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“Me perdoa por sempre ter esse tedioso rosto todos os dias”

“Eu estava assustada com o tempo”’

“Sera necessario se eu quiser um novo rosto”

“Eu te amo”’
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“Black and white are the same colot.”

Kim Ki Duk

“A preexisténcia de um olhar — eu s6 vejo de um ponto, mas em minha
existéncia sou olhado de toda parte.”

Jacques Lacan

“O pintor nao pinta sobre uma tela virgem, nem o escritor escreve sobre

uma pagina branca, mas a pagina ou a tela estdo ja de tal maneira

cobertas de clichés preexistentes, preestabelecidos, que é preciso de

inicio apagar, limpar, laminar, mesmo estragalhar para fazer passar uma
7 SN T

corrente de ar, saida do caos, que nos traga a visao.

Gilles Deleuze e Félix Guattari

“Take the time to make some sense
Of what you want to say
And cast your words away upon the waves
Sail them home with acquiesce
On a ship of hope today
And as they land upon the shore
Tell them not to fear no more
Say it loud and sing it proud
Today.”
The Masterplan- Noel Gallagher



RESUMO

O tema da pesquisa da presente dissertacdo é investigar a poética narrativa do cineasta sul-
coreano Kim Ki Duk a partir dos elementos nomeados labirintos imagéticos presentes na narrativa
filmica Time (Shigan)-2006. O ponto de partida do estudo é a analise da narrativa focalizando o transito
entre textos e os jogos de significantes no discurso amoroso e na criagdo de corpos organicos,
imaggéticos, simbolicos e ficcionais. Sendo assim, foram explorados os labirintos do discurso amoroso e
os labirintos do corpo como os responsaveis pela formagao dos labirintos imagéticos que permeiam a
narrativa filmica em analise. Ao longo do estudo do objeto hibrido— narrativa filmica, pontuaram-se
questionamentos sobre Intertextualidade, Interdisciplinaridade, Imagem, Olhar e o objeto a. Pretendo
estabelecer dialogos entre Teoria Literaria, Psicanalise, Antropologia, Filosofia, Estudos Intermidias e
Estudos Culturais, uma vez que a narrativa filmica do cineasta Kim Ki Duk ¢ tecida e mediada por
elementos de uma poética dos limiares, de jogos vertiginosos das imagens e de provocagao dos limites

da linguagem, oscilando entre a presenga e a auséncia de significantes.

Palavras-chave: Literatura Comparada; Cinema sul-coreano; Intertextualidade; Kim Ki Duk;

Roland Barthes.



ABSTRACT

The theme of this thesis is discuss the visual poetic in narratives of South Korean filmmaker
Kim Ki Duk through elements named mazes imagistic in film narrative Time (Shigan) -2006. The
starting point of the study is the analysis of narrative focusing on transit between texts and significants
in love speech also in the constructions of organic bodies, imagery, symbolic and fictional. Thereby, the
labyrinths of love's speech and the labyrinths of the body were exploited, as responsible for the
formation of imagistic mazes that permeate the film narrative in analysis. Throughout the study of
hybrid object- film narrative, some questions emerged about Intertextuality, Interdisciplinary, Image,
Gaze and the object a. 1 intend to establish dialogues between Literary Theory, Psychoanalysis,
Anthropology, Philosophy, Intermidias Studies and Cultural Studies, since the film narrative filmmaker
Kim Ki Duk create elements of a poetics of the transit of images and limits of language, through

oscillations between the presence and the absence of significants.

Keywords: Comparative Literature; Korean Cinema; Intertextuality; Kim Ki Duk; Roland

Barthes.
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PERCORRENDO OS LABIRINTOS IMAGETICOS

O presente trabalho tem como objetivo investigar a poética da narrativa filmica Time (Shigan)

do cineasta sul-coreano Kim Ki Duk (& 7| &) (1960-) a partir do que considero labirintos' imagéticos.
O percurso tragado na andlise da obra tem como fio condutor o estudo de fragmentos, significantes e
imagens responsaveis pela formacao dos labirintos imagéticos que estdo presentes na narrativa filmica.
Sendo assim, o texto sera dividido em capitulos com a inten¢ao de mapear multiplos e continuos jogos
presentes na obra e estudados durante o processo de investigacdo. Através de diferentes
momentos/etapas serdo apresentados e discutidos os elementos fulcrais para o estudo, divididos nos
seguintes capitulos: No mundo dos significantes, Transitos: Literatura Comparada e Cinema,
Kim Ki Duk: o cineasta dos labirintos imagéticos, Roland Barthes ¢ os fragmentos do discurso
e Labirintos imagéticos, fragmentado em Labirintos do discurso e Labirintos do corpo.
Primeiramente, devo aprofundar a formacao dos labirintos imagéticos. Cabe descrever a sua
composi¢ao: o labirinto imagético ¢ composto por dois elementos: os labirintos do discurso amoroso e
os labirintos do corpo. Sendo assim, no capitulo dedicado ao caso dos labirintos do discurso amoroso,
o sujeito e seu discurso serao explorados, tendo como questao central ou elemento norteador os
desdobramentos possiveis no dialogo estabelecido entre a obra ensaistica de Roland Barthes, Fragmentos
de um discurso amoroso e a narrativa filmica Time (Shigan) de Kim Ki Duk, partindo de dois
questionamentos: 1. Como seria o discurso amoroso da contemporaneidade construido em Time
(Shigan)? 2. Como se estabelecem os transitos entre a obra ensafstica tedrica e a narrativa filmica quando
se realiza o processo intertextual de retextualizacao da obra de Barthes (1977) a partir da obra de Kim
Ki Duk (20006)? Seguindo o estilo barthesiano, o capitulo foi construido de forma constelar, sendo ele
constituido por trés principais fragmentos — a releitura de Fragmentos de um discurso amoroso através da
narrativa filmica Time (Shigan), um jogo de citagdes da obra de Barthes (dialogos que o autor faz com a
Literatura, Filosofia, etc), e, por dltimo, um diidlogo estabelecido entre a narrativa filmica e outros
objetos contemporaneos, quatro cang¢oes da banda sul-coreana Nell (2003; 2012; 2013; 2014). Também
no labirinto do discurso amoroso foi abordada a questao da falta/ auséncia representada pelo conceito
de objeto a, de Jacques Lacan, a partir do movimento de busca constante da personagem Seh-Hee pelo
seu amado Ji-Woo, seja pela ameaga de perda ou pela auséncia efetiva de seu objeto amado. J4, para o
caso do segundo elemento que compde o labirinto imagético, no capitulo intitulado labirintos do corpo
foram exploradas duas questoes: 1. Como ¢ a construgao de corpos via cirurgia plastica estética e quais
sao as suas causas? Primeiramente, sera apresentado um breve panorama sobre tal pratica médica na

contemporaneidade e, apds, sera realizada uma leitura das causas e efeitos da pratica dessa intervengao

'Sobre labirintos, confetir a obra Estética do labirinto de 1icia Ledo (2002).



na obra filmica Time (Shigan), um dos elementos que mais se destacam na trama. A protagonista Seh-
Hee procura, através de varias tentativas, construir novas imagens e novas personas. Mas, em vez de
atingir a nova imagem ideal, ela inicia um processo de aprisionamento de si mesma no labirinto dos
corpos. Fla nio pode mais escapar da constante busca pela imagem e pelo emergente e violento
desvelar das camadas de epiderme, pois, o rosto que ela busca estd sempre abaixo de um rosto ja
existente. 2. O que ha por detras da presenca de corpos estranhos dentro do corpo narrativo Time
(Shigan)? Partindo da nog¢ao de hibridez que caracteriza a narrativa filmica, ou seja, a heterogeneidade de
textos que compoem a obra, sera destacada a presenga e a atuagdo de elementos importantes para a
narrativa, tais como fotografias, video e texto verbal. Sobre esses elementos serdo analisadas as relagoes
tracadas com a grande narrativa, ou, em outras palavras, o texto narrativo filmico a partir dos conceitos
de widias e relagies transmididticas, do tedrico comparatista Claus Cliiver e do conceito de atrator do
antropologo Massimo Canevacci, além de questdes acerca da interdisciplinaridade.

Pretendo ao longo do percurso de analise dos labirintos imagéticos na obra Time (Shigan),
observar os jogos de significantes ¢ os movimentos do olhar que constituem as imagens tanto nos
labirintos do discurso amoroso como nos labirintos do corpo. Os labirintos imagéticos da narrativa do
cineasta, circundam Seh-Hee de tal forma que fazem-na retornar sempre para o encontro com a sua
persona do passado, o que impossibilita o apagamento ou o distanciamento deste, como também
impede que seja possivel a construcido de novos significantes para o futuro, o que faz produzir uma
repeticao dos significantes do passado e o encontro com o préprio fantasma. Hsse pontua-se na
narrativa através de diversas materialidades e momentos: presente nas widias e relagdes transmididticas, na
construcao dos rostos/corpos via cirurgia plistica estética, no discurso amoroso fragmentado e

permeado pela auséncia e, por tltimo, na busca pelo objeto a.
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1. MUNDO DOS SIGNIFICANTES

Por que cinema coreano? Por que Kim Ki Duk? As respostas a essas questdes eu poderia
utilizar como uma justificativa para a escolha do objeto de minha pesquisa de dissertagao, colocando
em cena a existéncia de uma lacuna ou o estado lacunar, ou, ainda melhor, uma presenca
fantasmagorica dos estudos de cinema sul-coreano e, em especial a producao cinematografica do
cineasta Kim Ki Duk no ambito académico brasileiro. Porém, nio emprego tais questdes como
justificativa da escolha do meu objeto de pesquisa, uma vez que, a minha motivagdo nao se resume
apenas a presenca fantasmagorica de uma manifestacao artistica e cultural em um determinado pais e
em /ocus de pesquisa. O que me motiva esta mais além... O que me motiva esta além dos julgamentos de
valores e das convengdes da critica de cinema. O que me motiva estd além do canone cinematografico.
Sim, claro que também esta além da convengdo do ’confortavel’ e estavel lugar de quem fala sobre o
canone literario, considerando o meu lugar de pesquisadora no Mestrado em Literatura Comparada.

Portanto, o que seria entdo aquilo que a motiva’— se questionatia o leitor desse texto.
Motivar, impulsionar, levar a ler, reler, estudar as narrativas que tecem a narrativa filmica; a for¢a que
provocou esse processo ¢ nada menos do que a experiéncia de afeccao pela narrativa filmica Time
(Shigan) de Kim Ki Duk. A afeccdo foi desencadeada no momento em que assisti ao filme. ui afetada
por Time (Shigan) e nao seria mais a mesma expectadora e leitora apds este choque experenciado. Diante
desse contexto de experiéncia com a narrativa filmica em questdo, defendo a escolha do objeto da
minha pesquisa fundamentada pelos conceitos de Gilles Deleuze e Roland Barthes: a afecgdo e o ato de
leitura a partir da minha prépria experiéncia; minha prépria leitura, desconsiderando, de certo modo, a
possibilidade de ter como ponto de partida a avaliacio da critica de cinema ou académica sobre os
referidos cineasta e narrativa filmica. Assim, considero-me uma pesquisadora que, ao ser afetada no ato
de leitura da narrativa filmica de Kim Ki Duk, tomei a decisio de tornar a narrativa filmica Time
(Shigan), a qual me proporcionara essa experiéncia unica e particular de afeccio, um objeto elegivel e
eleito como o objeto de pesquisa de Mestrado em Letras, Estudos Literarios e no campo da Literatura
Comparada.

A experiéncia de afecgao me proporcionou a descoberta de um novo mundo de significantes
em uma noite de margo de 2011. Acredito que fui uma quarta ou quinta-feiras da primeira ou segunda
semana do més de marco. A exatidao da data se desvanece diante do choque que senti no momento da
incursio em um mundo de significantes, significantes que se colaram a minha mente e a0 meu coragao.

Iniciagao. Um aprendizado foi iniciado. Este era o ponto de partida de uma nova forma de
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olhar, um universo que me chamava, apelava veementemente para a minha entrega, este novo mundo
dos significantes pedia que eu dedicasse o meu olhar de pesquisadora. Foi entdo que, ao assistit as
primeiras cenas da narrativa filmica Time ($higan), eu me defrontei com um estilo de cinema que tem
como caracteristica principal a tessitura de uma poética visual desestabilizadora e intrigante e, a mim,
nao restou nenhum outro movimento que nao fosse deixar-me ser tragada pelo redemoinho dos
transitos imagéticos do cineasta sul-coreano Kim Ki Duk. Somando a isso, eu também estava diante de
imagens de uma cultura que pouco conhecia, apesar de tanto desejar conhecé-la mais profundamente.

Mas antes, creio que devo falar sobre a minha primeira cena estética vivenciada com o cinema
de Kim Ki Duk. Desde a minha infancia, a experiéncia estética e cultural sul-coreana era algo marcado
pot sombras de mistério, algo marcado pelo novo, pois, para mim, uma pessoa que tinha contato com
as estéticas do extremo Oriente, e aqui refiro-me as do leste asiatico, meu universo imaginario era
marcado pelas imagens do Japao, China e Taiwan, sendo os significantes dessas culturas familiares para
mim desde a infancia. Porém, os significantes da Coreia do Sul eram algo a ser desvelados, descobertos
por mim um dia. Devido a isso, eu ndo os havia ainda experenciado, nao pelo menos além de elementos
superficiais e imagens muito vagas e fugidias. Foi quando assisti, pela primeira vez, um filme sul-
coreano e tive um choque. Fui atingida pela poética do cineasta Kim Ki Duk. A primeira experiéncia de
fruicao filmica sul-coreana foi com a narrativa Casa VVazia (Bin Jip), sendo ela uma dos inimeros e
plurais textos literarios e narrativas filmicas indicadas no programa da disciplina de Figuracoes de
Género no Cinema e na Literatura no Curso de Graduagiao em Letras na UFRGS. Sim, o professor Dr.
Ricardo Barberena havia selecionado alguns filmes asiaticos e entre eles estava o filme Casa VVazia (Bin
Jip). E eu, aluna que naquela época estudava literaturas e culturas francesa e francéfonas, fiquei
encantada pela estética com a qual foi tecida a obra. Ao assistir a narrativa, eu fiquei tdo intrigada por
aquela representa¢ao da cultura coreana tao silenciosa e silenciante. Os personagens residentes de uma
metropole que até entdo era desconhecida por mim em seus detalhes até entdo. Eu me perguntava
como era a vida na capital da Coreia do Sul, a cidade de Seul? Como era a relagao dos significantes na
cultura sul-coreana? Por que a existéncia daquele siléncio perturbador? Sim, eu precisava compreender
os significantes do siléncio. O siléncio, uma nova lingua, conforme disse Gilles Deleuze em O Esgotado.
Eu precisava adentrar nesse mundo do desconhecido, eu necessitava mergulhar no mar dos
significantes tao longinquos. Sim, me faltava o conhecimento da cultura sul-coreana, havia uma caréncia
no aprofundamento dos tragos culturais presentes nas narrativas filmicas do cinema sul-coreano,
caréncia a qual eu devia suprir, para que assim eu pudesse torna-los familiares, assim como os tracos da
cultura japonesa eram para mim.

Sendo assim, foi inevitavel o processo a que experenciei apds ver a narrativa filmica Casa

Vazia (Bin Jip): eu despertei para uma inquictude que, novamente, se convertia em perguntas. Hsse
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siléncio, marca da narrativa filmica setia o avesso/contratio dos significantes? Talvez sim, talvez nio.
Diante desse deslumbrar, dessa incompreensao e nao-certeza, eu nao tive outra saida a nao ser
mergulhar nesse mundo dos novos significantes: a cultura sul-coreana e o cinema de Kim Ki Duk.
Como meio de possibilitar a tomada de conhecimento de outras profundezas do oceano, iniciei a
experiéncia de leitora de toda a filmografia de Kim Ki Duk. Porém, uma das narrativas filmicas, em
especial, me langou ainda mais, ou com maior intensidade para os labirintos dos significantes, ela é Time
(Shigan). Foi naquela noite de marco de 2011. Sim, eu fui lancada com toda a forca nos labirintos de
significantes que constitufam uma lingua e uma cultura com a qual ainda era recente o meu contato, da
qual também fui conhecendo aos poucos seus universos.

E foi devido a essa entrada nos labirintos que eu iniciei o estudo da lingua coreana para, no
futuro, poder aprofundar a investigacio de questdes pertinentes a lingua e cultura coreanas e
desenvolver a minha pesquisa. Além disso, o conhecimento acerca sobre a Coreia do Sul fez com que
cu tivesse um mergulho mais profundo na experiéncia de afeto, pois a medida que eu ia conhecendo
mais a cultura através do ato de comunicar em lingua coreana e do falar a respeito dela, eu poderia
vivenciar diferentes formas de olhar a sociedade coreana. Eu estava nas curvas delineadas pela cultura;
estava numa posi¢ao demasiadamente sutil do olhar perante ela. Porém, o mergulho deveria ser mais
profundo, o risco deveria ser colocado em cena.

Era urgente a demanda. Era urgente percorrer pelos significantes da cultura sul-coreana para
que o mergulho fosse realizado. Os labirintos imagéticos de Tiume (Shigan) conduziram-me, num
primeiro momento, ao Trabalho de Conclusao de Curso, defendido em 2012 e, mais tarde, até a Coreia
do Sul. Eu desejava adentrar pelo/no império dos signos— como Roland Barthes escrevera em O
império dos signos sobre o Japao e os tragos constituintes da cultura desse pafs a partir do seu olhar em
fragmentos, elementos. Eu, pesquisadora também desejava por construir um outro império dos signos,
ou seja, 0 meu império particular, o império dos signos da Coreia do Sul. Queria percorrer a cidade, ver
e sentir a sonoridade dos sons da lingua coreana, estar imersa no mundo dos significantes coreanos
para experenciar no corpo as marcas, reconhecer os labirintos imagéticos, tracar ressignificagoes, se
deslocar. Realizar exercicios e experimentagoes; operar deslocamentos do Eu: sou o Outro, abdicando a
posicao de Eu pesquisadora no Brasil que agora ¢ o Outro, aquela que ¢ olhada como a pesquisadora
estrangeira, o Outro, exercicio de alteridade que, quando se realizou, delineou e deixou marcas
impressas no meu corpo. Assim, o meu corpo foi imerso/mergulhado no mar dos significantes do
coreano, da cultura e do cinema de Kim Ki Duk. E assim eu tive a experiéncia do Império dos
significantes na Coreia do Sul. Lembro-me ainda de todos os detalhes do primeiro momento, o
momento em que cheguei nesse mundo novo: longos trés dias de deslocamento e a chegada em uma

cidade congelada. A estacio era inverno, rigoroso inverno de temperatura negativa; a atmosfera era de
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uma peculiar densidade que fazia com que as palavras faladas flutuassem pelo ar. J4, as palavras escritas
eram ilegfveis, pois desenhadas de forma que suas cores e texturas eram constituidas por uma matéria
gasosa, a mesma das nuvens. Palavras que provocavam vertigem para o meu olhar. Eu via apenas as
manchas gasosas e os significantes em movimentos constantes, executando uma danga fugidia,
escapando dos meus olhos, deslizando, retornando, se afastando e me atraindo. Entretanto, nao era a
vertigem o unico sintoma: Sim, havia também os sons da lingua coreana que me langavam para um
redemoinho. Imagens, sons e olhares. Meu novo mundo de significantes era formado por esses trés
elementos. Para onde seria levada? Nao tinha certeza, mas sabia que o risco era a melhor maneira para
executar o meu plano— a minha pesquisa. E a partir do segundo dia até o ultimo dia da minha
trajetoria pelo territorio dos significantes, eu tinha o desafio de descobrir um novo espaco e tempo—
porque estando nesse novo mundo (no meu império dos signos), a relagio tempo-espago também era
outra, tinha uma nova constituicao.

A experiéncia unica da imersio ¢ algo indiscutivel e, para mim, foi necessaria. O risco foi
assumido e o salto executado. Mergulhei em um oceano profundo para poder compreender a cultura
sul-coreana e os abismos dos personagens da narrativa filmica Tiwe (Shigan)— bem como de outras de
Kim Ki Duk— a0 longo dos quase duzentos dias vividos na Coreia do Sul. A vertigem e o medo eram
constantes, mas para onde eu desejava ir eu nao poderia hesitar: — Va sem medo, dizia-me. Desloque-
se e seja o Outro. Pois, uma vez sendo o Outro, eu acreditava que poderia compreender os jogos dos
significantes, o movimento do olhar, a construciao dos corpos, a auséncia e a presenga que constituem
as imagens labirinticas da narrativa de Kim Ki Duk. Portanto, tive como inicio da minha trajetéria essa
experiéncia de limites, para apos iniciar a segunda parte da pesquisa, na qual dediquei o estudo dos

labirintos imagéticos a partir das textualidades— intertextualidade, #dias e interdisciplinaridade.
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2. TRANSITOS: LITERATURA COMPARADA E CINEMA

Uma vez que esta dissertagao tem como objetivo geral a investigagdao dos labirintos imagéticos
na narrativa filmica de Time (Shigan) de Kim Ki Duk ¢ pertinente tracar um estudo sobre a narrativa
filmica e os movimentos de intertextualidade. Dois movimentos permeiam a analise: a aproximacao de
textos narrativos e/ou tedricos e a proposta de exercicio pratico de retextualiza¢io. Sendo assim, torna-
se fulcral que tal estudo seja realizado no campo da Literatura Comparada, uma vez que esta possibilita
a amplificacao da discussao e da reflexdo sobre texto, narrativa, texto(s)/narrativa, intertextualidade,
interdisciplinaridade e hibridismo. Logo, ja apresentada a proposta de trabalho, destaco duas questoes
como norteadoras para a escrita dessa dissertagdo: 1. No campo da Literatura Comparada, a que se
propoe essa pesquisa? 2. Como o trabalho intertextual aqui proposto pode sinalizar novas
possibilidades para os estudos da narrativa no campo da Literatura Comparada? Pretendo pontuar tais
questionamentos nesse capitulo, porém também espero poder responder tais perguntas, de forma
efetiva ou nio, ao longo de todo o percurso.

