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Resumo

Sineiro, Nicholas Andueza; Martins, Andréa Franca. Paisagem urbana,
terrorismo e emancipa¢do: a mascara e o sorriso na trilogia
cinematografica de Batman. Rio de Janeiro, 2016. 204p. Dissertagao de
Mestrado — Programa de Pos-graduacdo em Comunicagdo Social,
Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro.

Esta dissertacdo analisa, a partir da trilogia cinematografica de Batman
(2005-2012), 0 modo como os procedimentos expressivos elaborados nas imagens
constroem (ou ndo) a possibilidade de emancipacdo do espaco urbano. Inseridos
no contexto pos 11 de setembro, os trés filmes dialogam com o lastro iconolégico
da Guerra ao Terror: figuras sem-rosto, duplos, multiplos, andnimos, imagens
especulares; e ao centro das disputas, a metropole de Gotham. O custo
“necessario”, entretanto, para a salvacdo de Gotham por Batman parece ser o
monopolio tanto da cidade quanto da imagem da cidade: um monopdlio que serve
de blindagem contra os efeitos caleidoscopicos do terror. A paisagem urbana
(amélgama entre a urbe e sua imagem) se torna portanto meio privilegiado de
analise. E eis a centralidade do segundo filme da trilogia na discussdo que se
propde: o ataque iconoclasta do Coringa, por meio do jogo e do riso, profana o
monopolio (da “verdade”, do “bem”, da “ordem” e da imagem) instituido pelo
homem morcego. Com a invasdo de uma imagem outra por entre as visibilidades
do filme, rompe-se o univoco e com ele o monopodlio sobre a cidade e suas

representagoes.

Palavras-chave
Cinema; Paisagem urbana; Terrorismo; Cidade; Batman.
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Abstract

Sineiro, Nicholas Andueza; Martins, Andréa Franga (Advisor). Urban
landscape, terrorism, and emancipation: the mask and the smile in
Batman’s cinematographic trilogy. Rio de Janeiro, 2016. 204p. MSc.
Dissertation — Programa de Pds-graduagdo em Comunicagdo Social,
Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro.

This research examines, from the Batman cinematographic trilogy (2005-
2012), the way in which expressive procedures elaborated in the images can build
(or not) the possibility of the urban space’s emancipation. Inserted in the post 9/11
context, the three movies dialogue with the iconological traces of the War on
Terror: faceless figures, doubles, multiples, anonymous, specular images; and at
the centre of the dispute, Gotham metropolis. The “necessary” cost, however, for
the salvation of Gotham by Batman seems to be the monopoly of the city as well
as of the city’s image: a monopoly that serves as a shield against the
kaleidoscopic effects of terror. The urban landscape (an amalgam between the city
and its image) thus becomes a privileged medium of analysis. And hence the
centrality of the Trilogy’s second movie in the proposed discussion: the iconoclast
attack of the Joker, through play and laughter, desecrates the monopoly (of
“truth”, “good”, “order”, and image) instituted by Batman. With the invasion of a
different image between the movie’s visibilities, the univocal disrupts itself, and

with it the monopoly over Gotham and its representation.

Keywords
Cinema; Urban landscape; Terrorism; City; Batman.
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A sociedade ¢ muito poderosa para tolerar peliculas
diferentes daquelas que lhe convém. O filme precisa
espelhar essa sociedade, quer queira, quer ndo.

Siegfried Kracauer, 4s pequenas balconistas vdo ao cinema
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1. Introducao

Aqui, cidades pareciam rostos
¢ o filme mostrava sua fachada material.

Giuliana Bruno, Motion and emotion

Batman - o cavaleiro das trevas' (2008), segundo filme da trilogia de
Christopher Nolan,” traz uma série de questdes que dizem respeito a disputa pelo
espaco urbano no contexto pds atentados do 11 de setembro. Na presente
dissertagdo, observa-se de que maneira esse embate antiterrorista pela cidade ¢é
construido na malha imagética do longa e também da trilogia da qual este faz
parte. A questdo central abordada ¢ a relagdo entre procedimentos imagéticos da
trilogia e a possibilidade de emancipacdo do espago urbano. Considera-se que a
urbe emancipada (ou, melhor dizendo, em constante emancipagdo) ¢ aquela na
qual se realiza a manutencdo do “direito a cidade”, tal como o define David
Harvey, a partir de conceitos de Henri Lefebvre: “muito mais do que um direito
de acesso individual ou grupal aos recursos que a cidade incorpora: ¢ um direito
de mudar e reinventar a cidade mais de acordo com nossos mais profundos
desejos”.” Mas como isso se traduz nos filmes? Por meio deste estudo, pretende-
se defender que frustrar o “vildo”* ndo ¢ suficiente para garantir um tal direito: ha
que se frustrar também o “her6i”— pois tanto um como o outro subjugam o espago
urbano numa disputa autoritaria, um dado que inclusive faz questionar a propria
distingdo “her6i”-“vilao” em seus termos bindrios (“bem” versus ‘“mal”,
“libertagdo” versus “opressao”, “vida” versus “morte”).

Talvez seja um dado mais imediato e mais facilmente reconhecivel o

impedimento & emancipagdo vindo dos “vildes” da trilogia, na medida em que

! Titulo original: The dark knight.

% O primeiro e o terceiro filmes da trilogia sdo, respectivamente: Batman begins (2005), e Batman:
o cavaleiro das trevas ressurge (2012); os titulos originais sdo: Batman begins e The dark Knight
rises.

*HARVEY, 2014, p.28.

* Ao longo da dissertagio, “her6i” e “vildo”, “bem” e “mal”, ou termos de esferas semelhantes que
se refiram a esses lugares (“salvador”, “inimigo”, “criminoso”, etc), quando usados, estardo entre
aspas. Trata-se menos de uma esquiva frente a conceitos problematicos, do que de um uso
afirmativo das aspas, as quais denunciam discursividade ao indicarem uma espécie de prefixo
acusatorio: “aquilo que se diz ‘bom’”, ou “aquilo que se diz ‘mau’”. Nessa esteira, as aspas nio
pretendem simplesmente apontar um “falso” herdéi ou vildo, porque isso pressuporia a
possibilidade de um “verdadeiro” heroi, quando na verdade esses tropos sdo frageis em si mesmos.
Denunciar a natureza discursiva dessas construgdes ¢ parte essencial do processo de analise aqui
executado, as aspas portanto se tornam bastante acuradas neste caso.

999
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visam explicitamente a destrui¢do total da cidade, e também pelo fato de serem
demonizados na prépria imagem filmica. Contudo, faz-se necessario indicar o
totalitarismo presente no proprio Batman, suposto “libertador” de Gotham. Para
realizar esse segundo exercicio de analise, ndo se faz uma simples inversdo de
papéis para ler as imagens sob a 6tica do homem morcego “mal”, uma vez que
isso poderia acarretar numa abordagem leviana de mera troca de sinais (o positivo
pelo negativo); ndo se trata disso: as mesmas imagens que demonizam oS
“inimigos” e santificam o “her6i” sdo as que devem ser observadas para uma
apreensdo mais detalhista e acurada do papel de Batman na trama — “a critica deve
ser imanente”, como coloca Slavoj Zizek.” A trilogia de Nolan (e particularmente
seu segundo longa, que tem o Coringa como “vildo”) se presta de maneira
frutifera a uma tal observacdo por apresentar uma complexidade impar no embate
entre “bem” e “mal”. Nessa esteira, ¢ valido ressaltar que a anélise ndo se prende
a uma possivel (e suposta) consciéncia ou intengdo dos realizadores das obras,
navegando livremente pelo que estd exposto de forma concreta na imagem. A
opinido dos autores sobre o que produziram ¢ considerada aqui pontualmente
como mais uma camada de analise.

Desde ja ¢ vital deixar claro o escopo desta dissertagdo. O Batman ¢ um
personagem de aproximadamente 75 anos de existéncia, desde a criagdo (em
1939) e a publicacdo da sua primeira revista solo em quadrinhos em 1940 — na
qual o Coringa é introduzido. Sdo 75 anos de multiplas representacdes,’ infimeras
edi¢des de quadrinhos, varias versdes audiovisuais deferentes — seriados em 1943
e 1949, filme e série televisiva em 1966, filmes de Tim Burton (1989 ¢ 1992), de
Joel Schumacher (1995 e 1997) e s6 entdo as produgdes de Christopher Nolan
(2005, 2008 e 2012). A presente dissertacdo ndo tem o intuito de dar conta de
todas essas obras, nem de situar as versoes de Nolan em relacdo as demais. O
centro da andlise esta voltado para a dindmica que se estabelece entre o Coringa e
o Batman no segundo longa da trilogia langada entre 2005 e 2012. Trata-se de um
recorte feito com o intuito de tornar visivel a questdo central aqui trabalhada: os

procedimentos imagéticos da trilogia de Nolan (com foco no segundo filme) e a

3 ZIZEK, 2012.
® Para um estudo panoramico sobre as transformacdes da representacdo do homem morcego nos
quadrinhos desde sua origem em 1939, ver: DA SILVA, 2011.
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possibilidade de emancipagdo do espaco urbano no contexto posterior aos
atentados do 11 de setembro.

Essa colocacdo sobre o enfoque da pesquisa tem o intuito de deixar claro
que a andlise se volta essencialmente ao filme de 2008, Batman o cavaleiro das
trevas, passando necessariamente pelos outros dois contidos na trilogia, a fim de
que se apreenda de maneira mais consistente o embate entre Batman e Coringa.
Questdes que sejam mais basilares e historicamente presentes talvez deem alguma
abertura para referéncias as obras de outras épocas e autores, mas tais citagdes sO
existem quando estiverem a servigo da analise filmica. Portanto, os quadrinhos ou
os filmes de outros diretores, se comentados, o sdo de modo secundario, na
medida em que a ideia ¢ sempre manter o foco na segunda producao de Nolan.

A escolha por este filme em especial se deve a sua poténcia de
problematizar a imagem do “herdi” e do espaco urbano, muito mais visivel que
nos outros dois longas, como serd argumentado. Ao jogar com o Batman, o
Coringa o expde, zombando ao mesmo tempo das intteis tentativas de controle
absoluto da cidade por parte do homem morcego e da falta de ética contida na
praxis do “her6i”. A poténcia maior do “vilao”, na verdade, advém do fato de que
expor Batman ¢ expor toda uma rede discursiva que o sustenta e que visa a
legitimar seu projeto de cidade, que estd embutido em seu esforco antiterror. Em
contrapartida, os mecanismos imagéticos do longa (considerando-se que se trata
de uma producdo Hollywoodiana do género ‘“‘super-herdi”, a qual, portanto,
privilegia o “her6i”) sdo quase que uma extensdao do proprio protagonista, como
se fossem mais um dos inimeros aparatos tecnolégicos de combate de Batman.
Nesse sentido, a narrativa (e a propria imagem, por meio do realismo
hollywoodiano, como sera visto) se esforca sempre por justificar as agdes do
homem morcego como custos “necessdrios” para se vencer o “mal”. Assim,
configura-se uma disputa entre o movimento acusatorio e problematizante do
Coringa de um lado e, de outro, o esfor¢o de justificativa vindo do Batman e do
proprio filme. Da friccdo entre esses dois movimentos se desprendem faiscas que
iluminam questdes estruturais da dinamica “her6i”-cidade-“vildo”. Portanto, ndo
fosse o jogo promovido pelo Coringa, ¢ possivel que tais questdes nao
transparecessem de modo tao explicito.

Contudo, tomar o embate somente nesse sentido (duas frentes que se

contrapde) ndo liberta a analise do maniqueismo instaurado pela formula “heréi”-
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“vilao”, muito pelo contrario, acaba por sustentd-lo. Assim, antes que se
delineiem dois corpos monoliticos contrapostos um ao outro, numa abordagem
que poderia se tornar mera repeticao, € preciso notar um mecanismo essencial nas
imagens da trilogia de Nolan: a especularidade entre “mal” ¢ “bem”. E esse o
dado altamente desconcertante que o Coringa visa a demonstrar quando diz a
Batman: “vocé me completa!”. Ambos sdo reflexos um do outro, sdo duas faces
da mesma moeda. Seguindo as indicagdes do Coringa, usar a no¢ao de espelho
como chave de leitura vai de fato iluminar toda a estrutura da trilogia, e &,
portanto, a chave de leitura utilizada no presente estudo. A nocdo de
especularidade ¢ particularmente rica, porque complexifica os embates, uma vez
que a logica do reflexo contém um paradoxo central: a consubstancialidade dos
opostos, ou seja, uma estranha situagdo em que imagem e contra-imagem sao
invertidas porém idénticas, idénticas porém invertidas. Para além de

2 6

complexificar a oposi¢ao “bem”-“mal”, a propria relacdo com a cidade denota um
carater especular, dado que tanto o “herdi” como o “vildo” tentam incorpora-la e
transforma-la em seus respectivos reflexos, em imagens de si mesmos — a urbe
ordenada e tecnicista no caso do Batman, ou a cadtica e destrutiva por meio do
Coringa.

E necessario dizer, ainda, que a nogio do espelho (enquanto duplicidade
especular ou multiplicidade caleidoscopica) se faz visivel ndo sé narrativamente,
mas também na propria materialidade imagética. Para dar dois exemplos pontuais,
¢ possivel pensar tanto na maquiagem branca e risonha do Coringa quanto na
mascara de Bane, “vilao” do terceiro filme, a qual cobre apenas sua boca: ambas
se opde a mascara negra e sisuda de Batman, que cobre todo o rosto menos a
boca. Nado sdo apenas simples oposi¢des que magicamente se identificam, a
constru¢do dos personagens transforma esses detalhes antitéticos em evidéncias
de reflexividade — o Coringa insiste explicitamente a todo o momento em sua
intimidade e duplicidade com o homem morcego, e Bane foi treinado pelo mesmo
mestre que treinou o Batman, tendo, tanto quanto o “her6i”, uma historia de
rompimento com esse instrutor. Narrativamente, o proprio fato do “heréi” ter sido

~ 9

treinado por Ra’s Al Ghull, aquele que se mostra o “vildao” em Batman begins
(2005), j4 demonstra sua imagem e semelhanga com o “mal”, uma vez que o
treinamento faz parte da génese do “her6i” e que Ra’s tem algo de uma

paternidade renegada sobre o homem morcego. E além do enredo e das imagens
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sintese dos personagens, ha também movimentagdes de camera, enquadramentos,
jogos de luzes e outros recursos que denotam especularidade. Um exemplo € o
interrogatorio do Coringa feito pelo “her6i”: uma cena construida com algumas
quebras de eixo, o que faz a oposicao entre ambos ficar imageticamente nuancada.
Esses e outros exemplos serdo abordados no corpo da dissertacdo para demonstrar
a légica especular e, principalmente, suas implicagdes na disputa pela cidade.

O funcionamento especular também dialoga com a propria logica da
Guerra ao Terror, instalada a partir de 2001 pela administracio Bush e
acompanhada por um intenso movimento midiatico. E isso que se pode observar a
partir do que propde W.J.T. Mitchell em Cloning Terror: the war of images, 9/11
to the present, obra na qual o autor aponta a clonagem como mecanisSmo
imagético no contexto do esfor¢o americano de guerra antiterror. Como o préprio

Mitchell coloca:

(...) o nexo entre clonagem e terror corre como um fio luminoso
através de figuras icOnicas de sem-rosto, sem-cabeg¢a e anonimato;
através de uma procissdo de gémeos, duplos, multiplos e imagens
espelhadas, sofrendo mutacdes e se espalhando como virus; e através
de momentos de destrui¢@o e criagdo de imagens, traumaticas imagens
de iconoclastia caracteristicas do terrorismo, especialmente em suas
tendéncias religiosas e literalistas.’

Na trilogia de Nolan, ndo s3o apenas os enredos que dialogam com o
terrorismo (todos os “vildes” visam a criacdo de uma histeria coletiva para a
autodestruicdo de Gotham), mas também os proprios procedimentos pelos quais
esses enredos sdo construidos. Relacionando a fala supracitada de Mitchell com as
imagens da trilogia: ha figuras “sem-rosto”, os vildes Coringa e Bane sendo os
melhores exemplos, ou ainda o proprio Batman, que ¢ mascarado; ha “duplos” e
“imagens espelhadas” por toda a estrutura dos longas, a oposi¢do “her6i”-*vilao”
sendo a mais evidente; hd “destruicdo e criagdo de imagens”, no esforgo
acusatorio (iconoclasta) do Coringa e no justificativo de Batman (que redime a
propria imagem), por exemplo. Relacionar, portanto, as produgdes de Christopher
Nolan com as questdes trazidas por Mitchell a respeito do contexto posterior ao

11 de setembro de 2001, ¢ essencial para se compreender melhor ndo s6 os filmes,

como as imagens terroristas e antiterroristas que os geraram.

"MITCHELL, 2011, p. XIV.
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Novamente vale recuar para frisar o escopo de abordagem aqui pretendido
e localizar com clareza o papel do tema do terrorismo na pesquisa. O presente
estudo ndo visa a dar conta do terrorismo enquanto evento historico, ou de sua
iconologia produzida a partir do ataque. Aborda-se a Guerra ao Terror no sentido
tanto de localizar a trilogia Batman temporal e espacialmente quanto de observar
didlogos com a forma e o contetido dos filmes — na medida em que o didlogo pode
contribuir para iluminar tanto as obras quanto o regime imagético instaurado no
periodo de Guerra ao Terror (numa luz espelhada). Mas o foco, como esclarecido
anteriormente, estard sempre nos filmes de Nolan, a partir dos quais se pensa
relacdes com estatutos da imagem no contexto urbano que sucede os eventos do
11 de setembro.

Sobre a relagdo entre as imagens e o terrorismo, serdo utilizados dois
autores principais: o ja citado W.J.T. Mitchell, que lida com a questdo do duplo e
do especular, o reflexo central sendo entre as proprias forcas terroristas e
antiterroristas; * ¢ Marie-Jos¢é Mondzain, que lida com a problematica da
necessidade de distanciamento critico em tempos de guerra imagética (como no
p6s-2001), periodo em que se produzem icones que incorporam o espectador sem
deixar espago para a reflexdo.” Segundo Mondzain as imagens podem tender a
incorporar quem as assiste (se totais e univocas) ou a abrir para o distanciamento
critico (se fragmentarias e equivocas). Tanto Batman quanto Coringa visam a
incorporar o espectador (um movimento alegoricamente apontado pela
incorporacdo da propria cidade), mas os deslocamentos que esse “vildo” deve
produzir para desarticular o monopdlio autoritdrio do “her6i” sobre Gotham
geram momentos equivocos. Estes se abrem ao distanciamento critico e expdem
alguns pontos da estrutura de dominacao do status quo, protegido por Batman, ao
mesmo tempo que elucidam logicas imagéticas do contexto da Guerra ao Terror.

Se ja foram explicitados a cidade e o espelho como elementos centrais da
abordagem feita nesta dissertacdo, as observagdes sobre a imagem que incorpora
(Mondzain) levam ao terceiro elemento da pesquisa: o mifo. Isso porque o esforco
de incorporagdo na imagem de Batman ¢ feito através da deificagdo do
personagem, um movimento explicito que visa a legitimar as ag¢des do “herdi”

(principalmente as antiéticas e violentas) e, no limite, pretende realizar a

¥ MITCHELL, 2011, p.22.
* MONDZAIN, 2009, p.8.
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manuten¢do de sua autoridade bélica sobre Gotham. Esse tom mitico ¢
apresentado desde o inicio do primeiro filme, Batman Begins, em que ¢ oferecido
a Bruce Wayne um caminho para se tornar mais do que um justiceiro, um
caminho para se tornar uma “lenda” — s6 entdo ele seria verdadeiramente
incorruptivel e invencivel. O que se assiste, em seguida, ¢ o surgimento do
homem morcego enquanto deus de Gotham, e isso ¢ explicitado no préoprio longa,
como sera apontado no corpo da dissertagao por meio de alguns exemplos vindos
dos filmes. Para Roland Barthes, o mito ¢ aquilo que ¢ naturalizado e portanto,
despolitizado,"” de modo que instalar um regime de imagens equivocas, na
hipotese aqui trabalhada, pode fazer o espectador repensar o mito e repolitizé-lo —
identificar e analisar os discursos outrora acobertados pela naturalizacdo que
constitui esse mito. Assim, para se alcangar uma maior consisténcia sobre a
discussdo da relacdo entre regimes de imagem e a emancipacao do espacgo urbano,
ha que se abordar o tom mitico e a ldgica especular presentes nos filmes de Nolan,
ambos inerentes a disputa pela cidade.

A construcao do “herdi” como deus aponta ndo somente para 0 mecanismo
de incorporagdo do espectador pelas imagens, mas também para a natureza dos
ataques do Coringa, que podem ser vistos sob o registro da profanacdo. Giorgio
Agamben defende que a profanagdo estd intimamente ligada ao jogo, e que, por
meio deste, o que estava separado (o sagrado ¢ sindnimo, aqui, de separagdo) ¢
restituido ao wuso livre e comum.' Para esse autor, portanto, o jogo enquanto
mecanismo profanatorio, se revela uma possibilidade de quebra de monopolios e
desigualdades que moldam o cenario capitalista (guardado por Batman) —
particularmente aquele presente no espago urbano, tdo caro a esta dissertagao.
Assim, como sera defendido adiante, a operagdo ludica e jocosa profana nao so a
autoridade bélica de Batman mas também o proprio procedimento imagético que
visa a sustentar o “her6i” por meio da incorporacio (Mondzain). E
essencialmente por isso que o segundo filme da trilogia foi escolhido, porque por
meio do Coringa o proprio estatuto constitutivo da imagem que incorpora ¢é
denunciado e problematizado. O que se produz a partir do jogo ¢ a possibilidade
de um novo regime imagético em que o “her6i” fica exposto e¢ ha maior

possibilidade de distanciamento critico.

' BARTHES, 2001, p.164.
" AGAMBEN, 2007, p.67.
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Neste ponto, faz-se necessario atentar para o fato de que a profanagao nao
¢ uma superacdo definitiva, um cancelamento, um esquecimento dos dispositivos
de poder, mas sim uma neutralizagdo desses dispositivos a partir de um novo uso
— 0 uso para Agamben ¢ “sempre a relagdo com o inapropriavel, referindo-se as

. ~ . 12 . ~
coisas enquanto nio se podem tornar objeto de posse”. ~ Isso quer dizer que nao

se pretende defender aqui a abolig@o total da disputa “her6i”-“vildo”, porque, ao
que parece, essa proposta seria fantasiosa na economia narrativa do filme.
Contudo, por meio do jogo ¢ possivel profanar essa disputa e restitui-la aos
proprios cidaddos de Gotham (e aqueles que assistem aos filmes) para que eles
possam decidir por si mesmos o destino da propria cidade — realizando o que se
considera aqui, a partir de David Harvey, como sendo “direito a cidade”
(defini¢do citada logo ao inicio desta introdu¢do). Assim sendo, o ponto ndo ¢
optar entre “herdi” ou “vildao”, nem simplesmente rejeitd-los ambos, mas sim
frustra-los, ao impedir a incorporacdo imagética visada por eles. Em outras
palavras, trata-se de contribuir para o processo de uma maioridade do espectador,
que s6 pode existir a partir do distanciamento critico, demonstrando
possibilidades de uso (no sentido dado por Agamben) das imagens da trilogia para
questionar os assujeitamentos do espago urbano.

Assim, a questdo da cidade no pos 11 de setembro estd intima e
diretamente atrelada a questdo da imagem. Tal conexdo esta relacionada a hiper-
midiatizagdo do espago urbano," e torna o conceito de paisagem (a partir de
Mitchell)'* particularmente util e eloquente: a cidade tomada em sua malha de
visibilidades e invisibilidades, as quais se mostram intimamente conectadas a
logicas de poder. E a essa relagio imagem-cidade contida na nogio de paisagem
urbana que se deve a escolha pelo segundo filme da trilogia, cujo “vilao” abre
portas a uma tomada critica (embora nao lhe seja permitido as adentrar até o fim,
como sera visto). Assim sendo, embora o terceiro filme da trilogia, a primeira
vista, pareca ter mais afinidade com o tema da emancipacdo da cidade, uma vez
que nele ocorre uma revolta popular que destitui por um breve momento os bragos

da ordem capitalista de Gotham, ¢ essencialmente no segundo longa em que o

2 AGAMBEN, 2007, p.72.

"> Andréa Franca sinaliza uma complexa rede imagética j4 instituida ao apontar para um mundo
que, hoje, “ja se da como imagem”: “a fotografia, a televisdo e o cinema conjugados dotaram cada
um (...) da consciéncia de ter uma imagem de si a produzir, a mostrar ou a esconder, a colocar (ou
ndo) em cena”. FRANCA, 2007, p.48.

" MITCHELL, 2002, p. 5.
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estatuto da imagem ¢ de fato posto a prova, conectando-o com o tema central
desta pesquisa. Eis o elo entre os mecanismos de imagem e a emancipagdo do
espaco urbano que ¢ o centro desta dissertacdo: a possibilidade de uma
transformag¢@o no proprio estatuto da imagem, que desencadeia uma participacao
mais democratica na imagem e na paisagem.

Para estruturar a presente dissertagdo, optou-se por transpor a nogao-guia
do espelho para a propria forma de organizagdo das partes. Nao somente por meio
dos titulos, mas também através dos conteudos de cada tomo, a estrutura do
sumario se torna uma espécie de planta baixa de uma situacdo espelho, em que
imagem e contra-imagem se encaram mutuamente, refletindo-se e iluminando-se
uma a outra. A primeira parte, intitulada “Deificacdo”, trata da constru¢do do mito
e do rito de Batman, da consolidacdo desse “her6i” enquanto deus de Gotham e
espelho do “mal” que combate e das implicagdes de seu movimento antiterror, o
qual desemboca em um projeto especifico de paisagem urbana. Na segunda parte,
“Profanagdo”, ¢ a vez de observar de que modo o Coringa desarticula o mito e o
rito constitutivos de Batman e do sistema que o sustenta enquanto autoridade
bélica, técnica, ética e divina da cidade, de analisar os contra-procedimentos de
imagem advindos da presenca do “vilao” em cena e de rever com aten¢do a

199 ¢¢

relag@o especular “her6i”-“vilao”.

Como que refletindo uma a outra, cada parte se divide em dois capitulos.
Na Parte I, o primeiro capitulo trata da constru¢ao mitica do “heréi” e de como ela
se relaciona a imagética da Guerra ao Terror, formando uma nova divindade
intimamente relacionada com o “mal”; ja no segundo capitulo, observa-se de que
modo o esfor¢o antiterror de Batman transborda na paisagem urbana de Gotham,
denotando que a Guerra ao Terror do protagonista carrega inerentemente um
projeto de cidade que €, como ele, mitificado. Na Parte II, o capitulo trés trata de
como 0 jogo ¢ um mecanismo profanatdrio utilizado pelo Coringa para fazer
frente as mitificagdes realizadas pelo “her6i” — a amalgama entre violéncia e riso
no sorriso-cicatriz do “vildao” evidenciam a funcionamento do jogo como
profanacdo; por fim, no ultimo capitulo, coloca-se a implicagdo ultima da
especularidade entre “vilao” e “her6i”: a de que, no limite, eles ndo podem vencer
um ao outro, porque além de opostos sdo consubstanciais — indicando que o

Coringa deixa isso claro mais de uma vez, que Batman o confirma e, finalmente,


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412571/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1412571/CA

24

que essa manutengdo pede por uma profanacdo ndo s6 do “herdi”, como da
propria disputa “herdi”-“vilao”.

A relagdo entre os mecanismos imagéticos € a emancipa¢do do espaco
urbano esta intimamente conectada ao esforco de Guerra ao Terror, que se revela
muito maior e mais sutil quando observado atentamente. A comecar pelo préprio
ato do terrorismo, que ¢ a exata amalgama entre imagem e cidade: a destruicdo de
icones de prédios que sdo de fato prédios — no caso do 11 de setembro as Torres
Gémeas, edificios concretos e ao mesmo tempo simbolos imaginarios da ordem
capitalista capitaneada pelos Estados Unidos. Se nessa destrui¢do o simbolico e o
concreto se fundem de modo complexo, isso também ocorre na guerra antiterror,
cujo titulo (“Guerra ao Terror”) ¢ uma metafora amplamente concretizada por
violacoes de direitos humanos ¢ civis, invasdes de territorio € incontaveis mortes,
como coloca Mitchell."” A trilogia Nolan sem duvida integra esse esforco
antiterrorista em seu braco discursivo e imagético, como ficard ainda mais
evidente ao longo dos capitulos, na medida em que os filmes justificam e
santificam inimeras violagdes, invasdes e violéncias feitas por parte do homem
morcego por meio da mitificagdo. Seguindo a ldgica peculiar da unido entre
metaforico e concreto, a atitude iconoclasta do Coringa pode ser concretizada pelo

199 ¢

espectador numa postura critica em relacdo as imagens da disputa “her6i”-“vilao”.
Uma concretizagdo tal que desemboca na possibilidade de emancipagdo dos
espagos urbanos contemporaneos, tdo essencialmente marcados pela disputa

midiatica de regimes imagéticos.

' MITCHELL, 2011, p.22.
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2. Parte I: Deificagao

2.1. “Herd6i” vestido de preto

Porque s6 o que é mitico ¢ realista;
e s0 o que ¢ realista é mitico.

Pier Paolo Pasolini, Medea

2.1.1. Das sombras, a origem

Neste primeiro subcapitulo, pretende-se analisar o surgimento de Batman
(especificamente na trilogia de Nolan) e a forma como esse processo deixa clara a
relagio do homem morcego com o “mal” e o terrorismo. E especificamente no
primeiro longa, Batman Begins (2005), o momento em que comega o esfor¢o
antiterror do protagonista. O movimento inicial desse filme, que entrelaga o
treinamento de Bruce Wayne na Liga das Sombras'® com suas lembrancas da
infancia, ¢ particularmente eloquente, por denotar claramente o processo de
formagdo do “super-her6i”, trazendo questdes essenciais ao personagem. Desse
movimento inicial ¢ possivel destacar: 1) o preludio; 2) o encontro traumatico de
Bruce ainda crianga com uma revoada de morcegos; 3) o convite a Liga das
Sombras; e 4) o rompimento com o mestre. Tendo em vista esses quatro
momentos, analisados em suas singularidades e em conjunto, defende-se que ¢
possivel observar, desde entdo, a reflexividade entre “bem” e “mal” e a formagao
de um “super-her6i” marcado pela logica do terror, cujo teor mitico € produzido a
partir do realismo apresentado pela trilogia. Antes mesmo de definir terrorismo,
mitico, realismo, reflexividade, “bem” e “mal”, propde-se observar
cautelosamente as imagens, matéria-prima da andlise, para ler de que forma elas
apontam esses tropos neste € nos dois subcapitulos seguintes.

O preludio ¢ particularmente relevante em sua capacidade de sintese, por
delinear de modo sugestivo o contetdo a ser tratado no corpo da obra. Batman
Begins se inicia com uma espécie de tempestade de morcegos sob um denso céu
amarelado, escurecido por nuvens. O imenso niimero de voadores forma ao longe,
por um breve instante, o classico simbolo de Batman (ver imagem 1.1). Produz-

se, assim, uma alegoria visual que concretiza de antemdo o proprio titulo do

' Uma congregacio milenar de artes marciais, inteligéncia e espionagem que combate o crime e a
corrupgao.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412571/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1412571/CA

26

longa, referente a formag¢do do homem morcego (considerando-se a relacdo
metonimica entre o “herdi” e seu simbolo). Nesse preludio, portanto, ocorre um
evento dubio: observa-se o icone de um morcego formado metalinguisticamente
por varios morcegos “reais” — ha uma tensdo entre representagdo (icone formado)
e “realidade” (animais que formam o icone), entre metaforico e literal. E possivel
identificar ainda uma segunda camada de refor¢o a esse conflito na propria forma
como se retrata a cena: uma camera fixa, observacional, “documental”, que assiste
a formacdo alegorica do icone enquanto fendmeno “natural”. Assim, trata-se, por
um lado, de uma representacdo claramente metaforica (j& que um bando cadtico
de morcegos jamais formaria o icone de Batman), mas que, por outro lado, traz
um estilo “realista”, tendo como elemento constitutivo a “naturalidade” do animal

morcego “enquanto tal”, observado numa paisagem “natural”.

Imagem 1.1 - Batman Begins (0h00'33")

Essa conjungdo entre literal e figurativo, “natural” e discursivo pode, aqui,
ser tomada como representativa do gesto de inserir de modo “realista” um “super-
her6i” (um ser fantastico, irreal) no contexto urbano do pds 11 de setembro.
Christopher Nolan, diretor dos filmes, comenta esse “realismo”, contrapondo sua

. 1 . L, . .
obra com a de Tim Burton,'” que criou um mundo gotico e fantasioso no qual o

protagonista “cabe”;'® Nolan coloca que tentou ir na dire¢io contraria:
O que eu senti que ndo tinha visto [nos filmes de Tim Burton] — e que eu apreendi ao ler
os quadrinhos — era um mundo normal, no qual nds poderiamos ser Gotham, de forma
que quando Gotham visse Batman, ele seria tdo extraordindrio quanto se nos o vissemos
no nosso mundo — ele é um personagem extraordinario contra o pano de fundo de um
mundo ordinario."

7 Batman (1989) e Batman returns (1992).
" NOLAN, Christopher. Apud: HECHINGER, 2012.
19

Idem.
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Dessa forma fica clara uma aproximag¢do entre mundo e cena por meio de
um realismo baseado na verossimilhanca que, por sua vez, ¢ determinante na
construcdo do cardter extraordinario do ‘“herdi”. O realismo hollywoodiano,
segundo Robert Stam, ¢ a “pedra de toque estética do cinema hegemonico: a
reconstituicdo de um mundo ficcional caracterizado pela coeréncia interna e pela

aparéncia de continuidade”. *

E nessa continuidade ficcional, cuja
verossimilhanga se baseia na invisibilidade dos procedimentos de imagem
(enredos lineares de causa-efeito, montagem invisivel, sucessdo de
enquadramentos estabelecida (geral, médio, close), personagens motivados e
“criveis”),”' aproximam-se ¢ parecem se mesclar os polos do “real” e do ficcional.
E como propde Edgar Morin: “[no realismo hollywoodiano] o mesmo movimento
que aproxima o imaginario do real aproxima o real do imaginario”** — gerando
uma estética de permeabilidade e de aglutinagdo entre esses polos.

Assim, numa paisagem supostamente ‘“natural”, ‘“sem intervenc¢ao
humana”, que todavia contém um icone do imaginario humano (o simbolo de
Batman), desvela-se uma naturalizag¢do do discurso. Trata-se de um procedimento
recorrente no tema da paisagem, que segundo W. J. T. Mitchell, “naturaliza uma
construgio social e cultural”,” como numa espécie de “hieroglifo social”.** Nao
por acaso, esse autor observa que o florescimento de paisagens nas artes estd
ligado a movimentos imperialistas ¢ a seus esforcos de naturalizar o status quo™
(ponto aprofundado no segundo capitulo). Desse modo, a formagdo “espontanea”
do simbolo do morcego na natureza age para tornar o proprio Batman uma
entidade quase ‘“natural”, necessdria a “realidade”, presente de alguma forma
desde o pré-simbolico e o pré-humano, porque reconhecido “institivamente” pelos
morcegos.

Essa intimidade, que transcende a comum oposi¢do entre o homem e a
natureza em dire¢do a uma alianca entre ambos, reforca um carater mitico no
personagem. Na verdade, como apontaria Roland Barthes: esse carater ¢ tanto

mais mitico quanto mais realista e “natural” for sua representacdo, porque ¢ entao

que ele usa de uma “natureza artificial” para operar a despolitizagdo propria do

2 STAM, 2008, p.30.

2 dem.

2 MORIN, 1989, p.11.

» MITCHELL, 2002, p.2.
*1d Ibid., p.15.

»1d Ibid., p.10.
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mito”® - dado que ¢ justamente a despolitizagdo via naturalizacdo que acoberta o
discurso e o faz valer enquanto mito. Eis a relag@o intrinseca entre o realismo dos
filmes de Nolan e a constru¢do mitica do “her6i”: o realismo hollywoodiano
presente na trilogia abarca uma série de procedimentos que naturalizam o “herdi”
enquanto “salvador” de Gotham ao produzirem uma realidade verossimil que
reafirma visualmente o mito de Batman. Segundo Siegfried Kracauer, tais
procedimentos formam o que ele chama de imagens corroborativas, que, ao se
utilizarem do “realismo” possibilitado pela cdmera®’ para conformar o espago-
tempo e potencializar determinado discurso, tornam-se imagens que ndo vém
“autenticar que uma ideia faz jus a realidade, mas persuadir-nos a aceita-la sem
3 2

uestionar”.?® Para o autor, entretanto, a experiéncia propiciada pelo “realismo”
9 9

da camera pode ser libertadora:

Sem davida [o filme] tem o propodsito de fazer avangar a historia a qual pertence, mas ao
mesmo tempo ele nos afeta fortemente, ou mesmo primariamente, como apenas um
momento fragmentario de realidade visivel, cercado, como estava, por uma franja de
significados visiveis indeterminados. E com essa capacidade, o momento se desatrela do
conflito, da crencga, da aventura rumo aos quais o todo da historia converge. (...) Uma rua
servindo de pano de fundo para uma briga qualquer ou caso de amor pode apressar-se a
frente e produzir um efeito intoxicante.”

O ponto libertador do “realismo” de Kracauer, desse modo, existe quando
a cena se deixa invadir pelo indeterminado préprio do “real”, quando ela perde o
controle de si, abrindo possibilidades de sentido em vez de cercea-las. Contudo,
num regime de imagens corroborativas, o “efeito intoxicante” descrito acima ¢é
posto a servigo do discurso que se pretende autenticar de modo inquestiondvel,
domesticando a supracitada “franja de significados visiveis indeterminados” que a
camera capta. Assim, o discurso passa a ganhar uma univocidade cuja natureza o
aproxima da propria “realidade” apresentada no filme: as imagens corroborativas
“tém a finalidade de te fazer acreditar, ndo ver”.>® Posto dessa forma, ¢ possivel

dizer que tais imagens sdo o que naturalizam (Mitchell) o discurso,

despolitizando-o (Barthes) e o transformando em mito. Embora Kracauer admita

** BARTHES, 2001, p.164.

*" Para Kracauer, o cariter indexical da cimera parece conecti-la de modo intimo a “realidade”.
Com isso o autor ndo defende uma representagdo objetiva e neutra, mas uma que tem a
possibilidade de se deixar invadir pela multiplicidade do mundo, produzindo tensdes e confrontos
entre discurso e “realidade”. HANSEN, Miriam Bratu. Introduction. In: KRACAUER, 1997,
p-XXV.

“» KRACAUER, 1997, p.306.

*1d Ibid., p.303.

1d Ibid., p.306.
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que “nem todas as imagens corroborativas deixam de ser genuinas”,’' trata-se
aqui, na trilogia de Nolan, de uma operagdo para legitimar a figura do “heréi” e
lhe conferir um efeito inequivoco de poder, pretendendo justificar todas as
violéncias que resultam de sua a¢do — como sera visto ao longo da primeira parte
da dissertagao.

Para compreender a mitica relagdo entre Batman e os morcegos, ¢ util
trazer o contraponto feito por Michel Foucault entre o pensamento da Idade Média

e aquele proprio do século XX:

Na Idade Média, (...) o relacionamento entre o ser humano e a animalidade foi o
relacionamento imaginario do homem com os poderes subterraneos do mal. Em nossa
época, o homem reflete esse relacionamento na forma de uma positividade natural: ao
mesmo tempo hierarquia, ordenamento e evolugio.’”

Tomando-se o preludio do filme, portanto, observa-se desde ja uma
ambiguidade. Por um lado, ¢ importante apontar que Batman ¢ um “super-hero6i”
que representa o proprio progresso linear tecnicista e bélico, pois se fortalece com
o investimento constante em aparato bélico de alta tecnologia (tornando-se assim,
super-poderoso) e se conecta de forma quase indistinguivel com a concentragao
de capital (seu alterego, Bruce Wayne, ¢ o maior miliondrio filantropico e
empreendedor de Gotham). Mas, por outro lado, numa estranha contramao, o
filme sugere que esse “salvador” tecnicista também possui uma espécie de relagao
intima com a animalidade dos morcegos, como numa espécie de pré-destinacao
messianica. Além disso, o proprio nome “Cavaleiro das Trevas”, dado ao
protagonista, se refere a uma logica de cavalaria advinda da Idade Média.>> Na
verdade, ¢ como se o homem morcego de Christopher Nolan aglutinasse as duas
visdes apontadas por Foucault: ao mesmo tempo a intimidade com “poderes
subterraneos do mal” e a “positividade natural” que o faz domina-los —
novamente, uma conjuncdo paradoxal de alteridades (como outrora visto entre o

alegorico e o “natural”).

' KRACAUER, 1997, p.306.

2 FOUCAULT, 2012b, p. 153.

30 titulo de “Cavaleiro das Trevas” ocorre primeiramente nos quadrinhos de Frank Miller, The
dark knight returns (1986), e pode ser relacionado a trés elementos fundamentais contidos na
nogdo de cavalaria: aristocracia, feudo e belicismo. Como aponta Lucio Carlos Ferrarese, é por
meio do espago (feudo) que a cavalaria vem de um grupo militar e se torna também uma elite
social. Esse processo parece espelhar a conexdo Bruce-Batman por meio da cidade de Gotham,
discutida no segundo capitulo. Ver: FERRARESE, 2011.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412571/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1412571/CA

30

Passados alguns segundos, a revoada de morcegos fica mais densa e cobre
a tela, momento em que ocorre um matchcut para a vegetagdo de um jardim
filmada em trajetoria horizontal: termina-se o prelidio e se inaugura o corpo do
filme com um flashback. A opg¢ao por esse tipo corte (matchcut), que da
continuidade visual entre um plano e outro, ¢ eloquente no sentido conectar a
materialidade dos morcegos que formam o icone batmaniano com a memdria de
Bruce, que posteriormente formard o proprio Batman. No jardim do flashback,
pertencente a Mansdo Wayne, brincam duas criangas de aproximadamente nove
ou dez anos: Bruce Wayne e sua amiga Rachel Dawes. Em dado momento o
menino tenta se esconder da amiga, mas a tampa de madeira sobre a qual ele apoia
o corpo se quebra, fazendo-o cair num velho pogo desativado. Rachel vai
imediatamente chamar ajuda. Enquanto isso, Bruce fica sozinho e machucado,
sem conseguir se levantar por conta propria. E entdo que ele percebe a sua frente a
entrada de uma caverna totalmente tomada pela escuriddo. Encara-a com medo e
fascinio. Até que, de repente, de 14 sai uma revoada de morcegos que avanga
sobre o corpo do menino, aterrorizado com os voadores.

Essa cena trata do primeiro contato de Bruce Wayne com as trevas —
contato quase literal, se os morcegos forem pensados enquanto extensdo da
escuriddo, como as imagens fazem crer. Vale notar que a queda no pogo situa o
protagonista ao nivel da boca da caverna, e esse importante detalhe produz uma
situacdo que realca visualmente o enfrentamento entre as trevas e aquele menino
caido, na medida em que se encaram em pé de igualdade: frente a frente, numa
oposicdo quase especular. O temor agudo do jovem Bruce fica ainda mais
pronunciado por meio de um sutil track in realizado pela camera em direcdo a
escuriddo. Eis uma crianga que olha fixamente para o escuro absoluto,
completamente tomada pelo medo e por um paradoxal encanto; e eis uma camera
que compartilha desse encanto contraditério, uma vez que segue adentrando a
caverna, muito embora ndo possa captar imagens na auséncia de luz. O track in
faz crescer a massa de nada que ¢ a escuriddo, cada vez mais opaca e ameagadora.
Até que as trevas finalmente respondem com seus filhos: os morcegos —
novamente concretos, “reais”, animalescos, ‘“naturais”.

Trata-se de uma resposta que imediatamente interdita tanto o olhar do
menino (que se preocupa em se defender do bando caotico de voadores), quanto o

olhar da camera (a montagem, submissa a uma linearidade narrativa baseada em
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personagens, se v€ obrigada a cortar para o contra-plano da reacdo do
protagonista). A resposta daquele abismo a penetracdo do olhar de Bruce ¢
também uma espécie de macula que o envolve e conecta fatalmente a escuridao.
Escuridao essa, alias, que esta logo abaixo da Mansdo Wayne, sustentando o
jardim acima em toda a sua luz branca e sugerindo, assim, uma alegoria em
relacdo ao proprio status quo representado pela mansdo. A casa imensa denota a
concentragdo de capital dos Wayne, mas também se conecta a uma nogao de
tradigio — materializada no personagem do mordomo Alfred.”* A complexa
aglutinacdo entre tradicdo e concentragdo faz do lugar um paradigma para o “bom

capitalismo”, como aponta Slavoj Zizek:

Embora os espectadores saibam que Wayne é mega-rico, eles frequentemente esquecem
de onde vem a riqueza dele: industria bélica e especulagdo no mercado de agdes (...).
Vendedor de armas e especulador — este ¢ o segredo por debaixo da mascara de Batman.
Como o filme lida com isso? Ressuscitando o arquetipico tema disckensiano de um bom
capitalista que financia orfanatos.”

Desse modo, Zizek demonstra de imediato a contradi¢@o da filantropia do
“bom capitalista”: uma figura que lucra com especulagdo financeira e industria
bélica e que doa recursos aos que, por fim, explora. Essa contradi¢dao fica,
portanto, insinuada pela oposi¢do entre a mansdo e suas fundagdes cavernosas,
que formam um lado obscuro, escondido — mas que ¢ encontrado pelo
protagonista.
Assim, o contato com os voadores ¢ também fotograficamente metaforico
(a escuriddo que sustenta a luz) num sentido da descoberta de uma conexao entre
a concentragdo de capital (econdmico, cultural, social e simbdlico, como aponta
Pierre Bourdieu)*® ¢ aquilo de obscuro que essa operagdo envolve (exploragio,
desigualdade, beligerancia etc.). A partir daquele ataque de morcegos, 0 menino ja
ndo ¢ mais o mesmo — e ¢ essa complexa experiéncia fundadora com as trevas de
uma caverna subterranea, ou com “os poderes subterraneos do mal”, como coloca
Foucault,”” que fica inscrita neste trecho do filme. Assim, esse flashback ¢ uma

espécie de evento primeiro, que inaugura o relacionamento entre Bruce e os

** Em um dos flashbacks do filme, Bruce por mais de uma vez demonstra desgosto pela casa, que
o lembra de seus pais mortos, e, portanto, de uma tradigdo descontinuada; em cada um desses
momentos, Alfred o corrige e se opde, valorizando a nogdo da tradigdo (ligada a familia) enquanto
institui¢do que carrega uma inerente positividade e “bondade”.

* ZIZEK, 2012.

** SETTON, 2010.

3" Na citagdo direta feita anteriormente, retirada de: FOUCAULT, 2012b, p.153.
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morcegos. Como fica evidente, trevas e luz desempenham um dualismo antitético
de conflito, semelhante aquele visto em boa parte do expressionismo alemao, mas
com o paradoxo das trevas serem aquilo que da origem ao “her6i”, ao “salvador”
de Gotham.*®

Ocorre um corte abrupto do menino sob ataque para o adulto acordando de
um “pesadelo”, passando-se, assim, do flashback ao momento do convite a Liga
das Sombras. O Wayne adulto esta encarcerado em algum lugar ndo identificado
no Oriente, como fica claro pela onipresenca de fisionomias e sotaques asiaticos.
Na hora da refeicao, Bruce Wayne ¢ atacado por detentos, gerando uma confusio
que s6 ¢ interrompida com os tiros de adverténcia de um dos oficiais. Os guardas
levam o protagonista para a solitaria. A cela em que Bruce ¢ colocado ¢ escura,
iluminada apenas por uma pequena janela, e suas paredes sdo antigas, todas feitas
de pedra. Assim que fecham a porta, uma voz surge da escuriddo. Aquele que se
dirige ao “heréi”, partindo da sombra, logo caminha até a luz e se identifica como
Ducard, porta voz de Ra’s Al Ghull, que por sua vez encabeca a Liga das
Sombras. Assim que ouve o nome dessa congregagdo de combate ao crime, Bruce

Wayne ri e debocha, dizendo que sdo vigilantes. Ducard se opde:

Nao, ndo, ndo. Um vigilante ¢ somente um homem perdido na corrida desesperada pela
auto-recompensa, ele pode ser destruido ou detido [neste ponto, pelo tom da fala, sugere
estar se referindo ao proprio Bruce, que esta preso]. Mas... se vocé se faz mais que apenas
um homem, se vocé for devoto de um ideal... e se eles ndo conseguirem te conter... entdo
voce se torna algo completamente diferente.

Bruce, entdo, pergunta o que seria esse “algo completamente diferente”, ao
que Ducard responde com uma pausa dramaticamente cativante: “Lenda, senhor
Wayne”. Eis um momento-chave do filme para a presente dissertacdo, momento

em que se promete ao protagonista a condi¢do de mito. Tal promessa é o que gera

* No caso da caverna obscura que sustenta o jardim iluminado da Mansio Wayne, por exemplo, ¢
possivel encontrar ecos do simbolismo fotografico de Metrdpolis (1927), de Fritz Lang, em que,
sustentando o mundo de luz dos exploradores, hordas de proletarios ficam subjugados a escuriddo
de um submundo cavernoso e¢ maquinal. Em Fausto (1926), de F. W. Murnau, a luz é
personificada pelo anjo e a escuriddo pelo demonio — e € a este Gltimo que se assemelha o Batman,
por conta da capa e dos chifres da fantasia. Além disso, ha o dado eloquente de que Bill Finger,
um dos criadores do Batman, se utiliza do personagem de Conrad Veidt em O homem que ri
(1928), de Paul Leni, para visualizar o personagem do Coringa, como comenta Jerry Robinson
(2009), que trabalhou em conjunto com Bill. Segundo Lotte Eisner, no expressionismo alemao, luz
e sombra se definem uma em oposi¢do a outra, estando sempre em contato (o que lhes confere
uma contraditoria complementariedade) num chiaroscuro que por vezes é matizado, por vezes ¢é
contrastado. EISNER, 1983, p.47-51.
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;. 7 #9939
a busca do “herdi” pelo “super-her6i””, a qual, por sua vez, desemboca no

proprio arco central do enredo de Batman Begins e da trilogia como um todo: a
formag¢do do homem morcego e sua consagracao (mitificagdo) enquanto “‘super-
her6i” (deus) de Gotham. A condicdo de lenda é necessaria para a autoridade
batmaniana, porque, como aponta Ducard na fala supracitada, s6 entdo ele ¢ capaz
de ser “mais que apenas um homem” — e ¢é esse movimento ligado ao “sobre-
humano” que conecta 0 homem morcego a uma condigdo divina, pré-destinada e
messianica, supostamente legitimando de imediato todo o seu autoritarismo bélico
sobre Gotham. Ademais, € claro, a questdo de ser “devoto de um ideal” reforca o
componente mitico-religioso da equacao.

Além da promessa contida na fala (que ¢ tema do subcapitulo seguinte),
faz-se necessario observar uma repeticdo visual que parece conectar essa cena de
didlogo aquela descrita ha pouco, do encontro fundador entre o pequeno Bruce e
os morcegos. A cela escura com paredes de pedra desgastada ¢ bastante
semelhante ao ambiente rochoso da entrada da caverna, ao fundo do pogo. E
possivel ainda indicar uma torneira vazando logo atras do “heréi” ja adulto, que
contribui para uma textura de umidade semelhante a do flashback. Mas, se a
ambientacdo ¢ somente aproximada, o eixo da cdmera ¢ exatamente 0 mesmo,
principalmente a partir do ponto em que Bruce Wayne se agacha na cela, ficando
préoximo do chdo, como quando caiu no poco € ndo conseguiu se levantar (ver
imagens 1.2 a 1.5). Considerando-se esses elementos, de fato, Ducard vem da
escuriddo em direcdo ao protagonista, que o observa parado. E ¢ no momento
mais substancial da conversa que o proponente se agacha, ficando com seus olhos
na mesma altura dos de seu interlocutor — como quando aquele menino encarou as
trevas em pé de igualdade. Por fim, coincide entre as duas cenas o movimento da
camera: o mesmo track in, realizado na mesma velocidade. A fala de Ducard,
saida das trevas, transpassa Bruce Wayne como outrora o fizeram os morcegos, e

o convida a uma obscura instituicdo de nome eloquente: Liga das Sombras.

% A diferenciagio entre “herdi” e “super-her6i” é tema complexo, porque os limites entre ambos
tendem a ficar nebulosos. Esse assunto ¢ tratado no terceiro subcapitulo deste capitulo. Vale
adiantar que, na presente dissertagdo, em vez de se tentar destacar um conceito do outro, entende-
se que o “super-heroi” pode ser visto basicamente como um tipo especifico de “her6i”. Colocado
deste modo, vé-se que tais termos ndo sdo destacaveis entre si, mas interconectados, de modo que,
neste estudo, o Batman (ou qualquer outro protagonista de super-aventura) é tratado pelos dois
termos: “herdi” e “super-herdi”. A diferenciacdo feita na frase que suscitou esta nota foi estilistica
e localizada.
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Imagem 1.2 - Batman Begins (0h01'28") Imagem 1.3 - Batman Begins (0h01'36")

-

Imagem 1.4 - Batman Begis (0h04'35™) Imagem 1.5 - Batman Begins (0h05'16")

Na medida em que ha toda uma simetria especular entre as duas cenas
apontadas, ¢ possivel destacar também uma assimetria fundamental entre ambas —
eis a logica paradoxal do espelho, que conjuga o idéntico com o oposto.
Diferengas na iluminag¢do sugerem que a versdo adulta do “herdi” teria sido de
fato maculada pelos morcegos. No flashback, quando o jovem Bruce cai no pogo,
ele tem o corpo iluminado de maneira bem distribuida, por meio de uma
luminosidade difusa, mesmo que ndo muito forte, e também com alguns feixes
mais claros vindos de cima para baixo (justificados diegeticamente pela luz que
viria da abertura do poco). A combinacdo da luz difusa sobre todo o menino,
incluindo principalmente o rosto, com uma luz mais dura e pronunciada no topo
da cabeca e no dorso (fazendo quase um backlight) faz com que o protagonista se
destaque da escuriddo que o envolve.

Nao ¢ o que ocorre com o Bruce Wayne adulto. Na cena do didlogo com
Ducard, em que a tUnica fonte de luz diegeticamente justificada ¢ a pequena janela
na parede lateral da cela, a luz entra em sentido horizontal, iluminando apenas
uma das faces do “her6i”. Neste momento, h4 uma parte do corpo de Bruce que
fica completamente sem luz, a ponto de se mesclar com a escuridio do seu
entorno, fazendo com que seja impossivel determinar onde termina o escuro da
cela e onde comega o personagem. Desse modo, o ataque dos morcegos vindos da
escuriddo, memoria fundadora do protagonista e cena primeira da trilogia, parece

ter misteriosamente imputado (ou libertado) em Bruce Wayne essa mesma
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escuriddo. E é importante notar que, numa iluminagdo em low-key,*® a miscelanea
ocorre apenas com uma parte do personagem, a outra metade permanecendo
nitidamente iluminada — um contraste de luz que sugere conflito interno, uma
espécie de dialética que vai marcar a postura batmaniana pela divisdo Bruce-
Batman.*'

O protagonista aceita o convite de Ducard e, assim que ¢ liberado da
prisdo, percorre uma grande distdncia a pé rumo a Liga das Sombras. O
treinamento nessa congregagio vai intensificar o embate quase barroco™ contido
no chiaroscuro (low-key) da face de Bruce, e ¢ também nesse momento que as
relagdes entre o filme e o contexto da Guerra ao Terror passam a ficar mais
evidentes. Desde que Wayne entra na Liga das Sombras, ele declara que seu
objetivo ¢ “combater a injustiga, para fazer o medo se voltar contra aqueles que
atacam os amedrontados”, resumindo de modo geral aquilo que sera a atuagdo do
Batman e conectando o “super-herdi” a logica do terror. Assim, neste ponto, a
acdo batmaniana ndo ¢ descrita pura e simplesmente como combate ao crime, ela
tem uma abordagem quase metafisica de dominio sobre o medo, o qual seria
constantemente instrumentalizado por criminosos e terroristas. Em resposta a
colocagdo inicial do protagonista sobre o combate a injustica como remissao do
terror, Ducard responde: “para manipular o medo nos outros, vocé precisa antes
dominar o seu proprio medo. Esta pronto para comegar?”.

