others. The others exist only to the degree that they fill the role we
have designed for them. This is their function as others. Those who will die have no claim to their lives outside
the useful fact of their dying.” (2007, p. 176).

> Do original: “We are willing to die, they are not. This is our strength, to love death, to feel the claim of armed
martyrdom.” (2007, p. 178).



131

Assim, algumas partes do romance Falling Man sugerem o que levaria um terrorista a
obediéncia cega de praticar um ato suicida, mesmo havendo o fato de vidas inocentes serem
ceifadas junto com a dele.

Esse pensamento do terrorista Amir revela-nos que nada os demovia de matar os
americanos, pois a tragédia ja estava prevista: “Jamais destruimos uma nagdo cujo tempo de
vida ndo estivesse predeterminado.”’® (2007, p. 179).

Dessa maneira, o autor consegue mostrar o carater da concepgao idealista dos terroristas
e reavivar, como forma de alerta, a proximidade entre a arte e o terror. Para DeLillo, o
terrorismo estd tomando o lugar antes ocupado pela Literatura, pois os terroristas exercem,
hoje, uma influéncia muito maior sobre a consciéncia das pessoas, comparado ao poder dos
romancistas como promotores de compassividade e formadores de opinido, retomando Mao I

(1997).

4.2.10 Submissao ao império do espetaculo

Outro tema resgatado por DeLillo, na obra, ¢ o fascinio das pessoas por noticias sobre

morte ou coisas morbidas, comprovado pelo comportamento de Lianne:

Ela lia no jornal os perfis dos mortos, todos os perfis que foram publicados.
Nao os ler, todos eles, era uma transgressdo, uma violacdo da
responsabilidade e da confianca. Mas também os lia porque era obrigada a
fazé-lo, movida por uma necessidade que ela ndo tentava interpretar. [...]
Toda vez que via um video dos avides ela colocava o dedo sobre o botdo de
desligar do controle remoto. Entdo continuava assistindo. [...]

Ela encontrou um obituario uma noite, bem tarde, quando folheava um jornal
de seis dias antes. [...] Ele estava em Las Vegas e ela na cama, folheando as
péginas, vendo os obituarios.”” (2007, p. 111-139-227).

A explicagdo para essa atracdo e curiosidade por tragédias, uma das caracteristicas da
personagem, pode ser articulada as falas do protagonista de Mao 11, o recluso autor Bill Gray.

Para essa personagem, isso acontece porque

’® Do original: “Never have we destroyed a nation whose term of life was not ordained beforehand.” (2007, p.
173).

" Do original: She read newspaper profiles of the dead, every one that was printed. Not to read them, every one,
was an offense, a violation of responsibility and trust. But she also read them because she had to, out of some
need she did not try to interpret. [...]

Every time she saw a videotape of the planes she moved a finger toward the power button on the remote. Then
she kept on watching. [...]

She came across the obituary late one night, looking at a newspaper that was six days old. [...]

He was back in Las Vegas now and she was in bed, flipping the pages, reading the obits. (2007, p. 106-134-218).
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estamos dando espago ao terrorismo, as noticias de terrorismo, aos
gravadores e as cameras, as radios, as bombas instaladas em radios. Noticias
sobre desastres sdo a Unica narrativa de que as pessoas precisam. Quanto
mais tenebrosas, melhores. Noticiario é a mais recente droga [...]” " (1997,

p.51).

O autor, por meio desse discurso, sugere que a midia, ao dar muito espago para as

noticias sobre terrorismo, faz de fatos historicos verdadeiros espetaculos e o terror passa a ser

0 Unico ato significativo. Até mesmo a figura do acrobata David Janiak simulando as quedas

do World Trade Center ¢ um simbolo, mostrando como tudo vira espetaculo, inclusive a

morte.

Todavia, isso ndo significa que tenhamos de invalidar a importancia e a gravidade dos

eventos, mas cuidarmos para isso ndo nos alienar ainda mais, pois “hoje, novamente, a

narrativa do mundo pertence aos terroristas.

» 7 ( Harper’s, 2001, p. 33, traducio nossa).

4.2.11 Em nome de Deus

Uma outra abordagem marcante em Falling Man s3o os questionamentos sobre a

existéncia de Deus e as justificativas para a crenga Nele, fundamentados por opinides diversas

¢ elencados por meio de didlogos entre Nina ¢ seu namorado, Martin, ¢ Lianne ¢ seus

pacientes:

“Guerras mortas, guerras santas. Deus poderia aparecer no céu amanha.”

“E seria o Deus de quem?” Perguntou Martin.

“Antes Deus era um judeu urbano. Agora ele voltou pro deserto.”

“Deus ¢ grande”, ela disse.

“Deus ndo é a questdo. Sdo questdes de historia. E politica e economia.”
“Como foi que Deus deixou isso acontecer? Onde estava Deus quando a
coisa aconteceu?”’

“Cinzas e 0ss0s. E o que resta dos planos de Deus.”

“Deus diz que uma coisa acontece, ¢ ai ela acontece.”

“Eu nao respeito mais Deus, ndo, depois dessa.”

“A gente fica sentado escutando e Deus nos diz ou entdo nao diz.”

“E as pessoas que Deus salvou? Elas sdo melhores que as que morreram?”’
Lianne se debatia com a ideia de Deus. Haviam lhe ensinado que a religido
torna as pessoas obedientes. Era esse o objetivo da religido, fazer com que as
pessoas voltassem a um estado infantil. Medo e submissdo, dizia sua mae. E

Do original: “we ‘re giving way to terror, to news of terror, to tape recorders and cameras, to radios, to bombs
stashed in radios. News of disaster is the only narrative people need. The darker the news, the grander the
narrative. News is the last addiction [...] 7 (1992, p. 42).

” Do original: “today, again, the world narrative belongs to terrorists.’

>
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por isso que a religido tem uma voz tdo poderosa nas leis, rituais e castigos.
(2007, p. 51-52-65-66-67, grifo nosso).

O autor convida o leitor, por meio dessa abordagem, a uma reavaliacdo de suas crengas,
com indagagdes e questionamentos feitos por aqueles que ndo compartilham da fé em Deus,
problematizando de diversas maneiras as razdes pelas quais acreditamos ou ndo na Sua
existéncia e qual o papel que Ele desempenharia nos acontecimentos, permitindo a ocorréncia
da tragédia.

O fato de os terroristas matarem, em nome de Deus, também é abordado no romance,

primeiro nas palavras de Lianne e, posteriormente, nos pensamentos de Keith:

“Eles invocam Deus constantemente. E a fonte mais antiga deles, a palavra
mais antiga. E tem outra coisa também, mas nao ¢ histoéria nem economia. E
o0 que os homens sentem. E a coisa que acontece entre os homens, o sangue
que acontece quando uma ideia comeca a se transmitir, seja 14 o que for que
esta por tras dela, que forgas cegas ou brutas ou necessidades violentas. E
muito conveniente encontrar um sistema de crengas que justifique esses
sentimentos ¢ esses massacres.” [...]

Aquilo era diferente, um céu limpido que transportava o terror humano
naqueles avides subitos, primeiro um, depois o outro, a for¢a da intencio
humana. [...] Cada desespero impotente destacado contra o céu, vozes
humanas clamando a Deus, e como era terrivel imaginar isso, o nome de
Deus na boca tanto dos assassinos quanto das vitimas [...]*' (2007, p. 116-
140, grifo nosso).

Desse modo, essas reflexdes acaloram as discussdes sobre a fé que justifica a morte e os

ressentimentos humanos fundamentados em questdes além de fatores historicos,

>

% Do original: “Dead wars, holy wars. God could appear in the sky tomorrow.’
“Whose God would be it? ” Martin said.

“God used to be an urban Jew. He's back in the desert now.”

“God is great”, she said.

“Forget God. These are matters of history. This is politics and economics.”
“How could God let this happen? Where was God when this happened?”
“Ashes and bones. That's what's left of God'’s plan.”

“God says something happens, then it happens.”

“I don’t respect God no more, after this.”

“We sit and listen and God tells us or doesn’t.”

“What about the people God saved? Are they better people than the ones who died?”

“Lianne struggled with the idea of God. She was taught to believe that religion makes people compliant. This is
the purpose of religion, to return people to a childlike state. Awe and submission, her mother said. This is why
religion speaks so powerfully in laws, rituals and punishments.” (2007, p. 46-47-60-61-62).

® Do original: “They invoke God constantly. This is their oldest source, their oldest word. Yes, there's
something else but it’s not history or economics. It’s what men feel. It’s the thing that happens among men, the
blood that happens when an idea begins to travel, whatever's behind it, whatever blind force or blunt force or
violent need. How convenient it is to find a system of belief that justifies these feelings and these killings.” [...]
“This was different, a clear sky that carried human terror in those streaking aircraft, first one, then the other,
the force of men’s intent. [...] Every helpless desperation set against the sky, human voices crying to God and
how awful to imagine this, God’s name on the tongues of killers and victims both.” (2007, p. 112-134).
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desencadeadores de conflitos. Por meio desses discursos, DeLillo questiona a religido, a
legitimidade daquilo tido como certo, verdadeiro, ou seja, a crenca na validade da
religiosidade. O autor traz a tona algo constantemente “velado”, contestando a legitimidade da
religido. DeLillo, assim, enfatiza o discurso pés-moderno de ceticismo as narrativas mestras,
das quais a religido ¢ uma delas. Uma passagem do texto revela que havia pessoas lendo o
Cordo, tentando entender a questdo do isla: “[...] um médico recitou o primeiro versiculo do
Cordo em seu consultorio. Este livro é indubitdvel.”™ (2007, p. 240, grifo do autor). Todavia,
Lianne, ao refletir sobre essas palavras, tinha suas duvidas, estava dominada por elas, “ela
queria descrer. Era uma infiel, no atual vocabulério geopolitico.”® (2007, p. 241).

Para Keith, falar de Deus “era abstrato demais™* (2007. p. 97). Ele precisava de um
imediatismo tatil, que se encontrava nos jogos de poquer.

Ao ser questionado por LeClair (2005) quanto ao fato de aspectos religiosos e

referéncias a Zen serem uma constante em suas obras, DeLillo explica:

Eu sou interessado em religido como disciplina e espetaculo, como algo que
conduz as pessoas a comportamentos extremos. Nobre, violento, deprimente,
bonito. Ter sido criado como Catélico foi interessante porque o ritual
possuia elementos da arte e instigou sentimentos que a arte as vezes inspira
em nos.” (2005, p. 10, tradugdo nossa).

Como podemos perceber, DeLillo reinscreve, de certa forma, suas experiéncias
religiosas de maneira subjetiva, instigadas por sentimentos advindos de sua criacdo alicer¢ada
no catolicismo. De acordo com a opinido da mae de Lianne, a religido causaria “temor e
submissao”, o mesmo “medo e culpa do catecismo, o juizo do invisivel e do desconhecido” 86

(LeCLAIR, 1987, p. 15), transpostos da crenga do autor para o romance.

¥ Do original: “/...] a doctor recited the first line of the Koran in his office. This book is not to be doubted.”
(2007, p. 231).

¥ Do original: “She wanted to disbelieve. She was an infidel in current geopolitical parlance.” (2007, p. 232).

¥ Do original: “was too abstract.” (2007, p. 92).

® Do original: “I'm interested in religion as a discipline and a spectacle, as something that drives people to
extreme behavior. Noble, violent, depressing, beautiful. Being raised as a Catholic was interesting because the
ritual had elements of art to it and it prompted feelings that art sometimes draws out of us.”’

% Do original: “‘fear and guilt of catechism, a sense of the invisible and unknown.”
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4.2.12 O incremento do antiamericanismo

Debates abordados no Capitulo 2, concernentes a hegemonia e ao excepcionalismo
norte-americanos, desencadeando o antiamericanismo, também sdo elencados no romance,

por meio das falas da personagem Martin. Vejamos:

“Todos nos estamos cheios da América e dos americanos. Esse assunto nos
da nauseas. [...]

Com todo o poder que este pais usa de modo irresponsavel, € o que eu digo,
com todo o perigo que ele provoca no mundo, os Estados Unidos vao se
tornar irrelevantes. Vocés acreditam? [...] Em breve vai chegar o dia em que
as pessoas sO vao pensar neste pais em termos do perigo que ele
representa.” (2007, p. 199-200).

No entanto, essas questdes sdo refutadas por outra personagem, diretor de uma

biblioteca de arte e arquitetura:

“Se nds ocupamos o centro, ¢ porque vocé€s nos botaram la. Esse ¢ o
verdadeiro dilema de vocés”, disse. “Apesar de tudo, continuamos sendo a
América, vocés continuam sendo a Europa. Vocés véem os nossos filmes,
l€em o nossos livros, ouvem as nossas musicas, falam a nossa lingua. Como
€ que podem parar de pensar em nds? Voc€ nos véem e nos ouvem o tempo
todo. Pergunte a si mesmo. O que é que vem depois da América?” * (2007,
p. 202).

Dessa forma, DeLillo aborda questdes referentes ao unilateralismo dos Estados Unidos,
em busca da supremacia mundial e os fatores contribuintes para essa ascensao, fazendo-nos

refletir sobre o papel desempenhado pela América no uso de sua politica imperialista.

4.2.13 Reconsideracoes sobre identidade, individualidade e memoéria

Um aspecto relevante, em Falling Man, ¢ o modo como a fragmentagdo da estrutura

da obra parece capturar ndo somente os abalos emocionais causados pelo 11 de setembro, mas

¥ Do original: “We are all sick of America and Americans. The subject nauseates us. [...] For all the careless
power of this country, let me say this, for all the danger it makes in the world, America is going to become
irrelevant. Do you believe this? [...] Soon the day is coming when nobody has to think about America except for
the danger it brings.” (2007, p. 191)

% Do original: “‘If we occupy the center, it's because you put us there. This is your true dilemma’ he said.
‘Despite everything, we re still America, you re still Europe. You go to our movies, read our books, listen to our
music, speak our language. How can you stop thinking about us? You see us and hear us all the time. Ask
yourself. What comes after America?’” (2007, p. 192).
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também como certos contextos moldam e alteram nossa maneira de enxergar o mundo ao
redor, conduzindo-nos a profundas reflexdes.

Lianne trabalhava com pacientes com mal de Alzheimer, cujo senso de “clareza”
desaparecia aos poucos. Uma paciente sentia-se como se estivesse “caindo”, apagando-se. E
era essa a lembranca que Lianne tinha de seu pai, quando esse a visitava, antes de ele suicidar-
se, “olhando tao profundo nos olhos dela que por vezes dava a impressao de estar tentando

situd-la no contexto apropriado.”*’

(p. 135, grifo nosso). Segundo Lianne, o pai havia se
matado para poupa-la de presenciar o dia em que ele ndo a reconheceria mais.

Keith também parecia ter “perdido” seu contexto ao pensar na Torre Norte, apds
escapar da tragédia: “La dentro [da torre] as coisas estavam distantes ¢ imoveis, 14 onde ele

devia estar.”

(p. 8). No entanto, ele estava andando pelas ruas, tentando “dizer a si proprio
que estava vivo, mas a ideia era obscura demais.”! (p. 10).
Em um didlogo entre Lianne e Keith, meio sonolento, a personalidade exaurida do

advogado ¢ enfatizada, quando questionado sobre sua vida nos cassinos:

“Gente sentada em volta da mesa embaralhando, embaralhando. Uma
semana depois da outra.” [...] Quer dizer, deixando de lado o absurdo, a
loucura totalmente psicética, ndo tem uma coisa muito melancoélica nisso?”’
[...] Uma temporada no inferno. Tique-taque, tique-taque. O que acontece
depois de meses dessa vida? Ou entdo anos. Voce se transforma no qué?”
Ele olhou para ela e fez que sim com a cabega como se concordasse e depois
continuou a balangar a cabeca, levando o gesto a um outro nivel, uma
espécie de sono profundo, uma narcolepsia, os olhos abertos, o cérebro
desligado. (2007, p. 224).

A imagem de Keith “dormindo” com os olhos abertos seria a representacdo pessimista
de DeLillo em relagdo ao sujeito pds-moderno, que vive influenciado pelo meio do qual faz
parte, calando, por vezes, a sua voz.