Neste capitulo, primeiramente, pretendo tracar um breve esbogo sobre o campo da teoria da
Literatura Comparada e as relacées de Interdisciplinaridade e Intertextualidade. Logo apods, sera
explorado o termo narrativa filmica, empregado nessa dissertagdao, no que se refere ao texto narrativo
visual-textual filme. Para finalizar, apresento as areas do saber dos textos/narrativas que atuam nas
relagdes de carater interdisciplinar e intertextual, as quais se tornam necessarias para o processo de
analise da narrativa filmica Time (Shigan) de Kim Ki Duk.

Tomo como ponto de partida um breve mapeamento da Literatura Comparada. Tania Franco
Carvalhal, pesquisadora e critica literdria, foi uma das precursoras/ fundadoras dos Estudos de
Literatura Comparada no Brasil. Na obra intitulada Literatura Comparada, publicada em 1986, Carvalhal
definiu a pratica da Literatura Comparada como “uma forma de investigagao literaria que confronta
duas ou mais literaturas” (CARVALHAL, 1986, p.6). Além de ser uma forma de olhar as narrativas, a
Literatura Comparada pode também ser definida como “‘uma disciplina autbnoma, pois possui objeto e
métodos proprios”(CARVALHAL, 1986, p. 7). Sendo, entdo, uma pratica que envolve mais de um
objeto, qual seria o foco do estudo da Literatura Comparada? Na obra intitulada Literatura Comparada:
histéria, teoria e critica (1997), a critica literaria Sandra Nitrini aponta que o objeto da Literatura
Comparada se centra no “estudo das diversas literaturas nas suas relacées entre si” (NITRINI, 1997,
p.24). Também ao ser realizada a pratica do comparatismo, segundo Carvalhal, é possivel ler os
intertextos e compreender como “se trama (ou se tece) o universo literario, a literatura comparada
como pratica habitual de relacionar” (CARVALHAL, 2003, p.20). Portanto, o comparatismo tem como

uma de suas principais caracteristicas a flexibilidade de dialogo e a mobilidade, o que permite o transito
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entre a literatura e diversos textos, o dialogo entre distintos campos do saber (interdisciplinaridade), e
também com outras culturas.

Além disso, gostaria de destacar a aten¢do do leitor para um elemento nodal do campo de
estudos comparados: a mobilidade. Tal no¢ao ¢ intrinseca a Literatura Comparada, pois, a0 mesmo
tempo, em que ela é uma pratica, uma forma de olhar para o objeto literario, é também uma disciplina.
Sera entdo, a Literatura Comparada caracterizada “por uma flexibilidade estratégica, tanto na
perspectiva metodologica quanto na perspectiva de seus objetos” (SCHMIDT, 2010, p. 9), conforme
apresenta a critica literaria Rita Terezinha Schmidt em Sob o signo do presente: Intervengdes comparatistas
(2010). Logo, torna-se importante destacar dois conceitos-metifora que conduzem a ato do
comparatismo: passagem e mediacdo. Pois, ainda segundo Schmidt, o comparatismo é como uma
“travessia que estabelece conexao entre elementos diferentes” (SCHMIDT, 2010, p. 9). Explica Schmidt
que, devido ao fato do comparatismo ser uma travessia, ele “tem ampliado significativamente o seu
alcance ao ressemantizar o termo fronteiras a partir de posicionamentos sobre a transversalidade do
saber” (SCHMIDT, 2010, p. 9), o que implica em uma “necessidade real de pensar as relagoes
intersistemas e as interfaces entre a literatura e os outros saberes da cultura” (SCHMIDT, 2011, p. 9).

Logo, considero que a Literatura Comparada seja o método investigativo mais adequado para
abordar as narrativas filmicas de Kim Ki Duk, pois a partir da Literatura Comparada é possivel realizar
uma leitura diferenciada das narrativas. Pode-se perguntar: como o comparatismo, entdo, se distingue
dos demais métodos dos Estudos Literarios? E uma das possiveis respostas seria a de que ele se
diferencia justamente por ser uma pratica que se realiza a partir do conceito-metafora da passagem. O
ato de realizar travessias entre diferentes elementos configura-se como o elemento fulcral para o estudo
que eu proponho sobre a poética da narrativa filmica de Kim Ki Duk, uma vez que a narrativa filmica
apresenta uma pluralidade de elementos que estabelecem didlogo com outras areas do saber
(Psicanalise, Antropologia, etc.) deixando evidentes as possibilidades de ser realizada uma travessia
longa e intensa impulsionada pela presenca de inimeros elementos que se apresentam ao olhar do
pesquisador.

Portanto, para o estudo da poética narrativa delineada pelos labirintos imagéticos de Kim Ki
Duk, tornou-se necessario realiza-lo no ambito do comparatismo, pois somente nessa area dos Estudos
Literarios, a meu ver, ¢ possivel explorar o objeto tao rico e tao denso, problematizando-o em suas
multiplicidades tanto como narrativa visual quanto como verbal, ou seja, entendendo-o como uma
narrativa de natureza e constituicao hibrida. A analise dos labirintos imagéticos tem como fio condutor
o desvendar dos significantes que permeiam os labirintos imagéticos tragados pelo cineasta sul-coreano,
bem como das implicagdes culturais que o seu trabalho carrega. Tal analise ¢ possivel de ser realizada
no ambito dos Estudos Literarios e, mais especificamente, entendendo a leitura pelo viés de
multiplicidade de olhares, tal como ¢é proporcionado pela Literatura Comparada, a partir das relagoes

intersistemas materializadas através da interdisciplinaridade e da intertextualidade.
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Sobre a intertextualidade é importante destacar que ela carrega em sua materializagdo o trago
da mobilidade. E uma nocio que pode ser definida a0 mesmo tempo como chave de leitura e como um
modo de problematizar o literario, conforme aponta Tania Franco Carvalhal em O prdprio e o alheio
(CARVALHAL, 2003, p.74).

Coloco em cena de discussdo a tedrica Julia Kristeva, quem apresentou pela primeira vez o
termo intertextualidade nos Estudos da Linguagem no final da década de sessenta. Em sua obra
Introducio a semandlise, publicada em 1969, ela define intertextualidade como um cruzamento de
enunciados de textos anteriores a ele. Sendo assim, devido a esse conceito, o texto literario nao pode
mais ser visto como um objeto isolado, pois ele “se constréi como um mosaico de citagdes, como
absorcao e transformagao de outro texto” (KRISTEVA, 1974, p. 64).

Alguns anos ap6os, Gérard Genette em sua obra Palimpsestes: la littérature au second degré
(1982), posiciona-se de forma que anula o carater relacional da intertextualidade apresentada por
Kristeva. Pois, para ele, a relagao intertextual se realiza através da “presenca efetiva de um texto em um
outro”(GENETTE Apud SAMOYAULT, 2008, p. 29), dessa forma distanciando a intertextualidade da
nogao de derivagao, pois, para Genette, esse tipo de relagao produz a derivagio de um texto através de
um outro texto anterior a ele, processo que deve ser visto como hipertextualidade (parédia e pastiche).
Portanto, ele apresenta a intertextualidade como um das cinco categorias de transtextualidade?, sendo,
entdo, essas relagoes apresentadas entre objetos, estritamente, poéticos. E o que Genette diz sobre a
Intertextualidade? Conforme aponta Tiphaine Samoyault, Genette defende que a Intertextualidade deve
ser vista como um componente relacional e ndo como transformacional (SAMOYAULT, 2008, p. 30).

Logo, a Intertextualidade, para Genette, se configura como

a pratica tradicional da citagdo (com aspas, com ou sem referéncia precisa); sob uma forma
menos explicita e menos candnica, a do plagio (em Lautréamont, por exemplo), que é um
empréstimo ndo declarado, mas ainda literal; sob uma forma ainda menos explicita e menos
literal, a da alusdo, isto ¢, de um enunciado, cuja plena inteligéncia supde a percepcao de uma
relagdo entre ele e um outro ao qual remete necessariamente uma ou outra de suas inflexdes,
que, de outro modo, nao seria aceitivel (GENETTE Apud SAMOYAULT, 2008, p. 31)

Mas, o que diz o critico literario e tedrico francés Roland Barthes a respeito das relagoes
intertextuais? Para ele, a intertextualidade se define como uma relagdo interliteraria, em que “um unico
texto vale por todos os textos da literatura. A literatura nao é mais do que um tnico texto”, pois “todo
texto é um tecido novo de citacdes passadas” (BARTHES, Texte (téorie du), 1973)°.

Em obra posterior, O rumor da lingua, publicada em 1984, Barthes problematiza a nogdo de

texto e de leitura:

O texto ¢ plural. Isso ndo significa apenas que tem varios sentidos, mas que realiza o préprio
plural do sentido: um plural irredutivel (e nio apenas aceitavel). O texto ndo ¢ coexisténcia de

*Intertextualidade, paratexto, metatextualidade, hipertextualidade e arquitextualidade .
*Ver BARTHES, Roland. Texte théorie du, In: Encyclopzdia Universalis.
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sentidos, mas passagem, travessia; ndo pode, pois, depender de uma interpretacio, ainda que
liberal, mas de uma explosao, de uma disseminacaio (BARTHES, 2004, p. 70).

Sera na pluralidade do texto— investigacdo dos sentidos fulgurantes em uma leitura em
movimento, ou seja, na travessia que, a meu vet, a pesquisa em Literatura Comparada pode ser
realizada. Novamente, o termo travessia aparece como efeito decisivo para o ato da pesquisa nos
Estudos literarios. Logo, nesse cruzar para o outro lado e seguir pela trilha dos sentidos, a Literatura
Comparada tem como aporte a intertextualidade e, por intermédio dela, pode dedicar o olhar para a
rede de ligagdes, o emaranhado de linhas que se dialogam, linhas que carregam tracos de outros textos e
que proporcionam multiplas leituras dos objetos narrativos.

Também da obra O rumor da lingua, a reflexdio do teérico Roland Barthes sobre
interdisciplinaridade deve ser destacada. Sendo também outro termo-chave da Literatura Comparada, a

interdisciplinaridade é problematizada pelo teérico francés, como pode ser visto na cita¢ao a seguir

O interdisciplinar, de que tanto se fala, ndo esta em confrontar disciplinas ja constituidas das
quais, na realidade, nenhuma consente em abandonar-se. Para se fazer interdisciplinaridade,
niao basta tomar o assunto (um tema) e convocar em torno duas ou trés ciéncias. A
interdisciplinaridade consiste em criar um objeto novo que nio pertenga a ninguém. O Texto &,
creio, eu, um desses objetos (BARTHES, 2004, p.105).

A partir dessa nogao de Barthes, a intertextualidade e a interdisciplinaridade se aproximam,
quase chegam a se fundirem: o que seria a criagao desse objeto novo mencionado por Barthes? Seria
pratica intertextual aliada a interdisciplinaridade? Espera-se que este estudo da narrativa filmica Tiwe
(Shigan), proposta da dissertagao, possa responder ou chegar o mais préximo de uma resposta ao longo
da travessia de leitura da obra filmica no ambito comparatista.

Ap6s ter apresentado brevemente as nog¢bes de Literatura Comparada, intertextualidade e
interdisciplinaridade, agora apresento o termo ‘narrativa filmica’, o qual foi eleito por mim para se
referir a narrativa Time (Shigan) e que prefiro utilizar, ao invés de empregar o termo ‘filme’. No entanto,
para justificar a escolha do nome para o objeto ‘texto narrativo visual-textual’, o qual pesquiso, tenho
que retornar ao ponto de partida: ao meu projeto de dissertagao, a fim de que seja melhor esclarecida e
compreendida a escolha do termo.

O projeto intitulado (INos) Labirintos imagéticos da narrativa filmica Time (Shigan) de
Kim Ki Duk: olhar, corpo e discurso amoroso tem como proposta geral investigar a poética
narrativa do cineasta sul-coreano Kim Ki Duk a partir dos labirintos imagéticos tecidos pelos
movimentos de significantes na narrativa filmica Time (Shigan) de 2006. Sendo essa narrativa marcada
por elementos imagéticos e verbais, o estudo proposto por mim pretende analisar os recursos utilizados
nas tessituras da narrativa, ou seja, buscar uma aproximagao tedrica e pratica que leve em conta o
carater hibrido desse objeto. Para tal, instigo um olhar mais atento para o uso do termo narrativa filmica

no lugar do termo ‘filme’. Nesse ato de nomear a obra, eu sinalizo a natureza hibrida do objeto em
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questdo, mas tento me manter, de algum modo, no campo da literatura: trata-se de uma narrativa que é
tecida ndo somente por palavras, como também por imagens. Essas imagens, por sua vez, estio
dispostas em um tempo e em um movimento, ¢ que, por outro lado, sao imagens que constroem e
também sio construidas a partir do verbal. Logo, ndo ¢é possivel ser algo definivel satisfatoriamente
nem como filme e nem como literatura; pelo contrario, trata-se de algo que apenas pode ser nomeado
se o trago da hibridez estiver presente em seu nome.

Entendo a expressio narrativa filmica como um ser hibrido, aquele ser que carrega em sua
corporeidade os elementos tanto verbais quanto imagéticos com tempos, espagos e cria¢io de imagens
diversificados. Ao empregar, portanto, narrativa filmica entendo que ha uma abertura ndo somente para
o estudo dos signos, mas também para os jogos de significantes— verbais e imagéticos e que o trago da
hibridez se torna explicitado e vivo.

Portanto, para sustentar a minha escolha, trago para a discussio o critico Joao Manuel dos
Santos Cunha, o qual aponta no artigo intitulado “Comparatismo literdrio e multiplicidade mididtica: os limites
de uma impossibilidade”, dois termos muito importantes para O campo comparatista: a
transtextualidade e a intermidialidade (CUNHA, 2011, p.178). No que se refere as relagdes entre
objetos heterogéneos ou hibridos, contribuem também as nog¢oes de transtextualidade apresentado por
Genette, o qual ja foi abordado neste capitulo, ¢ o do tedrico Claus Cliver®, o qual propde que os
Estudos Interartes seja revisto/reconcebido como Estudos Intermidiaticos’.

Diante dessa ampliacio do olhar e da natureza dos objetos heterogéneos, a preocupagao setia
como se realiza o estudo comparatista entre literatura e cinema. Para Cunha, o ponto de partida ¢ a
defini¢io do filme como “processo cinematografico/estética filmica/ filme de cinema = texto narrativo
de fic¢ao montado por sequéncia de imagens” (2011, p.180). Dessa forma, para o autor, o cinema opera
no espago da narratividade (2011, p.180). Essas reflexoes, em minha opinido, tornam evidente a
hipétese de que o objeto filme pode ser considerado como narrativa filmica.

Assim, em seu principal objetivo estd marcado o movimento, como também no proprio
objeto esta marcado o transitar entre narrativa verbal e narrativa visual — a configuracdo de uma
narrativa filmica, um ser hibrido.

Se a obra Time (Shigan) é marcada pela poética dos limites, a poética dos movimentos em que
jogos de significantes e imagens transitam convulsivamente/deliberadamente/caoticamente e formam
labirintos, redemoinhos, provocam contrastes, assinalam excessos ¢ auséncias, poderia perguntar: O que

ha nessa regiao? O que ha nesse espago abissal? Como acessar nessa narrativa, a poética dos limites de

*Claus Cliiver, professor emérito do departamento de Literatura Comparada da Indiana University Bloomington . Formado
na University of Hamburg. Especialista em Estudos Interartes, se dedica ao estudo de inter-relagoes da literatura, Artes
Visuais e musica, especialmente Poéticas Visuais e formas de textos hibridos, tendo como foco questdes da representacdo
nas Artes.

0 teérico Claus Cliiver tinha como objetivo construi uma, base tedrica prépria para os estudos, desenvolvendo os termos
como midia, midias e as suas rela¢bes na Intermidialidade. Tal movimento acaba por distanciar Estudos Intermidiaticos das
“Artes Comparadas”, termo muito recorrente até entdo no campo da Literatura Comparada. Para Cliver, ao desenvolver o
campo dos Estudos Intermidiaticos é possivel amplificar os sentidos do estudo das relages textuais.
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Kim Ki Duk? E responder: A partir da Literatura Comparada, embora, na pratica, isso nao seja tao
simples.

Quando se efetiva o estudo da narrativa através da Literatura Comparada aliada a outras areas
do saber ¢ possivel tragar esse movimento de desvendar uma narrativa filmica. Mas quais seriam os
outros textos de distintos universos do saber que se tornaram presentes no estudo dos labirintos
imaggéticos da narrativa filmica Time (Shigan) dessa dissertacao? Para sugerir possiveis respostas é preciso
um movimento duplo: listar as varias disciplinas ou areas envolvidas e, mais adiante, desenhar, montar,
uma constelagao de significantes.

Em primeiro lugar, se fossem estabelecidas relacdes com diversas areas do saber, elas foram: a
Psicanalise de Jacques Lacan para compreender o transito de significantes, a questio do olhar, do
sujeito e do Outro, como também as causas da pratica da cirurgia plastica facial, elemento muito
importante na narrativa filmica estudada; a Filosofia de Gilles Deleuze para aprofundar o
embasamento teérico sobre narrativa filmica, no que se refere ao expandir reflexoes sobre imagem e
cinema; a Antropologia de Massimo Canevacci no que se refere ao olhar, as imagens e os corpos; a
Psicologia ¢ os Estudos Culturais para poder contextualizar melhor a cultura sul-coreana pensada
sob o recorte da polémica e abusiva pratica de cirurgia plastica no pafs, problematizada na narrativa
filmica Time (Shigan); e por ultimo, o que nido quer dizer que a lista se esgote, a relacio de
intertextualidade com a Teoria Literaria, representada por dois teéricos: 1. Roland Barthes, no que diz
respeito a teoria que atua em duplo processo, o de estudo da narrativa a partir dos fragmentos e do
discurso amoroso, como também o de exercicio de pratica intertextual constelar; 2. Claus Cliver, em
relagdo a investigacao das relagdes entre a narrativa filmica e as midias, possibilitadas pelo olhar
contemporaneo dos Estudos Interartes dentro da disciplina Literatura Comparada.

Nesse segundo momento, a propria dissertagao poderia ser ‘desenhada’ como uma nuvem ou

constelacao de significantes:
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Literatura Comparada Roland Barthes Intertextualidade

Cinema sul-coreano Labirinto
Significantes
Narrativa Kim Ki Duk Constelagao
Corpo Narrativa filmica
Corpo celeste Tecido Discurso Amoroso
Olhar
Imagem Gilles Deleuze

Jacques Lacan

Sujeito Significado

Linhas

Redemoinho

Interdisciplinaridade Cinema Psicanalise

Objetos/corpos estranhos

Claus Cliiver Transmididtico

Atrator Massimo Canevacci

Nuvem

UMA NUVEM CONCEITUAL
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3. KIM KI DUK: O CINEASTA DAS IMAGENS LABIRINTICAS

I didn't learn systematically the filmmaking process, but within time,
I learned about humans and their lives as well as various mechanical
tecniques. I believe that within a mechanical principle there lies a
human principle and that within the nature's mystety, there lies
human sensibility.

Kim Ki Duk, 2009°.

Dedico este capitulo da dissertacdo para apresentar ao leitor e a0 meio académico brasileiro o
cineasta sul-coreano Kim Ki Duk’, autor da narrativa filmica Time (Shigan), autoria que vai além da
direcao, pois Kim ¢ também roteirista, produtor e editor em muitos de seus filmes. Em uma simples
linha eu poderia defini-lo como o cineasta que cria narrativas filmicas que tém como principal
caracteristica uma poética visual marcante, carregada de estilo Gnico, narrativas que instigam o olhar do
expectador para cenas poéticas desestabilizadoras e intrigantes, e que lancam o leitor para um
movimento de leitura e deslocamentos dos campos de certeza e de valor, produzindo um defrontar
com a face mais obscura do humano em um deslizar entre o real e a ficcao.