Assim, se inicia um treinamento focado na tematica do medo que vai
suscitar flashbacks. Um deles conecta o0 medo de morcegos do “herdi” a culpa que
sente pela morte de seus pais: eles foram assassinados por um assaltante quando
saiam mais cedo de uma Opera, e essa saida ocorre a pedido do menino, que sentiu
medo de alguns personagens do palco, parecidos com morcegos. Ha também a
lembranga de quando Bruce (dessa vez como jovem adulto) enfrenta o chefao da

mafia de Gotham, e este fala explicitamente que hé algo que ndo se pode comprar,

* Low-key é um estilo de iluminagdo fotografica-cinematografica baseado na sombra e no
contraste.

*! Novamente, nesse contraste de luz que indica conflito, é possivel pensar no expressionismo
alemdo como uma referéncia anterior.

2 No Barroco, a luz se opde as sombras, e os temas biblicos (relativos a Contra-reforma) parecem
realcar o carater mitico dessa oposicdo. No caso de Batman, o didlogo com a iluminagdo de
Caravaggio parece particularmente acentuado, na medida em que, segundo German Bazin, este
pintor se destacou ndo porque se baseou primeiro na luz, com a sombra servindo somente como
mecanismo de acentuacdo dessa luz (como faziam alguns de seus contemporaneos, herdeiros do
maneirismo), mas sim porque ele “partiu da sombra e usou a luz para fazer seus corpos atléticos e
plebeus emergirem da sombra”. BAZIN, 2010, p.22.
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que ¢ o poder do medo, poder que o mantém no cargo mais alto da mafia. O
protagonista entdo se volta para uma missdo que comega pessoal (vinganga da
morte dos pais), mas que depois se expande e se universaliza (quando percebe o
carater sistémico do medo): a missdo abstrata anunciada ao adentrar a Liga das
Sombras, de combater o medo em si, devolvendo-o aos que amedrontam.
Objetivo que faz remeter a classica fala do presidente americano Franklin Delano
Roosevelt, citada no filme por um “vilao” secundério: “a tnica coisa que devemos
temer, é 0 medo em si”. #

Essa abstracdo sobre dominar o proprio medo carrega um didlogo com a
nocdo de Guerra ao Terror. O proprio Christopher Nolan, diretor da trilogia,
coloca que, em se tratando de um filme de agcdo que se passa numa metropole do
pos 11/09, a tematica do terrorismo ¢ inevitavel.* Contudo, para tratar desse
dialogo, ¢ preciso ter em mente que o gesto de relacionar a trilogia Batman com a
Guerra ao Terror deve levar em conta ndo s6 o campo das representagdes
(“vildes” como terroristas, “herdi” como forga antiterror) mas também os proprios
procedimentos imagéticos da trilogia e sua relacdo com o contexto do terrorismo.
Dito de outra forma, ¢ importante observar ndo apenas a representacdao, mas
também a forma como essa representacdo ¢ feita. Tal abordagem ¢
particularmente produtiva, porque, como se pretende evidenciar adiante, os usos
da imagem sdo um elemento central nas agdes terrorista e antiterror. No caso do
terrorismo, aponta W. J. T. Mitchell, a estratégia ¢ atacar “ndo oponentes
militares, mas alvos simbolicos”,*” num movimento francamente iconoclasta; no
do antiterror, como coloca Chomsky, constrdi-se uma imagem de terrorismo
numa “abordagem propagandistica, (...) como uma arma a ser explorada a servigo
de algum sistema de poder”,* num movimento iconogrdfico carregado de

imagens corroborativas (Kracauer) que despolitizam (Barthes) discursos

legitimadores das violéncias antiterror. Dessa forma, o proprio estatuto da

* Uma frase proferida originalmente no discurso de Roosevelt em 4 de margo de 1933, mas que se
tornou iconica dai em diante. A intenséo do presidente tinha conexao intrinseca a logica do terror,
pois pretendia superar um “terror sem nome, irracional, injustificado, que paralisa esforgos
necessarios para converter o recuo em avango”. GUARDIAN Apud: LEWIS et al., 2011, p.94.
“NOLAN, Christopher. Apud: HECHINGER, 2012.

“ MITCHELL, 2011, p.12.

* CHOMSKY, 2015, p.155.
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imagem desempenha um papel central na disputa.*’ Contudo, para uma melhor
apreensdo sobre a logica imagética do contexto da Guerra ao Terror, faz-se
importante observar o rompimento de Bruce com seu mestre.

Para o momento da provacao final, Ducard dé ao pupilo uma droga natural
que aumenta a sensibilidade ao medo, e ¢ sob o efeito do terror que Bruce precisa
passar pelo exercicio: encontrar € vencer em combate o proprio mestre, que esta
mascarado e camuflado num batalhdo de guerreiros ninja vestidos de maneira
idéntica — a formacdo linear, em fileiras e colunas, real¢a a identidade entre os
corpos (ver imagem 1.6). Apenas quando o protagonista também se utiliza da
camuflagem é que consegue pegar o mestre de surpresa, passando no teste.
Finalmente lhe ¢ dada a surpreendente missdo primeira: destruir Gotham, que esta
tomada pela imoralidade da corrupgdo. A destruicdo dessa cidade, promete Ra’s
Al Ghull, deve restaurar o0 mundo ao equilibrio. Nesse momento, Bruce recusa a
Liga, uma vez que se recusa a matar, argumentando que o gesto de ndo matar € o
que o distingue daqueles que combate. Inicia-se, entdo, um confronto que deixa o
lugar em chamas. O protagonista foge, salvando somente seu mestre Ducard, com
o qual teve uma forte identificacdo, apesar de suas divergéncias em relacdo aos

ensinamentos de Ra’s Al Ghull.

Imagem 1.6 - Batman Begins (0h33'32")

4

E apenas no momento em que se propde a Bruce sua primeira missao
enquanto membro da Liga que fica absolutamente clara a fun¢do autodesignada
dessa organiza¢do no mundo: a destrui¢do de poténcias hegemonicas que atingem

um nivel irreversivel de corrupcdo e ‘“decadéncia moral”. Essa destrui¢do,

*" Mantendo-se sempre em mente que tratar da iconologia do terrorismo nio tem a fungdo de
amenizar ou diminuir a concretude brutal das mortes e destrui¢cdes provocadas pelos dois lados do
conflito. Pelo contrario. MITCHELL, 2011, p.12.
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argumenta Ra’s Al Ghull, restaura ao equilibrio, que ¢ para ele sinobnimo de
justica. A interpretacdo moralista da corrup¢do seguida da solucdo punitivista
(destruicdo total) traz ecos vindos do posicionamento de organizagdes terroristas
baseadas num fundamentalismo religioso: também elas, coloca Slavoj Zizek,
creem que a permissividade liberal do Ocidente (particularmente no Primeiro
Mundo) deve sofrer a aniquilagdo total.*® Para a surpresa do protagonista, ele
mesmo estava sendo preparado por uma organizagdo terrorista. Ademais, a
especularidade entre “her6i” e terrorismo parece transbordar numa
especularidade, observada por Zizek, entre as formas representadas por ambos os
lados (o “hero6i” a frente do Ocidente liberal versus a Liga das Sombras a frente

dos terroristas em favor da destrui¢do absoluta):

Pode efetivamente parecer que a separagdo entre o Primeiro Mundo permissivo e a reagdo
fundamentalista a ele corre mais e mais ao longo das linhas da oposicéo entre levar uma
longa vida satisfatoria cheia de riquezas materiais e culturais e dedicar a vida a alguma
Causa transcendental. Este antagonismo ndo ¢é aquele entre o que Nietzsche chamou de
niilismo “passivo” e “ativo”? Noés no Oeste somos o Ultimo Homem nietzschiano,
imersos em prazeres diarios estipidos, enquanto os radicais isldmicos estdo prontos para
arriscar tudo, engajados no combate até sua autodestruicio.

Além disso, a execugdo da prova final, baseada na identidade entre os
corpos, chega ao cerne tanto da loégica imagética da trilogia, quanto daquela vista
na Guerra ao Terror: a especularidade. O “herdi” deve se camuflar entre os
soldados terroristas, tornar-se um duplo deles, para vencer seu mestre, ¢ ele o faz
quando imita este ultimo, ou seja, tornando-se um duplo de seu proprio opositor —
conjugando assim o paradoxo que forma a noc¢do de espelho aqui utilizada, da
comunhdo entre opostos. Trata-se de uma estratégia de luta baseada no
mecanismo imagético do espelho, relacionando-se, assim, ao proprio estatuto da
imagem. De forma eloquente, propde Mitchell, o terror (vindo de forgas

. . . . ~ i A 50
terroristas) e a tortura (vinculada as forgas antiterror) sdo “praticas gémeas™ —

no
sentido de conjugarem regimes de imagem semelhantes. Mais que isso: ele
relaciona o proprio mecanismo de clonagem com o do terrorismo enquanto
procedimentos de imagem (dai o titulo de seu livro, Cloning Terror). “Se uma
imagem ¢ um icone, um signo que se refere por semelhanga ou similitude, entdo

, . 7 ro1: . 51
um clone ¢ wuma ‘super-imagem’ que ¢ uma réplica perfeita”,

* ZIZEK, 2015.

* 1dem.

 MITCHELL, 2011, p.XV.
1 1d. Tbid., p.29.
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concomitantemente, o terrorismo ¢ uma tatica “que opera primariamente no nivel
do imaginério”,”* “implantando imagens e destrui¢do de imagens como ataques na
imaginagdo coletiva de uma populagio”.” Continuando a tratar da conjungio
imagética entre terrorismo e clonagem, Mitchell ainda traca um eloquente paralelo

com as proposi¢oes de Walter Benjamin:

A biocibernética € o sucessor historico da caracterizagdo da era moderna feita por Walter
Benjamin (nos anos 1930) como a “era da reprodugdo mecénica”, um periodo definido
pelas invengdes gémeas da linha de montagem na producédo industrial, de um lado, e da
reprodugdo mecanica de imagens nas tecnologias da fotografia e do cinema, de outro. Na
era da biocibernética, a linha de montagem comega a produzir ndo maquinas, mas
organismos vivos e materiais com engenharia bioldgica; enquanto que a producdo de
imagens se desloca da tecnologia quimico-mecanica da fotografia e do cinema
tradicionais para imagens eletronicas do video e da cadmera digital. (...) o terrorismo
contemporaneo tem sido reiteradamente descrito sob a otica de um modelo bio-
informético, como um fendmeno social compardvel a uma doenca infecciosa. Isso se deve
em parte porque a nova midia e a Internet fazem com que imagens de violéncia terrorista
sejam disseminadas de modo muito mais rapido e abrangente, como se uma praga de
imagens tivesse sido langada.”

Além dessa relagdo, a proximidade entre os tropos da clonagem e do
terrorismo enquanto procedimentos imagéticos se acrescenta a fatalidade apontada
pelo autor de que quanto maior o esforco de Guerra ao Terror, mais o terror
parece se espalhar e aumentar sua praga de imagens, como se ele se clonasse a si
mesmo, autorreplicando os proprios icones, € como se ele fosse reflexo direto (ou
gémeo) do esforco antiterror.”® Mitchell identifica, portanto, que no rastro
iconolégico desse conflito ha um lastro de imagens sem-rosto, sem-cabega,
réplicas, duplos, multiplos, e imagens espelhadas’™ — como o exército terrorista da
Liga, formado por individuos mascarados e idénticos, ou como o bando de
morcegos que invadem o prelidio. Desse modo, o terrorismo e a clonagem se
aliam e ganham forg¢a concreta a partir do fato de serem, antes de tudo,
procedimentos ligados ao mais profundo da natureza da imagem.

Quando Ducard, ao final do filme, revela que na verdade ele que ¢ Ra’s Al
Ghull e que, durante o treinamento na Liga, era um duplo que ficava em seu lugar,
a relevancia da reflexividade fica ainda mais evidente: o fato de que o “her6i” sé
se desenvolve por conta do treinamento que recebeu do “vilao”, torna a relagdo

entre ambos mais complexa que o maniqueismo comum e revela muito da

> MITCHELL, 2011, p.21.
3 1dem.

>*1d. Ibid., p.20.

> 1d. Ibid., p.23.

®1d. Tbid., p.XIV.
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condi¢do especular do proprio Batman. A identificacdo ocorrida entre ele e aquele
que mais tarde se revela “vilao” do filme (a ponto de salvar-lhe a vida das chamas
que tomam conta da Liga), diz muito sobre a experiéncia fundadora do menino
Bruce com os morcegos — a praga de imagens que sai da caverna e infesta o
menino, fazendo-o posteriormente replica-los na forma de Batman. Fica sugerido
que o olhar frente a frente entre o menino e a escuriddo ¢ talvez a situacdo
especular primordial no longa e na trilogia. Assim, a logica especular dos trés
filmes estd claramente conectada aquela vista na iconologia da Guerra ao Terror
por meio de Mitchell.

Desse modo, retomando os quatro momentos do filme analisados: 1) no
preludio, o metaforico e o literal, opostos entre si, rasgam suas proprias logicas na
estranha comunhdo especular que possibilita o realismo hollywoodiano para
formar a imagem do morcego a partir da praga de morcegos que sdo “reais”, que
sdo super-imagens, formando o que parece ser um exército autdbnomo de clones;
2) no momento do primeiro contato com esses voadores, o pequeno Bruce esta,
por fim, olhando para um contraditorio espelho de alteridade absoluta que ele
mais tarde duplica, ao mascarar-se na forma de Batman; 3) durante o didlogo feito
na cela da prisdo, a propria forma filmica espelha visualmente o eixo da camera e
reflete a situacdo da caverna, aproximando o convite feito por Ra’s Al Ghull (que
se apresenta sob o pseudonimo de Ducard) ao movimento invasivo dos morcegos
do flashback; e 4) justamente antes do rompimento total com a Liga por se recusar
a matar, Bruce executa o gesto imagético de se camuflar na horda de soldados-
ninja sem rosto da congregagdo, tornando-se idéntico a eles. Fica claro que, a
especularidade entre “bem” e “mal” explode num efeito caleidoscopico e se
multiplica numa série de oposi¢des reflexivas que se tornam potentes em si
mesmas, embora interconectadas: imagem e super-imagem, humano e animal,
“her6i” e “vilao”, humano e divino, univoco e equivoco, mitico e realista, rosto e
mascara.

Assim que foge da sede da Liga das Sombras, Bruce Wayne finalmente
volta para casa, ja com o propoésito de criar um duplo de si mesmo para se tornar
uma lenda no combate ao crime. Depois de topar acidentalmente com um
morcego dentro da mansao, ele retorna exatamente aquele pogo velho no qual caiu
quando crianca e finalmente adentra a caverna fisicamente (e ndo apenas com o

olhar). Assim que acende uma luz, os milhares de morcegos se assustam e o
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cobrem com seus numeros. O protagonista no comeco fica tenso, mas finalmente
enfrenta seu medo e se levanta respirando fundo. Imerso na nuvem de voadores
que o circundam, agora ele se torna um com os morcegos (ver imagem 1.7) — e
conclui a mistica alianga anunciada pelo preludio. Quando o fiel mordomo Alfred
lhe pergunta o por qué dos morcegos como simbolo, ele responde
enigmaticamente: “Morcegos me ddo medo; estd na hora dos meus inimigos

compartilharem o meu horror”.

Imagem 1.7 - Batman Begins (0h46'41")

Desse modo, quando Bruce refina ao maximo o mecanismo de
especularidade que permeia a trilogia, ele se transfigura ndo no “mal” que lhe
causa medo, mas no medo em si (que ¢ afinal, o que deve ser temido, segundo
Roosevelt), donde se forma o Batman. Juntamente com isso, o homem-morcego
surge com o objetivo declarado de amedrontar os criminosos, replicando
especularmente as taticas imagéticas do terrorismo (que aprendeu com terroristas)
para espalhar o medo nos que estdo fora da lei. A partir desses dois pontos, o
protagonista realiza o que anunciou como método de combate a injustica: “fazer o
medo se voltar contra aqueles que atacam os amedrontados” — que ¢ antes de tudo
uma proposta especular. Além disso, a biparticdo do “her6i” parece concretizar
duas personas a partir do contraste luminoso que, como descrito anteriormente,
dominava a face de Bruce e anunciava seu conflito interno — a parte obscurecida
se destaca de seu rosto e se materializa em Batman. Ao fim de todo esse percurso,
o “her6i” acrescenta ao seu leque de armas brancas todo um aparato bélico de alta
tecnologia que garante, juntamente com as habilidades de luta, os “super-poderes”
necessarios para se tornar uma lenda (uma espécie de deus vivo). Surge, assim, o
ambiguo Cavaleiro das Trevas, que agora deve se tornar mitico (e portanto

legitimo) aos olhos dos cidaddos de Gotham e dos espectadores do filme.
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2.1.2. Tornar-se lenda

Ha um breve momento durante o treinamento de Bruce Wayne na Liga das
Sombras em que Ra’s Al Ghull, demonstrando o uso da polvora como distragao
durante um combate, diz a seu pupilo: “teatralidade e decepcdo sdo agentes
poderosos; vocé deve se tornar mais do que apenas um homem na mente do seu
oponente”. E ndo ¢ de surpreender que, quando Ra’s encontra novamente Bruce
ao fim do filme, comenta ironicamente que ao se vestir de morcego ele teria
tomado o conselho da teatralidade “um tanto quanto literalmente”. Se antes o
“vilao” prometera ao “her6i” a condi¢ao de lenda, como foi visto anteriormente,
na primeira fala supracitada ele mostra como chegar a uma tal condicao (deixando
claro, na segunda, que Bruce seguiu o conselho): por meio da “teatralidade”, da
encenagdo, da camuflagem, do duplo — da imagem. Por outro lado, tendo sido
apontado que o préprio terrorismo € centrado em procedimentos imagéticos (mais
do que militarmente efetivo, ele deve ser imageticamente efetivo, para de fato
aterrorizar com seu poder iconoclasta), a fala sobre a teatralidade parece
ambiguamente se referir ndo s6 a um tornar-se lenda, mas também a um tornar-se
terror — pois em ambos 0s casos, surge “mais que apenas um homem” na mente
do espectador.

Assim, seguindo a pista deixada pelas falas citadas, o presente subcapitulo
visa a investigar alguns meios pelos quais 0 homem morcego ¢ mitificado e
consagrado como uma espécie de deus de Gotham, ao mesmo tempo em que se
observa o teor ambiguo dessa divindade. Novamente, antes mesmo de serem
definidos os conceitos, faz-se necessario olhar para o que a imagem diz, € o
percurso de andlise conta com os seguintes trechos: 1) o primeiro momento em
que o Batman captura um mafioso; 2) a tortura de um policial corrupto promovida
pelo “heréi”; 3) a utilizagdo de morcegos como aparato bélico de defesa; e 4) a
denotacdo da fé de um menino em Batman. Esses quatro momentos se encontram
também no primeiro filme da trilogia, Batman begins, e, na medida em que
contam sobre a consolidagdo do homem morcego como agente da paisagem
urbana de Gotham, se fazem particularmente claros enquanto visibilidades que

pretendem a naturalizagdo do “super-herdi” e do discurso que o sustenta.
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A primeira atuagdo de Batman se faz com a neutralizagdo de um transporte
de drogas contrabandeadas pela mafia. Além de deixar desmaiados’’ vérios
capangas, o “super-her6i” também captura o chefdo, Falcone, que estava no local,
supervisionando o carregamento. Quando a policia chega a cena do crime, se
depara com o chefe da méafia imobilizado sobre um refletor de luz ligado. O que
torna o momento tdo relevante ¢ o fato do corpo ainda desmaiado de Falcone se
apresentar como se estivesse crucificado (ver imagem 1.8), e mais, que o corpo
em cruz sobre o refletor projeta nas nuvens escuras da noite um jogo de luz e
sombra cuja forma ¢ ambigua, intermedidria entre um crucificado e o morcego-
simbolo de Batman — inaugurando o Batsinal (ver imagem 1.9). Além disso, a
cena traz ressonancias fortes com uma das mais iconicas fotografias de tortura da
Prisao de Abu Ghraib, a do homem encapuzado de pé sobre uma caixa (tais fotos
vieram a publico em 2004, um ano antes do langamento de Batman begins, e,
segundo Mitchell, representaram uma das derrotas morais do esfor¢o antiterror

norte americano, cujos agentes sdo vistos torturando e humilhando os detentos

(ver imagem 1.10)).”®

Imagem 1.10 - O Homem Encapuzado sobre a Caixa (Fotos de A]bu Ghraib)

TE sempre importante lembrar que Batman, na trilogia de Christopher Nolan, jamais mata. Foi
inclusive essa regra moral que provocou seu rompimento com a Liga das Sombras, como ja foi
descrito.

> MITCHELL, 2011, p. 112-127.
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Os elementos da cena enchem de complexidades o classico mecanismo do
Batsinal — ndo s6 esse dispositivo como (metonimicamente) a propria figura do
homem morcego. Talvez a primeira coisa a destacar seja que o crucificado ¢ um
chefe da mafia, e ndo um messias inocente, o que a principio contradiz a légica da
expiacdo. Contudo, parece que esse detalhe da continuidade a essa logica, mas por
outro viés: a sociedade projeta os proprios males no mafioso (culpa-o como
motivo da violéncia, da corrup¢do e, em ultimo caso, do préprio “mal”) e fantasia
que s6 a morte dele (mesmo que simbdlica) poderia livra-la de seus pecados — a
projecio do “mal” no outro garantiria a possibilidade de expiagdo desse “mal”.”’
Assim, a crucificagdo, neste caso, nao ¢ assistida como referéncia iconica —
inclusive o angulo em % do enquadramento e a brevidade do plano ndo valorizam
o formato em cruz do corpo, embora ele claramente exista —, e sim experimentada
catarticamente pelo espectador, afinal, foi Barrabas e ndo Jesus, que dessa vez foi
crucificado.

O manto negro que cobre o corpo de Falcone e o refletor elétrico que o
sustenta trazem referéncias ao encapuzado de Abu Chraib, o qual tem as maos
atreladas a fios elétricos e estd envolvido num tecido escuro. Ao comentar a
fotografia deste ultimo, W. J. T. Mitchell também vai apontar um paralelo com a

figura de Cristo:

E 0 Homem de Capuz sobre a Caixa que vai evocar a iconografia de Jesus através de todo
o repertorio de imagens da Paixdo de Cristo: o capuz faz lembrar o Cristo vendado e
humilhado; o pedestal lembra o Ecce Homo ¢ a coroagdo de escarnio do Rei dos Judeus; e
a posicdo dos bragos faz lembrar a Lamentacdo ¢ o Homem das Dores [ver imagem 1.11],
tanto quanto imagens do Cristo Ressuscitado com um gestual de boas vindas e resgate.”

> H4 um teor punitivista nas motivagdes de Batman que sera melhor apurada no segundo capitulo.
% MITCHELL, 2011, p.115.
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Imagem 1.11 - O Homem das Dores com um Serafim
e um Querubim - Andrea Mantegna (1485-1490)

A referéncia a Cristo nos dois casos traz o dado apontado por Marie-José
Mondzain em A imagem pode matar? (2009) de que a iconologia ocidental ¢
profundamente influenciada pela iconologia cristd. ® Com essa colocagio,
Mondzain pretende evidenciar ndo s6 o que se representa, mas também (e
principalmente) como se representa. Segundo a autora, a fusdo do espectador com
a imagem traz recorrentemente uma natureza fatal nas mitologias (por exemplo
em Narciso), e é a encarnagdo, por outro lado, que vem libertar a imagem e
aquele que a observa.®” Isso porque a encarnagdo ¢ a figuragio do invisivel, ou
seja, uma espécie de mediacdo entre o espectador e a totalidade da imagem por
meio de uma visibilidade: Cristo ¢ a face visivel de um Deus invisivel.”’ Dessa
forma ¢ possivel olhar diretamente a imagem e buscar o invisivel que ela encarna
sem o risco de ser mortalmente tragado (ao contrario de Narciso, que se afoga ao
se fundir com a propria imagem):

E a gestdo das paixdes e da voz no seio do visivel, necessaria a construgio de uma
comunidade, que o pensamento cristdo reconheceu, ha ja dez séculos atras, como a
verdadeira interrogagdo. Foi este quem primeiramente instaurou uma legitimidade da
imagem, ndo s6 por a libertar do seu poder mortifero e confusional, mas por lhe conferir
um poder salvador e mesmo redentor. Ndo so6 a imagem ¢ visivel e o face-a-face ndo mata
como a imagem opera uma purificagio das trevas.**

Desse modo, a imagem encarnada constitui-se de trés partes: “o visivel, o
invisivel e o olhar que os coloca em relacdo”. 65 Trata-se, assim, de um
funcionamento baseado na auséncia e na distancia, em que o espectador ¢ sujeito
de um olhar ativo que atua entre ver e falar, entre captar e dar sentido,
desembocando em possibilidades e camadas multiplas de sentido. Por outro lado,
Mondzain também aponta um regime oposto instituido pelo mesmo pensamento
cristdo, que € o da personificagdo. A imagem personificada ¢ uma espécie de
pseudo-imagem, porque, nela, o visivel e o invisivel se fundem num sé corpo e
viram pura visibilidade, perdendo a qualidade trina que caracteriza a imagem

. . . y e ~ 66
(visivel, invisivel e olhar): torna-se uma espécie de “excarnagao”.

®' MONDZAIN, 2009, p.12-13.
62 1d. Ibid., p.23.

% 1d. Ibid., p.25.

% 1dem.

% 1d. Ibid., p.26.

% 1d. Ibid., p.64.
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Mondzain aponta que ¢ por meio da incorporagdo que a personificagdo €
possivel, um processo em que, em semelhanca a Santa Eucaristia celebrada na
missa (catolica, anglicana, ortodoxa), o sujeito aceita uma promessa totalizante de
verdade e se funde com a imagem tomada em sua materialidade (na missa, a
hostia). ¢ Esse gesto fusional mescla o invisivel da imagem ao visivel ¢ o
internaliza no sujeito (na missa, a comunidade fundida no Corpo de Cristo). Na
comunhao, sujeito e visibilidade viram um s6. Com tal visibilidade presente no
proprio observador, ndo ha possibilidade de distanciamento critico, o que faz com
que ele se torne objeto da personificagdo — a visibilidade pura e excarnada. Esta
ultima, contrariando assim a encarnagdo, constitui-se na presenga totalizante, e
ndo na auséncia e na equivocidade, desembocando num todo univoco.

A preocupacdo da autora, ao opor o estatuto da encarnacdo ao da
personificagdo € sinalizar que no primeiro estda a possibilidade de critica,
libertagdo e didlogo com a alteridade (o invisivel almejado), enquanto o segundo
se configura como dispositivo de poder que inibe o distanciamento necessario ao
questionamento por ser uma naturalizagdo do discurso. Fica clara a relacdo do
regime de personificagdo com o que Kracauer chama de imagens corroborativas -
(citadas no primeiro subcapitulo),”® ligadas a uma mitificagdo que usa o realismo
para naturalizar de modo inquestionavel determinada ideia, despolitizando-a
(Roland Barthes): ¢ a univocidade que mina a indeterminagdo propria da imagem
(almejada de certa forma tanto por Kracauer quanto por Mondzain). Na mesma
esteira € possivel relacionar a personificagdo com a super-imagem (Mitchell),
dado que esta ndo ocorre pela similitude, como a imagem, mas sim pela
identificacdo total da clonagem — e se a identificagdo total incorpora (como em
Narciso), pode-se dizer que a super-imagem ¢ o resultado da personifica¢do: um
visivel absoluto, uma coercdo a indeterminagdo propria da imagem. Logo, essa
indeterminacdo ¢ mais afim da imagem encarnada, a qual nunca se da por inteira,
possibilitando o distanciamento e a contemplacdo de uma multiplicidade de
sentidos.

Além disso, Mondzain localiza sua discussdo exatamente no contexto de
Guerra ao Terror do pdés 11/09, em que o outro se torna inimigo ¢ ¢ demonizado

na guerra iconologica, em que “o reino da imagem [implica] sempre na morte do

" MONDZAIN, 2009, p.26.
% KRACAUER, 1997, p.306.
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outro”.%’ Para a autora, ¢ a encarnacdo que se relaciona com a possibilidade de

superacao do contexto imagético do terrorismo — por isso € tdo essencial, porque
traz a cena o distanciamento critico e a possibilidade de repolitizagdo (a partir da
noc¢do de Barthes) do discurso outrora naturalizado em mito. Contudo, como sera
observado adiante, Batman reiteradamente recorre a “teatralidade”, nos termos de
Ra’s Al Ghull, para se consagrar na paisagem urbana de Gotham, incorporando
os cidaddos e personificando para eles a salvagdo da cidade — a encarnagdo
fragiliza a condi¢do divina por ele almejada (e com isso a legitimidade de todo o
esfor¢o antiterror), porque a torna questionavel. Dessa forma, sdo os recursos
“teatrais” utilizados pelo “herdi” que servem como pistas de sua natureza, a qual
se relaciona de modo ambiguo e especular com a iconologia cristd (que estd nas
raizes do imagindrio ocidental, como apontado).

E o que se pode observar na cena anteriormente descrita. A luz do refletor
que projeta a imagem do corpo do mafioso até as nuvens, o faz como se encenasse
a sua elevagdo aos céus, numa espécie de reden¢do. Com isso, além do morcego
projetado denotar a autoria da captura de Falcone (realizada por Batman), ¢
preciso notar o dado complexificador de que o simbolo s6 existe nas nuvens
porque ¢ projetado a partir daquele criminoso. O conjunto da cena, portanto,
indica a natureza dubia do “super-her6i”, a qual, como ja foi visto no primeiro
subcapitulo, se relaciona as trevas e ao “mal” — como coloca Michel Foucault, “na
regido mais obscura do campo politico o homem condenado representa o
simétrico, a figura invertida do rei”.”® Assim sendo, se ¢ a partir da Liga das
Sombras que Batman contraditoria e especularmente se projeta como “super-
her6i”, ¢ a partir do corpo de um chefe da mafia que o simbolo do morcego
redentor chega as nuvens e conquista os céus de Gotham.

Entretanto, paradoxalmente, ao mesmo tempo em que se identifica com o
“mal”, o protagonista se opde radicalmente a ele, desviando-se para o “bem”, isto
¢, para o lugar do “herdi” que salva os cidaddos “inocentes” da destruigdo
eminente promovida pelos “vildes”. Pode-se dizer, ainda, que esse desvio para o
“bem” estd concretizado visualmente na imagem supracitada, na qual o chefe da
mafia, tocado pelo “bom” heroismo de Batman, projeta-lhe simbolo. Ao que

parece, o lugar do “mal” seria daquele que aterroriza os “inocentes”, enquanto o

% MONDZAIN, 2009, p.8.
" FOUCAULT, Michel. Apud: MITCHELL, 2011, p.153.
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lugar do “bem”, daquele que aterroriza os “culpados” — sdo “praticas gémeas”,
como propds Mitchell,”' em citagdo feita no primeiro subcapitulo.

Além disso, a condi¢do luminosa e fantasmagorica da proje¢do (feita com
luz sobre nuvens) da pistas também da propria ressurreicdo de Batman no céu de
Gotham, ressurreicdo que, como os super-poderes do personagem, ¢ possibilitado
pela tecnologia moderna (no caso, um refletor elétrico de alta poténcia). E além de
se ter na cena a declaragdo sobre uma natureza messianica e salvadora a partir da
“teatralizacdo” da captura de criminosos, além de se ver que ¢ a tecnologia (o
refletor e o aparato bélico) que possibilita a constituicdo desse messias vindo das
trevas, também se reafirma uma regra moral da acdo do personagem: ndo matar —
pois Falcone estd somente desmaiado.” Portanto, o sacrificio de Batman, que
combate o crime por livre escolha, disponibilizando o proprio corpo ao bem
comum sem se manchar moralmente com o assassinato, expia os crimes de
Gotham. Fica clara uma relagdo especular (portanto de identidade e oposicdo)
entre o0 homem morcego a figura de Cristo.

Essa expiacdo vinda do sacrificio do “her6i” ¢ o que consagra e santifica o
homem morcego, fazendo-o personificar uma espécie de divindade salvadora. Sua
condi¢do divina (e, mais especificamente, cristica), sugerida na leitura que se fez
da cena supracitada, ¢ colocada de forma ainda mais direta pelo proprio
personagem, quando ele identifica um policial corrupto que estd envolvido com a
mafia. E uma noite chuvosa e esse homem caminha sozinho pelas ruas do bairro
mais pobre e central de Gotham. De repente ele ¢ arrebatado para os céus escuros
por meio de um aparato preparado pelo “super-her6i”, que o aguarda no terrago de
um dos prédios. O homem morcego entdo lhe pergunta sobre o destino das drogas
com sua voz moérbida e agressiva, ao que o policial, pendurado pela perna e em
panico, responde: “Eu ndo sei! Eu juro por Deus!”; imediatamente Batman rebate:
“Jure por mim!”, e inicia uma breve sessdo de tortura psicoldgica, depois da qual
o corrupto cede algumas informacdes.

A substituicdo de Deus por Batman ¢é explicitamente proposta pelo
personagem; mas além de evidenciar a divinizagdo ou mitificacdo desse “super-

her6i”, um tornar-se “lenda”, como propos Ra’s Al Ghull, essa substituicao

""MITCHELL, p.XV.

2 Na versio de 1986, de Frank Miller, como nos quadrinhos da década de 1940, Batman nio tem
problema em matar alguns criminosos. Ver: MILLER, 1996, p.64-65. Ver também: FINGER &
KANE, 1940.
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também indica uma natureza negativa dessa nova divindade. Tal indicagdo pode
ser inferida a partir de dois pontos: o primeiro € o principio judaico-cristdo de que
jurar por Deus ¢ falta grave; o segundo ¢ o fato de que o policial mentia ao dizer
que ndo sabia de nada. No Evangelho de Mateus, Cristo ¢ bem claro em relagdo a
relevancia de ndo jurar por nada de sagrado: “seja o vosso sim, sim, € 0 vosso nao,
ndo. O que passa disso vem do Maligno.”;”” uma passagem posteriormente
rememorada por Tiago.’* Assim sendo, o Cavaleiro das Trevas, em vez de
recriminar as juras blasfemas, apenas substitui o denominador, conectando-se de
alguma forma ao “Maligno” e, a0 mesmo tempo, punindo o malfeitor. Por meio
desse mecanismo, ele concomitante e contraditoriamente se distingue da
divindade judaico-crista e a projeta nele — num paradoxo especular. O “tornar-se
lenda” se mescla com o “tornar-se terror”, o que fica evidente com a sessdo de
tortura legitimada, em que ele aterroriza o corrupto até que fale.

Outro fator desta cena, presente na materialidade da imagem, ¢ a escuriddo
dos céus de Gotham. Isso porque o celeste, na tradi¢do judaico-crista, esta ligado
ao lugar do divino e da luz, ao “trono de Deus”,”” segundo o proprio Cristo —
constantemente expresso no barroco, como sinaliza, por exemplo, o quadro de
Peter Paul Rubens sobre a assuncdo e coroacdo de Maria aos céus (ver imagem
1.12). Contudo, na inversdo promovida pela noite, ¢ Batman, o Cavaleiro das
Trevas, que figura nos céus, mesclando-se com sua total falta de luz. A opacidade
da escuriddo celestial de Gotham se assemelha aquela vista no ja analisado track
in que a camera realiza em dire¢do a caverna que o menino Bruce encara, logo ao
inicio do filme. E ¢ a partir dessa inversdo celeste que ¢ possivel a ascensdo nao
de um santo, mas de um policial corrupto, ndo para que seja santificado ou salvo,
mas para que seja punido e torturado. Uma ascensdo possibilitada, alias, por um
aparato técnico de Batman, um cabo de alta resisténcia, novamente demonstrando

a comunhio entre o “herdi” e seu discurso racional-tecnicista. Batman visa a

personificar tanto a salvagdo para os “bons” quanto a puni¢ao para os “maus”.

3 BIBLIA, Mateus 5, 37.
" BIBLIA, Tiago 5, 12.
> BIBLIA, Mateus 5, 34.
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Imagem 1.12 - A Coroagao da Virgem - Peter Paul Rubens (1609)

Vale apontar, ainda, que a mistura entre o “super-her6i” e os céus de
Gotham também apontam para sua onipresenga € onisciéncia, pois, enquanto
Cavaleiro das Trevas, ele se apresenta como um enviado da escuriddo (como
outrora os morcegos) — sobrevoando a urbe em sua totalidade. Algumas cenas de
luta concretizam formalmente essa miscelanea entre Batman e escuriddo por meio
de pelo menos trés dispositivos: 1) uma fotografia baseada no low-key que
esconde o protagonista; 2) uma mise-en-scene que da mais espago visivel aos
oponentes do “her6i” (o qual fica, portanto, menos visivel); e 3) uma edicao
rapida e multidimensional, cuja velocidade confere uma espécie de
simultaneidade espaco-temporal e sugere a onipresenca e onipoténcia do “super-
her6i” que derrota varios adversarios de uma so vez.

E depois de uma dessas cenas de luta que vem o terceiro trecho a ser
descrito e analisado aqui, sobre a utilizagdo dos morcegos como parte do aparato
bélico. Logo depois de derrotar um bando de capangas, e (novamente) torturar e
aterrorizar um ajudante do “vildo” do filme, Batman se vé dentro de um prédio
cercado pela policia. Além de uma grande quantidade de policiais, equipes da
SWAT também invadem o prédio. O “super-her6i” ¢ perseguido pelas forgas da
ordem pelo fato de ser visto como um justiceiro — inclusive, essa persegui¢do sé
potencializa o sentido cristico do sacrificio realizado nele. Para escapar do
encurralamento, Batman aciona um dispositivo que atrai uma horda de morcegos
ao prédio, possibilitando sua fuga e confundindo os policiais, atacados pelos

voadores.
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A propria forma filmica sugere a relevancia desse momento por meio da
trilha sonora, que ganha corpo e presenca justamente na chegada dos morcegos,
realcando o momento da misteriosa alianga entre Batman e esses voadores, a
praga de imagens (Mitchell) que resgata o protagonista. Potencializando o efeito
de uma musica que se eleva e enobrece o gesto do “her6i”, mitificando-o, estd o
ruido alto do bando de morcegos, e, contrastando com o panico dos policiais, esta
a postura fria e inalterada de Batman, devido a sua intimidade com os animais que
invadem o prédio. Novamente se encontram ecos do preludio, daquela alianga
entre o “natural” e o alegorico, que trazem também uma alianga entre o realista e
o mitico: uma alegoria filmada em estilo realista-naturalista, como se fosse
fendmeno da natureza, ndo sé legitimando o discurso, mas despolitizando-o
(Barthes). Também nesta cena de fuga, a presenga do dispositivo tecnoldgico
ativado por Batman traz um grau de realismo ao evento e possibilita a
manifestagdo mitica de sua divindade (como nos outros dois momentos analisados
anteriormente — o refletor elétrico no primeiro € o cabo no segundo). Tudo ¢
registrado por cameras observadoras que imprimem movimento apenas para
acompanhar os objetos filmados (um policial que se joga no chdo, um vidro que
se quebra, um “her6i” que salta de uma andar para outro). Os movimentos sobrios
da camera trabalham menos para o maravilhamento do espectador (melhor
explorada pelo aumento do volume da trilha sonora), e mais para a manutengao de
um ideal de “neutralidade”, de “documentarismo” — que € base para constru¢ao do
realismo desse filme. Paradoxalmente, ¢ por meio de uma encenagdo realista que
o mito encenado ganha forga, pelo fato de ser naturalizado (W. J. T. Mitchell),
retratado por imagens que se utilizam de seu realismo para tornar o discurso
univoco (como aponta Kracauer, ao falar de imagens corroborativas).”®

Um segundo ponto ¢ que, aliado ao fato tecnoldgico que “explica” a vinda
dos morcegos, contudo, esta o fato de que Batman parece ser o Unico que ndo ¢
atacado por esses animais — mesmo depois de ter atirado para longe o dispositivo.
Nesse sentido, apesar da justificativa tecnoldgica para o aparecimento daqueles
voadores, a relagdo entre esses animais € 0 homem morcego continua misteriosa.
A cena, portanto, confirma a dubiedade que ja transparecia no preludio, segundo a

qual, com base nas colocagdes de Foucault,”’ a relagdo Batman-morcegos

" KRACAUER, 1997, p.306.
""FOUCAULT, 2012b, p. 153.
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demonstra a0 mesmo tempo uma intimidade com “poderes subterraneos do mal” e
uma “positividade natural” que o faz dominéd-los — como dito anteriormente.
Assim sendo, os morcegos ndo proporcionam apenas uma fuga ao “hero6i”, mas
também a “teatralidade” necessdria para constru¢do do mito, para uma
incorporag¢do (Mondzain) do espectador que possibilite a personificagdo do
“heroi”.

O quarto momento a ser analisado aqui faz reverberar novamente esse elo
paradoxal entre o mitico e o realista para a produgdo da super-imagem (Mitchell)
que incorpora. Mais ao final do longa, parte da cidade est4d tomada pelo terror: o
“vilao” Ra’s Al Ghull espalha na ilha central de Gotham uma toxina vaporosa que
ativa o medo nas pessoas. Rachel Dawes (a amada de Bruce Wayne) se encontra
nessa regido junto com um menino que ela tenta proteger. Na medida em que
Rachel ja havia recebido anteriormente o antidoto, que lhe foi dado por Batman,
ela ndo sofre os efeitos da toxina, ao contrario do menino que fica aterrorizado.
Em dado momento, os dois sdo encurralados por um bando de ex-prisioneiros que
estdo sob o efeito da droga. Enquanto um deles se aproxima, o menino repete
algumas vezes que o Batman vird para os salvar daquela situagdo, mesmo sendo
muito improvavel, pelo fato de estarem perdidos num beco qualquer no meio de
toda uma situagio cadtica. E entdo que, de repente, o Batman desce do escuro dos
céus, desarma o criminoso e em seguida se eleva de volta aos céus carregando
consigo Rachel e o menino, salvando-os.

Uma vez que a mistura entre o “her6i” e as sombras ja foi abordada,
acrescenta-se apenas que neste trecho, em vez de arrebatar um criminoso para a
punicdo, ele arrebata duas “vitimas inocentes” para a salvacdo. Esse dado apenas
reforca a ambiguidade de uma constru¢do imagética que circula entre lenda e
terror. De fato, a sequéncia do trecho (descida sobre um agressor em potencial,
neutralizando-o, € ascensdo com duas “vitimas inocentes”, salvando-as) sintetiza
aquilo que Wayne postulou sobre a injustica desde o inicio do longa, definindo-a
como remissdo do terror aos que aterrorizam. Além disso, ao se retratar um
menino que, no desespero, recorre a certeza da salvacdo em Batman, fica claro
que se estd diante de uma crenga quase religiosa. A estética realista da trilogia,
neste momento, traz a tona a improbabilidade do desejo daquele menino, na
medida em que, como descrito, ele e Rachel estdo cercados num beco qualquer do

centro da cidade, que estd imerso em caos. Contudo, paradoxalmente, ¢
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exatamente a improbabilidade da salvagdo que a torna vidvel, uma vez que, como
foi visto anteriormente, o realismo do filme ¢ cumplice da construgdo mitica do
“her6i”, e poucos gestos sdo mais deificantes do que a realizagdo de um milagre.
Quando Batman de repente aparece para defender as “vitimas inocentes” do
“mal”, a mesma estética “realista” que denotava improbabilidade, agora promove
a reviravolta e sustenta a condi¢do quase-milagrosa daquele feito, novamente
inflando a divinizagdo do homem morcego.

E relevante o fato de que o juizo do protagonista sobre quem punir e quem
salvar sempre coincida com a representagdo de estilo realista do filme. E essa
exatiddo de julgamento que legitima e santifica a agdo do “her6i”, por mais
violenta que ela seja (como no caso das torturas psicologicas). Cameras que se
pretendem ‘“neutras” revelam quem sdo os “bons” e quem sdo os “maus”, e
Batman, sem hesitar, salva o primeiro grupo e pune o segundo. Se a forma filmica
¢ a de um realismo hollywoodiano, a sincronia entre a representacdo do “bem” e
do “mal” com a percep¢do do protagonista parece conferir a este Ultimo uma
espécie de onisciéncia’ — ja que o regime imagético do filme tende a naturalizar
(Mitchell) o discurso. Conjuntamente com essa onisciéncia, estd a legitimidade de
agir: pois se ele sabe exatamente quem ¢ “bom” e quem ¢ “mau”, também sabe o
qudo “bons” ou “maus” sdo os personagens, podendo dar-lhes o que de fato
“merecem”. Aqui se mostra um raciocinio moral punitivista que se relaciona
muito intimamente com o que propde a Liga das Sombras — ocorrendo uma
desconcertante situagdo especular entre os julgamentos do “vilao” e do “heréi” (a
diferenga ¢ que o “vildo” absolutiza a puni¢do na aniquilagdo total, enquanto o
“her6i” ¢ seletivo e burocratico, depositando confianga na existéncia de algumas
pessoas “boas” e nas forcas da ordem, que vdo prender os criminosos que ele

capturar).

¥ Batman ndo prevé o futuro, mas sabe exatamente quem é “mau” e quem é “bom”. Ele se engana
apenas por duas vezes: no primeiro filme, Batman begins (2005), em que seu mestre Ducard se
revela Ra’s Al Ghull, o “vilao” do filme; e no terceiro filme, Batman: o cavaleiro das trevas
ressurge (2012), em que a filha de Ra’s Al Ghull é capaz de engana-lo, fingindo ser alguém
interessada na libertacdo de Gotham. Mas esses dois enganos so sdo possiveis, porque o proprio
filme ndo mostra nem mesmo ao espectador a “verdade moral” desses personagens. Assim, o que
se pretende dizer é que ha uma conectividade intrinseca entre protagonista e filme, e, no momento
em que um evento revela “naturalmente” a moralidade de determinado personagem, Batman tem
acesso a essa “Verdade”, de modo que seu julgamento e suas agdes sdo legitimadas. Vale citar, por
exemplo, sua intui¢do sobre a “bondade” da ladra Selina Kyle, no terceiro filme.
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A sincronia entre filme e “super-her6i” constréi uma espécie de
infalibilidade moral em Batman, legitimando seus discursos e acdes. Essa
sincronia vai além do acesso a Verdade diegética por parte do personagem,
acontecendo também na valorizacdo dramdtica de seu heroismo (como no
momento em que os morcegos invadem o prédio, quando se aumenta a trilha
sonora, para a constru¢do de uma fuga triunfal); isso sem citar, ¢ claro, uma linha
narrativa que acumula eventos de forma a tornar o “her6i” tanto “bom”, como
“necessario”, ambos adjetivos legitimadores — que justificam quaisquer agdes
mais violentas por parte de Batman, seja espionagem, tortura ou destruicdo de
veiculos em persegui¢do. Assim a propria forma filmica sacrifica o “heréi”, ou
seja torna-o sacro, no sentido dado por Giorgio Agamben da santificacdo como
separacdo: “religio ndo ¢ o que une homens e deuses, mas aquilo que cuida para
que se mantenham distintos”.”” Batman s6 ¢ “super-her6i” (divindade) por se
distinguir dos outros personagens, por estar separado deles, sendo santificado pelo

3

longa e detendo a “verdadeira” legitimidade. Sendo ele mesmo da ordem do
sagrado, passa a fazer a manutencdo dessa separacao.

O que se vé por meio dos eventos descritos e analisados ¢ o constante
exercicio da “teatralidade” (na terminologia de Ra’s Al Ghull), ou seja, de
mecanismos imagéticos cuja fun¢do ¢ deificar o protagonista, transformando-o em
algo muito maior do que um simples justiceiro — como o “vildao” propunha a
Bruce. Se, no quarto exemplo anteriormente analisado, o menino que se vé em
perigo comeca imediatamente a repetir em voz alta sua crenga em Batman, ¢
porque ele ja aceitou essa figura como seu “salvador” e sua resposta ¢ automatica.
O imediatismo e a forca de fé das afirma¢des do menino indicam uma presenga do
homem morcego j4 instalada em seu imaginario, ndo enquanto reflexdo
problematizante (como no regime da encarnagdo), mas enquanto certeza univoca
de “salvagdo”. Portanto, o “super-herdi” ¢ deificado pelo menino, personificando-
lhe concretamente a propria salvacdo — que chega a tempo, vinda dos céus escuros
(confirmacao feita pelo realismo do proprio filme). Esse caminho percorrido pelo
menino pode ser descrito como mitificacdo (ou “mitiza¢do’’) no sentido posto por

Umberto Eco:

Simboliza¢do inconscia, identificagdo do objeto com uma soma de finalidades nem
sempre racionalizaveis, projecdo na imagem de tendéncias, aspiragdes, temores

™ Autor a ser revisitado em outros capitulos. AGAMBEN, 2007, p.66.
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particularmente emergentes num individuo, numa comunidade, em toda uma época
s 80
histérica.

Como sinalizado pela posicao de Barthes, apontada no inicio do primeiro
subcapitulo, o mitico se relaciona intrinsecamente a uma “naturalidade”, ou, no
caso de Eco, uma “inconsciéncia” do processo discursivo ou imagético —
justamente o movimento de internalizacdo automatica da imagem que Mondzain
descreve como incorporagdo, que viabiliza a personificagdo. Por isso, juntamente
com Barthes e Mondzain, Umberto Eco vé a necessidade de analisar criticamente
as construcdes miticas. Sendo o homem morcego, como visto, representado (por
uma estética realista) como tendo acesso onisciente a verdade moral diegética,
difusdo onipresente pelos céus escuros da cidade e aparatos tecnoldgicos e
técnicas de luta onipotentes, hd& um movimento duplo de incorporagdo feito tanto
por Batman em relag@o aos cidaddos de Gotham, quanto pelo filme em relagao aos
espectadores — um movimento que mitifica em dire¢do a divinizagdo, pretendendo
estabelecer o regime da personificagdo. E, nesse sentido, tanto os individuos que
habitam a urbe ficticia como aqueles que assistem ao filme se configuram como
espectadores, numa relagdo especular.

Assim, fica evidenciado que, se 0 homem morcego for capaz de alcancar
uma condic¢do divina no imaginério dos espectadores por meio de uma projegao
mitificante que os incorpora e faz do “her6i” uma personificagdo da “salvacao” e
da “justi¢a” antiterror, ele serd capaz de estabelecer sua legitimidade de agdo em
Gotham, e portanto de consagrar sua autoridade bélica e “justa” sobre a cidade.
Na medida em que essa posicao lhe ¢ dada frente a uma reacdo “natural” a ameaca
terrorista (personificada pelos “vildes”), as violéncias, invasdes e violagdes aos
direitos humanos mais basicos, ndo passam de custos “necessarios” e “naturais”
para a vitoria sobre o “mal”. Numa relacdo especular a Guerra ao Terror,
Immanuel Wallerstein, socidlogo e tedrico das Relagdes Internacionais, comenta
que os ataques terroristas resultaram num momento de “bonanga” para o governo
Bush, que pdde colocar a frente seu projeto ideoldgico: investimento bélico,
nacionalismo, liberalismo econdmico e fragilizagdo das liberdades civis®! (numa
estranha semelhanga a Batman). Como apontam os ja citados Mitchell e

Mondzain, a Guerra ao Terror € particularmente sensivel a produgdo e destruicao

%ECO, 1970, p. 239.
1 WALLERSTEIN, 2003, p.6-8.
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de imagens, de modo que o proprio estatuto da imagem pode se tornar, por meio
da personificacdo, um dos dispositivos centrais de poder. A personificagdo,
portanto, ¢ uma espécie de coercdo da imagem que a transforma em visibilidade

pura, numa presenga univoca.

2.1.3. Duplo “heréi”

No primeiro subcapitulo, por meio do surgimento de Batman, foi
observada sua especularidade com o “mal” e a relacdo dessa logica com o
contexto da Guerra ao Terror, tomado sob a via da imagem. Em seguida, com
exemplos de trechos filmicos que mitificam o “herdi”, foi colocada a correlacao
de sintonia entre o protagonista e o realismo especifico do filme, os quais tragam
um movimento duplo de incorporagdo dos espectadores, transformando
coercitivamente a imagem em pura visibilidade — que ¢ matéria prima do contexto
iconologico da Guerra ao Terror. Neste tltimo subcapitulo, pretende-se discutir a
trajetoria dupla do protagonista (sendo ele ao mesmo tempo Bruce Wayne e
Batman), observando nuances entre a encarnagdo e a personificagdo (nos termos
de Mondzain) e conectando esses estatutos de imagem aos mecanismos
especulares que lhe sdo proprios. Para tal, o percurso realizado conta com
observagdes gerais sobre o enredo da trilogia e com a andlise de dois momentos
especificos: 1) o amanhecer logo apds a morte de Rachel Dawes, a amada de
Bruce Wayne; e 2) a estdtua de Batman, feita em sua homenagem depois de sua
suposta morte. A primeira cena ocorre no segundo longa, Batman: o cavaleiro das
trevas (2008) e a seguinte, no terceiro, Batman: o cavaleiro das trevas ressurge
(2012), concluindo a trilogia.

Como foi visto nos dois subcapitulos anteriores, o primeiro filme, Batman
begins (2005), conta com um eloquente movimento de formagao e consagracao do
“her6i”. Depois de todos os momentos mitificantes, o gesto simbdlico que
confirma essa consagracdo vem na ultima cena do longa, em que o agente Gordon
(futuro comissario de policia), se utiliza do Batsinal, reconhecendo de uma vez
por todas a legitimidade do homem morcego — uma legitimagdo potencializada
pelo fato de Gordon falar do lugar das forcas de ordem “boas” de Gotham. No
enredo seguinte da trilogia, entretanto, o “vildao” Coringa desafia o protagonista a
tal ponto que ele passa a duvidar da propria legitimidade, evidenciando com mais

nitidez a situagdo-espelho (de oposicdo e identidade) entre Bruce Wayne e
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Batman. Trata-se de um movimento de extrema importancia, porque um “heréi”
que se pde em questdo (gragas ao Coringa) produz um regime de imagem
equivoco, diferente daquele presente na personificagdo, o qual, como visto, se
baseia na presenca totalizante e na univocidade.

O “vilao” do segundo filme coloca um preco alto a continuidade do
“super-her6i”: a cada dia que ele ndo revelar sua identidade, pessoas vdo morrer.
Se a existéncia de Batman ¢ a condi¢do direta da morte dos cidaddos de Gotham,
Bruce Wayne comeca a repensar seu alterego. Pela primeira vez, recusa-o. Esse
gesto abre caminho ao questionamento da onipoténcia de Batman, incapaz de
capturar o Coringa antes das mortes ocorrerem. Mais do que isso, sinaliza um
rompimento que ainda ndo havia se evidenciado, entre 0 homem morcego e o
homem por trds do morcego. Se “desmitizar” (desmitificar), segundo Eco, ¢
identificar “o que estd atras da imagem [da personificagdo, nos termos de
Mondzain]”,** entdo a demanda do “vildo” e de toda a Gotham (feita refém pelo
“terrorista”) para que Batman tire a mascara é demanda por desmitificagio.” Essa
demanda forca um destacamento entre a populacdo aterrorizada e o regime de
visibilidade do “super-her6i”, o que interrompe o mecanismo fusional de
incorporagdo anteriormente instituido (que € baseado na presenca totalizante).

Quando Batman deixa de personificar a salvagdo e a justica, para
personificar a morte, os cidaddos tomam distanciamento e parecem se dar conta
da possibilidade de um invisivel por traz da mascara negra que percorre os céus da
cidade. Envoltos no temor gerado pelo Coringa, esses espectadores
(especularmente em conjunto com os que assistem ao filme) exercitam o olhar na
tentativa de relacionar o visivel e o invisivel, quebrando a personificacio e
buscando o que esta atrds da mascara de Batman — recuperando até certo ponto a
condigdo trina que caracteriza a imagem (o visivel, o invisivel e o olhar).** Assim,
num movimento iconoclasta (e portanto, “terrorista”, segundo o que ja foi
discutido), o “vilao” for¢a a entrada da imagem que encarna na equagao — e € esse
gesto que torna o Coringa o inimigo mais relevante de toda a trilogia para esta

dissertagdo: ele atua sobre o proprio estatuto da imagem.

2ECO, 1970, p. 243.

% A demanda de Gotham pela revelagdo da face oculta de Batman fica clara na conferéncia de
imprensa feita pelo promotor Harvey Dent.