A relagdo de Keith e Lianne poderia ser vista como o resultado de influéncias sociais
sobre suas identidades. O que poderia ser uma estreita ligagdo tornou-se distancia e
isolamento, resultado da alienacdo pds-moderna. Na verdade, o que Lianne queria era apenas

uma identidade segura, algo cobrado pela sociedade, sob o0 nome de “familia”:

¥ Do original: “looking so deeply into her eyes it seemed at times he was trying to place her in proper context.”
(2007, p. 129).

*Do original: Things inside were distant and still, where he was supposed to be. (2007, p. 3).

"' Do original: “fo tell himself he was alive but the idea was too obscure to take hold.” (2007, p. 6).
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“Mas tem uma outra coisa que ¢ a familia. E ai que eu quero chegar, que a
gente precisa continuar junto, conservar familia. S6 nds, nds trés, uma coisa
a longo prazo, debaixo do mesmo teto, ndo todos os dias do ano, nem todos
os meses, mas com a ideia de que a gente é permanente. Numa época
como esta, a familia é necessaria. Vocé ndo acha? Estar juntos, ficar juntos?
E assim que a gente aguenta as coisas que quase nos matam de medo.””
(2007, p. 221, grifo nosso).

Outro caminho seguido por Lianne, na sua busca por uma identidade e conforto, ¢ o da

igreja:

[...] ela estava indo a igreja. Pegava um taxi nos dias de semana, duas ou trés
vezes por semana, e ficava sentada na igreja quase vazia [...]. Imitava os
outros quando eles ficavam em pé e se ajoelhavam, ¢ via o padre celebrar
a missa, pdo e vinho, corpo e sangue. Nao acreditava nisso, na
transubstanciagdo, mas acreditava em alguma coisa, e até certo ponto temia
que essa coisa terminasse por domina-la.” (2007, p. 241-242, grifo nosso).

Dessa maneira, Lianne tenta seguir “uma forma e uma estrutura”, questionando o que
haveria dentro delas, afinal, “essa mente e alma, dela e de todos, continua sonhando, rumo a
algo inatingivel.”** (2007, p. 241).

Outra personagem que se molda no contexto da trama ¢ o terrorista Hammad. Ao
aparecer pela primeira vez no romance, ele encontra-se em Hamburgo, na Alemanha, fazendo
cursos técnicos de pilotagem. No comego parecia indeciso, confuso, tentando entender o
porqué de fazer parte dos planos de ataque contra os Estados Unidos. Hammad, como as
demais personagens de Falling Man, vive em um mundo pos-moderno. Sua identidade ¢é
construida pelas influéncias ao seu redor e ele luta com a identidade que precisa adotar para
tornar-se um dos terroristas. Ele, as vezes, deixava de rezar, sonhava em casar com a
namorada e ter filhos, mas tentava adaptar-se as regras impostas pelo seu grupo: “Ele

precisava lutar contra o desejo de ser normal. Precisava lutar contra si proprio, em primeiro

* Do original: “But then there’s the other thing and that’s the family. This is the point I want to make, that we
need to stay together, keep the family going. Just us, three of us, long-term, under the same roof, not every day of
the year or every month but with the idea that we re permanent. Times like these, the family is necessary. Don 't
you think? Be together, stay together? This is how we live through the things that scare us half to death.” (2007,
p. 214).

* Do original: “/...] she was going to church. She took a taxi uptown, weekdays, two or three times a week, and
sat in the nearly empty church [...]. She followed others when they stood and knelt and she watched the priest
celebrate the mass, bread and wine, body and blood. She didn’t believe this, the transubstantiation, but believed
something, half fearing it would take her over.” (2007, p. 233).

* Do original: “this mind and soul, hers and everyone’s, keep dreaming toward something unreachable.” (2007,
p- 232).
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lugar, e depois contra a injustica que marcava a vida deles.””

(p. 87). No entanto, no decorrer
da narrativa, a personagem comeg¢a a aceitar seu destino, encarando a morte como sua

salvagao:

Ele estava se tornando um deles, aprendendo a se parecer com eles, a pensar
como eles. Isso era inseparavel do jihad. Hammad rezava com eles para estar
com eles. Estavam se tornando totalmente irmaos. [...]

As pessoas para as quais ele olhava, elas deviam ter vergonha de seu apego a
vida, levando o cachorro para passear. [...] Essas pessoas, o que para elas ¢
tao precioso para nos € s6 um espaco vazio [talvez pressupondo a queda das
torres apds os ataques]. [...] Agora ele estd sentado na cadeira do barbeiro,
usando um penteador listrado. [...] Estd pensando de novo, olhando para
algo além do rosto no espelho, que néo ¢ seu, e esperando o dia que ha de
vir, céus limpos, ventos leves, quando entdo nao restara mais nada em que
pensar.”® (2007, p. 88-184-185, grifo nosso).

Hammad surge, depois, somente no final do romance, dentro de um avido sequestrado
pelos terroristas, desligando-se, assim, “da coisa chamada mundo.”®” (p. 247). Seu desejo de
ser “normal” ¢ destruido, portanto, pela perspectiva radical inculcada nele por Amir, lider da
célula terrorista e pessoa com a qual ele interagia diariamente. Assim, Hammad escolhe
desistir de sua identidade individual para tornar-se parte da identidade coletiva dos terroristas.

DelLillo, dessa forma, retrata uma das questoes centrais do romance, isto €, o papel que
a sociedade exerce na formacao de identidades, contribuindo para a perda da individualidade
do sujeito e a sua fragmentacdo, evidéncias de tracos pds-modernos presentes na obra. Essas
passagens do texto fazem-nos indagar a respeito de como somos influenciados pelo contexto e
modelados de acordo com suas regras. Ou, nas palavras da personagem Nina: “Vocé acha que
se v€ no espelho. Mas ndo ¢ vocé. Esse ndo € o rosto literal, se € que isso existe. Esse rosto é
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uma montagem. E um rosto em transi¢io.””® (p. 119, grifo nosso).

* Do original: “He had to fight against the need to be normal. He had to struggle against himself, first, and then
against the injustice that haunted their lives.” (2007, p. 83).

* Do original: “He was becoming one of them now, learning to look like them and think like them. This was
inseparable from jihad. He prayed with them to be with them. They were becoming total brothers. [...] The
people he looked at, they need to be ashamed of their attachment to life, walking their dogs. [...] These people,
what they hold so precious we see as empty space. [...] Now he sits in the barber chair, wearing the stripped
cape. [...] He is thinking again, looking past the face in the mirror, which is not his, and waiting for the day to
come, clear skies, light winds, when there is nothing left to think about.” (2007, p. 83-177-178).

" Do original: “the thing called the world.” (2007, p. 238).

% Do original: “You think you see yourselfin the mirror. But that’s not you. That's not what you like. That's not
the literal face, if there is such a thing, ever. That's the composite face. That's the face in transition.” (2007, p.
114).
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4.2.14 Nos e Eles: o encontro

O ultimo capitulo do romance, In the Hudson corridor *°, apresenta cenas do avido ja
dominado pelos terroristas e, na sequéncia, cenas de terror e panico dentro de uma das torres,
jé atingida pelo avido.

Essa cena ¢ uma das mais impressionantes, porque o autor coloca as vidas de Keith e
Hammad juntas no mesmo espago. O trecho mostra as cenas dentro do avido em que estd o

terrorista e dentro da torre onde se encontra Keith:

Ele comecou a vibrar. Nao sabia direito se 0 movimento era do avido ou s6
dele. Balangava-se no assento, de dor. Ouvia ruidos vindos de outro ponto do
compartimento de passageiros. A dor estava piorando. Ouvia vozes, gritos
nervosos vindo do compartimento de passageiros ou da cabine, ndo sabia
direito. Alguma coisa caiu de uma prateleira da copa.

Ele apertou o cinto de seguranca.

Caiu uma garrafa da prateleira da copa, do outro lado do corredor, e ele ficou
a vé-la rolar de 14 para cd, uma garrafa d’agua, vazia, descrevendo um arco
num sentido e depois rolando no sentido oposto, ele ficou a vé-la rolar cada
vez mais depressa e depois escorregar pelo chdo um instante antes de o avido
atingir a torre, calor, depois combustivel, depois fogo, e uma onda de choque
atravessou a estrutura e expulsou Keith Neudecker da cadeira e o jogou
contra a parede. Ele deu por si entrando numa parede. So largou o telefone
quando bateu na parede. O chdo comecgou a deslizar sob seus pés e ele
perdeu o equilibrio e foi escorregando parede abaixo até cair no chdo.'”
(2007, p. 248, grifo nosso).

Percebemos que o texto nos leva do avido para dentro da torre. O pronome “Ele”, em
destaque, refere-se a Hammad, momentos antes de o avido chocar-se contra a Torre Norte e
atingir Keith, ao telefone. Nessa cena, as vidas do cidaddo comum e do terrorista se

L))

entrelacam. “Nos” e “Eles” se entrecruzam, unidos pela tragédia, compartilhando o mesmo

espaco.

99 .
No corredor do rio Hudson.
100

Do original: He began to vibrate. He wasn 't sure whether it was the motion of the plane or only himself. He
rocked in his seat, in pain. He heard sounds from somewhere in the cabin. The pain was worse now. He heard
voices, excited cries from the cabin or the cockpit, he wasn't sure. Something fell off the counter in the galley.

He fastened his seatbellt.

A bottle fell off the counter in the galley, on the other side of the aisle, and he watched it roll this way and that, a
water bottle, empty, making an arc one way and rolling back the other, and he watched it spin more quickly and
then skitter across the floor an instant before the aircraft struck the tower, heat, then fuel, then fire, and a blast
wave passed through the structure that sent Keith Neudecker out of his chair and into a wall. He found himself
walking into a wall. He didn't drop the telephone until he hit the wall. The floor began to slide beneath him and
he lost his balance and eased along the wall to the floor. (2007, p. 239).
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4.2.15 Um homem em queda: “seja la o que isso for”

De forma brilhante, DeLillo consegue descrever o desespero de Keith dentro da torre,
tentando salvar, sem sucesso, seu amigo Rumsey e sua fuga pela escada do edificio, relatando
o horror presenciado pelo advogado.

Keith consegue escapar da tragédia, testemunhando a queda das duas torres, sendo a

Torre Sul a primeira a desmoronar:

A explosdo do vento derrubou varias pessoas. Uma nuvem escura e alta de
fumaca e cinza vinha em direcdo a eles. A luz se extinguiu de repente, o dia
claro sumiu. Eles corriam e cajiam e tentavam se levantar, homens com
toalhas em volta da cabega [...]. A Unica luz agora era um mero vestigio, a
luz do que vem depois [...]. Nao conseguia encontrar-se a si proprio em
meio as coisas que via e ouvia. '*' (2007, p. 255, grifo nosso).

Assim, o que era forte e aparentemente inabalavel ruiu, tornando-se sombrio e cinzento,
bem como a vida de milhares de vitimas dos ataques. S3o sonhos e certezas aprisionados nos
escombros, a espera de uma “luz do que vem depois”.

Ap6s algum tempo, Keith ouve o ruido da segunda queda, sentindo-o no ar trémulo:

“Era ele caindo, a torre norte.”!*

(2007, p. 10). Portanto, embora ele tenha sobrevivido aos
atentados, passou a ser, também, um “homem em queda”, em um abismo de duvidas, tentando

entender o seu destino:

Agora se perguntava se havia nascido para ser velho, para ser velho e so,
satisfeito com uma velhice solitaria, e se todo o resto, todos os olhares
ferozes e explosdes de raiva que haviam ricocheteado naquelas paredes,
eram apenas meios de fazé-lo chegar 1a.'” (2007, p. 133).

Essas indagagdes fizeram parte do pensamento de muitos sobreviventes, buscando
compreender o porqué de tantas outras pessoas ndo terem conseguido fugir a tempo e,
principalmente, procurando dar sentido as suas vidas apds o 11 de setembro.

Keith sentia a auséncia de alguma coisa a sua volta:

% Do original: “The windblast sent people to the ground. A thunderhead of smoke and ash came moving toward
them. The light drained dead away, bright day gone. They ran and fell and tried to get up, men with toweled
heads [...]. The only light was vestigial now, the light of what comes after [...]. He could not find himself in the
things he saw and heard.” (2007, p. 246).

2 Do original: “That was him coming down, the north tower.” (2007, p. 5).

13, original: “Now he wondered whether he was born to be old, meant to be old and alone, content in lonely
old age, and whether all the rest of it, all the glare and rants he had bounced off these walls, were simply meant
to get him to that point.” (2007, p. 128).
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Atravessou a Canal Street e comegou a ver as coisas por um angulo, de
algum modo, diferente. As coisas ndo pareciam ter a densidade normal, a rua
de paralelepipedos, os edificios de ferro fundido. Algo fundamental estava
faltando naquelas coisas a seu redor. Elas estavam inacabadas, seja la o que
isso for. Nao estavam sendo vistas, seja 14 o que isso for, as vitrines, as
plataformas de carregamento, as paredes pichadas. Talvez as coisas sejam
assim quando ndo ha ninguém para vé-las.'"™ (2007, p. 9-10, grifo nosso).

A repeticdo da frase “seja 1a o que isso for” chama atengdo pelo fato de o trauma sofrido
pelo advogado ter precipitado uma suposta “crise de significado”, isto €, as palavras pareciam
estar perdendo o sentido. Com efeito, o romance, no final, resgata os momentos pos-
traumdticos de Keith, ao sofrer uma espécie de afasia, perdendo a compreensdo dos
acontecimentos ‘“na distancia perplexa. Era 14 que estava tudo, a sua volta, despencando,
placas de rua, pessoas, coisas que ele ndo conseguia identificar.”'® (2007, p. 256). E, se havia
algo literalmente “faltando naquelas coisas a seu redor”, podendo ser interpretado como sendo
as torres (deixando um “espago uivante”, segundo o texto de DeLillo na Harper’'s Magazine),
havia também alguma coisa metaforicamente ausente. As visdes relativas a familia eram
esquivas, estranhas. Ao tentar recuperar coisas que pareciam estar “caindo, desabando”, apds
constatar que o lugar em que morava, antes da separagdo, possuia “um leve cheiro de vazio”,
Keith volta a morar com Lianne e seu filho. No entanto, ao escapar da tragédia e seguir rumo
a casa da ex-mulher, seu senso de dispersdo e incerteza ¢ reforcado, durante suas reflexdes:
“As coisas pareciam imodveis, estranhamente, de modos que ele ndo compreendia. [...] Nada
parecia familiar, ali, numa familia outra vez, e ele se sentia um estranho para si proprio
[..]71% (2007, p. 70).

O romance, comeg¢ando com Keith saindo da Torre Norte com vida, termina com a

mesma cena, em retrospecto:

Entdo apareceu uma outra coisa, fora de tudo isso, sem fazer parte disso, no
alto. Ele a viu descendo. Uma camisa descia da fumacga 14 em cima, uma
camisa subia e planava na luz escassa ¢ depois voltava a cair, em direcdo ao
rio. [...]

% Do original: “He crossed Canal Street and began to see things, somehow, differently. Things did not seem

charged in the usual ways, the cobbled street, the cast-iron buildings. There was something critically missing
from the things around him. They were unfinished, whatever that means. They were unseen, whatever that
means, shop windows, loading platforms, paint-sprayed walls. Maybe this is what things look like when there is
no one here to see them.” (2007, p. 5).

% Do original: “into the stunned distance. That's where everything was, all around him, falling away, street
signs, people, things he could not name.” (2007, p. 246).

% Do original: “Things seemed still, oddly, in ways he didn’t understand. [...]Nothing seemed familiar, being
here, in a family again, and he felt strange to himself [...] 7 (2007, p. 65).
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Entao viu uma camisa caindo do céu. Estava andando e viu a camisa cair,
. . . . . 1

agitando os bragos, como nada que ele jamais vira nesta vida.'"”” (2007, p. 8-

256).

A visdo de uma camisa caindo ¢ descrita duas outras vezes na obra. Em uma conversa
com Lianne, Keith relata té-la visto, segundo o narrador: “Ele disse que havia uma camisa
descendo do céu.” (2007, p. 92). Mais adiante, na passagem que descreve a luta do advogado

para sair da torre em chamas, ela ¢ citada novamente:

Uma coisa passou pela janela, ele a viu. Passou e sumiu e depois ele a viu e
teve que ficar parado por um momento olhando para o nada [...]. Nao
conseguiu parar de ver a coisa, a cinquenta metros, um instante de alguma
coisa de lado, passando pela janela, camisa branca, mdo para cima, caindo
antes que ele a visse.