Entretanto, tratando-se de ser um trabalho cientifico-académico, nessa dissertacdo eu nio
poderia apenas e somente apresentar a minha definicao. Sendo assim, proponho tragar aqui no texto
diferentes pontos de vista nodais para as figuracdes do cineasta sul-coreano no campo académico e da
critica de cinema. As figuracoes, portanto, oscilam por trés elementos/temas norteadores, e apesar
dessa tentativa de divisdo, obviamente, eles nao podem ser completamente isolados em blocos. Assim,
estio mais configurados como elementos limiares®, uma vez que ao longo das narrativas sio
elementos/temas que entram em contato, se contaminam, se mesclam e se difundem constantemente.
Sdo eles: a minha leitura de pesquisadora; as figuragdes de Kim Ki Duk do ponto de vista das criticas
ocidental e sul-coreana, onde se percebe a diversidade e as divergéncias a respeito de Kim Ki Duk,
protagonizadas por diferentes vozes e olhares; e, por fim, a figuracao de Kim por si mesmo, ou seja, a

proposta seria apresentar o cineasta sul-coreano a partir de um breve mapeamento de sua figura, sendo

SIn: MERAJVER-KURLAT, Marta. Kin Ki Duk on movies, the visual langnages. New York: Jorge Pinto Books, 2009. p. 71.

"Ver Anexos: 8.1. Filmografia de Kim Ki Duk.

8Com a finalidade de discutir mais sobre a nocdo de /miar, cito a critica Rita Lenira de Freitas Bittencourt. Em sua tese
intitulada Poéticas do presente: limiares (2005), a autora, apresenta primeiramente a defini¢do de "limiar' de um dicionario “s.m.
Pedra ou peca de madeira colocada ao nivel do pavimento, em porta ou portal, para servir de piso de entrada; soleira, espaco
ou patamar junto a entrada. (fig.) Entrada, portal, adito, porta. (Do lat.: Zminare - pertencente a soleira)”(BITTENCOURT,
2005, p.11). E, partir da figura da soleira, Bittencourt explora a no¢io de "limiat" como um elemento matcado pela
passagem. Portanto, o "limiat" é definido, em sua tese de doutorado, como: “Seja num exercicio académico de andlise ou na
tradicional defini¢ao linguistica normativa, o limiar marca uma passagem, porta ou portal, num espaco simbolico de transito,
destinado a entradas e saidas; é uma espécie de alfandega ou de free shop, e pertence invariavelmente a categoria do entre-
lugar, onde, ainda que por momentos, borram-se as identidades, indefinem-se as nacionalidades, uniformizam-se ou
de(sen)formam-se os discursos, no hiato exato 'entre o tempo e o nada' 7 (BITTENCOURT, 2005, p.12).
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que, para isso, seria necessario percorrer temas tais como a biografia, os relatos do cineasta sul-coreano
sobre a critica e a reflexdo do proprio cineasta sobre o ato criador e sobre os elementos de sua poética
filmica. Em relacdo a esse dltimo ponto, no entanto, apesar das tentativas, nao foi possivel separar as
figuracoes da critica sobre Kim Ki Duk das reflexdes do proprio cineasta sobre a sua obra, sendo entio

um limiar que vai se materializar ao longo do texto.

3.1. Vendo e lendo Kim-Ki-Duk

Kim Ki Duk ¢ uma figura intrigante, assim ele pode ser denominado. E por que destino a ele
o adjetivo intrigante? Uma resposta possivel, talvez, ¢ que o cineasta ¢ descrito e personificado pelos
criticos a partir de imagens tdo contrastantes, imagens que se opoem de forma tdo violenta que me
levam a pensar em uma rede de intrigas, com posi¢cdes opostas: Kim Ki Duk hora é um cineasta
aclamado, e hora um cineasta controverso. Ao questionar o motivo desta oscilagao, dessa construgao
de imagens sobre o cineasta que se chocam, percebo igualmente imagens impulsionadas por forgas
violentas e antagonicas.

Diante desse contexto problematico, cabe tecer uma breve contextualizagao dos discursos
dos dois universos da critica de cinema que circundam o cineasta Kim Ki Duk, mas antes se torna
necessario apresentar a biografia do cineasta, para que seja talvez um pouco mais esclarecedor o
motivo de sua imagem ser caracterizada por ideias de extremos no campo do cinema sul-coreano
contemporaneo. A seguif, cito um trecho da biografia do cineasta escrita por Hye Seung Chung, critica
de cinema e estudos de midias, professora em Colorado State University, nos Estados Unidos, autora

do livro intitulado Kim Ki Duk’:

Born December 20, 1960, in the remote mountain hamlet of Bonghwa, North of Kyongsan
Province (southeast of Seoul), Kim experienced numerous setbacks— including class
discrimination and harassment based in lowly status— as a young boy forced to fit into an
elitist system that privileged industrial growth, capitalist development, educational achievement,
and personal wealth during the Park Chung Hee era. When he was nine years old, his family
moved to Ilsan, on the outskirts of Seoul. After graduating from elementary school, Kim
enrolled in Samae Industrial School, an agricultural training institute, but had to drop out in
accordance with his father’s orders. Having grown disappointed by the academic failings of his
eldest son, who was expelled from school, Kim’s father forced his second son to abandon
hopes of upward mobility through formal education and instead focus his effort on landing
work in factories. For six years starting in 1976, Kim took up various menial jobs, working at
an auto junkyard, various construction sites, a button factory, and for -electronics
manufacturers. (...) To scape from his abusive father, Kim volunteered to join the Marine
Corps in 1982, two years after the repressive, militarist Chun Doo Hwan regime came into
power. After five years of service in the most physically and mentally demanding military
division in the Republic of Korea, the ex-marine turned to volunteer work for a Baptist church
in the Namsam area in Seoul and attended nighttime seminary classes with the intention of
becoming a preacher. During his three-year residency at this church for the visually impaired.

SCHUNG, Hye Seung. Kim Ki-duk. Chicago:University of Illinois, 2012.
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Kim nurtured his love of paiting, a lifelong hobby that he had developed as a child. In 1990,
Kim cashed in his savings and flew to Paris, eventually spending three years in the City of
Lights and in a seaside village near Montpellier, in the South of France, as a sidewalk artist
(CHUNG, 2012, p.4)."*

Uma das hipéteses para a qualificacio de "intrigante” do cineasta Kim Ki Duk pode ser o
fato de que ele, vindo de uma classe humilde, foi contra todas as amarras da classe social a que
pertencia e contra as expectativas que a ele a familia e a sociedade sul-coreana destinaram, alcancando
um lugar que era inimaginavel em uma época em que a Coreia estava em regime que priorizava o
rapido crescimento industrial, como comenta Hye Seung Chung na citagdo acima.

Ele ¢é a excegao. Seguiu um movimento contra as expectativas negativas e limitadoras e foi além.
A ele foi negada a continuidade dos estudos, devido ao autoritarismo de seu pai. Se estudar no Ensino
Médio era um sonho interdito e interrompido, a formagdo académica era uma ousadia e algo
inalcangavel devido as condicoes financeiras da sua familia. Porém, Kim ultrapassou as barreiras e
tornou-se um cineasta praticamente de forma autodidata, apesar da sua classe social e dos obstaculos
na educagao. Talvez seja por isso que para os criticos sul-coreanos ele ¢ uma figura desestabilizadora,
pois ele transgrediu uma regra: mesmo nao tendo formacao académica ele se tornou um artista
renovador no campo do cinema, circulando pelos festivais, langando seus filmes e sendo premiado e
aclamado, principalmente fora de seu pais. Kim Ki Duk ocupa um lugar que a ele nio era pré-
destinado, rompeu e transcendeu as amarras do preconceito de classes e ocupou magistralmente o seu

locus de artista, fundando a marca do seu estilo no campo do cinema sul-coreano.

3.2. Figuragdes de Kim Ki Duk pela critica

O segundo passo para apresentar o cineasta ¢ explorar o seguinte elemento-tema: as

figuragoes de Kim Ki Duk pela critica de cinema, a partir de uma pergunta: Qual é o aspecto mais

ONascido em 20 de dezembro de 1960, numa remota aldeia montanhosa em Bonghwa, ao Norte da Provincia de Kyongsan
(sudeste da capital Seul), Kim experenciou diversas contrariedades— incluindo discriminagdo de classe e abusos devido ao
seu baixo status— como um jovem garoto que foi for¢cado a se enquadrar em um sistema elitista que privilegiou o
crescimento industrial, desenvolvimento do capitalismo, realizacio educacional e riqueza pessoal durante a era Park Chung
Hee. Quando ele tinha nove anos de idade, sua familia de mudou para Ilsan, no suburbio de Seul. Apés se graduar no ensino
fundamental, Kim se matriculou na Escola Industrial Samae, um instituto de formag@o agricola, mas teve que desistir para
seguir as ordens de seu pai. Tendo se desapontado pelo fracasso académico de seu filho mais velho, o qual foi expulso da
escola, o pai de Kim for¢ou o seu segundo filho a abandonar a esperanca de ascender socialmente através da educacio
formal e, no lugar disso, concentrar os seus esfor¢os como trabalhador de fabricas. Por seis anos, iniciando em 1976, Kim
assumiu varios trabalhos bragais, trabalhando em um ferro velho de carros, na construcio civil, numa fibrica de botdes e em
fabricas de equipamentos eletrénicos./ Pata escapar de seu pai opressor, Kim voluntariamente participou do grupo de
fuzileiros navais em 1982, dois anos apds o repressivo regime militar de Chun Doo Hwan tomar o poder. Apds cinco anos
de servico no mais fisicamente e mentalmente exigente divisdo militar da Republica da Coreia, o ex-fuzileiro se tornou um
voluntario numa Igreja Batista na regido de Namsam em Seul e participou de aulas do seminario noturno com o objetivo de
se tornar um pastor. Durante os trés anos de trabalho nessa igreja com deficientes visuais, Kim nutriu o seu amor pela
pintura, um antigo hobby que ele desenvolveu desde quando era crianca. Em 1990 Kim usou todas as suas economias e
voou para Paris, finalmente gastando trés anos na Cidade das Luzes e na regido costeira de um vilarejo préximo a
Montpellier, no sul da Fran¢a, como um artista de rua. (Tradu¢io minha)
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marcante do cineasta sul-coreano Kim Ki Duk na critica?

Claro que o plano mais evidente é o status de instabilidade que ronda o seu nome, na critica e
no publico. Kim ¢ marcado e definido na critica pelo duplo e, segundo a critica sul-coreana Kim So-
hee'!, ha uma divisio que leva a critica e o publico, as vezes, a lados extremamente opostos. Dessa
forma, coloco em cena outra definicdo de Kim feita por uma critica também sul-coreana, Hye Seung

Chung. Ela define o estilo do cineasta Kim Ki Duk como peculiar:

As a self-trained visual artist with little formal training in filmmaking, Kim Ki Duk is a
distinctive talent in world cinema, someone whose oeuvre spills over with painterly landscapes
— from placid lakes and sunbleached seashores to mist-shrouded mountains and windswept
fields. Yet those sometimes serene evocations of the natural world contrast sharply with the
agitated mental state of his films’ anguished characters. Exposing the dark underbelly of
Korean society and training an unforgiving lens on the actual as well as imagined spaces where
criminal activities proliferate and corruption or vice is a fact of life, Kim’s cinema
simultaneously respects and deconstructs conventional codes of realism through the
incorporation of metaphysical elements and fantasy sequences (CHUNG, 2012, p.2)."

De acordo com Chung, o cineasta pode ser definido como um talento distinto no mundo do
cinema, e, claro, também no campo do cinema sul-coreano. Mas qual seria a causa que o levara ao status
de "talento distinto"? Entendo que Kim Ki Duk carrega nele a marca da excecio: experenciou um
peculiar processo de formac¢do como cineasta, ao aprender as técnicas de direcao e outros temas do
fazer cinematografico nio num curso de cinema académico como tradicionalmente os cineastas sul-
coreanos fazem, mas sim, majoritariamente, de forma independente, como um intelectual autodidata.
Sendo assim, ao longo de sua trajetéria de formagao, ele teve apenas uma breve experiéncia de contato
com o mundo académico, quando participou de uma oficina de escrita de roteiro oferecida pelo Korea
Scenario Writers Association em 1993 na Coreia do Sul, participagao esta que rendeu a escrita do
roteito A painter and a Criminal Condemned to Death” ¢ o prémio de primeiro lugar do concurso
promovido pelo Korea Educational Institute of Screemyriting(MERAJVER-KURLAT, 2009, p.23).

Indo além da sua histéria de formagao como cineasta a margem do mundo académico sul-
coreano, Chung também destaca o estilo da poética visual de Kim Ki Duk como aquela que se constroi

por paisagens pintadas que atuam como evocagoes serenas do mundo natural, as quais contrastam

""Conforme pode ser visto em KIM, Ki Duk. Biography. Kim Ki Duk’, from Crocodile to Adress Unknow, Seul: Ed. Lee
Hae-jin L] Filme, 2001, p.1-6. Entrevista concedida a Kim So-Hee.

2Como um artista visual autoditada com limitado treinamento em filmagem, Kim Ki Duk ¢ um distinto talento no mundo
do cinema, alguém cuja obra transborda com paisagens pictéricas — de calmos lagos e para praias iluminadas pelo sol as
montanhas envoltas em névoa e campos varridos pelo vento. No entanto, essas evocagdes por vezes calmas do mundo
natural contrasta nitidamente com o estado mental agitado de personagens angustiados de seus filmes. Expondo o lado
sombrio da sociedade coreana e treinando uma lente implacavel sobre os espacos reais, bem como imaginado, onde
proliferam as atividades criminosas e de corrupg¢io ou o contririo, ¢ um fato da vida, o cinema de Kim simultaneamente
respeita e desconstréi os cédigos convencionais de realismo através da incorporagdo de elementos metafisicos e de
sequéncias de fantasia. (2012, p.2) (Tradugdo minha)

BHa divergéncia entre fontes ao se referirem ao roteiro premiado de Kim Ki Duk pelo Korean Film Council (KOFIC),
apresentando nomes e datas diferentes: De acordo com Chung (2012), o roteiro premiado é I/egal crossing (Mudan hoengdan),
de 1995 (CHUNG, 2012, p. 4). Ja Gombeaud (2006) apresenta Painter and prisioner, de 1994. Outro roteiro também é
citado: Illegal crossing, de 1994. (GOMBEAUD, 2000, p. 10). Porém, para YANG You-jeong; JUNG Hyun-chang; BAE So-hyun,
na obra Who's Who Directors (2008), publicada pelo KOFIC, presente na biografia de Kim Ki Duk o roteiro citado se chama
Jaywalking e langado em 1995.
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brutalmente com o estado mental agitado e conflituoso dos personagens de seus filmes. Kim ¢ um
cineasta que tem a sua poética um conjunto de imagens deslizando entre extremos: exibe tranquilas
paisagens que abrigam personagens no mais intenso grau de angustia, por exemplo.

Ainda, segundo Chung, as narrativas filmicas de Kim magistralmente mostram-se como um
exercicio simultineo de respeito e de desconstrugdo dos codigos do realismo através da incorporagao
de elementos metafisicos, e, dessa forma, construindo sequéncias de fantasia. (CHUNG, 2012, p.2). Tal
exercicio é necessario para expor o lado obscuro das entranhas da sociedade sul-coreana, o lado que,
talvez, a nagao quer que permanega silenciado, esquecido, mascarado.

Ap0s ter realizado um breve esbogo da figuragao de Kim Ki Duk no campo da critica de cine-
ma, que ¢ bastante reduzida na Coreia do Sul, problematizo, a seguir, as divergéncias entre
conceitos/olhares/opinides a respeito de Kim Ki Duk. O motivo é facilmente identificivel: sendo ele
alguém que desliza entre denominagoes de "génio" na arte cinematografica e um "controverso", acla-
mado por uns e odiado por outros, é a no¢ao de instabilidade que eu gostaria de desenvolver um pouco
mais em sua apresentacao. Por isso, cito o critico Hyun-Jung Min, pesquisador que tornou as narrativas
filmicas Kim Ki Duk objetos de sua pesquisa de doutorado intitulada Kiw Ki Duk and the cinema of sensa-

tions (2008)™:

While Kim Ki-duk is considered one of the most talented and important directors currently
working in South Korea by the international film communities, Kim Ki-duk’s reputation in his
own country has been, at best, mixed — composed of a few enthusiastic supporters and many
disgruntled detractors. He is praised for his uninhibited and painterly images, yet many film
critics have been displeased by his shocking, bizarre, voyeuristic, gruesome, and violent images,
as well as his politically suspicious characters and stories. General Korean audiences have been
equally unsympathetic to his films and none of his films have been commercially successful in
South Korea, except Bad Guy (2001)"* (MIN, 2008, p.1).

De acordo Min, Kim Ki Duk é uma figura que sofre com a disparidade de pontos de vista da
critica e da audiéncia sul-coreanas que fazem acusagoes, provenientes de um olhar que julga as obras
do cineasta por terem em sua tessitura elementos ndo comumente presentes no cinema coreano. Dessa
forma, nas obras de Kim, sio destacados somente os aspectos de desconforto causado pela violéncia e
o impacto do choque, vistos como elementos negativos. Porém, segundo o critico, esses elementos
estranhos, inesperados e que causam o choque estdao ali presentes, nas narrativas filmicas, nio para
serem vistos somente como violentos ou que simplesmente tém como fung¢do causar desconforto.

Esses elementos estio na trama narrativa e imagética como elementos que auxiliam na execugdo do

4Conforme MIN, Hyunjun. Kim Ki Duk and the cinema of sensations. , College Park, University of Maryland, 2008. Tese
de Doutorado em Filosofia.

15Enquanto Kim Ki-duk é considerado um dos diretores mais talentosos e importantes atualmente trabalhando na Coreia
do Sul pelas comunidades internacionais de cinema, A reputagio de Kim Ki-duk em seu préprio pafs tem sido, na melhor
das hipoteses, um misto — composto de alguns que o apoiam entusiasmados e muitos detratores descontentes. Ele ¢é
elogiado por suas imagens desinibidas e pictéricas, No entanto, muitos criticos de cinema se desagradaram por causa das
imagens chocantes, bizarras, voyeurista, horripilantes, e violentas, assim como seus personagens politicamente suspeitos e
histérias. Em geral, a audiéncias coreana tém sido igualmente sem compaixdo para seus filmes e nenhum de seus filmes
foram bem-sucedidos comercialmente na Coreia do Sul, com excegdao Bad Guy (2001) (Tradugdo minha)
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plano criativo do cineasta. Em entrevista a Kim So Hee, Kim Ki Duk declara, a respeito de sua

definicao de filme "semi-abstrato":

How can I possibly show a beautiful, positive world that could be cured of this problems in a
single day? For me, the first step toward healing is in revealing our sicknesses as they really are.
My definition of 'semi-abstract film' reflects my own desire to present the bordetline whete the

painfully real and the hopefully imaginative meet (CHUNG, 2012, p.130)”"°.

Kim Ki Duk deseja refletir o proprio desejo de apresentar a linha que marca a fronteira onde o
sofrimento real e a esperan¢a imaginariamente se encontram, sendo que para poder desvelar essa linha
fronteirica a violéncia e o choque atuam como elementos fulcrais. Assim, o cinema atua como o meio
particular de compreender e conhecer o mundo, e nas narrativas filmicas o mundo é problematizado
através de imagens que causam choque, pois elas desvelam as marcas silenciadas. Logo, sio narrativas
filmicas que tornam possivel refletir sobre os temas dolorosos, as fraquezas e doengas que permeiam a
existéncia humana.

Uma vez que o cinema de autoria de Kim Ki Duk explora o limiar entre o sofrimento e a
esperanga, numa tentativa de expor as cicatrizes e as feridas que marcam o corpo e a subjetividade no
mundo real e contemporaneo, como cicatrizes de um mundo doentio, serd essa exposi¢ao intensa e um
tanto chocante a forma escolhida para estabelecer uma espécie de "cura" para a humanidade, ao colocar

em cena a violéncia e a opressio silenciadoras.

3.3. Kim Ki Duk por ele mesmo

Levando a reflexdo a outro limiar: a critica sul-coreana e o posicionamento de Kim Ki Duk
perante ela, primeiramente, gostaria de apontar um excerto da entrevista para Kim So-Hee, na qual Kim

Ki Duk responde sobre as opinibes a respeito de seus filmes:

KS: Opinions of your film are always divided into extremes. This is quite extraordinary in
Korea. On the other hand, the international response has been very positive.

KK: No film can be perfectly interpreted and understood by one critic. However, I would like
to point out that Korean film critics have the tendency to generalize their opinion of a film
based on their personal moral values. I clearly want to create a world that exists outside the
boundaties of 'morality and common sense' (CHUNG, 2012, p.138)."7

%Como eu poderia mostrar um belo e positivo mundo que pode ser curado de seus problemas em um tnico dia? Para mim,
o primeiro passo em dire¢do a cura é revelando as nossas enfermidades como elas realmente sio. A minha defini¢do de filme
semi-abstrato reflete o proprio desejo de apresentar a linha da fronteira onde dolorosamente real e a esperanca
imaginariamente se encontram. (Tradugdao minha)

17 L . ~ L ) o .

KS: Opinides a respeito de seu filme sio sempre divididas em extremos. Isso é absolutamente extraordinario na Coreia.
Por outro lado, a resposta internacional tem sido muito positiva./ KK: Nenhum filme pode set petfeitamente interpretado e
compreendido por um critico. No entanto, gostaria de salientar que os ctiticos coreanos de cinema tém a tendéncia de
generalizar a sua opinido sobre um filme baseado em seus valores morais pessoais. Eu quero claramente criar um mundo
que existe fora dos limites da "moralidade e bom senso" (2012, 138). (Tradugdo minha)
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Para Kim Ki Duk, portanto, a critica nao pode avaliar os seus filmes acreditando na totalidade,
ainda mais que os criticos sul-coreanos apresentam a tendéncia de padronizar a leitura dos filmes a
partir de valores morais pessoais, definindo o valor como o elemento que vai banalizar a critica ¢ a
leitura de uma obra.