¥ Como ja foi visto anteriormente, em: MONDZAIN, 2009, p. 26.
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4

E no momento de recusa a roupa de morcego que Bruce Wayne faz
florescer um pouco da humanidade que lhe havia sido raptada pelo super-
heroismo batmaniano: seu amor por Rachel Dawes. Ela mesma fala
explicitamente ao fim do primeiro filme que o processo de formagdo de Batman
faz com que o proprio Bruce vire uma mdascara — mascara social, que protege a
identidade de “super-her6i” por meio da encenagdo de uma vida de playboy
miliondrio. Esse ¢ o resultado do movimento de fusdo entre Wayne e seu alterego:
para a plena personificagio do homem morcego o proprio Bruce Wayne ¢
incorporado, o que desemboca na deificacdo do “super-her6i”. A amada do
protagonista acrescenta ainda nessa cena, que, talvez um dia, “quando Gotham
ndo mais precisar de Batman”, eles se reencontrem no amor. No segundo filme,
com a entrada conflituosa de um regime imagético baseado na encarnagdo, que
fragiliza a poténcia do Cavaleiro das Trevas, Wayne revé a possibilidade desse
amor, mesmo na situacdo mais complicada de um tridngulo amoroso com Harvey
Dent.

O Coringa, entretanto, ciente desse tridngulo, arma um jogo perverso:
Rachel e Harvey sdo raptados e feitos reféns em locais diferentes, atados a uma
bomba relogio cada; o “vildao” entdo diz a Batman que ele tera que escolher qual
dos dois salvar (e qual dos dois matar) e lhe d4 os enderegos. A mente racionalista
de uma divindade baseada no tecnicismo e na frieza do célculo, deveria optar
logicamente por Harvey Dent, pelo fato dele, enquanto promotor comprometido,
simbolizar a esperanca de Gotham contra a criminalidade, e porque, sem tal
simbolo, a cidade estaria perdida (percebe-se aqui, alias, a especularidade entre
esse personagem e o protagonista).®” Entretanto, contrariando essa 1ogica, Batman
opta automaticamente por salvar Rachel, matando Dent — uma opc¢ao da esfera do
individuo romanesco®® em que, numa tacada cruel, Bruce Wayne ao mesmo
tempo salvaria sua amada e se livraria do n6 do tridngulo amoroso para deixar de
ser homem morcego e viver uma “vida normal”, como coloca a propria Rachel.
Mas o nivel de perversdo do Coringa surpreende o protagonista: ele troca os
enderecos, de modo que, ja tendo manchado sua divindade com uma opcao

individualista, Batman ainda se vé obrigado a salvar aquele que optou por matar.

% Batman fala explicitamente a Harvey Dent que ele é o simbolo de esperanga que o proprio
homem morcego jamais sera capaz de ser. Além disso, Dent chega a ser citado explicitamente
como o Cavaleiro da Luz de Gotham.

% O termo “romanesco” sera trabalhado adiante.
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Em um tnico gesto, o “vilao” desarticula do “her6i” a onisciéncia (ele é pego de
surpresa pelo troca de enderegos), a onipresenca (ele ndo ¢ capaz de chegar a
tempo nos dois enderecos) e a onipoténcia (ele ¢ incapaz de salvar Rachel e se vé
obrigado a resgatar seu opositor no tridngulo amoroso) — tdo cuidadosamente
construidas ao longo da formac¢ao do homem morcego.

Vém entdo a cena que sintetiza 0 momento de crise: no amanhecer do dia
seguinte a morte de Rachel, Bruce Wayne se encontra completamente derrotado,
olhando para a paisagem urbana por meio das largas janelas de seu apartamento,
ainda com as vestes do “super-her6i”, mas sem a mascara — o comodo invadido
pela cidade em reflexo.’” A luz azulada do magic hour toma conta do espaco e,
juntamente com a fria paisagem de prédios espelhados, quase fantasmaticos, da o
tom profundamente melancolico, relativo ao sofrimento do protagonista. Alfred
deixa o café da manhd na mesa préoxima a Bruce. Vendo seu amo no auge da
fragilidade, o mordomo toma em maos a mascara ¢ a coloca no colo de Bruce:
“Vocé cuspiu na cara dos criminosos de Gotham, ndo achou que poderiam ocorrer
algumas mortes? ...Rachel acreditava naquilo que vocé defendia, no que nds
defendemos. Gotham precisa de vocé.” Bruce, as lagrimas, diz ao mordomo que
Rachel ia esperar por ele para ficarem juntos, e que Harvey Dent jamais pode
saber disso. O mordomo entdo esconde uma carta que a propria Rachel lhe
confidenciara antes de ser raptada, cujo conteudo ¢ a verdadeira op¢ao dela: ficar
com Dent.

Essa cena conta sobre o exato ponto de intercessdo entre Batman e Bruce.
Naio ¢ por acaso que o personagem esta vestido de morcego e ndo usa a mascara.
E menos acaso ainda o momento de confronto especular, em que ele encara a face
de Batman, que lhe ¢ colocada ao colo pelo mordomo (ver imagem 1.13). Além
de denotar os sentimentos do protagonista, a iluminacdo também faz ecoar esse
ponto de encontro entre as duas faces do “her6i”, na medida em que o magic hour
(céu iluminado, mas sem Sol) pode ser visto como meio termo entre o dia e a
noite, entre Bruce Wayne e o Cavaleiro das Trevas. A fragilidade de ambos esta
colocada nesse momento: Batman ndo ¢ capaz de salvar as vitimas do “vilao” (até

Harvey Dent sai com metade do rosto queimado, o que faz com que ele se

7 A Mansdo Wayne nio aparece no segundo filme, até mesmo a Batcaverna é substituida. A
Mansao esta sendo reconstruida ao longo do segundo filme e reaparece no terceiro longa — ela foi

incendiada pelo primeiro “vildo” da trilogia, Ra’s Al Ghull.
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transforme no Duas-Caras), e Bruce Wayne, apesar de sua va esperanca, perde a
amada por duas vezes (uma com a rejei¢do desconhecida por ele, a outra com a
morte dela). Nessa fragil interse¢do, num drama de amor perdido comungado com
a contraditoria impoténcia de uma suposta divindade, o protagonista explode em
humanidade e deixa reluzir o olho em lagrimas, que de tdo endurecidas, nio
chegam a cair — apresenta-se uma imagem que encarna, que ¢ fragil, fragmentéria
e multipla. Entretanto, numa intervencao fria que considera a morte da amada de
Bruce apenas como mais uma entre “algumas”, o mordomo ¢ canal de re-
personificagdo do homem morcego: obriga-o a enfrentar a mascara e ser
incorporado por ela — o proprio gesto de coloca-la para se tornar homem morcego

parece materializar essa incorporagdo da face humana pela divina.

Imagem 1.13 - The Dark Knight (1h38'42")

Essa dindmica evidencia uma oposi¢do entre Bruce Wayne e Batman que
diz respeito a propria natureza de seus respectivos heroismos. Quando aborda o
caso do Superman, Umberto Eco se depara com uma biparticdo semelhante, e
aponta que o seu objeto (tal como o Batman) guarda caracteristicas do “heréi”
mitico e, a0 mesmo tempo, se insere num contexto romanesco (moderno).® Eco

se debrucga sobre essa contradi¢ao:

A personagem do mito encarna [personifica, segundo Mondzain] uma lei, uma exigéncia
universal, e deve, numa certa medida, ser, portanto, previsivel, ndo pode reservar-nos
surpresas; a personagem do romance, pelo contrario, quer ser um homem como todos nds,
e o que lhe podera acontecer é tdo imprevisivel quanto o que nos poderia acontecer. *

Se Batman ¢ uma espécie de hieroglifo, um simbolo de medo para os
criminosos, se ele personifica uma lei por estar intimamente conectado a
comunidade que o cerca via incorporagdo, entdo ele guarda caracteristicas miticas

que possibilitam sua condi¢do divina. Sob o registro mitico, colocaria Georg

¥ ECO, 1970, p. 251.
¥ 1d. Tbid., p.250.
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Lucéks, hd pouco espaco para o gesto auto-reflexivo, ja que a relagdo entre eu e
mundo ¢ dada prontamente, de modo homogéneo (univoco) e externo, a esséncia
das coisas ¢ imanente a elas, ou seja, 0 “mau” ¢ evidentemente “mau” e o “bom”

90 . . . . ~
»”" — abrindo caminho a um regime de personificag¢do. Bruce

evidentemente “bom
Wayne, por outro lado, langa-se sob o registro romanesco do individuo, que,
segundo Lukécs, ¢ o homem moderno por exceléncia: transcendentalmente
desenraizado e solitario por estar cindido do mundo’' — caracterizagio reforgada
por Walter Benjamin em O narrador.’> No segundo caso, continua o autor, o
mundo perde a substancia, que ¢ toda concentrada no sujeito (por isso seu
distanciamento e sua cisdo com o mundo), a jornada que antes era externa, passa a
ser interna e reflexiva’ — possibilitando um regime de encarnacdo.

Esse percurso do mitico ao romanesco se reflete de certa forma na propria
linguagem e na epistemologia, como apontado por Michel Foucault em As
palavras e as coisas: pois quando havia unidade entre eu e mundo, na episteme
pré-classica, a representagdo “se dava como repeti¢do”,”* contudo, na episteme
moderna, “a linguagem ndo mais se assemelha imediatamente as coisas que ela
nomeia”.”> Lukécs se junta ao coro, colocando que “a arte, a realidade visionaria
do mundo que nos ¢ adequado, tornou-se independente: ela ndo € mais copia, pois
todos os modelos desapareceram”.’® E desapareceram por conta do processo
segundo o qual, de Homero a Platdo, as coisas perdem sua esséncia imanente e
vao se tornando estranhas ao homem, que concentra em si toda a esséncia — de
acordo com o proprio Lukécs.”

Assim, o mundo mitico de Homero guarda uma afinidade com o regime de
personificagdo proposto por Mondzain, porque nele o “bom” e o “justo” o sdo de
forma imanente e nao-reflexiva; e ¢ por conta disso que a autora identifica o
regime da encarnag¢do mais consistentemente relacionada ao cristianismo, que ¢é

posterior a perda helénica da esséncia (a qual culmina, segundo Lukacs, com a

. . . L, 98 .~ ~
filosofia, ou seja com o distanciamento critico, = tdo afim da encarnagdo, segundo

% LUKACS, 2009, p.29.

1 1d. Tbid., p.34.

2 BENJAMIN, 2012b, p.217.
% 1d. Ibid., p.34 ¢ 42.

** FOUCAULT, 1999, p.23.
% 1d Ibid., p.50.

% LUKACS., 2009, p.34.
°71d Ibid., op. cit., p. 31-33.
% 1dem.
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Mondzain). E todo esse largo caminho da episteme e das representacdes que esta
em jogo no confronto entre mitico e romanesco. Enquanto Batman simplesmente
age por observar o “bem” e 0 “mal” como elementos imanentes ao mundo (donde
sua onisciéncia), Bruce Wayne (por vezes) pensa, duvida, questiona, ndo vé a
esséncia nas coisas e portanto percebe nelas um invisivel que estd além de seu
alcance, operando em parte no regime da imagem encarnada. Portanto, o risco
central de dispositivos de incorporagdo e personificagdo da Guerra ao Terror ¢
que, como em Batman, eles parecem pretender produzir uma série de “verdades”
imanentes cujo funcionamento representacional e epistemologico facilita o
exercicio do poder sobre as imagens — um poder que promove ele mesmo a
propria naturalizagdo (Mitchell): numa mitificagdo coercitiva, ele produz um
visivel que corrobora (Kracauer) para a manutencao de si.

Desse modo, a economia interna do “super-herdi” ¢ especular: enquanto a
face do romance busca incessantemente uma esséncia (dado que, nela, como visto,
esséncia e vida estdo desconectadas), a face mitica, pelo contrario, ja age de
acordo com um mundo pleno em substancia, tendo acesso direto a sua propria
esséncia e a das coisas. Isso significa que a aglutinagdo mitico-romanesca vem
com o preco da absorcdo (incorporagdo) do segundo termo pelo primeiro, ja que
este ultimo concentra em si a esséncia que ¢ ausente naquele. E mais: se o dever-
ser mata a vida (Lukacs),” se o “her6i” do romance busca o dever-ser (sua
esséncia) e se este se encontra no proprio ser do “herdi” mitico, o que o gesto da
fusdo mitico-romanesca coloca ¢ a morte do individuo, posto a servigo da lenda,
ou seja, Bruce Wayne como mascara social, a servico de Batman — que entdo
personifica o proprio esforgo antiterror (uma inversao de mascaras).

E esse movimento que permite ao protagonista, por exemplo, transcender
o desejo de vinganga pela morte dos pais, trocando-o pela remissdo sistematica do
medo aos que amedrontam. Em contraponto, o movimento de desmitificacio
guiado pelo Coringa vai no sentido oposto, fazendo o “herdi” cogitar abandonar
sua autodoacdo a cidade de Gotham, em troca de um amor individualizado por
Rachel. A intromissdo do “vildo” parece se instalar exatamente na interse¢do da

. ~ . , < o~ y o 100 y e
aglutinacdo intrinseca a condicdo ‘“‘super-herdica”,  gerando uma espécie de

99 X
LUKACS, 2009, p.46.

100 . N . . .
Defende-se aqui, portanto, que o “super-herdi” ¢ um tipo de “herdi” que carrega em si uma

duplicidade intrinseca — num eterno conflito entre o romanesco e o mitico. Por seu carater
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curto-circuito entre os polos mitico e romanesco do protagonista e possibilitando
o surgimento (surgimento conflitante, e ndo substituicdo) de um outro regime de
visibilidades, um que se baseia na imagem encarnatoria. Por outro lado, se
Rachel morre, levando consigo as esperangas de Bruce por “uma vida normal”,'"’
nada resta a face romanesca do “herdi” se ndo voltar-se ao dever-ser da face
mitica, sendo absorvida por ela. Desse maneira, de modo contraditério e
especular, a morte da amada ¢ ao mesmo tempo o que denuncia com mais clareza
as polaridades internas do protagonista e o que as encerra, completando o
processo fusional de incorporagdo e fortalecendo Batman enquanto divindade.

E justamente depois desse fortalecimento que o “heréi” é capaz de
apreender o Coringa e em seguida fazer seu sacrificio Gltimo no segundo filme:
tomar para si a culpa dos assassinatos cometidos por Harvey Dent enquanto Duas-
Caras, para que o simbolo de esperanca de Gotham continue vivo. Esse sacrificio
faz com que a opinido publica da cidade (e ndo do espectador do filme, que
testemunha o gesto do protagonista — aqui estd a assimetria da relagdo especular
entre cidaddos de Gotham e espectadores do filme: a insercdo diegética) condene
o homem morcego, de modo que ele passa a ser perseguido pela policia. Por conta
da iconoclastia violenta do “vildo”, a vitéria do “her6i” (conservacao da esperanca
dos cidaddos) tem o sabor amargo da perda de legitimidade para os moradores de
Gotham. Ademais, ao manter a imagem de esperanga atrelada a Harvey Dent, seu
gesto viabiliza uma ac¢do mais incisiva da policia contra a mafia e contra a propria
corrupcao, o que a faz prescindir de Batman. Gotham, portanto, se seculariza em
relacio a Batman. E concomitantemente, por estar incorporado ao homem
morcego, Bruce Wayne também desaparece da cena publica e das colunas sociais
— eis o ponto de inicio do terceiro longa da trilogia.

No enredo que se segue, Batman ¢ praticamente esquecido pela cidade e
Wayne vai a faléncia. A fraqueza simbolica do morcego ¢ também materializada
no corpo manco ¢ maltratado de Bruce. Por conta da consolidagdo do mecanismo
fusional, a conexdo das duas faces do protagonista traca um movimento

sincronico de identidade (seja na for¢a ou na fraqueza), bem diferente do que

maledvel, essa definicdo ndo pretende criar limites, e sim apontar uma espécie de fundamento que
talvez seja compartilhada por aqueles que sdo nomeados “super-herois”. Seja como for, ¢ uma
abordagem que parece se aplicar de modo particularmente acurado ao objeto desta dissertagao.

%" A propria Rachel coloca nesses termos quando Bruce a pergunta se ela o esperaria abandonar
Batman para viverem juntos. A amada responde: “ndo faga de mim sua Unica esperanca para uma
vida normal”.
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ocorre no confronto com o Coringa. O proprio “vilao” do filme, Bane, olha para
Batman e o chama de Sr. Wayne, por exemplo, sugerindo a fusdo entre ambos.
Outro detalhe que realiza essa sugestdo ¢ a forma como Bruce Wayne fala de
Batman para Selina Kyle,'” sempre falando do homem morcego enquanto um
amigo ndo identificado, num tom que deixa implicita a consciéncia de Selina
sobre o fato de Wayne estar falando dele mesmo; ou ainda o beijo que Selina da
em Bruce enquanto Batman.

Outro episodio que evidencia com clareza a incorporagdo plena de Bruce
em Batman ¢ a cena de combate entre o exército da ordem (formado por policiais
liderados por Batman) e o dos terroristas (formado por rebeldes liderados por
Bane): pela primeira e Unica vez na trilogia, o “her6i” age em plena luz do dia, a
céu aberto, vestido de morcego — normalmente a luz do dia era condicdo da
separagdo entre uma face e outra.'”® Assim sendo, como o terror e o antiterror se
alimentam reciprocra e especularmente (de acordo com o proprio Mitchell),'** as
vitdrias anteriores de Batman alimentam a insurgéncia apocaliptica de Bane ao
passo que este dd ao “her6i” nova possibilidade de gerar a personificagio —
porque o proprio “vildo” se firma sob esse regime de visibilidade, na medida em
que se apresenta, como ele mesmo diz, como personificagdo do “julgamento de
Gotham”.

E entdo que a vitéria do homem morcego, ¢ a forma como vence,
recuperando a cidade e em seguida sacrificando a propria vida para levar a bomba
atdmica para longe do lugar, produzem a redencado total do “super-her6i”. Trata-
se, contudo, de um processo diferente do sacrificio da expiacdo, como observa
Zizek,'"” na medida em que Bruce Wayne permanece vivo. O que acontece é a
encenagdo da morte de Batman, uma vez que a nave que transportava a bomba o
faz no piloto automatico sem que ninguém o soubesse. O resultado da encenacdo ¢

a consagracdo de Batman na histéria de Gotham e o momento em que a estatua do

homem morcego ¢ revelada ¢ particularmente relevante nesse sentido. S3o apenas

102
103

Personagem que, embora ndo seja assim nomeada no filme, ¢ a Mulher Gato.

Isso fica particularmente claro no segundo filme, em que por duas vezes Bruce Wayne sai a luz
do dia para combater os atos terroristas do Coringa. Batman até aparece enquanto ¢ dia, mas
apenas em locais escuros e cobertos — jamais a céu aberto como em Batman: o cavaleiro das
trevas ressurge.

1% Como visto no primeiro subcapitulo, na comparagio feita pelo autor entre clonagem e
terrorismo enquanto mecanismos imagéticos, sob a formula da “praga de imagens”. MITCHELL,
2011, p.20.

105 Z1ZEK, 2012.
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trés planos curtos: um plongée quase zenital em trajetdria linear para frente como
plano geral de ambientagdo, mostrando a disposi¢ao das pessoas sentadas para um
evento relevante — tira-se o pano que cobre uma estatua ainda pouco visivel por
ser filmada de cima; um plano médio de reagdo em frack in do Comissario
Gordon reflexivo, olhando para a estitua de modo a indicar a gravidade e a
relevancia do momento; € um close da estatua em contra-plongée, novamente em
track in, revelando que se trata de uma imagem de Batman. Momentos depois, no
plano final do filme, revela-se que Wayne continua vivo, que estd num romance
com Selina Kyle e que, entretanto, eles j4 ndo sdo mais 0s mesmos, porque
pretendem agora viver anonimamente na multiddo, em uma cidade fora dos
Estados Unidos — por isso também hé a encenacao do enterro de Wayne.

Dessa forma fica claro que a conclusdo da trilogia faz alusdo a dinamica
dupla (mitica e romanesca) do “super-her6i”. Com a derrota do “mal”, acontece a
consumagdo dessa dindmica no protagonista; mas se, em consonancia com Zizek,
essa consumacao € apenas encenacdo de morte, ela o ¢ na exata medida em que
esse recurso de “teatralidade” (diria Ra’s Al Ghull) contraditoriamente assegura a
continuidade da vida de ambas as faces do “her6i” — ja que, de acordo com
Benjamin, “a ideia da eternidade sempre teve na morte sua fonte mais rica”.'”® A
face mitica encontra morada no imaginario da cidade. Batman ¢ oficialmente
consagrado e a estatua ¢ o indice ultimo dessa santificacdo, dessa separagdo (nos

10 . ~ ., .
7 entre ele e os cidadios ordinarios. A forma com

termos de Giorgio Agamben)
que o filme apresenta a estatua (o contra-plongée, o olhar grave de Gordon)
denota sua qualidade intrinsecamente sacra, ou seja, de uma visibilidade que,
segundo Eco, ndo “[exclui] a narragdo, mas [¢] a narracdo de um trajeto
irreversivel, no qual a personagem sacra se [foi] definindo de modo agora
irrecusavel”.'” Essa irreversibilidade do salvamento protagonizado pelo homem
morcego impresso na escultura ¢ o dado inequivoco que viabiliza a continuidade
de sua personificagdo via incorporagdo (nos termos de Mondzain). Trata-se de

uma estatua que, contrariando o percurso da substituicdo do valor de culto pelo

o~ : . 109
valor de exposi¢do, proposto por Benjamin, = recupera o valor de culto em seu

1 BENJAMIN, 2012b, p.223.

%7 Autor que, como visto, relaciona o sagrado com o sentido da separagio e da distingdo.
AGAMBEN, 2007, p. 66.

' ECO, 1970, p.249.

1% BENJAMIN, 2012a, p.39.
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mecanismo “magico” e “religioso”''’ de incorporacdo - promovendo o referido
retorno pretendido pelos dispositivos imagéticos da Guerra ao Terror, a uma
representaciao e uma episteme miticas.

Assim, a estatua de Batman coincide com a narra¢do de sua participagao
na histéria de Gotham (Eco), de maneira que seu “modo aurdtico (...) nunca se
destaca completamente de sua funcdo ritual”''' (Benjamin). E a morte simbolica e
sacrifical do homem morcego que viabiliza sua plena consagracdo enquanto
dispositivo imagético de poder. Nesse processo, a face romanesca, antes morta
pela perda do amor individual e por sua fusdo total com o dever-ser mitico, ¢
capaz de ressuscitar e consumar seu objetivo proprio, individualista: Bruce Wayne
se junta com Selina Kyle num romance, para levar uma vida burguesa andnima e
banal — o objetivo do “her6i” romanesco, segundo Eco (como foi visto). A essa
altura, a conquista de Bruce Wayne ja ndo representa perigo ou confronto com
Batman (como era o caso do segundo filme), porque este ja foi canonizado na
mitologia da cidade. Desse modo se executa uma espécie de duplo happy end
hollywoodiano.'"

Pelo percurso duplamente mitico e romanesco do protagonista, o regime
imagético que prevalece € o da personificacgdo, proprio do contexto da Guerra ao
Terror. Esse estatuto s6 ¢ posto a prova momentaneamente, como foi visto,
quando a ac¢do iconoclasta do Coringa (especularmente) associa Batman ndo a
“salvagdo”, mas a morte dos cidadios de Gotham. E nesse momento que tais
cidaddos o rejeitam, demandando a retirada da mascara e tomando uma distancia
critica onde havia apenas uma presenca totalizante possibilitada pela
incorporagdo — tentando escapar de uma fusdo mortal com o “herdi”. Assim, se o
processo de mitificacdo, de acordo com o que ja foi visto a partir de Umberto Eco,
¢ um processo de projecdo e de identificagdo, isso significa que ele guarda em si
uma logica intrinsecamente especular. Segundo Mondzain: “a imagem olha-nos e
pode engolir-nos. Todos estes dispositivos de crenga e fabricagdo fundam-se na
identificagdo”.'”® Observando o mecanismo de fusdo pela identificagdo (que é a

propria incorporagdo), a autora remete ao mito de Narciso: “a historia de Narciso

HOBENJAMIN, 2012a, p.33.

" Idem.

"2 Tal como apontado por Edgar Morin. MORIN, 1989, p.11.
"5 MONDZAIN, 2009, p.23.
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fala-nos da violéncia de um reflexo que mata”;''* de modo que “tornarmo-nos
unos com aquilo que vemos ¢ mortal e o que redime ¢ invariavelmente a producao
de uma distancia libertadora”.'"”

Mas se a imagem ¢ estruturalmente especular, o que a transformacdo
proporcionada pelo Coringa realiza ¢ uma operagdo de mudanca na natureza desse
espelho. A identificagdo (mitificacdo) de Batman como sendo a “salvacdo” e a
“justica”, por parte de seus espectadores, contém a esséncia mortal da relacdo
narcisica com a (auto)imagem: consagrado, ndo importa o quao violento o “heréi”
seja, ele estara desde entdo justificado, realizando violéncias de toda a sorte em
nome do que ¢ “necessario” para se alcangar um “bem maior” e vencer o “mal”.
Entretanto, quando Coringa inverte a salvagdo em morte (de certa forma
evidenciando o carater fatal da relagdo), a imagem vista no espelho ndo ¢ mais o
encantador Narciso, mas a horripilante Medusa — da qual ¢ preciso um
distanciamento imagético para evitar a petrificagao.

Para Siegfried Kracauer, a imagem que se comporta enquanto o espelho do
escudo de Perseu tem carater libertador por permitir ao espectador olhar para

99116

“coisas terriveis demais para serem olhadas na realidade™ " — ¢ isso, segundo o

. 11
autor, “que permite a Perseu degolar o monstro”.'"” Para esse autor, por seu

118
‘um espelho da natureza”, * sendo

3

realismo intrinseco, o cinema traz consigo
possivel sugerir que o realismo hollywoodiano da trilogia, formado pelo que
Kracauer chama de imagens corroborativas,'"’ compromissadas com mitificagio
do “herdi”, ¢ momentaneamente subvertido pelo Coringa — que faz desse realismo
um espelho perséico e revela o carater mortal da mitificacdo, confrontando-a com
a “realidade” da alteridade. Assim o estranhamento provocado pela imagem da
Medusa produz um movimento libertador de distanciamento. E, ¢ claro, se a
mitificacdo ¢ um mecanismo de imagem narcisico, o Coringa, por meio de
Batman, aponta o dedo ao proprio espectador que mitifica o “herdi” (esteja ele na

propria Gotham ou na sala de cinema).

" MONDZAIN, 2009, p.23.

'3 Idem.

O KRACAUER, 1997, p.306.

"7 1dem.

814, Ibid., p.305.

"% Imagens que submetem o “real” ao discurso — como visto no primeiro subcapitulo.
KRACAUER, 1997, p.306.
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Como se pretende sugerir por meio dessa abordagem, ¢ no segundo filme
que o “vilao” ¢ capaz de fragilizar o “herd6i” a ponto de fazer o longa ser invadido
por outro regime imagético. E portanto a esse momento especifico que a presente
dissertagdo se volta, compreendendo-se que o Coringa guia a imagem, o
espectador e o “herdi” a um gesto reflexivo, o qual ¢ essencial para se considerar a
relacdo dos procedimentos imagéticos com a possibilidade de emancipacdo do
espago urbano no contexto do pos 11/09. A agdo terrorista dos “vildes” sempre se
refere a uma acgdo sobre a cidade e o mesmo serve para o “her6i”, que precisa
constantemente salva-la. Ao mesmo tempo, os “vildes” (principalmente o
Coringa) visam a enfraquecer a cren¢a dos espectadores em Batman, do mesmo
modo que este ultimo se esforca em demonizar seus oponentes e se santificar no
imagindrio de Gotham. Dessa forma, a disputa pela cidade ndo esta destacada da
disputa pela imagem na (e da) cidade. E nessa intersecdo complexa que se

pretende aqui trafegar.
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2.2. Um projeto para a cidade

A falsa mas eficaz etimologia de territdrio é “terror”,
o reforgo de fronteiras com violéncia e medo.

W.J. T. Michell, Holy Landscape

2.2.1. A Torre, as Torres

No primeiro capitulo foram analisadas questdes referentes a0 movimento
de consagracdo de Batman enquanto divindade de Gotham. Entre elas: o realismo
hollywoodiano, a reflexividade entre “bem” e “mal”, a relagdo especular da
trilogia com a Guerra ao Terror e os proprios tropos do terror, da clonagem e o do
espelho enquanto procedimentos de imagem. Como visto, conectadas a esfera do
sagrado (e a iconologia cristd), tais pontos formam uma imagética regida pelo
estatuto da personificagdo (nos termos de Marie-José Mondzain), ou seja, um tipo
de visivel que incorpora seu espectador ao se apresentar como total, univoco,
irrevogavel e necessario.'*’ Assim, o realismo especifico do filme (realismo
hollywoodiano) serve de modo particularmente eficiente a essa incorporagdo: ele
domestica a afinidade observada por Siegfried Kracauer entre cinema e
“realidade”, produzindo o que este autor chama de “imagens corroborativas™'*' e
impedindo a subversdo do discurso pelo “real”. O resultado ¢ uma espaco-
temporalidade realista que corrobora com o discurso que aponta Batman como
“salvador” e “redentor” da cidade, e o naturaliza — ele seria o Unico capaz de
livrar das mazelas do terrorismo; mais que isso: ele proprio personificaria esse
“livramento”.'*

Assim, a legitimagdo da violéncia antiterror'*® na trilogia passa pela
formag¢do de uma visibilidade que incorpora e, a partir dai, personifica,
totalizando-se. Trata-se de um visivel que na verdade solapa a imagem em sua

esséncia encarnatoria, baseada, segundo Mondzain, na economia trina entre o

visivel, o invisivel e o olhar que os relaciona, o que proporcionaria a possibilidade

20 MONDZAIN, 2009, p.64.

2l KRACAUER, 1997, p.306.

"2 E por conta dessa personificacdo, é possivel argumentar que a estatua do homem morcego se
faz necessaria ao culto da salvagdo da cidade, por substituir simbolica e concretamente a presenga
do herdi e dar continuidade ao estatuto da pesonificagdo.

'3 1 embrar que Batman tortura vildes e espiona a todos, para dar apenas dois exemplos.
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da duvida, do distanciamento critico e da libertagdo.'** Nao por acaso, como visto
por meio de W. J. T. Mitchell (terror como destruigdo e criagdo de imagens)'> e
Noam Chomsky (antiterror ligado a um movimento propagandistico),'*® o regime
da personifica¢do se mostra sistematicamente presente na imagética da Guerra ao
Terror.

Neste capitulo, dividido em trés partes, o foco estd nas implicagdes da
disputa entre terror e antiterror sobre a paisagem urbana: observa-se o projeto de
poder que se delineia nessa paisagem a partir do regime da personificagdo
protagonizado pelo heroi especularmente autoduplicado (Batman e Bruce
Wayne). Ao longo da trilogia estdo expostos os efeitos da acdo de Batman e dos
vildes sobre a paisagem de Gotham, e observar tais configuracdes e
reconfiguragdes da urbe contribui para apurar discursos e for¢as que mobilizam
cada um dos lados da disputa. Nio so os efeitos sobre a visualidade'”’ da cidade,
mas também os modos de insercdo do hero6i e dos vildes nessa visualidade sao
observados. Inicia-se aqui justamente por essas inser¢cdes para depois se discutir a
paisagem de Gotham, de modo que o presente subcapitulo aborda o terrorismo em
Gotham e, a partir dai, as relacdes dessa cidade com elementos da paisagem de
Nova York, para entdo se analisar a interpenetracdo dos limites entre a cidade e a
representacdo da cidade na trilogia. Para tanto, sdo visitadas duas cenas do
primeiro filme da trilogia: 1) a apresentacdo do “bom capitalismo” de Thomas
Wayne, pai de Bruce; e 2) a tentativa de ataque terrorista de Ra’s Al Ghull sobre
Gotham. No primeiro caso, ocorre a valorizacdo da Torre Wayne, no segundo, a
tentativa de sua destruigao.

Quando estd num trem com os pais, a caminho de um espetaculo de opera,
o menino Bruce olha atento para a linha do horizonte. Os trilhos sobre os quais

andam os vagdes se elevam na altura dos grandes prédios espelhados, fazendo o

2 MONDZAIN, 2009, p.26.

2 MITCHELL, 2011, p.12.

126 CHOMSKY, 2015, p.155.

27 A paisagem, como sera visto, nio acontece apenas na esfera do visivel — apesar da centralidade
do olhar na cultura ocidental (“oculocentrismo” segundo Hans Belting). Todos os sentidos podem
estar envolvidos na significagdo e na construgdo da paisagem. Contudo, em se tratando de um
filme, a paisagem nele observada ¢ primariamente um fendmeno Otico-sonoro. Como sera
abordado na segunda parte deste capitulo, entretanto, se levada ao extremo, a faculdade escopica
pode se transformar em apreensdo “haptica” da imagem (como apontam Gilles Deleuze e Félix
Guattari), percebendo-se a tactilidade inerente a visualidade da paisagem. Primeira referéncia:
BELTING, 2015, p.117. Segunda referéncia: DELEUZE & GUATTARI, 1997, p.180.
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veiculo trafegar pelos céus. O garoto pergunta: “foi vocé que construiu esse trem,

pai?”’; Thomas faz que sim com a cabeca e justifica:

“Gotham tem sido boa para nossa familia, mas a cidade tem sofrido. Pessoas menos
afortunadas que nos tém enfrentado tempos muito dificeis. Entdo nés construimos um
novo e barato sistema de transporte publico, para unir a cidade. E ao centro... a Torre
Wayne”

Bruce entdo pergunta: “¢ 1a que voce trabalha?”’; e o pai responde: “nao, eu
trabalho no hospital. Eu deixo a administracdo da nossa empresa a homens muito
melhores”. “‘Melhores’?”, pergunta o menino; “Bem... homens mais
interessados...”. O protagonista sorri, satisfeito com a resposta do pai e orgulhoso
dele, tornando a fitar o horizonte. Corta-se para um plano geral da paisagem da
cidade, que demonstra a centralidade da Torre Wayne entre os prédios a ela
avizinhados e também a eficiéncia dos trens aéreos, quase futuristas. Junto com
esse corte para a grandeza visual dos prédios, que ¢ amplificada pelo brilho &ureo
do Sol vindo de céus sem nuvens, aumenta-se o volume da trilha sonora que
acompanhou o didlogo — concluindo a cena numa elevagdo que pretende
enobrecé-la em seu todo e legitimar o que foi dito.

O trecho delineia com especial eloquéncia a nog¢do do “bom capitalismo”
j& brevemente abordada no capitulo primeiro (ver pagina 31), quando se falou da
conjun¢do positivada pelo filme entre a tradi¢gdo familiar de Bruce Wayne
(simbolizada pela mansdo herdada) e sua praxis capitalista (simbolizada pelas
Empresas Wayne). Como dito nessa ocasido, Slavoj Zizek aponta no protagonista
o paradigma dickensiano do “bom capitalista”: aquele que, para além dos lucros,
se preocupa também em doar parte da fortuna ao bem estar social (orfanatos,

. . R 128
universidades, obras publicas, etc.).

E, como colocado entdo, reitera-se aqui a
contradi¢do desse gesto “caridoso” do “bom capitalista”, na medida em que suas
“doagdes” ao bem comum se destinam exatamente aos que na realidade explora —
sendo ele, assim, um dos principais agentes da precarizagdo das vidas dos
trabalhadores, e ndo da melhora, por sustentar o status quo. E referente a essa
precarizacdo que Zizek lembra em seu breve artigo, The politics of Batman, que

além da questdo de salarios e condigdes de emprego, € preciso sempre ter em

mente que as Empresas Wayne, mais tarde herdadas por Bruce, investem em

128 71ZEK, 2012.
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industria bélica e em especulagdo de toda sorte,'” o que deixa claro o teor de
exploragdo competitiva, e ndo de “doagdo altruista”, das Empresas Wayne.

Na cena que se acaba de descrever, o paradigma do “bom capitalista” (e
sua inerente ambiguidade) fica ainda mais evidente e demonstra uma raiz na
figura do pai do protagonista: Thomas Wayne faz o investimento positivo de um
transporte vidvel a trabalhadores comuns, gesto que, no entanto, ¢ acompanhado
pela centralizacdo da Torre Wayne no mapa da cidade. Trata-se de um movimento
claro de monopolizagdo do espaco e da paisagem. Como aponta David Harvey,
usando termos de Pierre Bourdieu, observa-se neste caso algo comum em
processos de urbanizacdo: a concentragdo de capital econdmico levando a
concentragdo de capital simbolico (que seria um valor abstrato de prestigio, cuja
fungdo ¢ localizar determinado corpo ou agente no campo social).”’’ Com a
centralizagcdo da Torre, numa clara hegemonizacdo das Empresas Wayne sobre a
paisagem, denota-se que a verba disponibilizada para a constru¢do do trem na
verdade ¢ um investimento ¢ ndo uma “doa¢do”, ja que: 1) a utilizacdo
massificada dessa rede ferrovidria provavelmente traz seu retorno econémico ao
“bom capitalista”; e 2) a centralizagdo geografica da Torre traz um retorno
simbolico que, segundo Harvey, pode ser revertido em econémico.""

Dois planos dessa cena sdo particularmente relevantes. Um deles ¢ aquele
em que aparecem Thomas e Martha Wayne sentados lado a lado. A camera os
capta a principio frontalmente num plano médio, enquadrando também o pequeno
Bruce, que estd em pé e de costas. Esse angulo inicial da camera divide
verticalmente as areas do quadro em trés partes: os passageiros do trem a
esquerda, e os prédios (vistos através das janelas) a direita e ao centro, na faixa
divisoria e no primeiro plano, a familia Wayne (cujos trajes de gala a distanciam
dos outros passageiros). Esse enquadramento inicial contudo vai se
transformando, pois a cAmera realiza uma trajetoria de aproximagao e angulagdo
em %, deixando o pai do protagonista cada vez mais em evidéncia e se voltando
lentamente para a paisagem que passa pelas janelas do vagao (ver imagens 2.1 a
2.4). O movimento se completa depois de um contra-plano de rea¢ao de Bruce:

quando a camera retorna a Thomas, ele estd ainda mais perto, em primeirissimo

12 Zizek aponta categoricamente: “traficante de armas e especulador, esse ¢ o verdadeiro segredo

por tras da mascara do Batman”. Ver: ZIZEK, 2012.
PO HARVEY, 1992, p.80 e 81.
P! Idem.
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plano, e assim que aponta para a Torre Wayne a camera segue o dedo, mirando a
paisagem pela janela do trem. Por fim, o fato de haver essa janela entre o
personagem e os prédios, produz um sutil reflexo de seu rosto, que fica projetado

por sobre os edificios.

Imagem 2.1 - Batman Begins (00h11'38") Imagem 2.2 - Batman Begins (00h11'46")

|

Imagem 2.3 - Batman Begins (00h11'51") Imagem 2.4 - atma Bgins (00h1 1"')

Um dos pontos interessantes nesse plano ¢ que seu movimento reproduz
formalmente o conteudo da fala de Thomas. Como visto, o milionario conta a
principio que existem pessoas menos afortunadas e em seguida encerra a fala
indicando a centralidade monopdlica da Torre Wayne. Espelhando essa logica
discursiva, o plano descrito logo acima comeca com uma relagdo de trés faixas
verticais de conteudo que inclui trabalhadores comuns (trabalhadores, familia
Wayne e prédios — lendo-se o plano da esquerda para a direita), mas, com o
movimento da cdmera, esse plano os abandona, dando preferéncia a Torre. Esse
movimento ¢ relevante porque torna esse edificio central ndo s6 na cidade de
Gotham (como explicitado no discurso de Thomas), mas também na propria
imagem do longa — replicando especularmente a centralidade monopolizante
promovida pela rede ferroviaria.

Mais do que isso: o reflexo de Thomas por sobre os prédios da paisagem,
possibilitado pelo vidro da janela (rever imagem 2.4), denota o gesto de
incorporagdo viabilizado pelo investimento do “bom capitalista”, personificando
ele mesmo um projeto especifico de cidade e fazendo, assim, a paisagem refletir
sua propria imagem (neste caso, literalmente). E como se Thomas Wayne

remodelasse a metropole a sua imagem e semelhanca, dando o tom narcisico
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proprio do dispositivo fusional da imagem que incorpora, como ja colocado a
partir de Mondzain (ver pagina 66):

“A histéria de Narciso fala-nos da violéncia de um reflexo que mata. Estes mitos e estas
lendas contam uma mesma coisa: a imagem olha-nos e pode engolir-nos. Todos estes
dispositivos de crenga e fabricagdo fundam-se na identifica¢@o. Tornarmo-nos unos com
aquilo que vemos é mortal”.'*?

O reflexo de Thomas por sobre os prédios pode ser visto como sendo essa
imagem que engole por identificacdo, que ¢ ao mesmo tempo reflexo dele mesmo
e dos prédios da paisagem (que se espelham no projeto monopolizante do “bom
capitalista” e portanto ndo deixam de integra-lo, e se fundir nele). E, nessa esteira,
se na fala do pai de Bruce a centralizagdo da Torre Wayne denota o sentido de
investimento inscrito na constru¢do do transporte de massa (e ndo de “doagdo”),
no caso da visualidade da cena, o aspecto fusional do reflexo do “bom capitalista”
que incorpora a cidade sugere um sentido as trés areas visiveis do inicio do plano
(os trabalhadores, os Wayne, a cidade): a familia Wayne (a0 meio) ndo como
ponte que liga os trabalhadores a cidade, mas como muro que os interdita e separa
— porque monopolizante.

Como Giorgio Agamben aponta, ¢ essa noc¢ao de separagcdo que esta
contida na ideia de sagrado (ver pagina 54). As coisas sagradas, coloca o autor,
sdo “subtraidas ao livre uso”'** dos homens por pertencerem aos deuses, assim, ¢
exatamente a distingdo, a separagdo, que as define enquanto sagradas: “Nao sé
ndo ha religido sem separacdo, como toda separacdo contém ou conserva em si um
nucleo genuinamente religioso”.** Se a construgdo discursiva de Batman visa a
uma condi¢do de sagrado e divino, como visto no primeiro capitulo, e se o
investimento do “bom capitalista” tem entre suas finalidades a concentracdo de
capital simbolico (que ¢ um meio de separagdo, de distingdo simbdlica), entdo ha
uma evidente afinidade entre os movimentos do homem morcego ¢ de Thomas
Wayne. De fato, Bruce herda a missdo de dar continuidade ao status quo
capitaneada pelo pai, mas ele aprofunda e potencializa o discurso da “doagdo
altruista” e oferta, além do capital, o proprio corpo (enquanto Batman) — sob a
forma de investimento. Assim, a hiper-concentragdo de capital simbolico

observada no homem morcego, que faz dele sagrado e portanto distinto e

32 MONDZAIN, 2009, p.23.
33 AGAMBEN, 2007, p.65.
B34 Idem.
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separado do cidadio comum, parece uma replicacdo especular do processo
urbano que circunda a centralizacdo da Torre Wayne. Ambos os processos, vale
observar, sdo levados a cabo tanto pelos personagens (o proprio Batman se faz
teatral; Thomas aponta e valoriza a Torre conscientemente), como pelos proprios
filmes (movimentos de camera, luz, trilha sonora e enquadramentos ja
analisados).

O outro plano relevante da sequéncia descrita anteriormente ¢ um quadro
geral da cidade, que sucede o didlogo entre pai e filho (ver imagem 2.5). A
importancia desse enquadramento se da na valorizacdo dos arranha-céus
espelhados, via luz (solar e aurdtica), trilha sonora (de grande for¢a e volume) e
movimento de camera (que confere profundidade e “realidade” a paisagem por
meio da paralaxe entre os prédios). Ao centro e como ponto de fuga das relagdes
de perspectiva contidas no plano, estd a Torre Wayne. Novamente ¢ declarada a
“bondade” e a centralidade da Torre, filha e mae do “bom capitalismo”, causa e
consequéncia de um monopolio legitimado pelo discurso filmico por meio de
acOes filantropicas e sociais, discursivamente colocadas como “doagdes”. Com
todas essas caracteristicas, o plano em questdo deixa ainda mais evidente o
funcionamento da concentragdo de capital simbolico (Bourdieu e Harvey)
enquanto meio de separacdo (Agamben) e mitificagdo na cidade capitalista. Uma

passagem de David Harvey ajuda a compreender esse funcionamento:

Ao explorarem os dominios dos gostos e preferéncias estéticas diferenciados (...), os
arquitetos e planejadores urbanos reenfatizaram um forte aspecto da acumulagdo de
capital: a produggo e consumo do que Bourdieu (...) chama de “capital simbdlico” (...). O
fetichismo (a preocupacdo direta com aparéncias superficiais que ocultam significados
adjacentes) ¢ evidente, mas serve aqui para ocultar deliberadamente, através dos
dominios da cultura e do gosto, a base real das distingdes econdomicas. Como “os efeitos
ideoldgicos mais bem-sucedidos s@o os que ndo tém palavras e ndo pedem mais do que o
siléncio cumplice”, a producdo de capital simbdlico serve a fungdes ideoldgicas porque
os mecanismos por meio dos quais ela contribui “para a reprodu¢do da ordem
estabelecida e para a perpetuagio da dominagio permanecem ocultos”. *°

S HARVEY, 1992, p.80 e 81.
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Imagem 2.5 - Batman Begins (00h12'16")

Desse modo, o fetichismo inscrito na paisagem citada acima promove uma
ocultagdo semelhante aquela apontada desde o inicio do primeiro capitulo por
meio de W. J. T. Mitchell: a da naturaliza¢do de construgdes sdcio-culturais que
torna o tema da paisagem historicamente conectado a movimentos imperialistas'°
(ver pagina 27). Somando-se os dois pontos, de Harvey e de Mitchell, a ocultacao
visual da desigualdade'”’” por meio da visibilidade de um mundo aparentemente
farto em recursos, cuja superficie ¢ composta por prédios altos, espelhados,
brilhosos, 4dureos de Sol, produz um fetichismo que naturaliza (via “realismo’)
ndo s6 a paisagem em si, mas os discursos que a ela se afinam (tecnicismo,
meritocracia, linearidade de progresso, fé num capitalismo de marcha
emancipatdria: o “bom capitalismo”). Assim, a concentragao de capital simbolico,
em seu jogo fetichista de visibilidades e invisibilidades, de espetaculo e ocultagao,
pode ser vista como procedimento imagético — um procedimento préprio de
paisagens, tidas como constru¢des que naturalizam (e que, portanto, sdo seletivas
em relagdo ao que pdem e tiram de cena). E se o rito, segundo Agamben, ¢ o que
pde em cena a narrativa do mito para formar o sagrado,>® a paisagem, por conta
da naturaliza¢do do discurso que promove, delineia-se como uma espécie de rito
para os mitos de Batman e do “bom capitalismo” — um ponto aprofundado na
terceira parte deste capitulo.

Dessa forma, é o fetichismo que viabiliza a concentracdo de capital
simbdlico, que por sua vez, ¢ o procedimento sacrifical da cidade: ¢ a pratica que
torna sacros e separados (Agamben) determinados elementos e agentes da

paisagem, com a finalidade de torna-los intocdveis e fazer valer determinado

BCMITCHELL, 2002, p.15.

"7 Thomas Wayne cita os trabalhadores comuns em sua fala, mas logo desvia a atengdo para a
Torre; e a imagem faz o mesmo, como foi visto.

3% AGAMBEN, 2007, p.67.
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projeto de poder baseado na desigualdade — na separagdo social, cultural,
simbolica, econdmica. No caso do plano em questdo (geral da cidade), trata-se ao
mesmo tempo de uma memoria afetiva de Bruce Wayne (o plano estd num

9 <6

flashback) e de uma “comprovacao” “realista” do €xito do “bom capitalismo” (por
conta dos processos de naturalizagdo envolvidos na paisagem). Ou seja, trata-se
de um oximoro que evidencia sua condicdo subjetiva de projecdo € a0 mesmo
tempo ‘“concretiza” a utopia projetada. Analisar essa utopia, perseguida pelo heroi
enquanto signo de vitoria, ¢ tarefa para o subcapitulo seguinte. Por ora, pretende-
se atentar as consequéncias nefastas da concentracdo de capital simbdlico na
paisagem tendo em vista o contexto da Guerra ao Terror.

Se o “bom capitalista” incorpora (Mondzain) a paisagem em seu projeto, €
se ele engendra nesse processo a concentragdo de capital simbdlico, de modo a
legitimar tal projeto e torna-lo sacro, ¢ exatamente nos pontos de concentragdo
que estdo os alicerces basicos do planejamento urbano do “bom capitalista”.
Assim, se o plano do “vilao” Ra’s Al Ghull ¢ a destrui¢do total dessa Gotham, ele
mira em seu centro e coragdo: a Torre Wayne. E portanto, ao fim do filme, ele
sequestra exatamente um dos vagdes do trem que foi construido pelos
investimentos de Thomas Wayne, e o pde na diregdo da Torre. Ra’s coloca no
vagdo um equipamento bélico (roubado das empresas Wayne) que vaporiza
instantaneamente reservatorios de agua, com a intencdo de explodir a malha de
encanamento e esgoto da cidade: explodir os reservatorios da cidade espalharia
uma neuro-toxina que provoca medo, anteriormente posta na agua. O plano ¢
chegar com o trem na Torre, porque ela é o reservatorio central de dgua; com o
veneno impregnando a atmosfera da cidade, esta se autodestruiria em seu proprio
medo.

O primeiro ponto a ser observado ¢ que os elementos constitutivos do
ataque do “vildo” ndo sdo fornecidos por ele mesmo, e sim pelo “bom capitalista”:
o trem, a Torre e a arma de vaporizacdo foram todos feitos pelas Empresas
Wayne. Além disso, o “vildo” ndo visa simplesmente a destrui¢do da cidade, mas
a autodestruicdo. Uma vez mais fica denotado o carater especular da relagdo entre
“bem” e “mal”. Se Batman se utiliza das técnicas de luta que aprendeu com o
vildo, este ultimo se utiliza de recursos produzidos pela prépria empresa do
“her6i”. E mais: numa inversdo reflexiva referente a cada elemento, o transporte

que antes integrava trabalhadores a postos de trabalhos e dava continuidade ao
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projeto do “bom capitalista” agora carrega o instrumento de aniquilagdo desse
projeto; tal instrumento por sua vez, antes produzido para garantir superioridade
bélica, agora reduz seus produtores a condi¢do de reféns; a centralidade
monopolica da Torre na paisagem faz dela um alvo facil; e, por fim, cidaddos
obedientes se tornariam caoticos autores de homicidios, agressdes e, por fim, de
terrorismos, destruindo a si mesmos e ao sistema em seu todo. E como se as
nuvens de vapor concretizassem a propria logica central do terrorismo, cujo o
foco ¢ simbolico (espalhar e amplificar o medo), mais do que material
(efetividade quantitativa direta de mortos ou destruicdo) — como ja visto no
capitulo primeiro, por meio de Mitchell (ver pagina 36). O vapor branco que sai
de canos e bueiros, outrora escondidos da superficie, concretiza imageticamente o
medo avassalador que invade os coragdes da cidade: por isso o “vildo” logo antes
do ataque diz metaforicamente que “¢ hora de espalhar a palavra [spread the
word]”.

Essa logica sistematicamente especular do terror parece estar sintetizada
em um breve momento da sequéncia em que Ra’s Al Ghull conduz o trem
sequestrado. H& um instante em que ele olha para a paisagem e vé ao longe a
Torre, seu destino final. Esse olhar ¢ dividido em dois planos: um de perfil do
“vilao” em close e um geral da paisagem noturna da cidade, com a Torre
iluminada (ver imagens 2.6 ¢ 2.7). E possivel observar um paralelismo invertido
com a sequéncia anteriormente analisada, em que o pai de Bruce indica a seu filho
o edificio que leva o nome da familia. Se, neste caso, a cena ocorre de dia, com
Thomas enquanto passageiro, Bruce ainda menino escutando e admirando o pai, e
um discurso que legitima a concentragdo de capital simbolico na Torre; no caso

de Ra’s Al Ghull, ¢ noite, ele vai enquanto condutor do trem, Batman o persegue

3

para derrotd-lo em combate, ¢ o objetivo do “vilao” ¢ a aniquilagdo da Torre

Wayne e da cidade que nela se espelha.

Imagem 2.6 - Batman Bgins (02h00'58™) Imagem 2.7 - Batman Begins (02h01'00")
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Formalmente, essa contraposi¢ao fica ainda mais clara por meio do eixo da
camera, que ¢ invertido de uma cena para outra. Esses contrarios, justamente por
serem especulares, apontam antes uma afinidade, uma relagdo intrinseca e
complexa entre os movimentos do terror e do antiterror — indo na mesma esteira
do que foi analisado no primeiro capitulo, a respeito da identificagdo do “heréi”
com o “mal” e, segundo Mitchell, da proximidade entre tortura e terror enquanto
“praticas gémeas”."”” Além da afinidade reflexiva, também fica colocado com
clareza que a mog¢do antiterrorista da trilogia ndo ¢ destacavel de determinado
projeto de cidade, a ser protegido a todo custo; especularmente, o terrorismo
desses filmes se faz efetivo no ataque a cidade e, mais especificamente, a
paisagem da cidade.

Tomando-se aqui as duas sequéncias analisadas, tanto a de valorizagdo da
Torre Wayne, quanto a de sua destruicdo, fica clara uma correspondéncia
especular e simétrica com os atentados de 2001 contra as Torres Gémeas. Se os
terroristas do 11 de setembro sequestram um avido, Ra’s Al Ghull sequestra um
trem aéreo; se os primeiros atacam um alvo iconico para fazer explodir o horror
em Nova York (e no mundo que se espelha nessa cidade), o “vildo” do filme tenta
implodir o icone de dominagd@o dos Wayne sobre a paisagem para espalhar o gas
do medo por todos os lados da urbe; por fim, se os membros da Al-Qaeda tém
uma vinculagdo com uma vertente extremista do islamismo, comumente associada
de modo racista aos arabes ao longo da Guerra ao Terror, o “vildao” do filme
carrega um nome arabe que significa “Cabega do Diabo”.'*” Tais simetrias,
entretanto, ndo sao originalidade da trilogia. A relagdo entre Gotham e Nova York
na verdade existe desde a criacdo de Batman em 1939 — e num primeiro momento
inclusive, nem havia Gotham: o “herdi” lutava explicitamente em Nova York.'"'
Foi s6 em 1941 que a metropole ficticia foi criada,'** e seu nome é especialmente
eloquente, como aponta Maria Angela Gomez Rama: “Na verdade, Gotham ¢ o
apelido dado a Nova York no século XIX (um apelido pejorativo (...)), sendo que

até hoje varios estabelecimentos da metropole usam este nome”.'*

B9 MITCHELL, 2011, p.XV.

10 Além de Ra’s Al Ghull em érabe significar “Cabega do Diabo”, os proprios quadrinhos de
Batman ja se apropriaram desse sentido algumas vezes, como nos nimeros Daughter of the demon
(1971), Batman: son of the demon (1987), The Dark Knight and the devil’s daughter (2013).
"“IDA SILVA, 2011, p.25.

2 1dem.

" RAMA, 2006, p.71.
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Em A representacdo do espago nas historias em quadrinho do género
super-herois (2006), Rama compara visualmente pelo menos dez elementos da
paisagem da Gotham dos quadrinhos que se relacionam diretamente a elementos
célebres de Nova York (incluindo as Torres Gémeas, a Estatua da Liberdade, a
Times Square, as pontes suspensas de Brooklyn e de Manhatan, Chinatown e

. 144
centros financeiros, por exemplo).

Embora o foco da presente dissertacdo esteja
na trilogia de Christopher Nolan, ¢ valido citar essas simetrias entre os quadrinhos
e a cidade, porque elas ecoam pelos filmes. Quanto aos longas, ¢ possivel indicar
pelo menos as pontes suspensas (que serdo observadas no terceiro subcapitulo), os
centros financeiros (no plano ja analisado da paisagem de Gotham em seu aspecto
aureo e solar) e a referéncia as Torres Gémeas por meio da Torre Wayne. Em todo
0 caso o ponto que se pretende aqui ¢ exatamente a percep¢ao dessa conectividade
entre a cidade e a representacdo da cidade, que vai desaguar na discussdo sobre a
paisagem urbana. Tal conectividade, especificamente no caso dos filmes, tem uma
afinidade cinematografica pela via do “realismo”, como propde Jean-Louis
Comolli:

O cinema ndo filma o mundo, mas o altera em uma representa¢do que o desloca. Esse —
leve — deslocamento que é chamado de “realismo” procede da impressdo de realidade;
mas ele produz também uma impressdo de irrealidade: a cidade filmada se parece com a
cidade da passagem, exceto pelo fato de que se distingue dela por um suplemento de
exaltacdo. E estamos no momento em que as cidades reais preferem essa exaltago, essa
cinegenia, ¢ comegam a se parecer com a sua versdo filmada. Triunfo do espetaculo
perceptivel também na mutagdo dos cenarios cotidianos, cada vez mais conformes a
tipologiamque o cinema propde deles, a “imagem”, como dizemos, aquela que os filmes
fixaram.