[...] o homem caindo de lado, o brago para cima, como se apontasse para o
alto, tipo assim por que ¢ que estou aqui e ndo 14. '® (2007, p. 251-253).

Esta camisa branca poderia ser a do homem da foto de Richard Drew, pois, segundo o
documentario 9/11: The Falling Man (2006), a sequéncia das fotos mostra que ele poderia té-

la perdido, revelando uma outra, alaranjada. (Fig. 4).

Y Do original: “There was something else then, outside all this, not belonging to this, aloft. He watched it

coming down. A shirt came down out of the high smoke, a shirt lifted and drifting in the scant light and then
falling again, down toward the river. [...]

Then he saw a shirt come down out of the sky. He walked and saw it fall, arms waving like nothing in this life.”
(2007, p. 4-246).

% Do original: “Something went past the window, then he saw it. First it went and was gone and then he saw it
and had to stand a moment staring out at nothing [...]. He could not stop seeing it, twenty feet away, an instant
of something sideways, going past the window, white shirt, hand up, falling before he saw it. [...]

[...] the man falling sideways, arm out and up, like pointed up, like why am I here instead of there.” (2007, p.
242-244).
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Figura 4 — Continuagdo

Fonte: 9/11: The Falling Man (2006)

Considerando o fato de Keith ter avistado uma camisa enquanto ainda estava dentro da
torre e depois fora dela, a camisa do “homem em queda”, capturado pelo fotdgrafo, s6 poderia
ser essa ultima, de cor branca, conforme o anunciado no romance.

Estas descri¢des, portanto, comprovam a maestria de DeLillo ao narrar os episodios de

11 de setembro, primando por detalhes bastante significativos na revisdo de fatos histdricos.
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Dessa forma, a obra comeca descrevendo cenas perto do ground zero 109 , afasta-se dele
para explorar os dias, semanas, meses e anos depois dos atentados, entrelaga angustias
pessoais com questdes sociopoliticas, mas retorna ao fatidico local nas paginas finais.

Isso poderia ser interpretado como a continuidade de agdes terroristas iminentes e
também como uma maneira de provar que o passado nunca ¢ completamente apreensivel.

Essa ideia de continuidade confirma a proposta antitotalizante desse resgate do passado
histérico, por meio de maultiplas perspectivas de andlise, cabendo ao leitor preencher as
lacunas deixadas pela Historia e pelo texto.

Conforme DeLillo destaca no romance Libra (1995), em “nota do autor”: “Qualquer
romance sobre um grande acontecimento ndo solucionado aspiraria a preencher alguns dos
espacos em branco na Historia conhecida.” (p. 428). E o romancista realiza esse feito
alterando a realidade, colocando pessoas reais em espagos e tempos imaginados, inventando
episodios, didlogos e personagens.

A obra nio retrata apenas o trauma em si (que foi assistido exaustivamente pela midia),
mas o impacto da tragédia na vida de pessoas comuns, ao longo do tempo. Assim, DeLillo
examina os fragmentos das ruinas do 11 de setembro, revelando que a identidade pos-
moderna ¢ constituida por desconexdo, auséncia e vazio. Segundo Lianne, “Até mesmo em
Nova York — anseio por Nova York.”''* (2007, p. 39, grifo do autor).

O autor, ao sugerir mais de uma abordagem para uma mesma situa¢do, ndo reivindica
como verdadeira a sua descri¢do dos eventos. Ele provoca inquietagdo e reflexdo sobre os
fatos, pondo em relevo a natureza provisodria dos registros historicos.

Portanto, o objetivo de DeLillo ndo ¢ o de explicar o que causou a catastrofe ou o de
ensinar como evitar incidentes como esses no futuro, mas o de nos transportar para o universo
dos acontecimentos, proporcionando-nos, assim, experimentar a tragédia e atribuir-lhe novos

juizos de valor.

1% 1 ocal onde estavam as duas torres do World Trade Center, considerado a “zona zero” dos ataques. Possui,
hoje, um memorial constituido por duas cascatas, ao redor das quais, em parapeitos de bronze, estdo gravados os
nomes das vitimas dos atentados.

Do original: “Even in New York — I long for New York.” (2007, p. 34).
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CAPITULO 5

REAVALIANDO A HISTORIA EM FAHRENHEIT 9/11

5.1 Michael Moore

O cineasta, documentarista e escritor norte-americano Michael Francis Moore, “Michael
Moore”, nasceu em Flint, estado de Michigan, em 23 de abril de 1954.

Autor de livros e produtor de varios filmes, conforme exposto anteriormente, recebeu
varias premiagdes durante sua vida profissional.

Entre os seus filmes mais famosos estdo Fahrenheit 9/11, de 2004 (objeto de nossa
dissertacdo) e Tiros em Columbine (2002), em que aborda a obsessdao em redor das armas nos
Estados Unidos da América, relacionando-a com o massacre no Instituto Columbine, no
Colorado, em 20 de abril de 1999, que terminou com a morte de 15 pessoas, incluindo os
assassinos. Pelo primeiro, Moore obteve a Palma de Ouro, no Festival de Cannes (2004) e,
pelo segundo, o Oscar de Melhor Documentario e o César de Melhor Filme Estrangeiro de
2002.

Afeito a causar polémicas pelos temas tratados em seus documentdrios, Moore ¢
considerado um delator dos problemas oriundos das politicas administrativas dos Estados
Unidos. Contudo, por um lado, alguns criticos afirmam que o cineasta tem violado os padrdes
de produg¢do documentaria, em decorréncia de seu excessivo partidarismo, € muitos o
repreendem por descontextualizar os acontecimentos e transmitir os fatos erroneamente. Por
outro lado, ha os que consideram os riscos controversos assumidos por Moore como
importantes autenticadores dos problemas da nagdo. Seus detratores o consideram um
esquerdista, cujo papel seria o de distorcer os fatos e manipular as evidéncias em nome de
seus interesses particulares. Os entusiastas do seu trabalho aclamam sua coragem ao acometer
os presidentes e suas politicas, quando nenhum outro cineasta questionou os lideres da nacao
assim, tdo corajosamente.

Provocando as autoridades americanas e fazendo perguntas as quais todos gostariam de
saber a resposta, o cineasta confronta os fatos histdricos e estabelece a relagdo desses com o
papel desempenhado pelos governos do pais.

Por essas razdes, o cineasta e sua postura critica em relacdo as instituicdes norte-
americanas tem levantado dividas quanto ao carater altamente controverso de seus filmes,

refletindo na seriedade e comprometimento do seu trabalho como documentarista.
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Todavia, em relagcdo ao documentario Fahrenheit 9/11, Toplin (2006) afirma o seguinte:
“a questdo ndo ¢ se Fahrenheit 9/11 mostrou a verdade para as plateias, mas se o filme

9 1

comunicou uma verdade.” * (p. 7, grifo do autor, traducdo nossa).

5.2 Uma retérica (in)questionavel?

Na interpelagdo da obra documental de Michael Moore, fatores como o apoio da
industria do cinema e seu posicionamento critico as grandes corporagdes, nutrindo-se de
tematicas que abordam a matéria social e a condi¢do humana afetada, e a utilizacdo criativa de
recursos audiovisuais submissos as leis do mercado sdo colocados em discussdo. Esses
elementos fazem de Moore uma figura polémica, mas a0 mesmo tempo um fendomeno da
midia.

Segundo a critica de cinema Ana Amado (2005), Moore sempre estabeleceu fortes
aliangas com as majors da distribuicdo cinematografica, conquistando prémios e fartas
bilheterias, por meio de marketing e publicidade comercial. Amado indaga se as obras do
cineasta ndo estariam condicionadas mais a interesses financeiros do que a inteng¢des politicas.

Dessa forma, as duas esferas sobressalentes na obra de Moore, a financeira e a politica,
seriam as condutoras dos filmes do cineasta, “realizados com uma intengdo explicita de
agitagdo e denuncia, quer da responsabilidade empresarial por problemas sociais [...], quer da
irresponsabilidade criminal da politica bushista.” (AMADO, 2005, p. 218).

Assim, como voz de oposi¢do a gestdo de George W. Bush, e sob a acusacao de utilizar
“métodos manipuladores de argumentacdo”, ao mesmo tempo em que os filmes de Moore
tratam de temas delicados, a organizagdo formal de suas obras ndo rompe com a
cinematografia do mercado, baseada na industria do entretenimento. Sua retdrica ¢ calcada na
criagdo de conflitos tematicos de dificil resolug@o, produzindo filmes de grande aceitacao pelo

publico. De acordo com Ana Amado,

o fendmeno que [Moore] protagoniza ndo pode ser abstraido de um dado
sociopolitico inevitavel: o de ocupar um espaco de oposi¢do real e drastica
em uma cultura politica como a norte-americana, pouco propensa a que as
figuras da oposigdo adquiram relevo e envergadura publica. Ainda menos na
etapa pds-catastrofe de 11 de setembro, na qual todo gesto de oposi¢do foi
imediatamente estigmatizado com a figura do inimigo (inimigo politico,
religioso, racial, interplanetario etc). A partir do impeto com que se quebram
essas opgdes, a figura ¢ a obra de Michael Moore instalaram — de fato, [...] a

' Do original: “the question is not whether Fahrenheit 9/11delivered the truth to audiences but whether the
movie communicated a truth.”
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vigéncia de suas alegacdes sobre a desigualdade social, a injustica ou a
arbitrariedade do poder que as gera. Um tipo de militancia, em suma, que
hoje edifica sua finalidade e legitimidade politicas com o exercicio da critica
como forma de resisténcia. (2005, p. 220).

Interpelando as pessoas também pela internet, por meio de seu website, convidando-as a
“tomar uma atitude” e a empreender acdes na defesa de seus interesses como cidaddaos, Moore
promove-se como aquele que questiona, sem medo, a impunidade dos poderosos. Dessa
forma, seus documentarios ganham uma dimensao tanto politica quanto mercadoldgica, cujos

objetivos excedem o modelo tradicional de marketing promocional dos filmes em geral.

5.3 Verdade(s) e representacio da realidade no documentario Fahrenheit 9/11

Fahrenheit 9/11 (2004) foi escrito, estrelado e dirigido por Moore, tendo como tema os
eventos de 11 de setembro. O documentario aborda as causas e consequéncias dos atentados,
critica a postura do entdo presidente George W. Bush ao conduzir as questdes de seguranga e
politica externa americanas, mostra como as pessoas reagiram aos eventos € seus
posicionamentos antes, durante e depois de problemas enfrentados pela nagao.

Na verdade, uma parcela do que seria abordado no documentério pdde ser vista no dia
23 de margo de 2003, quando Moore subiu ao palco do teatro Kodak, em Los Angeles, para
receber um prémio por Tiros em Columbine. Em vez de agradecer e comentar sobre o prémio,
como ¢ de praxe, o polémico cineasta chocou a plateia ao fazer severas criticas a
administracdo Bush, pelo fato de o governo ter comeg¢ado uma guerra considerada
desnecessaria, contra o Iraque. Colocando em dtvida o resultado das elei¢cdes para presidente,
Moore advertia: “Nos vivemos em uma época com resultados eleitorais ficticios elegendo
presidentes ficticios. Nos vivemos num tempo em que temos um homem enviando-nos para
uma guerra por razoes ficticias. Que vergonha, Sr. Bush. Que Vergonha.”2 (TOPLIN, 2006, p.
1, traducdo nossa). Aclamado por uns e criticado por outros, o cineasta expressava ali a sua
indignacao face a politica externa adotada pelo entdo presidente.

Foi com esse teor critico que Moore langou seu documentério Fahrenheit 9/11, dando
sequéncia as acusacdes contra o governo e como ele alegadamente usou o tragico evento para

levar adiante seus planos de guerra, mostrando as vdrias facetas das guerras contra o Iraque e

Do original: “We live in a time with fictitious election results that elect fictitious presidents. We live in a time
when we have a man sending us to war for fictional reasons. Shame on you, Mr. Bush. Shame on you.”
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o Afeganistdo. Essas dentincias acerca da administragdo foram acirradas, de forma radical,
parcial e irdnica, levando o espectador a repensar os episodios de 11 de setembro.

Nessa reflexdo estdo imbuidas questdes controversas acerca de conceitos como verdade,
realidade e ficgdo. A discussdo sobre esses assuntos lanca luz sobre o papel que o cinema
documental exerce na contemporaneidade e amplia nossa consciéncia critica como
espectadores.

Apo6s o sucesso do documentario Fahrenheit 9/11, criticos tém adotado um renovado
vigor ao abordarem essas controvérsias fundamentadas na questdo cada vez mais crescente
sobre o que ¢ “verdade” e a representacdo da realidade nos documentarios.

Segundo a critica de cinema Patricia Aufderheide (2007), tradicionalmente, um
documentario nao seria um filme, exceto quando toma formas teatrais, dramaticas, quebrando
todos os recordes de bilheteria para um documentario, como Fahrenheit 9/11; ou entao,
poderia ser considerado um filme sério que tenta nos ensinar alguma coisa sobre a vida real,
usando-a “como matéria prima, construida por artistas e técnicos que tomam inimeras
decisdes sobre qual historia contar para quem e para qual proposito.” (2007, p. 2, tradugio
nossa).

Ainda segundo Aufderheide, “os espectadores esperam nao ser enganados [...],
confiando que lhes sejam contadas coisas sobre o0 mundo real, coisas verdadeiras [...] sendo, o
documentario, uma representacio justa e honesta da experiéncia da realidade de alguém.” * (p.
3, tradugdo nossa).

Ora, mas essas expectativas seriam utdpicas e a propria autora ressalta essa questdo,

completando o raciocinio quanto a fidelidade do documentario:

Vocé poderia entdo dizer: um filme que faz o melhor para representar a vida
real e que ndo a manipula. E, entretanto, ndo ha como fazer um filme sem
manipular as informagdes. A sele¢do do topico, a edi¢do, a mixagem do som
sdo todos manipulagdes. O problema de decidir o quanto manipular é tao
velho quanto a forma [de filme documental].” (2007, p. 2, tradugdo nossa).

*Do original: “as raw material, constructed by artists and technicians who make myriad decisions about what
story to tell to whom, and for what purpose.”

*Do original: “/...] viewers expect not to be tricked [...] expect to be told things about the real world, things that
are true [...] that a documentary will be a fair and honest representation of somebody’s experience of reality.”
(2007, p. 3).

> Do original: “You might then say: a movie that does its best to represent real life and that doesn’t manipulate
it. And yet, there is no way to make a film without manipulating the information. Selection of topic, editing,
mixing sound are all manipulations. The problem of deciding how much to manipulate is as old as the form.”
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Talvez seja por essas razdes que Moore distancia-se do termo ‘“documentdrio”,
chamando-o de “filme”, isentando-se da responsabilidade de assumir um carater fidedigno no
tocante a histéria narrada. Conforme o cineasta assumiu, suas intengdes ndo tém como
objetivo tocar as pessoas apenas politica, mas também emocionalmente, usando estratégias
para cativar o publico, revelando, portanto, seu papel como entretenimento.

Criticando a reputacdo do ex-presidente George W. Bush e sua administracdo, Moore
conduz a narrativa de Fahrenheit 9/11 por um caminho engenhoso e polémico.

Ao julgar as agdes de Bush e levantar duvidas sobre questdes concernentes a politica
internacional e doméstica da nacdo, o cineasta provocou fortes reagdes. Por esse motivo,
muitos espectadores ndo conseguiram julgar as mensagens sem se emocionar, desencadeando,
assim, sentimentos intensamente positivos, bem como negativos, quanto ao teor das
informacdes elencadas pelo documentario.