Entendo que a critica nao pode ser realizada tendo como base o julgamento moralista, a partir
da qual, na maioria das vezes, a obra filmica de Kim Ki Duk ¢ lida, conforme a declaragao do préprio
cineasta. Isso é ponto pacifico no ocidente, desde, por exemplo, Barthes (Critica ¢ VVerdade, 1966) ou,
mais recentemente, os de Compagnon (O Demdnio da Teoria: literatura e senso comum, 1998).

Diferentemente das criticas sul-coreanas, tais como Chu Yu sin, Kim Seun Yeop, Yu Gina e do
ctitico Kang Song Yeol ' que acusam Kim Ki Duk de misoginia (CHUNG, 2012, p. 69) e fazem uma
leitura descontextualizada dos filmes do cineasta, acredito que é necessario realizar uma leitura da
cultura sul-coreana, uma leitura das suas bases e desdobramentos no contemporaneo, que extrapola as
barreiras do moralismo, para suavizar um pouco essas acusagoes. Como o cineasta propoe em diversas
declaragdes, a construcao das narrativas filmicas exercem o papel de mostrar a possibilidade de ruptura
com as amarras da moralidade, sobretudo da “boa” moral repetida na sociedade sul-coreana e imposta
por ela, sendo tal ruptura somente possivel através da arte. Nesse contexto, Kim vai discordar da
opinido do ainstream e ctriar em suas narrativas um outro mundo, em que as narrativas sio,
inevitavelmente, construidas por um olhar desviante, ou que propéem um outro olhar que, ao contar
histérias, coloca em destaque existéncias ignoradas, vozes silenciadas, traumas, violéncias, auséncias e
todo os impulsos do humano.

Em outras palavras, Kim Ki Duk propdée um universo narrativo que da espago para o
interdito, para as falas silenciadas, para os sujeitos empurrados para o ciclo doentio do siléncio e da
violéncia, onde tudo o que é silenciado/escondido/mascarado sera desvelado e colocado em cena:
como a visdo de um corpo em chamas, de um corpo marcado por cicatrizes ou as cenas de mutilagao.
As obras de Kim chamam a atengdo para esses sintomas que comumente sdo silenciados ou ignorados,
sintomas vividos pelo ser humano do tempo contemporaneo.

Por outro lado, os criticos ocidentais deitam o seu olhar para outros temas e aspectos da
plasticidade da estética dessa narrativa. Aponto, por exemplo, a declaragao do critico Tony Rayns que

destacou elementos da estética visual da obra filmica de Kim Ki Duk, ao invés de elementos baseados

"Chu Yu sin (His Film is a Terror to Women. In: Cine 21, 2002), Kim Seun Yeop (From Prostitutes to Holly Women:
Women as Objects of Male Desire. Korean Film Critiques, 2005), Kang Song Yeol (Korean Cinema: Addiction and
Antidote, 2008). Cito, como exemplo, o parecer da critica Yu Gina: Em filmes de arte dos diretores que representam o
cinema coreano em festivais de cinema internacionais como Hong Sangsoo’s Virgin Stripped Bare by Her Bachelors (2000),
Woman is the Future of Man (2004), e A Tale of Cinema (2005), ou Kim Ki-duk’s Bad Guy (2002) e 3-Iron (2004), as
mulheres sdo sempre fracas ou vitimas, mostrando que as mulheres sio simplesmente como objetos da fantasia e que
expondo os desejos dos homens por detras da camera e das histérias nesses filmes. Talvez os papéis tradicionais das
mulheres como vitimas da ordem patriarcal e confortaveis objetos para os homens que sdo tio poderosos demais para
acomodar totalmente as mulheres como sujeitos fortes. Nos dias de hoje, era de ouro do cinema coreano, as personagens
femininas e suas vidas ainda estdo na periferia tanto em termos de quantidade como de qualidade. A esse respeito, a
representacio realista da vida das mulheres em filmes coreanos depende de como se constréi as imagens mais fundamentada
na especificidade da existéncia das mulheres (YU, 2006, p.26). (Tradugdo minha)



36

nos valores morais que conduzem as criticas realizadas pela maioria dos sul-coreano, tal como eu
apresentei no paragrafo anterior. A declacio de Rayns, citada por Kim So-hee, em entrevista com Kim

Ki Duk, € a seguinte:

KS: the British film critic Tony Rayns commented on your extraordinary visual talents; even if
there are weaknesses in other areas of your films, your ability to crystallize ideas, emotions,
moods and implications in images of great intensity is startling.

KK: I guess I have a tendency to develop my films around a specific image. For example, when
I want to suggest to people that they should 'be good'. I try to express the inexpressible feeling
of happiness instead of referring to specific dialogue or narrative. However, I am also aware
that images in a film can only be a fragment of a larger picture. It is true that some have
commented on a few shots in my films as extraordinary images: however, I still feel that I have
not reached a point where I can consider these images to be satisfactory. Besides, I'm not fit

or words , P- .
f ds" (2012, p.130

De acordo com, Rayns, Kim Ki Duk possui uma habilidade peculiar ao trabalhar com
imagens em seus filmes, usando-as para cristalizar ideias. Em resposta, o cineasta reafirma a tendéncia
a desenvolver seus filmes a partir de uma imagem especifica, embora ele ressalte que as imagens num
filme podem ser apenas um fragmento e nao uma totalidade. Além disso, ele declara que apesar de
apenas poucas imagens estarem em 'shozs’, ele prefere ainda se expressar através delas e nao das
palavras, pois, “Besides, I'm not fit for words” (2012, p.130).

Logo, eu, sendo pesquisadora das narrativas filmicas de Kim Ki Duk, com qual universo de
critica eu me identificaria? Claro que me identifico com o grupo discursivo que avalia, discute, 1é as
suas narrativas filmicas para além da superficie que corresponde ao choque cultural, do moralismo e
da reagao de repidio a toda e qualquer critica a cultura sul-coreana. Entdo, em ambito pos-
estruturalista, ndo me sinto arrebatada pelo discurso da critica sul-coreana, como ja afirmei outras
vezes, que ¢ pautado pelo tradicionalismo, pelo conservadorismo que intoxica e envenena o olhar dos
expectadores coreanos perante essa filmografia tdo peculiar.

Se Kim Ki Duk é paradoxalmente premiado e aclamado pelos criticos de cinema e pesquisado

no meio académico do Ocidente®, é porque pode-se entendé-lo como marginal. Desde o inicio da

b

carreira, e no ambiente/locus enunciativo, ele é colocado a margem— tanto pela critica de cinema sul-

coreana como também pelo meio académico coreano, nos cursos de graduagao, projetos de pesquisa e

KS: O critico de cinema britinico Tony Rayns comentou sobre seus talentos visuais extraordinarios; mesmo se houver
deficiéncias em outras areas de seus filmes, sua capacidade de cristalizar ideias, emog¢ées, humores e implicagées em imagens
de grande intensidade é surpreendente./ KK: Eu acho que tenho uma tendéncia a desenvolver meus filmes em torno de
uma imagem especifica. Por exemplo, quando eu quero sugerir para as pessoas que eles deveriam "ser boas". Tento
expressar o sentimento indescritivel de felicidade, em vez de se referir ao didlogo ou narrativa especifica. No entanto, eu
também estou ciente de que as imagens em um filme s6 pode ser um fragmento de uma imagem maior. F verdade que
algumas pessoas tém comentado sobre alguns disparos em meus filmes como imagens extraordinarias: no entanto, ainda
sinto que eu nio tenha chegado a um ponto onde eu posso considerar estas imagens para ser satisfatorio. Além disso, eu ndo
estou apto para palavras.(Traducio minha)

2OMIN, Hyunjun. Kim Ki Duk And The Cinema Of Sensations. 2008. 176p. Tese (Doutorado em Literatura Comparada).
Departamento de Literatura Comparada, University Of Maryland. College Park, 2008. DAMRON, Emily K. Kim Ki-Duk:
The Silent Cases Of The Isle, Bad Guy, And The Bow. Monografia Apresentada como pré-requisito para conclusio do
curso de Bachatelado em Cinema, University Of Colorado. Boulder, 2013.
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programa de pds-graduagdo, tornando-se um cineasta incompreendido pelos seus conterraneos. E
assim permanece na margem. Do meu ponto de vista, Kim Ki Duk poderia ser descrito como um
fantasma temido em seu pais e, 20 mesmo tempo, uma imagem fulgurante no Ocidente.

Diante dessa disparidade— e por que nao de aspectos de esquizofrenia, pois nao se sabe se o
mundo real é a critica sul-coreana e a alucinacdo ¢ a critica ocidental, ou vice-versa? — no transito das
imagens e niveis de poder ao cineasta concedidas, ¢ que surgem os questionamentos: Por que os sul-
coreanos criaram tamanha resisténcia perante o estilo e estética narrativa de Kim? Por que as narrativas
filmicas de Kim Ki Duk sio tao desestabilizadoras a ponto de causar ojeriza em meios letrados? Ainda
mais, porque ele é aclamado em uma outra cultura e no seu grupo cultural é banido, colocado a margem
e destituido de poética e estilo? E, a partir dai, sugiro algumas respostas: trata-se de uma figura de
exce¢ao— por sua formagao autodidata e pela ruptura com as amarras da classe social; por provocar o
des-silenciamento das vozes silenciadas e revelar o mundo obscuro da Coreia do Sul; por ser
provocador e deslizante, alguém que escapa da prisio do mundo em que vive.

O cineasta iniciou sua trajetoria no universo das Artes Visuais, através da pintura, e talvez as
imagens o tenham levado ao campo/mundo do cinema. Porém, o que leva Kim Ki Duk a escrever
roteiros e filmar, fazer filmes? Qual é a forca motriz? E a inspiracio, o desejo, as imagens que o
inspiram/intrigam e o fazer filmes? Por que a escolha do cinema e nio de outra forma de arte, ou até
mesmo a pintura, arte através da qual, outrora, expressava suas necessidades criativas? Penso que o
cinema para Kim Ki Duk é a forma que ele encontrou para refletir e tentar constantemente
compreender o mundo, o seu préprio mundo, tal como pode ser percebido na sua prépria declaragao,
ao ser questionado por Kim So Hee: ‘Filmmaking is my attempt to understand the world, wich I have
failed to understand, a world of kindness and warmth overlooked by my habitual ignorance with
different perspectives™ (CHUNG, 2012, p. 131). Sendo assim, é a partir da construgio das narrativas
filmicas, que o cineasta sul-coreano encontra meios de discernimento, reflexdao e compreensao e, dentre
as artes e as ciéncias humanas, elege o cinema como o seu meio de expressao. E através de narrativas,
das imagens dispostas em tempo-espaco, de imagens constelares/corpos que criam outras imagens e
ideias que ele vai se expressat.

Mas por que o Cinema? Eu poderia listar inimeros motivos. Mas o que mais se destaca é o
que compoe a matéria da linguagem, a teoria e a pratica acerca da linguagem da narrativa filmica

tornada imagem™. Ou seja, é por intermédio da linguagem que o cineasta cria imagens e, a partir delas,

'Fazer cinema é a minha tentativa de compreender o mundo, o qual eu tenho falhado em compreender, um mundo de
bondade e cordialidade esquecida por minha habitual ignorancia com diferentes perspectivas. (Tradugao minha)

**Torna-se necessario trazer para a cena de discussdo algumas reflexées de Gilles Deleuze sobre a imagem e o cinema. As
obras mais estudadas de Gilles Deleuze sobre imagem e cinema sdo Cinema 1: a imagem-movimento (1983) e A imagem-tempo
(1985). Cinema 2. Se na obra Cinema 1: a imagem-movimento Gilles Deleuze apresentou a concepgao de imagens no cinema
a partir da nocdo wmagem-movimento, ou seja, como uma atualizacdo do movimento, na qual a imagem cinematografica ¢é
compreendida através da agdo e reflexido. Por outro lado, ao desenvolver a nocgao imagem-tempo, na obra A imagem-tempo.
Cinema 2, o filésofo francés destaca a poténcia intensiva das imagens, como parte de uma experiéncia direta de devir.
Entretanto, pretendo ampliar um pouco a discussdo sobre a imagem tecida por Gilles Deleuze a partir de suas reflexdes da
imagem na a arte ¢ no teatro. Em A pintura inflama a escritura (In: Denx régimes de fous, 2003), o filésofo francés defende que a
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pode expressar a energia e 0 pensamento-imagem necessarios para compreender o mundo:

I do not want to become a philosopher or a powerful authority figure. [l want to] feel sad,
angry... and try to understand about the world we live in and, in the process of it all, I want to
eventually overcome. That's why I feel so pained, sad, and happy about making films and while
I spend time making a film* (MERAJVER-KURLAT, 2009, p.30).

Conforme a citagao acima, Kim Ki Duk nao procura na Filosofia as suas respostas e nem
ambiciona se tornar um filésofo. Entretanto, o cinema é o processo criativo no qual as reflexdes sdao
tecidas e expressadas e é sobre o processo criativo do cineasta que pretendo tracejar a parte final desse
capitulo.

A produgio de Kim Ki Duk ¢ intensa, tendo ele langado, do ano 1996 até hoje, praticamente
um filme por ano. A esse respeito, o cineasta foi questionado numa entrevista para o livro: Who’s Who
Directors, publicado pelo Korean Film Council em 2008. O questionamento se centrou sobre os muitos

filmes que realizados e a curiosidade em saber qual era a fonte de energia para a execugdo de tantos

projetos, o que foi respondido da seguinte forma:

This is how I live my life-passionately. When 1 get an idea, and if I cannot forget it easily, I
make a film about it. In your life, some unforgettable faces come to your mind, and they can be
in the form of images. If they stay in your mind, they can become the request of society
thrown to you. I don’t much worry about cost unless it is huge* (YANG Yu Jeong et alli, 2008,
p. 184).

Assim, a fonte de energia criadora que motiva o cineasta ¢ a for¢a das imagens das imagens em
seu pensamento. Serdo elas as responsaveis por conduzir a construgao de novas e constantes narrativas
filmicas e que o levam para além delas. Por isso, ao ser questionado sobre o que o motiva a produzir
tanto, Kim responde posicionando-se com a sua experiéncia pessoal e a partir do seu corpo:

I don’t know. It just changes. At first, I begin to feel pain. Every time, I feel a sense of crisis
and great pain. There is no clear reason for it, and in fact, I am even afraid to find out the rea-
son. Making a film is, I think, the best cure for it. In fact, it’s not a cure but the means to main-
tain the current status. This might be the reason I work fast. I think I can endure things by

working. I think it is lucky for me that I am busy. Without the pain I feel, I wouldn’t have be-
come a director(YANG Yu Jeong et alli, 2008, p. 184).

imagem ndo ¢ representacdo ou algo pronto, mas sim algo feito-fazer. Também concebe a imagem cinematografica como
uma imagem que provoca choque. A imagem ¢é formada por um agenciamento de movimentos ou uma vibracao de forgas.
Ja em Carta a alguém sobre a linguagem (In: Deux régimes de fous, 2003), Deleuze define o Cinema como a disciplina do
agenciamento de imagens e de signos. Mas serd em O esgotado (In: Sobre teatro, 2010) que Deleuze vai explorar a imagem
como tensdo. Diz o filésofo: “A imagem nio se define pelo sublime do seu conteudo, mas por sua forma, isto é, pela sua
'tensdo interna', ou pela forca que mobiliza para esvaziar ou esburacar, aliviar a opressdo das palavras, interromper a
manifestacdo das vozes, para se desprender da memoria e da razdo, pequena imagem alégica, amnésica, quase afasica, ora se
sustentando no vazio, ora estremecendo no aberto” (2010, p.81).

®Fu ndo quero me tornar um filésofo ou uma poderosa figura autoridade. [Eu quero] sentir tristeza, raiva... e tentar
entender o mundo em que vivemos, e no processo de tudo isso, eu quero eventualmente superar. Isto ¢ o motivo porque eu
sinto tanta dor, tristeza e feliz sobre fazer cinema e enquanto eu gasto o meu tempo fazendo um filme. (Tradugiao minha)
*Esta é a forma que eu vivo a minha vida- apaixonadamente. Quando surge uma ideia, € se eu ndo posso esquecé-la
facilmente, eu faco um filme sobre ela. Na sua vida alguns inesqueciveis rostos vém a sua mente, eles podem estar na forma
de imagens. Se eles permanecerem na sua mente, eles podem se tornar a demanda da sociedade langada para vocé. Eu nio
me preocupo muito sobre o custo, a2 menos que seja enorme. (Tradugdo minha)

®Eu nio sei. Isso apenas muda. Primeiramente, eu comecei a sentir dor. Cada vez eu sinto uma espécie de crise grande
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O cineasta executa as gravagoes dos filmes de forma tio veloz e intensa quanto o seu ritmo de
criagdo de imagens e seu processo de criacio. De acordo com Marta Merajver-Kurlat, Kim despende,
em cada filme, aproximadamente de onze a quatorze dias de gravacio das cenas (MERAJVER-
KURLAT, 2009, p. 40). Sobre o processo de gravagiao dos filmes, Kim fala sobre a relacio entre a
escolha dos atores e a composi¢ao dos cenarios, estabelecendo entre ambos uma interdependéncia,

como no processo de pintura de uma tela:

I don’t think there are actors just right for my films. Whoever understands my scenatio and
timing is possible to cast. It’s more important to me to show my films as if in documentary
rather than with famous actors who may be able to do well I the box-office. Before considering
actors, I always focus on my screen play/scenario. If a director is a painter, scenario is a brush
and actors are like tubes of colors. It doesn’t mean that the painter’s role is bigger than tubes
of colors®® (MERAJVER-KURLAT, 2009, p. 40).

Sendo assim, para que seja possivel realizar o filme, ou a pintura da tela, todos os elementos
devem estar harmoniosamente em funcionamento.

Um outro aspecto a ser destacado acerca da obra de Kim Ki Duk, é a expressio da violéncia.
Tendo sofrido acusacGes de construir narrativas filmicas com violéncia de forma excessiva e até
banalizada, Kim explica, na entrevista a Kim So Hee, o que significa a verdadeira violéncia para ele:
“The violence repeated through generations — I believe this is the most uniquely Korean form of

violence?”

(2012, p.128). Ou seja, existem a violéncia da marca da hierarquia entre as geracOes, a
violéncia entre as diferencas de classe e aquela da punigao a aqueles que ousaram transgredir as leis. E
preciso acrescentar, ainda, que apesar dos anos terem passado e a Coreia do Sul ter sofrido significativas
mudangas na economia e na abertura cultural, os lugares marcados pela violéncia continuam os
mesmos: “Nothing has changed as the pain and anguish continues”” (2012, p.129). Logo, somente
através do ato criativo de construcao das narrativas filmicas Kim pode deslocar o invélucro da verdade
a respeito da cultura coreana e desvelar seu lado mais obscuro, expondo problemas nas proprias agoes,
nas quais nenhuma violéncia podera mais ser negada.

Por fim, outra questao importante na poética narrativa das obras de Kim Ki Duk ¢ o

movimento de deslizamento que ela realiza entre o real e a fic¢do. Kim delineia imagens em suas

narrativas visuais que instauram um novo estilo, o estilo ‘semi-abstrato’ como o préprio cineasta

sofrimento/dot. Ndo ha uma razio clara para isso e, de fato, eu até tenho medo de descobrir a razdo. Fazer cinema, eu acho,
¢ a melhor cura para isso. Na verdade, isso ndo é a cura, mas significa manter o estado corrente/presente. Isto deve ser a
razdo de eu trabalhar rapidamente. Eu penso que eu posso suportar as coisas trabalhando. Eu acho que é uma sorte para
mim que eu estou ocupado. Sem o sofrimento que eu sinto, eu ndo poderia ter me tornado um diretor. (Tradu¢do minha)
*FEu nio acho que existem atores realmente prontos para os meus filmes. Quem quer se seja entenderia 0 meu cenirio e o
tempo possivel para o elenco. F mais importante para mim mostrar os meus filmes como se fossem em um documentario
preferivelmente do que com atores famosos que poderiam estar habeis para fazer bem o “box-office”. Antes de considerar
os atotes, eu sempte foco no roteiro/cenario. Se um diretor é um pintot, o cenario é um pincel e os atores sio como tubos
de tinta. Para isso ndo importa se o papel do pintor é mais do que os tubos de tinta. (Tradu¢io minha)

A violéncia repetida geragio ap6s geracio — Eu acredito que essa ¢ a mais exclusiva forma de violéncia coreana. (Traducio
minha)

*Nada mudou, como a dor e a anglistia continuam. (Tradugio minha)
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nomeou. No excerto da entrevista feita por Kim So Hee, ele comenta essa definicio de cinema ‘semi-

abstrato’

Film is created out of a point where fantasy and reality meet. But because cinema depends on
the photographic image, the cinematic medium is most often regarded as the domain of
realism. Cruel class distinctions and a lack of compassion permeate the reality I have
experienced throughout my entire life. How can I possibly show a beantiful, positive world that could be
cured of this problems in a single day? For me, the first step toward healing is in revealing our sicknesses as
they really are. My definition of 'semi-abstract film' reflects my own desire to present the borderline where the
painfully real and the hopefully imaginative meet”. (2012, p.130)

Nessa declaragao. se mostra fulcral a presenca da violéncia e da crueldade que também marcou
a vida do cineasta devido a diferenca de classes no seu passado. Kim, a partir de suas narrativas filmicas,
deseja mostrar que ha possibilidade de deslizar e escapar das amarras da sociedade e coloca em cena,
vale repetir, “o ponto onde a fantasia e a realidade realmente se encontram”. Pensa, nessa direcao em
libertar o individuo, ou em o humaniza-lo novamente. Sendo assim, eu ndo poderia deixar de citar uma
das miximas de Kim Ki Duk: “Black and white are the same colot’™”.