O realismo referido por Comolli, contudo, parece ndo ser tanto aquele que
se trata aqui como hollywoodiano. Jean-Louis Comolli aponta que “filmada, a
cidade se torna texto, hipertexto, € mesmo, simultaneamente, coletinea de todas
as palavras trocadas”;'* desse modo, ele chega a uma concepgio de imagem cuja
natureza tende a um qué de selvagem e subversivo: “a cidade do cinema ¢ aquela
cujas margens resistem a centralidade dos poderes”.'*’ Ou seja, o autor parece se
afastar da domesticacdo realizada no realismo hollywoodiano da trilogia. Nessa
esteira, o tal suplemento de exaltagdao (ou cinegenia) referido por Comolli na fala

supracitada, quando instrumentalizado pela trilogia de Nolan, se relaciona

"1d. Ibid., p. 72-76.

143 COMOLLI, 2008, p.179.
914, Tbid., p. 180.

7 Idem.
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fortemente a concentragdo de capital simbolico (Bourdieu e Harvey). A partir
desse tipo de suplemento de exaltagdo, baseado numa logica semelhante a do
fetichismo (David Harvey), o realismo da trilogia vai no caminho inverso daquele
defendido por Comolli, j& que, por meio desse realismo, promove-se a
centralidade dos poderes, em vez de se resistir a ela. Se, segundo Jean-Louis
Comolli, o realismo ¢ o ponto de encontro entre a metropole e sua imagem por
colocar em cena ao mesmo tempo um polo de impressao de realidade e outro de
deslocamento em relacdo a esta realidade (como visto na fala supracitada), o
realismo hollywoodiano parece fazer convergir esses dois polos para um
movimento unilateral: o de incorporag¢do (Marie-Jos¢ Mondzain) do espaco que
retrata, numa relagdo de poder que, portanto, corre numa logica paralela ao que foi
visto sobre o “bom capitalismo”.

Desse modo, sendo a representacao da cidade tdo intima da propria cidade
por conta do realismo, fica evidente a possibilidade de afetacdo mutua entre
ambas (e a pretensdo de incorporagdo por parte de um realismo hollywoodiano).
E essa possibilidade que viabiliza, por exemplo, discutir a relagio dos
procedimentos de imagem com a emancipagdo do espaco urbano — que ¢ o tema
central da presente dissertacdo. Ao mesmo tempo ¢ essa afetacdo mutua que faz
dos ataques terroristas do 11 de setembro tdo potentes em suas repercussoes: eles
conjugam em si a iconoclastia simbdlica e concreta, demolindo uma imagem que
ao mesmo tempo € objeto. Assim, destrdi-se um icone separado e mitificado
enquanto centro financeiro do mundo (World Trade Center), mas que a0 mesmo
tempo se integrava fisicamente as diversas redes presentes na paisagem € no
espaco de Nova York — um icone de prédio que também era prédio (ao contrario
do cachimbo de Magritte): eis o nd epistemoldgico da gramatica visual do
terrorismo (e do antiterrorismo). Numa descri¢do feita por Marie-José Mondzain,
¢ possivel perceber com clareza esse elemento duplo (especular), imagético-fisico,
de um movimento destrutivo cujo foco jaz exatamente na amalgama entre imagem

e cidade:

Vindos do céu como anjos exterminadores, dois avides abatem as torres da dominagao.
Este foi um crime real, com vitimas de carne e sangue, ao nivel, no seu horror, dos
maiores assassinatos cometidos pelas ditaduras. No mesmo minuto, o assunto foi tratado
em termos visuais, misturando, na maior desorientagdo, o visivel e o invisivel, a realidade
e a ficcdo, o luto real e a invencibilidade dos simbolos. O inimigo tinha organizado um
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espetaculo aterrador. Num certo sentido, a0 massacrar tantos homens, ao abater estas
torres, o primeiro espetaculo historico da morte da imagem na imagem da morte.'**

Como fica claro a partir dos exemplos aqui citados, a dubiedade entre
cidade e imagem da cidade ¢ na verdade relevante porque ela traz consigo uma
tensdo espectatorial entre distdncia e proximidade. John Wylie, aponta que essa ¢
uma tensdo constante no tema da paisagem: “proximidade e distancia, corpo e
mente, imersao sensitiva e observacao distanciada. A paisagem ¢ o mundo no qual
vivemos, ou uma cena a qual olhamos?”.'* Em outras palavras, volta e meia
surge a interrogacdo: a cidade de Gotham esta 14 ou estd aqui? Christopher Nolan
quando, como visto no primeiro capitulo (ver pagina 26), distingue sua trilogia
dos filmes de Tim Burton toca nessa questdo: “o que eu senti que ndo tinha visto —
e que eu apreendi ao ler os quadrinhos — era um mundo normal, no qual nds
poderiamos ser Gotham”."”® Para Martin Lefebvre, a especificidade do cinema
classico narrativo, que conjuga espago € tempo em suas formas de representagao,
faz com que essa tensdo entre distdncia e proximidade, propria do tema da
paisagem, se manifeste de modo ainda mais vivido e diferenciado nesse meio.""
Assim sendo, ¢ do conceito de paisagem e de sua realizagdo na trilogia que trata o

subcapitulo seguinte.

2.2.2. Paisagem-espelho: gentrificagao e Panéptico

Se ¢ no proprio funcionamento da paisagem que se pode identificar a
tensdo entre distancia e proximidade, e se, portanto, ¢ a paisagem que viabiliza
por meio dessa tensdo a amalgama entre cidade e imagem, entdo deve-se analisar
de que forma essa paisagem acontece ao longo da trilogia. Na transicdo do
primeiro filme para o segundo, ocorre uma transformacao radical em Gotham que
contribui para a discussdo. A a¢do de Batman surte efeito na luta contra a
criminalidade e o segundo longa parece indicar uma relag@o intrinseca entre essa
acdo e a transformacdo fisica-imagética da cidade. Portanto, pretende-se aqui
observar em que pontos se conectam a agéncia batmaniana e a mutagdo da
paisagem da metropole, analisando os discursos que sustentam tais pontos de

encontro com um foco maior no segundo filme da trilogia. Para tal, considera-se:

S MONDZAIN, 2009, p.6.

' WYLIE, John. Apud: LEFEBVRE, 2011, p.63.

O NOLAN, Christopher. Apud: HECHINGER, 2012.
SULEFEBVRE, 2011, p.63.
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1) o desaparecimento da favela, ocorrido entre o primeiro longa e o segundo; e 2)
o dispositivo de espionagem utilizado por Batman para localizar o Coringa.

Para analisar a representacdo da favela de Gotham, basta se atentar a
alguns establishing shots do lugar (ver imagens 2.8 e 2.9). Ao se observar tais
planos, primeiramente deve-se apontar que a favela s6 aparece quando € noite, e,
como foi visto no primeiro capitulo, apesar da noite ser lar de Batman (e talvez
por isso mesmo), ela continua estando relacionada ao “mal” e ao subterrdneo (ver
pagina 29). Um segundo ponto ¢ que os enquadramentos revelam uma oposicao
entre os casebres pobres (em primeiro plano) e os edificios modernos (colocados
como pano de fundo) — estes ultimos sendo sistematicamente valorizados pelo
filme, como discutido anteriormente. Outra questao ¢ o fato da favela existir numa
ilha, o que a separa geograficamente do restante da cidade, conectada a ela apenas
por pontes (as quais dialogam com pontes suspensas da cidade de Nova York,
também composta por ilhas em sua geografia). Por fim, a caracterizagdo dos
casebres aprofunda a negatividade construida sobre o bairro pobre, evidenciando
ndo s6 uma precariedade material, como também uma simbodlica — com ruas
desertas, desespero e brigas familiares (e aqui, vale citar a breve cena do menino
loiro de olhos claros que sai para a varanda, para escapar de uma briga entre seus

pais e, sem querer, avista Batman, que lhe d4 uma ponta de esperanca — uma

imagem de infancia raptada).

- ¢
L ! L

Imagem 2.8 - Batman Begins (01h52'31") Imagem 2.9 - Batman Begins (01h1'24")

Por meio dessas observacdes em relagdo a retratacdo das favelas ja fica
claro que os casebres sdo carregados de negatividade. Numa simetria invertida,
enquanto os prédios que refletem o “bom capitalismo” sdo apresentados por meio
de um fetichismo (David Harvey) que produz neles concentragdo de capital
simbodlico (Bourdieu e Harvey) (e a luz 4urea do sol em conjunto com um
aumento no volume da trilha sonora produzem — e denotam — esse fetichismo), 0s

casebres representam o oposto do “bom capitalismo”, estando associados a mafia,
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a criminalidade, de modo que o filme promove neles um esvaziamento absoluto
de capital simbolico (a noite, a precariedade e uma trilha sonora grave denotam
esse fetichismo as avessas). A favela ¢ o reflexo indesejado dos prédios, e
portanto, para que o projeto de Thomas Wayne tenha continuidade, ela deve ter
fim. Corroborando (Siegfried Kracauer) com tal projeto, a representagdo desses
casebres feita pelo realismo do filme aponta no lugar ndo uma cultura prépria do
bairro em seus improvisos, peculiaridades e complexidades, mas uma falta de
qualquer organizacdo comunitaria. Assim, as unicas formas de organizagdo dadas
como existentes ali s30 a mafia e a sistematizacdo do medo e da desesperanca.
Esse retrato, marcado pela falta e pela auséncia (de luz, de lei, de
investimento, de esperanca, de “bondade”), sugere a producdo de um visivel
afinado com o que Partha Chaterjee aponta ser a utopia capitalista do “espago-

. A : 152
tempo vazio e homogéneo da modernidade”

— a mesma utopia que estd inscrita
no movimento do “bom capitalismo” de Thomas Wayne, herdado e sonhado por
Bruce. Segundo o autor, o tempo do capitalismo ¢ essencialmente homogéneo e
vazio, porque ele “linearmente conecta o passado, o presente e o futuro, e se
converte em condicdo de possibilidade para as imaginacdes historicistas da
identidade, da nacionalidade, do progresso etc.”,'” baseando-se numa concepgao
espaco-temporal linear € em categorias abstratas de organizag¢do social. Assim,
observa-se uma afinidade com o filme, porque, segundo Chaterjee, “quando
encontra um impedimento, [0 tempo homogéneo do capitalismo] o interpreta
como um residuo pré-capitalista que pertence ao tempo do pré-moderno”,">* ou
seja, quaisquer elementos que oferecam resisténcia a homogeneiza¢ao do tempo-
espaco pela modernidade sdo vistos sob o signo da falta, do atraso, da vacuidade e
da obsolescéncia — como ocorre na representagdo da favela supracitada. Mais que
isso, se a representacdo da favela, além de uma precariedade material que ja
denotaria por si s6 uma espécie de “atraso”, também sugere uma precariedade
simbolica (noite, criminalidade, medo, desespero), o “atraso” técnico e

infraestrutural do bairro se mistura e se torna indiscernivel de um ‘“atraso”

simbdlico e moral.

132 CHATERJEE, 2009, p.62.
153 Idem.
4 1d. Ibid., p.59.
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E ¢ neste ponto que se evidencia a duplicidade inerente as metamorfoses
na paisagem: elas sdo ao mesmo tempo simbolicas e materiais, ou seja, mudangas
simbolicas que produzem transformagdes materiais e vice-versa. Assim, se 0S
empecilhos ao avango do “bom capitalismo” sdo especularmente duplicados (por
carregarem “atrasos” ao mesmo tempo infra-estruturais e morais), a resposta do
discurso filmico vem na forma de um “her6i” que ¢ também duplicado: Batman e
Bruce Wayne. Nesse sentido, ao passo que os investimentos financeiros deste
ultimo dao conta das questdes materiais, o combate ao crime realizado por sua
contraparte supre as questdes morais. E essas duas personas ao mesmo tempo se
retroalimentam, na medida em que toda a tecnologia bélica utilizada por Batman ¢
fornecida por Bruce Wayne (Empresas Wayne), e a possibilidade de elevagao,
para Bruce, dos fluxos de capital e de investimento (¢ monopolizacdo) da cidade
acontece a partir da neutralizagdo feita por Batman daqueles que desafiam a
ordem capitalista. E nesse sentido que se pode dizer que o protagonista nio s6
continua o caminho do “bom capitalista” tracado pelo pai, como o potencializa e
torna ainda mais efetivo.

Uma fala que deixa evidente essa logica dupla ¢ a do promotor de justica
Harvey Dent, ao defender a ideia de um julgamento massivo de criminosos feito
de uma s6 vez. O prefeito, a principio, se contrapde por saber que uma agao tao
grande poderia gerar retaliagdes. Harvey Dent, contudo, se mantem firme e
argumenta: “Pense em tudo que vocé pode fazer com 18 meses de ruas limpas...”.
O uso do termo “ruas limpas”, um termo relativo a higiene, ¢ feito mais de uma
vez por esse mesmo promotor e deixa evidente o moralismo inscrito na politica de
combate ao crime, que ¢ construida como uma espécie de “higiene moral”. Mais
do que isso, ao fazer o prefeito vislumbrar possibilidades de investimento na
cidade a partir da prisdo massiva de criminosos, Harvey Dent infere que ruas
moralmente “limpas” implicam diretamente numa possibilidade de “melhora”
infraestrutural. Tal “melhora”, por sua vez, significaria dar continuidade ao
projeto capitalista de homogeneiza¢do do espago-tempo, ou seja, num discurso
reaciondrio, a trilogia sustenta que a ‘“higiene moral” leva a uma ‘“higiene
espacial” — e que esta ¢ indicio daquela ou vice-versa.

Batman personifica (Marie-José Mondzain) tal “higienizacdo” de modo
infalivel e mitico. A paisagem de Gotham se transforma radicalmente do primeiro

filme para o segundo, livrando-se de quaisquer referéncias ou vestigios da favela
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(ver imagem 2.10). Nenhuma palavra ¢ dita em relagdo ao sumig¢o do bairro
pobre; o que fica explicitado ¢ simplesmente que Batman tem sido bem sucedido
no combate ao crime. A elipse existente no intermédio entre esses dois longas
guarda em si um processo velado de gentrificacdo, ' que ¢ invisibilizado
justamente pelas camadas de visivel do novo centro da cidade — um mecanismo de
ocultacdo proprio do fetichismo (David Harvey). Assim, o realismo
hollywoodiano que apresenta a paisagem corrobora (Kracauer) com a discurso
punitivista e concretiza imageticamente a “higiene moral” em “higiene espacial”.
Promove-se, portanto, uma naturalizagdo do discurso por meio da propria
paisagem, e , segundo W. J. T. Mitchell, ¢ justamente esse funcionamento estético
que conecta a paisagem (enquanto meio de representacdo) a movimentos
imperialistas:

[o imperialismo] concebe a si mesmo exatamente (e simultaneamente) como uma
expansdo da paisagem entendida como inevitavel, desenvolvimento progressivo na
historia, uma expansdo de “cultura” e “civilizagdo” para um espago “natural” num
progresso que ¢ ele mesmo narrado como sendo “natural”. Impérios se movem para fora
no espago como forma de avancarem no tempo; o “prospecto” que se abre ndo é apenas
uma cena espacial, mas um futuro projetado de “desenvolvimento” e exploragdo. E esse
movimento ndo esta confinado ao externo, campos estrangeiros aos quais impérios se
dirigem; ele ¢ tipicamente acompanhado por um renovado interesse na re-[a]presentacdo
da paisagem doméstica, da “natureza” do centro imperial.'>®

Imagem 2.10 - The Dark Knight (00h17‘5")

A relagdo, portanto, entre paisagem e imperialismo se dd pela via da
naturalizagdo do status quo, um processo que, no caso do cinema, reside em
grande parte no realismo (como visto a partir de Jean-Louis Comolli). A natureza

espaco-temporal dessa naturalizagdo do império dialoga fortemente com a

135 Enobrecimento de determinado local que promove a expulsio de determinada populagdo por

conta da alta nos custos de vida.
S MITCHELL, 2002, p.17.
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naturalizagdo do “progresso” capitalista enquanto linha reta: ambos se colocam
como “avancados” e “civilizados”, indicando o oposto em relacdo aos que lhes
resistem — um didlogo evidente entre as descri¢des de Mitchell e de Partha
Chaterjee. Essas paisagens resistentes a utopia do capitalismo, que devem ser
“higienizadas”, se colocam como heterotopias, segundo Michel Foucault em
conferéncia intitulada Outros espacos (1984). Segundo este autor, e Chaterjee faz
coro,"” as heterotopias sdo os espagos efetivos, enquanto as ufopias sio proje¢des
abstratas e sem lugar “real”, o que faz com que o carater ilusdrio destas seja

8

. . 15 . .
denunciado pelas heterotopias >" — num funcionamento que espelha o realismo

defendido por Kracauer, da subversdo do discurso pelo “real” (como sera visto no
terceiro capitulo). E certo que a favela de Gotham esta inserida no filme tanto
quanto os prédios espelhados (embora ndo da mesma forma), fazendo parte da
mesma projecdo utopica; contudo, essa favela ¢ ainda assim um espago de
alteridade (e por isso mesmo ela ¢ negativizada e tida como mero “atraso”) — e

i$so ja garante um carater heterotopico aos casebres. Mas, apesar de opor utopias

159 160

(“posicionamentos sem lugar”) " e heterotopias (‘“‘contraposicionamentos”),

Foucault sugere também um ponto de encontro entre ambos os tropos, o espelho:

No espelho, eu me vejo 14 onde ndo estou, em um espago irreal que se abre virtualmente
atras da superficie, eu estou 14 longe, 14 onde ndo estou, uma espécie de sombra que me
da a mim mesmo minha prépria visibilidade, que me permite me olhar 14 onde estou
ausente: utopia do espelho. Mas ¢é igualmente uma heterotopia, na medida em que o
espelho existe realmente, e que tem, no lugar que ocupo, uma espécie de efeito retroativo;
¢ a partir do espelho que me descubro ausente no lugar em que estou porque me vejo la
longe (...); o espelho funciona como uma heterotopia no sentido em que ele torna esse
lugar que ocupo, no momento em que me olho no espelho, ao mesmo tempo
absolutamente real, em relagdo com todo o espago que o envolve, e absolutamente irreal,
j& que ela é obrigada, para ser percebida, a passar por aquele ponto virtual que esta 1a
longe.161

A partir dessa descricdo sobre o funcionamento dubio e duplo do espelho,
torna-se de fato mais evidente o carater reflexivo entre os prédios e os casebres:
sdo imagem e contra-imagem que se opde diametralmente, mas que se tocam
nesse mesmo gesto reflexivo. Desse modo, o fato do modelo arquitetdonico do
“bom capitalismo”, tal como apresentado pelo filme, ser composto de prédios com

janelas espelhadas ndo ¢ um dado secundério. Erguendo-se como torres de

ST CHATERJEE, 2009, p.62.
S8 FOUCAULT, 2009, p.415.
91d. Ibid., p.414.

1074, Tbid., p.415.

16! [dem.
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espelhos nos horizontes da cidade, eles entram em contato com as heterotopias
por meio dos reflexos que produzem, mas se trata de um contato que faz parte do
mesmo gesto de incorporagcdo (Mondzain) que o reflexo de Thomas Wayne
executa por sobre a paisagem (na cena analisada no subcapitulo anterior). O
aspecto narcisico e fusional observado no caso de Thomas a partir de no¢des de
Marie-Jos¢ Mondzain ¢ replicado por cada prédio individualmente a partir dos
espelhos com que estdo cobertos. Uma replicagdo de gesto que gera replicacdo da
imagem via reflexo e que, por sua vez, replica concretamente as construgdes no
espago € na paisagem via gentrificacdo: tornando a cidade e sua paisagem mais
homogéneas. Assim, a clonagem, relacionada por Mitchell a auto-multiplicacio
das imagens no contexto da Guerra ao Terror (como visto no primeiro capitulo, na
pagina 38), acontece também na esfera da paisagem: tanto pelo terror, com a
destrui¢dao de icones (derrubada das Torres Gémeas, por exemplo), quanto pelo
antiterror, com a criagdo desses icones (homogeneizag¢do (Chaterjee) do espaco
urbano por prédios espelhados). Assim, reitera-se, a discussdo da Guerra ao Terror
ndo pode ser deslocada da discussdo sobre as disputas pela cidade e pela paisagem
da cidade.

E, com referéncia a essas disputas, chega-se ao segundo ponto de analise
deste subcapitulo: o modo como Batman consegue encontrar o Coringa para fazer
a captura. Depois de passar o filme inteiro sem conseguir localizar o “vildao”, o
protagonista opta pela espionagem massiva para o mapeamento da cidade. O
dispositivo que ele utiliza consiste em transformar os celulares de todos os
habitantes da cidade (junto com outras formas de telecomunicac¢des) em sonares e
transmitir as informagdes para Batman. Este Gltimo as recebe na forma de um
mapa que ¢ projetado em seus olhos por duas lentes contidas na méscara. Com
essa visdo, o “herdi” navega por uma paisagem digitalizada e total (ver imagem
2.11), levando consigo o espectador por meio de uma camera subjetiva que
atravessa paredes e andares de modo fluido — e € nessa fluidez que reside o ponto

de interesse aqui.
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Com a potencializacdo de um olhar absoluto, que se fluidifica e se infiltra
na paisagem de maneira totalizante, o aparato batmaniano transforma o que era
antes um “espaco sedentario” em “espaco nomade”, de acordo com os termos de
Félix Guattari e Gilles Deleuze.'®* Segundo ambos, “o espago sedentario é
estriado, por muros, cercados e caminhos entre os cercados, enquanto o espaco
ndémade ¢ liso, marcado apenas por ‘tragos’ que se apagam e se deslocam com o
trajeto.”'®> O mapa apropriado pelos olhos de Batman (e do espectador) remove as
“estrias” do espaco concreto, fazendo delas meros tracos referenciais numa
projecdo digitalizada; constrdi-se assim um todo que ¢ liso, fluido, inteiro e

ln 164

amplamente trafegavel: um “absoluto loca Deleuze e Guattari tratam o

espaco ndmade como sendo “um espaco tactil, ou antes ‘haptico’, e um espaco
. . c o 165
sonoro, muito mais do que visual”, > e como exemplos destacam o deserto, a
1 ~
estepe e o mar.'®® Com relagfo a este ponto, basta lembrar que o mapa de Batman
¢ projetado por tecnologia de sonar, que se baseia especificamente na
reverberacgdo tactil do som em objetos, ou seja: o olhar totalizante do “hero6i” (e do
espectador, que o acompanha) ¢ todo baseado no haptico e no sonoro (légica do

sonar), desertificando, planificando e totalizando a paisagem ao digitaliza-la.'"”” E

' DELEUZE & GUATTARI, 1997, p.43.

19 1dem.

4 1d. Tbid., p.45.

19 1dem.

Idem.

17 Aqui ¢ importante deixar claro que a planificagio da paisagem nio fica apenas no registro
estético ou teodrico: tropas israelenses tém aplicado conceitos filoséficos (entre eles, alguns de
Félix Guattari e Gilles Deleuze) no campo de batalha, como mostra o artigo The art of war (2006),
de Eyal Weizman. Weizman entrevista alguns militares teéricos e descreve a violenta tatica de
locomog@o através de paredes, ja recorrente em taticas de guerra urbana. Ao reinterpretar o espago
e planifica-lo, a tropa se movimenta horizontalmente no terreno, de forma “haptica”, explodindo
paredes e avangando em linha reta pelo tecido da cidade — o que implica a invasdo sistematica de
casas civis e a produg@o de mortos e reféns. Ver: WEIZMAN, 2006.
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como se tal digitalizacdo produzisse uma espécie super-imagem (W. J. T.
Mitchell), clonando o espagco em sua totalidade, e ndo simplesmente
representando-o, de modo que torna viavel o livre trafego nele.

Um ponto relevante de todo esse processo ¢ que apenas o “her6i” (e com
ele os espectadores do filme) tem acesso a essa visdo ubiqua. Escondendo-se nas
sombras, e vendo absolutamente tudo que o circunda, ele ¢ capaz de antecipar os
eventos, pegando suas contrapartes desprevenidas. A tecnologia de vigilancia,
portanto, garante que Batman veja sem ser visto, personificando (Mondzain) a

logica do Pandptico, tal como descrito por Michel Foucault:

O instrumento para uma vigildncia permanente, exaustiva, onipresente, capaz de tornar
tudo visivel, mas com a condi¢do de se tornar ela mesma invisivel. Deve ser como um
olhar sem rosto que transforme todo o corpo social em um campo de percepgao: milhares
de olhos postados em toda a parte.'®®

A constelacdo de celulares utilizada por Batman para produzir o efeito
sonar de seu mapa digital faz o papel dos “milhares de olhos” mencionados por
Foucault nessa descri¢do, contudo, destaca-se a conversao centralizadora na figura
do homem morcego: todos os olhos captam, mas cada um o faz de modo
atomizado e individual, o unico que tem acesso ao todo da informagdo (o Unico
que detém o poder desse saber) ¢ Batman — acompanhado pelo espectador. Assim,
a descentralizacdo necessaria para a efetividade da captacdo total ¢ contraposta a
uma centralizagdo absoluta de recep¢do da informagdo: eis o funcionamento
panoptico. Marcus Vinicius Matos, ao analisar essa cena do filme de Nolan em
sua tese Direito e estado de excecdo, também ressalta o mecanismo pandptico,'®
sugerindo uma especularidade entre o Estado de Direito e o Estado de Excegdo,'”
dado que o segundo pretende se justificar como “necessario” para a manutencao
do primeiro — produzindo o paradoxo do hipercontrole nas sociedades ditas
“livres”, como aponta Giorgio Agamben.'”' Além disso, os planos que ddo vida e

fluidez ao mapa digitalizado, por serem enquadramentos em subjetiva, retiram o

1 FOUCAULT, 2013, p.202.

1 MATOS, 2010, p. 187.

170 Como aponta Marcos Vinicius Matos, o Estado Democratico de Direito ¢ formado por nogdes
como direitos “inalienaveis” e “clausulas pétreas” da constitui¢do que pretendem garantir uma
situacdo politico-social a principio democratica e livre. Contudo, 0 mesmo autor observa que os
dispositivos de vigilancia e controle t€m desafiado cada vez mais essa nogdo: “em nome da
democracia, o Estado paradoxalmente passaria a se valer de mecanismos de controle que, a
principio, seriam incompativeis com as proprias regras que constituem os Estado Democratico de
Direito”. O Estado de Excecdo, portanto, marcado pela suspensdo dos direitos, se conecta
paradoxalmente com o Estado de Direito sob o argumento do “mal necessario”. Id. Ibid., p.14.
"TAGAMBEN, 2009, p.50.
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rosto de quem V€, porque uma subjetiva ndo tem rosto proprio, dialogando-se com
o “olhar sem rosto” descrito por Foucault na fala supracitada. A auséncia de face
também deixa explicita a especularidade entre os movimentos do antiterror e do
terror: pois o terrorista também ndo tem rosto, tanto quanto a vigilancia
panoptica. Por isso W. J. T. Mitchell insiste na constancia de imagens sem rostos
e sem cabeca na logica da Guerra ao Terror — seja nas Torres Gémeas (“icones
gémeos e sem cabega”), seja na decapitagdo ou no encapuzamento de reféns.'’?
Ao mesmo tempo, por meio da subjetiva sem face propria, coloca-se em
cena uma cumplicidade entre a participagdo de Batman e a do espectador do
filme, ja que a espectatorialidade de ambos se mistura no voyeurismo promovido
pelos planos — e € possivel sugerir um processo de incorporagdo por meio dessa
cumplicidade. Tal mistura toca na questdo central do tema da paisagem para
Martin Lefebvre e John Wylie, como visto no fim do subcapitulo anterior: “a
paisagem ¢ o mundo no qual vivemos, ou uma cena @ qual olhamos?”.'” Lefebvre
aponta que ¢ no cinema que essa tensdo ocorre de forma mais potente, porque
trata-se de um meio de representacdo ao mesmo tempo pictorico e temporal (ao
contrario da pintura — apenas pictorica —, ou da musica — apenas temporal). Nessa
jungdo, o cinema acolhe a dualidade propria da paisagem, dado que uma natureza
pictérica corresponde a uma experiéncia contemplativa (e distanciada) de
paisagem e a natureza temporal, a uma que ¢ imersiva (¢ mais participativa).'”*
Assim, Lefebvre propde um novo olhar sobre a paisagem, ndo mais restrita
a um sentido de “espago natural liberto de qualquer énfase na representacdo de
figuras humanas e eventualidades”.'” Pelo contrario, a combinagio entre o
pictérico e o temporal no cinema narrativo dd vazdo a poténcia dubitativa da
paisagem (vive-se nela ou se olha para ela?), ou seja, traz a0 mesmo tempo um
olhar e um participar na paisagem, uma experiéncia que, portanto, “pode ndo ser
tdo distanciada — e puramente visual — quanto pensamos”. Nesta descri¢cdo, que
relativiza a visualidade da paisagem, parece haver uma conexdo com a ideia de
espago haptico de Deleuze e Gattari. A fluidez das subjetivas inseridas no mapa

de vigilancia evidencia com especial clareza essa jun¢do entre o contemplativo e o

imersivo, entre o otico € o haptico. A experiéncia da paisagem no filme narrativo,

"2 MITCHELL, 2011, p.89 ¢ 90.

'3 WYLIE, John. Apud: LEFEBVRE, 2011, p.63.
" L EFEBVRE, 2011, p.74.

5 1d. Tbid., p.63.
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portanto, diverge da estética da pintura: ndo se trata apenas de ver de longe um
espaco com menos énfase nos sujeitos que o habitam, trata-se também de ver
esses sujeitos em acao e interagdo, configurando e reconfigurando a paisagem — os
conflitos narrativos passam a fazer parte da tessitura da paisagem.

Por fim, Michel Foucault propde que o Pandptico “fabrica efeitos
homogéneos de poder”.'”® Desse modo, replica-se a homogeneidade (Partha
Chaterjee) visual da paisagem gentrificada por meio de uma homogeinizagdo
moral-policial promovida pelo Pandptico. Novamente, por meio do par
gentrificagdo-Panoptico, verifica-se a repeticdo da logica Bruce-Batman. Assim,
se na homogeinizagdo do “bom capitalista” ocorre um procedimento de replicacao
narcisica de si na paisagem (prédios copiam a Torre Wayne), € possivel sugerir
que, de modo semelhante, cada célula de controle de um todo pandptico replica de
algum modo o centro de poder. Nao por acaso, os pequenos nucleos de poder do
filme estdo dentro dos prédios vindos da gentrificagdo, os quais, por sua vez,
parecem novas torres de Jeremy Bentham, que foi quem concebeu a arquitetura
pandptica da prisdo."”’ As janelas-espelho dos novos edificios viabilizam vigiar a
paisagem, fazendo aqueles que os habitam verem sem serem vistos. E o caso das
salas do promotor Harvey Dent (ver imagem 2.12), do prefeito Anthony Garcia
(ver imagem 2.13), do Comissario Gillian Loeb (ver imagem 2.14) e do braco
direito de Wayne, Lucius Fox (ver imagem 2.15). Como fica claro pela
interconexao especular Bruce-Batman, o “bom capitalismo” inexiste sem o

Pandptico.
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Imagem 2.13 - The Dark Knight (00h41'44")

" FOUCAULT, 2013, p.192.
71d. Tbid., p. 190.
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Imagem 2.14 - The Dark Knight (00h4725")  Imagem 2.15 - The Dark Knight (00h57'55")

2.2.3. A revolugao de Bane

Até o momento foram observados, no primeiro subcapitulo, processos de
mitificacdo de elementos especificos da paisagem (como a Torre Wayne), e em
seguida, na segunda parte, as implicacdes desses processos (gentrificacdo e
panoptismo). Este terceiro subcapitulo t€ém seu foco sobre a logica do sagrado
inerente aos procedimentos de configuragdo da paisagem de Gotham a partir dos
tropos de mito e de rito. Para tal, sdo visitadas as seguintes imagens: 1) uma
tentativa fracassada de chantagear Bruce-Batman; 2) planos que apontam para a
simbiose entre “herdi” e paisagem; e 3) a paisagem invernal da revolucdo de
Bane.

Em dado momento, no segundo longa da trilogia, Coleman Reese, um
funcionario das Empresas Wayne, chega a mesa de Lucius Fox, braco direito de
Bruce, com papéis incriminadores: Reese havia visto os nimeros da empresa e
descoberto que se investia em industria bélica para alimentar o homem morcego.
Orgulhoso da descoberta, seu tom de fala demonstra extrema confianga. Ele sabe
que espalhar essa informagdo seria altamente prejudicial tanto para Bruce quanto
para Batman, e portanto, tenta chantagear seu superior em troca de dinheiro.
Numa reviravolta a principio comica, Lucius Fox apenas espera que ele termine

sua fala para propor uma reflexdo que denuncia a fragilidade do plano de Reese:

Deixa eu ver se entendi direito. Vocé acha que o seu cliente [Bruce Wayne], um dos
homens mais poderosos e ricos do mundo, é secretamente um vigilante que passa as
noites transformando criminosos em mingau com as proprias méos, ¢ o seu plano é
chantagear essa pessoa? Boa sorte!

A cena demonstra claramente a outra face do Pandptico: embora o poder
deva ser inverificavel (a face discutida anteriormente), ele a0 mesmo tempo deve
ser visivel, para que aqueles que estdo sendo observados o saibam e regulem por

. , . ~ 178 . . , . . . .
si mesmos as proprias agdes.'’® Assim, o efeito pandptico invade o interior

8 FOUCAULT, 2013, p.191.
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daqueles sobre os quais exerce seu poder homogeneizante (Chaterjee e Foucault).
No caso da cena descrita, Coleman Reese ndo precisa sofrer nenhum gesto
violento concreto para desistir de sua ideia, basta que o poder que o subjuga se
torne visivel para ele. E a poténcia dessa visibilidade, por sua vez, s6 existe por
meio da separagdo (Giorgio Agamben) que hd entre o ‘“herdi” e os outros
cidaddos, entre o centro de poder e suas fontes periféricas. E a separacdo, como
visto, que mitifica e torna sagrado, fazendo Bruce-Batman ser ao mesmo tempo
lenda e terror.

Num sentido inverso, a reencenagdo do poder contida no gesto de torna-lo
visivel parece ser essencial para a continuagao do status quo, na medida em que,
se o observado ndo sabe que o ¢é, ele ndo mede seus atos e ndo ¢ penetrado pelo
Panoptico, que fica enfraquecido. Nesse sentido, a logica pandptica, cujas faces
sdo a vigilancia e a encenacdo da vigilancia (para que ela se torne visivel), parece
ter grande afinidade com a logica do sagrado, cuja poténcia, segundo Giorgio
Agamben, “reside na conjuncdo do mito que narra a histéria com o rito que a
reproduz e a pde em cena”.'” Agregando os pontos: no Pandptico, o mito do
poder inverificavel que tudo vé deve ser reproduzido por meio do rito que o torna
visivel. E por isso que Jeremy Bentham projeta uma torre justamente ao centro do
presidio, tornando-a visivel para todos os presos; por isso que os arranha-céus da
gentrificacdo de Gotham se erguem imponentes sobre a paisagem, tornando-se
visiveis para todos os habitantes, especialmente os da favela; por isso Lucius Fox
reafirma para Coleman Reese a invencibilidade do “herdi”: sdo ritos que encenam
seus respectivos mitos pelo gesto imagético de tornar visivel o poder inverificavel.
Essa mesma logica se aplica, por exemplo, ao Batsinal, que ao impor aos céus de
Gotham a marca do morcego batmaniano lembra a todos que eles estdo sob a
vigilia do homem-morcego, escondido nas sombras — e hé inclusive uma cena no
segundo longa que denota esse funcionamento, quando um traficante se recusa a
fazer negdcio assim que avista o Batsinal. Desse modo, o sagrado so se realiza na
comunhao entre mito e rito, polos que se alimentam reciproca e especularmente.

Se o comentario feito por Lucius Fox aponta de forma cdmica e aterradora
para a invencibilidade do protagonista, ¢ possivel sugerir que essa invencibilidade

se torna ainda mais potente com a integra¢do entre “herdi” e cidade. Como

' AGAMBEN, 2007, p.67.
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verificado anteriormente, no segundo filme a paisagem ja sofre os processos de
gentrificagdo e portanto, ja € incorporada pelo projeto do “bom capitalismo”,
replicando sua imagem sobre si mesma com prédios espelhados. Alguns planos
desse longa concretizam visualmente essa duplicidade especular da paisagem —
que reflete tanto o “bom capitalista”, copiando o projeto arquitetonico da Torre
Wayne, como a si mesma, por meio dos espelhos de cada prédio —, e dois desses
planos evidenciam com mais clareza a simbiose que ocorre entre “her6i” e
cidade: o quarto de Bruce Wayne em seu apartamento no centro (ver imagem

2.16) e a sala de reunides as Empresas Wayne (ver imagem 2.17).

Ambos sdo planos gerais filmados com grande angular que ndo sé
evidenciam a replicacdo da légica pandptica (janelas-espelho como esquema de
vigilancia da cidade, permitindo ver sem ser visto) como também deixam clara a
comunhdo entre protagonista e paisagem por meio dos reflexos desta ultima, que
invadem os espacos referentes ao “her6i”, pelo chdo e pelo teto, e se integram a
eles. Por meio dessa integragdo, ¢ possivel entender que protagonista e cidade
gentrificada comungam um do outro como fazem o mifo e o rito na formagao do
sagrado: a paisagem de Gotham, delineando-se como rito por meio da
naturalizagdo (W. J. T. Mitchell) que promove, pde em cena o mito do “bom
capitalismo”, apresentado pelo filme sob o par Bruce-Batman. Além disso, se ha
um aspecto narcisico no processo fusional (Marie-Jos¢ Mondzain) da
incorporagdo da paisagem pelo “bom capitalista”, de fato ¢ possivel falar de uma
relacdo propriamente especular entre o protagonista e a cidade (como no espelho
do mito de Narciso). Ambos, unidos um ao outro, compdem um Unico corpo
sagrado. Ou seja, ndo s6 Batman torna-se sacro (como visto no primeiro capitulo),
mas também a cidade, cuja concentragao seletiva de capital simbolico produz uma
paisagem fetichizada (David Harvey) enquanto idolo (como no caso da Torre

Wayne), um funcionamento proprio da paisagem sagrada, segundo W. J. T.
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Mitchell: “a logica perversa da paisagem sagrada parece transforma-la de um
presente divino a um idolo obsceno que demanda sacrificio humano” — clonando a
logica da dubiedade entre lenda e terror de Batman.'®’

Se paisagem e ‘“her6i” formam um composto sagrado, e se as coisas
sagradas, como visto com Giorgio Agamben, sdo “subtraidas ao livre uso”'®' dos
homens, a vitoria do movimento antiterror do protagonista ndo trata apenas de
uma separag¢do entre Bruce-Batman e cidaddos comuns (percurso visto no
primeiro capitulo), trata a0 mesmo tempo de uma separagdo entre cidaddos e
cidade, ja que esta também se torna sagrada. Pelos termos de Agamben, portanto,
os habitantes de Gotham sdo privados de usar a propria cidade, dado que ela se
torna sagrada por meio da agdo antiterror de Batman. Contudo, para compreender
0 que essa privagao significa, primeiro € preciso entender o que se quer dizer com
o termo “uso”, e depois aplicd-lo ao contexto da cidade.

Para Giorgio Agamben, o uso “¢ sempre relacdo com o inapropriavel,
referindo-se as coisas enquanto ndo se podem tornar objeto de posse”.'®” Nesse
sentido, argumenta o filésofo, o uso ¢ diferente do consumo, ou melhor, é o
oposto, jA que o consumo se baseia na propriedade, tornando-se abuso — e a
propria raiz etimologica de ‘“abuso” (ab — usus, negacdo do uso) atesta a

183
Para

contrariedade entre uso e consumo, como sinaliza o proprio Agamben.
aplicar esse conceito de uso (“relagdo com o inapropridvel”) a economia do
espaco urbano, ¢ valido relaciona-lo & nog¢do de “direito a cidade”, tal como
descrita por David Harvey, a partir de no¢des de Henri Lefebvre. Apesar do
direito na sociedade capitalista estar intimamente ligado a no¢do de propriedade
(que, como visto, ¢ contraria a possibilidade de uso), Harvey vai distinguir aquilo
que ele designa direito a cidade da simples apropriagdo de bens materiais. Ele
reconhece que “os conceitos em vigéncia sdo individualistas e baseados na

propriedade, e, como tais, em nada contestam a logica de mercado hegemdnica

liberal e neoliberal”,'®* de modo que propde uma natureza diferente de direito:

A questdo do tipo de cidade que queremos nio pode estar separada da questdo do tipo de
pessoas que queremos ser, que tipos de relagdes sociais buscamos, que relagdes com a
natureza nos satisfazem mais, que estilo de vida desejamos levar, quais sdo nossos
valores estéticos. O direito a cidade é, portanto, muito mais do que um direito de acesso

OMITCHELL, 2000, p.194.
1 AGAMBEN, 2007, p.65.
214, Ibid., p.72.

183 Idem.

" HARVEY, 2014, p.27.
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individual ou grupal aos recursos que a cidade incorpora: ¢ um direito de mudar e
reinventar a cidade mais de acordo com nossos mais profundos desejos. Além disso, é um
direito mais coletivo do que individual, uma vez que reinventar a cidade depende
inevitavelmente do exercicio de um poder coletivo sobre o processo de urbanizagdo.'*’

O autor identifica, portanto, que o direito a cidade passa por todas as
esferas que a constituem e, essencialmente, passa pela necessidade constante de
reinventa-la coletivamente, provocando deslocamentos e assegurando seu uso
livre e comum — tornando possivel aproximar essa nogdo especifica de direito da
ideia de uso sinalizada por Agamben. Em contrapartida, fica evidenciado que a
presenga de Batman previne contra o uso. Os cidaddos de Gotham sdo livres para
consumir e utilizar a metrépole, mas ndo para usa-la. Se exercessem seu direito a
cidade, se usassem a cidade, esta seria transformada de acordo com seus desejos
coletivos, uma dinamica incompativel com a existéncia do homem morcego, cujo
aparato bélico ataca tudo aquilo que oferece perigo a ordem vigente (baseada na
separagdo). Dessa forma, a manutengdo do sagrado pelo “her6i”, que significa
separar a si mesmo e a paisagem de Gotham dos cidaddos, passa pela prevengao
do uso da cidade por estes ultimos. Evidéncia desse funcionamento ¢ o plano de
apresentacdo da Torre Wayne pelo pai de Bruce, analisado no primeiro
subcapitulo: o enquadramento comega com trés faixas de contetido visivel (os
trabalhadores comuns, os Wayne e os prédios), e a familia Wayne, na faixa
intermediaria, se coloca como muro entre os trabalhadores ¢ a cidade, e ndo como
ponte.

Bane, o “vilao” do terceiro filme, explora com sucesso o vazio dos
coragdes de Gotham deixado pela impossibilidade de usar a urbe de forma livre e
comum, ¢ o utiliza como combustivel para sua revolugdo social. Vindo dos
esgotos da cidade (novamente a escuriddo e o subterraneo negativizados) e
armado com equipamentos bélicos roubados das Empresas Wayne (como o faz
Ra’s Al Ghull), o “vilao” toma a cidade com o apoio da populagdo pobre, que se
revolta contra a desigualdade social — como numa espécie de retorno da favela
outrora gentrificada, para um acerto de contas. O primeiro gesto de Bane depois
de tomar a cidade ¢ destruir a prisdo Blackgate, segundo ele, um “simbolo da
opressao de Gotham”. As cenas seguintes intercalam o discurso revolucionario do

“vilao” com a apropriagdo cadtica da cidade pela populacdo outrora excluida. Ao

"SHARVEY, 2014, p.28.
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mesmo tempo, o filme deixa claro que se trata de uma revolugdo cinica, porque
Bane declaradamente arma uma bomba reldgio nuclear que destruira a cidade.

Se foi demonstrado que o movimento antiterror comporta inerentemente
um projeto de cidade, e que o terrorismo da trilogia ocorre por meio da destruicao
da cidade, talvez Bane seja a expressdo mais clara dessa juncao cidade-terror, na
medida em que ¢ retratado como “revolucionario-terrorista”. Tanto quanto a
noc¢do do “bom capitalista” se fundamenta na literatura de Charles Dickens, como
visto, também a nog¢do do “revolucionario-terrorista” remete ao autor como atesta
a fala de Jonathan Nolan, irmao do diretor e co-roteirista do segundo e do terceiro

filmes da trilogia:

[Os dois primeiros filmes da trilogia] ameagaram fazer Gotham se revirar do avesso e se
colapsar em si mesma. Nenhum deles de fato alcangou isso até [o terceiro filme]. Um
conto de duas cidades [de Dickens] foi, para mim, um dos mais aterradores retratos de
uma civilizacdo reconhecivel e com a qual podemos nos identificar que se desfez
completamente em pedagos com os terrores em Paris, na Franga daquele periodo.'™

Assim, como coloca Slavoj Zizek, “as cenas da revolta vingativa e
populista no filme (...) invocam a descricdo feita por Dickens do Reino do Terror
[na Revolucdo Francesa]”.'®” Nesse esteira, a destruicio da prisdo Blackgate
enquanto icone de opressdo espelha de certa forma a Queda da Bastilha na
Revolugdo Francesa. Para além dessa referéncia a um “terrorismo revolucionario”
se acrescentam outras duas camadas histdricas: o cientista russo que arma a
bomba nuclear de Bane traz ecos da Guerra Fria (a esquerda soviética como terror
para os americanos), ¢ a tomada das ruas de Gotham pela populagdo remete ao
movimento Occupy Wall Street de 2011 (que tomou efetivamente ruas de Nova
York com um discurso anticapitalista apds a crise financeira de 2008 — cujo
tratamento discursivo guarda uma especularidade com a tragédia dos atentados

188

terroristas de 2001, como aponta Zizek).  Inclusive, com relacdo a esta tltima

reflexividade, o critico Tyler O’Neil ¢ bem claro: “[Bane ¢] o ocupante de Wall

Street definitivo, clamando aos 99 por cento a se agruparem e derrubarem as elites

. . 5y 189 A
sociais”. " Toda essa carga de referéncias condensada na figura do

3

‘vilao” ao

mesmo tempo negativiza por inteiro tais contextos historicos e faz Bane

'8¢ NOLAN, Jonathan. Apud: SERAFINO, 2012.

' ZIZEK, 2012.

18 7izek coloca que “devemos notar a semelhanca de linguagem dos discursos do presidente Bush
ao povo norte-americano depois do 11 de Setembro com aqueles proferidos depois do colapso
financeiro [de 2008]: pareciam duas versdes da mesma fala”. ZIZEK, 2011, p.15.

"% O’NEIL, Tyler. Apud: ZIZEK, 2012.
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personificar (Marie-Jos¢ Mondzain) a destrui¢do total de Gotham, tentando
despolitizar (Roland Barthes) um conflito que ¢ iminentemente politico ao reduzi-
lo a disputa “heréi”-“vilao”.

Essa personifica¢do fica clara por meio da transformacdo da paisagem
partir da “revolucdo terrorista” de Bane: pela primeira e Uinica vez na trilogia a
cidade se cobre com neve (ver imagens 2.18 e 2.19). Novamente os recursos de
naturalizagdo (W. J. T. Mitchell) proprios da paisagem corroboram (Siegfried
Kracauer) com o discurso filmico, de modo que a urbe “naturalmente” entra numa
espécie de luto invernal — num esfor¢o pela despolitizagdo (Roland Barthes) das
disputas pela cidade. Por meio do gelo que se faz de repente, infere-se a
negatividade e a insustentabilidade do despotismo sadico do “vilao”, que ludibria

o povo enquanto planeja a destrui¢do de todos.'”

Nesse sentido, mesmo que
apropriada pelo “vilao”, a paisagem continua sendo o rito (Giorgio Agamben) do
mito de Bruce-Batman, e por isso fica coberta de neve: a economia do sagrado
realizada ao longo da trilogia ndo ¢ propriamente afetada. Assim, o inverno de
Gotham evidencia que Bane ndo subverte o regime imagético da trilogia, mesmo
tomando a cidade, dado que seu discurso ¢ tdo univoco e irrevogavel quanto o de
Batman — fazendo ele continuar o processo de incorporag¢do (Mondzain), s6 que
com os polos especularmente invertidos. Por fim, se o objetivo real do “vilao” ¢é

destruir completamente Gotham, ele falha definitivamente em relagdo a restituir o

direito a cidade (David Harvey) aos cidadaos.

Imagem 2.18 - The Dark K;ligl{t Rises Imagem 2.19 - The Dark Knight Rises
(01h46'41") (01h58"25™)

10 Curiosamente, numa inversio especular ideologica, o gelo é uma metafora visual para o
despotismo também no classico Mde (1926), do cineasta soviético Vsevolod Pudovkin. Entretanto,
neste caso, em vez de se referir a um “revolucionario-terrorista”, como na trilogia de Nolan, o gelo
esta conectado ao czarismo. No momento de climax do filme de Pudovkin, em que a populacdo
avanga em protesto, planos do povo marchando e do gelo se quebrando na agua se alternam e se
fortalecem mutuamente, denotando um potencial revoluciondrio nos manifestantes de modo
formalista (e ndo tanto realista, como ¢ o caso da trilogia), corroborando (Kracauer) para o
discurso pro-revolugdo soviética.
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Com isso, fica claro que ao lado da construgdo mitica do “her6i” (vista no
primeiro capitulo), estd a constru¢do mitica de um projeto especifico de cidade
(como se viu neste capitulo). Na medida em que a paisagem parece funcionar
como uma espécie de rito cuja cinegenia (Jean-Louis Comolli) encena o mito do
“her6i” e dos discursos que o sustentam, os dois processos de mitificagdo se
tornam insepardveis, por formarem um mesmo corpo sagrado. De forma
semelhante, 0 movimento antiterror do protagonista ndo ¢ discernivel de sua
participagdo como agente da paisagem de Gotham; mais que isso: a legitimacao
da violéncia antiterror se mostra coincidente com a legitima¢do de um projeto
especifico de cidade, baseado na concentracdo de capital simbolico (Bourdieu e
Harvey) e, portanto, na separagdo (Agamben). E ¢ especularmente nesse sentido
que Imannuel Wallerstein, ja citado no primeiro capitulo (ver pagina 55), afirma
que os atentados de 2001 representaram a “bonanga” ao projeto liberal do governo
Bush'”' — 0 movimento antiterror se integra a uma apropriagio das paisagens
externa e doméstica, tal como o imperialismo descrito por W. J. T. Mitchell."”> Ao
contrario de Bane, entretanto, o Coringa parece possibilitar subversdes no regime

imagético da trilogia — o que o torna o foco da segunda parte desta dissertacao.

P WALLERSTEIN, 2003, p.6-8.
2 MITCHELL, 2002, p.17.
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3. Parte ll: Profanacgao

3.1. Uma ameacga para o projeto

Cenga aqui, patrdo, aqui ¢ a lei do céo,
quem sorri por aqui, quer ver tu cair.

Criolo, Subirusdoistiozin

3.1.1. Riso céao

Se a primeira parte desta dissertagdo tratou de procedimentos imagéticos
que tornam sagrados o “herdi” e seu projeto de cidade, viabilizando o monopo6lio
de Bruce-Batman sobre a urbe e sua imagem, esta segunda parte trata, por meio
do Coringa, de procedimentos que denunciam e ameagam a constituicdo desse
sagrado. A hipdtese ¢ a de que o “vilao” afronta o regime de visivel estabelecido
no filme por meio de uma transformacao na propria natureza da imagem, abrindo
portas para uma possivel emancipacdo da cidade. Como visto no segundo capitulo
(ver pagina 99), a revolucdo social de Bane falha em suas possibilidades
emancipatdrias, porque apenas inverte os polos da incorporagdo (Marie-José
Mondzain) sem ameagar propriamente a constru¢do do sagrado feita pelo
protagonista; o “vildo” reitera essa constru¢do ao reafirmar a amalgama
dickensiana do “revolucionario-terrorista” (espelho do “bom capitalista”) com
uma revolug¢ao cinica, cujo “real” objetivo € inequivocamente a destrui¢ado total. O
Coringa, por sua vez, ndao toma concretamente a cidade, mas seu ataque
iconoclasta parece apresentar um perigo mais agudo ao status quo, dado que
ameaga Gotham e o “her6i” no nivel mais elementar: o da imagem.

O sorriso perverso desse “vilao”, um de seus tragos fundamentais, parece
guardar sua esséncia iconoclasta. Nesse sorriso, evidencia-se instantaneamente
uma oposicao estrutural: o Coringa substitui o siso do “her6i” pelo riso, o projeto
pelo jogo. Desse modo, se Batman personifica, como visto, a estrutura linear do
progresso tecnicista por meio de objetivos a serem cumpridos e projetos a serem
concretizados, o Coringa, por sua vez, pretende tracar um percurso nao-linear e
cadtico, lancando mao do jogo. Assim, neste subcapitulo, trata-se de como a
natureza violenta do sorriso do “vildo” desemboca na relacdo entre jogo e
profanagdo. Para realizar a discussdo, visitam-se trés pontos do segundo filme: 1)

a primeira fala do Coringa, acompanhada do gesto de tirar uma mascara de
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palhago; 2) a troca dos enderegos de dois de seus reféns, forcando Batman ao erro;
e 3) arecorréncia da imagem do cachorro como referéncia ao “vilao”.

Batman: o cavaleiro das trevas comega com um assalto a banco planejado
pelo Coringa. Os ladrdes estdao todos com mascaras de palhago. Durante o roubo,
eles vao se matando um a um: fica sugerido que o proprio “vildo” teria falado com
cada um separadamente para que matassem um companheiro de trabalho — assim,
poderia se argumentar, sobraria mais dinheiro na hora de repartir os ganhos. O
que acontece ¢ um efeito domind em que, a0 mesmo tempo, o banco ¢ roubado
com sucesso € os assaltantes acabam todos mortos; menos um deles: o proprio
Coringa, que também havia posto madscara de palhaco para se misturar
anonimamente aos outros. Ao fim do golpe, um gerente ferido, deitado ao chio,
reclama da perda de valores na sociedade (inclusive entre mafiosos) e pergunta
insistentemente em qué aquele criminoso sobrevivente acredita. Nesse instante o
“vilao” surpreende o funcionario ao ir até ele, inserir um explosivo em sua boca,
tirar a mascara de palhago e se mostrar Coringa, enquanto lhe responde: “eu
acredito que o que ndo te mata te torna mais estranho”. Em seguida ele foge num
onibus escolar preparado, que se mescla entre outros veiculos idénticos — o
explosivo na boca do gerente se revela na verdade um inofensivo sinalizador de
fumaca.

Ja na primeira frase que pronuncia no filme enquanto Coringa,'” o
personagem denota sua postura jocosa. A fala forma uma parafrase com o ditado
popular que diz: “o que ndo te mata te torna mais forte”. Dado que, em inglés,
“mais forte” & “stronger” e “mais estranho”, “stranger”, ndo se trata apenas de
trocar uma palavra, mas sim uma unica letra. Um gesto simples que,
especularmente, denota a0 mesmo tempo uma oposicao e uma intimidade entre os
dois conceitos: a oposi¢do se constitui na propria agdo do Coringa, que quando
substitui um conceito por outro imprime uma relagdo antitética entre os termos, e
a intimidade vem da semelhancga estrutural entre as duas palavras, que, no original
em inglés, diferem em apenas uma letra. Por fim, a relevancia dessa fala inicial
estd no fato de que o espelho for¢a-estranheza parece se conectar a base da

oposicdo Batman-Coringa, como serd visto. Neste capitulo, analisa-se o lado

'3 Ele chega a falar uma frase curta enquanto ainda esta com a méscara de palhago.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412571/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1412571/CA

103

opositivo dessa especularidade; as proximidades entre forca e estranheza, entre
Batman e Coringa, serdao o foco do quarto capitulo.