Segundo Robert Brent Toplin (2006), a questdo de alguns detratores do documentario
afirmarem que Moore empregou alguns fatos incorretamente, distorcendo informagdes,
mentindo deliberadamente sobre o presidente ou a Histdria recente dos Estados Unidos, tem
relacdo com a interpretagdo dos fatos, a maneira como cada um recebeu e digeriu essas
informacdes. Algo considerado verdadeiro por uns, pode ndo o ser para outros, dependendo
da posicao social e politica do individuo. Toplin cita como exemplo a critica de Moore ao
afirmar que a guerra contra o Iraque foi desnecessaria, ¢ a ocupagdo do pais, por tropas
americanas, contraproducente aos interesses da América: “Moore também afirmava que a
administracdo Bush frequentemente estimulava o medo sobre o terrorismo por interesses

”6

politicos.”” (2006, p. 7, traducao nossa). Porém, de acordo com Toplin “essas sdao as

‘verdades’ de Moore [...]. Outros, tomando posi¢cdes dramaticamente diferentes e
privilegiando evidéncias diferentes, descobrem outras ‘verdades’.”’ (p. 7, tradugdo nossa).
Existem, segundo o estudioso, cidaddos que defendem as hostilidades americanas contra o
Iraque e a ocupagdo militar no pais. Para eles, a razdo pela qual os americanos nao
conseguiram encontrar armas de destruicdo em massa no Iraque deve-se ao fato de os
iraquianos, depois da invasdao dos Estados Unidos, terem saqueado as bases militares e
supostamente fugido com as armas. Ademais, a presenca das tropas americanas no pais

contribuiria para a arrancada de reformas democraticas no Oriente Médio. Dessa forma,

“essas ‘verdades’ motivam os defensores das a¢des militares e administrativas dos Estados

® Do original: “Moore also claimed that the Bush administration frequently aroused fear about terrorism for
political purposes.”
’” Do original: “These are Moore's ‘truths’ [...]. Others, taking dramatically different positions and privileging

EEST]

different evidence, discover other ‘truths’.
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Unidos no Iraque a rejeitar a tese principal de Fahrenheit 9/1 1.”¥ (TOPLIN, 2006, p. 7,
tradugdo nossa).

Assim, temos multiplas maneiras de encarar a representacao da realidade, aceitando-as
ou ndo como “verdades”. Toplin admite, no entanto, que Moore consegue incorporar ao seu
documentario perspectivas filmicas desencadeadoras de emocgdo, entretenimento e
informacdo, mostrando “verdades maiores” (2006, p. 8). Ora, o estudioso estaria
reconhecendo, assim como Da-Rin, Nichols e Ramos, estudados no Capitulo 3, o carater
parcial do documentario, objetivando ndo a reprodugdo da realidade, mas a representacdo do
mundo, subordinada a escolha e a sele¢do do produtor.

Porém, uma coisa temos de admitir: ao submeter o documentario a analise de varios
fatos, citagdes, entrevistas, imagens e sons, dentro de um recorte pré-estabelecido dos
acontecimentos, Moore conseguiu estimular e provocar reflexdes sobre questdes até entdo
esquecidas ou ignoradas.

Nao podemos deixar de enfatizar, entretanto, que os maiores debates sobre Fahrenheit
9/11 e sua autoridade como um documentario sério, pela midia, estdo relacionados a sua
abordagem politica, em detrimento a sua habilidade artistica ou estética. Aqui tentamos
englobar ambas, considerando os reflexos das asser¢oes do documentario na sociedade, como
difusor da Historia do pais e as estratégias narrativas empregadas por Moore, por meio de

técnicas artisticas.

5.4 Imagens historico-documentais: estratégias de representacio

Ao retratarmos a visao do cineasta Michael Moore na escrita do roteiro, produgdo e
edicado de Fahrenheit 9/11, abordamos as inten¢des do cineasta ao selecionar cenas
especificas, personagens, didlogos, trilha sonora e varias estratégias para a sua polémica
produgdo cinematografica.

Por meio da andlise dessas estratégias, podemos perceber como Moore retratou a
sociedade norte-americana dentro do contexto da tragédia de 11 de setembro e o que ela
representou para o pais e o mundo, dentro dos moldes do documentario.

Conforme ja discutimos, na producao de um filme documentario, os cineastas trabalham

com imagens de fatos veridicos, mas dentro de um recorte escolhido de acordo com seus

¢ Do original: “These ‘truths’ motivate supporters of the United States’ military and administrative actions in
Iraq to reject Fahrenheit 9/11's principal thesis.”
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objetivos e interesses. Técnicas de iluminagdo, cores, énfase no comportamento e fala de
algumas personagens fazem parte desse universo, evidenciando tanto o cardter historico
documental como a natureza arbitraria e parcial da sua retorica sobre o mundo factual. E isso
ndo poderia ser diferente nas abordagens de Moore, ao fazer uso de entrevistas, depoimentos,
voz over, trilhas sonoras, material de arquivo, ironia e parddia, estabelecendo asser¢des sobre
as causas e consequéncias do 11 de setembro.

Ora, poderiamos entdo pensar que, ao entrevistar ou colher depoimentos de pessoas
“reais” como testemunhas, o documentario estaria completamente comprometido com a
revelacdo da “verdade” dos fatos. Entretanto, os cineastas, muitas vezes, decidem entrevistar
atores sociais com os quais concordam, atribuindo & memdria historica valores equivocados.
O filme supde a ocorréncia das coisas exatamente da forma como as testemunhas atestaram e,
para o esclarecimento das diividas, a produgdo encontra imagens ilustrativas comprovando as
declaragdes, alimentando o senso comum ¢ confundindo a veracidade histérica.

Uma das estratégias de Michael Moore ¢ compartilhar o mesmo espago com a fala e a
presenca dos personagens e testemunhas convocados atuando no papel de juiz ou interlocutor
das vozes e dos espagos entrecruzando o documentario.

A fragmentacdo das cenas, as musicas e a narragdo alternam de um ritmo mais lento a
um mais acelerado, dependendo do objetivo que o cineasta pretende alcangar. As cenas
mostrando as atitudes de indiferenga e inércia do presidente Bush s3o mais minuciosas,
morosas, enquanto as que elencam informagdes até entdo desconhecidas ou ignoradas sdo
mais rapidas.

As pessoas que Moore aborda no filme sdo classificadas como personagens e
testemunhas responsaveis pela “verdade” de cada fragmento, alternados entre a postura
politica de Bush, suscetivel a interminaveis criticas, e a situagdo das vitimas dos atentados.

Em um jogo de perguntas e respostas, o documentario salienta os conflitos entre
verdade e mentira, fatos e crencas e interpela os afetados ou os responsaveis pela acdo que os
afetam, as vitimas e os vitimizadores, pregando e apelando, de maneira insistente, a
necessidade de se assumir uma forma de resisténcia.

As vozes de testemunhas sdo multiplicadas, como forma de mostrar a crise
contemporanea da verdade, questionando as evidéncias da Historia e conduzindo-nos ao
reconhecimento de mais de uma verdade.

Moore também resgata e reutiliza fontes e arquivos cujas origens estdo nos meios de
comunicacdo e os transforma em instrumentos criticos e armas de propaganda contra a

administracdo Bush. “Muitos que analisaram Fahrenheit 9/11 o descreveram mais como uma
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peca de propaganda que um documentario.”” (REICHEL, 2005, p. 127). Organizando
imagens proprias ou reorganizando as alheias sob diferentes prismas e significados, o cineasta
tenta desvelar os discursos sobre a corrupcao dos poderes.

Por meio de uma estratégia discursiva, o cineasta tenta convencer o espectador a
concordar com o seu ponto de vista, misturando elementos factuais do mundo historico que
contribuam para fazer a mensagem parecer mais convincente.

Além disso, Moore participa da cena, convoca a palavra testemunhal autonoma e
coletiva e, apropriando-se do aporte dos registros e das imagens, o cineasta emprega
estratégias de efeitos sonoros, voice-over, didlogos dublados e comentdrios, tentando
estabelecer um pacto de fidelidade e honestidade com o espectador a respeito do que estéd
sendo mostrado. Todas essas caracteristicas, portanto, dao “voz” ao documentario,
transmitindo o ponto de vista social de Moore, manifestado no ato de criar o filme.

O documentario comeca com imagens de fogos de artificio no ar, durante a
comemoracdo de Al Gore (candidato a presidéncia dos Estados Unidos em 2000), pela sua
vitéria na Flérida e em outros estados, New Jersey e Delaware. Porém, depois de varios
canais de TV anunciarem-no como vencedor, a Fox News Channel declara George W. Bush
como vitorioso, contrariando as demais emissoras ¢ fazendo-as reconhecer que houvera “um
erro” na contagem dos votos na Florida. O filme denuncia particularidades, tais como o fato
de o homem responsavel pela Fox no dia do antincio dos resultados ser John Ellis, primo de
Bush, de seu irmao ser o governador de estado em questdo e também de a chefe de campanha
de Bush, Katherine Harris, ser a responsavel pela contagem dos votos no estado da Florida.
Exibindo cenas de contestacdes dos afro-americanos no congresso (pela eliminacdo dos
negros nas listas de votagdo) e protestos nas ruas durante o cortejo presidencial de Bush (Fig.
1, 2 e 3), mostrando sua limusine sendo atingida por ovos (Fig. 4), o documentario contesta a

vitéria do presidente.

° Do original: “Many who have analyzed Fahrenheit 9/11 have described it as more of a propaganda piece than
as a documentary.”



Figura 1 - Manifestante carregando mensagens de protesto contra Bush:
“Um dia triste”; “Eu sei que vocé perdeu”

Fonte: Fahrenheit 9/11 (2004)

Figura 2 - Manifestantes exibindo uma faixa de protesto contra Bush:
“Bush Trapaceou”

Fonte: Fahrenheit 9/11 (2004)

Figura 3 - Manifestantes em protesto contra Bush

Fonte: Fahrenheit 9/11 (2004)
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Figura 4 - A limusine de Bush sendo atingida por ovos
- o

|
Fonte: Fahrenheit 9/11 (2004)

Com essa estratégia, Moore sugere que as eleicdes foram fraudulentas e durante todo o
documentario, tenta desmoralizar George W. Bush. Muitos criticos tomaram essa atitude
como um ato extremista e propagandista do cineasta, com o intuito de impedir a reelei¢ao de
Bush, naquele ano de 2004.

Moore, no Livro oficial do filme Fahrenheit 11 de setembro (2004), assume o seguinte:

Enquanto escrevo, falta pouco para o dia da elei¢@o, e ninguém sabe em que
¢ que tudo isso vai dar. O que sabemos ¢ que Fahrenheit 11 de setembro
sacudiu o pais de um jeito que um filme raramente é capaz. Por esse
privilégio, todos nos, envolvidos em sua produgdo, somos extremamente
gratos. Cinquenta por cento desta na¢do ndo vota. Se esse percentual cair sO
uns pontinhos ¢ isso tiver a ver conosco, entdo tudo terd valido a pena.
(MOORE, 2004, p. 16).

Uma cena do documentario, refor¢ando o objetivo explicito do cineasta de influenciar
os votos dos eleitores, ¢ a de um soldado ferido, dando o seguinte depoimento: “Fui
republicano durante uns bons anos. Por algum motivo os republicanos fazem coisas de um
jeito desonesto. Quando eu sair daqui, vou ser muito atuante no Partido Democrata, vou dar o
maximo de mim para garantir que os democratas voltem ao poder.” (Fahrenheit 9/11, 2004).

De qualquer forma, se a intencdo era a de prejudicar a reeleicdo de Bush, favorecendo o
candidato democrata John Kerry, o plano ndo deu certo. Na opinido de Toplin (2006), o
cineasta poderia ter se referido a seus alvos de maneira menos pessoal, removendo juizos

particulares e omitindo certos segmentos desnecessarios para o filme e a retratagdo da

tragédia. Segundo o autor,
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esta avaliagdo também reconhece que alguns simpatizantes da perspectiva
politica de Fahrenheit 9/11 levantaram ponderadas objegdes quando eles se
queixaram sobre a ferocidade com a qual Moore atacou o presidente e seus
conselheiros. Estes “amistosos” observadores sugerem que uma maior
sutileza na interpretacdo da histéria recente poderia ter gerado uma politica
de persuasdo muito mais satisfatoria. Eles acreditam que um filme altamente
partidario como foi Fahrenheit 9/11 espera atrair aplauso de espectadores
que ja estejam convencidos da validade dos argumentos de Moore, mas ¢
provavel que a estratégia ndo convenga eleitores indecisos ou Americanos do
grupo Republicano. '° (2006, p. 5, tradugdo nossa).

Dessa forma, se o documentario nao tivesse apresentado uma ferramenta de ataque
eleitoral tao deliberada contra Bush, transformando-se numa espécie de anuncio de campanha
documental centrada em uma tUnica pessoa, talvez tivesse conseguido apresentar uma visao
mais abrangente da sociedade americana apds os atentados.

O retratar dos eventos de 11 de setembro em Fahrenheit 9/11 comega, entdo, a partir de
uma tela negra, sem imagens, apenas o audio dos avides atingindo as torres do World Trade
Center e vozes de pessoas desesperadas clamando: “Oh meu Deus. Meu Deus. Vamos sair
daqui. Venha. Vamos sair daqui.” (Fahrenheit 9/11, 2004). Gradualmente, as imagens
comecam a aparecer, mostrando uma multiddo aterrorizada olhando para o alto (Fig. 5). E, no
meio da aglomerag¢do, uma mulher brada: “Eles... Eles estdo pulando do prédio.” (Fahrenheit
9/11, 2004). Essa cena ¢ muito comovente, expressando um dos momentos mais sensiveis da
tragédia. Enquanto uma nuvem de poeira avanga na imagem em camera lenta, as pessoas

fogem dos destrogos caindo do céu. (Fig. 6).

Do original: “This evaluation also recognizes that some individuals who were sympathetic to Fahrenheit
9/11’s political perspective raised thoughtful objections when they complained about the ferocity with which
Moore attacked the president and his key advisers. Those “friendly” observers suggest that greater subtlety in
the interpretation of recent history could have produced a more successful exercise in political persuasion. They
believe that a highly partisan film such as Fahrenheit 9/11 is likely to draw applause from viewers who are
already convinced of the validity of Moore’s arguments, but the strategy is not likely to convince undecided
voters or Americans in the Republican camp.”
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Figura 5 — Pessoas olhando para cima, apavoradas
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Fonte: Fahrenheit 9/11 (2004)

Figura 6 - Pessoas correm, desesperadas, no meio dos destrogos e da
chuva de papéis

Fonte: Fahrenheit 9/11 (2004)

Uma das cenas mais polémicas do filme ¢ a do presidente Bush sentado lendo historias
infantis para alunos em uma escola da Florida mesmo apds ter recebido a noticia de que um
avido havia se chocado contra uma torre do World Trade Center, atacado oito anos antes. Por
ser o entdo chefe de estado, ¢ o comandante-em-chefe das For¢as Armadas, esse
comportamento de Bush d4 margens a questionamentos. Como aponta Gore Vidal (2003),
“normalmente, um comandante numa crise assim iria direto para o quartel-general a fim de
dirigir as operacdes enquanto recebe os ultimos informes do servigo secreto acerca de quem,
onde e o qué.” (p. 39).

Mas isso ndo aconteceu e, mesmo apos receber a noticia, pelo chefe de gabinete Andrew
Card, de que a nacdo estava sendo atacada (Fig. 7), passaram-se interminaveis sete minutos

sem ninguém tomar nenhuma atitude. O presidente permaneceu ali lendo o livro My Pet Goat
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11 . , . . .
, sentado, olhando ao redor da sala e para um horizonte além do das criangas, sem agir. (Fig.

8).

Figura 7 — O chefe de gabinete, Andrew Card, entra na sala e sussurra no ouvido de Bush
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Fonte: Fahrenheit 9/11 (2004)

Essa atitude, criticada no documentdrio, ¢ explicada e defendida pelo The 9/11
Commission Report. De acordo com a comissdo, quando o chefe de gabinete, Andrew Card,
entrou na sala e sussurrou no ouvido do presidente que a nacdo estava sendo atacada, Bush

optou por conservar a calma, refletindo sobre o acontecido:

" “Minha cabra de estimagdo”. Na verdade, existem dois erros nessa informacdo. O nome ¢ The Pet Goat (A
cabra de estimagdo) ¢ ndo se refere ao nome de um livro, mas ao de um exercicio de um livro chamado Reading
Mastery 2. (The New Yorker, 2004).
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O Presidente nos disse que seu instinto foi de aparentar calma, ndo deixar o
pais perceber uma rea¢do nervosa em um momento de crise. A imprensa
estava em pé atras das criangas; ele viu seus telefones e pagers comecarem a
tocar. O Presidente sentiu que deveria aparentar concentragdo e calma até
poder entender melhor o que estava acontecendo.'” (2004, p. 38, traducio
nossa).