De acordo com o cineasta: “[...] You can only explain Black by pointing to what’s White. You
can only explain White by poiting to what’s Black’”” (MERAJVER-KURLAT, 2009, p. 66). Para Kim,
torna-se iminente o resgate do ser humano, resgate este que sera possivel quando houver a
compreensao da existéncia do outro nido importa a sua aparéncia, classe ou formacao. Respeitar a
condi¢ao humana, "a stand that few seem ready to embrace” (MERAJVER-KURLAT, 2009, p. 66), ou
seja, uma posicao que poucos parecem aceitar, ¢ a condi¢do basica para a produgao artistica. Dessa
forma, por intermédio de temas como a violéncia, o siléncio, a fronteira entre o real e a fic¢ao e as
deslizantes imagens labirinticas, Kim Ki Duk constréi as imagens das narrativas visuais, narrativas essas

que problematizam a existéncia humana em suas faces mais duras ou enigmaticas.

»O filme ¢ criado a partir de um ponto onde a fantasia e a realidade realmente se encontram. Mas por causa/devido ao
cinema depender da imagem fotografica, o meio cinematografico é mais frequentemente considerado como o dominio do
realismo. A cruel distingdo de classes ¢ a falta de compaixdo permeiam a realidade que eu experenciei ao longo de toda a
minha vida. Como eu poderia mostrar um belo e positivo mundo que pode ser curado de seus problemas em um dnico dia?
Para mim, o primeiro passo em direcdo a cura é revelando as nossas enfermidades como elas realmente sdo. A minha
definicao de filme semi-abstrato reflete o proprio desejo de apresentar a linha da fronteira onde dolorosamente real e a
esperanca imaginariamente se encontram. (Traducio minha)

*preto e branco sio a mesma cor. (Traducio minha)

*'Wocé pode somente explicar o que é preto apontando o que é branco. Vocé pode somente explicar o que é branco
apontando o que ¢ preto. (Traducdo minha)
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4. ROLAND BARTHES E OS FRAGMENTOS DO DISCURSO

4.1. SOBRE ROLAND BARTHES (R.B.) E A NARRATIVA POR FRAGMENTOS

“Le travail (de recherche) doit étre pris dans le désir”
Roland Barthes, Le bruissiment de la langue

Texto. Tecido. Tessitura do texto, texto constelar, texto em estrutura de constelacio. Estes sio
alguns termos apresentados pelo critico francés Roland Barthes para definir/explorat o que é texto nas
obras Como viver junto (1976-1977), O Neutro (1977-1979), Fragmentos de um discurso amoroso (1977) e Aula
(1978). A partir dessa nocao constelar de texto, eu proponho trazer para discussio aqui nessa
dissertagao as aberturas e os desdobramentos de dois pontos nodais: o(s) texto(s) e a Teoria Literaria.
Ressalto que o meu olhar destaca o carater heterogéneo do texto e sua poeticidade e, para a Teoria
Literaria, a sua figuracdo e criagdo no contemporaneo.

Roland Barthes apresenta e explora um duplo processo protagonizado pela Teoria Literaria —
a0 mesmo tempo ela se figura como teoria que discute as questdes proprias da narrativa literaria como
também se configura em um discurso que provoca uma reagao, uma teoria que impulsiona o mover-se
para caminhos multiplos conduzindo, entdo, os processos intertextuais que levam a novas tessituras
através de praticas de retextualizacdo. Este duplo processo foi também materializado por Barthes
quando, a partir desse movimento, ele pode criar e desenvolver a sua narrativa na Teoria Literaria — e
tomo como exemplo a obra Fragmentos de um discurso amoroso (1977).

Considero que Barthes atua como um texto inspirador e que foi o principal pensador da
Teoria e da Critica da Literatura estudado nessa dissertagao. Destaco o fato de que este critico, com sua
proposta de formas ampliadas, proporciona desdobramentos do olhar para a(s) narrativa(s), e a
ultrapassagem das barreiras do conservadorismo que restringia o estudo da narrativa a uma sele¢ao
excludente, ja que, até entdo, o objeto narrativa era considerado aquele ‘puramente’ e canonicamente
literario. Barthes é um critico que reatualiza a no¢do de texto/narrativa, ou seja, que percebe um texto
como uma imagem constelar, um corpo constelar, formado por varios fragmentos, ou seja, como uma
estrutura nao unificada, figurada por estilhacos de corpos celestes que orbitam em torno de outros
corpos celestes e trocam matéria em combustao. Dessa forma, o texto é inevitavelmente fragmentario e
constelar.

Ap6s ter descrito o carater fragmentario e constelar do texto apresentado teoricamente por
Barthes, destaco as relagoes intrinsecas do texto com o Outro e com outro(s) textos e sendo, portanto,
o texto um fragmento estelar de uma constelagao nao ha como deixar de apontar a relagao desse corpo

celeste com os outros corpos da constelacio. Logo, parafraseando Kristeva™, o texto literdrio seria,

2KRISTEVA, Julia. Introdugio a semanalise. Trad. Licia Helena Franca Ferraz. Sdo Paulo: Perspectiva, 1974.
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entdo, marcado pela unido de fragmentos, formado pelos mosaicos de citagdes, que, unidos, se
transformariam em um novo texto.

Sera, entdo, no ato de carregar, em sua materialidade, outros textos, que define a nocao de
intertextualidade. Uma vez que o texto ¢ construido por tragos de outros textos, ele se transforma e
compdOe uma tessitura que acaba por construir e construir-se na forma de um tecido-texto. Ao ser
construido por tracos e fragmentos de outros textos, o texto torna-se uma tessitura que acaba por
materializar um tecido com muitas linhas tramadas, ou seja, um texto com muitos textos acrescidos,
que, por sua vez, sao fragmentos de textos que irdo formar um grande todo, porém nunca totalmente
alcancado.

Roland Barthes me inspirou por ser o critico que subverteu o estudo da narrativa, indo
além das fronteiras até entdo impostas até entio pela Teoria Literaria. Ao explorar textos diversos
(ensaio, artes visuais, publicidade, etc.) — uma vez que o poético esta presente nao somente no objeto
literario, mas também em outros textos, investiga o poético reside, se esconde e solicita para que seja
desvelado nas mais diversas materialidades textuais: hibridas, mistas, instaveis, moveis, nao enquadradas
em género literario (géneros, materializagdes e areas do conhecimento — estando sempre em regioes
limiares). Aqui, gostaria de fazer uma aproximacao do texto com o corpo: o texto de carater o hibrido
vai levando em seu corpo marcas e fragmentos/estilhacos de outros corpos (textos). Logo, o corpo
hibrido/texto constelar composto por fragmentos nio apresenta apenas elementos de procedéncia
literaria, mas sim de outros campos, vozes e discursos. E, entao dessa forma, Barthes, sem duvida
desestabilizou o campo da critica literaria com a sua no¢ao de texto/narrativa constelar — e teve
sucesso.

Para a pesquisa de Mestrado, elegi como ponto norteador o estudo e a problematizacio da
Teoria da Literaria sob o viés da construcao de uma rede intertextual a qual, primeiramente, aproxima
dois textos hibridos e, ap6s impulsiona movimentos de releitura e de retextualizagao, sendo esta tltima
uma pratica de leitura e exercicio que desloca e provoca a discussdao dos limites do texto. Mas quais sao
os dois textos hibridos em questio? Sao eles: a narrativa filmica Tzwe (Shigan) do cineasta sul-coreano
Kim Ki Duk e a obra tebrica-ctitica Fragmentos de um discurso amoroso do francés Roland Barthes. De
forma muito sintetizada, eu poderia descrever os dois objetos da seguinte maneira: a narrativa filmica
conta os conflitos entre amor, imagem, tempo e corpo vivenciados por um casal de sul-coreanos; ja o
texto escrito pelo critico Barthes ¢ um ensaio que apresenta o discurso amoroso a partir de fragmentos
— ou “cacos de discurso de figuras” sobre o amor, de acordo com o préprio critico (BARTHES, 2003,
p.18).

Porém, primeiramente, gostaria de falar um pouco mais sobre o texto ensaistico Fragmentos de
um  discurso amoroso de Roland Barthes. Um elemento que chamou muito a minha atengdo foi a
construcao do titulo. Ao usar a preposicio “de” + artigo indefinido “#”, combinacao na qual “w»”

atua como articulador, um elemento sintatico que desempenha a concordancia nominal, sendo este
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artigo indefinido aquele que transmite ao leitor a ideia de incerteza, instabilidade. Por que nao “do”
discurso amoroso e sim “de um” discurso amorosor? Porque nio é usada a combinacdo de preposi¢ao
“de” + artigo definido ‘“v’? Barthes deixa uma fenda na semanticidade do titulo que construiu,
apontando dessa forma que a obra escrita por ele sugere uma lacuna de significado que pode ser
preenchida pelo leitor. Essa lacuna ou esse desvio de sentido (claro que sentido multiplo e deslizante) ¢é
um convite provocativo para que o leitor olhe para o objeto e para a pratica da intertextualidade. O
deslizamento do significado do titulo diz ao leitor: — Construa o seu discurso amoroso. O critico
Barthes construiu Fragmentos de um discurso amoroso, mas voce, leitor também tem o poder de escrever o
‘seu discurso amoroso’. Ou seja, ao utilizar o artigo indefinido masculino como complemento da
preposicao, “de um”, o autor possibilita e valida as releituras e retextualizagdes de sua obra. Sendo assim,
nesse fluir de liberdade de leitura e escritura de textos, eu, leitora, pensadora e pesquisadora da Teoria e
da Critica Literarias, ao ler a obra de Barthes com tal titulo desviante, me afeto pelo provocador jogo de
palavras e adentro no universo da intertextualidade. Ao ler Fragmentos de um discurso amoroso, estabelego
uma aproximagao entre a obra teérica e o meu objeto de pesquisa, a narrativa filmica Time (Shigan). A
aproximagao se realiza em dois momentos: em um primeiro momento, o que se destaca ¢ a tematica do
amor e do sujeito que ama, a qual conduz o texto tedrico e a narrativa filmica; o segundo momento,
entdo é a pratica da tessitura, numa realizacido de exercicio pratico de intertextualidade entre a obra
filmica Time (Shigan) e Fragmentos de um discurso amoroso, como um exercicio de pratica comparatista.
Portanto, esse contato intertextual ndo é somente uma extracao ou identificacao de elementos do texto
1 no texto 2, mas, pelo contrario, é realizar o questionamento do ultrapassar dos limites dos textos.
Como os textos estabelecem relagdes? Como a rede intertextual apropria para si as linhas tematicas,
olhares e construgdes linguisticas presentes nas duas obras? Quais e como sao as linhas de tensao que
une e afasta os dois corpos-textos em analise?

O ponto de partida da reflexdo tecida nesta presente dissertacao ¢ ilustrar como a narrativa
filmica pode ser estudada como narrativa literaria, uma vez que tal estudo ¢ validado por pesquisas
precedentes realizados no campo da Literatura Comparada. Portanto, proponho a analise da narrativa
filmica de Kim Ki Duk a partir de questoes que se mostram pertinentes, sendo elas: Como pensar e
problematizar a intertextualidade e os seus limites? Como falar sobre a intertextualidade seniao pela
pratica intertextual? Como se realiza o exercicio de retextualizacao? Logo, para estas perguntas aponto
alguns direcionamentos: 1. (Re)textualizar dois textos, o texto da narrativa filmica Time (Shigan) de Kim
Ki Duk e o texto critico Fragmentos de um discurso amoroso de Roland Barthes. Também propor um jogo
entre o texto da narrativa filmica Time (Shigan) e as can¢des da banda sul-coreana Nell. Ao realizar essa
tessitura, eu tenho como primeiro passo aproximar tais textos de tematicas convergentes— o amor € a
busca pelo objeto da auséncia. Portanto, a reescritura de Tzme (Shigan) a partir da estrutura e da tematica
de Fragmentos de um discurso amoroso possibilita a reflexao sobre a intertextualidade e o ato de escrita

através da releitura da narrativa filmica Time (Shigan) e da criacdo de um outro Fragmentos de um discurso
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anoroso.
(Re)textualizar, reescrever, tracar outras leituras para compreender como a Literatura
Comparada pode proporcionar reflexdes sobre as narrativas hibridas, fragmentarias e constelares da

contemporaneidade.
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4.2. ADENTRANDO FRAGMENTOS DE UM DISCURSO AMOROSO DE ROLAND BARTHES

Sobre a obra Fragmentos de um discurso amoroso, como seria possivel classifica-la? Um ensaio? Um
romance? Texto teérico? Um hibrido, talvez? Uma obra que desliza entre os géneros ensaio e o
romance, carregando alguns tracos narrativos deste segundo género textual. Seja como for, Roland
Barthes experimenta, nesse texto, a transposi¢ao de limites da escritura através da composi¢ao e do
estudo das figuras narrativas.

Portanto, apresento nessa dissertacdo a obra Fragmentos de wum discurso amoroso como uma
composicao de texto ensaistica-teorica sobre o discurso do amor e suas figuragdes. A respeito do
carater ensaistico de Fragmentos de um discurso amoroso, destaco a declaracio da critica brasileira Leyla
Perrone-Moisés™ a respeito do estilo do francés Roland Barthes, em uma entrevista concedida a André

Dick*

HU ON-LINE - Em _A/tas literaturas, a senhora fala do escritor que também atua como critico.
Em livros como Fragmentos de um discurso amoroso, Incidentes ¢ Roland Barthes por Roland Barthes, o
critico francés, que se sentia honrado quando alguém o chamava de escritor, apresenta,
fascinado que era por Proust, um lado romancista, recortando fragmentos de sua histéria, ou
ela apenas entreviu essa passagem e ¢é dificil avalid-lo sob tal perspectiva? / LEYLA
PERRONE-MOISES - Barthes foi esctitor enquanto ensaista. Sua escrita é precisa, original e
saborosa como a dos verdadeiros escritores. A partir de seu momento histérico, e depois dele,
as distingbes genéricas rigidas foram abandonadas na pratica da literatura e, atualmente, o
ensaio estd plenamente integrado em muitas obras de ficcdo. Por isso, hoje podemos dizer
tranquilamente que Barthes foi um grande escritor, afirmacdo que lhe parecia abusiva
(PERRONE-MOISES, 2008).

Roland Barthes foi um escritor que encontrou nos fragmentos uma inquietante forga para
impulsionar a escritura do texto ensaistico Fragmentos de um discurso amoroso. De acordo com o critico
francés Robbe-Grillet, essa obra explorou os fragmentos em continuos deslizamentos, os quais

. o . < . N
produzem sentido, e essa produgdo nio se realiza na concepgao “de pedagos de conteudo que vio
aparecer aqui e ali”, mas em pleno movimento, ou seja, “no proprio fato do deslizamento” (1995, p.
33).

Logo, sera o movimento, o deslizar entre os fragmentos o que pretendo explorar nessa breve

introducao da obra Fragmentos de um discurso amoroso e, sendo assim, evoco para a cena o proprio autor

¥ Apesar de discordar da nogio de “altas literaturas” defendida por Leyla Perrone-Moisés (Altas literaturas, 1998) no campo
da critica literdria brasileira, citei o parecer dela devido ao fato de ser uma das principais tradutoras da obra de Roland
Barthes no Brasil. Uma vez que nessa dissertagdo a pesquisa investiga um objeto hibrido, uma narrativa filmica, devo
declarar que, na minha opinido, os objetos elegiveis para estudo no ambido da Literatura Comparada e dos Estudos
Literarios ndo devem se restringir a apenas obras narrativas canonicas, conforme defende Perrone-Moisés. A pesquisadora e
critica afirma que, a partir do advento dos Estudos Culturais, a “alta literatura” tem perdido espago no campo da critica, ou
seja, ela defende em plena contemporaneidade os estudos literarios limitado as obras do candne e nao-contemporaneas.
#Conferir PERRONE-MOISES, Leyla. Roland Barthes: o intérprete dos signos. In Revista do Instituto Humanitas Unisinos
Nuamero 270, Ano VIII 25.08.2008.



46

352

Roland Barthes, a fim de compreender “Como ¢ feito este livro™”. Primeiramente, sinalizo o problema

que instigou a escritura da obra:

A necessidade deste livro funda-se na consideracio seguinte: o discurso amoroso é hoje de
uma extrema soliddao. Tal discurso talvez seja falado por milhares de sujeitos (quem pode
saber?), mas ndo ¢ sustentado por ninguém; é completamente relegado pelas linguagens
existentes, ou ignorado, ou depreciado ou zombado por elas, cortado ndo apenas do poder,
mas também de seus mecanismos (ciéncia, saberes e artes) (BARTHES, 2003, p.15).

Diante da condigao do discurso amoroso ser ignorado e depreciado pelos campos do saber,

Barthes constréi um texto provocador, mas, ao construir essa obra, surge a demanda de criar figuras

que circundem o amante, declarando que

Tudo partiu deste principio: que ndo se devia reduzir o amante a um simples sujeito sintomal,
mas antes fazer ouvir o que hd em sua voz de inatual, quer dizer, de intratavel. Donde a escolha
de um método ‘dramatico’, que renuncia aos exemplos e repousa unicamente na acio de uma
linguagem primeira (nenhuma metalinguagem). Substituimos pois a descri¢io do discurso
amoroso por sua simula¢do e devolvemos a esse discurso sua pessoa fundamental, que é o ex, a
fim de por em cena uma enunciacio, nio uma analise. E um perfil, por assim dizer, que esta
sendo proposto; mas esse perfil ndo é psicologico; é estrutural; oferece a leitura um lugar de
palavra, o lugar de alguém que fala em si mesmo, amorosamente, em face do outro (o objeto

amado), que nio fala (BARTHES, 2003, p.17).

Destaco a atengao do leitor para dois pontos da citagao acima. O primeiro, referente a nogao
enunciacao; e o segundo, referente ao sujeito que ama. Barthes empodera o sujeito amoroso e, através
do ato de enunciagdo, as figuras do discurso de amor sio construidas. O autor também mostra ao seu
leitor que ha trés elementos basilares na constru¢ao de cada fragmento da obra: 1. Figuras; 2. Ordem e
3. Referéncias. Tais elementos serdo explorados brevemente, a seguit.

Em Figuras, Barthes apresenta a nogao de discurso:

Dis-cursus é, originalmente, acao de correr de ci para 14; sdo idas e vindas, ‘caminhos’, ‘intrigas’.
O amante ndo para, com efeito, de correr dentro da prépria cabega, de encetar novos caminhos
e de intrigar contra a si mesmo. Seu discurso existe unicamente por ondas de linguagem, que
lhe vém ao sabor de circunstancias infimas, aleatérias (BARTHES, 2003, p. 18).

Discurso como movimento: nessa agao de transitar através da qual sao construidos os diversos

fragmentos, “cacos” do discurso, ou seja, as figuras. Barthes entende a figura

delineada (como um signo) e memoravel (como uma imagem ou um conto). Uma figura ¢
fundada se ao menos alguém puder dizer: ‘Como isso é verdade! Reconbeco esta cena de linguagen’ (_..)
para constituir figuras, ¢ preciso nem mais nem menos do que este guia: o sentimento
amoroso” (BARTHES, 2003, p.28).

E a figura que denuncia “o amante em acio” (2003, 28), elemento que denuncia o movimento

*Estabeleco um jogo entre o titulo do capitulo introdutério de Fragmentos de um discirso amoroso e o ato de descrever a obra
a partir do préprio discurso de Barthes.
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do constante ir e vir do discurso do sujeito amoroso.

Ja sobre o elemento Ordem, o critico evidencia a aleatoriedade e a liberdade com que transitam
fragmentos do discurso amoroso no corpo texto:

Ao longo de toda a vida amorosa, as figuras surgem na cabeca do sujeito amoroso sem
nenhuma ordem, pois dependem a cada vez de um acaso (interior ou exterior). A cada um
desses incidentes (que o ‘assaltam’), o amante recorre a teserva (ao tesouror) das figuras,
segundo as necessidades, as injuncées ou os prazeres de seu imaginario. Cada figura explode,
vibra sozinha, como um som desligado de qualquer melodia— ou se repete, até a saciedade,
como o tema de uma musica de transe (BARTHES, 2003, p.21).

Em relacio ao terceiro elemento, Referdncias, o escritor apresenta o que compoe cada fragmento/

tigura:

Para compor este sujeito amoroso, ‘montamos’ pedacos de origem diversa. Ha o que provém
de uma leitura regular, a do Werther, de Goethe. Ha o que provém de leituras insistentes (o
Banquete, de Platio, o Zen, a psicanalise, certos misticos, Nietzsche, as /feder alemis). Ha o que
provém de leituras ocasionais. Hi4 o que provém de conversas com amigos. Ha enfim o que
provém de minha prépria vida (BARTHES, 2003, p.24).