Para relacionar o Coringa ao estranho dito na frase, basta observar que ele
o diz enquanto tira a mascara. Ao revelar sua face, ele aponta imediatamente a
violéncia que € parte inerente de sua identidade: seu sorriso ¢ uma grande cicatriz,
formando um “Sorriso de Glasgow” que faz coro ao esfor¢o “realista” da
trilogia.'”* Se o Coringa fala que o que ndo mata, torna “mais estranho”, é
possivel inferir que ele se refere em parte a si mesmo, pois foi vitima de um corte
que ndo lhe foi fatal, mas que o tornou “mais estranho” — por suas consequéncias
fisicas e psicologicas. Na cena descrita anteriormente, a sucessdo de planos e a
trilha sonora constroem um crescendo para o momento da retirada da méscara: 1)
um plano médio do “vilao” se aproximando do gerente ferido e se agachando para
lhe colocar o falso explosivo na boca (na trilha, um chiado agudo inquietante); 2)
o contra-plano em close do olhar desesperado do gerente recebendo o falso
explosivo na boca (ao som do chiado se juntam instrumentos de cordas em notas
agudas, potencializando o efeito angustiante); 3) por fim, um close up em contra-
plongée (ver imagem 3.1) no qual o rosto do Coringa ¢ finalmente revelado e
cobre quase toda a tela com seu sorriso-cicatriz (a trilha sonora atinge o pico
sincronizada com a revelacdo e em seguida decresce em tom grave). Este tltimo
plano se mostra quase como uma subjetiva do gerente caido, de modo que o
“vilao” quase olha para a camera enquanto sorri — sugere-se com isso o efeito da
confusdo entre proximidade e distancia (Martin Lefebvre) para o espectador do
filme. Para quem o Coringa sorri? O que ¢ evidente ¢ que o divertimento sentido
por ele no momento da retirada da méscara parece estar menos ligado ao sucesso
do assalto ao banco do que ao simples prazer de ver a feigdo de espanto de seu

espectador frente a estranheza que lhe ¢ apresentada.

194 . . . . . ;s ~
Historicamente, o sorriso do Coringa foi retratado como uma espécie de contor¢do ou

congelamento dos musculos faciais — basta observar, por exemplo, o iconico filme Batman (1989)
de Tim Burton para comparar os dois sorrisos: enquanto a maquiagem de Heath Ledger reproduz
uma cicatriz, a de Jack Nicholson reproduz uma contragdo muscular anormal e fixa. Foi dito que a
versdo do personagem trazida por Christopher Nolan faz coro ao “realismo” do filme porque esse
tipo de corte nas bochechas ¢ uma pratica de fato existente entre gangues de rua do Reino Unido e
¢ conhecido como “Sorriso de Glasgow” — por conta da forte cultura de facas em Glasgow, na
Escocia. Dr. Jeff Downie, cirurgido de um hospital de Glasgow, apontou em entrevista concedida
em 2008 que sua equipe atendia uma vitima de agressdo por faca a cada seis horas e pelo menos
um “Sorriso de Glasgow” por semana. MILLS, 2008.
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Imagem 3.1 - The Dark Knight (00h05'45")

Além disso, o gesto de tirar a mascara de palhago e revelar por tras dela
um rosto de palhago parece potencializar a estranheza visual. Nessa agdo
aparentemente simples, o Coringa multiplica a imagem do palhaco por meio da
materialidade de seu proprio rosto maquiado, confundindo imagem e coisa. Como
visto no primeiro capitulo por meio de Michel Foucault (ver pagina 61), na
episteme pré-classica, a imagem se assemelha a coisa (e, no limite, é a coisa)
porque esse sistema se da como repeticdo.'”” Por conta dessa logica, apontou-se
no primeiro capitulo a construg¢do de um sistema representacional aprisionante: no
contexto aqui analisado, um sistema em que imagem e coisa coincidem ¢ um que
produz imagens “verdadeiras” — e o monopdlio dessa producdo estd nas maos dos
proprios filmes e de Batman, que se auto-mitificam via realismo hollywoodiano.
Ao mesmo tempo, no segundo capitulo (ver pagina 81), frisou-se o no
epistemologico do ataque as Torres Gémeas: os terroristas destruiam um icone de
prédio que ao mesmo tempo era prédio, produzindo uma iconoclastia de uma
concretude brutal e aterradora. Ligando esses pontos, quando o Coringa tira a
mascara de palhago e se mostra palhago, ele reitera a ldgica da imagem como
repeticdo da coisa (mdscara como rosto), propria da episteme pré-classica,
demonstrando uma filiacdo a iconologia da Guerra ao Terror — na qual, do lado
antiterror, produz-se a demarcagdo inequivoca do “mal” no outro, e, do lado do
terror, produz-se uma iconoclastia brutal, que comunga o abstrato e o concreto.
Além disso, o resultado desse gesto contradiz o proprio sentido do mascaramento
(a omissdo da identidade, como no caso de Batman), de modo que, quando ele

revela o rosto, ele frustra o espectador — e ri dele.

95 FOUCAULT, 1999, p.23.
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Porém, concomitantemente, ao mostrar-se palhago, o “vilao” duplica a
imagem da mascara, de modo que, pode-se tomar seu rosto ndo como o “mesmo”’
palhago, ou como o “verdadeiro” palhaco, mas sim como “mais um” palhago, para
além daquele contido na mascara — e nas mascaras dos outros assaltantes. Assim,
se por um lado ele afirma que a imagem ¢ a propria coisa (a mascara ¢ o rosto),
como na episteme pré-classica, por outro, ele faz multiplicar as imagens de
palhaco, parecendo sugerir uma inversao especular: que a propria coisa (o rosto) ¢
na verdade imagem (mais um icone de palhaco). Trata-se de uma logica que
replica o funcionamento do simulacro, segundo a descricdo de Foucault ao

analisar a obra Isto ndo é um cachimbo (1929), de René Magritte:

Voltemos a esse desenho de um cachimbo que se assemelha tanto a um cachimbo; a esse
texto escrito que que se assemelha, tdo exatamente, ao desenho de um texto escrito. De
fato, langados um contra os outros ou mesmo simplesmente justapostos, esses elementos
anulam a semelhanga intrinseca que parecem trazer consigo, € pouco a pouco se esboga
uma rede aberta de similitudes. Aberta, ndo para o cachimbo “real”, ausente de todos
esses desenhos e de todas essas palavras, mas aberta para todos os outros elementos
similares (compreendo nisso todos os outros cachimbos “reais”, de barro, de escuma, de
madeira, etc.) que, uma vez tomados nessa rede, teriam lugar e fun¢do de simulacro. E
cada um dos elementos de “Isto ndo ¢ um cachimbo” bem poderia manter um discurso em
aparéncia negativo, pois se trata de negar, com a semelhanca, a asser¢do de realidade que
ela comporta, mas que ¢ no fundo afirmativo: afirmacdo do simulacro, afirmagdo do
elemento na rede do similar.'”®

O encadeamento do primeiro palhago da cena (a mascara) para o segundo
(o Coringa) produz uma espécie de simulacro: ha nitidas diferencas entre os dois
icones de palhaco e, ao mesmo tempo, claras semelhangas que os identificam
como dois elementos contidos na mesma “rede do similar”, de acordo com a fala
supracitada. Mas isso insere uma contradi¢do na cena (dai, em parte, a estranheza
de sua experiéncia), pois se a episteme pré-classica se baseia na repeti¢do

7 vai no

imagem-coisa, a estética de Magritte, pertencente a episteme moderna,'
sentido oposto e denuncia um descompasso entre imagem e coisa (por isso ele
pinta um icone de cachimbo escrevendo que ndo se trata do objeto, e por isso o
efeito de simulacro se torna possivel: por abrir o icone a varios referentes
possiveis). Assim, a problematica visual do gesto do Coringa estd em tencionar
dois sistemas epistemoldgicos radicalmente distintos num mesmo instante: a

imagem de palhago da mascara nomeia exatamente um palhago (como na

episteme pré-classica), e no entanto, o rosto do Coringa forma um simulacro ao

S FOUCAULT, 2014, p.62.
"7 Na episteme moderna, como visto no primeiro capitulo (ver pagina 61): “a linguagem nio mais
se assemelha imediatamente as coisas que ela nomeia”. FOUCAULT, 1999, p. 50.
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destacar-se da mascara e repeti-la imageticamente (o personagem se descompassa
da mascara ao retird-la, mas seu rosto maquiado ¢ outra imagem de palhaco).
Nesse sentido, quando o futuro comissario Gordon se questiona sobre o que o
“vilao” estaria escondendo por detrds da maquiagem, pode-se perguntar: mas
haveria rosto por debaixo da maquiagem? O Coringa chega a aparecer sem
maquiagem em dado momento, quando ele estd se camuflando entre policiais (ver
imagem 3.2). Contudo, ele lhes duplica o rosto, de modo que ali continua havendo
palhaco: a pele passa a ser apenas uma outra forma de duplo, como a méscara ou a

maquiagem.

\. 4 T —
Imagem 3.2 - The Dark Knight (01h02'12")

Para W. J. T. Mitchel, ¢ a figura do clone que traz em si a tensdo imagem-
coisa, simulacro-concretude: “o clone, na verdade, ¢ nada mais que a
personificagio ¢ a corporificagio do simulacro.”'”® Assim, o rosto do Coringa
parece se apresentar como uma espécie de imagem-clone, uma super-imagem cujo
paradoxo é ser totalmente imagem e totalmente coisa: uma “copia sem original”'*’
— eis ai a propria logica “coringa” que d4 nome ao “vildo”.?*’ Portanto, a
indecidibilidade entre, de um lado, uma imagem de palhaco que ¢ de fato palhaco
e, de outro, um palhaco que ¢ pura imagem multiplicada de palhago dialoga
intimamente com o funcionamento da clonagem. Nessa esteira, a clonagem do
palhago assaltante (todos os assaltantes tinham maéscaras de palhaco) espelha a

propria clonagem do medo no terrorismo, que se multiplica como praga

(Mitchell) e simulacro nas sociedades hipermidiatizadas do Ocidente — quantas

8 MITCHELL, 2011, p. 31.

1% BAUDRILLARD, Jean. Apud: MITCHEL, 2011, p.31.

2% Coringa, ou Curinga como sendo a carta de baralho que muda de valor e naipe de acordo com
as outras cartas que o jogador tem em suas maos, replicando-as ou clonando-as: o Coringa como
procedimento imagético.
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vezes foram reprisados os videos do abatimento das Torres Gémeas? De quantos
angulos? Quantas vezes, contudo (ou portanto), o evento aconteceu?

Assim, como super-imagem, o Coringa se torna aterrador e radicalmente
estranho. Em reforgo a essa natureza de simulacro, o “vilao” ndo tem endereco,
identidade reconhecida nos sistemas de inteligéncia e nem mesmo impressoes
digitais, como atesta o Comissario Gordon. Também nao tem uma histéria de
“origem”, como o proprio personagem evidencia ao contar duas versdes diferentes
propositalmente. Desse modo, o terror que o “vildo” produz se relaciona
diretamente ao estatuto da imagem: ndo apenas o medo de alguém que va explodir
prédios e matar pessoas brutalmente, mas, em conjunto com isso, o medo da
propria natureza do simulacro corporificado — a clonofobia, tal como a descreve

Mitchell:

Nao ¢ apenas a lembranga do medo do “outro”, seja racial ou sexual; ndo apenas o medo
de violar uma lei natural ou divina, de transgredir os cddigos da evolugdo, de um lado, ou
da revelagdo, do outro [clone como réplica, reproducdo assexuada, quebrando a logica da
reprodugdo sexuada — uma lei “natural” para seculares e “sagrada” para religiosos]; ndo ¢é
apenas o horror de profanar a sacralidade da vida, ou de apagar a individualidade humana,
ou de negar a morte por meio de uma imortalidade estatistica, nem de transformar
criaturas humanas em commodities (...). No fundo o medo da clonagem esta enraizado no
medo das imagens e da produgdo de imagens, possivelmente uma das mais duradouras
fobias que os seres humanos desenvolveram para si mesmos. A clonagem ¢ a realizagdo, a
literalizagdo do medo mais antigo — e (significativamente) da esperanga mais antiga —
acerca das imagens, que é o de que Ihes possamos dar vida propria.””'

Assim, quando o Coringa tira a mascara de palhago e mostra o rosto de
palhago, ele afirma ser concomitantemente corpo e simulacro, ser imagem e ter
vida prépria ao mesmo tempo: o Coringa nao € apenas um terrorista, ele ¢ também
a imagem do proprio Terror. O que fica dibio, entretanto, ¢ se ele encarna ou
personifica (Marie-Jos¢é Mondzain) esse Terror. A super-imagem, relacionada nos
capitulos anteriores aos morcegos literais do preludio do primeiro filme de
Batman (ver pagina 40) e ao mapa-panoptico produzido pela tecnologia de sonar
do “her6i” (ver pagina 89), tem um carater fotalizante que a aproxima do estatuto
da personificagdo — o proprio Mitchell, como visto, afirma que o clone

292 Mas a0 mesmo tempo, o simples fato da presenca do

“personifica” o simulacro.
Coringa produzir um estranhamento na imagem parece tornd-la equivoca, e

portanto ligada a uma indeterminagdo de sentidos propria da encarnagdo. Trata-se

" MITCHELL, 2011, p. 31.
22 1dem.
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de uma situacdo dubia, discutida ao longo de toda a segunda parte desta
dissertagao.

E ja que o Coringa se conecta ao estranho, entdo, seguindo a parafrase de
sua primeira fala, ¢ possivel relacionar Batman ao tropo da for¢a (um
maniqueismo revisto no quarto capitulo). De fato, ao se observar o amontoado de
violéncias que o homem morcego supera pela for¢a, potencializando-se, fica clara
essa filiagdo: o duro treinamento na Liga das Sombras, a cisdo com o mestre, o
enfrentamento dos vildes Ra’s Al Ghull, Coringa e Bane. Em todos os casos, o
“her6i” sofre violéncias que no entanto ndo sdo capazes de matéa-lo, dado que ele
produz reviravoltas e se fortalece a cada novo desafio — de modo que o que ndo o
mata o torna mais forte. Além disso, ha também o encontro traumatico com os
morcegos € a morte dos pais, eventos que, embora violentos, ndo matam o
“her6i”, fazendo com que ele se fortaleca e se transforme no duplo Bruce-
Batman. Sendo agente tecnicista, uma das evidéncias desse fortalecimento ¢ a
aquisicdo de novas tecnologias bélicas: no primeiro filme investe em todo o
equipamento batmaniano, no segundo, produz um novo uniforme e desenvolve
também uma espécie de motocicleta, no terceiro, aumenta seu arsenal com um
veiculo aéreo de combate. Por fim, tal fortalecimento pode ainda ser lido em
termos de “mitifica¢do”, dado que quanto mais mitificado, mais forte se torna o
“her61”, porque maior seu capital simbdlico (David Harvey e Pierre Bourdieu).

Além disso, se Gotham, a partir da agdo do protagonista, se reconfigura
especularmente a sua imagem e semelhanga, como observado no segundo capitulo
(ver pagina 74), entdo essa mesma cidade replica o funcionamento do “her6i”,
baseado em um fortalecimento a partir de violéncias e crises sofridas. Esse
mecanismo forma o discurso que impulsiona a roda do “bom capitalismo”, como

coloca Slavoj Zizek, ao citar o pensamento liberal de Guy Sorman:

Sorman cumpre a exigéncia basica que a ideologia liberal tem de satisfazer em relagdo a
crise financeira, ou seja, renormalizar a situagdo: “As coisas talvez parecam dificeis, mas
a crise sera curta, simplesmente faz parte do ciclo normal de destrui¢do criativa por meio
do qual o capitalismo progride”. Ou, como explicou o proprio Sorman em outro texto, “a
destrui¢do criativa ¢ o motor do crescimento econdmico”: “Essa substituicdo incessante
do velho pelo novo — impulsionada pela inovagédo técnica e pelo empreendedorismo, ele
mesmo estimulado por boas politicas econdmicas — traz prosperidade, apesar de os
desalojados pelo processo, aqueles cujos empregos se tornaram inuteis, fazerem objecao,
como é compreensivel” **

2 71ZEK, 2011, p.31.
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Pelo tratamento dado por Sorman a crise, ¢ verificavel a naturalizagdo
(Mitchell) do progresso linear, construido como marcha inequivoca da sociedade
capitalista — tal como feito no enredo e na imagem da trilogia Batman. Desse
modo, a crise vem como forma “natural” de revolugdo interna do sistema, que se
fortalece mais e mais. David Harvey, ao analisar a concretizacdo do discurso da

“destrui¢do criativa” no tecido urbano, aponta suas complicagoes:

A absor¢do do excedente por meio da transformagdo urbana tem, contudo, um aspecto
(...) sombrio, uma vez que implica uma grande recorréncia de reestruturagdo urbana por
meio de uma “destruicdo criativa”. Quase sempre, isso tem uma dimensédo de classe, pois
em geral sdo os pobres, os desprivilegiados e marginalizados do poder politico os que
sofrem mais que quaisquer outros com esse processo. A violéncia € necessaria para
construir 0 novo mundo urbano sobre os escombros do antigo.*"*

Fica claro, portanto, que o ditado “o que ndo te mata te fortalece” se aplica
tanto a Batman como a cidade que nele se espelha: a no¢ao de destruicdo criativa,
como se explicitou, denota a logica contida no ditado. E aqui ¢ valido apontar o
desaparecimento da favela de Gotham, abordado no segundo capitulo (ver pagina
85), como parte inerente desse processo urbano de “fortalecimento” — de modo
que o sumigo da favela ¢ tido como um processo “necessario” e “natural’. Mais
do que isso, por se tratar de um discurso naturalizado, o ditado acaba por ser
incorporado (Marie-José Mondzain) na préopria constitui¢do do sagrado (Giorgio
Agamben) “heréi”-cidade, de modo que as reformas urbanas se configuram como
o rito que pde esse mito do fortalecimento em cena. Assim, quando o Coringa faz
uma parafrase com o ditado, ele promove um curto-circuito entre os polos desse
sagrado e o confronta.

No episddio em que o Coringa troca os enderecos de seus reféns, Rachel
Dawes e Harvey Dent, induzindo Batman ao erro, o “vildao” deixa evidente a
ligagdo entre “herdi” e for¢a. O caso ja foi analisado no primeiro capitulo (ver
pagina 58), quando se apontou que o “vildo” ataca a divindade mitica de Batman
anulando de uma sé vez a suposi¢cdo de onisciéncia, onipoténcia e onipresenca
referente ao homem morcego: Bruce-Batman opta por salvar sua amada Rachel e,
com a troca de enderecos que ele ndo previu (neutralizando a onisciéncia), se vé
obrigado a salvar aquele que havia optado por deixar morrer (anulando a
onipoténcia), por ndo poder estar nos dois lugares a0 mesmo tempo (derrubando a

onipresenga). Ao se retomar o caso aqui, pretende-se focar no que se passa na

" HARVEY, 2014, p.31.
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propria sala de depoimentos, antes da tentativa de resgate ocorrer de fato: uma
sessdo de tortura na qual fica evidente que a estranheza do Coringa escapa a forca
de Batman.

Assim que o “vildo” anuncia que capturou os reféns, o homem morcego
comeca a agredi-lo violentamente, torturando-o em busca de respostas. Em dado
momento, o ‘“her6i” segura o palhaco pelo pescoco, e nesse instante o
enquadramento de Batman forma um close em contra-plongée que denota sua
forga, enquanto o contra-plano do Coringa forma um close em plongée, ambos
filmados em 3/4 (ver imagens 3.3 e 3.4). Contudo, a proximidade da camera deixa
muito visivel as expressdes de cada um: o homem morcego explode de tensdo
enquanto o “vildao” o encara tranquilo e sorridente. H4, portanto, uma estranha
contradi¢do entre os enquadramentos e as expressoes faciais, pois, se a angulacao
das cameras (contra-plongée versus plongée) pressuporia a submissdo do
Coringa, a expressdo de desdém e tranquilidade dele contradiz essa pressuposicao
— contrariando o proprio realismo hollywoodiano, que constroéi tais
enquadramentos na tentativa de fortalecer o “herdi”. Desse modo, tal realismo ¢
aqui quase que instrumentalizado pelo “vildo”: o contra-plongée que denota a
for¢ca de Batman de nada lhe serve nesse momento, e pior, expde sua falibilidade e
sua impoténcia, como numa espécie de ironia. E essa exposi¢do € explicitamente
comentada pelo proprio Coringa que, ao apanhar de Batman, ri prazerosamente e

comenta: “com toda a sua for¢a, vocé€ nao tem nada pra me ameagar’.

Imagem 3.3 - The Dark Knight (01h30'30") Imagem 3.4 - The Dark Knight (01h3029")

Um frame em particular, que precede um soco de Batman, denota
nitidamente a estranheza contida no riso desafiador do “vilao” (ver imagem 3.5).
No frame, o Coringa ¢ visto num close frontal em plongée e o quadro ¢ quase todo
coberto pelo corpo negro do homem morcego armado para o ataque, formando
uma massa de escuriddo tdo opaca quanto aquela vista na caverna do flashback do

menino Bruce, analisado no primeiro capitulo (ver pagina 30). Do manto negro se
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destaca somente a cabeca do “vildo” apoiada contra uma parede: ele olha
diretamente para o punho cerrado de seu agressor com um brilho diabélico™ nos
olhos e uma gargalhada cortante. A cada soco, uma pequena vitdria para o
“vilao”: Batman vai aos poucos tornando visivel ao mesmo tempo a violéncia que
personifica (Mondzain) e o esgotamento dessa violéncia que se diz “técnica” e
“racional”. Superada pela estranheza, a forca, de sagrada e legitimada, faz-se
tola. O Coringa s6 precisa rir, gargalhar bem alto com o brilho nos olhos: como
num espelho, ele assiste aos espectadores assistindo a autodestrui¢do do
“heroismo” enquanto promessa antiterror de seguranga, paz e salvacdo —

novamente, o angulo da camera parece sugerir um quase contato de olhos entre o

personagem e a camera, ou seja, entre ele e o publico do filme.

Imagem 3.5 - The Dark Knight (01h30'08")

Ao se tomar o caso da troca de reféns sob a otica do mito e do rito, tal
como definidos por Agamben, ¢é possivel compreender o funcionamento
profanatorio do jogo, como proposto pelo mesmo autor. Observa-se neste caso
que o “vilao” confronta diretamente a metade ritualistica do sagrado, uma vez
que o salvamento de “vitimas inocentes” pode ser visto como o rifo que pdoe em
cena o mito da infalibilidade e da “bondade” do “her6i”. Assim, o Coringa
prejudica também o proprio mito ao minar sua encenac¢ao, rompendo a comunhdo
bipolar que define o sagrado. De modo semelhante, na tortura feita por Batman
ainda na sala de depoimentos, o mito fundamental do homem morcego (o de que
ele devolve o medo aos criminosos que amedrontam inocentes) tem a encenacao
comprometida, pois o Coringa permanece risonho e tranquilo, zombando do
sentido pretendido pelos enquadramentos de plongée e contra-plongée — o rito se

volta contra o mito, e vice-versa. Giorgio Agamben, por meio de Emile

293 A relagiio entre o Coringa e o “diabolico” sera analisado ao fim deste subcapitulo.
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Benveniste, vai apontar que ¢ essa fungdo de rompimento da amalgama mito-rito

que confere ao jogo a sua possibilidade profanatoria:

O jogo quebra [a unidade entre mifto e rifo que caracteriza o sagrado]: como ludus, ou
jogo de agdo, faz desaparecer o mito e conserva o rito; como jocus, ou jogo de palavras,
ele cancela o rito e deixa sobreviver o mito. “Se o sagrado pode ser definido através da
unidade consubstancial entre o mito e o rito, poderiamos dizer que ha jogo quando apenas

metade da operagdo sagrada ¢ realizada, traduzindo s6 o mito em palavras e s6 o rito em
» 206

agoes”.

Assim, as operacdes jocosas € ludicas feitas pelo “vilao” sdo da maior
importancia para a presente dissertacdo, pois, no contexto da trilogia de Nolan,
quebrar a unidade do sagrado ¢ romper com a univocidade do visivel que garante
o monopdlio do “her6i” sobre a cidade e suas representagdes. Ou seja, na trilogia,
a unidade que define o sagrado estd intimamente conectada a univocidade que
possibilita a personificagdo (Marie-José Mondzain): por isso o esforco de Batman
pela mitificagdo ¢ necessariamente acompanhado pela coercdo da imagem via
realismo hollywoodiano. Quando o Coringa duplica e transforma uma das
metades do sagrado, ele deixa evidente esse mesmo sagrado como um todo e o
confronta. A profanagdo, portanto, parece demonstrar esse carater especular e
essencialmente imagético da réplica invertida, do clone adulterado, dado que ela
repete (“traduz”) parte da operagdo sacra para rompé-la, por trazer a ela um novo
uso (Agamben) que neutraliza os dispositivos de poder inscritos nela. Novamente
vale citar a estranha contradicgdo comentada anteriormente entre 0s
enquadramentos e as expressdes faciais na sala de depoimentos: a univocidade
propria do realismo hollywoodiano ¢ rompida, porque a expressdo tranquila do
“vilao” enfraquece o plongée que tenta submeté-lo, fazendo um novo uso desse
mesmo angulo da camera e transformando-o quase numa réplica ir6nica — o
Coringa ataca a0 mesmo tempo “her6i” e imagem.

Como exemplos de jogo e profanag¢do, Agamben cita um gato que brinca
com um novelo de 12 e uma crianga que brinca com signos religiosos: os
dispositivos felinos da caga nao desaparecem, bem como os dispositivos
suscitados pelos signos religiosos na mao da crianga, no entanto, os respectivos
funcionamentos desses dispositivos acabam desativados, por estarem sendo
replicados sob novo contexto — com um novo uso.”’’ E nesse sentido que a

expressdo de desdém e o riso do Coringa infestam a imagem de uma estranheza

2% AGAMBEN, 2007, p.67.
271d. Tbid., p.74.
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singular, cuja poténcia pode ir no sentido oposto ao da naturalizagdo (Mitchell):
em vez de ocultar o discurso e mitifica-lo via fetichismo (David Harvey),
despolitizando-o (Roland Barthes), a estranheza pode exp6-lo e torna-lo visivel,
discutivel, por trazer nova luz e novo contexto ao mito. Assim, o jogo (Agamben)
do Coringa pde todo o funcionamento de mitificagdo em risco, podendo fazer o
mito se tornar discurso, o que repolitizaria (com base nos termos de Barthes) o
visivel como um todo. Ao rir do realismo hollywoodiano e de Batman, o Coringa
os profana por desarticula-los e expd-los em novo uso, de modo que seu riso traz
em si uma violéncia de natureza iconoclasta.

Em dado momento no filme, essa violéncia contida no riso ¢ posta
explicitamente por meio de um jogo de palavras eloquente. Pouco antes de
sequestrar Harvey Dent para realizar a troca de enderecos analisada
anteriormente, o “vildo” tenta matd-lo numa emboscada. O promotor estd sendo
carregado num comboio policial pesadamente escoltado, mas o Coringa consegue
surpreender a todos e praticamente neutralizar suas defesas. Ele surge num
caminhdo de grande porte cuja lateral carrega a frase “Massacre ¢ o melhor
remédio” (“Slaughter is the best medicine”); ao lado da frase, ilustracdes de um
parque de diversdes com circo, montanha russa e roda-gigante (ver imagem 3.6).
Acontece que, em inglés, “massacre” ¢ “slaughter”, e o “s” inicial da palavra,
escrito com um violento vermelho vivo, foi visivelmente pichado a mao por sobre
a lateral do veiculo: a frase inicialmente comegava com a palavra “riso”, que, em
inglés, ¢ “laughter”, formando a frase “O riso ¢ o melhor remédio”. Novamente,
uma unica letra produz toda uma complexa transformacdo de sentido, gerando
uma etimologia profana que evidencia ndo s6 oposi¢do, mas comunhdo entre
“massacre” e “riso” — neste caso uma comunhdo mais acentuada que a contradi¢ao
pois ndo ha troca de letras, e sim apenas a adi¢do da letra inicial, conservando as
duas palavras numa s6. Fica clara a conexdo intrinseca entre o riso € 0 massacre,
que conduz a sua forma perversa de jogar, provocando estranhamentos e levando

a profanagado.
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Imagem 3.6 - The Dark Knight (01h16'05")

Além do riso, a loucura ¢ demonizada na trilogia pelo mesmo realismo que
diviniza um “herdéi” racional-tecnicista. Sua raiz se relaciona, no visivel

. < . . . 208
batmaniano, a total irracionalidade,

a uma condicdo quase bestial: o jogo pelo
jogo, como fruto de um impeto animal ingovernavel, uma pulsdo de pura
“maldade” - despolitizando (Barthes) a loucura e tentando abafar sua
problematizagdes. O tratamento da loucura como bestialidade ¢ um fenomeno que
se fez sistematicamente presente no Ocidente particularmente durante os séculos
XVII e XVIII, momento em que “a loucura extrai seu rosto da mascara da

besta”,*”” como aponta Michel Foucault:

Nos séculos XVII e XVIII a animalidade que empresta seu rosto a loucura nio prescreve
de modo algum um aspecto determinista em seus fendmenos. Pelo contrario, ela a coloca
num espaco de imprevisibilidade e libertada onde a raiva se desencadeia; se o
determinismo pode ter uma ascendéncia sobre ela, é sob a forma de uma coacdo, da
puni¢io ou da domesticagio.”"

E eloquente portanto, que, em Batman: o cavaleiro das trevas, o Coringa e
o “mal” estejam explicitamente relacionados a imagem do cachorro da raga
Rottweiler, um cdo de porte médio-grande, pelagem predominantemente negra e
corpo robusto comumente associado a ferocidade. Na primeira acdo de Batman,
um dos mafiosos anuncia que trouxe cdes (que sdo dessa raga) para lidar com o
homem morcego e de fato eles chegam a ferir o “her6i”. Posteriormente, ao
adquirir uma nova roupa de combate, Bruce-Batman pergunta se a roupa seguraria
um ataque canino, ao que Lucius Fox, seu brago direito, lhe responde com uma
negativa irdnica: “Nos estamos falando de Rottweilers ou Chihuahuas? [A roupa]

aguenta ataques de gatos...” — apesar de resistir a outros tipos de ataque. Ao fim

2% A racionalidade do Coringa sera mais claramente abordada no quarto capitulo.
2 EOUCAULT, 2012b, p. 150.
21974, Tbid., p. 153.
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do filme, no momento em que Batman e Coringa finalmente se encontram, o
“vilao” estd aguardando o “her6i” junto a trés Rotweilers, que partem para o
ataque; ao se juntar aos cachorros para violentar o homem morcego, o palhaco o
agride de maneira furiosa e “bestial” com um cano de metal em maos. Por fim, a
aproximacdo mais evidente entre a imagem do cdo e o Coringa ¢ feita pelo
proprio, no momento em que tenta convencer o promotor Harvey Dent (e o
espectador) de sua animalidade, indicando que ndo teria planos ou projetos: “sabe
o que eu sou? Eu sou um cachorro perseguindo carros... Eu ndo saberia o que
fazer se pegasse um! Entende? Eu simplesmente fago as coisas” — uma fala cheia
de cinismo e ironia, de um “vildo” que faz uso da propria demonizagdo em seu
favor.*!!

A selvageria do Coringa, portanto, ¢ identificada com o furor do cdo, com
sua irracionalidade. Foi também o “‘furor”, como aponta Foucault, que por tanto
tempo identificou a loucura no Ocidente enquanto termo técnico, designando
“uma espécie de regido indiferenciada da desordem”.*'* O furor do Coringa ¢ a
violéncia de sua loucura, ¢ o que “explica” seu gesto de rir frente a agressdo. Seu
riso ¢ portanto como o riso do cdo, que s6 mostra os dentes quando rosna
furiosamente e tem a intencdo de violentar. Por outro lado, a correlacdo entre
“vilao” e “bestialidade”, pretende produzir a suposicdo de legitimidade na
violéncia antiterror promovida pelo “her6i”: se o louco-terrorista for como uma
besta incontrolavel, o tratamento “naturalmente” (Mitchell) a ele reservado seria
domina-lo “pela domesticacdo e pelo embrutecimento”,*” como descreve
Foucault, referindo-se ao tratamento da loucura vigente no Ocidente do século
XVIII. Nas imagens vazadas em 2004 da prisdo iraquiana de Abu Grhaib, citadas
no primeiro capitulo (ver pagina 43), ¢ possivel identificar uma tal legitimacao da
violéncia antiterror, baseada na “domesticagdao” e¢ no “embrutecimento”, visivel
no tratamento nefasto recebido pelos detentos. A fragilidade gritante nos corpos

brutalmente estetizados das fotos parece ressoar antes como animalidade para seus

agressores, que os manipulam com diversdo e indiferenca: o homem de coleira

" A agdo do Coringa esté longe de ser cadtica e desordenada como ele pretende fazer crer. Esse
ponto sera discutido principalmente no quarto capitulo. Sua l6gica fundamental certamente € a do
jogo multiplo, e ndo a do projeto linear; contudo, para arquitetar seus jogos, o “vildo” se utiliza de
uma alta dose de racionalizag@o e técnica, o que demonstra sua especularidade com o homem
morcego, como serea visto no quarto capitulo.

212 FOUCAULT, 2012b, p.112.

P 1d. Ibid., p.152.
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talvez seja a imagem mais literal dessa animalizagdo posta em pratica pelos

214

agentes antiterror (ver imagem 3.7).

=55 =
Imagem 3.7 - O homem de coleira (Fotos de Abu Ghraib)

O riso da loucura ¢ também demonizado pelo filme. Ao descrever o riso
. . yq. 215 . . . ~
como sendo “de origem diabolica”,”” Charles Baudelaire elucida a demonizagao

realizada nas imagens de Batman — o cavaleiro das trevas:

O riso vem da ideia de sua propria superioridade. Uma perfeita ideia satanica! Orgulho e
aberragdo! Ora, ¢ notério que todos os loucos dos manicomios possuem a ideia de sua
propria superioridade desenvolvida em excesso. Eu ndo conhego em absoluto loucos
humildes. Observem que o riso é uma das expressdes mais frequentes e mais numerosas
da loucura.*'

Aqui surgem, como no primeiro capitulo (ver pagina 45), ecos da
iconologia cristd, na qual a figura central de culto (o proprio Cristo) jamais riu,
como coloca Baudelaire: “o Verbo Encarnado conheceu a colera, conheceu
inclusive as lagrimas”, mas nunca o riso>’ — dai o carater “satdnico” do riso na

121

o~ . 8 A . .
cultura cristd Ocidenta Para o autor, “o comico desaparece do ponto de vista

“ A . A . 219 y . .
da ciéncia e da poténcia absolutas”,”” uma légica que toca o siso de Batman —
ligado a for¢a, a construcdo de onipoténcia, onisciéncia e onipresenga com base

na técnica e na ciéncia. Além disso, Baudelaire também afirma que “o riso ¢ a

1% As fotos que trazem o uso de cachorros por agentes antiterror para aterrorizar os detentos serdo
analisadas no quarto capitulo.

?I> BAUDELAIRE, 2008, p.35.

2114, Tbid., p. 37.

217 1d. Tbid., p. 34.

18 0 nome da rosa (1980), o classico de Umberto Eco, lida justamente com essa problematica do
riso num cristianismo que cresceu baseado no siso. A teoria aristotélica sobre a comédia,
considerando o riso uma caracteristica intrinsecamente humana (“o homem ¢ o unico ser vivente
que ri”) ¢ guardada a sete chaves pelo sisudo monge Jorge Burgos, por medo de que tal doutrina
virasse de cabeca para baixo a imagem de Deus que ele cultuava. SOIHET, 2008, p.14 ¢ 15.

1 BAUDELAIRE, 2008, p.34.
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expressdo de um sentimento duplo, ou contraditorio; e € por isso que ha
convulsdo”.”* Nesse sentido, ¢ como se o riso do Coringa provocasse uma
convulsdo na imagem ao torna-la estranha e romper com sua univocidade.

Uma espécie de convulsdo na imagem por meio da loucura ¢ observada
por Foucault, quando ele comenta que “a ascensdo da loucura ao horizonte da
Renascenga ¢ percebida, de inicio, através da ruina do simbolismo gético.”**' O
simbolismo ¢ marcado pela sincronia entre imagem e coisa (episteme pré-
classica), “onde a rede de significagdes [¢] tdo apertada”.*** Com a chegada da
loucura na esfera das imagens, a relagdo imagem-coisa se torna diacronica e
descompassada e “o sentido ndo mais ¢ lido numa percepcao imediata, a figura

3 223

deixa de falar por si mesma (...). Ela estd livre para o onirismo”.”” Foucault

descreve essa convulsdo como uma espécie de libertacao paradoxal da imagem:

Liberada da sabedoria e da licdo que a ordenavam [no simbolismo], a imagem comeca a
gravitar ao redor de sua propria loucura. Paradoxalmente, esta libertagdo provém de uma
abundancia de significagdes, de uma multiplica¢do do sentido por ele mesmo, que tece
entre as coisas relagdes tdo numerosas, tdo cruzadas, tdo ricas que elas s6 podem ser
decifradas no esoterismo do saber, e que as coisas, por sua vez se veem sobrecarregadas
de atributos, de indices, de alusdes onde acabam por perder sua propria figura.”**

Essa descricao feita por Foucault parece tracar um paralelo eloquente com
a estranheza que o Coringa insere no visivel da trilogia. Nesse sentido,
parafraseando Foucault, ¢ como se o Coringa trouxesse em seu sorriso a marca da
“ruina do simbolismo batmaniano” — a “bondade”, a “ordem”, a “libertacao”, o
“progresso” sdo exemplos de tropos abalados. A condi¢do super-imagética
(Mitchell) do “vildo”, portanto, se estende a propria visibilidade do filme e
promove “uma multiplicagdo do sentido por ele mesmo”, uma espécie de
simulacro que parece suscitar um invisivel sempre a espreita. O olhar passa a ter
que ser exercitado para dar conta da violenta convulsdo da imagem, tentando
relacionar visibilidades e sentidos: forma-se um regime encarnatorio, definido
por Mondzain como o composto trino em que se entrecruzam “o visivel, o
invisivel e o olhar que os coloca em relagdo”.”” Eis o fermento para o

distanciamento critico. E por isso que o dominio monopolico, autoritario e sisudo

20 Grifos feitos para esta dissertagdo. BAUDELAIRE, 2008, p.42.
22l FOUCAULT, 2012b, p. 18.
22 Idem.

Idem.
2 1d. Tbid., p.26.
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de Batman, baseado no medo, na for¢a e na univocidade do visivel, se vé
ameacado pelo riso do Coringa, pois, como coloca a historiadora Rachel Soihet:
“os adeptos do ‘medo’ e da ‘intimidagdo’ — como imperativos de autoridade —
temem a subversdo que se desencadearia numa sociedade em que o riso marca sua
presenca como elemento fundamental”.**

Pelo fato de trazer o perigo da convulsdo ao visivel de Batman, o Coringa
tem seu discurso a principio triplamente desqualificado por ser a0 mesmo tempo
“vilao”, “palhaco” e “louco”: como “vilao” tudo que dele provém seria
intrinsecamente “mal” e “diabdlico”; como “palhago”, seu discurso simplesmente
ndo deveria ser levado a sério; e como “louco”, ele seria totalmente fantasioso,
onirico, ¢ demonstraria uma animalidade perigosa. Contudo, a problematica
contida nessa triplice ¢ seu teor ambiguo. A “vilania” passa a ficar discutivel
quando ela evidencia uma violéncia tola e monstruosa vinda do “her6i”; a
condi¢do de palhago, ao tornar visivel a logica super-imagética (Mitchell) do
simulacro corporificado, insere um conflito epistemoldgico radical na imagem,
promovendo um estranhamento € nao uma naturalizagdo; por fim, como sugere
Foucault, “durante séculos na Europa a palavra do louco ndo era ouvida, ou entdo,
se era ouvida, era escutada como um palavra de verdade”.””’ Por conta dessa
ambiguidade, a todo o momento a for¢a coercitiva impressa na imagem pelo
realismo hollywoodiano e por Batman, dedicada a desqualificar o discurso do
“vilao”, pode justamente reverter sua poténcia em rasgo subversivo, em producao
de estranhamento e ndo de naturalizagdo - uma reversdo possibilitada pelo jogo,

pelo riso e pela loucura do Coringa.

3.1.2. A convulsao da imagem e da unidade Batman-Gotham

O jogo promovido pelo Coringa vai além da sua postura diante da cdmera
do realismo hollywoodiano: ele chega ao ponto de tomar em maos uma camera
propria para produzir videos que sdo amplamente divulgados pela midia de
Gotham — e pelo filme de Nolan. Este subcapitulo pretende analisar de que forma
o “vilao” constrdi esse espago de alteridade imagética e como esse movimento
influencia a relacdo “her6i”’-cidade. A hipotese € a de que, ao invadir o filme com

uma imagem outra, o Coringa faz um movimento especular em que confronta o

22 SOIHET, 2008, p.14.
TFOUCAULT, 2012a, p.11.
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realismo hollywoodiano com seu avesso, provocando um rompimento na
univocidade discursiva até entdo monopolizada pelo “her6i”. Os efeitos dessa
iconoclastia sdo tao radicais que se estendem a prdpria simbiose entre Batman e
Gotham, produzindo um estranhamento entre ambos. Para realizar o percurso de
analise serdo tomados como focos principais: 1) o primeiro video do Coringa que
a midia veicula e 2) planos que denotam o estranhamento entre “her6i” e cidade.
Na televisdo, um programa jornalistico exibe uma noticia sinistra: foi
encontrado um corpo morto vestido de Batman com um sorriso vermelho marcado
no rosto que estava pendurado num prédio, preso por uma forca e publicamente
exposto. A TV mostra imagens da retirada do cadaver e logo retorna para o ancora
do programa; ele entdo anuncia que a emissora vai exibir um video enviado pelo
autor do crime e avisa: “cuidado, a imagem ¢ perturbadora”. A transmissdo corta
para um plano médio de um homem de meia idade amarrado a uma cadeira e
vestido como sosia de Batman (o mesmo que apareceu morto no prédio); logo
atras dele, uma parede de azulejos brancos, luz fria e homogénea, algumas
prateleiras de metal; pendendo do teto, um pedaco grande de carne crua: o tronco
de um animal de porte médio cortado ao meio, com as costelas expostas, como
num acgougue (ver imagem 3.8). Uma textura incomoda, ao mesmo tempo de

assepsia e brutalidade.

Imagem 3.8 - The Dark knight (00h42'31")

“Diga a eles o seu nome...” fala o Coringa, segurando a camera. O refém
responde com a voz trémula: “Brian Douglas”. Nesse momento, um contra-plano
do realismo hollywoodiano revela a apreensdo de Bruce Wayne e Alfred
assistindo as imagens feitas pelo “vilao” na televisdo. Ouve-se o ruido das maos
do Coringa na handcam quando ele se move para perto de Brian e faz um close de
seu rosto (ver imagem 3.9). O palhago pergunta cheio de cinismo: “Vocé ¢ o

verdadeiro Batman?”. “Nao” — tremendo a voz. “Nao?! Entdo porque vocé se
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veste como ele?”, pergunta o Coringa rindo enquanto tira a mascara de Brian e a
exibe em frente a cAmera (ver imagem 3.10). “Porque ele ¢ um simbolo de que
ndo precisamos ter medo de vermes como vocé!”, responde o refém sempre com a
voz trémula. O Coringa segura o cabelo de Brian com a mao direita (a esquerda
estd com a camera) e em seguida faz caricias ir6nicas com o dorso da mao nas
faces da vitima. O palhaco responde: “vocé deve [temer vermes como eu], Brian...

'79

Vocé realmente deve!”. O refém desvia o olhar como sinal de resisténcia — a unica
forma de protesto que lhe resta. O Coringa entdo se afasta e fala numa voz alta,
monstruosa, que destoa completamente do tom anasalado e cinico até entdo
utilizado: “Olhe para mim!” — Brian olha, ndo para a camera, mas para o sujeito

que filma (ver imagem 3.11). Por fim, o “vildo” vira a camera para si e conclui:

Viram? Isso é o quio louca Batman transformou Gotham! Vocés querem ordem em
Gotham, Batman tem que tirar sua mascara e se entregar... ¢ a cada dia que ele ndo fizer
isso, pessoas vdo morrer. A partir desta noite. Eu sou um homem de palavra...

Imagem 3.9 - The Dark Knight (00h42'41")  Imagem 3.10 - The Dark Knight (00h42'46")

(p
GICIN v

Imagem 3.11 - The Dark Knight (00h43'07" - detalhe ampliado do frame)

O Coringa entdo d4 uma gargalhada cortante (ver imagem 3.12) e ataca
Brian ainda com a cdmera em sua mao; com a imagem absolutamente tremida, s6
¢ possivel ouvir os gritos da vitima. O realismo hollywoodiano da fim a sequéncia
cortando para um track in aéreo da cidade ao anoitecer, contrastando o ruido dos

berros com o siléncio angustiante dos prédios escurecidos (ver imagem 3.13).
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Imagem 3.12 - The Dark Knight (00h4331")  Imagem 3.13 - The Dark Knight (00h43'36")

Como fica claro, ha uma oposicao radical entre as imagens produzidas
pelo Coringa e aquelas proprias do filme. A camera utilizada pelo “vilao” ¢
tremida, feita na mao, volta e meia desfocada; ndo ha cortes, toda a cena se faz
num plano sequéncia; ouve-se o som da manipulagdo da cdmera pelo Coringa,
como numa confeccdo artesanal da imagem; além disso, o “vilao” nao so6 filma a
vitima, como também se faz visivel. Em sentido oposto, no realismo
hollywoodiano a cdmera se pretende “neutra”, quase “documental”, como ja foi
visto nos capitulos anteriores; ela ndo faz ruidos e tem os pontos de foco medidos
e ensaiados; constrdi-se como inexistente, € o sujeito por trds da camera
hollywoodiana, portanto, invisibiliza-se junto com ela. Mesmo quando essa
camera se move rapido, seu tremor ndo chega nem perto daquele visto nas
imagens do Coringa. Além disso, a montagem (e ndo o plano-sequéncia)
desempenha um papel fundamental na coer¢do da multiplicidade espago-temporal
captada pela objetiva, embasando a ilusdo de continuidade.

Contudo, trata-se de uma oposicao especular, em que contraditoriamente
sio percebidos pontos de encontro. E possivel observar, por exemplo,
enquadramentos tipicamente hollywoodianos dos quais o Coringa faz novo uso
(Agamben): o plano sequéncia comeca num stablishing shot, dado que o plano-
médio inicial estabelece a relacdo espaco-personagem e situa o espectador, s
entdo se transforma em close, numa mise-en-scéne que torna visivel a dor e o
sofrimento do refém e reproduz o close hollywoodiano (a propria progressao do
stablishing shot para o close encontra ecos no cinema narrativo classico, que
tende a ir do plano mais geral ao mais detalhista na constru¢do de um determinado

espago, como aponta Robert Stam);”*"

quando finalmente aparece diante da
camera, o “vilao” se filma primeiramente num close em plongée (ver imagem

3.14), angulo que traz um forte sentido de submissdo na tradi¢do do cinema

228 STAM, 2008, p.30.
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narrativo classico, mas, enquanto fala, ele inverte esse angulo e o transforma num
contra-plongée (ver imagem 3.15); neste momento, a lente grande angular da
camera distorce opticamente sua face e amplifica o sorriso macabro: o gesto de
inversdo do angulo da camera parece demonstrar o poder do Coringa, que
submete o aparato (e de certa forma, o proprio espectador) com as proprias maos,
produzindo o contra-plongée. Assim, por meio da réplica e da recontextualizagdo
de enquadramentos utilizados na estética hollywoodiana, o Coringa profana
(Giorgio Agamben) a sintaxe cinematografica do realismo da trilogia, rompendo
sua univocidade e libertando-a para um novo uso ao desarticular seus dispositivos.
De uma s6 vez o “vildo” ao mesmo tempo ironiza o realismo batmaniano e se
afirma como sujeito — esse duplo gesto fica particularmente claro com o contra-

plongée analisado acima, em que ele submete a camera com as proprias maos.

Imagem 3.14 - The Dark Knight (00h43'13")

GC

Imagem 3.15 - The Dark Knight (00h43'30")

Mas talvez o ponto principal de contato entre as imagens do Coringa e do
filme esteja na propria premissa do “realismo” da camera. Como visto nos
capitulos anteriores, o realismo hollywoodiano produz imagens corroborativas
(Siegfried Kracauer), as quais instrumentalizam o “realismo” préprio da camera
para tornar o discurso inquestiondvel, mitificando-o por meio de sua
naturalizagdo (W. J. T. Mitchell) e consequente despolitizagdo (Roland Barthes).
O ataque promovido pelo Coringa no video se torna mais perigoso ao regime de
visivel instituido na trilogia justamente porque ele produz um realismo divergente
(“diabdlico”). O “vilao” afirma a “loucura” que Batman causa em Gotham apenas
depois de “verifica-la” em seu refém: ele usa a propria afinidade entre camera e
mundo, como coloca Kracauer,”” para confrontar a imagem que corrobora com o
mito (Agamben) de Batman. Na cena profana, a propria vitima do “vilao” se
coloca, responde por si mesma seu nome e justifica a vestimenta de morcego

enquanto o palhaco interage com ela; s6 depois de ter filmado esse didlogo ele da

sua versao da realidade captada — o “viram?” inicial de sua fala se refere a propria

2 KRACAUER, 1997, p.303.
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“realidade” evidenciada pela camera. Desse modo, o Coringa se torna muito mais
convincente do que se simplesmente dissesse que Batman ndo pde ordem em
Gotham: ele toma a rota contraria e “mostra” o quao “louco” ¢ um cidadao que se
veste de morcego e anda armado, punindo quem ele supde ser criminoso (uma
réplica de Batman que pde em cena o proprio Batman num efeito de simulacro).
Como fica claro, ele inverte o funcionamento da imagem corroborativa, numa

abordagem mais afim do meio cinematografico, segundo Kracauer:

[Se as imagens] fizerem jus ao meio [cinematografico], elas certamente ndo vao partir de
uma ideia pré-concebida e descer ao mundo material com intuito de implementar essa
ideia [como as imagens corroborativas]; inversamente, elas se lancam para explorar
informagdes fisicas e, tomando as pistas destas ltimas, vdo construindo sua subida até

alguma questdo ou crenga. O cinema tem um funcionamento materialista; ele procede de

. . 230
“baixo” para “cima”.

Portanto, o “inimigo” filma de um lugar outro, numa logica outra,
produzindo um espaco de alteridade por meio de seu “realismo profano”, que
invade e divide o visivel da trilogia, inserindo uma espécie de heterotopia (Michel
Foucault) na imagem. Se Foucault entende as heterotopias como espagos efetivos
que denunciam o carater ilusorio das utopias, as quais sdo proje¢des abstratas,' o
“realismo” oferecido pelo Coringa nas imagens (uma espécie de realismo
“materialista”, que “procede de ‘baixo’ para ‘cima’”, como o define Kracauer)**
produz uma problematizacao do realismo hollywoodiano: dentincia de um visivel
por outro, de uma construcdo de “real” por outra. As faiscas produzidas pela
friccdo das duas imagens trazem provocagdes: como pode o realismo batmaniano
“provar” a supremacia do protagonista, ao passo que o visivel produzido de modo
“materialista” pelo Coringa “demonstra” a impoténcia desse mesmo “herdi”?

E nesta tensdo entre dois realismos especularmente opostos, ¢ importante
observar uma espécie de margem de seguranca imposta pelo realismo
hollywoodiano: nido se exibe diretamente o video do Coringa, pelo contrério,
filma-se a televisdo de Bruce Wayne exibindo o video — eis o plano que faz o
contato entre um realismo e outro. Essa “margem de seguranca”, contudo se
mostra afetada pelo proprio video, pois no momento de climax (a fala do Coringa

€ 0 assassinato), o plano médio que capta a televisdo de Wayne se transforma em

close (rever e comparar as imagens 3.14 e 3.15). Mais do que isso, o realismo do

29 KRACAUER, 1997, p.309.
21 FOUCAULT, 2009, p.415.
2 KRACAUER, 1997, p.309.
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filme acaba por reproduzir o efeito de simulacro (Foucault e Mitchell) almejado
pelo “vilao” em sua condi¢do super-imagética: trata-se da imagem de um refém
inserida num video, cuja imagem estd inserida num programa jornalistico, cuja
imagem estd inserida numa televisdo, cuja imagem estd inserida num filme — e
esse carater reflexivo e caleidoscopico do simulacro parece reproduzir
imageticamente aquilo que Foucault identifica como o ponto médio entre utopia e
heterotopia: o espelho (como visto no segundo capitulo — pagina 87).*

O efeito especular de simulacro se coloca inclusive na propria presenca de
um sosia de Batman na cena. Na verdade, ndo ¢ a primeira vez que ele aparece:
logo ao inicio do filme, este € outros sosias surgem no meio de uma negociacao
entre mafiosos para impedi-los. A acdo de Bruce-Batman, nessa situagdo, consiste
em neutralizar e imobilizar tanto os mafiosos, como seus sosias. Um dos duplos
do “her6i”, ja imobilizado, lhe pergunta diretamente: “Qual ¢ a diferenga entre eu
e vocé?”; o protagonista responde: “Eu ndo estou usando roupa de jogar hockey”
— referindo-se ironicamente ao monopdlio de tecnologia bélica que o separa
(Agamben) dos cidaddos de Gotham e o torna sagrado.”* Ou seja, no realismo
hollywoodiano, chega-se a identificar a loégica da clonagem (Mitchell)
descontrolada das imagens: Batman fatalmente gera duplos, embora esteja sempre
trabalhando contra eles, em favor da total concentracdo de capital simbolico
(David Harvey e Pierre Bourdieu) em si. E o esfor¢co do realismo do filme ¢ o
mesmo do protagonista: diferenciar Batman de seus clones, ou seja, ocultar seu
funcionamento de simulacro, que implicaria em reconhecer ndo s6 uma
semelhanca entre a violéncia do “her6i” e a de seus duplos como também um
descontrole sobre a natureza auto-replicante da iconologia da Guerra ao Terror —
um procedimento que visa conservar o monopdlio sobre a cidade e a imagem da
cidade.

Tais implicagdes, por outro lado, sdo exploradas pelo realismo
“materialista” do Coringa: a encenacdo com um duplo de Batman gera o efeito de
simulacro e conecta aquele corpo derrotado ao proprio Batman — ambos estdo na

.. 235 ~
mesma “rede do similar”,”” pelos termos de Foucault. Ndo por acaso, num

3 FOUCAULT, 2009, p.415.

% Um humor na verdade aterrorizante, porque evidencia o autoritarismo do homem morcego.
Nesse sentido, essa anedota se aproxima aquela vista por meio do comentario de Lucius Fox a
tentativa de ameaga feita por Coleman Reese, visto no segundo capitulo (ver pagina 93).

3 FOUCAULT, 2014, p.62.
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paralelismo, o “vildo” tira a mascara do refém e logo depois exige que Batman
tire sua mascara. Portanto, em seu funcionamento super-imagético (Mitchell), o
palhago usa um clone do protagonista para encenar a morte de Batman, ao mesmo
tempo em que mata o refém; ao profanar o corpo de um cidaddo comum que se
pretende “super-her6i”, ele profana também o proprio Batman. Nesse sentido, a
mascara que o Coringa balanga em frente a propria camera ¢ e ndo ¢ Batman; ¢ a
cabega de Batman sem o corpo de Batman: confrontar imageticamente o homem
morcego ¢ retirar sua mascara, e retira-la ¢ decapitad-lo — volvendo a logica das
imagens sem cabeca e sem rosto no contexto da Guerra ao Terror (Mitchell).

Para a surpresa de todos, o segundo video do Coringa que a midia exibe
traz como refém exatamente o apresentador de programa que exibiu o primeiro. O
cenario e a mise-en-scéne do video jogam diretamente com o formato de um
programa jornalistico televisivo: um ancora a frente da camera lendo cartelas;
logo atras dele, um tecido branco com manchas avermelhadas e as palavras
“Breaking News” (‘“Noticias de ultima hora”) escritas em vermelho e a mado. O
rosto do ancora tem um largo sorriso pintado de vermelho, & imagem e
semelhanca do “vildo”, e um efeito de gravidade invertida faz com que as cartelas
lidas e descartadas pelo refém subam, em vez de cairem: tanto ele quanto a

camera que o capta estdo de cabega para baixo (ver imagem 3.16).