Pode causar indignacao o fato de o presidente ter seguido sua agenda, mesmo sabendo
que, as 8:46:40, um avido tinha se chocado contra a torre norte do WTC. A explicagdo dada
para essa atitude, segundo a comissdo, ¢ a de que ninguém na Casa Branca (tampouco as
pessoas acompanhando o presidente na viagem) sabia da situacao dos sequestros, “a reacao do
Presidente foi que o incidente devia ter sido causado por erro de pilotagem.”"® (2004. p. 35).
Assim, segundo Moore, “o senhor Bush decidiu seguir em frente com a programagao montada
para render boas fotos.” (2004, p. 33).

Outro aspecto fortemente criticado no documentario concerne ao “terror securitdrio”,
abordado no Capitulo 2. Moore sugere que, apos os atentados, o governo aproveitou-se da
situacdo para propagar uma “guerra contra o terror”, incitando o medo e a inseguranca nos
cidadaos, objetivando o apoio da populagdo a favor da batalha contra o terrorismo. O filme
mostra declaragdes de Bush alertando sobre supostos novos ataques no pais e a midia
alimentando o novo tipo de terror. Ao interrogar o deputado democrata Jim McDermott,
psiquiatra e membro do congresso, Moore o questiona sobre qual o papel desempenhado pela
politica do medo, e McDermott responde: “O medo funciona, sim. Vocé€ consegue com que as
pessoas fagam qualquer coisa quando estdo assustadas [...] vocé as assusta criando uma aura
de ameaca sem fim.” (Fahrenheit 9/11, 2004).

Moore associa o “terror securitario” as inten¢des de Bush em atacar o Iraque, com o
objetivo de conseguir assegurar o petrdleo iraquiano. Ademais, segundo o cineasta, empresas
do grupo Carlyle, um dos maiores fornecedores de material bélico militar dos Estados Unidos,
foram as que mais lucraram com o 11 de setembro. Ironicamente, tanto George W. Bush
como seu pai trabalharam para o grupo, mantendo ainda fortes lagos apos os atentados, e

membros da familia Bin Laden constavam como grandes investidores da Carlyle.

2 Do original: “The President told us his instinct was to project calm, not to have the country see an excited
reaction at a moment of crisis. The press was standing behind the children; he saw their phones and pagers start
to ring. The President felt he should project strength and calm until he could better understand what was
happening.” (2004, p. 38).

® Do original: “the President’s reaction was that the incident must have been caused by pilot error.” (2004, p.
35).
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Dessa forma, o documentério questiona se nao existiria um conflito ético no fato de
George Bush fazer visitas a Arabia Saudita, em nome do grupo Carlyle, desconsiderando tudo
o que havia acontecido ao pais. Porém, essas agdes seriam justificadas, segundo Moore, pelo
fato de a familia real saudita ter investido 1 bilhdo e 400 mil dolares nos Estados Unidos,
beneficiando os Bush, seus amigos e seus negocios nas Ultimas trés décadas.

Talvez todos esses fatores justifiquem, também, o fato de a Casa Branca ter dado
autorizagdo para avides recolherem 142 sauditas, incluindo 24 membros da familia Bin Laden
e leva-los para fora do pais, quando os atentados aconteceram (Fig. 9). Essa acao teria sido
considerada inadmissivel. Nos dias subsequentes ao 11 de setembro, todo o trafego de voos
comerciais e particulares foi paralisado. Como, entdo, justificar a saida de pessoas ligadas ao
principal suspeito pelos atentados sem antes interrogé-las e tentar encontrar alguma pista do

esconderijo do terrorista?

Figura 9 - Titulo do New York Times [“Casa Branca autorizou partida
de sauditas depois do 11 de setembro, diz ex-assessor”, edicao de 4 de
setembro de 2003”].
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O documentario exibe uma entrevista com o Senador Byron Dorgan, fazendo a
seguinte declaracdo: “Sabemos que alguns avides foram autorizados pelo mais alto escaldo do
governo a decolar para recolher membros da familia de Osama bin Laden e outros sauditas e
leva-los para fora do pais.” (Fahrenheit 9/11, 2004). Essa denuncia também foi confirmada
por Richard Clarke (coordenador do grupo de antiterrorismo durante a administracdo Bush),
em depoimento a Comissdo Independente de Investigagdo sobre o 11 de setembro. Clarke
revela ser o responsavel pelos voos de evacuacdo, tomando a decisdo depois de consultar o
FBI. (SHENON, 2008). Porém, de acordo com o relatério da Comissdo, ndo ha evidéncias
quanto a voos, domésticos ou internacionais, antes da reabertura do espaco aéreo, na manha
de 13 de setembro de 2001. Embora o chefe de gabinete da Casa Branca, Andrew Card,
lembrasse de alguém dizendo a ele sobre o pedido dos sauditas para deixarem o pais logo
apos os ataques, ele ndo havia tomado nenhuma providéncia a esse respeito. Ainda, segundo o

relatorio,

o FBI entrevistou todas as pessoas de interesse nos voos antes da partida.
Eles concluiram que nenhum dos passageiros estava conectado aos ataques
de 11 de setembro e desde entdo ndo encontraram nenhuma evidéncia para
mudar aquela conclusdo. Nossa [da comissdo] propria analise independente
dos cidaddos sauditas envolvidos confirma que ninguém com ligagdes
conhecidas ao terrorismo partiu [naqueles] voos.'* (The 9/11 Commission
Report, 2004).

Desse modo, analisando esses fatos sob diversas perspectivas, fica a divida quanto a
que tipo de interrogatorio aquelas pessoas foram submetidas e quando realmente partiram.

Moore também afirma que o FBI sabia da existéncia de integrantes da Al-Qaeda nos
Estados Unidos, mandados para escolas de aviacdo em todo o pais, mas ignorou o fato.

O documentario mostra-nos fotos de Bush em sua fazenda, conversando com assistentes
que t€ém em maos o relatorio de 6 de agosto de 2001, informando os planos de Bin Laden em
atacar os Estados Unidos, sequestrando avides. (Fig. 10)

Conforme vimos no depoimento de Condoleezza Rice a Comissdo, assunto explorado
no Capitulo 2, a conselheira de Seguranca Nacional da Casa Branca ndo deu a devida

importancia ao fato, sugerindo que o titulo do relatério era muito vago.

“ Do original: “The FBI interviewed all persons of interest on these flights prior to their departure. They
concluded that none of the passengers was connected to the 9/11 attacks and have since found no evidence to
change that conclusion. Our own independent review of the Saudi nationals involved confirms that no one with
known links to terrorism departed on these flights.” (2004, p. 330).
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Figura 10 - Bush e seus assistentes com o relatorio de 6 de agosto de
2001.

=

Fonte: Fahrenheit 9/11 (004 )

Entretanto, depois da tragédia, o governo finalmente “resolveu” proteger a América,
criando o U.S.A. Patriot Act, aprovado pelo congresso, sancionado por Bush e lancado no
meio da noite, sem que ninguém tivesse lido previamente, de acordo com depoimentos de
deputados. Limitando os direitos civis em nome da seguranga nacional, o governo estaria
ferindo algumas liberdades em nome do combate ao terrorismo. O documentario mostra o
controle rigoroso nos aeroportos (Fig. 11), a infiltragdo de um oficial da unidade antiterror em
um grupo pacifista, o Peace Fresno, supostamente ‘“suspeitos” de acdes contra o governo

(Fig. 12 e 13) e as limitacdes advindas da nova lei.

Figura 11 - Cidadao sendo revistado em um aeroporto

Fonte: Fahrenheit 9/11



Figura 12 - Membros do grupo Peace Fresno, reunidos em uma sala,
com aparéncia inofensiva

-

Fonte: Fahrenheit 9/11

Figura 13 - O oficial Aaron Kilner, designado para se infiltrar no grupo
Peace Fresno, usando o nome “Aaron Stokes”

Fonte: Fahrenheit 9/11
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Em meio a historias pessoais de “terror” envolvendo a seguranga em aeroportos, Moore

destaca a sua preferida: a da suposta ameaga terrorista contida no leite materno de uma mae.

O cineasta entrevista Susan Hambleton (Figura 14), que narra sua constrangedora experiéncia

ao embarcar com seu bebé Patrick Hambleton:

Eu pensei, bom, se eu colocar s6 um pouquinho nos labios vai ser suficiente,
porque obviamente estou experimentando o leite. E ela [agente fiscal do
aeroporto] me olhou e eu senti como se estivesse dizendo: “Beba mais”. E
ela continua: “Nao, vocé tem de beber mais”. E, de uma mamadeira de 250
ml, acabei bebendo mais da metade de leite materno. E, como eu tinha
colocado a boca na mamadeira, precisei jogar todo o leite fora. (Fahrenheit

9/11, 2004).
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Figura 14 — Susan Hambleton relatando sua experiéncia
i 1 1
| |

Fonte: Fahrenheit 9/11

Assim, de acordo com Moore, o poder dessa lei ¢ ilimitado, infringindo os direitos dos
cidadaos em nome de qualquer ato considerado uma violagdo ou um abuso. Além disso, a
definicdo do termo “terrorista”, circunscrita na lei, ¢ tdo ampla que qualquer pessoa poderia
ser considerada um terrorista em potencial. E, aproveitando-se desse argumento, o cineasta
assume seu papel de interlocutor dos depoimentos, com o intuito de acrescentar um viés
comico, em voz over. Durante uma entrevista concedida pela deputada Tammy Baldwin
(comité judicidrio da camara), a alguém excluido da cena, ela comenta sobre o cerceamento
de direitos civis nos Estados Unidos, em decorréncia do decreto patridtico: “As leis tem varias
definigdes que sdo profundamente inquietantes. Em primeiro lugar, a defini¢do de
‘terrorista’... e... ¢ uma definicdo tdo ampla que pode incluir pessoas...”. Entdo, a voz de
Moore interpela a deputada, completando: “Como eu?” (Fahrenheit 9/11, 2004). A sequéncia
¢ cortada e acompanhada de risos da congressista, como se estivesse rindo da pergunta.

O emprego da ironia também faz parte das estratégias de Moore. Conforme analisamos
no Capitulo 1, a ironia pode ser considerada uma expressdo artistica com poder critico de
resisténcia e oposicdo entre as politicas de representagdo. A sua inclusdo ndo implica
necessariamente a exclusdo da seriedade, em virtude de o seu jogo ser imanente a seriedade
almejada por ela, conforme defende Hutcheon (1991). Nesse sentido, essas consideragcdes nos
levam a pensar de que modo ela afigura-se como estrutura tropica, regendo o discurso de
Michael Moore, como “estratégia de oposi¢do aos discursos dominantes”, retomando o
conceito de Hutcheon (2000).

Para auxiliar o efeito de persuasdo almejado, Moore utiliza, portanto, como estratégia
retorica, a ironia associada a apelos emocionais, cujo objetivo € denunciar, criticar e censurar

a politica norte-americana. O cineasta a utiliza como instrumento para apresentar o contrario
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daquilo que pensa, deixando uma distancia intencional dubia entre o que vai para a tela e o
que ele acredita, com a inten¢ao de provocar reacdes nos espectadores, convidados a refletir e
a tomar uma posi¢ao (a defendida por Moore ou ndo).

Um elemento que concorre para reforgar o carater jocoso de Michael Moore ¢ a escolha
das trilhas sonoras de algumas cenas. Um exemplo de ironia ¢ a musica country ao focalizar a
eleicdo na Florida, cuja funcdo seria a de dar suporte & opinido do cineasta sobre a natureza
duvidosa do resultado, visto, neste caso, como uma espécie de piada, ironizando a vitoria do
presidente George W. Bush.

Outro exemplo € o close-up na foto de Bush de maos dadas com um membro da elite
saudita (Fig. 15), sugerindo os estreitos lagos e uma série de ligagdes suspeitas entre as
familias Bush e Bin Laden, conforme ja mencionado. As cenas sdo elencadas tendo como
pano de fundo a musica Shiny Happy People, da banda R.E.M “Shiny happy people holding
hands/ Shiny happy people laughing/ Everyone around them, love them, love them” [“Pessoas
brilhantes, felizes, de maos dadas/ Pessoas brilhantes, felizes, dando risada/ Todo mundo em
volta delas, ame-as, ame-as”]. Moore sugere que os muitos milhdes de dolares investidos nos

Estados Unidos, pelos sauditas, compram tudo, inclusive “compram um bocado de amor.”

Figura 15 - Bush de maos dadas com um saudita
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Apos exibir cenas em que Bush aparece alertando quanto a periculosidade de Saddam
Hussein, contrapondo-as ao discurso de Colin Powel afirmando que Saddam ndo conseguiu
desenvolver nenhuma estrutura significativa em termos de fabricacdo de armas de destruicao
em massa, o documentario mostra a “coalizdo dos dispostos”, cujo objetivo ¢é reunir os paises
aliados dos Estados Unidos, na “guerra contra o terrorismo”. Uma voz, em tom grave e
sotaque carregado, enumera os componentes do grupo, enquanto imagens tipificadas
conferem humor ao texto. (Fig, 16). Nelas, sdo citados: “A Republica de Palau!”, “A
Republica da Costa Rica!”, “A Republica da Islandia!”, “Roménia!”, “O Reino do Marrocos!”
[esse mencionado ironicamente, cuja tarefa seria a de mandar dois mil macacos para detonar
minas]”, “Holanda!”, “Afeganistdo!.” (Fahrenheit 9/11, 2004). Por meio dessas montagens,
Moore diminui a importancia dessas na¢des como fortes aliadas no combate ao crime,
intervindo e afirmando: “O problema ¢ que nenhum desses paises tem exército. Por causa
disso, claro, também ndo tem armamentos. Entdo... Parece que o negdcio da invasdo vai ficar
mesmo por nossa [da América] conta.” (Fahrenheit 9/11, 2004). Dessa forma, segundo o

filme, os Estados Unidos continuariam agindo unilateralmente.

Figura 16 - Paises membros da Coalizdo dos Dispostos
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Fonte: Fahrenheit 9/11 (2004)
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Uma abordagem também ir6nica concerne a declaragdo de guerra dos Estados Unidos
contra o Afeganistdo, antes de bombardearem o Iraque. Moore critica a nova doutrina
americana de ataque preventivo e a industria bélica do governo Bush, comparando-as as
produgdes dos filmes violentos de faroeste. O cineasta faz uma montagem parddica da
abertura do seriado Bonanza, com a musica The Magnificent Seven, de Elmer Bernstein, como
pano de fundo. A cena mostra o mapa do Afeganistdo em chamas e a sequéncia de abertura do
seriado, com os rostos dos atores sobrepostos pelos de George W. Bush, Donald Rumsfeld,

Dick Cheney e Tony Blair, partidarios da guerra, caracterizados como cowboys. (Fig. 17)

Figura 17 - O Afeganistdo em chamas e os lideres da guerra, estrelando: George W. Bush
(presidente); Donald Rumsfeld (secretario de defesa); Dick Cheney (vice-presidente) e
Tony Blair (primeiro-ministro inglés)
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Fonte: Fahrenheit 9/11 (2004)

Assim, o carater mididtico de Moore aparece nas associagdes dos fatos por meio de
comparagoes, fazendo referéncias a elementos de géneros ficcionais para estabelecer relagdes
entre ideias.

Outro fato historico que ganhou uma interpretagdo adicional foi a retirada de familiares
de Osama bin Laden, vivendo nos Estados Unidos, conforme ja ilustrado.