Assim, recortes de textos heterogéneos, textos de origens diversas compdem o discurso, ou
seja, forma-se um corpo estelar de textos— indo do expoente literario do Romantismo, Werther,
passando por Platao, Nietsche, Freud, Lacan, entre outros, de marca académica, para textos recolhidos
no mundo, na realidade cotidiana — que incluem conversas e experiéncias do proprio critico francés.
Dono de inegavel ousadia, Barthes constréi uma obra que aproxima textos de diversos universos no ato
de tessitura de cada figura ou fragmento do discurso amoroso e, dessa forma, faz com que o leitor se
defronte com o limiar presente no ato de escritura, apontando que a barreira entre a teoria e fic¢ao
pode ser muito mais ténue do que se considerava.

Porém, ainda falta apresentar outro elemento textual importantissimo da obra. Barthes coloca
no topo (capui) de cada fragmento um enunciado que atua como a ideia ou narrativa que norteia o

discurso amoroso:

O que pode ser lido no caput de cada figura nio ¢ sua definigio, ¢ seu argumento. Argumentunr:
“exposigdo, narrativa, sumario, pequeno drama, historia inventada” (...) Esse argumento nio se
refere a0 que € o sujeito amoroso (ninguém exterior a esse sujeito, inexisténcia de um discurso
sobre o amor), mas ao que ele diz (BARTHES, 2003, p.20).

Mais uma vez Barthes chega ao limiar entre a teoria e a ficgdo, uma vez que constroi o
argumento de cada fragmento através da “historia inventada”, ou seja, utiliza pequenas narrativas
ficcionais para conduzir a rede intertextual de textos teoricos, literarios e biograficos e que tal ato
produz um texto heterogéneo.

Um traco importante que permeia a obra fragmentos de um discurso amoroso é o
movimento. Ele esta presente na constru¢ao do discurso, na composigao das figuras, na posi¢io ou
ordem das figuras do discurso e também conduz o jogo intertextual. A obra é composta pelo transito,

pelo deslizar, pelo movimento e pela intertextualidade, compondo-se de corpos estelares — fragmentos
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de textos e vozes do sujeito amoroso que, em movimento constante, criam uma constelagio —

formando um discurso amoroso.
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5. LABIRINTOS IMAGETICOS

5.1. LABIRINTOS DO DISCURSO AMOROSO

5.1.1. Desvendando a narrativa filmica Time (Shigan) de Kim Ki Duk

Time (Shigan) narra/conta a histéria de um complexo e intenso relacionamento amoroso
protagonizado por Seh-Hee e Ji-Woo, um casal de namorados que vivenciam um relacionamento de
dois anos marcado pela fragilidade que ronda o amor, causada pelas ameagas do tempo e da auséncia.
Este relacionamento amoroso, tecido na narrativa filmica de Kim Ki Duk, pde em cena um
relacionamento controlado pelo medo da desconcertante transitoriedade do tempo, uma condig¢io
sintomatica da contemporaneidade. Por isso, o relacionamento amoroso exemplificado nesse filme
estaria restrito somente ao plano da ficgao? De acordo com Marta Merajver-Kurlat (2009), a historia de
Seh-Hee e Ji-Woo pode ser experenciada por qualquer pessoa, uma vez que ela é uma histéria sobre “a
love relationship that could stand for all love relationships involving people between their late twenties
and eatly thirties™” (MERAJVER-KURLAT, 2009, p.54).

Considero pertinente destacar os desdobramentos possiveis que a narrativa Time (Shigan)
encena, uma vez que ela pode ser lida como uma narrativa ficcional-tedrica provocativa, ou seja, uma
narrativa que instiga o espectador a refletir sobre os limites entre o real e a ficgdo; e aqui retomo o
recurso que Kim Ki Duk criou para si, em relagio ao seu proprio processo criativo. Para o cineasta sul-
coreano, o ato de construir narrativas filmicas possibilita o acesso a compreensao da realidade, espaco
para o qual Kim também insinua que o espectador deva ser langado, arremessado através do contato e
da consequente leitura das obras, pois a partir dessa experiéncia o espectador pode ter a oportunidade
de refletir sobre o mundo, relendo-o. Em outras palavras, ao assistir Tzwe (Shigan), o espectador pode
compreender o mundo e as relagdes humanas através do relacionamento amoroso, uma vez que este é
permeado de metaforas que atualizam e aproximam a fic¢ao. Essas metaforas, simultaneamente,
desencadeiam o processo de leitura e trazem a tona as relagbes com a experiéncia de vida, sendo entdao
a0 espectador a quem ¢é “given the choice of accepting that all that he sees is actually happening or else
take it as a metaphor of encounter and disenchantment”” (MERAJVER-KURLAT, 2009, p.54). Dessa
forma, sera na encenagdo do(s) jogo(s) de leitura que ficarao expostos os movimentos e as lacunas
tecidos no discurso amoroso da narrativa filmica Time (Shigan)— os encontros e os desencontros, a
aproximagao e o afastamento, a convergéncia e a divergéncia, a fuga, o deslizar no espago-corpo, o

descontrole, a confusio e os deslizamentos do tempo.

36[];:] um relacionamento amoroso que pode representar/simbolizar todos os relacionamentos amorosos que envolvem
pessoas entre o final de seus vinte e inicio dos trinta anos. (Tradug¢ao minha)

¥No caso de Time (Shigan), ao espectador é também concedida a escolha de aceitar aquilo tudo que ele vé como realmente
real ou também apreender como metaforas do encontro e do desencantamento. (Tradugio minha)
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Logo, esses movimentos e essas lacunas sio os fundadores do labirinto do discurso amoroso
tecido pelo cineasta Kim Ki Duk na obra estudada nessa dissertacio. E é em tal labirinto que o

espectador/ leitor é convidado a adentrar e a percorrer quando assiste a narrativa filmica.

5.1.2. O olhar e os Fragmentos do discurso amoroso de Time (Shigan)

Ap6s ter apresentado algumas questoes sobre a tematica do filme, gostaria de tragar outras
consideracées. Primeiramente, a respeito da relagdo estabelecida entre o titulo Time (Shigan) e o produto
hibrido: o cartaz’®, entendido como uma composicio de ilustracio que tem como base uma fotografia e
também explora os recursos de edigao digital. O cartaz apresenta em sua constitui¢ao tanto elementos
visuais como verbais. Sendo assim, destaco a presenca sintomatica do texto verbal que pontua a
composicio de ilustracio da edicio coreana: “_1LHC] HCIE SHF O Al EFH UAH & = U
S} (“Que parte de vocé eu capturo para parar o nosso tempo?”)*. Essa sentenca estabelece didlogo
com a fotografia na composi¢ao de ilustracao e do texto (titulo), e pretendo detalhar um pouco os
elementos, ainda que de forma muito breve.

No cartaz de Time (Shigan) hd trés planos apresentados: no plano superior esta escrito o titulo
“Al 2t (tempo), no centro esta a fotografia da personagem Seh-Hee, apoiada em uma escultura, e, no
plano inferior, outro texto verbal, com a frase interrogativa ja citada. Os trés planos estdo ligados por
inameros tragos, fios desenhados que circundam os corpos — da personagem protagonista Seh-Hee e
da escultura. Na composicao de ilustracdo, o corpo-texto (titulo da narrativa filmica e a frase) estd
sobreposto a fotografia, ou seja, o texto esta a frente da imagem como se conduzisse os fios. O corpo-
texto atua como uma releitura, uma espécie de traducao do conceito expresso pela imagem, deixando
compreensivel em outra materialidade o conceito que permeia os fios tracejados da ilustragdo: de
captura e de aprisionamento. De captura do tempo. Um recorte do real.

Indo mais além, a presenca da frase interrogativa também nao ¢ algo inocente. O cineasta sul-
coreano, de certo modo, prenuncia como o Zezpo sera figurado ao longo da narrativa filmica, ou seja,
como a partir dessa pergunta ¢ possibilitado desvelar a relagao do tempo com a transitoriedade e com o
paralisar, bem como a apreensdo ou captura com o inalcangavel, o nao-capturavel. O amor seria, assim,
a busca constante do apreender, do controlar e da extingao da ameaga da transitoriedade do tempo.

Aproximando, portanto, os dois objetos hibridos: a narrativa filmica Tiwe (Shigan) e o seu outro
texto (paratexto)— o texto hibrido ilustragio e fotografia do cartaz, levanto as seguintes questoes:

Como seriam os fragmentos de um discurso de sujeitos langados ao labirinto do amor contemporaneo?

#Ver figura 1 e figura 2.
Ver figura 1.
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Mais especificamente, como seria configurado o discurso amoroso dos protagonistas amantes de Tiwe
(Shigan), Seh-Hee (a namorada) e Ji-Woo (o namorado)? Como eles poderiam lutar contra os
deslizamentos do tempo nesse labirinto do discurso amoroso? Como capturar um fragmento de algo
que nao ¢é capturavel?

A primeira resposta pode estar relacionada ao tema-titulo da narrativa filmica: O tempo nio
pode ser capturado, apreendido ou controlado. O tempo desliza e faz com que o amor seja ameagado
pela instabilidade e pela fugacidade, tio logo se escapa dos olhos e das maos controladoras daquele que
ama. Seh-Hee nio pode controlar o tempo, muito menos o olhar de Ji-Woo. E diante desse tempo
ausente nao capturavel, os personagens siao lancados para o labirinto do amor, ou para os labirintos
imagéticos.

Portanto, o amor estd vulneravel nesse transito, nesse movimentar-se que produz
deslizamentos, ¢, na frase da versdo ocidental do cartaz do filme*: “o amor contra a passagem do

tempo”, ele parece ser mais forte, mas nao é:

«10HO OICIE SHFN A
2Z=0f AN B2 USI @)

“Que parte de vocé eu capturo para parar o nosso tempor”

“Love against the passage of time”

“O amor contra a passagem do tempo”

Espera-se que o espectador se lance no movimento de leitura se lance no movimento proposto,

para construir a sua propria resposta...

“Ver figura 2.
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Figura 1: Cartaz da edigdo sul-coreana do filme Time (Shigan).
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Figura 2: Cartaz, para divulgacao do filme Time (Shigan) no ocidente.
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“OAI= 0] A1 E JOI2 D18 ol = == It 2] J & 01*”

“Eu queria esbugalhar os olhos dessas garotas quando olham para vocé.”

Ciume

Sentimento que nasce no amor e que € produzido pelo temor de que a pessoa amada prefira um outro” (Littré)”

1. Time (Shigan)

Citime ¢ o primeiro tema de Fragmentos de um discurso amoroso de Barthes que marca
presenca na narrativa filmica Tiwe (Shigan):

Na cena 2min 38s Ji-Woo esta no café Room & Rumounr a espera de Seh-Hee. Ele
se distrai olhando para outras mulheres a volta dele. No momento em que Seh-Hee chega no
café ela flagra Ji-Woo observando uma bela e jovem garconete— Seh-Hee apesar de querer,
ela nao pode possuir o controle do olhar de seu namorado; sendo assim, ela sabe que o seu
namorado Ji-Woo nio olha exclusivamente para ela. O ato de olhar para outras mulheres pode
fazer com que ele tenha interesse por outra pessoa e o sentimento de citime surge: Seh-Hee
sofre, entdao, a ameaca que desestabiliza o amor, citando Barthes, Ela sofre devido ao “temor

”#. O ciume se intensifica ainda mais a partir da cena

de que a pessoa amada prefira um outro
3minl3s quando Ji-Woo atende um telefonema: do lado de fora, o carro dele que estava
estacionado na rua foi batido pelo carro de uma bela mulher que estacionava a frente. Ele vai
até o seu carro e conversa com as duas mulheres — a motorista e sua amiga — e recebe um
cartao. Logo apos ele acompanha as duas mulheres gentilmente até a entrada do café. Seh-Hee
observa a conversa assim como a atitude simpatica e gentil do seu namorado com as duas
mulheres belas e sente-se enciumada. Por que o ez amado olha e conversa com tais mulberes?
Por que ele aceitou o cartdo dela? Por que abriu a porta para elas como se fosse o namorado
delas? Seh-Hee tem uma reagao explosiva e acaba discutindo com Ji-Woo. Logo em seguida ela
vai até as duas mulheres e as ofende, tomada pelo temor de que o seu objeto amado a
substitua por outra. Ele diz que se sente fortemente incomodado com a ctise de ciumes e o
escandalo feito pela namorada, o que faz Seh-Hee ir embora triste. Algum tempo ap6s a briga

no café, Ji-Woo vai até o apartamento da namorada e pede desculpas a ela. Eles acabam por se

“Time /Al 2t, Cena 7min46s.
“BARTHES, 2007, p. 67.
“Idem 9.
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reconciliarem. Seh-Hee assume o ciime que sente pelo namorado: “Eu queria esbugalhar os
olhos dessas garotas quando olham para vocé” (Time (A 2}), Cena 7min465s)— declara Seh-Hee.
Como controlar o olhar do namorado Ji-Woo? Como evitar que as outras mulheres olhem
para o seu amado? Ela quer destruir os olhos de toda e qualquer mulher que olhe para o seu
amado, pois, dessa forma, ela pode impedir que ele retribua o olhar, em outras palavras, se as
mulheres que olham (e poderiam olhar) para Ji-Woo tiverem seus olhos esbugalhados,
destruidos, destrogados, ela pode realmente impedir que o namorado destine o seu olhar para
outra que nao seja ela mesma, outra mulher que observe e deseje também o seu objeto amado.
Ou ainda, se Seh-Hee tiver um novo rosto, um rosto mais atraente como ela mesma diz*, o
olhar de Ji-Woo pode ser capturado e controlado por ela. Logo, capturar o olhar e aprisionar o
olhar do objeto amado se apresentam como etapas que iniciam um processo que faz com que
a ameaca de instabilidade causada pelo temor de abandono, ou seja, o ciime, nao encontre

meios de existir, garantindo assim, a plenitude do olhar e do controle do sujeito amoroso.

2. “Freud: “Quando amo, torno-me muito exclusivista”, diz Freud (que tornaremos aqui como
o parametro da normalidade). Ser ciumento é conforme. Recusar o ciime (‘ser perfeito’) é

portanto transgredir uma lei” (BARTHES, 2003, p. 69).

3. “Como ciumento, sofro quatro vezes: porque sou ciumento, porque me reprovo por se-lo,
porque temo que meu ciume fira o outro, porque me deixo sujeitar por uma banalidade: sofro

por ser excluido, por ser agressivo, por ser louco e por ser comum” (BARTHES, 2003, p. 69).

#“Me desculpa por sempre ter a mesma cara de tédio” (Cena 7min 52s); “Me perdoa por sempre ter esse tedioso
rosto todos os dias” (Cena 10min 48s).
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Figura 3: Cena 2min 385

Figura 4: Cena 3mini3s

Figura 5: Cena 3minl4s
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4. Time (Shigan) e 1) 20| (Cat)*- Nell*

“ZoUA= W IS0l HR 20 AC0HD. 20| &

U UE OIS

rr

WES0lUs UR AL DA 9 DA

MHr

Vocé diz que quer ver muito o meu espirito preso. Vocé diz que odeia demais a minha ldgrima silenciosa.

Assim, assim, vocé tenta me confinar mais. (Tradugdo minha)

Estar imerso no ciime ¢é estar tomado pelo medo do abandono do Outro amado, deixar

de ser o objeto amado do Outro e ser substituido. Entao, quais seriam as estratégias para evitar

que isso se realize? Invadir a mente do Outro “Vocé diz que quer ver muito o meu espirito

preso”. Controlar a acio do Outro. “Voce diz que odeia demais a minha lagrima silenciosa”.

Enclausurar o Outro, fazer dele alguém imobilizado. “Assim, assim, vocé tenta me confinar

mais”

®NELL. D20l (Cat). In: Let it rain. Composicio de Kim Jong-Wan. Seul: LOEN/ Woollim entertaiment, 2003. 1
CD (3min48s). Faixa 2.

“Ao final de cada fragmento/corpo celeste serd apresentado um jogo textual entre a narrativa filmica Time (Shigan) e
as cangOes da banda de rock sul-coreana Nell. Essa releitura é nomeada Labirintos dos corpos-textos. Tal jogo também se
repete em Fragmento/ Corpo Celeste Lonco (p.62), Fragmento/ Corpo Celeste Auséncia (p. 74) e Fragmento/ Corpo Celeste Espera

(p.80).
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“Eu sou louca, nao sou?”

Louco ()

“O sujeito amoroso € atravessado pela ideia de que ¢ ou esti ficando louco™”.

1. Time (Shigan)

Aqui retomo as cenas ja exploradas no fragmento/ corpo celeste ciime. Apods a crise de
ciimes de Seh-Hee, ela e o namorado Ji-Woo discutem. Ela vai embora para a sua casa. Algum
tempo apos ele vai até a casa da namorada para se desculpar. Durante a conversa de
reconciliagao, Seh-Hee declara que se considera louca por causa do amor (e do ciume,
consequentemente): “Bu sou louca? Eu queria esbugalhar os olhos dessas garotas quando
olham para voce” (Cena 7mind6s). Seh-Hee, um sujeito amoroso que foi atravessada pela ideia
de ser louca. A declaragdao de loucura antecede a sentenga que explicita o ser ciumento. Por
qué? O ciame e o louco sio elementos sintomaticos que se apresentam interligados no caso
da personagem Seh-Hee. Mas o que seria, entio, “ser louco(a)”? E ter excesso de ciime? Ela
¢ louca por querer controlar o olhar de Ji-Woo? Ser louca ¢é querer controlar todas as ag¢oes
do objeto amado? Ser louca é querer controlar todas as situagoes e as relagdes do Outror Sim,
para Seh-Hee todas essas agoes se tornam uma demanda de extrema urgéncia. Entretanto, ela
nao pode suprir toda a demanda, pois nao é possivel controlar o olhar, o desejo e nem o
pensamento do Outro.

Ainda, aponto o aspecto da loucura como insensatez conforme diz Roland Barthes. Ser
louco(a) de amor ¢é ser “Insensato aos meus proprios olhos (conhegco o meu delirio)” (2003,
p.245). Seh-Hee assume que a sua loucura, a sua insensatez perante o mundo: ele quer
controlar o olhar de Ji-Woo como também destruir a possibilidade de visio de toda e qualquer
mulher que queira olhar para ele. Seh-Hee acredita ter se tornado louca. Ela quer controlar o

incontrolavel, quer destruir o que nao pode ser acessivel.

T Time | N 2 , Cena 7min42s.
®BARTHES, 2003, p. 245.
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2. “Estou louco por estar enamorado, nao estou louco porque posso dizé-lo, desdobro minha
imagem: insensato a meus proprios olhos (conheco meu delirio), simplesmente pouco
razoavel aos olhos de outrem, a quem conto muito comportadamente minha loucura:

consciente dessa loucura, discorrendo sobre ela” (BARTHES, 2003, p. 245).

3. “Todo amante ¢é louco, pensamos. Mas podemos imaginar um louco enamorado? De modo
algum. Tenho direito apenas a uma loucura fraca, incompleta, metafirica: o amor me deixa comzo
louco, mas nao me comunico com o sobrenatural, nao ha em mim nada de sagrado; minha
loucura, simples insensatez, ¢ rasa, invisivel mesmo; além disso, ela é totalmente absorvida pela
cultura: nio assusta. (B entretanto no estado amoroso que certos sujeitos razoaveis adivinham
repentinamente que a loucura esta ali, possivel, proxima: uma loucura pelo qual o préprio

amor seria tragado)” (BARTHES, 2003, p. 246).

Figura 7: Cena 7min 525
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4. Time (Shigan) e Losing Control *- Nell®

“I'm losing control. It’s been way too long.
I'm losing conttol. (...)

Stop fucking with my brain.

Stop spitting on my pain.

I’ll burn you in flame (...)

Will you be the one. I'm losing control”.

Se Hee deseja ter o controle do pensamento, olhar e a¢bes de Ji Woo, o objeto amado.
Logo, ela atua como o louco na relagdo amorosa, pois segue a insensatez do amor. Ela quer
possuir o controle do Outro. Porém, a partir do momento em que quer ter o controle do
objeto amado, ela perde o controle dela mesma. A can¢ao Losing Control, de Nell estabelece um
interessante jogo intertextual com Time (Shigan): “I'm losing control. 1ts been way too long. 1'm losing
control” Ela ndo pode mais refrear a intensidade das suas demandas, nao pode mais diferenciar
o que ¢ ultrapassar os limites ou nao. Se Hee, ou o louco, deseja destruir a si mesma e o objeto
amado “Stop fucking with my brain. Stop spitting on my pain. 1l burn you in flame”, porque somente
com o rompimento dos limites de seu corpo e do corpo do Outro é que ela pode atingir, de
fato, o controle do objeto amado. Ou melhor, se os corpos agora no presente nao podem estar
sob o controle dela, logo ela precisa construir uma nova materialidade.” Wi/l you be the one” O
objeto amado ¢ a causa de sua mudanca. Ela abdica, primeiramente, o controle de si —“I'»
losing control” para poder ter, algum dia, o controle do Outro. E isso o que Se Hee quer: tio
louca a ponto de destruir os olhos e as imagens de qualquer pessoa que seja ameaga ou
interferéncia na sua relagio amorosa com JiWoo, seja uma ameaca de substituicdo ou ameaga

de abandono. Sera o sintoma do louco capaz de fazer com que o amor perdure?