GC N Eresmrens
WAS CONPLETELY EvaCuTeD i ebicaL pensouns AXO PATIENS ARE MSSING. ARVEY oEWT Sarety evacuiTEiT Bouice
X s
3

Imagem 3.16 - The Dark Knight (01h53'38")

Aqui ocorre uma inversao literal do realismo hollywoodiano, a partir da
qual se passa a captar o mundo de ponta-cabeca. Ao mesmo tempo, trata-se de
uma inversdo estranhamente especular, ja que tudo parece estar de cabeca para
cima (o reporter, a frase “Breaking News”). Para além da espectatorialidade do
“herdi” . , :

er6i” que ocorre com o primeiro video, neste segundo fica evidente que o

Coringa cativa Gotham inteira, como sugere o contra-plano do bar lotado
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assistindo-o: os cidaddos se tornam espectadores (ver imagem 3.17) — e o back
light nos corpos da cena realga a quantidade de pessoas. As noticias trazidas pelo
programa profano sdo lidas com clareza de dic¢do pelo ancora, e, por vezes,
repetidas pelo Coringa, cuja voz vem quase como eco a fala do reporter: “O que é
preciso para fazer vocés quererem participar? (...) Quando anoitecer a cidade ¢
minha, e todos os que ficarem aqui vao jogar pelas minhas regras. Se vocé ndo
quiser entrar no jogo, saia agora”. Novamente, ao duplicar e profanar o
jornalismo televisivo (chegando a replicar ndo s6 cenario e formato visual, mas
também seu sorriso na face do apresentador), o Coringa ataca o proprio
“realismo” pretendido pelos programas de noticidrio — ¢ possivel sugerir que a
palavra “breaking” do letreiro “Breaking News” tenha portanto um sentido mais
literal: o de “quebra” e “rompimento” com as noticias tipicamente apresentadas

pela televisdo.

Imaem 3.17 - The Dark Knight (01h53'35")

Mas talvez o mais marcante desse video seja o fato de que o “vilao” ndo
apenas joga: ele também convida a jogar. Esse convite ¢ uma afronta ao préprio
estatuto da espectatorialidade, tradicionalmente tomada como passiva, de acordo

com Jacques Ranciere:

Primeiramente, assistir é o contrario de conhecer. O espectador se vé em face de uma
aparéncia ignorando o processo de producdo dessa aparéncia ou a realidade que ela
retoma. Segundamente, € o contrario de agir. A espectadora se conserva imovel em seu
lugar, passiva. Ser espectador € ser separado ao mesmo tempo da capacidade de conhecer
e do poder de agir.”*°

Contrario a essa perspectiva que propdoe um lugar de passividade aquele

que assiste, Rancieére aponta que a questdo do espectador estd “ao centro da

. ~ 7 rel 23 1
discussdo sobre os didlogos entre arte e politica”,”’ ¢ defende a necessidade de

2° RANCIERE, 2008, p.8.
7 1dem.
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sua emancipagdo. Entretanto, se o realismo batmaniano opera por meio do
fetichismo (David Harvey), que oculta através do espetaculo, esse realismo
funciona justamente com base na ignorancia do espectador e desemboca em sua
ina¢do: a univocidade do visivel naturalizado (Mitchell) traz consigo um teor de
fatalidade, de modo que a atividade daquele que assiste (completar as lacunas do
filme) tende a ser assimilada pelo visivel naturalizado, pois recebe a fun¢do de
acompanhar a linha narrativa da obra. Dessa forma, ndo se trata de um espectador
“passivo” no sentido de uma aceitacdo sem juizo ou restri¢des da narrativa, mas
sim no sentido de que todo o seu esforco espectatorial ¢ na verdade direcionado
pelo visivel exatamente para a neutralizagcdo da poténcia de agir: eis a relevancia
de conduzir a aten¢do de quem assiste para uma linearidade narrativa como a da
trilogia — uma condugdo propria do cinema narrativo, de acordo com Martim
Lefebvre.”® Assim, além da coer¢io da imagem, o realismo hollywoodiano
implica também numa coer¢do do olhar, ou seja, a ignorancia e a nao-agéncia do
espectador sdo o que garante a formulagdo e o funcionamento desse realismo. Por
fim, se Batman visa a monopolizar tanto a imagem como a cidade (o ponto de
encontro entre ambas sendo a paisagem), o proprio cidaddo de Gotham assiste as
disputas de Batman sem as conhecer inteiramente e se v€ incapaz de agir frente a
elas (voltar a imagem 3.17) — o que aproxima as categorias de espectador e
cidaddo e também potencializa a j& observada especularidade entre quem assiste
aos filmes e quem habita Gotham (ver pagina 55).

E importante frisar que se trata aqui o espectador como um lugar proposto
pela propria imagem, e ndo como um individuo que assiste e reage a seu modo ao
que vé. E nesse sentido que Marie-José Mondzain trabalha a oposi¢io entre os
estatutos da encarnacgdo e da personificacdo: as divergéncias entre tais formas de
visivel colocam lugares diferentes de espectador — a equivocidade da encarnagdo
leva a possibilidade de um distanciamento critico ¢ a condi¢do de sujeito-
pensante, enquanto a univocidade da personifica¢do tende a incorporag¢do que
funde espectador e visivel, fazendo do primeiro um sujeito-assimilador.** Sob
essa Otica, fica claro que os estatutos da imagem e do espectador sdo

interdependentes, um define o outro reciprocamente. A imagem que se deixa

8 LEFEBVRE, 2011, p.65.
% Mondzain chega a falar diretamente de um tornar-se objeto de uma incorporagdo.
MONDZAIN, 2009, p.28.
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invadir pelo indeterminado, que se apresenta como ndo toda (encarnagdo) traz a
proposta de uma espectatorialidade critica (embora certamente ndo a garantia
dela) — o mesmo para a personificagdo e a ndo-agéncia do espectador.

Portanto, a repolitiza¢do (de acordo com termos de Barthes) do visivel
pelo Coringa, além de passar pela intromissao de uma imagem outra que provoca
estranhamento, passa também pelo convite participagdo ativa do espectador. E se
a paisagem ¢ a amalgama entre a urbe e sua imagem, tal repolitizacdo do visivel
pode afetar a propria Gotham, um espectador agente pode se duplicar e refletir
num cidaddo ativo — o que de fato acontece no filme, como sera visto no
subcapitulo seguinte, onde se voltara a discutir a atividade espectatorial. E
possivel sugerir, inclusive, que essa duplicidade entre as categorias de espectador
e cidaddo se coloca no proprio funcionamento dubitativo da paisagem tal como o
formula Martim Lefebvre por meio de John Wylie: “A paisagem ¢ o mundo no

s?”.%* Habita-se a paisagem de

qual vivemos, ou uma cena a qual olhamo
Gotham, como um cidaddo da urbe, ou ela ¢ somente contemplada, como por
espectadores? Mitchell faz coro a pergunta de Wylie e Lefebvre ao colocar que o
funcionamento naturalizante da paisagem se relaciona a sua dubiedade entre ser

uma vista e um lugar:

A paisagem como meio cultural tem (...) um duplo papel a respeito de algo como
ideologia: ela naturaliza um construto social e cultural, representando um mundo artificial
como se ele fosse simplesmente dado e inevitavel, e também faz essa representagdo
operante ao interpelar seu espectador numa relagdo mais ou menos determinada com sua
inevitabilidade enquanto vista e lugar [no original: “sight and site”]. Portanto, a paisagem
(sendo ela urbana ou rural, artificial ou natural) sempre nos cumprimenta como espago,
como ambiente, como aquilo em que “nods” (figurados como “as figuras” na paisagem)
encontramos — ou perdemos — a nés mesmos.”*!

Se, segundo Mitchell, a paisagem interpela aquele que a olha enquanto
“vista e lugar” (“sight and site”), o gesto de olha-la envolve a dialética
contemplacdo-imersdo apontada por Lefebvre, como se observou no segundo
capitulo (ver pagina 91). Mais do que isso, Mitchell sinaliza que o procedimento
de naturalizagdo realizado pela paisagem se conecta justamente a duplicidade
vista-lugar, e portanto ao conflito contempla¢do-imersdo — como os estatutos de
visivel propostos por Mondzain, que se conectam aos respectivos modos de

espectatorialidade. Se, como foi posto, o regime imagético protagonizado por

0 WYLIE, John. Apud: LEFEBVRE, 2011, p.63.
! MITCHELL, 2002, p.2.
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Batman tende a personificagio (Mondzain), entdo nesse visivel a imersdo do
espectador se traduz em incorporagdo, e, portanto, numa contemplagdo “passiva”,
cujo esforgo ¢ coercitivamente deslocado para a simples constatacdo da fatalidade,
da naturalidade (Mitchell) da paisagem e dos acontecimentos que compde sua
tessitura.”*> Assim, colocado no papel d’*“as figuras’ na paisagem”, como aponta
Mitchell na fala supracitada, o espectador toma lugar de objeto dessa mesma
paisagem a qual assiste — e portanto, fica submetido a suas “inevitaveis” relagdes
causais. Numa via oposta, o convite ao jogo feito pelo Coringa transforma a
natureza da imersdo do espectador, pois ele continua sendo uma figura da
paisagem (por isso, inclusive, pode jogar nela), mas, nessa forma outra de figurar,
o lugar do espectador ¢ o de agente e sujeito-pensante, dado que ele pode tomar
decisdes sobre a propria figuragdo e sobre a paisagem. Essa segunda forma da
dialética imersdo-contemplagdo, de tom mais ativo e potente, ¢ analisada com
mais aten¢do no subcapitulo seguinte. Por ora, o que se pretende notar sdo as
implicagdes da iconoclastia do Coringa na relagdo entre Batman e Gotham.
Seguindo o primeiro video do Coringa, como foi brevemente descrito, esta
o corte feito pelo realismo hollywoodiano que interrompe a transmissdo da
televisdo e leva a uma paisagem de prédios ao anoitecer (rever a imagem 3.13). O
contraste entre, de um lado, o excesso de ruido ¢ a camera tremida anteriores e,
posteriormente ao corte, o siléncio e a estabilidade de uma camera que avanga em
linha reta produz um efeito de vacuo na paisagem, que estd escurecida por um
magic hour (quando céu estd sem Sol mas ainda ¢ iluminado por ele).
Potencializando esse efeito esta o contraste entre um video feito artesanalmente
no interior de algum estabelecimento (uma camera cerrada entre quatro paredes) e
um plano bastante amplo e geral (que capta a paisagem urbana ao ar livre). Por

fim, em um plano posterior ao dos prédios, evidencia-se que o arranha-céu central

2 Neste ponto ¢ valido sugerir que o neorrealismo italiano se aprofunda de forma particularmente

potente a questdo da incorporagdo do espectador (e do cidaddo) pela paisagem urbana. Criangas
caminham em pares rumo a cidade que esta ao longe em Roma cidade aberta (1945), de Roberto
Rossellini; pai e filho se misturam na multiddo e se tornam andnimos em Ladroes de Bicicleta
(1948), de Vittorio de Sica; um menino se suicida por entre os prédio destruidos pela guerra em
Alemanha ano zero (1948), também de Roberto Rossellini; um velhinho e seu cachorro continuam
perambulando sem ter para onde ir em Umberto D (1952), também de Vittorio de Sica. Todos sdo
planos gerais que colocam em cena a pequenez dos corpos vencidos frente a totalidade da
paisagem que os engole. Planos finais que apontam para personagens impotentes, por fim
incorporados a paisagem. O visivel de Batman vai na dire¢@o contraria e se coloca do outro lado
dessas incorporagdes, produzindo-as, ao mesmo tempo que as naturaliza (Mitchell) por meio de
sua agdo sobre a paisagem.
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da paisagem, que ¢ o ponto de fuga do quadro, ¢ o prédio de Bruce Wayne —
corroborando (Kracauer) com a concentragao de capital simbolico deste.

Wayne estd dando uma festa em seu imenso apartamento para arrecadar
fundos para uma possivel candidatura politica de Harvey Dent, o promotor de
justica valorizado pelo realismo do filme. Mas o anfitrido ndo estd livre de
preocupacdes, pois o Coringa se mantem a espreita. Um plano especifico denota
ndo sO sua intensa atividade reflexiva, como também um certo distanciamento
entre ele e a paisagem urbana: o momento em que ele se apoia em sua varanda e
olha pensativo para a floresta de concreto espelhado que se estende diante dele — a
mesma que ele ajudou a criar a sua imagem e semelhanca, mas que agora passa a
guardar uma estranheza velada (ver imagem 3.18). O posicionamento frontal da
camera chapa o corpo de Bruce (tomado de costas) no horizonte mirado por ele,
ao mesmo tempo em que uma cerca de vidro os separa — denota-se, assim, o
enfrentamento entre paisagem e personagem. Ao usar a cidade contra seu proprio
protagonista, o Coringa o forca a enfrentar a dialética imersdo-contemplagdo

apontada por Lefebvre, fazendo-o experimentar o lugar do espectador.

Imagem 3.18 - The Dark Knight (00h45'36")

Nao apenas Bruce Wayne ¢ retratado olhando pensativo a paisagem,
Batman também o ¢. Em dado momento, uma trajetoria aérea capta em plongée a
cidade e vai fazendo um panoramica em dire¢do a direita do plano (ver imagens
3.19 a 3.22). Aos poucos € possivel perceber a silhueta negra de Batman por sobre
um dos arranha-céus: ele ¢ tomado de perfil e observa a urbe espalhada diante de
si. A luz novamente ¢ a do magic hour, ¢ o enquadramento vai aos poucos se
aproximando do homem morcego ao mesmo tempo em que muda de plongeé um
leve contra-plongée, opondo a silhueta negra ao céu azulado. A trilha sonora

mantém aquele chiado caracteristico do Coringa (seu leitmotif ao longo do filme)
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e Batman se concentra em olhar para a paisagem, tentar decifrd-la e vigia-la,
escaneia insistentemente as frequéncias de radio a procura de alguma

interceptacao.

Imagem 3.19 - The Dark Knight (00h55'24")  Imagem 3.20 - The Dark Knight (00h5527")

Imagem 3.21 - The Dark Knight (00h55'31")  Imagem 3.22 - The Dark Knight (00h55'37")

O movimento da camera evidencia na propria materialidade da imagem o
rompimento entre o “herdi” e a cidade: o plano comega cheio de prédios, e aos
poucos vai se concentrando em Batman, abandonando as edificacdes; até que por
fim, se encerra enquadrando apenas o homem morcego e algumas antenas de
comunicacdo, aliadas da vigilancia pandptica (Michel Foucault) que ele realiza
pela escuta e pela visdo do alto de um arranha-céu — como na Torre de Jeremy
Bentham, projetista da arquitetura pandptica.** A paisagem torna-se indecifravel
e se mostra, como coloca Jean Louis Comolli, um “palimpsesto” que ¢ labirinto
a0 mesmo tempo espacial e temporal:*** ela desvela sua poténcia heterotdpica (ou
heterogénea, de acordo com Partha Chaterjee) — e assim, 0 monopolio batmaniano
sobre a cidade e sua imagem se vé ameagado.

Curiosamente, ha uma trajetdria aérea de camera no primeiro filme da
trilogia que parece réplica especular da que acaba de ser descrita, e serve para
deixar ainda mais clara a andlise pretendida. No longa inaugural da trilogia, como
visto ao no primeiro capitulo, Batman se estabelece enquanto divindade de

Gotham; assim, a citada trajetoria feita em Batman begins vem autenticar esse

¥ FOUCAULT, 2013, p. 190.
#* COMOLLI, 2008, p.179 e 180.
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movimento, corroborar (Kracauer) com o discurso monopo6lico do protagonista.
Ela ocorre imediatamente apos a captura do chefe da mafia e da inauguracdo do
batsinal, momento visto no primeiro capitulo (ver pagina 43). Assim sendo, esse
plano aéreo do primeiro filme ¢ um reflexo invertido do plano aéreo do segundo:
naquele, ndo sé o eixo da camera ¢ oposto, como o deslocamento feito torna
visivel a amalgama “herdi”-cidade, dado que a tomada acaba num enquadramento
frontal do homem morcego que o faz comungar do prédio que o sustenta —
integrando-o a paisagem e ndo separando-o (ver imagens 3.23 a 3.26). Assim, a
trajetoria aérea do primeiro filme, inversamente a do segundo, ¢ uma afirmagao da
comunhdo que produz o sagrado (Agamben) ‘“herdi’-cidade. Desse modo, as
simetrias e assimetrias entre os planos vém tornar ainda mais clara a afirmacdo de
descompasso entre o personagem e a urbe no segundo filme. A convulsdo
(Charles Baudelaire) do visivel precipitada pelo Coringa produz rompimentos
agudos e profana um dos sagrados mais bdsicos da trilogia: Batman e Gotham

como mito e rito um do outro.

Imagem 3.25 - Batman Begins (0105'48”) Imagem 3.26 - Batman Begins (01h05'51")

3.1.3. A transfiguragao do espectador

Na medida em que o Coringa ¢ capaz de produzir uma imagem outra e
com ela propor um novo espectador, neste tltimo subcapitulo pretende-se analisar
caracteristicas da interagdo entre o espectador e o “vilao” e, por fim, é observado
um ponto alto da convulsdo (Charles Baudelaire) da imagem, que afeta a propria
camera hollywoodiana. Como foi visto, o poder iconoclasta do Coringa esta em
seu jogo, que profana os estatutos da visibilidade e da espectatorialidade e rompe

com o univoco monopolizado por Batman. Angariando imagem e publico proprios
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(as pessoas, incluindo o protagonista, assistem-no na televisdo), o “vilao” passa a
ter outro peso no filme e a dubiedade da triplice condigdo que pretende
deslegitimé-lo se potencializa: a mensagem trazida por aquele que ¢ a um so
tempo “vildo”, palhaco e louco passa a ser estranhamente audivel e inteligivel.
Defende-se que, a partir da interacdo entre os cidaddos de Gotham e o “vilao”, se
torna identificavel e visivel a possibilidade de emancipacdo do espago urbano.
Para tragar esse percurso sdo tomados trés pontos do filme: 1) a queima do
dinheiro feita pelo Coringa; 2) o sequestro das duas barcas que transportam a
populacdao de Gotham; e 3) o momento em que o Coringa ¢ apreendido por
Batman.

Apds ter conseguido impedir investigacdes policiais por raptar o
informante que delataria os contatos da mafia, o Coringa recebe como pagamento
metade de todo o dinheiro dos chefes de mafia combinados — um alto preco que
havia sido acordado anteriormente. O imenso montante surge na cena em bolos de
notas empilhados na forma de piramide, e em seu topo, o informante raptado: um
empresario chinés corrupto (ver imagem 3.27). Um dos chefes da mafia pergunta
ao Coringa o que ele faria com todo aquele dinheiro, ao que o palhago responde:
“Sabe, eu sou um cara de gostos simples. Eu gosto de dinamite, polvora... e
gasolina!”. Nesse momento os capangas do “vildo” come¢am a colocar gasolina
na piramide de notas. O mafioso imediatamente reage, mas ¢ impedido pelo
Coringa que lhe aponta uma arma: “E sabe o que elas [dinamite, polvora e
gasolina] t€m em comum? Elas sdo baratas... (...) eu s6 estou queimando a minha
metade”. Um close do mafioso assistindo a queima do dinheiro revela uma
expressao dolorida e atonita, ao mesmo tempo de inconformidade e impoténcia —
além do cidaddo comum e do protagonista, também a mafia se torna espectadora
(ver imagem 3.28). O Coringa completa seu gesto: “Vocés s6 pensam em
dinheiro. Essa cidade merece uma classe melhor de criminoso, € eu vou dar isso a
ela. Diga a seus homens que eles trabalham para mim agora, esta ¢ minha cidade”.
Depois dos capangas tirarem o chefe da mafia de cena, o Coringa comenta
teclando num celular, como que falando sozinho (ou com o espectador): “ndo se
trata de dinheiro, trata-se de mandar uma mensagem. Tudo queima” (ver imagem

3.29).
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Imagem 3.29 - The Dark Knight (01h44'05")

Ha nuances no gesto de queimar o dinheiro que o tornam mais complexo
do que um simples ataque retilineo & logica capitalista. E necessario ter em mente
que a representacdo do capitalismo no filme, como visto ao longo do segundo
capitulo, ndo estd destacada da representacdo de um moralismo especifico: uma
amalgama sintetizada na figura do “bom capitalista”, tal como a descreve Slavoj
Zizek a partir de nogdes de Charles Dickens. Nessa esteira, o dinheiro queimado
pelo “vilao” ¢ o dinheiro da méfia, ou seja, um dinheiro “sujo”, proveniente de um
“mau capitalismo”, um que esta tdo ocupado com o lucro proprio que acaba por
ignorar e mesmo atacar o bem comum. Inclusive, um sinal visual dessa “maldade”
¢ o empresario chinés corrupto,”*’ posto no topo da pirdmide (e queimado junto
com ela, apesar do filme nao figurar a flagelagdo do corpo nem por imagem nem
por som). O que ¢ curioso, portanto, ¢ que a provocacdo do Coringa esta
justamente em levar o moralismo implicito pela visibilidade do filme as ultimas
consequéncias: radicalizar esse julgamento moral implica na destruicdo daquele
montante de capital (queima como purificagdo — novamente, ecos da iconologia
cristd), contudo, essa destruicdo implica em contradizer o dogma capitalista da
circulacdo de capital (que exige sua ndo-destrui¢do) — os polos moralista e
capitalista do bindmio “bom capitalismo” entram em colapso.

Mais do que isso, embora a queima parta da premissa simbdlica e moral
estabelecida (destruicdo do dinheiro “sujo”), ela reduz o dinheiro a sua

materialidade de papel — aponta a coisa a qual se referia a imagem desfeita no

%3 Esse personagem sera retomado e analisado no quarto capitulo.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412571/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1412571/CA

135

fogo. Contraditoriamente, no entanto, essa redu¢do a concretude parece suscitar
um retorno as questdes morais: se o dinheiro ¢ a coisa que ali esta (papel), qual a
“real” diferenca entre o dinheiro “bom” e o dinheiro “mau”? Sua fonte? Seu
destino? A concretude do papel moeda denota uma espécie de caracteristica
universal do dinheiro, e paradoxalmente produz um simulacro que expande e
multiplica o gesto da queima, replicando-a em varias esferas e sentidos (“tudo
queima”) — a queima da imagem, ou seja, a propria iconoclastia sendo, talvez, a
mais substancial delas. Nessa esteira, a complexa expressdo facial apresentada
pelo mafioso ndo se refere somente ao dado de que o dinheiro era seu antes de ser
do Coringa, mas também a quantidade de dinheiro queimada e ao sentido de culto
prestado ao dinheiro — o “capitalismo como religido”, de acordo com Walter
Benjamin;*** mais ainda: até que ponto e de que forma a provocagdo do imenso
montante em chamas ndo afeta também os outros espectadores? Até que ponto
aquele que estd inserido no contexto do culfo capitalista ndo se identifica com a
expressao facial feita pelo mafioso? O fato ¢ que, numa estranha oferta de dor e
deleite, o capital estd em chamas, e, ao contrario dos mafiosos, dos espectadores
comuns ¢ de Bruce-Batman, o Coringa evidencia que ndo faz parte da logica do
capital — o que ndo s6 o destaca dos demais, como aproxima os trés grupos entre
si (“her6i”, méafia, espectador), tdo recorrentemente separados (Agamben) pelos
procedimentos expressivos da trilogia. Por conta dessa profanacdo, a ordem das
coisas também estd em chamas.

Se o Coringa se destaca da logica capitalista, ¢ possivel falar de uma
autonomia a ele inerente. Ele evidencia tal autonomia nao somente com esse
destacamento, mas também com a revelia que demonstra em todos os jogos
outrora observados e particularmente com a produ¢do de uma imagem outra na
qual ele ¢ sujeito de fala. Ao tratar do tema da aufonomia nas artes, Jacques
Ranciére descreve uma “livre aparéncia”: “inacessivel, indisponivel aos nossos
pensamentos, nossos objetivos e desejos”’; mas paradoxalmente, “ao espectador ¢é
prometida a apropriacdo de um novo mundo por essa figura da qual ele ndo pode
se apropriar de forma alguma”.**’ O Coringa traz em si essa livre aparéncia: ele ¢

inapropriavel, ao mesmo tempo em que a todo o0 momento promete a apropriagao

% Benjamin defende que a estrutura religiosa do capitalismo “nio ¢ s6 uma formagio

condicionada pela religido, como pensou Weber, mas um fenémeno essencialmente religioso”.
BENJAMIN, 2013, p.21.
T RANCIERE, 2002, p.136.
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de uma cidade sem Batman. Portanto, como super-imagem (Mitchell), sua livre
aparéncia de simulacro corporificado, de imagem viva, € o que ameaga 0 homem
morcego € os dispositivos de poder; ¢ também o que assusta, justamente por
torna-lo estranho, equivoco, inapreensivel.

E por conta dessa autonomia que o Coringa é capaz de afirmar em seu
segundo video que ao anoitecer a cidade sera sua, porque, no sistema monopdlico
de Gotham, a noite ¢ tida como propriedade de Batman, sua vestimenta negra e
suas técnicas de camuflagem na escuriddo o atestam com clareza. Inclusive, o
terror que o homem morcego imputa aos coragdes dos criminosos se deve
exatamente a esse fato: o de que a noite ndo seria mais lar do crime, e sim da
punicdo dos criminosos — por isso, alids, a mafia se retine com frequéncia a luz do
dia, no segundo filme. Trata-se, portanto, de uma aufonomia que permite ao
“vilao” propor um jogo que envolve a cidade como um todo e que ¢ feito a noite.
Ele sequestra duas barcas, uma contendo cidaddos livres e outra contendo
criminosos condenados e presos, € faz um pequeno “experimento”, como ele
mesmo chama: ambas estdo lotadas de explosivos e cada uma tem o controle que
detona as bombas da outra; a premissa do jogo € perversamente simples: quem
explodir o outro primeiro sai vivo, e se nenhum dos dois tomar uma decisdo até
meia noite, as duas embarcagdes explodem. “Entdo, quem vai ser? A cole¢ao das
escorias mais procuradas por Harvey Dent ou os civis meigos e inocentes?” —
conclui o Coringa em tom ir6nico.

Na barca dos criminosos, os presos imediatamente comeg¢am a discutir
com os policiais pesadamente armados. A discussdo ¢ ruidosa e ininteligivel, mas
ndo ha violéncia fisica de nenhum dos lados. Enquanto isso, na outra barca, as
falas sdo claras e pontuais, ha didlogo entre alguns cidaddos e os militares que
estdo em comando: a decisdo ¢ fazer uma votagdo — criando uma eloquente
alegoria com o sistema democratico. Além da montagem em paralelo das
situagdes em cada embarcacdo, ha ainda uma terceira situagdo inserida no
paralelismo temporal: a policia e Batman se preparam para capturar o Coringa
(uma captura discutida posteriormente). Num momento de siléncio na barca dos
criminosos, um deles chega com a voz calma a um policial (sob o olhar de todos):
“Vocé nao quer morrer, mas vocé ndo sabe tirar uma vida (...) Me dé [o controle],
vocé pode dizer a eles que eu o tomei de vocé a forga.” Assim que o policial lhe

entrega o controle, o prisioneiro atira o dispositivo pela janela sem acioné-lo e
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volta ao seu lugar — eliminando a duvida de apertar ou ndo o botdo. Embora haja
surpresa da parte de alguns, ndo hd nenhum protesto. Todos (prisioneiros e
policiais) continuam tensos, pensativos, angustiados, amedrontados, mas em
siléncio e com os olhares vagos, como que compreendendo ou se questionando

sobre o sentido (invisivel) daquele gesto (visivel) (ver imagens 3.30 e 3.31).

Imagem 3.30 - The Dark Knight (02h11'39") Imagem 3.31 - The Dark Knight (02h11'41")

Na outra embarcagdo, o desconcertante resultado da votacdo ¢ uma
maioria esmagadora pela detonagdo dos explosivos da barca dos criminosos: 396
votos a favor, 140 contra.**® No entanto, quando o voluntario a capataz dessa
micro-democracia estd prestes a apertar o botdo do controle, sua expressdo,
juntamente com o desvio do olhar, mostra um abalo na confianga que outrora
detinha (ver imagem 3.34). Entdo ele deixa de lado o controle e ndo explode a
outra embarcacdo. Apesar do gesto desse cidaddo frustrar o resultado da votacao,
os outros cidaddos ndo protestam, e de alguma forma reagem de modo semelhante
aos habitantes da outra barca — é como se a situacdo limite tivesse proporcionado
um momento de conscientiza¢ao ou de reflexdo das comunidades daquelas barcas.
Novamente os olhares vagos e dispersos denotam a intensa e angustiada atividade
reflexiva daquelas pessoas (ver imagens 3.32 e 3.33). A op¢ao de ambas as barcas

pela ndo explosdo surpreende e frustra o Coringa.

Imagem 3.32 - The Dark Knight (02h12'09") Imagem 3.33 - The Dark Knight (02h12'19")

¥ Aqui ¢ valido apontar o tom alegérico do “experimento” do Coringa na propria materialidade
imagética: primeiro por que seria impossivel que a populacdo inteira de Gotham coubesse em
apenas duas barcas, e segundo pela quantidade de votantes na barca dos cidadidos ndo condenados
— que somam apenas 536 pessoas. Assim, como no prelidio do primeiro filme, analisado no
primeiro capitulo (ver pagina 26), ha um misto de literalidade e alegoria que complexifica e
amplifica a imagem.
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Como fica claro, a autonomia (Ranciere) do “vilao” permite com que ele
faga um procedimento ludico (jogo de a¢@o) por meio do qual ele ataca o controle
das embarcagdes e profana (Agamben) assim o sistema de organizacdo e
transporte de Gotham — paralisando seu sagrado fluxo. Em seguida, quando ele
propde o jogo verbalmente aos passageiros, ele usa tanto o procedimento do /udus
quanto o do jocus (jogo de palavras): no primeiro caso, ele concede
concretamente aos dois grupos envolvidos o controle para eliminar um ao outro,
desarticulando, assim, o monopodlio da violéncia detido pelo Estado (e por
Batman); no segundo caso, ao reafirmar em tom ir6nico o mito moralista da
separagdo entre os livres e os condenados, chamando o primeiro grupo de “civis
meigos e inocentes” e o segundo de “escoria”, ele pde o mito a prova. As
populacdes das duas embarcagdes se inserem no jogo e podem optar se explodem
uma a outra ou se morrem uma pela outra — tomando a segunda opg¢ao, entretanto,
ambas frustram as expectativas do “vilao”.

Aqui ¢ valido retornar aos pensamentos de Ranciere e indicar que sua
pretensdo ao descrever a /ivre aparéncia, ¢ apontar sua intrinseca conexao com a
espectatorialidade, ou seja, a ligacdo entre aufonomia (um bastar-se em si) e
heteronomia (uma relacionar-se ao outro e a0 meio em que se insere). A conexao
entre tais polos fica evidente quando o Coringa convida o espectador a jogar: o
total destacamento que o “vilao” evidencia em relacdo ao sistema de Gotham,
paradoxalmente passa pela interacdo com os que o constituem (Batman, cidadaos,
espectadores, mafiosos) — interacdo que pode eventualmente frustra-lo. Em
paralelo, ¢ exatamente por meio do conceito de jogo, tomado a partir de Friedrich
Schiller, que Ranciére vai descrever a experiéncia estética, a0 mesmo tempo

A « 249
autonoma € heterénoma:

Schiller formula um paradoxo e faz uma promessa. Ele declara que “o homem so ¢é
completamente humano quando ele joga”, e nos assegura que esse paradoxo ¢ capaz “de
dar suporte a todo o edificio da arte do belo e da ainda mais dificil arte de viver”. Nos
poderiamos reformular este pensamento como segue: existe uma experiéncia sensoria
especifica — a estética — que guarda a promessa a0 mesmo tempo de um novo mundo da
arte e de uma nova vida para individuos e a comunidade.**

% RANCIERE, 2002, p.135.
Y RANCIERE, 2002, p.133.
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Assim, Ranci¢re descreve a experiéncia estética como o “/ivre jogo” feito
pelo espectador diante da livre aparéncia da obra.”>' Mais do que isso, o autor
aponta que a autonomia se refere justamente a essa experiéncia estética, nao
estando restrita & obra em si (a uma “obra de arte autonoma”), donde a existéncia

de heteronomia, ja que ha necessariamente uma relagao entre duas ou mais partes:

[O livre jogo e a livre aparéncia] sdo apanhados juntos num sensorio especifico,
cancelando as oposi¢des entre atividade e passividade, vontade e resisténcia. A
“autonomia da arte” e a “promessa da politica” ndo se contrapdem. A autonomia € a
autonomia da experiéncia, nio da obra de arte.”

Desse modo, a livre aparéncia do Coringa produz uma espectatorialidade
relacionada a capacidade de contemplar (Lefebvre) e de agir (como visto no
subcapitulo anterior) justamente porque tal aparéncia faz cair por terra a oposi¢ao
entre “atividade” e “passividade”, ou mesmo entre cidaddo e espectador — ao
contrario do visivel batmaniano, que produz um espectador-coadjuvante, cuja
atividade identificatoria realiza a propria incorporagdo (Mondzain) e o torna
“passivo”, ou seja, incapaz de agir sobre o que assiste, porque o assiste enquanto
fatalidade, enquanto causalidade naturalizada (Mitchell). Assim, o que se produz
a partir do livre jogo demandado pelo Coringa ¢ um lugar ao mesmo tempo de
contemplacdo critica e de participagdo contemplativa — seja do espectador ou do
cidaddo. Se, segundo Rancicre, “a livre aparéncia da [obra] ¢ a aparéncia do que
ndo foi visado como arte”, entdo o livre jogo ¢ justamente o reconhecimento ¢ a
busca por um invisivel, um inapreensivel, um indeterminado que se coloca a
espreita na imagem.

Por fim, a quantidade de olhares evasivos observados nos momentos de
tensdo das duas barcas evidencia visualmente uma amalgama entre contemplagdo
e imersdo sob a forma de um olhar reflexivo que exprime o [livre jogo
espectatorial: o olhar distraido da contemplacdo imersa ou da imersdo
contemplativa ¢ exatamente aquele que foge aos esfor¢os de coer¢do da atencao
pelo visivel batmaniano. E se a coer¢do do olhar ¢ prejudicada, a coercdo do
visivel também o €. Portanto, ndo se trata tanto de um “olhar fixo, quanto de um
comprometimento perceptivo e corporal mais amplo (...) com uma diversidade

sensorial”,”>® como descreve Jonathan Crary ao discutir os olhares distraidos

2114, Tbid., p.135.
214, Tbid., p.136.
3 CRARY, 2004, p.80.
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pintados por Manet em Na estufa. A distracdo do olhar, desse modo, pode
produzir um “efeito intoxicante”,”* como coloca Siegfried Kracauer, e libertar
momentaneamente o espectador dos esquemas expressivos que conduzem
constantemente sua atengao.

Colocados sob a situacdo extrema do jogo do Coringa e apresentados a
uma livre aparéncia em toda a sua potencialidade, os personagens envolvidos
parecem produzir novos olhares e novas participagdes. Se simplesmente
duplicassem a formula mitica replicada ironicamente pelo Coringa quando ele
anuncia o jogo (cidaddos livres “bons” versus cidaddos presos “maus”) os
cidaddos livres pressionariam o botdo para explodir a barca vizinha — de modo
que eles se libertam de um mito reiteradamente encenado pelo visivel da trilogia,
como visto nos capitulos anteriores. Aquele que, depois da votacdo concluida,
toma o controle em maos, chega a repetir o discurso moralista enquanto vai em
direcdo ao controle: “aqueles homens naquele barco fizeram a escolha deles. Eles
optaram por matar e roubar. Nao faz sentido nenhum nés morrermos também”.
Contudo, uma vez com o controle em maos, frente a poténcia de agir, seu olhar se
desvia, contempla, a sobrancelha flexiona, surge a duvida e o indeterminado: ele
parece se deparar por um brevissimo instante com o absoluto da morte e da vida,
ver-se no espelho, e portanto desiste. Os outros, que assistem e participam de tudo
(quase todos votaram a favor da explosdo) parecem partilhar da experiéncia,
também desviando seus olhares. Na outra barca, a integridade moral do policial é
desafiada pela integridade moral do detento que fala com ele calmamente pedindo
pelo controle. O oficial, cede a tentacdo e da o dispositivo ao criminoso, que por
sua vez ndo cede e joga o aparato para longe — o mifo e o rito da moralidade das
forcas da ordem entra em curto-circuito.

E entdo que, na embarcagdo dos cidaddos livres, a desisténcia da explosio
vem como profanagdo (Agamben) do sistema de votagdo que por eles mesmos foi
instituido porque contradiz o resultado e, no entanto, ¢ coletivamente aceito.
Juntamente com o dispositivo democratico improvisado, o mito instituido da
“maldade” e da “punicdo” dos criminosos ¢ profanado, porque posto sob novo
contexto e uso: deixa de implicar a morte do outro para sugerir uma identificagao

que transcende divisdes (quebram-se separacoes que definiam a sacralidade da

* KRACAUER, 1997, p.303.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412571/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1412571/CA

141

divisdo entre livres e condenados). Assim, a desisténcia, enquanto op¢ao coletiva,
cancela dispositivos de poder e restitui o uso comum e livre, fazendo surgir no
horizonte um direito a cidade (David Harvey), uma possibilidade de que todos
participem coletivamente na transformagdo daquela micro-democracia efémera.
Desse modo, a libertacdo do espectador, que se torna capaz de divagar o proprio
olhar e se desprender brevemente dos esquemas de atencdo instituidos, parece se
refletir e duplicar na atuagdo de um cidaddo que se percebe capaz de optar por nao
apertar o botdo, mesmo que isso lhe custe a propria vida — ndo seria esta, neste
caso, a op¢do plenamente democratica?

Mais que isso, ¢ vital apontar que a opg¢do pela ndo explosdo ocorre
espontaneamente nas duas barcas, sem a influéncia de uma sobre a outra (ja que
ndo podiam se comunicar), sem a for¢a “moralizante” de Batman (ele estd
ocupado perseguindo o “vilao”) e sem a garantia de que o Coringa ndo explodiria
as duas embarcagdes (alias, era tido como certo que ele o faria). Apesar disso, o
“her6i” vai imediatamente incorporar esse gesto emancipatério dos envolvidos
nas duas barcas como uma vitdria dele, mas essa ¢ uma discussdo para o proximo
capitulo. Por ora, pretende-se apenas frisar a relevancia da decisao das populagdes
das duas barcas para a presente dissertacdo: o direito a cidade passa
necessariamente pela emancipacdo do olhar, pela realizagdo de uma imersdo
contemplativa ou de uma contemplagdo imersiva tal como realizada pelos
personagens envolvidos na cena; passa necessariamente pela capacidade de jogar
livremente, de profanar os dispositivos instituidos e devolvé-los ao uso livre e
comum; passa pela possibilidade de agir coletiva e criticamente, de se
conscientizar sobre o dado absoluto e profundamente indeterminado que ¢ a vida
de todos e de cada um. Todos esse processos, como visto, produzem um resultado
que frustra o “vildao” e que ¢ independente do “her6i” — rompendo com o
monopolio da acdo sobre a cidade e a paisagem por parte desses dois personagens
centrais. O visivel, ja com as influéncias de Batman e Coringa enfraquecidas,
enfim se repolitiza (com base nos termos de Barthes). E a “politica” ai, como
descreve Ranciére, pode ser tomada em sentido amplo, consistindo ndo somente
em exercer e lutar pelo poder nos dispositivos representativos constitucionalmente

instituidos, mas principalmente em:

Reconfigurar a partilha do sensivel que define o comum de uma comunidade, em
introduzir nesse comum sujeitos ¢ objetos novos, em tornar visivel o que ndo era e em
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fazer serem compreendidos como falantes aqueles que ndo eram percebidos sendo como
animais barulhentos.”>

Se o Coringa ¢ capaz de driblar sua representacdo enquanto cao raivoso
(abordada na primeira parte deste capitulo) e conquistar um lugar de fala,
tomando uma camera propria e rompendo o regime espectatorial outrora
estabelecido, ele deixa de ser um desses “animais barulhentos” aos quais Ranciére
se refere na fala supracitada. Algo semelhante ocorre com os espectadores, que
acabam por participar da cidade e da paisagem de uma forma nova, sintetizando
de modo diverso a dialética imersdo-contemplagdo (Lefebvre) e podendo decidir
por si mesmos o0s proprios rumos. Assim, o visivel se repolitiza — uma
repolitizagdo talvez efémera, mas que guarda seus efeitos.

Por fim, ¢ essencial analisar os enquadramentos utilizados no dialogo final
entre Batman e Coringa, depois que este Ultimo foi capturado — em que se pode
perceber a invasdo da imagem convulsionada por meio da propria camera
hollywoodiana. Como dito anteriormente, o paralelismo na montagem durante a
situacdo das barcas mostra ndo s6 o que ocorre simultaneamente nas duas
embarcagdes, como também, concomitantemente, a operacdo de Batman e da
policia de Gotham para capturar o “vildao”. Depois de obstaculos no caminho de
Batman ele enfim se vé frente a frente com seu opositor. O Coringa o aguarda
junto a trés caes Rottweilers, os quais atacam o “her6i” e o deixam em
desvantagem, caido no chdo. O palhaco avanga com uma barra de metal e o
golpeia incessantemente. Quando o homem morcego finalmente se livra dos caes
e do Coringa, ele se levanta e o seu visor comega a falhar por conta das agressoes
que sofreu — ele estda com o visor do mapa pandptico (Foucault) analisado no
segundo capitulo (ver pagina 89). E entdo que o “vilio” usa em seu favor a falha
do aparato tecnoldgico de Batman e leva vantagem no combate, conseguindo
subjugé-lo a beira do arranha-céu em que se encontram.

Nesse momento o palhago o convida a assistir a explosdo das barcas, que,
para sua surpresa, ndo acontece. O homem morcego aproveita a deixa para fazer
uma reviravolta e jogar seu opositor do edificio, que cai rindo de prazer;
imediatamente o “her6i” atira nele um cabo que o suspende no ar e impede a

queda, puxando-o de volta ao andar em que se encontra. O Coringa entdo diz:

3 RANCIERE, 2004, p.38 ¢ 29.
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Vocé ndo conseguiu me deixar cair, ndo é? Isto € o que acontece quando uma for¢a que
ndo pode ser parada encontra uma objeto que ndo pode ser movido. (...) Vocé ndo vai me
matar por conta de um falso moralismo inapropriado, e eu ndo vou te matar porque vocé é
simplesmente divertido demais... Acho que vocé e eu estamos destinados a fazer isso para
sempre...

Enquanto o “vilao” estd falando sobre o embate entre os dois, a cdmera
que o capta subverte a forma do filme, ficando de cabeca para baixo. Uma vez que
o personagem estd pendurado pelas pernas, nesse novo enquadramento ele fica
como se estivesse em pé, mas com a estranheza de uma gravidade invertida —
ainda mais porque alternado com o contra-plano de Batman (ver imagens 3.34 ¢

3.35).

Imagem 3.35 - The Dark Knight (02h14'16")

Esse movimento da camera ¢ uma execugdo formal que contradiz o
proprio filme, todo realizado numa linguagem que ndo comporta experimentacdes
com diferentes angulos de camera. O que acontece nesse instante & que,
arrebatada pela livre aparéncia do “vilao”, a camera promove ela mesma um livre
jogo, provocando uma transformagdo espacial ao explorar esteticamente a
situacdo: quando fica de cabega para baixo, ela inverte a propria realidade que
capta, e com isso sugere uma impossibilidade de domar o “vilao”, que mesmo
quando capturado e pendurado, continua “de pé”, em toda a sua poténcia.
Tipicamente, ao final do filme, um “vilao” hollywoodiano ¢ morto pelo “her6i”,
mesmo que apenas simbolicamente. Neste caso especifico, a captura ndo deixa de
ocorrer, mas o “vildo” ndo morre — nem simbolicamente. O que a camera faz
através da inversdo, ¢ tomar consciéncia desse fato e expressa-lo aos outros que,
como ela, sd3o espectadores. Mais do que isso, € necessdrio lembrar que esse
enquadramento ¢ justamente um que foi produzido pelo proprio Coringa em seu
segundo video veiculado pela imprensa, no qual ele filmou o apresentador
televisivo falando de cabega para baixo — a forma usada pelo “vildo” ¢ replicada

pela propria camera que supostamente tende a legitimar o “hero6i”.
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Se com o “experimento” das barcas o livre jogo dos personagens
envolvidos rompe com a espectatorialidade incorporada referente ao visivel
batmaniano e chega a possibilitar a pratica em algum grau do direito a cidade,
com essa inversao no enquadramento o proprio monopodlio do “herdi” sobre o
visivel ¢ efetivamente rompido, numa convulsdo (Charles Baudelaire) visual que
joga na mesma cena o plano invertido do “vildao” e o contra-plano do “heréi”.
Aqui, a continuidade, uma das bases mais fundamentais do realismo
hollywoodiano, como visto no primeiro capitulo (ver pagina 27), € posta a servico
de uma corrosdo do visivel — ja que a continuidade espago-temporal entre plano e
contra-plano, neste caso, s6 faz a imagem “diabdlica” penetrar ainda mais nas
visibilidades instituidas. Por fim, aqui ndo ha “margem de seguran¢a”, como
quando se capta a televisdo exibindo os videos do Coringa, em vez de exibi-los
diretamente: a praga de imagens (Mitchell) contagia a propria camera

hollywoodiana, que vira cdmera-coringa.
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3.2. Espelho da nudez

Em mim tu existias... ¢ v€ em minha morte,
vé por esta imagem, que € a tua,
como assassinaste absolutamente a ti mesmo.

Edgar Allan Poe, William Wilson

3.2.1. Clonando o terror

O capitulo anterior abordou a forma como as oposi¢des entre Batman e
Coringa desembocam numa convulsdo (Charles Baudelaire) da imagem que
parece desmantelar o monopolio pretendido pelo “herdi”. Numa afronta radical
promovida por sua /ivre aparéncia (Jacques Ranciére) de super-imagem (W. J. T.
Mitchell), o “vilao” joga (Giorgio Agamben) com os procedimentos de
mitificacdo usados pelo homem morcego, rompendo com a unidade do sagrado e,
assim, com a univocidade do visivel que constitui o realismo batmaniano. Se

. 256
profanar, segundo Agamben, restitui ao uso o que estava separado,

o ataque as
visibilidades do “super-her6i” leva necessariamente a uma reformulacdo da
espectatorialidade: o lugar do espectador torna-se ao mesmo tempo o da agéncia e
o da reflexdo, o que contraria a pretensdo hollywoodiana de orientar e incorporar
a atenc¢do. No breve momento em que a populagdo de Gotham, constituida ao
mesmo tempo por cidaddos e espectadores, pode tomar parte na disputa (no caso
do rapto das barcas), ela ¢ capaz de usar o espago do visivel e repolitiza-lo (com
base nos termos de Barthes): a dialética da contemplagdo-imersdo (Martin
Lefebvre), propria da paisagem, ¢ realizada ndo como um “ser figurado”, e sim
como um “figurar-se” — o espectador deixa a condicdo de sujeito-assimilador e
toma para si a de sujeito-pensante, de agente imerso e contemplativo.

Na situagdo do rapto das barcas, essa possibilidade de uso traz também a
possibilidade de emancipacdo: todos parecem se descobrir coletivamente capazes
de optar pela vida do outro, mesmo que isso lhes custe a propria vida. Pelo menos
nesse instante, o reino do visivel ndo mais implica na morte do outro, como é com
frequéncia o caso dos regimes imagéticos de personificagdo espalhados pelo
contexto da Guerra ao Terror, segundo Marie-José Mondzain®’ — ponto que ja foi

abordado no primeiro capitulo (ver pagina 46). A transformacdo espectatorial ¢

% AGAMBEN, 2007, p.68.
T MONDZAIN, 2009, p.8.
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tdo radical que foge ao controle: contradiz (e profana) o mito instituido pelo
realismo batmaniano da “maldade” dos criminosos, a0 mesmo tempo em que
frustra o “vildao” (que havia apostado na realiza¢do do mifto para evidenciar sua
violéncia). A oposicdo entre Batman e Coringa, portanto, gera uma situagdo de
atrito radical a ponto de produzir uma natureza imagética e espectatorial diversa,
mais liberta, fundada na indeterminacdo, na laténcia de um invisivel — como no
regime de encarnag¢do (Mondzain).

Neste capitulo, por outro lado, o foco da andlise serd justamente a
especularidade em sua natureza complementar de encontro e identificacdo. Se no
primeiro momento da dissertagdo ja se tragou a proximidade entre Batman e o
“mal”, aqui esse fendmeno ¢ observado com o foco especifico na relacdo Batman-
Coringa. Pretende-se sinalizar ndo somente os pontos de encontro entre esses dois
personagens, mas também de que forma tais conexdes afetam o labirinto
caleidoscopico que constitui a tessitura do filme, da cidade e da paisagem. Neste
primeiro subcapitulo, sdo tomados exemplos diretos da conexao entre o palhaco e
o homem morcego para se observar o impasse a que chega o confronto: eliminar o
outro significa eliminar-se a si mesmo. Argumenta-se que tal impasse leva a uma
situacdo de manutencdo entre “bem” e “mal”, e que, portanto, a promessa de
emancipa¢do ndo se realiza em nenhum desses dois polos da disputa. O caminho
de andlise ¢ tracado com base nos momentos em que Batman e Coringa se
encontram frente a frente, de modo que se retomam os didlogos entre ambos: 1)
na sala de depoimentos da policia; e 2) no momento da captura do “vildao”. Além
dessas cenas, com o intuito de enriquecer as leituras, sio tomados brevemente
algumas imagens provenientes dos quadrinhos de Batman e outras replicagdes
iconicas de grande circulagdo.

A sala de depoimentos esta escura, mal sdo vistas a mesa e as duas
cadeiras que a compdem, ou as paredes de vidro espelhado. Nela estdo apenas o
Coringa, recém capturado pela policia, e o0 Comissario Gordon, sentados um de
frente para o outro. Entretanto, no momento em que este ultimo levanta e sai da
sala, as luzes se ascendem e Batman surge atras do palhaco, do meio das trevas, ja
com um golpe em sua cabeca — iniciando a sessdo de tortura. Em seguida o
homem morcego se senta: “voc€ me queria, aqui estou” — referindo-se a exigéncia
de retirada da méscara feita no primeiro video do Coringa. O “vildo” o responde

calmamente:
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Eu queria ver o que vocé faria. E vocé ndo desapontou. Vocé deixou cinco
pessoas morrerem. Depois, vocé deixou [Harvey] Dent tomar o seu lugar [Dent
se assume momentaneamente como Batman e € preso por conta disso]. Mesmo
para um cara como eu isso ¢ muita frieza. Aqueles idiotas da méafia te querem
morto para as coisas voltarem ao que eram antes. Mas eu sei a verdade. Nao ha
volta. Vocé mudou as coisas. Para sempre.

Os policiais assistem a tudo de fora da sala, cujos vidros espelhados lhes
permitem verem sem serem vistos. Batman interrompe o “inimigo”: “Entdo
porque vocé quer me matar?”. O Coringa ri fortemente: “Eu ndo quero te matar!
O que eu faria sem vocé?! Voltar a roubar mafiosos? Nao, ndo, ndo. Vocé me
completa!”. “Vocé ¢ um lixo, sua matanga ¢ por dinheiro!”, diz o homem
morcego; ao que o Coringa rebate:

Nao fale como se fosse um deles [aponta para onde estdo os policiais que
assistem ao didlogo — de fora da sala], vocé ndo é! Mesmo que quisesse ser. Para
eles, vocé é apenas uma aberragdo: como eu. Eles precisam de vocé agora. Mas
quando eles ndo precisarem, vao te expulsar como um leproso. Sabe, a moral
deles, o “codigo” deles, ¢ uma piada de mau gosto. Abandonada ao primeiro sinal
de problemas. Eles s6 sdo tdo bons quanto o mundo os permite ser. Eu vou te
mostrar. Quando tudo acabar... Essas tais pessoas “civilizadas”... elas vdo comer
umas as outras. Vocé vé: eu ndo sou um monstro, s6 estou na vanguarda.

Ao fim desta fala, Batman imediatamente segura o Coringa pelo pescoco e
retoma a sessdo de tortura — a qual ja foi analisada no capitulo anterior ao se tratar
do embate entre forca e estranheza (ver pagina 110). Pretende-se aqui focar, para
além do conteudo da fala do Coringa, principalmente nos procedimentos
imagéticos realizados enquanto ele diz tais palavras, as quais sdo eloquentes por si
mesmas. Pelo menos quatro pontos devem ser levados em conta: 1) os dois
personagens estdo sentados um de frente para o outro, o que sinaliza visualmente
a oposicao entre ambos; 2) as paredes da sala sdo de vidro espelhado e formam
quase um aquario em que eles sdo vistos sem verem — numa inversao especular da
logica panoptica (Michel Foucault); 3) os enquadramentos, somados aos lentos
deslizamentos horizontais que a camera realiza, produzem um efeito de reflexo
caleidoscopico, rompendo por mais de uma vez os eixos de camera; 4) por fim, a
insercao sutil da trilha sonora parece catalisar a poténcia da fala do vildo. A
seguir, sdo analisados cada um desses pontos.

Primeiro, a oposicdo literalmente frontal entre os dois personagens ¢
relevante ndo so por seu peso emblematico, mas também por que ela € aos poucos

desmantelada pela fala do Coringa e pelos enquadramentos que se seguem (como
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sera visto). Diz-se que ha nesse enfrentamento um peso emblematico pelo fato de
estarem ali corporificados justamente os dois polos antitéticos da narrativa (talvez
da trilogia), que, portanto, ndo trazem consigo somente 0s proprios corpos,
suscitando outros tantos pares opositivos: “bem” e “mal”, for¢a e estranheza,
razdo e loucura, antiterror e terror, imagem e super-imagem (Mitchell), “ordem” e
“caos”, entre outros. Ao mesmo tempo, embora radicalmente antitéticos, os dois
personagens compartilham um mesmo espacgo, sentados a mesma mesa, dispostos
um a frente do outro com uma proximidade inquietante — como no confronto entre
a caverna escura € o menino Bruce, analisado no primeiro capitulo (ver pagina
31). Apesar da polarizagdo, uma via de didlogo parece se estabelecer. Ao
conquistar a espectatorialidade do homem morcego, o Coringa ¢ ouvido por
Batman de modo ambiguo — ndo se sabe o qudo convencido ele fica das palavras
do palhaco. Proximidade e distdncia se mesclam entre tensdes e identificacdes.
Quanto a questdo das paredes como vidros espelhados, além de uma
situacdo em que os dois personagens que carregam a oposi¢do especular central
do filme se veem circundados justamente por espelhos, ¢ possivel identificar
ainda um funcionamento pandptico em agdo. Os policiais que assistem ao didlogo
de fora da sala t€m um lugar especifico de espectador: sdo eles os beneficiados na
situagdo panoptica proporcionada pela sala-espelho, de modo que veem sem
serem vistos, ao passo que o “her6i” e o “vilao”, de dentro da sala e cercados de
seus proprios reflexos, sdo vistos sem verem. Eis uma inversdo na situagdo de
vigilancia constante da trilogia, em que o homem morcego e seus “arqui-
inimigos” exercem um controle supremo sobre os eventos das narrativas, controle
esse que normalmente supera o dos policiais comuns — controlados junto com os
outros cidaddos e espectadores.””® Além disso, o aquario-pandptico formado pela
sala de depoimentos aproxima a experiéncia espectatorial daqueles oficiais a de
quem assiste ao filme (ver imagem 4.1), por meio da possibilidade de ver sem ser
visto, da duvida entre imersdo e contemplagdo — demonstrada pela participacdo do
Comissario Gordon, que, apdés momentos de inquietude, decide intervir para

interromper as agressdes feitas por Batman. Por fim, a sala de vidro espelhado

% Aqui é possivel citar tanto o evento analisado no primeiro capitulo (ver pagina 50) da fuga de
Batman por meio da praga de morcegos que ele invoca — os policiais ndo conseguem pega-lo —,
quanto o fato do Coringa usar constantemente infiltrados da mafia na policia para colocar em
pratica seus jogos. Nos dois casos, os policiais sdo controlados e vigiados em vez de controlarem e
vigiarem.
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parece produzir uma separa¢do (Agamben) ndo somente fisica mas também

mitica que distancia Batman e Coringa daqueles que os assistem. E como se a

cena destilasse a disputa pela cidade a seus dois personagens essenciais, e

sugerisse, por meio da separagdo de ambos num aquario, algo de sagrado na

propria disputa entre eles. Desse modo, o didlogo entre ambos na sala de
o

depoimentos vem quase como alegoria do conflito ‘“her6i”’-“vilao”, conflito

separado dos demais — e por isso mitificado.