De acordo com informagdes do agente aposentado do FBI, Jack Cloonan, em entrevista
a Michael Moore, no caso da familia Bin Laden “teria sido mais prudente intima-los, obriga-
los a vir até nds [agéncia] e ficha-los... Ter tudo registrado.” (Fahrenheit 9/11, 2004). No

entanto, isso ndo aconteceu, opondo-se a a¢cdes do governo que, apds os atentados, mandou
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tirar dos avides varias pessoas suspeitas, nativas do Oriente Médio ou de tragcos semelhantes.
Baseado no fato, o cineasta utiliza um trecho da série policial Dragnet: detetives em agdo para
mostrar como a investigacdo deveria ter sido feita. Com o som da musica Danger Ahead
(tema do seriado) compondo o cendrio, Moore enfatiza: “Eu ndo sei o que vocés acham disso,
mas, me parece que, quando a policia ndo consegue encontrar um assassino, em geral tenta
falar com membros da familia para descobrir se eles sabem onde o cara estd, nao?”
(Fahrenheit 9/11, 2004). A imagem de Dragnet (1951) exibe dois investigadores interpelando
uma mulher (Fig. 18): “Vocé ndo sabe onde seu marido estd?” Os planos seguintes ilustram a
continuidade da cena, evidenciando falas como “Bem, se souber de alguma coisa, avise-nos,
ok?” e “Vocé daria um depoimento?”. No final, Moore conclui: “E isso ai, é assim que o0s
tiras fazem. O que houve por aqui?” O depoimento do senador Byron Dorgan ¢ usado como
resposta a pergunta: “Precisamos saber mais, isso merece uma séria investigagdo. O que

aconteceu, como, o porqué e quem autorizou.” (Fahrenheit 9/11, 2004).

Figura 18 - Abertura e cena da série Dragnet

Fonte: Fahrenheit 9/11 (2004)

Assim, apropriando-se de recursos musicais e representacoes de facil identificagao pelo
espectador, utilizando esteredtipos do género policial, como os exemplos dos seriados, Moore

langa mao de elementos sonoros e visuais que contribuem para a composi¢ao do tom irdnico
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no documentario. Entendemos, assim, a ironia, como figura de retdrica com o objetivo de
“censurar por meio de um elogio irénico ou elogiar mediante uma censura irénica.”
(MUECKE, 1995, p. 31). A ironia abarca o contraste entre aparéncia e realidade,
representando a discrepancia entre o que parece ser verdade e o que realmente ¢ verdade (ou
verdades). Neste contexto, Moore a utiliza como jogo de seducdo, de poder e de persuasdo
entre as cenas destacadas pelo documentario e as palavras ou os atos presentes nas cenas.
Ademais, a predominancia da montagem como uma forma de producdo de sentidos ¢
enriquecida por técnicas e imagens de outras fontes, demonstrando a clara intengdo de tornar
os filmes atrativos a um publico condicionado a nogao de espetaculo.

Outra estratégia adotada por Moore ¢ a que o tedrico Bill Nichols (2001), denomina de
“modos interativos e reflexivos”, deslocando-se dos bastidores para interagir-se com os atores
sociais do documentario, substituindo a voz over pela sua presenga, tornando-se também um
ator social e despertando a reflexdo dos espectadores sobre os fatos. Esse recurso, muito
adotado durante todo o documentério, ¢ especialmente usado em uma cena. Inconformado por
nenhum membro do congresso ter lido a Lei Patriota antes de vota-la, Moore decide a “Unica
coisa patridtica a fazer”: ler a lei para eles (Fig. 19). O documentdrio mostra o cineasta,
dirigindo um caminhao pelas ruas e lendo, usando um alto-falante, as se¢des da lei para quem

se encontrava nas imediag¢des do Capitolio.

Figura 19 - Michael Moore em Washington, D.C., dirigindo um caminhdo
de sorvete, circundando o Capitolio e lendo a Lei Patriota pelo alto-falante

Fonte: Fahrenheit 9/11 (2004)

Em outro segmento do filme, Moore narra as técnicas usadas pelo governo para o

recrutamento militar de jovens no pais. Tentando sensibilizar o publico, ele usa como
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referéncia a sua cidade Natal, intencionando transferir seriedade e familiaridade ao assunto.
Exibindo imagens de bairros semiabandonados em Flint (Figura 20), o cineasta relata que os
recrutas poderiam ser encontrados por toda a América, principalmente ‘“nos lugares
devastados pela economia. Lugares nos quais o alistamento no exército ¢ a unica chance de

emprego. Locais como a [sua] cidade natal, Flint, Michigan.” (Fahrenheit 9/11, 2004).

Figura 20 - Casa abandonada em um bairro de Flint, Michigan

Fonte: Fahrenheit 9/11 (2004)

A cena ¢ sucedida por uma entrevista com um grupo de jovens negros, relatando o
estado de degradacdo do municipio. Um deles, Torian Billings, da seu testemunho: “Outro dia
eu estava assistindo TV e mostraram algumas regides que foram atingidas por bombas e,
vendo aquilo, lembrei que existem locais em Flint iguais aqueles, e nem estivemos em
guerra.” (Fahrenheit 9/11, 2004). Outro morador, Gregory Fitch (Fig. 21), demostra revolta
ao descrever o bairro onde mora: “Olhe onde moro. A maioria estd abandonada. Quer saber?
Isso ndo esta certo. Querem falar de terrorismo? Venham pra ca. Presidente Bush, venha até

aqui. Ele sabe o que estd acontecendo, eu enviei um e-mail a ele.” (Fahrenheit 9/11, 2004).
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Figura 21 — Gregory Fitch, morador de Flint

Fonte: Fahrenheit 9/11 (2004)

Assim, a evocagao de aspectos da historia pessoal de Moore, tendo nascido em Flint,
contribui para a criacdo de elementos de identificagdo entre obra e publico. Ele ndo trata de
assuntos alheios a sua audiéncia, mas de situacdes comuns a todos e, assim, de
responsabilidade coletiva. Essa estratégia narrativa de engajamento em suas producdes o
alinharia, portanto, ao modo performatico de documentario.

Moore entrevista o cabo Abdul Henderson, do Corpo de Fuzileiros Navais dos Estados
Unidos, perguntando se ele voltaria ao Iraque, caso fosse convocado. Ele responde,
enfaticamente, que fardado ndo voltaria, sob a pena de ir para a prisdo por causa dessa atitude:
“Eu nao vou. Nao vou deixar ninguém me mandar de volta para 1a para matar outros pobres
coitados, especialmente se eles ndo representam nenhuma ameaga para mim ou para 0 meu
pais. Nao vou fazer isso.” (Fahrenheit 9/11, 2004).

Posteriormente, Moore convida Henderson a ir com ele até o Capitdlio para questionar
os parlamentares e descobrir quantos deles teriam a coragem de mandar seus filhos para a
guerra no Iraque. (Fig. 22).

De acordo com o cineasta, dos 535 membros do Congresso, somente um tinha um filho
lutando no Iraque. Ao abordar o deputado John Tanner (Fig. 23), Moore explica o porqué de
estar ali e sugere ao congressista que mande um de seus filhos se alistar no exército e tente
convencer seus amigos, caso eles concordem com a guerra, a apoiar essa ideia de mandar seus
proprios filhos ao Iraque. Porém, como declara o cineasta, “é claro que nenhum membro do
Congresso estava disposto a sacrificar seus filhos pela guerra no Iraque. E quem pode culpa-
los? Quem estaria disposto a sacrificar seus filhos? Vocé? Ele? [mostrando a imagem de
Bush].” (Fahrenheit 9/11, 2004). Mais uma vez, o documentario denuncia o fato de serem

sempre as pessoas vivendo nos lugares mais pobres, nos quais o alistamento ¢ um dos unicos
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empregos existentes, frequentando as piores escolas e tendo uma vida muito dificil, as
primeiras a se apresentar para defender o sistema: ‘“elas se alistam para que nds nao
precisemos nos alistar. Elas oferecem suas vidas para que nds possamos ser livres.”
(Fahrenheit 9/11, 2004).

Dessa forma, mais uma vez, a énfase narrativa de Moore recai sobre procedimentos
estilisticos, tais como entrevistas e depoimentos, demandando e determinando a sua interagao

no filme, muitas vezes fazendo-o adquirir espessura de personagem.

e Moore em dire¢ao ao Capitdlio

Figura 22 - Cabo Henderson

Fonte: Fahrenheit 9/11 (2004)

Figura 23 - Moore abordando o Deputado John Tanner e

he panfletos sobre o alistamento
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Fonte: Fahrenheit 9/11 (2004)

O documentario também faz fortes denuncias quanto ao “terrorismo de estado”,
ratificando a opinido de Chomsky (2002) ao encarar esse tipo de terrorismo como um sério

problema, devido a sua legitimagdo. Fahrenheit 9/11 mostra cenas muito chocantes de civis
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inocentes sendo atacados, torturados e mortos indiscriminadamente, pelas forcas militares
norte-americanas. O documentario exibe o bombardeio macico dos Estados Unidos contra
Bagda e afirma que a invasdo a nagao soberana do Iraque era injusta, pois eles jamais haviam
ameagado a América, tampouco assassinado um unico cidaddo norte-americano até entao.

O ponto culminante dessa parte do documentéario sdo as entrevistas com soldados
americanos relatando a rotina do exército e os detalhes dos ataques a populacdo Iraquiana.
Um dos soldados faz a seguinte revelagdo: “Nos matamos muitos civis inocentes. Eu acho que
¢ porque... o exército americano, sabe... NOs entramos aqui sabendo que ndo ia ser facil.
Entdo, no comego, atirdvamos em qualquer coisa que se movesse.” (Fahrenheit 9/11,2004).

Na sequéncia, outro soldado admite que eles ouvem musicas especificas, ao entrar em
combate, incentivando-os a “ficar em ponto de bala”, prontos para fazer o que tém de fazer. A
musica mais ouvida, usada nas viagens e matancas do inimigo ¢ a da banda Drowning Pool,
Let the Bodies Hit the Floor [“Deixe os corpos pelo chao”], segundo a opinido dos soldados,
“perfeita para o trabalho” feito por eles (Fig. 24). Um outro soldado entrevistado prefere ouvir
The Roof is on Fire [“O telhado estd em chamas”], porque simbolizava Bagdd em chamas,
pois, naquele momento, eles queriam ver a cidade inteira queimando, “para tirar Saddam da
toca e derrubar seu governo.” (Fahrenheit 9/11, 2004). O mesmo soldado, entdo, canta para a
camera (Fig. 25): “The roof, the roof, the roof is on fire/ We don’t need no water/ Let the
motherfucker burn/ Burn motherfucker, burn...” [“O telhado, o telhado, o telhado esta em
chamas/ Nao queremos adgua/ Deixe o desgracado queimar/ Queime, desgragado, queime”]. A

musica ¢ Fire Water Burn, da banda Bloodhound Gang.

Figura 24 - Soldado dentro do tanque de guerra exibindo o CD que ouve
durante os combates
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Figura 25 - Soldado cantando Fire Water Burn para a camera
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Fonte: Fahrenheit 9/11 (2004)

Reforcando a trilha sonora do filme, que para muitas situagdes utiliza uma musica para
ilustrar o efeito desejado, dando mais espessura dramdtica ao contexto, essas musicas sao
colocadas, num tom mais alto, enquanto sdo mostradas cenas de civis iraquianos mortos ¢
mutilados.

Segundo Moore, “comportamento imoral gera comportamento imoral”, pois “quando
um presidente comete o ato imoral de enviar garotos, que em outra situagdo poderiam ser
bons garotos, para uma guerra baseada em mentiras, € isso o que acontece.” (Fahrenheit 9/11,
2004).

Embora os efeitos dos discursos sejam produzidos na montagem por meio,
fundamentalmente, da relagdo entre as imagens, os sons € os textos, ha uma passagem em que
a trilha sonora agrega um significado ambiguo ao contexto. A cena apresenta alguns
depoimentos de soldados americanos no Iraque, na véspera de Natal, em 2003, no posto de
comando, durante o preparo para uma incursdo noturna. Ha um soldado aparentando
nervosismo ¢ outro mostrando abridores de rosca usados para arrombar portas. Na sequéncia,
soldados nos tanques em patrulha rondam a cidade, tendo, como pano de fundo, a musica

Santa Claus is coming to town (Nati King Cole):

[E melhor vocé se comportar, é melhor ndo chorar/ Melhor ndo fazer cara
feia, vou te contar o porqué/ Por qué?/ Papai Noel esta chegando a cidade,
prepare-se/ Ele esta fazendo uma lista, vai conferir duas vezes/ Vai descobrir
quem ¢ desobediente e quem ¢ bom/ Papai Noel estd chegando a cidade/ Ele
sabe quando vocé estd dormindo/ E sabe quando estd acordado/ Ele sabe
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quando vocé foi bom ou mau/ Entdo seja bonzinho/ Para seu proprio bem/ E
melhor tomar cuidado.]” (Fahrenheit 9/11, 2004).

Em seguida, uma casa ¢ arrombada, causando desespero nas mulheres, que nao
entendem a confusdo. O alvo, um estudante chamado Suheib, ¢ capturado e submetido a
interrogatorio. E, segundo um soldado, “assim termina a véspera de Natal.” (Fahrenheit 9/11,
2004). A proxima cena mostra um soldado, vestido de Papai Noel, dizendo: “Feliz Natal,
pessoal, Feliz Natal. Papai Noel veio até o Iraque sé por causa de vocés, rapazes.” Como
resposta, seu companheiro complementa: “Tentamos deixar o céu limpo para vocé, Papai
Noel.” (Fahrenheit 9/11, 2004).

Assim, a musica, anunciando a chegada do “bom velhinho™ a cidade, na verdade esta
fazendo referéncia a chegada dos soldados, ameacando a populagdo, exigindo obediéncia,
para o “bem” dos iraquianos.

O documentario intercala momentos de terror, tortura e arrombamentos de casas,
aleatoriamente, com depoimentos de soldados, contradizendo a fala de Donald Rumsfeld,
secretario de defesa de Bush. Enquanto um soldado confessa que eles usam artilharia e
napalm (liquido altamente inflamavel) durante o combate, atingindo mulheres e criangas
inocentes, cenas de pessoas em hospital, com os rostos desfigurados pela substincia, sdo

mostradas (Fig. 26).

Figura 26 — Vitima do napalm

Fonte: Fahrenheit 9/11 (2004)

“ Do original: “/You better watch out, you better not cry/You better not pout, I'm telling why/ Why?/ Santa
Claus is coming to town, gather round/ He's making a list, checking it twice/ Gonna find out who's naughty and
nice/ Santa Claus is coming to town/ He sees when you are sleeping/ He knows when you re awake/ He knows
when you 've been bad or good/ So be good of goodness sake/ You better watch out.] ” (Fahrenheit 9/11, 2004).
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Como estratégia para “desmascarar” o governo, Rumsfeld aparece, em uma cena,
afirmando: “Nossa eficiéncia no acervo de alvos e o cuidado que tomamos ao selecionar esses
alvos sdo notaveis, como qualquer um pode ver.” (Fahrenheit 9/11, 2004). Porém, o que ¢

exibido ¢ um menino iraquiano tendo a cabega suturada, sem anestesia. (Fig. 27)

Figura 27 - Crianca iraquiana sendo atendida sem anestesia

Fonte: Fahrenheit 9/11 (2004)

Por meio dessas contestacdes e ataque as “verdades” contadas pelo governo, Moore
beneficia-se de cenas da guerra, até entdo camufladas, para opor-se a “guerra contra o terror”
defendida arduamente por Bush e sua administracao.

Fahrenheit 9/11 também critica o fato de o governo americano e a imprensa
esconderem a histdria pessoal dos soldados mortos na guerra. “O governo ndo permitia a
filmagem dos caixdes sendo embarcados de volta para casa.” (Fig. 28 e 29), afinal, “¢ o tipo
de noticia que baixa o astral.” (Fahrenheit 9/11, 2004).

Figura 28 - Caixdes de soldados mortos durante a guerra
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Figura 29 - Imagens do Cemitério Nacional de Arlington, Virginia
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Fonte: Fahrenheit 9/]] (2004)

As cenas mostrando os sacrificios e o caos enfrentados pelos soldados durante a guerra
no Iraque (Fig. 30, 31, 32 e 33), contrapdem-se as falas de Bush de “missdo cumprida”, ao
vangloriar-se: “Meus caros compatriotas, os combates mais intensos no Iraque chegaram ao
fim. Na batalha do Iraque, os Estados Unidos e seus aliados triunfaram.” (Fahrenheit 9/11,
2004). No entanto, segundo o reporter Harold Moss, “mais de 825 soldados foram mortos no
Iraque.” (Fahrenheit 9/11, 2004). Isso representaria, portanto, o maior niamero de soldados

americanos mortos desde a guerra do Vietna.