49NELL, Losing Control. Composi¢io de Kim Jong-Wan. In: Slip Away. Seul: LOEN/ Woollim entertaiment, 2012.
1 CD (4min38s). Faixa 6.

L abirintos dos corpos-texto— Fragmento Louco(a).
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“X=z Nl Hs= 8le HaYLICP™

“O numero discado nio existe”

Auséncia

“Todo episodio de linguagem que encena a auséncia do objeto amado — que sejam quais forem

sua causa e duragio — e tende a transformar essa auséncia em provagio de abandono>””

1. Time (Shigan)

Cena 6min 47s, apartamento de Seh-Hee. Apds a briga com o seu namorado Ji-Woo por
causa da crise de ciumes que Seh-Hee tivera no café (Cena 3min 13s), o casal de namorados
conversa e se reconcilia. Ela declara a sua insatisfacio em relaciao ao seu rosto: “Me desculpe
por sempre ter a mesma cara de tédio” (Cena 7min 52s). Ela tem medo do tempo, o tempo
que passa e ameaga a existéncia do amor, segundo o ponto de vista da personagem. Diante
dessa inseguranca causada pela passagem do tempo como um agente negativo no
relacionamento amoroso, Seh-Hee toma uma atitude extrema que sera a principal responsavel
pelos desdobramentos da trama de Tiwe (Shigan): ela decide construir um novo rosto através
da cirurgia plastica estética ela cria um plano para atrair o olhar do seu namorado. Motivada
pela esperanca de que um rosto mais atraente possa constantemente ser o centro do olhar de
seu namorado Ji-Woo, Seh-Hee sofre uma transformacio de tal forma que todos os tracos
originais de seu rosto sio apagados e um novo rosto é construido. Para realizar o seu plano,
Seh-Hee procura a clinica de cirurgia plastica estética Oh & Kim’s. Durante a consulta com o
médico cirurgiao plastico, ela declara o que deseja da cirurgia: “— Nao quero ser mais bonita.
Quero ser diferente. Um novo rosto” (Cena 14min 41s).” O cirurgido plastico questiona o
motivo de a jovem querer realizar um procedimento tiao invasivo e irreversivel: “— Esta
cansada do seu rostor” (Cena 14min 50s), questionamento que Seh-Hee responde
simplesmente: “— Por favor, facal” (Cena 14min 52s). A cirurgia é realizada e Seh-Hee sai de
cena, ausentando-se do plano da narrativa filmica e também da vida de Ji-Woo por longos seis
meses. O passo seguinte da agao extrema de transformacio via cirurgia plastica é desaparecer
sem aviso algum: ela faz a mudancga para outro apartamento, troca o seu nimero de telefone e,

por fim, desaparece por completo da vida de seu namorado Ji-Woo, abandonando-o.

"Time (N 2}, Cena 11min 58s.
“BARTHES, 2003, p. 35.
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Time (Shigan) apresenta um peculiar jogo de auséncia, empregado como recurso
narrativo, e o jogo se realiza em dois momentos. Primeiramente, Seh-Hee se ausenta da cena e
se transforma de objeto amado em ausente, aquele que abandona o Outro. Ja num segundo
momento ¢ Ji-Woo quem se torna ausente, dessa forma invertendo os papéis de ausente e de
abandonado. Nesse jogo de inversao de papéis, o sujeito amoroso inicial torna-se o objeto
amado, ou seja, aquele que ama e espera posteriormente serd aquele que se ausenta e
transforma o objeto amado (outrora ausente) em sujeito amoroso em abandonado e que
espera pelo retorno.

Agora apresento o primeiro jogo de auséncia. Quando Seh-Hee se ausenta da cena
narrativa para seguir na busca do rosto ideal, o seu namorado Ji-Woo, a partir da cena
11min26s, toma conta do foco narrativo da historia como o sujeito amoroso que sofre com a
auséncia do objeto amado, Seh-Hee.

Ji-Woo, na cena 11min 39s, fica chocado ao descobrir que foi abandonado pela sua
namorada de forma tdo fria, sem ter recebido uma mensagem ou telefonema, Seh-Hee
simplesmente niao tem mais nimero de telefone e mudou de casa tio repentinamente e
misteriosamente.

A partir de agora ele tem que conviver com a auséncia da namorada que foi embora,
desaparecendo sem ao menos ter dito adeus, sem deixar rastro ou explicar o motivo da
ruptura do relacionamento amoroso. Sendo assim, diante dessa auséncia, Ji-Woo tenta
restabelecer a sua vida com uma nova rotina para que a auséncia de Seh-Hee seja suprimida —
cle tenta ter novos habitos, conhecer novas pessoas, novos relacionamentos — porém as
tentativas de conhecer novas mulheres acabam sempre por falhar, exceto a dltima tentativa, as

815 onde

quais descreverei a seguir. Na cena 18min 29s, ele encontra seus amigos em um = ch
estao acompanhados de garotas de programa. Ji-Woo sente-se interessado por uma das mogas
e vai até um motel com ela, mas misteriosamente eles eram observados por alguém e uma
pedra é lancada na janela, quebrado-a e interrompe a aproximagao deles. No segundo
encontro, na cena 23min 09s, ele reencontra uma amiga artista visual, provavelmente ex-colega
da universidade que o convida para visitar a sua exposi¢ao. Apos, eles jantam e conversam.
Tudo transcorria bem: ela também estava em situacio semelhante a dele, solitariamente
convivendo com o falta do namorado que a abandonara sem ter dito uma palavra sequer. Ji-

Woo e Yon-Hee agora estdo livres e proximos para iniciar um relacionamento afetivo. Mas,

quando Yon-Hee vai até o banheiro é observada por alguém e, quando retorna Yon-Hee tem

S el 2 (Norebaeng): Muito similar ao karaoké no Japio, o Norebang (em uma prontncia aproximada no portugués)
na Coreia do Sul é um local popular para reunido de amigos. Consiste em aluguel de salas privadas em um prédio ou
andar onde as pessoas podem cantar cangdes e beber dlcool, mas também ha Norebang em prédios mais suspeitos,
sendo um local para encontro de homens com prostitutas.
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uma atitude agressiva com Ji-Woo e vai embora. Ja o terceiro encontro foi ao acaso, na cena
28min 20s Ji-Woo esta sentado numa barca que transportava visitantes para a Ilha Modo e na
outra extremidade da barca ele vé uma misteriosa mulher usando 6culos de sol e mascara. Ji-
Woo comega a jogar com a bola de um menino e, depois chuta a bola para a mulher misteriosa
que estava no banco ao lado oposto da barca e retorna a bola, repetindo esse movimento até
que ela desaparece. Cenas depois, estando ja na ilha, Ji-Woo reencontra duas vezes a misteriosa
mulher mascarada e tenta se aproximar, porém ela nao responde a nenhuma de suas perguntas
e desaparece. Figurando mais uma das varias tentativas de busca por um novo relacionamento,
na Cena 32min 38s, Ji-Woo participa de um O & com os seus amigos, sendo entio um
encontro entre os trés amigos e trés mulheres desconhecidas. Os pares sao escolhidos pela
sorte. Hyo-Nim ¢ o par de Ji-Woo, uma simpatica jovem, mas ja cansada com os blind date e
desiludida com o amor, ela desde o inicio transparece que sabe que Ji-Woo nao sentiu interesse
por ela, uma mulher simples e ndo muito atraente, como ela mesma de auto-denomina.

Mas na cena 36min 42s, Seh-Hee retorna a cena da narrativa e se apresenta a Ji-Woo com
um novo rosto e novo significante. A Seh-Hee de outrora é agora Sae-Hee, nome este muito
parecido com o da namorada que o abandonara, um pequeno traco de som que diferencia os
nomes. Sae-Hee é a nova garconete do café que Ji-Woo frequenta. Ela observa atentamente o
seu amado, uma vez que passara longos seis meses longe dele e do olhar dele. Na cena
seguinte, 38min 40s, cle esta novamente a caminho da ilha e encontra Sae-Hee e eles iniciam
uma conversa. Apos passar o dia inteiro juntos conversando pelo parque de esculturas da Ilha
Modo, na volta para a cidade, eles se beijam. Porém, dias apés o encontro na ilha, Ji-Woo
recebe uma carta de Seh-Hee e ele fica indeciso. Iniciando, entdo, um oscilar entre a espera da
volta de Seh Hee e iniciar um novo relacionamento com Sae-Hee.

Entretanto, sera que Ji-Woo realmente poderia suprimir a auséncia de Seh-Hee, seu

objeto amado? A narrativa de Time (Shigan) mostra que isso nao é possivel. Ele volta a esperar

pela amada.

4 o , . _ ‘
*01 €, do inglés wmeeting. De acordo com Keith Kim: “A group blind date, mostly for young college students. A
group of guy friends will meet a group of girl friends to hangout and have a good time” (Um tipo de encontro as
cegas em grupo, mais frequente praticado por jovens. Um grupo de amigos vai encontrar um grupo de amigas para
sair e se divertir). Conferir: http://seoulistic.com/korean-culture/dating-in-korea-11-things-to-expect/.



http://seoulistic.com/korean-culture/dating-in-korea-11-things-to-expect/
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Figura 8: Cena 18min29s

Figura 9: Cena 23min 095

Figura 11: Cena 32min 38s
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Figura 12: Cena 38min 40s

O segundo momento do jogo de auséncia da narrativa filmica Time (Shigan) é encenado
por Ji-Woo assumindo o papel de objeto amado ausente. Apesar de Sae Hee/ Seh-Hee lutar para
capturar o olhar de Ji-Woo vivendo no corpo e na identidade de Sae-Hee, ela ndo consegue lutar
contra a amada fantasma do passado, Seh-Hee. Sendo assim, na cena 1h02min23s, Sae Hee/ Seh-
Hee decide revelar o seu segredo a Ji-Woo e prepara uma mdscara com a unica foto do rosto
primeiro™ que restara. Na Cena 1h3min 42s, Sae Hee/ Seh-Hee revela a Ji-Woo que fora Seh-Hee
no passado, numa tentativa desesperada de ser novamente o objeto amado dele. Uma vez que ela
nao consegue ser amada como antes porque ele ainda ama Se-Hee, a sua namorada do passado,
ela tenta ser amada com a sua nova face, pois ela diz que é “uma outra mulher” (1h4min15s)

Transtornado com a revelagio de Sae Hee/ Seh-Hee, Ji-Woo procura a clinica em que

Seh-Hee fez os procedimentos de cirurgia plastica. Apds ter uma conversa intensa com o
médico cirurgiao, Ji-Woo fica desestabilizado e deseja compreender porque a sua amada Seh-
Hee pode realizar tal procedimento irreversivel em sua bela face. Portanto, para compreender
o motivo de sua amada, ele também teria que experenciar o mesmo que Seh-Hee e, portanto,
decide viver uma transformacao extrema. Essa sera outra reviravolta da trama da narrativa
filmica. Sendo assim, Ji-Woo sai de cena apds fazer uma cirurgia plastica de total
transformacao do rosto e, no periodo de auséncia ao longo de seis meses de recuperagio do
paciente Ji-Woo, o sujeito amoroso vai sofrer a auséncia do objeto amado. A partir de entdo os

papéis se inverteram. Outrora era Ji-Woo o sujeito amoroso e Seh-Hee o objeto ausente, mas

*Para se referir 20 rosto da personagem Seh-Hee antes dos procedimentos cirdrgicos, optei pelo termo 'rosto
primeiro’. Outros termos foram listados, tais como rosto natural e rosto original, porém foram descartados porque
todo corpo, carrega tragos da cultura que o transformam. Logo ndo hd corpo natural nem corpo original.
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agora ¢ Sae Hee/ Seh-Hee o sujeito amoroso que aguarda pelo retorno do objeto amado Ji-

Woo.

Figura 13: Cena 1h 15min 225

Como Sae-Hee/ Seh-Hee pode suprimir a falta de Ji-Woo? Ela se lanca numa busca
constante pelo seu objeto amado, ela acredita que encontrard seu amado Ji-Woo em meio aos
homens desconhecidos a partir dois elementos: receber o olhar para Sae-Hee/ Seh-Hee e
identificar o rastro do toque da mio, pois tendo o seu amado Ji-Woo também realizado uma
transformacao, por intermédio da cirurgia plastica que apagou todos os tragos do rosto
primeiro, a ela resta como possivel elemento de reconhecimento do amado apenas o toque das
maos. Sabendo dessa transformacao, ela tenta encontrar o Outro, o objeto amado através do
“encaixe perfeito das maos” em uma obsessiva busca no escuro perseguindo um trago da
incerteza. Na cena 1h 13min 46s, Sae-Hee/ Seh-Hee vé um homem com &culos escuros e
mascara na escada rolante da estacio de metr6. Ela o segue até o lago/rio onde cle tirava
fotos. Ele diz para Sac-Hee/ Seh-Hee retornar no mesmo lugar apds 5 meses. Em outra cena,
Cena 1h 16min 58s, Sae-Hee/ Seh-Hee esta no café em que se encontrava com Ji-Woo e vé
chegar um homem. Ela esta curiosa para descobrir se aquele homem ¢ seu amado Ji-Woo ap6s
a cirurgia. Ele pede para sentar na mesa de Sae-Hee/ Seh-Hee e eles comegam a conversat.
Sae-Hee/Seh-Hee 1 desconfia que ele possa ser Ji-Woo e procura através do rastro do
“encaixe perfeito das maos”, porém o rapaz nio era o seu amado. Em outra cena sequéncia,
1h 18min 51s, um homem desconhecido toca a campainha do apartamento de Sae-Hee/ Seh-
Hee. Ele diz que foi ao lugar errado e se desculpa, mas estranhamente, logo ap6s ele toca a
campainha novamente e pergunta se ele pode tomar uma xicara de café; Sae-Hee/ Seh-Hee o
convida para entrar e, ao tomar café eles conversam sobre a foto de Seh-Hee e Ji-Woo do

passado e sobre relacionamentos. Sae-Hee/ Seh-Hee procura rastro de Ji-Woo e pega a mio
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do desconhecido, mas ela se sente decepcionada porque nao era a miao de seu amado. Ela
tenta encontrar mais algum trago e pega a carteira do homem desconhecido para encontrar em
alguma foto de documento a imagem real daquele homem que estd a sua frente, mas para sua
decepgio, tanto a foto como o nome nao correspondem ao de Ji-Woo. Entio o homem toca o
rosto de Sae-Hee/ Seh-Hee e ela o rejeita, foge e se esconde num comodo da casa trancado a
chave. Outra situagio também ilustra o fragil estado de Sae-Hee/ Seh-Hee ocorre na cena 1h
22min 24s, ao entrar no café ela olha fixamente para um homem que estava sentado sozinho
na mesa em que Ji-Woo costumava sempre se sentar quando eles se encontravam nesse
mesmo café. Sac-Hee/ Seh-Hee se senta numa mesa préxima. O homem vai até a mesa dela e
pede para sentar-se e, ela ansiosa para descobrir tracos de seu amado Ji-Woo naquele homem,
concorda com que ele se sente na mesa dela. Os dois come¢am a conversar; o homem faz

(13

algumas perguntas tais como: “—Qual foi a ultima vez que vocé chorou?”. “— Foi por causa
de um homem?”, mas ela nio responde a ultima pergunta e questiona quando foi a tltima vez
que ele sorriu. Ele pega a mao de Sae-Hee/ Seh-Hee e responde a pergunta exatamente como
ela esperava: “— O que acha da minha mao?”— diz ela, “— Sinto como o encaixe perfeito
para a minha mao” responde o desconhecido. Logo, Sae-Hee/ Seh-Hee desconfia que o
homem desconhecido a sua frente possa ser realmente o seu amado. Na sequéncia Sae-Hee/
Seh-Hee esta no carro do homem desconhecido estacionado num tanel e, quando ele tenta
beija-la, alguém que estava do lado de fora do carro e que espionava o casal os interrompe
com uma luz forte, provavelmente de uma lanterna. Sendo assim, o homem convida Sae-Hee/
Seh-Hee para ir até o apartamento dele. Chegando no apartamento ela procura em meio as
fotos algum traco que confirme que o homem desconhecido ¢ realmente Ji-Woo. Enquanto o
homem esta no banheiro, ela encontra em um album as fotos de infincia, mas infelizmente ele
nao ¢ o seu amado. Ela tenta fugir do apartamento silenciosamente, mas o homem a
surpreende na fuga e tenta impedir que ela va embora. E é nesse momento que a camera
apenas mostra o reflexo da janela e Sae-Hee/ Seh-Hee aos gtitos, tentando escapar do homem
que brutalmente tentando coagi-la, impedindo-a de sair do apartamento. Porém, a campainha
toca e o homem vai até a porta. Quando a porta é aberta, ele é puxado por alguém para o
cotredor. Nio é mostrado quem ¢é esse alguém. A porta estd fechada e Sae-Hee/ Seh-Hee
somente escuta os ruidos de uma briga e quando tudo se silencia, ela foge do apartamento e
vé o homem deitado no chiao. Ela niao sabe qual a identidade da pessoa que ajudou a se
libertar do homem desconhecido nem o motivo. Talvez seria Ji-Woo quem a salvou? E
possivel que sim. Na cena seguinte, Sae-Hee/ Seh-Hee tem um sonho: ela esta correndo no

lago congelado em que encontrara o homem que fizera cirurgia plastica e procura por alguém.
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Intrigada pelo sonho, ela vai até o lago para encontrar o aquele homem e cumprir promessa de
reencontra-lo apds cinco meses naquele mesmo local, para que ela possa conhecer o novo
rosto dele. Logo, na Cena 1h27min 09s, ele pergunta o que ela achou do rosto do resultado da
transformacao e também se ela tem interesse em conhecer as fotos que ele fez durante os
cinco meses que se passaram. Ela aceita o convite. Ao chegar no estidio do homem
desconhecido do lago, ela vé que todas as fotos eram dela, ou seja, Sae-Hee/ Seh-Hee sozinha
ou encontrando os homens desconhecidos. Novamente surge a duvida: aquele homem que a
seguia ¢ estava a frente dela era finalmente seu amado? Mas ele acaba revelando que o seu
nome ¢ Jung-Woo e ndo Ji-Woo. Ela tem uma reagdo violenta e arranca as fotos da parede e
vai embora do apartamento sem ver que aquele homem cobria a cabe¢a com o lengol da
mesma forma que ela fizera no passado, quando teve a discussao com Ji-Woo antes de fazer a
cirurgia plastica. Na cena seguinte, Sae-Hee/ Seh-Hee caminha pela rua a0 mesmo tempo em
que rasga as fotos dela tiradas pelo homem desconhecido do lago e inicia uma perseguicao a
todo e qualquer elemento que lembre ou possa trazer seu amado Ji-Woo de volta para si —
primeiro ela para na frente de um carro branco igual ao de Ji-Woo que andava na rua e depois
ela vai até o Café Room & Rumonr. Na cena 1h30min08s, ela pergunta para o rapaz se ela a
reconhecia, mas a namorada dele chega ¢ pergunta ao rapaz porque Sae-Hee/ Seh-Hee estava
conversando com ele. Logo em seguida vé através da janela que um homem a observa do lado
de fora do café, mas sai correndo e o seu rosto nio é mostrado. Entdo, inicia-se um
movimento de busca: Sae-Hee/ Seh-Hee persegue o homem pela rua e entra na estacao de
metr6 Madu. Mas, dentro da estagao, ela nio pode mais vé-lo porque ele se escondeu, logo
comega a gritar desesperadamente pelo nome de Ji-Woo, pede para ele mostrar o seu rosto e
também diz: “— Jung Ji-Woo. Onde esta voce? Sei que esta me olhando!”. Ela a observa, mas
fora do campo de visio dela, o que a deixa mais afetada, transtornada. Sae-Hee/ Seh-Hee

13

declara, entdo: “— Tudo o que eu fiz foi por amar voce!”. Neste momento Ji-Woo aparece
para ela na sua frente por apenas segundos e sai correndo em dire¢ao a saida. Porém, assim
que ele sai da estagdo ¢ atropelado por um caminhao— e o rosto de Ji-Woo ¢ desfigurado no
acidente. Sae-Hee/ Seh-Hee fica em estado de choque ao ver que o seu amado estd morto e
com os tragos do rosto apagados pelo sangue. A partir de agora ela terd que conviver para
sempre com a auséncia. O que ela pode fazer? Sae-Hee/ Seh-Hee olha para a frente em estado
de choque. O seu olhar s6 capta cartaz da clinica de cirurgia plastica estética Oh & Kim’s que
fica ao lado da estacdo de metré Madu. Ela se levanta e entra na clinica e, motivada por uma
urgéncia, invade a sala de cirurgia. Apds, ja no consultério do médico cirurgiao plastico, Sae-

Hee/ Seh-Hee nada fala, somente move as maos manchadas de sangue nervosamente,
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lagrimas quase transbordam de seus olhos, levanta as maos e as olha fixamente. Entdo, o

(13

médico cirurgiao declara: “— Parece cansada.” (Cena 1h34min(7s). A tnica resposta dela é
um sorriso confuso de tristeza com as lagrimas caem de seus olhos, ela nao sabe mais como
pode prosseguir de agora em diante com a perda de Ji-Woo. O médico assume a sua culpa
dizendo que “Foi errado desde o comego” (Cena 1h34min24s), olha para a sua paciente e
propoe a ela: “— Quer ficar totalmente irreconhecivel?” (1h34min36s). A reposta de Sae-
Hee/ Seh-Hee é um sorriso. Na cena seguinte ela inicia o processo de cirurgia plastica: fotos e
o bloco cirtrgico com os preparativos para a cirurgia. Ela vai construir um novo rosto... Um
terceiro rosto sera revelado.