Imagem 4.1 - The Dark Knight (01h27'30")

O terceiro ponto, acerca dos deslocamentos do eixo da camera, se
relaciona com o dispositivo das paredes de vidro por conta da reflexividade que
proporciona. As cameras do plano e do contra-plano, posicionadas em sliders,
deslocam-se horizontalmente por trds dos personagens em didlogo. O efeito do
deslize parece suscitar um tom mais reflexivo de abordagem, uma espécie de
suspensdo espectatorial. As cameras flutuam. O Coringa fala. Batman o escuta e
reflete — juntamente com os outros espectadores (os policiais € 0os que assistem ao
filme). E o mais relevante dessa flutuagdo Otica ¢ a quebra de eixo que ela
viabiliza (ver imagens 4.2 a 4.5). Ao contrario do corte seco a um plano de eixo
invertido, que soaria demasiado perceptivel e bruto, ¢ o lento deslizar da camera
que possibilita a quebra, a qual vem como sugestdo viavel e sutil, sem o
rompimento da continuidade — uma das leis maiores do realismo hollywoodiano
como ja visto por meio de Robert Stam.”” A relevancia da quebra de eixo se
relaciona aos dois pontos abordados anteriormente: primeiro, se a cena trata de
um embate frontal, emblematico, essencial, romper com o eixo ¢ enfraquecer
visualmente a natureza opositiva do embate — mesmo que ao espectador continue

inteligivel a situacdo espacial dos corpos (“her6i” e “vildo” frente a frente); e, em

2 STAM, 2008, p.30.
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segundo lugar, se hd uma natureza especular proposta desde as paredes da sala,
até seu funcionamento pandptico, os deslizes Oticos da imagem somados as
quebras de eixo refor¢am o efeito caleidoscopico e apontam, mais uma vez, para a
natureza especular da relacdo Batman-Coringa: a oposi¢do convive
paradoxalmente com a identificacdo. Neste momento, ¢ como se as cameras
concretizassem, por meio de deslocamentos horizontais e inversdes de eixo, a

propria textura do espelho.

Imagem 4.2 - The Dark Knight (01h2728") Imagem 4.3 - The Dark Knight (01h27'35")

Se—
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i

Imagem 4.4 - The Dark Knight (01h27'46") Imagem 4.5 - The Dark Knight (01h27'54")

Por fim, com relagdo a insercao da trilha sonora, ¢ valido notar, antes de
tudo, que ela surge através de um fade in sutil justamente depois de uma das
quebras de eixo. Mais que isso, essa quebra ocorre exatamente quando o Coringa
afirma categoricamente a Batman: “para eles, vocé ¢ apenas uma aberragdo: como
eu”. A incidéncia a um s6 tempo desses trés elementos (a frase, a quebra e a
trilha) se mostra evidentemente correlacionavel: em meio as multiplas oposi¢des
entre o “her6i” e o “vilao” resplandece paradoxalmente a identificag@o, a conexao
entre eles — o espelho estd 1a. Além disso, a sutileza da musica produz um efeito
semelhante ao do deslizamento da camera: novamente uma flutuagdo espectatorial
que constrdi uma cena altamente reflexiva, uma cena a ser fruida e pensada, para
além de vista. Assim, a ambiguidade das tensdes especulares entre Batman e
Coringa ¢ sugerida por meio de uma constru¢do que ¢ fina e sutil, mas também
constante, consistente, quase irrecusavel. O siléncio de Batman frente ao que ¢
dito pelo Coringa parece confirmar ambiguamente a tese do palhago por meio de

uma ndo-discordancia. Em meio a todos esses elementos audiovisuais
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combinados, o Coringa lanca uma das falas mais problematicas: “vocé me
completa!”.

Uma implicacdo relevante da identificacdo entre Batman e Coringa ¢ que
as outras oposigdes suscitadas pela relacdo antitética entre ambos também se

3

mostram inseridas em situagdo especular, “completando-se” umas as outras —
“bem” e “mal”, antiterror e terror, razdo e loucura, ordem e caos, for¢ca e
estranheza, imagem e super-imagem, por exemplo. A reflexividade entre “bem” e
“mal” e aquela entre antiterror e terror ja foram abordadas durante o primeiro
capitulo, quando se aponta a relagdo entre Batman e as trevas e ao treinamento do
“her6i” justamente por uma organizagao terrorista, a Liga das Sombras. Mas, ao
longo do segundo filme, e mais evidentemente a partir desse didlogo na sala de
depoimentos, tais relagdes bipolares tomam um novo sentido ndo sé porque se
juntam as outras oposi¢des (razdo e loucura, ordem e caos, forca e estranheza,
imagem e super-imagem), mas também porque o vildo declara com todas as letras
que Batman o “completa”. Assim, ndo se trata somente de um “her6i” que se fez
das sombras, mas também, de modo muito mais problematico, de um ‘“heréi”
cujas acdes alimentam essa escuriddo em vez de enfraquecé-la, num processo que
realiza a conexdo entre clonagem e terrorismo defendida por W. J. T. Mitchell:

Uma vez estabelecida como realidade técnica e material (...), a clonagem foi
remetaforizada como figura de linguagem para todo tipo de processo de copia,

imitacdo e reprodu¢do — como, em outras palavras, uma “imagem da producao de

: 260 . : 5261
imagem”,” ou o que eu chamei em outro momento de “meta-imagem””" (...).

Nao surpreende que o termo “clonando o terror” venha naturalmente a boca como
forma de descrever a maneira como a guerra ao terror teve o efeito ndo de
derrotar ou diminuir a ameaga do terrorismo, mas exatamente o oposto.262

Portanto, em ultima instincia, a natureza super-imagética do Coringa
surge como uma espécie de clone do proprio Batman. Nos outros trés capitulos, ja
se observou a producdo de super-imagens por parte do protagonista: a praga de
morcegos (ver pagina 50), a multiplicagdo dos arranha-céus espelhados (ver
pagina 88), o mapa-sonar-panoptico (ver pagina 89), os sosias do homem
morcego (ver pagina 124). No didlogo da sala de depoimentos, o Coringa sinaliza
ironicamente que ele mesmo ¢ a mais potente super-imagem ja produzida por

Batman — uma que, por sua vez, multiplica-se e produz imagens por conta propria,

260
261

No original: “an ‘image of image-making ™.
No original: ““metapicture ™.
2 MITCHELL, 2011, p.22.
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na medida em que possibilita a invasdo de um invisivel ao visivel batmaniano,
trazendo a cena o regime de encarnag¢do (Mondzain), o da imagem em plena
poténcia. O “vilao” como réplica do “hero6i”, eis o ponto de apice do encontro
entre o terrorismo contemporaneo e a clonagem — como o proprio Mitchell coloca:

O terrorista ¢ comumente representado como clone, um autémato sem face,
mascarado e anénimo, um forma de vida sem mente, patologica e suicida que ¢
comparavel a um virus, um céncer ou a uma célula inativa que ¢ “incubada”
dentro do corpo de seu hospedeiro, volvendo as defesas do corpo contra ele
mesmo no que eu estive descrevendo como uma forma de desordem socio-

politica autoimune.**

Um exemplo visual trazido por Mitchell deixa clara essa duplicagao
especular entre os polos antitéticos da Guerra ao Terror: uma propaganda anti-
guerra no New York Times de 25 de setembro de 2002 intitulada “Uncle Osama”
— “Tio Osama” (ver imagem 4.6). Na propaganda, o icone de Osama Bin Laden,
que, por conta do tratamento mididtico que recebe, vem como personificagdo do
terrorismo, replica a postura da grande figura de mobilizagdo militar americana

conhecida como Tio Sam (ver imagem 4.7), com o letreiro: “Eu quero vocé para

invadir o Iraque”.*** Mitchell sinaliza que esse espelhamento toca em questdes

explicitamente articuladas pelo proprio Osama em seus escritos:

Esta imagem condensou numa tnica figura potente as intengdes da Al Qaeda,
explicitamente articuladas, como o czar do antiterrorismo americano Richard
Clarke comentou, nos escritos de Osama Bin Laden: “Os ingredientes que a Al
Qaeda sonhou para propagar seu movimento eram um governo cristdo atacando
uma regido muculmana mais fraca, permitindo ao novo grupo terrorista reunir
jihadistas de muitos paises para virem ajudar a irmandade religiosa”. Este sonho
se tornou realidade no Iraque. “Tio Osama” propagou esse movimento ao
personificar “Tio Sam” chamando a juventude americana a uma Guerra Santa
pela democracia e liberdade, uma cruzada contra o Mal. O icone nacional da
mobiliza¢do militar americana ¢ espelhado por seu estranho duplo ou Gémeo do
Mal, o arque-deménio do terror.”®’

2914, Tbid., p.74.

2% MITCHELL, 2011, p.22.

2% No original: “I want you to invade Iraq” — que também pode ser traduzido para “Eu quero que
vocé invada o Iraque”. Id. Ibid., p.65
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Imagem 4.6 - Uncle Osama Imagem 4.7 — Uncle Sam
(New York Times — 25 set. 2002)

Neste ponto ¢ valido suscitar a capa do primeiro nimero*®® de uma série
de quadrinhos do Batman intitulada Batman Dark Detective (julho a setembro de
2005), em que o proprio Coringa replica a figura do Tio Sam, com as inscrigoes:
“Vote em mim — ou eu vou te matar” (ver imagem 4.8). A capa traz ecos do “Tio
Osama”, mas vai além do tema da Guerra ao Terror e toca no proprio sistema
democréatico, denunciando-lhe um caréter inerentemente autoritario por meio de
uma ironia profanatoria (Agamben). O “Tio Coringa” vincula a democracia
americana a uma imagem militarista (Tio Sam) de forma enviesada, que produz
estranhamento e ndo fetichismo (David Harvey). Assim, por meio da iminéncia da
morte aos que ndo votarem no “vilao”, fica sugerida a morte dos que se recusam a
aceitar o sistema democratico americano ¢ também um carater corrompido desse

sistema.

Imagem 4.8 - “Uncle Joker” atan - Dark Detective #1)

26 ENGLEHART et al., 2005.
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Por meio de tais replicagcdes imagéticas ¢ possivel apontar também a
conexao entre “ordem” e “caos”, dado que uma figura supostamente da “ordem”
(Tio Sam) ¢ duplicada e suplantada por uma do “caos” (Osama, Coringa). E,
como numa praga de imagens (Mitchell), o Coringa visto no filme de Nolan foi
popularmente replicado por meio do mesmo procedimento da capa da revista da
DC, mas com referéncia ao presidente Barack Obama. Por conta das insatisfagdes

logo apds a elei¢io de Obama em 2008,

o “vilao” clonou, por exemplo, a
imagem que foi uma das mais icOnicas da campanha eleitoral do presidente
americano: °®® Hope, de Shepard Fairey (ver imagens 4.9 e 4.10) — substituindo a

palavra “esperanca” (“hope”) por “piada” (“joke”).

Imagem 4.9 - Hope - Shepard Fairey (2008) Imagem 4.10 - "Obam-as-Joker" 1

Num breve estudo sobre cultura e terrorismo, Marc Christian Acherman,
professor de Literatura e Cultura da Simon Fraser University, comenta que a
profusdo de imagens no estilo “Obama-como-Coringa” provém das insatisfagdes

o . . g 269
tanto de uma direita que via Obama como “socialista”,” quanto de uma esquerda

27 Com relagdo a campanha presidencial de Barack Obama, Mitchell vai comentar, no campo da
iconografia, a0 mesmo tempo a radical oposigdo entre os icones de Obama e de Bush e também a
proximidade nominal entre Obama e as duas personificagées (Mondzain) centrais do terrorismo
para o imaginario americano, Osama Bin Laden e Saddam Hussein: seu nome completo ¢ Barack
Hussein Obama ¢ a proximidade fonética entre “Obama” e “Osama” ¢é evidente (MITCHELL,
2011, p.7 e 8). Na esteira da proximidade entre “Obama” e “Osama”, se faz necessario citar a obra
Inside Obama’s Compound (2013), de Willem Popelier, um video de oito minutos de duracdo em
que o artista compilou 4dudios da midia americana confundindo os dois nomes no momento de
anunciar a morte de Osama Bin Laden, enquanto a imagem pixelada do presidente americano aos
poucos se transforma na do lider da Al Qaeda — obra disponivel em: https://vimeo.com/60538712.
8 MITCHEL, 2011, p.9.

2% ACHERMAN, 2012, p.7.
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descontente com a condescendéncia do presidente com relagdo aos bancos e a
propria direita.”’® Acherman cita um dos casos mais célebres dessas imagens: uma
apropriacdo de esquerda de uma capa da revista Time Magazine por Firas
Alkhateeb (ver imagem 4.11) que foi, ela mesma, apropriada pela direita, que
removeu a referéncia a revista e acrescentou a legenda “socialismo”, suscitando o

271 ~
»271 & se tornando a versdo de

272

paradigma dickensiano do “revolucionario-terrorista

“Obama-como-Coringa” mais famosa de todas (ver imagem 4.12).

socialism
Imagem 4.11 - “Obama-as-Joker” 2 - Imagem 4.12 - “Obama-as-Joker” 3
Firas Alkhateeb (2009)

Sdo exemplos de figuras que ganham vida propria e que parecem se
reproduzir anonimamente por si mesmas, extrapolando os limites do filme de
Nolan e saindo do controle — constituindo a praga de imagens descrita por
Mitchell.>”> Muitas delas talvez inspiradas em um dos cartazes do longa em que o
proprio Batman ¢ visto com o sorriso vermelho que identifica o Coringa (ver
imagem 4.13). Esse sorriso no “herdi”, somado ao fato de sua imagem ser
constituida por cartas de curinga que formam um efeito caleidoscopico, parece
reforcar a permeabilidade entre os personagens e entre as instancias opositivas
que cada um traz consigo — isso sem falar no icone de morcego por tras do titulo
do filme, icone formado a partir das letras que constituem a onomatopeia de riso
do Coringa, “H” e “A”. Aquele que personifica (Mondzain) a lei de Gotham,

toma o rosto de seu “cadtico” opositor, porque “infectado” por ele.

* £ vélido apontar que o movimento de associar a imagem do Coringa a figuras relacionadas ao

Estado e, portanto, a “ordem” também ocorreu no Rio de Janeiro durante as manifestagdes de
junho de 2013, quando o entdo prefeito da cidade Eduardo Paes e o entdo governador do estado
Sérgio Cabral foram ambos replicados com o sorriso-cicatriz do Coringa de Nolan.

" paradigma discutido a partir de Slavoj Zizek (2012) no segundo capitulo (ver pagina 96).

72 ACHERMAN, 2012, p.9.

> MITCHELL, 2011, p.20.
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Imagem 4.13 - Cartaz 1 (The Dark Knight)

Com relagdo ao tema da “ordem” e do “caos” dentro do préprio filme, o
“vilao” vai justamente comentar a arbitrariedade do discurso da “ordem” num
didlogo com Harvey Dent (em cena analisada mais a fundo no préximo
subcapitulo):

Sabe o que eu notei? Ninguém se apavora quando tudo corre “de acordo com o
plano”. Mesmo que o plano seja horripilante. Se amanha eu disser & imprensa que
um arruaceiro vai levar um tiro, ou que um caminhdo cheio de soldados vai
explodir, ninguém entra em panico... Porque tudo faz parte do “plano”. Mas
quando eu digo que um prefeitinho qualquer vai morrer, ai todo mundo perde a
cabeca! Introduza um pouco de anarquia... perturbe a ordem vigente... e tudo vira
caos. Eu sou um agente do caos. Ah, e vocé sabe o ponto do caos: ele & justo.””

Ao apontar a seletividade inscrita na reagdo do publico a determinados
eventos (ameaga de morte do prefeito versus explosdo de caminhdo de soldados),
o Coringa delineia o discurso vigente (e portanto mitificado, naturalizado
(Mitchell), despolitizado (Roland Barthes)) da “ordem”, aponta-lhe ao quao
arbitrario é. Assim, o “caos” visto na paisagem urbana (a faveliza¢do, a
especulacdo imobiliaria, a violéncia, a desigualdade social) esta “de acordo com o
plano”, ou seja, vem justamente como consequéncia desse mito da “ordem”, que ¢é

antes de tudo seletivo, e que serve a uns e ndo a outros — como sugere o palhaco.

" Em algumas legendagens e transcrigdes, o final da ultima aparece como sendo: “é 0 medo” —

em inglés: “it’s fear”. Mas consultando o roteiro original percebe-se que se trata de: “ele é justo”,
em inglés: “it’s fair” (NOLAN & NOLAN, 2008). De qualquer forma, a confusdo fonética entre o
“medo” (fear) e o “justo” (fair), apesar de se verificar na recep¢do apenas de algumas partes do
publico e extrapolar os limites do filme, traga um eloquente didlogo com o conceito de justica
desenvolvido por Batman: devolver o medo aos que amedrontam.
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Mas essa ndo ¢ a unica conexao entre “ordem” e “caos” que o “vilao” propde. Sua
fala termina com uma promessa: a de que o “caos”, em ultima instancia, € justo —
porque seria externo, imparcial, contra-discursivo e portanto ndo seletivo. Desse
modo, o Coringa lanca a ideia de que, na verdade, o proprio “caos” ¢ a “ordem”
perfeita, exatamente porque ele subjuga a todos igualmente e nao ¢ controlado por
ninguém, o que o tornaria “justo” por exceléncia. Quanto aos procedimentos de
imagem inscritos nesse didlogo, eles serdo visitados no subcapitulo seguinte.

Se o discurso da “ordem”, como evidencia o “vildo”, € seletivo, denota-se
nele um carater de separacdo (Agamben); o mesmo que produz o espago do
sagrado na propria paisagem de Gotham, analisado no segundo capitulo (ver
pagina 74). Nesse sentido, a concentracdo de capital simbolico (David Harvey e
Pierre Bourdieu) denota o funcionamento seletivo do mito da “ordem” tanto na
cidade em si, como também na representacdo da paisagem pelo visivel
batmaniano: no primeiro filme da trilogia, a oposi¢do visual entre os prédios
espelhados vislumbrados pelos pai de Bruce (diuturnos, aureos) e a favela de
Gotham (noturna, precéria) ¢ bem eloquente nesse sentido. E eis que se oferece
uma conexao entre os espelhos “ordem”-“caos” e for¢a-estranheza: o gesto pela
mitificacdo, enquanto coer¢do do visivel e do olhar, relaciona-se ao tropo da
forg¢a, ao passo que o esfor¢o do estranhamento pretende justamente denunciar o
“caos” inscrito nesse mito da “ordem”. Mais do que isso, se a separagdo inerente
ao sagrado da “ordem” se torna visivel ndo por meio do fetichismo, que oculta
através do espetaculo e se conecta a forga coercitiva sobre a imagem, mas sim por
meio do estranhamento, que repolitiza (com base nos termos de Barthes) a
imagem, entdo o elemento separado se revela tao distante do espectador que se
torna alheio, estranho a ele — justamente porque separado. Trata-se de um
movimento profanatorio que se utiliza do proprio mecanismo separatista do
sagrado para reverté-lo, fazendo a forca virar, ela mesma, estranheza. Como
exemplo, € possivel citar a ja visitada sessdo de tortura que Batman realiza com o
Coringa: ali, quanto mais for¢a ¢ usada pelo “her6i”, mais monstruoso e estranho
ele corre o risco de ficar frente aos espectadores.

Se a for¢a utilizada na coer¢do (dos “vildes”, da imagem e do olhar) pelo
homem morcego e pelos procedimentos visuais de seu realismo se torna estranha,
o espectador passa a estranhar ndo s6 o “herdi”, mas também sua violéncia

antiterror e seus projetos de cidade e de imagem. O resultado seria o impedimento
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da projecdo fusional (Mondzain) por identificagdo do espectador, solapando a
incorporagdo. Na via contraria, o Coringa se infiltra na paisagem por meio da
estranheza, mas nao hesita em usar a for¢a para executar seus jogos: além de um
amplo planejamento racional que chega a superar o do homem morcego, ele
também usa uma grande quantidade de explosivos e armamentos pesados a todo o
momento. A coercdo realizada pelo Coringa, por meio de planos e ataques,
desvela uma for¢a que busca justamente o estranhamento, para minar o “herdi”.
Num ciclo vicioso, quanto mais o Coringa ataca, mais o homem morcego precisa
usar da for¢a para realizar a manutencdo do sagrado que pretende instituir;
entretanto quanto mais sacro, mais separado de seus espectadores ele se coloca e
mais chances de estranhamento se abrem por conta do distanciamento.

Tendo sido mencionada a capacidade de planejamento racional por parte
do Coringa, fica sugerida a especularidade entre razdo e loucura. Ao abordar o
tema, Michel Foucault aponta que:

A loucura torna-se uma forma relativa a razao ou, melhor, loucura e razdo entram
numa relacdo eternamente reversivel que faz com que toda loucura tenha sua
razdo que a julga e controla, e toda a razdo sua loucura na qual ela encontra sua
verdade irrisoria. Cada uma é a medida da outra, e nesse movimento de
referéncia reciproca elas se recusam, mas uma fundamenta a outra.””

E interessante perceber o paralelismo entre essa descri¢do de Foucault e o
desenrolar do didlogo na sala de depoimentos da policia de Gotham, descrita
anteriormente. As quebras de eixo somadas aos deslocamentos horizontais das
cameras parecem traduzir visualmente a tal “relagdo eternamente reversivel” de
que fala o autor, num vai e vem 6tico sutil e constante que suplanta as oposi¢des
entre os dois personagens a0 mesmo tempo em que se baseia justamente nelas. Na
mesma esteira, a fundamentacdo mutua colocada por Foucault na fala acima entre
razao e loucura (e entre Batman e Coringa) ¢ posta explicitamente pela fala do
“vilao”: “vocé me completa!”. O sofisticado planejamento do palhaco para
arquitetar seus jogos (Agamben) deixa clara a instrumentaliza¢do que ele faz do
pensamento racionalista e utilitarista para chegar a atividade ludica e anti-

utilitarista do jogo.

*> FOUCAULT, 2012b, p.30.
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Por outro lado, considerando que, ainda segundo Foucault, René¢ Descartes

aponta a davida como blindagem contra a loucura,”’®

Batman dialoga intimamente
com a loucura por sua incapacidade de duvidar das proprias teses — Foucault vai
apontar também que, dado que hd uma loucura imanente a razdo, rejeita-la seria
na verdade duplica-la.””” A incapacidade da duvida no homem morcego se
relaciona com o que foi tratado em relagdo a duplicidade mitico-romanesca do
protagonista no primeiro capitulo (ver pagina 61): a visdo do homem morcego (ao
contrario da de Bruce Wayne) faz comungar aparéncia e substincia na producao
de “verdades”, um funcionamento que remete a episteme pré-classica, tal como
descrita por Foucault — e, pelo que foi abordado ao longo dos capitulos, ndo seria
esse também o funcionamento univoco do realismo batmaniano? O de fazer valer
substancias pré-estabelecidas por meio da fabricagdo de aparéncias
correspondentes, de imagens corroborativas (Siegfried Kracauer)? Nao seria esse
procedimento epistemologico-representacional que caracteriza o visivel que
incorpora, descrito por Marie-Jos¢ Mondzain?

Por fim, ¢ util trazer novamente a cena da captura do Coringa, ja
observada no terceiro capitulo (ver pagina 142). A camera hollywoodiana, como
visto anteriormente, se torna uma espécie de cdmera-coringa e vira de cabega para
baixo, um angulo inusitado que inverte toda a realidade filmada, clona um
enquadramento feito pelo préprio Coringa em um de seus videos terroristas e
ainda “liberta” o personagem — embora de ponta-cabeca, ele parece estar de pé. E
enquanto a objetiva executa esse movimento, ¢ importante frisar novamente uma
parte da fala do “vilao™:

Vocé ndo vai me matar por conta de um falso moralismo inapropriado, e eu nao
vou te matar porque vocé ¢ simplesmente divertido demais... Acho que vocé e eu
estamos destinados a fazer isso para sempre...

Aqui o Coringa aponta ao que pode ser a implicagdo mais relevante da
identificacdo entre ele e seu opositor: a eternidade da disputa, um conflito sem fim
porque nenhum dos dois pode matar sua contraparte sem, com isso, matar-se — o
que sugere também uma falta de origem, ja que um nado poderia ter vindo antes do
outro. Caso Batman pusesse fim a vida do Coringa, ele sairia perdedor porque

moralmente derrotado, deixaria de ser a divindade “moralizante” que pretende (ou

** FOUCAULT, 2012b, p.47.
27 1d Tbid., p.36.
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supde) ser por ter se maculado com o assassinato;”’> por outro lado, se ¢ o
Coringa que pde fim ao homem morcego, ele perde o grande opositor que o
excita, a figura que ele mesmo replica em suas profanacoes (Agamben) e que
viabiliza e eleva sua condicdo super-imagética (Mitchell) a maxima poténcia.
Uma conexao tdo fundamental, que traz como ecos todas as identificacdes entre
polos antitéticos aqui abordadas, ¢ visualmente concretizada por meio do cabo que
Batman langa ao seu arqui-inimigo para impedir sua morte na queda: quando o
“her6i” puxa o palhaco de volta para o andar onde estavam, produz-se uma
eloquente situacdo, mostrada por meio de um plano curto (ver imagem 4.14), em

que um sustenta o outro.

i
Imagem 4.14 - The Dark Knight (02h13'20")

Além do que fica explicito na fala do “vilao” e além da concretude visual
dada pelo cabo de Batman a nogdo de sustentacdo mutua, a propria inversao da
camera traz a sugestdo de identificagdo entre Batman e Coringa — muito embora
essa inversdo seja um gesto de oposi¢do a camera hollywoodiana, como visto no
terceiro capitulo (ver pagina 144). Se o resultado visual da cena (plano e contra-
plano) é que ambos os personagens estariam “de pé”, encarando-se em condi¢ao
de igualdade, a inversdo da camera parece potencializar a insinuacdo de
reflexividade entre eles. Mas para enriquecer um pouco mais as camadas de
especularidade da cena ¢ possivel trazer para a andlise uma historia em quadrinhos
que influenciou o diretor do filme:*”” A piada mortal (1988), de Alan Moore,

ilustrado por Brian Bolland. Essa obra grafica foi tdo determinante para a

™ Aqui ¢ importante lembrar que, como visto no primeiro capitulo (ver pagina 37), nio matar,
segundo o proprio Bruce Wayne é o que o separa de seus opositores — por isso seu rompimento
com a Liga das Sombras, por exemplo. Matar, portanto, é a propria rota para o “mal”.

7 AQUILES, 2009.
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constru¢dao do longa de Christopher Nolan, que Heath Ledger chegou a receber
uma copia dela para se preparar para interpretar o Coringa do filme.**’

A piada mortal faz parte de um momento da franquia Batman em que o
personagem d4 uma guinada a um lado mais obscuro e reflexivo,”®' de modo que
a obra de Moore traz um Coringa também mais cruel e problematizante: um
Coringa cuja marca ¢ exatamente trazer a tona a natureza especular da relagdo
entre o ‘“her6i” e o “vildo” — tornando-se um dos grandes marcos dos
quadrinhos®®* ¢ vindo a inspirar tanto Christopher Nolan (2008) quanto Tim
Burton (1989).”* Como o foco da presente dissertagdo ¢ a trilogia de Nolan e,
mais especificamente, o segundo filme desse trio cinematografico, a intengdo de
trazer A piada mortal para a andlise estd em apontar apenas a uma ilustragdo
especifica que enriquece o que ja foi visto até aqui: a carta de baralho ao centro da
quarta capa da revista (ver imagem 4.15). O icone parece sintetizar em si todo um
lastro especular entre Batman e Coringa que transparece ao longo da obra de

Moore.

Imagem 4.15 - The Killing Joke (quarta capa - detalhe)

E dificil ser mais eloquente sobre a reflexividade e a complexidade da
relacdo entre Batman e Coringa do que por meio desse jogo feito pelo préprio

Moore, que explora o efeito espelhado das imagens duplas das cartas de baralho.

280 AUQILES, 2009.

1 VIANA, 2011, p.43.

82 4 piada mortal figura constantemente entre os primeiros lugares das listas dos quadrinhos ou
das historias mais influentes da franquia Batman. Ver: MARSTON, 2016; IGN, 2014; SOUZA,
2014.

8 AQUILES, 2009.
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Nessa carta, Batman estd de cabeca para baixo, e a letra que o acompanha ¢ a
inicial de seu nome, ao contrario do Coringa, que estd de pé e ¢ designado pela
propria inicial (em inglés: “J” de “Joker”). De modo que, para além da identidade
entre Batman e Coringa (cada um uma replicacdo do outro), fica sugerido um
“hero6i” decaido, derrotado, subjugado pelo “vilao” (que esta de pé). Além disso, o
fato dessa situacdo-espelho ocorrer numa carta de baralho, objeto que se baseia
em ilustragdes e icones, parece afirmar a natureza imagética da disputa entre os
dois personagens — a disputa ndo somente pela cidade, mas pela imagem da
cidade; uma tentativa ndo apenas de controlar os corpos, mas também o olhar e o
visivel.

Para a publicidade do filme de Nolan, foi produzido um pdster que traz o
episoddio da carta de Moore como referéncia clara, apesar das diferencas que
carrega: o Coringa ¢ visto segurando uma carta de baralho em que se 1€ seu nome
(“Joker”), mas que no entanto traz como icone o Batman (ver imagem 4.16). Se
anteriormente se analisou um Tio Sam sendo replicado por um Osama Bin Laden
ou por um Coringa, dessa vez a profanagdo vai no sentido inverso e substitui a
imagem do palhaco pela do “her6i”. Aqui ¢ possivel identificar que o Coringa,
com o gesto manual de revelar a carta, remete a0 movimento que faz no filme: ele
desvela, desmitifica o Batman por meio da profanagdo, num processo que
culmina apontando ao proprio Batman como uma causa do “caos” da paisagem
urbana que ele mesmo diz pretender “ordenar”. Mas, para além desse gesto
manual (o gesto da dentncia e da problematizac¢do), a carta revelada traz em si
uma afirmacdo de natureza imagética ainda mais fundamental: ndo apenas que o
Batman ¢ “louco”, ou “cadtico” como o “vildo”, ndo apenas que possui pontos de
encontros com o palhago, mas principalmente que o proprio Batman ¢ uma das
figuras do Coringa, um de seus duplos. Assim, essa afirmacdo torna mais uma vez
evidente a natureza de simulacro corporificado (Mitchell) do “vilao” e acrescenta
uma via inversa ao dado ja desconcertante de que o Coringa seria uma
consequéncia especular da acdo de Batman: o proprio Batman ¢ uma das formas
visuais do Coringa. Além disso, como o Coringa de Moore, que esta de pé frente a
um Batman invertido e derrotado, na imagem do pdster o homem morcego esta

literalmente nas maos do palhago.
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D

Imagem 4.16 - Cartaz (The Dark Knight)

Ao se retornar a cena da captura do Coringa no filme de Christopher
Nolan, ¢ possivel encontrar ecos da carta de Moore também no procedimento da
camera que passa a filmar de cabeca para baixo. Tal procedimento soa quase
como uma realizacdo cinematografica da carta vista em A piada mortal,
principalmente porque, como analisado no terceiro capitulo (ver pagina 144),
trata-se a0 mesmo tempo de uma inversdo e de uma continuidade. No caso da
carta dos quadrinhos, € certo que os personagens se opdem (um de pé, o outro
invertido), mas essa oposi¢ao ¢ amarrada por um fio de continuidade que ¢ a
propria forma da carta de baralho (as figuras invertidas se tocam e formam uma
Unica carta); na verdade ¢ justamente a inversao de Batman que possibilita o todo
continuativo da carta. De modo semelhante, na cena do filme, a inversdo de
apenas uma das cameras leva a uma montagem que alterna entre opostos: entre
um plano invertido e um contra-plano de orientagdo “normal”; por outro lado,
como ocorre no caso da carta de Moore, ¢ justamente a inversao da camera que
possibilita a continuidade visual necessdria para a montagem hollywoodiana —
porque, se o Coringa estava de ponta-cabeca, agora ele ¢ filmado como se
estivesse de pé, como o Batman. De modo semelhante aquelas cameras
deslizantes e as quebras de eixo da sala de depoimentos, o casamento Otico entre a

inversdo e a identidade traz a cena da captura do Coringa a textura do espelho. E,
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por meio dessa textura, denuncia-se uma clonagem entre os polos opositivos da
disputa e se problematiza justamente a legitimidade de todo o movimento do
“her6i” e dos discurso por ele personificados (Mondzain).

Por outro lado, tal reflexividade também implica em outra inversdo: se
Coringa e Batman sdo ao mesmo tempo figuras e espelhos um do outro, entdo o
“vilao” também reproduz em parte o estatuto do visivel que incorpora, e o
“her6i”, do visivel que encarna. A relagio do protagonista com o estatuto da
encarnagdo ja foi observada ao fim do primeiro capitulo (ver pagina 58), quando
se notou que Bruce Wayne, a face romanesca do “her6i”, volta e meia questiona a
si mesmo e ao proprio Batman — um questionamento evidentemente trazido a tona
a partir das a¢des do Coringa. Em Bruce, mesmo que somente por vezes, a duvida
existe e isso abre o visivel para possibilidades outras, como quando ele encara a
armadura de morcego que personifica sua contraparte ndo no sentido de
complementariedade, mas no de oposi¢ao, ja que havia decidido por se entregar
(ver imagens 4.17 e 4.18). H4 ali um gesto de reflexdo e deslegitimagdo do
homem morcego feita pelo proprio “herdi” — ativada pelos ataques do “vilao”. Por

outro lado, com relacdo a incorporagdo realizada pelo Coringa, esse ¢ o tema do

proximo subcapitulo.

Imagem 4.17 - The Dark Knight (01h09'43") Imagem 4.18 - The Dark Knight (01h09'44")

3.2.2. Batman incorporado

J& no terceiro capitulo, em alguns momentos especificos, a natureza
incorporadora (Marie-Jos¢ Mondzain) do Coringa se mostrava sensivel. Como
exemplos, € possivel citar os sorrisos vermelhos que o “vildo” pinta em algumas
vitimas, ou ainda as mdascaras de palhaco de seus capangas — elementos que
replicam sua imagem na face do outro, apontando a uma identificacdo fusional.
Este subcapitulo se concentra nessa vertente de incorporagio do ‘“vilao”,
observando algumas de suas evidéncias e implicagcdes. Dois momentos

especificos do filme sdo usados como bases principais de argumentacdo: 1) um
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reflexo do Coringa que se projeta sobre as barcas por ele raptadas; e 2) a cena do
didlogo entre o “vildo” e Harvey Dent, juntamente com outras cenas que
repercutem esse confronto. Argumenta-se que o ponto de encontro entre a
poténcia emancipatéria e a aprisionadora do Coringa ¢ justamente sua condi¢ao de
super-imagem, € que uma das consequéncias mais radicais das incorporagoes
feitas por ele ¢ a replicacdo de sua imagem na propria Gotham e em Batman.

O rapto das barcas ja foi abordado no terceiro capitulo (ver pagina 136),
momento em que se indicou a possibilidade de um direito a cidade (David
Harvey) a partir do uso (Giorgio Agamben), ou seja, da participagdo coletiva e
contemplativa (Martin Lefebvre), propiciada pela profanagdo feita por
personagens que, enquanto cidaddos e espectadores, foram capazes de realizar um
livre jogo (Jacques Ranciére) frente a livre aparéncia do “vilao”. Como foi dito
também nesse momento, a sequéncia das barcas ¢ montada por meio de um
paralelismo entre trés situagdes: a embarcacao dos cidadaos livres, a dos cidadaos
condenados e a corrida das for¢as da “ordem” (Batman e policia) para a captura
do Coringa. Um plano em especial se destaca nessa terceira situagdo e ¢ o que sera
tomado aqui como foco de andlise: nele se vé o Coringa ao celular, lendo a
explicagdo do “experimento” das embarcacdes para que o jogo comece. O
personagem esta de costas, em primeiro plano, a direita da quadro; ele olha para
uma larga janela que lhe permite a visdo panoramica da paisagem de Gotham e
das barcas sobre as quais tem o controle. O centro ¢ o foco do plano, vao do
“vilao” (ver imagem 4.19) até as barcas e a paisagem (ver imagem 4.20). Por
‘

meio do vidro da janela e da ilumina¢do que incide no rosto do “vildo”, sua

maquiagem branca aparece como reflexo projetado por sobre a imagem da cidade.

Imagem 4.19 - The Dark Knight (02h01'55") Imagem 4.20 - The Dark Knight (02h01'57")

O plano demonstra uma eloquente simetria invertida com aquele
comentado ao inicio do segundo capitulo (voltar & imagem 2.4 — ver pagina 73)

em que o pai de Bruce olha para a Torre Wayne e o reflexo dele, provocado pela
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janela do trem, projeta-o por sobre a cidade. Como foi visto naquele momento, o
reflexo de Thomas Wayne sugeria o movimento fusional da imagem que
incorpora descrito por Marie-José Mondzain: “a imagem olha-nos e pode engolir-
nos. Todos estes dispositivos de crenga e fabricacdo fundam-se na identificagdo.
Tornarmo-nos unos com aquilo que vemos é mortal”.”* Se foi dito que o reflexo
de Thomas olha para a paisagem e a engole, parafraseando Mondzain, entdo o
mesmo pode ser dito da imagem do Coringa mirando as barcas perdidas na noite.
Assim, a proje¢do do reflexo por sobre a paisagem, evidencia visualmente todo
um movimento de incorporagdo que ¢ antes de tudo um movimento de natureza
imagética, em que a figura refletida parece transfigurar o panorama da cidade a
sua imagem e semelhanca, incorporando também a propria noite de Gotham, que
outrora foi lar de Batman — como visto no capitulo anterior (ver pagina 136). O
movimento da camera e a passagem de foco, ao irem do personagem a paisagem
tanto na cena do pai de Bruce quanto na do Coringa, torna ainda mais evidente o
movimento de projecdo por sobre a imagem da cidade.

Em conjunto com a simetria afirmativa de um procedimento de
incorporagdo nos dois casos, ¢ importante notar simetrias invertidas entre os
planos de Thomas e do Coringa: no primeiro caso ¢ dia, no segundo, noite; o pai
de Bruce olha para um arranha-céu que leva seu nome e ¢ positivado pela trilogia
como signo de “ordem” e “progresso”, ao passo que o Coringa observa o “caos”
que ele mesmo gerou nas barcas, demonizado pelo visivel batmaniano; além
disso, no caso do empresario-médico, ele olha de baixo para cima, realgando a
altura do prédio observado, por outro lado, o “terrorista” estd num arranha-céu em
construcdo e olha as barcas de cima para baixo. Por fim, como que capitaneando e
anunciando o conjunto de simetrias invertidas, estd a oposicdo dos eixos de
camera: Thomas Wayne olha da esquerda para a direita e o Coringa, da direita
para a esquerda.

E possivel argumentar que a oposigdo radical entre os planos demarcaria
antes uma clara distincdo entre os dois personagens e seus respectivos alvos.
Thomas Wayne, como visto ao longo do segundo capitulo, visa a implementar o
“bom capitalismo” na paisagem de Gotham, uma missao herdada por seu filho, o

protagonista da trilogia. O projeto do “her6i”, portanto, como visto, estd vinculado

¥ MONDZAIN, 2009, p.23.
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a uma homogeiniza¢do (Partha Chaterjee e Michel Foucault) espacial e moral da
paisagem urbana, um processo que visa ao controle do espaco da cidade e de sua
imagem com o intuito de fazer valer o monopolio de Bruce-Batman e a
naturalizagdo (Mitchell) dos discursos que o sustentam. O jogo do Coringa, por
outro lado, pretende atacar a “ordem” instituida, e no plano descrito ele olha
justamente para uma situa¢do “cadtica” produzida por ele. O personagem se diz
“agente do caos” e realiza essa agéncia quando for¢a a entrada de um
indeterminado que convulsiona (Charles Baudelaire) o visivel estabelecido,
enfrentando a wutopia (Foucault) batmaniana com um espaco heterotopico de
imagem e possibilitando certo grau de agéncia ao proprio espectador e cidaddo da
paisagem de Gotham. Além disso, tal influéncia sobre o visivel desemboca numa
ressignificagdo da cidade e da paisagem, que as torna ameacadoras e estranhas ao
protagonista — como visto no terceiro capitulo (ver pagina 130). Por outro lado,
tendo sido observada a natureza especular das oposicdes feitas ao longo da
trilogia, as simetrias (invertidas ou ndo) entre os planos do Coringa e de Thomas
Wayne sugerem também uma proximidade entre ambos. Essa conectividade vem
ao mesmo tempo frisar o carater despotico e violento do “bom capitalismo™ dos
Wayne, e a0 mesmo tempo o teor aprisionante e incorporador inerente ao
funcionamento do Coringa. Como colocou Foucault numa fala ja citada no
primeiro capitulo: “na regido mais obscura do campo politico o homem
condenado representa o simétrico, a figura invertida do rei”.**

A incorporagdo que o “vilao” realiza ja foi de certa forma sinalizada no
capitulo anterior quando se falou tanto das méscaras de palhaco dos capangas do
Coringa no assalto a banco (ver pagina 102) quanto do sorriso vermelho pintado
nas faces das vitimas do “vilao” — o cadaver do so6sia de Batman (ver pagina 119)
e o reporter que anuncia o jogo que levara a situacdo das barcas (ver pagina 125).
Nesses casos, pelo icone do palhaco ou do sorriso exagerado, o “vildo” transfigura
o outro a sua imagem e semelhancga, clonando sua imagem nele. Uma das falas
mais memoraveis do Coringa no filme se refere justamente a esse procedimento
de fusdo que reverte a alteridade em réplica: “vamos botar um sorriso nesse

"9

rosto!” — uma frase carregada de humor negro, ja que a “colocagdo” desse sorriso

¢ um cruel corte com faca. E isso que ele fala para um dos chefes da mafia que

3 FOUCAULT, Michel. Apud: MITCHELL, 2011, p.153.
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pretende matar. Tendo-o rendido, o “vildao” conta a historia de como ele teria
ficado com o sorriso-cicatriz;** ao fim de sua narrativa, ele toma o mafioso pelo
pescoco, insere-lhe lenta e cautelosamente uma faca dentro da boca, prepara o
corte e pergunta ironicamente: “por que tao sério?”. Assim, o Coringa deixa claro
o carater violento e fatal que € inerente ao processo de incorporagdo, como
descrito por Mondzain®’ — carater esse que, todavia, ¢ ocultado pela imagem de
Thomas e Bruce Wayne por meio do fetichismo (David Harvey). Além disso, a
transfiguragdo da vitima com uma réplica do sorriso-cicatriz denota a autoria do
assassinato, como quando o mafioso crucificado por Batman lhe projeta o simbolo
nas nuvens, caso mencionado no primeiro capitulo (ver pagina 47): o corpo
punido remetendo imageticamente aquele que o puniu.

Contudo, uma das incorporacées mais significativas realizadas pelo
Coringa ndo ¢ feita por meio da faca, da maquiagem ou do mascaramento: trata-se
da transformacdo de Harvey Dent no Duas-Caras. A cena do didlogo entre Dent e
o “vildo” se mostra particularmente importante porque € nesse momento que
ocorre a incorporagdo de Dent, tornada visivel pelos procedimentos de imagem.
A partir dali, o promotor vai sair para fazer “justica” com as proprias maos. Com
isso, ele mesmo destrdi o signo de esperanga pela “moralidade” e legalidade que
outrora representava, uma vez que mata pessoas envolvidas com a morte de sua
amada Rachel — provocada pelo Coringa, como visto no primeiro capitulo (ver
pagina 58) — em vez de enfrenta-las pela via da lei. A partir da anélise da cena em
que o promotor ¢ o palhaco se encaram ¢ possivel compreender com mais
consisténcia o movimento de incorporagdo do Coringa e sua conexao com a
dubia natureza super-imagética desse “vilao”.

Ao ameacar midiaticamente explodir um hospital ndo identificado de
Gotham, o que demanda a evacuacdo emergencial de todos os centros médicos
pela policia, o Coringa consegue se aproveitar do “caos” e adentrar no centro em
que se encontra Harvey Dent. O promotor estd internado por conta das
gravissimas queimaduras que sofreu no rosto, consequéncias do jogo feito pelo

Coringa da troca de enderecos que explora o tridngulo amoroso entre Dent, Bruce

% Na verdade ele conta uma versdo da histéria, posteriormente contard outra versio bem

diferente. Por meio de duas versdes, o Coringa parece zombar da lei da causalidade que envolve o
realismo hollywoodiano, além de dialogar explicitamente com o Coringa de A4 piada mortal
(1989), que em dado momento diz: “as vezes eu me lembro de um jeito, as vezes de outro... Se eu
vou ter um passado, eu prefiro que seja multipla escolha!” (MOORE et al., 1989, p.41.).

T MONDZAIN, 2009, p.23.
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Wayne e Rachel Dawes, abordada no primeiro e no terceiro capitulos (ver paginas
58 e 109). Apesar de Batman ter chegado a tempo de tirar o promotor da sala
cheia de tonéis de combustivel prontos para explodir, os dois ndo conseguiram
tomar distancia suficiente do alcance do fogo, de modo que Harvey Dent queimou
gravemente a metade esquerda de seu rosto e teve de ser internado. A queimadura,
juntamente com a perda da amada e com o “caos” que toma a cidade sdo fatores
que imputam um violento 6dio em Harvey Dent — 6dio esse que ¢ canalizado e
direcionado a partir do didlogo com o “vilao” do filme.

Ironicamente travestido de enfermeira com uniforme e peruca, o Coringa
surpreende ¢ mata um dos policiais que vem fazer a evacuagdo do quarto de
Harvey Dent. Em seguida senta-se ao lado do promotor. Este, por sua vez, esta
imobilizado na maca do hospital e se debate de 6dio ao ver o palhaco e se
perceber de frente para aquele que matou Rachel e que provocou a queimadura
em seu rosto. “Nao quero que haja ressentimentos entre nos, Harvey. Quando
vocé e Rachel foram sequestrados, eu estava sentado na gaiola de Gordon. Eu ndo

",

detonei os explosivos!”, diz o Coringa ao retirar a peruca iniciar o didlogo. Dent

responde com a voz firme, carregada de 6dio: “seus homens, seu plano”; ao que o
“vilao” retruca: “Eu tenho cara de quem faz planos?”. Em seguida o palhago traz a
fala ja citada no terceiro capitulo (ver pagina 115): “sabe o que eu sou? Eu sou um
cachorro perseguindo carros... Eu ndo saberia o que fazer se pegasse um!
Entende? Eu simplesmente fago as coisas” — e continua:

A mafia faz planos, os policiais fazem planos, [0 comissario] Gordon faz planos.
Eles sdo cheios de esquemas, planejadores tentando controlar o mundinho deles.
Eu ndo fago isso, eu tento mostrar para os que tentam fazer planos o quio patética
a tentativa deles de controlar as coisas de fato é. Entdo, quando eu digo [o
Coringa o diz tomando a mao de Dent, que a principio resiste mas depois
permite] que vocé e a sua namorada ndo foi nada pessoal, vocé sabe que eu estou
dizendo a verdade.

O Coringa, entdo solta as amarras de Harvey Dent, que tenta ataca-lo e ¢
imediatamente imobilizado pelo “vildo”. Ao segurar os bracos do promotor, o
palhaco se aproxima dele e fala bem de perto, denunciando a seletividade do mito

da “ordem” discutida no subcapitulo anterior:

Eu s6 fiz o que eu fago de melhor. Eu peguei o seu planinho e eu o virei contra ele
mesmo. Veja o que eu fiz com esta cidade com alguns galdes de gasolina e umas balas.
Sabe o que eu notei? Ninguém se apavora quando tudo corre “de acordo com o plano”.
Mesmo que o plano seja horripilante. Se amanha eu disser a imprensa que um arruaceiro
vai levar um tiro, ou que um caminhdo cheio de soldados vai explodir, ninguém entra em
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panico... Porque tudo faz parte do “plano”. Mas quando eu digo que um prefeitinho
qualquer vai morrer, ai todo mundo perde a cabega!

Em seguida, o “vildo” saca um revoélver e o coloca na mao de Dent. Mais
que isso, ele mesmo segura a mao do promotor, engatilha a arma e a aponta para a
propria cabeca, dizendo: “introduza um pouco de anarquia... perturbe a ordem
vigente... e tudo vira caos. Eu sou um agente do caos. Ah, e vocé sabe o ponto do
caos: ele ¢ justo” (ver imagem 4.21). Harvey Dent, convencido pela super-
imagem que se apresenta a sua frente, integra o discurso em favor do “caos” como
“ordem” “justa”: ele anuncia que vai tirar no cara ou coroa se aperta ou nao o
gatilho; ao que o Coringa responde “agora sim!”. A moeda ¢ langada e cai fora de

quadro; a sequéncia termina com os dois se encarando — apenas posteriormente

fica claro que a moeda determinou que o “vilao” vivesse.

Imagem 4.21 - The Dark Knight (01h50'38")

Talvez o primeiro ponto a ser observado na constru¢do da cena ¢ a
proximidade fisica entre os personagens. Além de plano e contra-plano serem
closes (ver imagens 4.22 e 4.23), ha um plano médio inserido na montagem que
expde a relacdo espacial dos corpos e deixa evidente essa proximidade (ver
imagem 4.24). E mais do que somente mostrar a curta distdncia entre os rostos de
Dent e do Coringa, a iluminagdo desse plano-médio produz contraste entre ambos:
o realismo hollywoodiano ilumina a cena principalmente por meio da “luz
natural” (daylight) que adentra por uma janela localizada logo atras da maca de
Harvey Dent, de modo que, quando o Coringa se senta na maca, ele recebe a luz
frontalmente na maquiagem branca, ao contrario de Dent, que, deitado, permanece
na penumbra. Somando-se ao branco da maquiagem do “terrorista” esta o branco
do uniforme de enfermeira que ele ainda estd usando, toda essa brancura rebate a

luz incidindo sobre o “vilao” e ilumina Harvey Dent, justamente por conta da
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proximidade entre ambos ¢ da sombra que envolve Dent. E possivel, inclusive,
perceber a variagdo luminosa no rosto do promotor enquanto o “vildo” mexe o
corpo. Trata-se de uma profanagdo sutil do realismo hollywoodiano, que faz com
que o Coringa seja capaz de usar a propria “luz natural” em seu favor. Novamente
projetando sua imagem, o palhago realiza o gesto da incorporagdo, mas dessa vez

ndo pelo reflexo no vidro, e sim pelo rebatimento da luz.

i

Imagem 4.22 - The Dark Knight (01h49'44") Imagem 4.23 - The Dark Knight (01h50"22")

il
Imagem 4.24 - The Dark Knight (01h50'05")

Outro ponto relevante sdo os angulos de camera dos closes. Os usos do
plongée no close do promotor e do contra-plongée no do Coringa estdo
associados a uma relagdo de poder que se delineia durante o didlogo — sinalizando
uma vez mais o gesto de incorporagdo. O plongée e o contra-plongée ja foram
observados por duas vezes no terceiro capitulo, quando se tratou do embate entre
forc¢a e estranheza na sala de depoimentos da policia (ver pagina 110) e do video
do Coringa, que executa esses enquadramentos com a propria camera (ver pagina
122). Se, no primeiro caso, foi observado uma convulsdo no visivel pelo
descompasso dos enquadramentos com as expressdes faciais e, no segundo,
apontou-se para uma apropriagdo manual feita pelo proprio “vilao”, na cena que
se desenrola entre o palhago e o promotor, por outro lado, esses angulos sdo feitos
pela propria cadmera hollywoodiana e, no entanto, ndo ha descompasso com o
conteido da cena — o Coringa parece se apropriar dos enquadramentos

naturalizantes (Mitchell) do visivel batmaniano para fazer valer a sua versao.
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E ha um movimento de camera que denota pontualmente com mais clareza
a incorporagdo: em dois momentos diferentes, o contra-plano em plongée de
Harvey Dent faz um zoom in lento que, combinado com a expressdo inquieta do
personagem e com a sutileza da trilha sonora (como na sala de depoimentos com
Batman), produz um efeito de introspec¢do e de flutuacdo da espectatorialidade.
Apesar dos angulos de cadmera denotarem um tom impositivo no monélogo, suas
palavras ndo apelam a for¢a e a “ordem”, elas antes geram estranheza e deixam o
pensamento “cadtico”. Repetindo o gesto do realismo “materialista” (Siegfried
Kracauer), o Coringa apresenta fatos para depois convocar a leitura e a analise:
primeiro da os exemplos de seletividade da “ordem” para depois prometer a
emancipa¢do com o “caos”.

A inquietude do olhar de Dent mostra seu escape aos mecanismos de
aten¢do do visivel batmaniano: sua visdo parece tentar mapear a super-imagem
que lhe incorpora, de modo que, mesmo nao tirando os olhos do “vilao”, eles ndo
estdo fixos, sempre se mexendo, sempre procurando, pesquisando, tentando
captar. O zoom in da camera realca essa flutuagdo e se junta a trilha sonora para
potencializar o gesto do Coringa. Novamente conferindo a seu espectador a
agéncia, a participagdo no jogo do visivel, como visto no terceiro capitulo (ver
pagina 128), o Coringa entrega a Dent uma arma. Este Gltimo, ao contrario dos
passageiros das barcas (que frustram o “vildo”), identifica-se com ele e se funde
com sua imagem. Com um gesto final, Harvey Dent confirma a completude do
processo de incorporagdo: ele decide no cara-ou-coroa sobre a vida do “vildao” — o
acaso como ponta-de-lanca da “justica” vinda do “caos”.

A marca da fusdo com o Coringa, contudo, ja havia sido deixada em
Harvey Dent por meio de suas graves queimaduras: os danos a face ferida sdo tao
graves que chegam a deixar a mostra os dentes do promotor, provocando a
estranha sensagdo de um sorriso constante, apesar da violéncia carnal da
desfiguragdo (ver imagem 4.25). O gesto de tomar a moeda como método de
“justica” traz novamente a questdo da oposicao especular a cena, porque trata-se
de uma moeda especial, que era feita de duas figuras idénticas (duas caras), mas,
com o incéndio que matou Rachel, provocado pelo Coringa, uma das faces da
moeda se queimou — a imagem e semelhanga de Dent. Por fim, a relevancia da
incorporagdo do promotor, que se torna o Duas-Caras (como a moeda), estd na

transformagdo de um simbolo de esperanca para Gotham em um justiceiro
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moralmente maculado pelo assassinato. Além de passar a personificar o “mal” do
proprio Coringa, talvez seja possivel colocar que ele passa também a trazer ecos
do ponto de encontro entre o Estado de Direito e o Estado de Exce¢do:** numa
das faces o promotor, na outra o assassino — ambas comungadas num Unico rosto

que destroi arbitrariamente por meio do mito da imparcialidade.

Imagem 4.25 - The Dark Knight (01h5521")

Mas atacar o promotor ¢ de certa forma atacar o protagonista. Harvey Dent
j& havia sido chamado de “Cavaleiro Branco” tanto pelo Comissario Gordon,
quanto pelo Coringa. Um momento que concretiza visualmente essa figura
heroica ¢ quando, num jantar social, uma das pessoas da mesa lhe coloca um
papel branco em frente ao rosto, tapando-lhe os olhos e perguntando: “e se Harvey
Dent for o cavaleiro de capa?”’ (ver imagem 4.26). Além de um didlogo claro com
Batman — a pessoa que faz isso ndo sabe quem ¢ o homem morcego e de fato
sugere ironicamente que seja Dent —, ha também a cor branca do papel, que
dialoga com a imagem do “Cavaleiro Branco” e ndo com o “das Trevas”. Por fim,
o fato de esconder os olhos de Dent também traz ao gesto ecos da imagem da

“justica” tipicamente representada pela figura vendada.

|

/

Imagem 4.26 - The Dark Knight (00h21'14")

8 Tal como trabalhados no segundo capitulo (ver pagina 90).
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Fica claro, portanto, que o movimento de incorporar o promotor se refere
ndo apenas a ele enquanto pessoa, mas também enquanto visualidade, enquanto
personificagdo da esperanca e a salvacao pela via da legalidade — e aqui ¢ preciso
lembrar que o proprio protagonista apostava em Dent para poder deixar de ser
Batman, como visto no primeiro capitulo (ver pagina 58). Por conta da
aproximagdo recorrente entre o promotor € o homem morcego, incoporar o
primeiro nao deixa de ser um ataque especular ao segundo. Ainda assim, mesmo
depois de se tornar o justiceiro Duas-Caras (ou especialmente depois disso), o
promotor continua se assemelhando ao “her6i” — eis a problematica. Em dado
momento um corte entre um tiro dado por Dent e a apresentagdo do mapa-
panoptico de Batman realiza visual e sonoramente a conexao entre os justiceiros.

O Duas-Caras acaba de rodar a moeda para decidir se matava ou nao o
policial corrupto que havia servido ao Coringa; a face negra da moeda, entdo,
sinaliza a morte. Logo em seguida, no close do justiceiro (ver imagem 4.27), ¢
possivel ver a mao armada subindo e preparando o tiro, mas no exato momento do
disparo ocorre um corte abrupto marcado pelo som da arma: corte para um close
de Batman por tras das multi-telas de seu mapa-pandptico (ver imagem 4.28) — o
som da arma ecoa e invade o segundo plano, se mesclando, por fim, ao som da
tecnologia batmaniana. Além da continuidade sonora, a simetria visual dos
enquadramentos ¢ eloquente: em segundo plano o rosto em close do justiceiro
(Dent e Batman), em primeiro plano, desfocado, o instrumento que sinaliza uma
tomada de acdo que fere o Estado Democratico de Direito (o assassinato pela
arma, no caso de Dent, e a invasdo de privacidade pelo mapa-pandptico, no caso

de Batman). O eixo de camera dos planos, permanece 0 mesmo.