Figura 30 - Soldados americanos em momento cruel da guerra, em luto
pelos companheiros mortos

Fonte: Fahrenheit 9/11 (2004)
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Figura 31 - Soldados americanos em Fallujah (provincia do Iraque),
sendo agredidos com pedacos de pau
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Fonte: Fahrenheit 9/11 (2004)

Figura 32 - Soldados sendo queimados

Fonte: Fahrenheit 9/11 (2004)
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Em um depoimento do deputado Jim McDermott, o parlamentar afirma: “Eles [o
governo| dizem que os veteranos ndo serdo esquecidos, mas muita gente estd sendo deixada
para tras.” (Fahrenheit 9/11, 2004). O documentdrio exibe entrevistas com veteranos de
guerra mutilados (Fig. 34), em um hospital do exército, em Washington. Walter Reed (Fig.
36), cujas pernas foram amputadas, faz um desabafo: “Dizer que fomos esquecidos, acho que
ndo. Mas desprezados? Sim. Existem muitos soldados que foram abandonados, preteridos.
Eles ndo tinham cobertura médica.” (Fahrenheit 9/11, 2004). De acordo com informagdes de
outro soldado, o governo tem uma lista de mortos, mas ndo mostra quanta gente foi ferida ou
sofreu amputacdes por causa dos ferimentos. Enquanto isso, uma legenda aponta os calculos:
“Quase cinco mil feridos nos primeiros 13 meses de guerra, incluindo feridos e amputados.”

(Fahrenheit 9/11, 2004).

Figura 34 - Soldad

o ferido que perdeu as maos

Fonte: Fahrenheit 9/11 (2004)

Figura 35 — Walter Reed concedendo entrevista

Fonte: Fahrenheit 9/11 (2004)
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5.4.1 (Des)contextualizacio e omissao

A contextualizacdo pode aumentar a nossa crenca. Onde a omissdo tira a informacao, a
contextualizagdo a acrescenta. Ela ¢ frequentemente utilizada como tatica defensiva no
documentario, usada como jogo de ataque ou manipulagdo das informagdes.

Moore ¢ particularmente afeicoado a justaposicdes, colocando juntas ideias ou imagens
discordantes, ou interrompendo uma emocao e permitindo que ela seja transferida para uma
outra cena. Cenas anteriores definem um contexto emocional para outras posteriores, mesmo
que ndo estejam relacionadas, interferindo em nosso julgamento dos fatos narrados. Nos
podemos ver e compreender a tristeza das vitimas dos atentados, esmagadas pela dor de uma
maneira tdo profunda que podemos facilmente senti-la. No entanto, Moore, estrategicamente,
interrompe nossas emogdes para exibir cenas de Bush sempre feliz, sorridente, confiante e
sarcastico, em momentos em que nenhuma manifestagdo de alegria caberia, considerando o
pesar das cirscunstincias. Dessa forma, as atitudes de Bush representariam, em um nivel
insconsciente, alheio a ideia de manipulacdo, total insensibilidade e irreveréncia. Nossas
prévias emogoes, entdo descontextualizadas, passam a gerenciar nosso julgamento.

H4 uma cena em que Bush estd em um campo de golfe e faz o seguinte discurso aos
reporteres: “Nos precisamos deter o terror. Eu conclamo todas as nagdes a fazer o possivel
para deter esses terroristas assassinos. Obrigado. Agora vejam essa. [d4 uma tacada de
golfe].” (Fahrenheit 9/11, 2004). Como alguém preocupado com o terrorismo pode mudar de
assunto, imediatamente, e pedir para que observem sua “tacada”? Isso nao representaria uma
enorme falta de sentimento? E esse o pensamento induzido pela abordagem.

Durante o documentario somos alertados quanto a falta de seguranca em viajar de avido
apoOs os atentados e do perigo de ataques iminentes : “O mundo mudou depois do 11 de
setembro. Mudou porque deixou de ser seguro”, discursa um presidente preocupado com a
na¢do. Na sequéncia, Bush aparece pedindo a populacdo: “Peguem um avido e aproveitem os
maravilhosos destinos dos Estados Unidos [...] Peguem suas familias e aproveitem a vida. [...]
Vao para a Disney, na Flérida.” Entdo ¢ a vez de Donald Rumsfeld advertir. “Noés entramos
no que muito provavelmente ¢ o ambiente de seguranca mais perigoso que o mundo ja
conheceu.” (Fahrenheit 9/11, 2004). Ora, o presidente estaria, dessa forma, tentando matar a
populacdo, ao sugerir para sairem a passeio? Ele ndo se preocupava com a seguranga da
nac¢ao? Tudo isso ¢ sugerido, por meio dessas cenas, descontextualizadas. E o discurso do

deputado Jim McDermott, logo em seguida, fecha com maestria o objetivo almejado por
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Moore: “E como adestrar um cachorro. Vocé diz ‘senta!” e ao mesmo tempo pede para ele
rolar. O cachorro ndo sabe o que fazer. Bem, o povo americano estava sendo tratado assim.
Foi mesmo muito, muito engenhoso e horrivel, o que eles conseguiram.” (Fahrenheit 9/11,
2004).

Outro exemplo dessa estratégia ¢ a cena em que aparece uma crianga sendo atendida,
sem anestesia, ilustrada pela Figura 27.

E facil fazer com que pessoas pare¢am idiotas, por meio de cita¢des fora do contexto.
Tao simples quanto fazé-las parecer fraudulentas ou de dupla personalidade, como faz
Michael Moore, ao mostrar Bush (Presidente), John Ashcroft (Ministro da Justiga), Paul
Wolfowitz (assistente de Rumsfeld, Secretario de Defesa), Condoleezza Rice (Conselheira de
Seguranca Nacional) e Colin Powel (Secretario de Estado) maquiando-se (aqui com duplo
sentido) e preparando-se para aparecer na midia. Nos arranjos do filme, fatos veridicos sdo
recortados, adaptados e prontos para, visualmente, responder as questdes levantadas pelo
cineasta.

Ha uma sequéncia de quatro cenas em que Bush diz, referindo-se a Bin Laden: “Eu vou
arranca-lo da toca/ Vamos obrigé-lo a sair da toca/ Vamos arranca-lo da toca/ Vamos arranca-
lo.” (Fahrenheit 9/11, 2004). Entao, podemos assistir a uma imagem em preto e branco, de
um filme de faroeste, em que um cowboy diz: “Vamos atras dele e desentoca-lo.” (Fahrenheit
9/11, 2004). Essa estratégia seria uma maneira de sugerir que Bush é um caipira
estereotipado, rude e ignorante. Moore ndo diz isso, declaradamente, mas o espectador ¢é
levado a essa conclusdo.

Uma das técnicas de propaganda mais comuns ¢ a omissdo de informacdes relevantes,
que poderiam comprometer as teses do propagandista. Podemos considerar a omissdo como
uma forma de “trapaga” ou como uma coisa normal na comunica¢cdo humana, deixando de
focar em questdes notorias para alcangar eficiéncia e objetividade. Porém, muitas omissdes
acabam transmitindo uma impressdo errada, ignorando os contextos. O que as fortalece, no
entanto, ¢ o fato de elas nao serem percebidas pelos espectadores.

O documentario, ao exibir a “coalizdo dos dispostos”, agrupando os paises aliados dos
Estados Unidos, na “guerra contra o terrorismo”, deixa de citar os principais membros da
coalizdo: Australia, Polonia, Italia, Espanha e a Gra-Bretanha.

Outra cena em que hd omissdo ¢ a da Condoleezza Rice pronunciando: “Ha uma ligag¢ao
entre o Iraque e o que aconteceu em 11 de setembro.” (Fahrenheit 9/11, 2004). Todavia, sua
fala ¢ cortada em seguida, omitindo o restante do discurso, primordial para o entendimento do

contexto:
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Nao ¢ que Saddam Hussein e seu regime estavam, de alguma forma,
envolvidos no 11 de setembro, mas, se vocé€ pensar sobre o que causou o 11
de setembro, ¢ a ascensdo de ideologias do 6dio que levam as pessoas a
pilotar avides contra edificios de Nova York.'® (Cyberalert, 2003, tradugio
nossa).

Na cena em que Moore aparece abordando os parlamentares, nas imediagdes do
Capitdlio, uma informacgdo passa despercebida. Ao aproximar-se do republicano Mark
Kennedy (Figura 36), questionando-o se ele mandaria seus filhos a guerra, o filme mostra a
imagem de Kennedy, aparentando perplexidade no olhar, corta a cena e, consequentemente,
sua resposta. Segundo o congressista, ele teria respondido que ja tinha dois sobrinhos
servindo o exército, inclusive um a caminho do Afeganistdo. (COULTER, 2004). Bastante
questionado sobre essa omissdo e manipulacdo, Moore alega ndo ter recebido a informacao
desejada, isto é, Kennedy ndo havia respondido se enviaria “seus” filhos.

Dessa maneira, ao distorcer os fatos, por meio de descontextualizagcdes ou omissoes, 0

cineasta acaba obscurecendo o debate politico desejado, sendo severamente criticado por isso.

Fonte: Fahrenheit 9/11 (2004)

Do original: “It’s not that Saddam Hussein was somehow himself and his regime involved in 9/11, but, if you
think about what caused 9/11, it is the rise of ideologies of hatred that lead people to drive airplanes into
buildings in New York.”
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5.4.2 Lila Lipscomb: uma figura em transformacao

Como um “golpe de sorte” Moore consegue, inacreditavelmente, entrevistar uma
mulher defendendo fervorosamente o alistamento de jovens americanos e as politicas
armamentistas do governo, mas que, no decorrer da produ¢do do documentario, perde seu
filho na guerra. Seu nome ¢ Lila Lipscomb (assistente executiva da Agéncia Career Alliance,
em Flint, Michigan). No come¢o do documentério ela aparece defendendo o recrutamento,
orgulhosa de ser americana. Moore a entrevista em casa, presenciando-a hastear uma bandeira

americana do lado de fora da casa, uma agao cotidiana para ela. (Fig. 37).

Figura 37 - Lila Lipscomb hasteando, orgulhosamente, sua
bandeira americana

Fonte: Fahrenheit 9/1 (004 )

Para Lila, a bandeira simboliza seu orgulho pela patria, quando vidas sdo perdidas e
sangue ¢ derramado para que ela possa estar ali, ostentando a bandeira. Sua filha havia lutado
na Guerra do Golfo, em 1991, e vérios de seus familiares, como tios, tias, primos, irmaos e
pai também serviram nas Forcas Armadas, conta Lila: “Minha familia ¢ do tipo que eu
considero como uma parte da coluna vertebral dos Estados Unidos. Sdo familias como a
minha, ndo s6 a minha, ha centenas, milhares de familias assim, que sustentam este pais nas
costas.” (Fahrenheit 9/11, 2004). Segundo a moradora de Flint, o exército sempre foi uma
excelente opcdo para os jovens de sua cidade e ela pregava isso a seus filhos, explicando os
beneficios que eles teriam, podendo viajar e ver o mundo, estudando por conta do governo.
Em seguida, apos declarar ser uma democrata conservadora, vivendo em “um grande pais”,
ela toca uma cruz que carrega no peito (Fig. 38) e diz: “A cruz que eu escolhi usar ¢ uma cruz
multicultural, multicolorida. E porque eu acredito que o Deus de todas as pessoas pode

assumir muitas cores. E a minha familia ¢ multicultural.” (Fahrenheit 9/11, 2004).
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Figura 38 — Lila exibindo sua cruz multicolorida

Fonte: Fahrenheit 9/11(2004)

Ao revelar, durante a entrevista, que seu filho, o sargento Michael Pedersen (Fig. 39),
estava nas forcas armadas, uma coisa para se ter orgulho, Moore a questiona sobre sua
posicao diante de protestos contra a guerra do Golfo ou a guerra do Vietna. Lila, entdo,
enfaticamente, responde: “Eu sempre odiei os manifestantes. Eles eram como um tapa na

minha cara. Era como se estivessem desonrando o meu filho.” (Fahrenheit 9/11, 2004).

Figura 39 — Foto de Michael Pedersen antes de embarcar para o
Traque

Fonte: Fahrenheit 9/11(2004)

Todavia, apds ser informada de que seu filho havia morrido no Iraque, Lila e seu
marido, Howard Lipscomb (Fig. 40) recebem novamente Moore em sua casa. Muito

emocionada, a mae conta como recebeu a noticia:

O exército me telefonou. Eu me lembro de estar ao telefone e um homem
falava, me perguntava se eu era Lila Lipscomb, e eu disse “sim”. E ele
perguntou: “A mae do sargento Michael Pedersen?” E lembro-me de ter
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deixado o telefone cair. [Lila comega a chorar]. Honestamente ¢ a unica
coisa de que consigo me lembrar: “Senhora, o exército dos Estados Unidos e
a secretaria de defesa lamentam informar...” E tudo que lembro. (Fahrenheit
9/11,2004).

Figura 40 - Lila e seu marido, Howard Lipscomb, em entrevista
apo6s a morte de seu filho

Fonte: Fahrenheit 9/11(2004)

Dessa vez, desconsolada pela informacdo da morte de seu primogénito, Lila alega ndo
saber nada, até entdo, a respeito “dessas coisas sobre Iraque, Bagda”. Ao ler a carta do filho,
onde ele conta que Bush os levou a guerra “para absolutamente nada”, ela revela a dor sentida

~ 0

no momento da triste noticia, fazendo-a “literalmente cair no chao”, gritando: “Por que tinha
de ser o Michael? Por que vocé [Jesus] tinha de levar meu filho? Por que justo o meu filho ¢
que vocé tinha de levar? Ele ndo fez nada. Nao era mau, era um bom rapaz. Por que levou
meu filho?” (Fahrenheit 9/11, 2004).

O depoimento do pai evidenciava, naquela entrevista, tudo o que Moore tentava provar
durante o documentario: “Estou triste por minha familia porque perdemos nosso filho. Mas
estou realmente triste pelas outras familias que estdo perdendo seus filhos enquanto nds
estamos conversando aqui. E para qué? Essa ¢ a parte que da vontade de vomitar. Para qué?”
(Fahrenheit 9/11, 2004). Dessa forma, a guerra seria desnecessaria e estaria relacionada,
exclusivamente, aos interesses americanos em dominar o Iraque para impor sua politica e
“democracia”.

Ao mostrar Bush na tribuna, discursando e afirmando que a morte dos soldados ndo
teria sido em vao, pois foi por uma causa justa, “defendendo a liberdade”, sdo destacadas

cenas de Lila chorando em frente a Casa Branca, e uma manifestante gritando, chamando

Bush de terrorista, por matar inocentes no Iraque e mandar seus jovens para a guerra,
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interessado no petrdleo iraquiano (Fig. 41). A assistente executiva, chorando
desconsoladamente (Fig. 42), narra a angustia de estar ali, mas considera aquele momento
como uma liberta¢do, porque finalmente teria um lugar onde desabafar toda a dor e a raiva
que estava sentindo. Dessa forma, o documentario encerra a participagdo de Lila Lipscomb
com gosto de vitoria, pois conseguiu fazer a culpa da tragédia recair sobre a suposta ma
administracdo do pais, elencada nas palavras de Lila: “A Al-Qaeda ndo decidiu mandar meu
filho para o Iraque. Ignorancia... Temos de enfrentar isso todos os dias. E porque as pessoas
nao sabem. Elas pensam que sabem, mas nao sabem. Eu achei que sabia, mas ndo sabia.”

(Fahrenheit 9/11, 2004).

Figura 41 - Protesto da manifestante Concepcion Picciotto, em frente a
Casa Branca, observada por Lila Lipscomb

Fonte: Fahrenheit 9/11(2004)

Figura 42 - Lila Lipscomb, aos prantos, em frente a Casa Branca

Fonte: Fahrenheit 9/11(2004)

Lila Lipscomb figura como “o centro emocional do filme”, concedendo a ele uma
eloquéncia que muitos criticos encontrardo dificuldade em contestar. Ela ¢ apresentada como
uma mulher feliz, segura e religiosa, uma dardua defensora das for¢as armadas norte-

americanas, revelando o seu orgulho e amor a patria. Porém, o espectador vivencia seu
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intenso sofrimento apds a morte do filho, revoltada com a guerra e com a politica
administrativa do governo Bush. Essa amargura, munida de revolta, desencanto e indignacao,
faz da cena ilustrada acima umas das mais poderosas e convincentes do documentario,

conferindo-lhe credibilidade.

5.4.3 O protagonista e a cena final

A ultima cena do documentario nao poderia ser outra: seu “protagonista”, George W.
Bush, em uma tribuna (Fig. 43), proferindo as seguintes palavras: “Existe um velho ditado no
Tennessee... Sei que ele existe no Texas, provavelmente existe no Tennessee, que diz:
‘Enganou-me uma vez, que vergonha... Que vergonha... Enganou-me uma vez, ndo me
engana nunca mais.”” E Moore, ironicamente, acrescenta, em voz over: “Pela primeira vez,

noés dois concordamos.” (Fahrenheit 9/11, 2004).

Figura 43 — Bush em uma tribuna, discursando

Fonte: Fahrenheit 9/11(2004)

O filme termina com a musica Rocking’ In the Free World (Neil Young), como pano de
fundo, cuja letra pede um mundo melhor, mais livre e humano. As legendas mostram
dedicatdrias a Michael Pedersen e todos os soldados de sua cidade Natal, Flint, que morreram
na guerra do Iraque, as pessoas mortas nos ataques de 11 de setembro e a todos os mortos no
Iraque ¢ no Afeganistdo, vitimas de “nossos [dos Estados Unidos] atos.” (Fahrenheit 9/11,
2004).

Assim, estabelecendo um didlogo entre os registros documentais e as criagdes
ficcionais, o cineasta compde o discurso do filme/documentério, cumprindo com o seu papel

de causar polémica, reagdes e debates sobre a politica interna e externa dos Estados Unidos.
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Desse modo, Fahrenheit 9/11 faz uma re-apresentagdo do mundo historico, papel
atribuido ao documentério, segundo Nichols (2005). Por conseguinte, “ele representa o
mundo historico, moldando seu registro de uma perspectiva ou de um ponto de vista distinto.
A evidéncia da re-apresentagdo sustenta o argumento ou perspectiva da representagdo.” (p.
67, grifo do autor). Nao obstante, temos de avaliar a autenticidade das provas, ultrapassando a
exatidao dos fatos, pois “um documentario € um tratamento criativo da realidade, ndao uma
transcrigao fiel dela.” (NICHOLS, 2005, p. 68, grifo do autor).

Sendo o documentario uma sequéncia organizada de sons e imagens, retne certas
metaforas, atribuindo, confirmando ou contestando valores que compreendem as praticas
sociais sobre as quais a sociedade se divide, na tentativa de convencer-nos de seus méritos.

No entanto, ndo podemos desconsiderar que a interpretacao critica a qualquer filme
enfoca a sua histdria, a do cineasta e a perspectiva pessoal do critico, cujos pontos de vista se
originam na sua experiéncia particular e no seu contexto social. Desse modo, as analises
filmicas variam de acordo com a época e o lugar, conforme as experiéncias e perspectivas de
diferentes espectadores, no ato de colocar em pratica as suas habilidades criticas de
investigacao.

De qualquer forma, Fahrenheit 9/11 suscitou vigorosas discussdes acerca do significado
do 11 de setembro e debates quanto a conduta de invasao e ocupagao do Iraque, pelos Estados
Unidos.

O documentario instigou muitos americanos a questionar a politica interna e externa do
pais, o papel das forcas armadas no combate ao terrorismo, o poder da midia, o perigo da
censura e o significado da democracia.

Debates concernentes ao documentario remeteram a diversas discussdes quanto a
habilidade de certos cineastas, engajados na tentativa de influenciar a opinido publica. Sua
produgdo ¢ voltada a sustentagdo de um argumento e, por ser um filme de contestagdo, precisa
convencer os espectadores. Nesse sentido, as formas de persuasdo adotadas pelo cineasta
fundamentam-se na ideia de identificacdo e na emocdo, cujas abordagens afetivas ligam-se
tanto ao apelo ao humor quanto a exposi¢ao da dor e da injustica.

Fahrenheit 9/11 foi mais que um acumulo de criticas direcionadas a administragdo
Bush. O documentario causou um forte impacto emocional. Seus admiradores reconheceram
nele uma maneira de exteriorizarem sua intensa discordancia com relagdo as agdes politicas
do governo, expressadas nas palavras de Moore. Seus detratores o acusaram de violar os
padrdes tradicionais da produgdo de filmes documentérios, repreendendo-o por manipular

evidéncias e tragar conclusoes ludibriosas.
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Todavia, independentemente das criticas positivas ou negativas (que ndo sao poucas), o
documentario tornou-se um importante propulsor de acirrados debates sobre a Histéria da

politica americana.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta dissertagdo teve como objetivo discutir os fatores histdricos, socioecondmicos e
politicos que provocaram, direta ou indiretamente, a tragédia de 11 de setembro de 2011, nos
Estados Unidos, reexaminando esse passado historico por meio dos discursos do romance
Falling Man e do documentario Fahrenheit 9/11.

Quando expressamos que o 11 de setembro mudou a face da Historia, talvez seja porque
estamos falando, sobretudo, de uma das faces, sob a perspectiva do mundo ocidental e,
mormente, da nacdo hegemonica e capitalista. A mudanga de paradigma a ser ressaltada deve-
se ao fato de que o alvo, desta vez, foi os Estados Unidos.

Ambos DeLillo e Michael Moore levantam questdes cruciais sobre a reavaliagao das
feicoes do terrorismo e nossas concepcdes a seu respeito. Essa reflexdo ira depender,
conforme analisamos, do contexto histérico, politico, social e econdomico que estd sendo
tratado ¢ como os conceitos de terrorismo sdo afetados pelas maneiras como 0s governos
definem seus interesses, determinando o emprego de rdtulos de acordo com a conveniéncia
politica.

Problematizamos a relacdo complexa e plural entre Literatura e Historia, abordando
algumas acepgdes e perspectivas dos principais tedricos e estudiosos do tema e analisamos a
obra Falling Man, de Don DelLillo, verificando como o romance apropriou-se dos atentados
de 11 de setembro para reavalid-lo, por meio das estratégias narrativas utilizadas pelo autor.

Nao houve, nessa andlise, a pretensdo de propor uma defini¢do sintética dos conceitos
de Literatura e Historia, pois isso implicaria a redugao e simplificacdo de um topico que vem
sendo discutido desde os primoérdios, na Grécia Antiga, como enunciado no Capitulo 3.

Reconhecemos que os fatos e os documentos sejam importantes para o historiador.
Porém, eles por si mesmos ndo constroem a Historia, pois essa precisa da selecdo e
interpretacdo do historiador para ser narrada. Assim, os acontecimentos histéricos nunca
chegam puros a nds e, portanto, pressupondo vias distintas, sempre envolvem julgamentos de
valor.

Falling Man retrata o choque sentido pelas pessoas apos os atentados e suas estratégias
de evasdo, descrevendo a vida nas ruinas de uma nagdo afetada pelo medo e pela dor. Todos

I . ;. . 1
os seus paragrafos transformam-se em variantes vividas na frase “O mundo era assim agora.”

"' Do original: “This was the world now.” (2007, p. 3).
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(2007, p. 7). Dessa maneira, o romance constitui-se em um diagnostico da condicdo da
sociedade contemporanea pos-atentados e suas assimetrias.

Don DelLillo recupera os atentados de 11 de setembro reavaliando o passado e
debatendo novas questdes que sdo incorporadas no texto com o intuito de subverter os fatos
dados como certos. Para o autor, a intengdo do romancista nao ¢ a de mostrar ao leitor aquilo
que ele ja conhece: “O romancista ndo quer lhe contar coisas que vocé ja sabe sobre o notavel,
o grave, o impotente ¢ o cruel.”” (The New York Times, 1997, p. 63, tradugdo nossa).

Essa volta ao passado nao € gratuita. O escritor, ao tomar por base um fato histérico,
oferece ao leitor multiplas perspectivas de abordagem e de andlise critica do passado.

Ao resgatar o passado historico da América, mostrando reiteradamente o caos de sua
condicdo atual, DeLillo traz a tona reflexdes que possam leva-la ao conhecimento acerca de si
mesma por meio das veredas do mundo ficcional.

Em suma, a Histdria e a Literatura sdo narrativas; portanto, historiadores e escritores,
bem como os leitores, preenchem suas lacunas de acordo com suas versoes.

Subentende-se, desse modo, que tanto o historiador quanto o escritor exercem o mesmo
papel, diferenciando-se pelo fato de o primeiro tentar buscar a realidade dos fatos (embora
1sso seja impossivel em sua totalidade), e o segundo habitar o mundo das possibilidades, onde
tudo € possivel.

Desse modo, Literatura e Historia sdo consideradas discursos que representam e
reproduzem interesses e aspiragdes dos narradores e de suas épocas.

As narrativas ficcionais, ao resgatarem e reelaborarem acontecimentos histdricos por
meio de reflexdes sobre condutas, critérios e valores, desafiam e subvertem os fatos pretéritos
a luz do conhecimento presente.

Portanto, a Literatura, por meio dessa problematizacdo da no¢do de conhecimento do
passado, pode servir como fonte importante para a compreensao da Historia.

Essa importancia materializa-se no romance Falling Man, servindo de mediador na
reconstru¢do da memoria do passado, fornecendo-nos subsidios para (re)avaliarmos os
atentados de 11 de setembro.

Na andlise do documentario, nosso objetivo foi o de mostrar que, em seu discurso, a
transparéncia das imagens contrasta-se com questionamentos acerca da plenitude e da

evidéncia dessas imagens, ao proporcionar ao espectador a ilusdo de enxergar a realidade

2 Do original: “The novelist does not want to tell you things you already know about the great, the grave, the
powerless and the cruel.” (The New York Times, 1997, p. 63).
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como um todo inquestionavel. A realidade pode reduzir-se a elementos selecionados por
institui¢des, as quais autorizam somente aquilo suscetivel de ser mostrado, por meio de
esquemas pré-construidos.

No tocante a interpretagdo de fatos historicos nos filmes, ndo s6 em producdes que se
pretendem nao-ficcionais, mas também as de fic¢do, a realidade mostrada €, antes de tudo,
editada.

A voz do documentario Fahrenheit 9/11 representa a de muitos outros que, por meio da
oratdria e do ponto de vista social de seus cineastas, pretende assumir uma posi¢ao a respeito
de aspectos vinculados ao mundo histérico e convencer-nos de seus valores.

Constatamos, dessa forma, que o documentario ¢ uma obra pessoal, um género
essencialmente autoral, pois o diretor exerce o seu ponto de vista sobre os fatos narrados,
transformando-os € manipulando-os de acordo com seus interesses.

Portanto, valendo-se de uma linguagem retérica, os documentarios, em geral,
sucumbem a transcri¢do fiel da realidade, tentados pela ambiguidade do “cinema-verdade”.
Eles relinem provas e utilizam-nas para construir suas proprias perspectivas ou argumentos
sobre o mundo, influenciando na maneira pela qual o vemos e procedemos nele.

As abordagens de reavaliagdo do passado historico, empregadas por Michael Moore, ao
inserir conceitos e depois subverté-los, muitas vezes tomam forma na ironia. E essa ironia
critica funciona como uma forma de teoriza¢do autoconsciente internalizada, pois ela insere e
depois debilita a autonomia da arte e a referencialidade da historia, fazendo surgir uma nova
modalidade de questionamento. E a essa modalidade contraditéria que Hutcheon (1991)
chama de pds-modernismo.

O cinema documental, cujo eixo narrativo pode estar comprometido com projegdes
politicas e de interesse particular, funciona como ferramenta de conflitos politicos por meio
de temas que se alimentam de matérias sociais para o proposito central de sua produgdo e
circulagao.

Fahrenheit 9/11, por mais que tenha contribuido, de alguma forma, para a ativagdo da
nossa consciéncia social e politica, fazendo-nos contestar valores existentes nas praticas
sociais sobre as quais continuamos divididos, ndo se exime do esfor¢o incondicional de nos
convencer, persuadir ou predispor a uma determinada visdo do mundo real em que vivemos.

O escritor, diretor, produtor, roteirista e politico, Michael Moore ¢, na verdade, uma
pessoa de varias facetas e papéis sociais, imprimindo sua experiéncia e suas manobras nas

estratégias de abordagem dos fatos. Pelas voltas dialéticas das montagens e pelo imperativo
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de sua voz, ele pontua passo a passo o sentido que € necessario ler nas imagens do
documentario.

Devido ao tema abordado e sua postura propositadamente polémica, os debates sobre o
documentario sdo acirrados e as interpretagdes sobre representacdo ¢ realidade sdo
controversas em fungdo do enfoque centrado em diferentes posigdes politicas.

No reprocessamento de realidades historicas, aqui retratadas por Falling Man e
Fahrenheit 9/11, percebemos que qualquer estratégia de representacao ¢ sempre politica. E
nessa estratégia, conforme aponta Hutcheon (1993), nossos pressupostos sobre o considerado
“real”, do ponto de vista do senso comum, dependem de como esse real ¢ descrito, colocado
em discurso e interpretado. Portanto, ndo hd e tampouco nunca houve nada natural em relagdo
ao “real”, mesmo antes do aparecimento dos meios de comunicacdo em massa.

Conforme depreendemos, a nog¢do de “verdade” sofreu evolugdes, pois vivemos em um
mundo de representagcdes. A “certeza” ¢ desafiada e questionada e a existéncia de alguma
“verdade absoluta” ndo estd mais condicionada a relagdo de conformidade com qualquer
objeto externo.

Assim, percebemos que toda narrativa, sustentada como expressdo de uma verdade
absoluta, seja ela moral ou filosoéfica, estd fadada ao declinio iminente.

Nesse processo de justaposicdo de documentos histoéricos com o mundo ficcional, os
modos de representacdo do historico podem conceber outras realidades.

Porém, mais do que aceitar essas realidades, ¢ preciso levantar sempre questdes sobre a
producdo, transmissdo e disseminacao do conhecimento, procurando investigar ¢ compreender
o leque de fendmenos associados a essas categorias de representacdo do real.

As narrativas pés-modernas que se baseiam em acontecimentos historicos utilizam seus
discursos como fonte e instrumento de investigacdo para o questionamento de seu proprio
estatuto de verdade, sua autoridade e seu processo ambiguo de interpretagao dos fatos.

Considerando o carater problematico, provisério e paradoxal inerentes a arte pds-
moderna, deve-se sempre questionar seus limites e seus poderes, ndo ignorando sua ideologia
antitotalizante. O artista aborda a realidade de forma a representd-la e ndo a copia-la. Ele
transmite um sentido, uma visdo € uma mensagem, representados por aquilo que ele percebe
em contato com a realidade.

Portanto, resta-nos uma pergunta, formulada por Baudrillard (2002): “Que ¢ entdo feito
do acontecimento real, se por todo o lado a imagem, a ficcdo, o virtual se fundem na

realidade?” (p. 34).
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Nesse sentido, realidade e ficcdo misturam-se nas abordagens dos atentados de 11 de
setembro e o fascinio dos ataques deve-se muito as imagens. Os acontecimentos conseguiram
radicalizar a dilui¢do mundial do terrorismo e também a relacdo da imagem com a realidade.
Enquanto anteriormente os filmes de fic¢do evocavam imagens comuns de pseudo-
acontecimentos, o ato terrorista de Nova York restituiu ¢ deu vida, ao mesmo tempo, a
imagem e ao acontecimento.

O 11 de setembro pode ser lido como um evento que insere um novo capitulo a historia,
e esse capitulo contém verdades condicionadas a interpretagdo de cada um, pois os fatos sdo
representados por meio de diferentes discursos.

O romance Falling Man e o documentario Fahrenheit 9/11 problematizam o fato
historico, justapondo outras versdes dos acontecimentos, porém, ndao nos oferecem uma
solucao para a problematica instaurada.

Assim, ambas as abordagens permitem-nos reavaliar e questionar a tragédia de 11 de
setembro, sob diversas perspectivas, resgatando o passado no presente, por meio dos
discursos do romancista e do cineasta.

Este ¢é, portanto, o grande desafio do contexto pos-moderno: apresentar multiplas
perspectivas para o entendimento do passado, sugerindo questionamentos e reflexdes acerca

do que poderia ter sido dado como certo e ja estabelecido.
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