. »
‘ ] i
Imagem 4.27 - The Dark Knight (01h55'44")

Seria possivel argumentar pela oposi¢do entre os dois personagens dada a
natureza abrupta do corte, mas a continuidade visual e sonora, por outro lado,

tende a potencializar o lado da identificacdo. Assim, as técnicas antiéticas de


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412571/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1412571/CA

175

vigilancia por parte do “her6i” ficam de certa forma equalizadas com o gesto de
tirar na sorte quem morre € quem vive: a mesma arbitrariedade se anuncia nas
duas versdes de “justiga”. E essa conexdo fica ainda mais clara pela reprovagado
explicita que o braco direito de Bruce-Batman, Lucius Fox, faz da tecnologia
panoptica: “Antiético. Perigoso. (...) Isto ¢ errado” — dado que se trata de um
personagem moralmente valorizado pelo realismo da trilogia, as duras palavras
tém uma certa voz de “verdade”.

Na parte final do ultimo didlogo entre Batman e Coringa (em que este ¢
capturado e filmado com a camera invertida), o “vilao” sinaliza para o homem
morcego que a transfiguragdo de Harvey Dent no Duas-Caras ¢ sua cartada final:
“Vocé ndo achou que eu ia apostar a batalha pela alma de Gotham num combate
corpo a corpo com vocé?! Nao, vocé precisa de uma carta na manga, a minha ¢é
Harvey”; “O que vocé fez?”, pergunta o “her6i”, pego de surpresa. Em tom
vitorioso, o Coringa explica: “eu peguei o ‘Cavaleiro Branco’ de Gotham e eu o
rebaixei para o nosso nivel. Nao foi dificil. A loucura, como vocé sabe, ¢ como
gravidade: s6 precisa de um pequeno empurrdo”. Batman vai imediatamente ao
encontro de Dent, que estd ameagando a familia do Comissario Gordon (escolhido
pelo novo justiceiro porque nao foi capaz de salvar Rachel). Para impedir o Duas-
Caras de continuar jogando a moeda e decidindo na sorte quem morre € quem
vive, 0 homem morcego o derruba, langando-se sobre ele e salvando o filho de
Gordon que era refém do promotor. Harvey Dent morre na queda, mas Batman ¢é
protegido por sua roupa. Entdo o Comissario Gordon, com a voz triste, diz ao
homem morcego:

O Coringa venceu. O processo de Harvey, tudo pelo que ele lutou... desfeito.
Qualquer chance que vocé tenha nos dado de consertar a cidade morre junto com
a reputacdo de Harvey. Nos apostamos tudo nele. O Coringa pegou o melhor
dentre nds e destruiu. As pessoas vao perder a esperanca.

Nesse momento Batman interrompe: “ndo vao”. Frente ao incrédulo
Comissario, 0 homem morcego afirma que as pessoas ndo devem jamais saber que
Dent cometeu homicidios. Gordon imediatamente aponta para a impossibilidade

de simplesmente esconder cinco mortes; ao que Batman responde:

Mas o Coringa nio pode ganhar. Gotham precisa de seu heroi de verdade. Ou vocé morre
como um heroi, ou vocé vive tempo o bastante para ver a si mesmo se tornar o vildo. Eu
poderia ter feito essas coisas, porque eu ndo sou um her6i, ndo como Dent. Eu matei
aquelas pessoas. E o que posso ser... Eu sou o que Gotham precisar que eu seja.
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Assim, fica evidenciado o qudo nocivo ao visivel batmaniano ¢ a
incorporag¢do de Harvey Dent pelo Coringa. Ao se desencadear “o verdadeiro
Harvey Dent”, segundo o “terrorista”, vem a tona todo o teor profundamente
violento do discurso de ‘“higiene moral” do promotor, abordado no segundo
capitulo (ver pagina 85). E para esconder os efeitos drasticos desse discurso posto
em pratica pela via da arma, Batman toma para si os assassinatos que Dent
cometeu. O intuito ¢ preservar-lhe a imagem e, com isso, a esperanga da vitoria
“moralizante” sobre o “mal” pela via da legalidade que esse icone personificava:
o gesto de esconder a face desfigurada do promotor durante a fala sintetiza esse

movimento (ver imagens 4.29 e 4.30).

Imagem 4.29 - The Dark Knight (02h21'51") Imagem 4.30 - The Dark Knight (02h21'52")

Se o Coringa incorpora Dent, ou seja, clona a sua imagem na dele, e se a

poténcia especifica da super-imagem, como visto em Mitchell, é ser a um s6
. : . roc 289

tempo, corpo e simulacro, ser imagem e ter vida propria,” o Duas-Caras,

enquanto uma espécie de clone do Coringa que tem vida propria, promove ele

mesmo uma incorporagdo do “her6i”, fazendo com que ele assuma a autoria dos

290
1,”" o complexo

assassinatos. Mais do que a praga de imagens de que fala Mitchel
comprometimento da imagem hollywoodiana da trilogia acontece por meio de
uma praga de espelhos — em que Dent, ao se tornar clone do Coringa, clona
automaticamente o proprio “her6i”, que € por si mesmo uma réplica do “vilao”.
Nesse sentido, ¢ possivel inclusive afirmar que o Coringa ndo tinha de fato
vencido até Batman optar por assumir os assassinatos do Duas-Caras e ocultar-lhe
a face obscura. Porque, com esse gesto, o homem morcego se vé€ obrigado a
expor, por conta propria, o funcionamento das imagens corroborativas (Kracauer)

que compdem o visivel da trilogia: ele sinaliza e executa uma construcao

imagética de “real” totalmente baseada numa premissa discursiva que garante a

¥ MITCHELL, 2011, p. 31.
0 1d. Tbid., p.20.
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manuten¢do do status quo. Isto €, visando a manutencdo da concentracdo de
capital simbolico (Harvey e Bourdieu) que legitima o esfor¢co homogeneizante
(Chaterjee e Foucault) sobre Gotham com a bandeira da “moralizagdo”, Batman
oculta uma das faces de Dent e espetaculariza a outra — e com isso, expoe O
esqueleto do fetichismo (Harvey) que forma a imagem corroborativa. O homem
morcego sacrifica a propria personificagdo para fazer valer seu projeto de cidade,
que esta garantido pelos mecanismos legais criados por Harvey Dent.

No discurso final do filme, o proprio Batman delineia claramente o
funcionamento da imagem corroborativa, mas como tentativa de justifica-la: “as
vezes a verdade ndio é boa o bastante. As vezes, as pessoas merecem mais. As
vezes, as pessoas merecem ter sua fé recompensada”. Ao prometer algo tdo “bom”
que chega a ser “mais” do que a “verdade”, o homem morcego produz um sofisma
na inten¢do de positivar sua opcao pelo fetichismo e pela imagem corroborativa.
Ao mesmo tempo, fica clara a relagdo do que ¢ dito com a construgdo do sagrado
(Agamben) da trilogia, na medida em que Batman diz que “as pessoas merecem
ter sua fé¢ recompensada”. A naturalizagdo do discurso da “ordem”, de uma
“higiene moral”, de “imparcialidade”, a despolitiza¢do (Roland Barthes) desses
discursos seria apontada, entdo, justamente como a recompensa paternalista que o
homem morcego pode dar aos habitantes da paisagem de Gotham. Assim, para
estes, 0 Batman se deixa incorporar pelo Duas-Caras e assume o papel de “vilao”.

Se a incorporagdo da paisagem de Gotham por parte do Coringa ¢
proposta pelos dois planos analisados logo ao inicio deste subcapitulo (rever
imagens 4.19 e 4.20), um outro elemento sinaliza a fusdo da cidade com a super-
imagem do vildo: os cachorros que aparecem sendo usados por policiais e que vao
perseguir Batman assim que ele assume os crimes de Dent. O fato desses animais
sO surgirem ao fim do filme, depois que o icone do cdo feroz ja foi por varias
vezes associado ao “vildo” e ao “mal”, como observado no terceiro capitulo (ver
pagina 114), parece indicar uma replicacdo da super-imagem do Coringa pelas
proprias for¢as da “ordem” da cidade. Os cachorros da policia ndo sdo
Rottweillers, mas Pastores Alemaes; de qualquer forma, seu porte ¢ semelhante ao
dos Rottweillers e, em cena, eles demonstram o furor (Foucault) que caracteriza a
representacdo da irracionalidade e da loucura na trilogia (ver imagens 4.31 e

432).
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Imagem 4.31 - The Dark Knight (02h17'35")  Imagem 4.32 - The Dark Knight (02h17'36")

Mais uma vez as imagens de Abu Ghraib, citadas no primeiro e no terceiro
capitulos (ver paginas 43 e 115), entram em didlogo: em algumas delas se faz
visivel o uso de caes furiosos na tortura dos detentos (ver imagens 4.33 e 4.34).
Agora Batman deve fugir, porque as forcas da “ordem” e do antiterrorismo
parecem estar contagiadas por uma praga (Mitchell) de réplicas do “vilao” no

icone do cdo feroz.

e ~g'_ >

Imagem 4.33 - Homem Assustado pelo Cao Il:iagem .3 Hom—emrAsutado pelos Caes
(Fotos de Abu Ghraib) (Fotos de Abu Ghraib)

Como foi visto ao longo deste subcapitulo, ¢ por meio de sua condig¢do
super-imagética que o Coringa € capaz de incorporar o outro, porque incorpord-
lo ¢é replicar-se nele. Entretanto esse fendmeno deixa explicito um paradoxo na
condicdo de super-imagem, ja que no capitulo anterior (ver pagina 117) foi
observado que ¢ justamente ela que viabiliza a invasdo do regime encarnatorio ao
visivel batmaniano, oposto ao estatuto da incorporag¢dao. Dando um breve recuo, ¢
valido lembrar que antes ainda de tracar relagdes entre a super-imagem e 0s
regimes da encarnagdo e da personificagdo, foi vista a contradicido
epistemologica dentro da propria natureza do simulacro corporificado.

Talvez o paradoxo de uma condi¢do que ao mesmo tempo provoca
estranhamento e incorpora esteja inscrito ja nesse duelo epistemoldgico-

representacional: a imagem que ¢ a coisa versus o descompasso entre imagem e
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coisa, que d4 lugar aos simulacros. Esta segunda parte se conecta a uma
emancipa¢do do visivel, como visto por meio de Foucault, que identifica uma
libertagdo da imagem pelo excesso de indeterminagdes nela e na coisa
supostamente designada por ela. Mas o Coringa ndo ¢ apenas um simulacro visual
de indeterminacdes que se replica ad infinitum: ele é também corpo, que ao se
replicar produz morte e destrui¢do concretas, que para se duplicar precisa
incorporar ¢ aprisionar o outro numa imagem de si.””' Assim, ao combinar esses
dois lados especulares da sua condi¢do super-imagética, o Coringa produz
estranhamentos e convulsées (Charles Baudelaire) para em seguida promover as
incorporagoes.

Por outro lado, apesar do vildo representar esse perigo agudo ao status quo
defendido por Batman, ao fim do filme, o “her6i” parece recuperar uma aura
redobrada. Segundo Agamben, se o jogo ¢ aquilo que profana e devolve ao uso

292
Nesse

comum e livre, o sacrificio € o dispositivo que separa e torna sagrado.
sentido, quando Batman sacrifica sua personificagdo para os cidaddos/
espectadores de Gotham, parece que, como num espelho, esse esfor¢co vem
justamente potencializar sua personificag¢do para o espectador do filme. A trilha-
sonora ¢ o discurso final do filme montam uma sequéncia “justificatoria”, em que
prevalece o argumento do “mal necessario”. Nesse sentido, se o Coringa tem
tamanha poténcia, gerando conjuntamente estranhamentos e incorporagées, o
visivel batmaniano toma isso especularmente para engrandecer o sacrificio feito
pelo “herd6i” e justificar o excesso de forga.

Tal movimento especular pelo sacrificio, € ndo pela profanagdo, esta
sintetizado no Ultimo plano do filme (ver imagem 4.35). Trata-se de um plano em
movimento. A camera segue Batman, que foge da policia em sua moto,
costurando o transito da cidade tomada pela noite. Ele sobe uma pequena elevacao
ao fim da qual hd um ponto de luz. Essa luz vai aos poucos delineando uma aura
em volta do homem morcego, que preenche o ponto de fuga do quadro e se
centralizando na imagem. Por fim, o plano termina no exato momento em que o
ponto de luz produz um brilho que eclipsa a figura do “her6i”, uma espécie de

cume auratico — o corte abrupto garante o efeito sacralizante. Novamente, por

1 A destruigdo das Torres Gémeas em 2001 e outros atentados semelhantes parecem se conectar a
essa forma mais concreta de incorporagao.
2 AGAMBEN, 2007, p.65 e 66.
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meio da coercdo da imagem e do olhar, Batman realiza a manutencdo de sua

divindade (e dos discursos e praticas que a sustentam).

Imagem 4.35 - The Dark Knight (02h24'26")

3.2.3. A camera nua

Nos dois subcapitulos anteriores foram visitadas algumas especularidades
existentes entre Batman e Coringa, bem como a poténcia incorporadora deste
ultimo. Como ¢ possivel perceber, o carater pretensamente ‘“‘anarquico” e
“libertario” do “vilao” revela-se limitado diante de uma andlise um pouco mais
pormenorizada. Evidéncia dessa limitagdo ¢ o momento em que o personagem
visivelmente se frustra com a opg¢do dos cidadios das duas barcas que ele raptou,
que ndo explodem uns aos outros — como analisado no terceiro capitulo (ver
pagina 137). Sua frustragdo torna claro o desejo pelo mais absoluto controle;
controle esse que ele consegue realizar com Harvey Dent, por exemplo,
incorporando-o ¢ fazendo com que ele complete por conta propria sua
transformag¢do no Duas Caras — se a incorporagdo, segundo Mondzain, se baseia
na fusdo pela identificagdo, ela jamais ¢ uma imposi¢do unilateral da imagem,
apesar de ser fomentada por ela: é Narciso que por conta propria se atira ao lago.

Assim, chega-se ao ponto limite na relacdo especular entre Batman e
Coringa, o mesmo sinalizado pelo proprio “vildo” quando diz ao homem
morcego: “vocé me completa”; ou ainda: “acho que eu e vocé estamos destinados
a fazer isso para sempre”. Ou seja, o ponto que evidencia uma disputa sem fim e
sem comego, em que um lado alimenta o outro em vez de eliminar — como visto
no primeiro subcapitulo: o antiterrorismo clonando o terror e vice-versa.
Acrescenta-se a este ponto o dado visto ao longo do segundo subcapitulo de que

ndo ¢ apenas um dos lados da disputa que incorpora, mas os dois. Nesse sentido,
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fica claro que a emancipagdo da cidade e da paisagem de Gotham, em conjunto
com seus habitantes, se ela existir, ndo pode ser encontrada nem em Batman e
nem no Coringa. No presente subcapitulo, pretende-se localizar o lugar da
poténcia emancipatoria — se ela de fato existir. Para tal, analisa-se especificamente
o plano de abertura do filme, a partir do qual sdo tragadas relacdes com outros
eventos ja visitados anteriormente. A hipotese ¢ a de que a propria dubiedade da
natureza do espelho traz inerentemente a possibilidade de emancipag¢do (mas
também uma poténcia de incorpora¢do).

Depois do preludio, em que o simbolo de Batman, envolto em chamas
azuis, se aproxima aos poucos € cobre a tela inteira, surge um plano aéreo da
cidade tomada por arranha-céus espelhados. E dia, e o céu esta sem nuvens. Tudo
aparentemente tranquilo, exceto pela trilha-sonora, composta de ruidos
inquietantes que sinalizam qualquer coisa de estranho. A camera esta no nivel alto
dos prédios e segue em movimento retilineo, parecendo continuar o movimento
de aproximagdo com o morcego ¢ indo em diregdo aos edificios. Estes vao
ganhando mais e mais espaco de quadro, até que a face espelhada de um deles
toma a tela inteira, transformando-se numa espécie de multi-tela que enquadra e
reflete a paisagem de Gotham com suas janelas (ver imagens 4.36 a 4.38). E
possivel apreciar por poucos segundos a paisagem distorcida opticamente pelos
vidros espelhados do prédio, até que um deles se estilhaca (ver imagem 4.39);
rapidamente a montagem corta para o plano seguinte: um dos capangas do
Coringa, com a mascara de palhaco, se prepara para aterrissar sobre o telhado do
banco que vai ser assaltado — roubo ja descrito no terceiro capitulo (ver pagina

102).

\ PR
Imagem 4.37 - The Dark Knight (00h01'05")

Ifnag;m 4.36 - The Da
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Imagem 4.38 - The Dark Knight (00h01'10")  Imagem 4.39 - The Dark Knight (00h01'12")

Ao longo do plano que abre o filme, a camera parece realizar um mergulho
na imagem do edificio, o que, por conta dos reflexos observados, torna-se um
mergulho na paisagem de Gotham — refletida por um de seus proprios elementos.
Assim, a partir do ponto em que as janelas do arranha-céu tomam o quadro por
inteiro, se estabelece uma espécie de re-quadro, em que as imagens refletidas pelo
edificio recontam a paisagem ja4 contada uma vez pela camera, fazendo
transparecer um efeito de simulacro. Ao comentar o efeito naturalizante das
paisagens, Mitchell observa também a participagdo do elemento especular nesse

Processo:

A paisagem faz mediacdo entre o cultural e o natural, ou “o homem” e “a
natureza”, como diriam tedricos do século XVIII. Nao ¢ somente uma cena
natural e ndo ¢ apenas uma representacdo de uma cena natural, mas uma
representagdo natural de uma cena natural, um traco ou um icone da natureza na
propria natureza, como se a natureza estivesse imprimindo e decodificando suas
estruturais essenciais no nosso aparato perceptivo. Talvez seja por isso que
colocamos um valor especial em paisagens com lagos ou piscinas reflexivas. O
reflexo exibe a Natureza representando a si mesma para si mesma, demonstrando
uma identidade entre o Real e o Imaginario que certifica a realidade das nossas
proprias imagens.””

Mitchell continua e detecta um carater panoptico inerente a essa
necessidade de certificacao de “realidade”:

O desejo por esse certificado do Real ¢ mais calar na retérica da ilustragdo
topografica, cientifica, em sua ansia pela pura objetividade e transparéncia e da
supressdo dos signos estéticos de “estilo” ou “género”. Mas mesmo as paisagens
mais estereotipadas, convencionais e estilizadas tendem a representar a si
mesmas como ‘“verdadeiras” em relacdo a algum tipo de natureza, a estruturas
universais de uma natureza “Ideal”, ou a cddigos que estdo “conectados” ao
cortex visual e as raizes profundamente instintivas do prazer visual associado a
escopofilia, a0 voyeurismo e ao desejo de ver sem ser visto.””*

#* MITCHELL, 2002, p.15.
4 1d. Tbid., p.15 ¢ 16.
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Na paisagem do plano de abertura, ndo se trata de uma cena rural ou
selvagem, mas da cidade de Gotham. Entretanto, o funcionamento reflexivo da
face espelhada do prédio executa cinematicamente o que foi descrito por Mitchell
na fala supracitada como “a Natureza representando a si mesma para si mesma”.
Promove-se portanto, como referenciado logo acima, “uma identidade entre o
Real e o Imaginario que certifica a realidade das nossas proprias imagens”. Nesse
sentido, o realismo hollywoodiano legitima a si mesmo desde o primeiro plano do
filme: a cidade de Gotham se espelha e se espalha concretamente pelo espaco,
trazendo uma “realidade” irrecusavel. Como visto no inicio do primeiro capitulo
(ver pagina 27) ¢ também a identidade entre “Real” e “Imaginario” que Edgar
Morin aponta como caracteristica do realismo hollywoodiano.**> Mais que isso, se
Foucault identifica no espelho o ponto médio entre as utopias e as heterotopias,”®
como analisado no segundo capitulo (ver pagina 87), entdo novamente ¢ possivel
verificar no plano em questdo esse procedimento de identificar o “Imaginério” e o
“Real”, a utopia e a heterotopia, um projeto de cidade e uma cidade de fato.

Ao mesmo tempo, o movimento de cdmera que produz esse mergulho
reflexivo na paisagem da cidade também aponta visualmente para o
funcionamento de simulacro envolvido na propria proliferacdo do arranha-céu
espelhado pelo espaco e pela imagem da urbe. Como comentado no segundo
capitulo (ver pagina 88), a gentrificagio de Gotham, por ser capitaneada por
edificios espelhados, parece trazer um sentido de incorporagdo tanto fisica quanto
imagética: a especulacdo imobiliaria como clonagem, duplicagdo visual e
arquitetonica do modelo da Torre Wayne — também analisado no segundo capitulo
(ver pagina 71). Se ao longo deste capitulo foram vistas algumas identificagdes
entre “herdi” e “vilao”, ¢ possivel dizer que nessa gentrificagdo parece haver um
didlogo com o funcionamento super-imagético do Coringa, porque a replicagdo ¢
ao mesmo tempo material e visual: o espelho do prédio que duplica a paisagem, e
os proprios prédios que sdo construidos e se multiplicam na paisagem, produzindo
0 desaparecimento da favela. A paisagem ¢ ela mesma incorporada,
homogeneizada (Partha Chaterjee e Michel Foucault) pela gentrificacdo e pelo

Pandptico.

> MORIN, 1989, p.11.
¥ EFOUCAULT, 2009, p.415.
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No primeiro plano do filme ¢ possivel identificar uma sugestdo visual
desse funcionamento: o fato daquele prédio, sozinho, refletir toda uma paisagem
sinaliza que ele ¢ a0 mesmo tempo uma parte e o todo do projeto batmaniano para
Gotham, e que cada prédio guarda em si, por meio da projec¢ao reflexiva, o projeto
inteiro do “bom capitalismo”. Se Mitchell aponta como caracteristica do exército
de clones o fato de que cada elemento dessa massa ¢ idéntico ao todo tanto
visivelmente quanto invisivelmente,””’ Marie-José Mondzain relaciona esse ser
parte e ser todo ao individuo incorporado (pelo fato de se tratar de um espectador
unificado com aquilo que assiste, comungando do visivel como se fosse
“verdade” plena e inteira).””® Assim, a incorporagio se conecta intimamente a
producdo de clones, de modo que, se as vitimas incorporadas pelo Coringa
replicam seu sorriso ou seu gesto de matar, a paisagem urbana incorporada por
Bruce-Batman duplica a Torre Wayne.

Mas as sugestdoes do plano vao além disso, sendo possivel vislumbrar o
carater inerentemente especular da propria paisagem, ja que ela ¢ inteira vista por
meio de um reflexo e as distor¢des Oticas desse processo evidenciam essa
condi¢do de espelho. Nesse sentido, os proprios habitantes (¢ ndo somente a
relacdo “her6i”-“vilao”) se veem presos a uma rede especular, de modo que ¢
possivel relacionar os personagens da trilogia entre si por oposicdes reflexivas
tanto quanto se fez até entdo com o foco no Batman e no Coringa. Essa
possibilidade demonstra que a complexificagdo do maniqueismo entre o “herdi” e
os “vildoes” trazida por meio do tropo do espelho pode se estender ao todo do
filme e da trilogia, por meio de relagdes plurais que constroem a tessitura
caleidoscopica da trilogia.

Exemplos desses espelhos outros sdo: 1) Thomas Wayne, pai de Bruce, e
Ra’s Al Ghull, mestre de Batman — o primeiro visando monopolizar a cidade para
construi-la a sua imagem e semelhanca, enquanto o segundo pretende a destruicao
total de Gotham, ambos dividindo um carater paterno e professoral em relagdo ao
protagonista; 2) Alfred Pennyworth, mordomo do protagonista, e Lucius Fox,
funciondrio de Bruce — o primeiro zelando pela parte moral do “bom capitalismo”
do “heréi” e o segundo, pela parte tecnoldgica, ambos sendo espelho da figura

paterna de Bruce, Thomas, de quem eram igualmente mordomo e funcionério; 3)

¥TMITCHELL, 2011, p.40.
" MONDZAIN, 2009, p.29.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412571/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1412571/CA

185

Rachel Dawes, a advogada, e Selina Kyle, a ladra — Dawes sempre com uma
postura moral inflexivel em prol da legalidade, enquanto Kyle se mostra a
principio amoral, recorrendo ao roubo para sobreviver, ambas sendo amadas pelo
protagonista e sendo figuras femininas que comecam muito ativas (uma como
promotora, outra como Mulher Gato), mas que em seguida sdo reduzidas a
impoténcia (uma pela morte, outra pela submissdo ao protagonista no
relacionamento amoroso);”” 4) Martha Wayne, a esposa do “bom capitalista”, e
Barbara Gordon, a esposa do “bom” policial — vindas de classes sociais diferentes,
mas denotando ambas o lugar de impoténcia que a trilogia destina a figura
feminina (j& visivel em Rachel Dawes e Selina Kyle), por meio da total
dependéncia em seus maridos (Thomas Wayne e o Comissario Gordon,
especulares entre si) e do quase inexistente espaco de a¢do e de fala que possuem;
5) O cidadao livre, “inocente”, e o cidaddo condenado, “criminoso” — o proprio
rapto das barcas feito pelo Coringa, ao opor esses dois grupos de pessoas os
contrasta e identifica entre si, e ¢ por meios diversos que ambos os grupos chegam
a decisdo de ndo matarem um ao outro.

Outro exemplo relevante ¢ o espelho entre Bruce Wayne, enquanto
empresario do “bom capitalismo”, e Lau, empreendedor chinés corrupto
representante do “mau capitalismo” — que chega a fazer negdcios com a mafia de
Gotham. Tal como no caso de Bruce, em que a paisagem urbana parece espelhar
seu “bom capitalismo” e legitima-lo moralmente por meio de seu efeito
naturalizante (Mitchell), também com o empresario chinés esse processo parece
ocorrer em relacdo a Hong Kong. Assim como Gotham, a capital financeira
chinesa ¢ retratada como uma paisagem totalmente urbana, composta por prédios
espelhados e de frente para a 4gua do mar e de rios (ver imagem 4.40). Contudo, o
fendomeno especular se mostra amplificado em Hong Kong, como mostra o lobby
espelhado de um dos prédios (ver imagem 4.41), alguns prédios sdo também
excessivamente altos, como que replicando a imagem do “mau capitalismo” de
Lau, cujo foco ¢ somente o lucro predatorio, ndo importando se legal ou ilegal.

Até mesmo a policia de Hong Kong ¢ apresentada como inteira e abertamente

% A submissdo de Selina Kyle a Bruce Wayne se torna visivel na sequéncia de encerramento do
terceiro filme da trilogia, em que ha um curto plano evidenciando que Bruce continua vivo
(mesmo depois de seu suposto sacrificio para levar uma bomba atémica para longe de Gotham).
Nesse plano, Selina mal ¢ vista, estando de costas e tendo abdicado da Mulher Gato enquanto
persona.
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corrupta, sendo paga pelo empresario chinés para proteger seu arranha-céu (que ¢
invadido por Batman). A policia de Gotham, por outro lado, vai aos poucos se
“higienizando” (como diria Harvey Dent) moralmente por carregar desde o inicio
figuras como o Comissario Gordon, moralmente valorizado pelo realismo dos
filmes. Assim, a propria amdlgama Bruce-Gotham como um todo vé em Lau-
Hong Kong um espelho. A primeira vista, esse procedimento parece apenas
denegrir a imagem do capitalismo chinés, mas o ponto relevante da relagdo
especular ¢ que, como visto até aqui, ela € retroativa: a representacdo de Hong

Kong pode elucidar e problematizar o funcionamento da propria Gotham.

ot gl
35 , \4'
he Dark Knight (00h33'13")

Por fim, as oposigdes reflexivas observadas entre o “her6i” e os “vildes”,
jé visitadas ao longo da dissertagdo, parecem se conectar a um ponto de encontro
especifico: 0 mascaramento. At¢ mesmo Ra’s Al Ghull, vilao do primeiro filme
da trilogia, que na maior parte do tempo ndo porta mascara ou maquiagem
alguma, em dado momento se mascara para escapar do gas do medo, além de
clonar-se por meio de seu exército de ninjas mascarados. Esse ponto de encontro,
que ¢ o proprio gesto de mascaramento, reune esses personagens centrais em
torno de sua relacdo com o sagrado ao qual eles se reportam, seja por meio da
deificacdo (como em Batman) ou da demonizagdo (como nos “vildes” — e aqui ¢
possivel incluir a ferida facial do Duas-Caras). Assim se refere Michel Foucault
ao tema da mascara e da maquiagem:

Tatuar-se, maquiar-se, mascarar-se (...) ¢ fazer o corpo entrar em comunicacao
com poderes secretos e forgas invisiveis. A madascara, o sinal tatuado, a
maquiagem depositam no corpo toda uma linguagem: toda uma linguagem
enigmatica, toda uma linguagem codificada, secreta, sagrada, que evoca sobre
esse mesmo corpo a violéncia do deus, a poténcia surda do sagrado ou a
vivacidade do desejo. A mascara, a tatuagem a maquiagem colocam o corpo num
outro espaco, elas o fazem entrar num lugar que ndo tem lugar diretamente no
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mundo, elas fazem desse corpo um fragmento de espaco imaginario que vai
. . .. . 00
comunicar com o universo das divindades ou com um universo outro.

Fica claro o funcionamento especular existente no proprio gesto do
mascaramento. E como se a mascara (ou maquiagem) produzisse no rosto um
efeito semelhante aquele observado na face espelhada do arranha-céu no primeiro
plano do filme: um corpo que ¢ ao mesmo tempo a parte € o todo, corpo
individual que no entanto tem inscrito em si todo o projeto que sustenta, encontro
entre o utopico € o heterotopico numa mesma superficie, a do espelho — e da
mascara. A mascara antes ainda de ser uma alteridade em relacdo ao rosto que
cobre, ¢ um espelho dele; espelho duplo: da identidade que encobre e daquela que
o observa. A redundancia que o Coringa usa (Giorgio Agamben) para se
apresentar (a mascara de palhaco por sobre a maquiagem de palhago) realiza
visualmente esse cardter inerentemente especular da mascara. Também em
Batman, foi sugerido que a roupa negra vem do destacamento e corporificagdo das
sombras j4 existentes em uma das faces de Bruce Wayne. As mascaras invertidas
de Bane (ver imagem 4.42) e de Ra’s Al Ghull (ver imagem 4.43), cobrindo a
boca, mas ndo os olhos, sdo elas mesmas espelhos invertidos da méscara do
“her6i”, que cobre os olhos mas ndo a boca. O proprio Duas-Caras traz o efeito
reflexivo explicitado de uma sé vez na divisdo da face: sua mascara ¢ a pele que

lhe cobre os musculos e tenddes, ou a ferida que lhe revela a carne interna?

Imagem 4.42 - Batman The Dark Knight Imagem 4.43 - Batman Begins (01h58'15")
Rises (00h03'29")

Mas se o primeiro plano de Batman: o cavaleiro das trevas sugere toda
uma rede de reflexividades tanto na cidade quanto entre os personagens que a
integram, a transi¢do desse plano para o segundo revela o que ha concretamente

por tras desse espelho: uma das janelas se estilhaca e, por traz dela, depois do

3% EOUCAULT, 2015, p.12 ¢ 13.
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corte na montagem, surge o icone do palhaco assaltante — um duplo do Coringa.
Quando o espelho se quebra ndo se vé mais o projeto de “bom capitalismo”
refletido por aquele prédio, vé-se quem estd dentro do edificio: uma réplica do
“terrorista”. Mais uma vez fica evidente a intrinseca conexdo entre “herdi” e
“vilao” e entre as polaridades tocadas por eles, pois se ¢ um clone do palhago que
habita o edificio-modelo do “bom capitalismo”, estd posta desde o inicio a
eternidade da disputa explicitada nas falas do Coringa anteriormente explicitadas:
tese e antitese gerando-se mutuamente e sem parar, num paradoxo continuo.

Por fim, ha um detalhe sutil na imagem refletida pelo prédio do plano de
abertura que torna a cena ainda mais complexa: a propria camera se flagra por
entre as janelas espelhadas. No momento em que o helicoptero que carrega o
aparato de filmagem ja estd perigosamente proximo daquela face de espelhos, ele
surge no canto esquerdo do quadro (ver imagem 4.44). Discutir se o aparecimento
do aparato cinematografico no filme ¢ intencional ou ndo, além de descabido ¢
infértil. Por outro lado, desconsiderar o aparecimento da camera sob o pretexto de
que se trataria de mero erro técnico seria operar uma despolitiza¢do (Roland
Barthes) que daria continuidade justamente ao discurso tecnicista personificado
pelo proprio “heréi” do filme. A partir dai, o que pode ser afirmado ¢ que o
surgimento do aparato que filma contradiz o proprio realismo batmaniano em sua
premissa naturalizante (Mitchell). Entre os dispositivos mais vitais desse realismo
para seu pretendido efeito de “real” estd a ocultagdo da camera; e a entrada de
cena desse aparato comunica justamente sua propria existéncia — “ser ¢ ser
percebido”.*”" A partir da descoberta da cimera, cada plano do filme parece se
tornar numa espécie de subjetiva do aparato (e de quem a opera), como que
cancelando virtualmente e quase automaticamente, o efeito naturalizante
(Mitchell) de cada um desses planos — embora esse cancelamento ndo seja efetivo
por conta do funcionamento de todos os dispositivos do realismo batmaniano
analisados ao longo deste estudo. De qualquer forma, ¢ até mais curioso o fato de

que esse aparecimento se da exatamente no primeiro plano do filme.

% BERKELEY, apud: FRANCA, 2007, p.47.
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Imagem 4.44 - The Dark Knight (00h01'12" — detalhe ampliado do frame)

Se a visibilizagdo da camera solapa o realismo batmaniano, ¢ possivel
tratd-la como elemento justamente de um outro tipo de realismo, um que existe
pelo substrato da formacgdo da imagem corroborativa (Sigfried Kracauer) e que ¢é
domesticado por esta para a despolitizagdo (Roland Barthes) do discurso que ela
pretende naturalizar (Mitchell): o realismo “materialista” de Kracauer — e, de
certa forma, do Coringa, como visto no terceiro capitulo (ver pagina 123). Nesse
sentido, a camera refletida vem como uma espécie de segunda camera,
anunciando um realismo outro. O argumento de Kracauer se insinua no espelho: a
funcdo indexical da cdmera permitindo que a cena seja invadida pelo mundo.
Desse modo, a deflagracdo do dispositivo que filma na prépria imagem filmada se
reporta ao fato primeiro e mais elementar do filme: a de que ele ¢, antes e depois
de tudo, um filme, a de que ele ¢ feito com uma camera e a de que alguém opera
essa camera. A explicitagdo desse dado “material” € relevante, porque ele formula
na imagem uma eloquente contradi¢do que faz coro a dubiedade multipla do
quadro de Magritte: se a pretensdo do realismo batmaniano ¢ dizer, com o préprio
filme, que “isto ndo ¢ um filme” (e sim o “real”), o aparecimento da camera
aciona um realismo outro que diz, com a prépria “realidade” da camera, que “isto
ndo ¢ uma realidade” (e sim uma imagem enredada em dispositivos de controle).

E importante notar também que a imagem resultante é a de uma camera
que divide seu reflexo com a paisagem, reflexo esse que ¢ uma espécie de “re-
quadro” feito por um prédio, um elemento que corporifica a parte e o todo dessa
mesma paisagem refletida. A intimidade entre a imagem da camera e a imagem da
cidade remete a uma relagdo histérica de atragdo mutua que contribuiu para
consolidar ambos, como aponta Giuliana Bruno, ao conectar a cidade e o cinema

pelo 6culo da modernidade:
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Na véspera da inven¢do do cinema, uma rede de formas arquitetonicas estava
produzindo uma nova espago-visualidade. Arcadas, pontes, ferrovias, o metrd
elétrico, voo motorizado, arranha-céus, lojas de departamento, pavilhdes de
saldes de exibi¢cdo, casas de vidro e jardins de inverno, entre outras formas,
encarnavam a nova geografia da modernidade. Estes eram todos espacos de
transito. Mobilidade — uma forma de cinematica — era a for¢ca motriz dessas novas
arquiteturas. Ao mudar a relagcdo entre percep¢do espaco-temporal ¢ movimento
corporal, as arquiteturas de transito preparam as bases para a invencdo da
imagem em movimento, a propria epitome da modernidade.’”

Assim, a relacdo entre o cinema e a cidade moderna ¢ mais do que
historica (no sentido meramente temporal), afetando a propria constituicdo de
cada termo da relagio reciprocamente. E nesse sentido que Giuliana Bruno se
refere ao proprio Kracauer, que diagnostica uma “atragdo material do filme pela

rua” 303

Portanto, a autora coloca explicitamente: “a imagem da cidade acaba
interagindo intimamente com representagdes filmicas; assim, na era do cinema, a
paisagem da rua ¢ uma construgio tanto filmica quanto arquiteténica”.’®* No
plano de abertura do filme de Nolan, essa relacdo j& est4 posta pela atracdo que a
camera demonstra frente a superficie especular do prédio captado, e fica
redobrada quando a propria camera aparece e compartilha do reflexo da paisagem
proporcionado justamente por uma elemento dessa mesma paisagem.

E como se a cimera desnudasse a si mesma e a um todo maior, que ela
corporifica inteiramente ao mesmo tempo em que dele ¢é parte: as complexas
relacdes entre a cidade, a imagem, o cinema, a camera, a paisagem, o reflexo, o
espelho, os realismos, o mitico, o “her6i” e o “vildo”. Se, segundo Giorgio
Agamben, a nudez vem como “cifra do conhecimento”,’”” carregando ecos da
narrativa de Génesis (depois de comerem do fruto do conhecimento, Adao e Eva
se perceberam nus), € a partir do espelho que a camera ¢ capaz de reconhecer a si
mesma, des-cobrindo-se. Aqui se delineia uma espécie de espelho proibido, ndo
aquele narcisico, que faz parte da praxis comum do visivel batmaniano por meio
da incorporagdo, mas aquele do escudo que Perseu recebe de Atenas, que lhe
permite visualizar a Medusa. O proprio Kracauer, como visto no primeiro capitulo

(ver pagina 67), usa a metafora do escudo pers€ico para sugerir o funcionamento

especular do realismo “materialista”: “a tela de cinema ¢ o escudo polido de

392 BRUNO, 2007, p.14.

39 KRACAUER, Siegfried. Apud: BRUNO, 2007, p.15.
3% BRUNO, 2007, p.15.

% AGAMBEN, 2014, p.120.
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Atenas”>%

— denotando uma relacdo complexa entre a imagem e o mundo.
Agamben também se interessa pela relacdo entre imagem e mundo, abordando-a
pelo tropo da nudez:

7

A imagem, enquanto manifesta o ser nu, ¢ um meio perfeito entre o objeto na
mente e a coisa real: ¢ algo vivo (...), € o tremor da coisa no meio da sua
cognoscibilidade, ¢ o frémito em que se d4 a conhecer: “as formas que existem na
matéria”, escreve um aluno de Eckhart, “tremem incessantemente [(...)], assim
como um estreito de mar em ebulicdo [(...)]. Por isso, delas ndo se pode conhecer
nada de certo nem de estavel”.*”’

No primeiro plano do filme, portanto, fica claro que a propria camera ¢ a
Medusa que desnuda o realismo batmaniano, mas que no entanto s ¢ visivel por
conta do espelho posto em quadro. Por outro lado, ¢ também notavel a forma
como essa Medusa, num paradoxo mitologico, ¢ narcisicamente arrastada em sua
trajetoria retilinea para o beijo com a propria imagem, indo em dire¢ao ao reflexo
do prédio que filma num movimento inequivoco. Nua, a cadmera deixa ainda mais
sensivel a logica especular observada na cidade, nos personagens e no visivel da
trilogia: ela flagra a si mesma num voo em dire¢do a um arranha-céu espelhado,
replicando por conta propria o trajeto dos avides do 11 de setembro de 2001 — e
aqui ¢ valido apontar a relagao intima dos filmes hollywoodianos de catastrofe na
manuten¢do de uma imagética da destruigao.

Desse modo, a emancipacdo parece se delinear nesse espelho proibido,
que, ao contrario da total identificacdo, produz estranhamento justamente por
apontar a identidade entre opostos: “her6i” como “vilao”, camera que filma como
objeto filmado, ou a propria paisagem como rede de espelhos de si mesma.
Desnudam-se relagcdes que tornam mais complexo o que se vé, fazendo o visivel
ser invadido por indetermina¢des multiplas e pelo invisivel que elas implicam —
tal como o mar referido pelo aluno de Eckhart, citado acima, tal como o regime de
encarnag¢do de Mondzain. Cabe ao espectador, ndo ao “her6i” e nem ao “vilao”,
usar (Agamben) desse espelho, jogar com ele, participar dele imersiva e
contemplativamente (Martin Lefebvre), de uma forma sempre reinventada para
desarticular constantemente os dispositivos de poder que visam a incorpora¢do —
como fizeram de modo efémero e pontual os cidaddos das duas barcas. A

profanagdo nao faz esses dispositivos desaparecerem, como alerta Agamben, mas

3% KRACAUER, 1997, p.305.
7 AGAMBEN, 2014, p.121.
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propde a eles um novo uso que os desarticula e emancipa a comunidade.”” O
risco desse livre jogo (Jacques Ranciére), entretanto, ¢ que o espectador pode

flagrar a propria nudez.

% AGAMBEN, 2014, p.121.
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4. Conclusao

Pedras, o que me espanta
Nao € que tenhais resistido
Por tanto tempo a tanto vento € a neve tanta:

Meu espanto € que suportais,
Sem vos gastardes, nossos olhos,
Nossos olhos mortais.

Manuel Bandeira, Chartres

A trilogia cinematografica de Christopher Nolan, como se pdde observar,
toca em pontos nevralgicos do universo imagético produzido no contexto urbano
posterior aos atentados terroristas do 11 de setembro de 2001. Ao centro do arco
visual-narrativo dos trés filmes, a disputa entre Batman e Coringa se destaca com
relagdo a discussdo aqui vislumbrada, que trata da conexdo entre os
procedimentos imagéticos e a possibilidade de emancipagdo do espago urbano. A
friccdo entre os jogos (Giorgio Agamben) feitos pelo palhago e os dispositivos
coercitivos utilizados pelo homem morcego produz situagdes e problematizagdes
que redinamizam a apreensdo dos filmes da trilogia. O indeterminado invade a
imagem e, junto com ele, camadas invisiveis passam a espreitar o que se V€.
Nesse sentido, para além de um simples conflito entre “herdi” e “vilao”, Batman:
o cavaleiro das trevas traz em si uma disputa mais ampla, disputa pelos estatutos
da imagem e da espectatorialidade, pela cidade e sua paisagem.

Como explicitado desde a introdugdo, no recorte aqui feito compreende-se
a emancipa¢do do espaco urbano como um gesto constante e coletivo que toma
forma no “direito a cidade” tal como defendido por David Harvey, a partir de
nog¢des de Henri Lefebvre: “muito mais do que um direito de acesso individual ou
grupal aos recursos que a cidade incorpora: ¢ um direito de mudar e reinventar a
cidade mais de acordo com nossos mais profundos desejos”.*”” Nesse sentido, se a
Gotham batmaniana estd entrelacada numa série de dispositivos de imagem que
mitificam tanto o “herdi” como seu projeto de cidade, e se o sagrado (Agamben)
funciona sob o signo da separagdo, entdo a propria paisagem de Gotham se
mostra fora do alcance de seus habitantes, porque separada deles, inviabilizando a

realizacdo do direito a cidade. Enredados nesse todo, os proprios cidaddos e

Y HARVEY, 2014, p.28.
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espectadores se veem estratificados e separados entre si. Além disso, a existéncia
do homem morcego se mostra, por si s6, incompativel com a concretizagao desse
direito, na medida em que, se o direito a cidade se conecta a transformacao
constante e coletiva da urbe, o “her6i”, na via oposta, ataca tudo o que oferece
risco a “ordem” monopolica vigente (baseada exatamente na separacdo).

Para compreender com mais precisdo o funcionamento dessa paisagem e
desse “her6i”, a primeira parte da dissertagdo os tomou como foco de andlise.
Assim, no primeiro capitulo foi abordada a formagao de Batman: observa-se tanto
a origem apresentada pela narrativa da trilogia quanto a constru¢do mitica da
figura do homem morcego, pretendendo-se apontar as implicagdes imagéticas
envolvendo esse processo de formacao do “her6i”. Ja nesse inicio de analise foi
possivel perceber uma conexao entre Batman e algumas figuras do “mal”: Ra’s Al
Ghull, por exemplo, ¢ o mestre do protagonista que, no entanto, vai se mostrar
justamente o “inimigo” do primeiro filme da trilogia; outro exemplo ¢ Falcone,
chefe da mafia no primeiro longa que vai ser punido pelo “her6i”, para, so6 entdo,
amarrado a um refletor, projetar o simbolo do Batman com o préprio corpo.

A proximidade entre o protagonista e o “mal” juntamente com a forma
como ela ¢ apresentada (por meio de duplos, multiplos, corpos sem-rosto,
simetrias e assimetrias visuais) trazem a tona tanto a questdo da logica especular
quanto algumas conexdes com o contexto iconologico da Guerra ao Terror — o
medo e o espelho se juntam num “herdi” que combate o terror paradoxalmente
aterrorizando os terroristas. A legitimacao desse combate e das violéncias que ele
produz ¢ feita por meio da deificacdo de Batman, que o faz personificar (Marie-
José Mondzain) a promessa da “salvagcdo” ao mesmo tempo em que naturaliza os
discursos que sustentam essa personificag¢do, transformando-os em mitos. Produz-
se, assim, um regime de imagem que tende ao univoco e um lugar espectatorial
que ¢ incorporado a essa visibilidade, um tipo de realismo baseado em imagens
corroborativas (Siegfried Kracauer).

Em seguida, era necessario observar quais as implicagdes dessa imagética
no espaco urbano e na paisagem de Gotham — analise feita ao longo do segundo
capitulo. Foi possivel perceber desde o inicio que o movimento antiterror
capitaneado por Batman guarda inerentemente um projeto especifico de cidade,
baseado exatamente na separa¢do, numa “ordem” marcada pela desigualdade. O

arranha-céu espelhado vem como icone desse projeto de cidade e espelha a figura
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do “bom capitalismo” de Thomas e Bruce Wayne. Essa concentra¢do de capital
simbolico (David Harvey e Pierre Bourdieu) nos prédios altos ¢ realizada por
meio de um fetichismo que oculta através do espetaculo e, com isso, positiva o
arranha-céu na paisagem ao mesmo tempo em que desaparece com a favela.
Prédios diurnos, &ureos, limpidos; casebres noturnos, sujos, enevoados:
procedimentos de imagem que instrumentalizam o efeito naturalizante da
paisagem para mitificar a proposta batmaniana de cidade.

Desse modo a propria paisagem da metropole se torna parte integrante do
sagrado referente ao protagonista. A duplicidade do protagonista, dividido entre
Bruce e Batman, denota uma linha de acdo conjunta entre a gentrificagdo € o
Pandptico segundo a qual ocorre uma dupla homogeneizagdo (Partha Chaterjee e
Michel Foucault): os prédios espelhados se multiplicam pela paisagem, enquanto
a vigilancia panoptica replica a domesticacdo dos corpos, das imagens e dos
olhares, homogeneizando-os. Assim, o arranha-céu espelhado vem como icone
tanto da gentrificacdo quanto do Panoptico, por conta dos vidros espelhados, que
permitem ver sem ser visto. Nesse sentido, pode-se observar todo um aparato
coercitivo que traga muito firmemente a comunhdo “her6i”’-cidade. E € por isso
que a efémera revolugdo de Bane, no terceiro filme da trilogia, traz neve e gelo
para Gotham: ele efetivamente retira Batman da cidade e a domina, mas ndo opera
nenhuma transformacao no visivel, que continua monopolizado pelo “her6i” — o
gelo vem quase como um luto da propria paisagem, que sinaliza visualmente o
carater despdtico de Bane e aponta Batman como sendo uma espécie de “salvador
necessario”.

Com o Coringa, entretanto, a possibilidade de participagdo coletiva na
dindmica de Gotham parece ficar mais palpavel — ponto abordado na segunda
parte da dissertacdo. O jogo (Agamben) desse “terrorista”, analisado no terceiro
capitulo, vem romper a unidade do sagrado batmaniano e, com isso, a
univocidade do visivel da trilogia, num potente gesto iconoclasta, acompanhado
pelo violento sorriso-cicatriz do personagem. O “vildo” toma em maos, por
exemplo, uma camera propria, produzindo uma espécie de contra-imagem que
afronta o realismo hollywoodiano desde sua natureza visual; outro exemplo ¢é
quando o Coringa queima uma imensa pilha de dinheiro, a0 mesmo tempo

sinalizando a propria autonomia frente ao sistema de Batman e mostrando a
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proximidade entre os integrantes desse sistema (seja o mafioso, o espectador ou
Batman — todos se veem enredados num culto capitalista (Walter Benjamin)).

Assim, o jogo do Coringa ¢ trabalhado neste estudo principalmente com o
sentido da profanac¢do, como em Giorgio Agamben, segundo o qual jogar ¢
romper com a unidade entre mito e rito que forma o sagrado para desarticular
dispositivos de poder e fazer vislumbrar novos usos para coisas, ideias,
comportamentos, imagens, signos que haviam sido separados do uso comum.’'
A profanagdo, desse modo, vem como a restituicdo do uso. E aqui ¢ importante
lembrar que o Coringa, além de jogar por conta propria, também convida o
espectador e o cidaddo ao jogo, integrando o habitante de Gotham na disputa pela
cidade, porque rompendo a separagdo do sagrado. Ou seja, o gesto profanatorio
do “vilao” transfigura ndo somente o visivel, ao problematiza-lo e sugerir nele um
invisivel, como também o regime de espectatorialidade, que passa a se reportar ao
lugar da critica e da participacao.

Como exemplo claro desse funcionamento ¢ possivel citar o rapto das
barcas, em que o Coringa profana os dispositivos de transporte e controle da
cidade e coloca em atrito dois grupos de cidadaos marcados pela separagdo: uma
barca de cidaddos livres a outra de condenados. Ao optarem por ndo explodirem
um ao outro (contrariando a presun¢do do Coringa) ambos os grupos profanam os
dispositivos de controle instituidos pelo proprio “vildo” para a execu¢do do jogo
(a divisdo das barcas, o botdo a ser apertado), juntamente com os dispositivos
instituidos pelo realismo batmaniano, que tendem a identificar inequivocamente o
“mal” no “criminoso” e a propor como resposta a puni¢do. Aqueles cidaddos
respondem ao convite do Coringa também por meio do jogo e, a0 menos naquele
momento, parecem ser capazes de uma emancipagdo comum, segundo a qual, o
reino da imagem deixa de implicar na morte do outro — como ¢ com frequéncia o
caso no contexto da Guerra ao Terror, de acordo com Mondzain.>'' Contrario ao
regime da personificagdo, que ¢ a base do visivel de Batman, o estatuto da
encarnagdo parece se anunciar: em vez de uma pureza visual inequivoca, entram
em cena uma série de indeterminados que libertam o visivel.

A agdo do Coringa, entretanto ¢ dubia. Se no terceiro capitulo se notam

afinidades entre seu comportamento e o regime de encarnag¢do, no quarto

31 AGAMBEN, 2007, p.67.
' MONDZAIN, 2009, p.8.
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capitulo, que retoma o tema das especularidades entre “bem” e “mal” (ja abordado
no primeiro), ¢ possivel ver um movimento incorporador vindo desse “terrorista”.
Os dois direcionamentos do personagem parecem, no entanto, sair de um mesmo
ponto: a condi¢cdo de super-imagem (Mitchell), de simulacro corporificado. Se ¢é
essa condi¢do que confere a poténcia imagética ao Coringa, essa poténcia, por sua
vez, vai tanto no sentido de uma convulsdo (Charles Baudelaire) da imagem, que
a divide e deixa entrar o indeterminado, quanto no sentido da replica¢do de si no
corpo do outro, sob a forma da incorporagdo — o Coringa, por exemplo, replica o
seu sorriso vermelho no rosto das vitimas, projeta seu reflexo por sobre a
paisagem noturna de Gotham através do vidro de uma janela, ou imprime sua
imagem na face do outro por meio do rebatimento da luz em sua maquiagem
branca.

Depois de todo esse percurso de andlise, ¢ justamente por conta da
especularidade observada entre Batman e Coringa fica claro que ambos subjugam
a cidade, e que, portanto, ndo se trata de escolher estar do lado de um ou do outro,
mas de frustrd-los ambos. A possibilidade emancipatoria, como visto no quarto
capitulo, parece estar ndo nesses personagens, mas no mecanismo que forma uma
espécie de “espelho proibido”, um que talvez seja menos um objeto e mais um
momento. Tempo fortuito, em que a especularidade das imagens acabam por
desvelar ndo uma “verdade”, mas a indeterminagdo prépria do mundo, suas
multiplas camadas de visivel e invisivel, que acabam por estimuar o olhar e o
pensamento critico — um momento brevissimo, em que uma camera
hollywoodiana de repente se flagra, por exemplo. A imagem mais plena em
indeterminacdes parece ser aquela mais liberta, como sugere Foucault ao falar da
paradoxal libertacdo da imagem pelo excesso de sentidos.”'?

Aqui ¢ importante chamar atengdo para o cardter inapropriavel que se
delineia com o excesso de indeterminagdes. A imagem liberta ¢ justamente aquela
que escapa. Nesse sentido, ¢ valido trazer novamente o conceito de uso de
Agamben: “o uso ¢ sempre relacdo com o inapropriavel, referindo-se as coisas
enquanto ndo se podem tornar objeto de posse”.’'® A partir dai, fica claro ndo
somente que a imagem pode ser usada enquanto fruicdo e ponte para

problematizagdes, mas também que esse gesto de usd-/a vai no sentido oposto do

12 FOUCAULT, 2012b, p.18.
13 AGAMBEN, 2007, p.72.
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esfor¢o coercitivo observado em Batman (e em parte no Coringa também), que
promove um esvaziamento dela para torné-la objeto de posse. A logica do uso
aplicada a participacdo nas imagens se torna, portanto, libertadora. O mesmo
servindo para a cidade, um espaco cuja plena comunidade vem da nao
apropriagdo, ou seja, da possibilidade de usar a cidade — como coloca Mondzain:
“yiver em comum ndo ¢ viver como um”.*"*

O direito a cidade (David Harvey), portanto, parece se delinear nos termos
de um constante esfor¢o contra as incorporagoes dos dispositivos de poder. Se o
Jjogo traz a possibilidade de profanar tais dispositivos e justamente devolvé-los ao
uso, entdo o direito a cidade pode ser visto como um direito de jogar
coletivamente com a cidade e profanar constantemente seus dispositivos por uma
defesa do inapropridvel. Por outro lado, como coloca Agamben, a profanagdo nao
faz desaparecerem os dispositivos de poder, apenas neutraliza seu funcionamento

por meio de um novo uso. O autor vai inclusive apontar que:

Segundo toda evidéncia, os dispositivos ndo sdo um acidente em que os homens

cairam por acaso, mas tém sua raiz no mesmo processo de “hominizacdo” que
. . . . . 315

tornou humanos os animais que classificamos sob a rubrica homo sapiens.

Sob essa perspectiva, a profanacdo dos dispositivos de poder se mostra
bastante problematica. De certa forma ha aqui um didlogo com a eternidade da
disputa entre Batman e Coringa, ambos sustentando um ao outro ao mesmo tempo
em que disputam. Essa sustentagdo entre “bem” e “mal”, por sua vez, parece
sinalizar justamente a sustentacdo mutua entre terror e antiterror, observada por
Mitchell através do fenomeno da clonagem de um pelo outro. E, por que ndo,
sinaliza também as proprias disputas pelo espaco urbano, que implicam em
disputas por espacos de visivel, pela participagdo na paisagem. Nesse sentido,
Agamben coloca que: “a sociedade sem classes ndo ¢ uma sociedade que aboliu e
perdeu toda a memoria das diferengas de classe, mas uma sociedade que soube
desativar seus dispositivos, a fim de tornar possivel um novo uso (...)”.*'°O

impasse parece se resolver na constancia do corpo a corpo, dia apos dia, jogo apds

jogo.

3 MONDZAIN, 2009, p.29.
1> AGAMBEN, 2009, p.43.
31® AGAMBEN, 2007, p.75.
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