Apesar de seguir os rastros que considerou relevantes para o reconhecimento de Ji-Woo e
té-lo de volta, Sae-Hee/ Seh-Hee nio consegue encontrar o objeto amado. Levanto o seguinte
questionamento: Serd possivel para Sae-Hee/ Seh-Hee suprimir a auséncia de Ji-Woo através
da procura? Nao, nio ¢é possivel, pois nao esta ao alcance das agoes dela. Sendo assim, Sae-
Hee/ Seh-Hee sofrerd com a auséncia e nio poderd suprimi-la apesar de suas multiplas
tentativas de reconhecimento e de reconstituicdo da presenga de seu amado Ji-Woo. Algo
interessante a se ressaltar na narrativa de Tzwe (Shigan) é que tanto para o caso auséncia 1 (Ji-
Woo- Seh-Hee) como para o caso auséncia 2 (Sae- Hee/ Seh-Hee — Ji-Woo-?>), os objetos
amados sdo os atores na auséncia e no abandono, foram eles que escolheram suspender a sua
existéncia, como também possuem o poder de contorna-la, ou seja, somente com o retorno
deles, o retorno dos objetos amados é possivel destruir a auséncia, uma vez que a “auséncia
amorosa val apenas numa diregdo, e pode ser dita apenas a partir de quem fica— e nao de
quem parte: eu, sempre presente, constitui-se apenas diante de ti, sempre ausente”
(BARTHES, 2003, p. 35). Portanto, o retorno e a ruptura da auséncia somente podem ser
encenadas pelo objeto amado ausente. Diferentemente do que diz o texto barthesiano em
relacio ao retorno do objeto amado como agdo que encerra o ciclo do jogo de auséncia,
normalmente presente no relacionamento amoroso, no caso da narrativa filmica Tme (Shigan),
o retorno nao ¢ efetivado, ressaltando, dessa forma, a relagao deslizante do encenar dos jogos

de auséncia(s).

*Refiro-me 20 Ji Woo com novo rosto e identidade visual. A narrativa nio afirma, apenas sugere. Cabe, entio, a0
expectador tirar suas proprias conclusoes se Ji Woo ¢ realmente o homem das cenas 1h 15min 31s e 1Th 27min 18s.
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Figura 14: Cena 1h 13min 465

Figura 15: Cena 15 18min 515

Figura 16: Cena 15 16min 58s

Figura 17: Cena 1h 22min 24s
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Figura 18: Cena 1h27min09s Figura 19: Cena 1h29min25s

Figura 20: 1h29min20s

2. Werther “Muitas lieder, melodias, cangOes sobre a auséncia amorosa. E, entretanto, essa figura
classica, no Werther, nao esta presente. A razao ¢é simples: ali, o objeto amado (Catlota) nao se
mexe; ¢ o sujeito amoroso (Werther) que, num certo momento, se afasta. Ora, s existe
auséncia do outro: é o outro que parte, sou eu quem fica. O outro esta em estado de perpétua
partida, de viagem; é, por vocagao, migrador, fugidio; eu sou, eu que amo, por vocagao inversa,
sedentario, imovel, a disposi¢ao, a espera, plantado no lugar, em sofrimento, como um pacote
num canto obscuro da estacdo. A auséncia amorosa vai apenas numa dire¢ao, e pode ser dita
apenas a partir de quem fica— e ndo de quem parte: ex, sempre presente, constitui-se apenas
diante de #, sempre ausente. Dizer a auséncia ¢ desde logo postular que o lugar do sujeito e o
lugar do outro niao podem permutar; quer dizer: “Sou menos amado do que amo”

(BARTHES, 2003, p.36).
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3.“Sustento ao infinito para o ausente, o discurso de sua auséncia; situagdo em suma inaudita;
o outro esta ausente como referente, presente como alocutario. Dessa distor¢ao singular nasce
uma espécie de presente insustentavel: fico acuado entre dois tempos, o tempo da referéncia e
o tempo da alocugao: vocé partiu (do que estou me queixando), vocé esta aqui (ja que me
dirijo a voce). Conhego entdo o que ¢ o presente, esse tempo dificil: um puro pedaco de
angustia.

A auséncia dura, preciso suporta-la. Vou portanto manipula-la: transformar a distor¢ao do
tempo em vai e vem, produzir ritmo, abrir a cena da linguagem (a linguagem nasce da
auséncia: a crianga fabrica um carretel, joga-o e apanha-o, mimando a partida e a volta da mae:
um paradigma foi criado); A auséncia torna-se uma pratica ativa, um afarefamento (que se
impede de fazer qualquer outra coisa); cria-se uma ficcdo com multiplos papéis (ddavidas,

recriminagoes, desejos, melancolias)” (BARTHES, 2003, p.39).

4. “A frustragao teria como figura a Presenca (vejo todo dia o outro, e entretanto este nao em
preenche: o objeto esta ali, realmente, mas continua a me fazer falta, imaginariamente). A
castragao, por sua vez, teria como figura a Intermiténcia (aceito separar-me um pouco do
outro, ‘sem chorar’, assumo o luto da relagao, sei esguecer). A Auséncia ¢ a figura da privagao;
simultaneamente, desejo e necessito. O desejo se esfacela na necessidade: nisso consiste o fato

obsedante do sentimento amoroso” (BARTHES, 2003, p.40).

5. Time (Shigan) e X| 7 Jt EH2ZS Ul B! (Four Times Around the Sun)® — Nel®®
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“NELL. X 20t Ef S Ul (Four Times Around the Sun). Composi¢io de Kim Jong-Wan. In: Newton's Apple.
Seul: LOEN/ Woollim entertaiment, 2014. 2 CD (4min31s). Faixa 5.
58] abirintos dos corpos-texito — Auséncia.
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Como um tema na foto de branco e preto, confinado para sempre no momento que brilhava.

O meu sofrimento encara vocé com a mesma expressao.

Quando o planeta terra abracava o sol quatro vezes, eu tinha saudade de vocé mais de dez mil vezes
Tinha que apagar também

Por que tinha que fazer assim?

Quando o planeta Terra abracava o sol quatro vezes, vocé ja pensou uma vez?

Até depois de passar longo tempo e quando o planeta terra abragar o sol dez vezes,
Para minha aparéncia ainda tendo saudade de voce.

Por que tinha que fazer assim?

Por que tinha que fazer assim?

Por que tinha que ir embora de mim?

(Tradug¢io minha)

Ji-Woo e Sae-Hee/ Seh-Hee como sujeitos amorosos nio podem fazer com que a
auséncia seja suprimida, apenas ficar paralisados. “O owtro que parte, sou en quem fica. O outro esti
em estado de perpétua partida, de viagem, ¢, por vocagao, migrador, fugidio; en sou, en que anmo, por vocagao
inversa, sedentario, imovel, a disposicao, a espera, plantado no lugar, em sofrimento, como um pacote numr canto
obscuro da estagao” (BARTHES, 2003, p. 35). Tudo o que resta a eles é a espera, o sofrimento e a
lembranca do passado, uma lembranga que perdura ao passar do tempo, ao longo de anos...
“Por que tinha que fazer assim? Por que tinha que ir embora de mim?”,0s sujeitos amorosos

Ji-Woo e Sae-Hee/Seh-Hee se questionam. Seria entdo, melhor apagar a memoria?
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“Essa ¢ uma carta de minha namorada que desapareceu sem deixar rastro seis meses

atras”

Espera

“Tumulto de angiistia suscitado pela espera do ser amado, ao sabor dos mais infimos atrasos (encontros,

telefonemas, cartas, retornos)”.”

1. Time (Shigan)

O sujeito amoroso primeiro experencia a auséncia do objeto amado para, em seguida,
iniciar o estado de espera. Paralisado, ele tem que permanecer esperando o retorno do objeto
amado. Sendo assim, aqui neste fragmento “espera” sio retomadas algumas a¢Oes das cenas
descritas da narrativa filmica Time (Shigan) no fragmento/ cotrpo celeste apresentado
anteriormente, a auséncia. O ponto de partida é explorar a experiéncia de espera vivida por
Sae-Hee/Seh-Hee, a qual se caracteriza diferentemente da espera do texto de Barthes que
aponta o sujeito amoroso em situagoes corriqueiras, tal como em situagdo de “tumulto de
angustia suscitado pela espera do ser amado, ao sabor dos mais infimos atrasos (encontros,
telefonemas, cartas, retornos)®””. No caso de Sae Hee/Seh Hee, a espera se difere um pouco
do momento de encontro com o amado apontado por Barthes, pois no caso da narrativa
filmica, a espera esta atrelada ao retorno do amor e do olhar de Ji-Woo, ser novamente o
objeto amado dele. A espera de Sae-Hee/ Seh-Hee remete ao passado, ao tretorno do
relacionamento que existira entre ela e seu namorado Ji-Woo antes da transformagio via
cirurgia plastica.

Como esse fragmento do discurso amoroso ¢ encenado na narrativa filmica? O primeiro
passo € a saida de cena de Seh-Hee /Sae-Hee. A protagonista sai de cena para buscar um novo
rosto, acreditando que tal mudanca ird causar uma nova condi¢ao favoravel para o

relacionamento amoroso, tornando-o estavel e sob o seu controle, pois, para ela algo falta.

Time/ N 2k, Cena 45min 48s.
SBARTHES, 2007, p.163.
*'BARTHES, 2007, p.163.
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Sendo assim, ela acredita que transformando o seu rosto, ela possa finalmente possa capturar
o seu objeto d”, ou seja, para Seh-Hee, o elemento que ela acredita que estd ausente é o olhar
constante de seu namorado Ji-Woo, sendo entdo o olhar do namorado que a impulsiona para a
realizagdo da cirurgia plastica. Sendo assim, ela abdica de seu rosto primeiro

e da sua condi¢io de presenca/presente no relacionamento amoroso com seu namorado para
se tornar em um objeto amado absente/ausente. Porém, ao retornar com nova identidade
visual, ou seja, portando um novo rosto e um novo nome — Sae-Hee, ela deseja e tenta com
todos os esforcos ao seu alcance se tornar no novo objeto amado de Ji-Woo, motivada pela
ilusdo de que pode vencer o fantasma da antiga namorada, a amada Seh-Hee (ela mesma, mas
no rosto primeiro), apagando-a do coragdao e da meméria de Ji-Woo. Considerando que ela
acredita que a sua nova identidade visual proporciona a ela a felicidade e a possibilidade de ser
amada intensamente, deixando o relacionamento amoroso livre das ameacas da transitoriedade
do tempo, ela quer impor a seu namorado que olhe somente para a nova persona que ela
figura no presente, Seh-Hee /Sae-Hee. Entretanto, o que ela deseja ndo é o que realmente
acontece e, apesar de seus esfor¢os empregados para fazer com que Ji-Woo esqueca a sua
amada Seh-Hee, ele nao pode apaga-la de sua memoéria.

Na Cena 43 min 25s, a caminho do café, Ji-Woo ia pela calgada quando foi surpreendido
por uma menina desconhecida que entrega a ele uma carta. A carta era de Seh-Hee. Ao entrar
no café, Ji-Woo conversa rapidamente sobre a carta com Sae-Hee, a garconete do café e a
mulher com quem ele tivera um encontro. Ela fica admirada com a rea¢ao de contemplagao de
Ji-Woo para a carta (afinal, fora ela quem a escreveu) e quando ele pergunta o seu nome, ela
escreve o seu nome por cima da assinatura de Seh-Hee. Onde estava escrito All S| (Seh-Hee), a
personagem escreve M 8| (Sae-Hee). Nomes que atuam como jogo de significantes ao terem
tracos tao préximos e diferentes. Entdo, Ji-Woo fica furioso com o fato de Sae-Hee ter escrito
o seu nome em sobreposi¢ao ao de sua desaparecida ex-namorada Seh-Hee. Incomodada com
a atitude de prisio no amor do passado pela parte de Ji-Woo, Sae-Hee questiona ele: “— Ja
que ndo pode esquecé-la entdo porque me beijou no carror/Me diga. Por que me beijour”

(Cena 46min). Mas ele nada responde. Ji-Woo ainda esta vivendo o amor do passado. A partir

%2Um dos conceitos-chave na teoria psicanalitica de psicanalista Jacques Tacan. O objeto @ pode ser definido como
algo ndo visivel nem apreensivel, a busca pela completude, na tentativa de suprir a falta corpérea. Portanto ,0
questionamento de Seh-Hee: Como suprir a falta? O que Ji-Woo quer ver em mim? E assim, Seh-Hee inicia a busca
por esse objeto inatingivel. No seminario A esquize do olbo e do olbar, em Livro 11, os quatro conceitos fundamentais
de psicanalise, publicado em 1973, Lacan apresenta o conceito de objefo a como o olhar. Diz ele: “O olhar pode
conter em si mesmo o objeto a da algebra lacaniana, no qual o sujeito vem a fracassar, eu que especifica o campo
escopico e engendra a satisfagdo que lhes ¢ propria, é que 14, por razdes de estrutura, a queda do sujeito fica sempre
despercebida, pois ela se reduz a zero. Na medida em que o olhar, enquanto objeto a, pode vir a simbolizar a falta
central expressa no fenémeno da castracio(...) (LACAN, 2008, p.80).
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de entlo, cada vez mais Seh-Hee /Sae-Hee se sente paralisada num estado de espera: Quando
Ji-Woo estard novamente presente em sua vida? /Quando ele deixard de ser o objeto
ausente/um Outro fora de cena? Quando eu poderei ter o amor dele sendo a nova persona
Seh-Hee /Sae-Hee? A figura da antiga namorada é como um fantasma, ela impede que Ji-Woo
retorne para o presente. Sendo assim, Seh-Hee /Sae-Hee questiona o seu amado sobre o que
significa Seh-Hee para ele no presente: — Mas me diga. Ama Seh-Hee muito mesmo?” “—

<

Sim.” —ele responde”. “— Mesmo agora?” (Cena 55min 31s). Ela precisa perguntar, pois
precisa se certificar de que ele ainda ama a antiga namorada e, devido a isso, ela ainda precisa
manter a sua espera. Mas serd que a transitoriedade do tempo nao ameagaria o amor que Ji-
Woo sente por Seh-Hee? Esta foi a pergunta que Seh-Hee /Sae-Hee fez a si mesma no inicio
da narrativa, antes de desaparecer e realizar a transformagao através da cirurgia plastica.
Entretanto, mesmo que ela tenha realizado esse procedimento radical de transformagao, Ji-
Woo ainda ama a sua antiga namorada Seh-Hee, demonstrando ama-la de forma mais intensa
e inabalavel, ilustrando um amor que nao foi afetado nem pela auséncia nem pelo passar do
tempo. Logo, o medo de Seh-Hee /Sae-Hee a respeito da atuacao do tempo como um inimigo
do amor foram em vao, ou seja, ela foi motivada por medo de algo que nao se realizou no
plano real. Ha condi¢bes de voltar no tempor Nao. Teria como ele amar Seh-Hee /Sae-Hee da
mesma forma que ama a sua antiga namorada Seh-Hee que o abandonara? Ela teme que o
olhar e o amor de Ji-Woo nunca retornem e a destine em um estado de espera eterna, o que

(13

pode ser visto na pergunta: “— Se Seh-Hee voltar para vocé? — E se ela voltasse, o que

aconteceria?” (Cena 56min 17s).

2. “A espera ¢ um encantamento: recebi ordem de nao me mexer. A espera de um telefonema
se tece assim de pequenissimas interdi¢des, ao infinito, até o inconfessavel: ndo me permito
sait do comodo, ir ao banheiro, nem mesmo telefonar (para nao ocupar o aparelho); sofro
quando me telefonam (pela mesma razao); desespero de pensar que a tal hora préxima terei
que sair, correndo o risco, assim, de perder a chamada benfazeja, o retorno da Mae. Todas
essas diversdes que me solicitam seriam momentos perdidos para a espera, impurezas da
angustia. Pois a angustia de espera, na sua pureza, exige que eu permaneca sentado numa

poltrona ao pé do telefone, sem fazer nada” (BARTHES, 2003, p.165).
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3. “Estarei enamorado? — Claro que sim, ja que espero.” O outro, este nunca espera. As
vezes, quero bancar aquele que ndo espera; tento me ocupar com outra coisa, chegar atrasado;
mas, nesse jogo, sempre perco; faga o que fizer, acabo sempre ocioso, pontual, adiantado
mesmo. A identidade fatal do amante nada mais é que: sox aquele que espera” (BARTHES, 2003,
p.167).

Figura 21: Cena 44min 435

Figura 22: Cena 56min 175
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3. Time (Shigan) e Words you shouldn’t believe® - Nell**
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Sempre te amo. Sempre penso em ti. Sempre me lembro de ti. Sempre te espero. (...) O meu reflexo dentro
do espelho fica entre o tempo manchado e a ldgrima transparente. Eu estou queimado até carbono e fico na
minha verdade riscada e na confianca tdo sofrida assim. As palavras que ndo se deve acreditar. As palavras que

vao me fazer sofrer se eu acreditar. (Tradu¢io minha)

Teria essa espera um desfecho feliz? Seh-Hee nio consegue fazer com que Ji-Woo
destine a ela 0 mesmo amor que sente pela antiga namorada. A espera do amor: “Sempre te
amo. Sempre penso em ti. Sempre me lembro de ti. Sempre te espero”. Acreditar na espera
somente intensifica a dor que Seh-Hee/ Sae-Hee sente: “O meu reflexo dentro do espelho fica
entre o tempo manchado e a lagrima transparente. Eu estou queimado até carbono e fico na
minha verdade riscada e na confianca tio sofrida assim” O seu amado Ji-Woo nio pode
destinar a ela o seu verdadeiro olhar, nio pode ver o presente. Acreditar na possibilidade de
ser o objeto amado de Ji-Woo é uma ‘verdade riscada” que traz a ela sofrimento. Se ela
acreditar nas palavras que a fazem estar no estado espera, cla vai ficar cada vez mais ferida.
Palavras em que fazem sofrer: “Sempre te amo. Sempre penso em ti. Sempre me lembro de ti.
Sempre te espero.” Ji-Woo ama a namorada que ndo existe mais. Seh-Hee/ Sae-Hee quer
voltar para um passado inacessivel e voltar a ser Seh-Hee, porém o seu rosto primeiro nao
existe mais, tio como a sua identidade se transformou em uma outra. Portanto, se Seh-Hee/
Sae-Hee pretende ter o olhar de Ji-Woo novamente, ela tem que lutar contra o seu préprio eu

(Seh-Hee) do passado, o seu fantasma.

®NELL. 204 otgl o (Wotds you shouldn’t believe). Composigao de Kim Jong-Wan. In: Christmas In Nell's
Room. Seul: LOEN/ Woollim entertaiment, 2013. 1 CD (7min45s). Faixa 1.
ST abirintos dos corpos-texto — Espera.
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5.2. LABIRINTOS DO CORPO

5.2.1. Construindo um corpo ou sobre a cirurgia plastica

“ME= = JACHHE FO0H0FA”

(Time | N 2Y, Cena 16mini1s)

Em Time (Shigan), o trelacionamento amoroso entre Seh-Hee/ Sae-Hee e Ji-Woo é
marcado por um evento que tem se tornado cada vez mais recorrente na contemporaneidade: a
construcao de rostos/corpos através da cirurgia plastica estética. Conforme foi discutido no
capitulo anterior, Fragmentos do discurso amoroso de Time (Shigan), a narrativa filmica de
Kim Ki Duk apresenta um relacionamento permeado pela nocio de falta/ auséncia denunciando

%, Sendo, entdo, o movimento

um processo labirintico configurado pela busca incessante do olhar
oscilante entre auséncia e o controle do olhar um movimento atingido pela transi¢io do tempo, a
protagonista Seh-Hee acredita que a construcio de um novo rosto/corpo itd proporcionar a
captura do olhar de seu objeto amado Ji-Woo e retornar a ter o mesmo poder que possuira ha
dois anos atras, isto ¢, na época do inicio do namoro. Portanto, ao realizar a transformagao de um
rosto, Seh-Hee nao restringe o processo de transformagao em alteragdes realizadas através dos
procedimentos invasivos’’ na pele, carne e 0ssos, uma vez que o processo de transformacio de
Seh-Hee ultrapassa a realizagio das mudancas radicais em seu proprio corpo® e chega aos
significantes. Ela transforma o seu rosto/corpo e também troca o seu nome: Seh-Hee (Al 3l)
passa a se nomear como Sae-Hee (A &]). Uma alteracdo de significantes Ol (3%%) para OH (°’) Um
NOVO rOsto, um NOvo COrpo, um Novo nome e uma nova persona. Mudanga de significantes que
atuam no corpo e no psiquico, uma vez que transitam no jogo entre presenca e auséncia. Um
detalhe curioso na narrativa filmica Time (Shigan), o personagem Ji-Woo também realiza a
transformacao de seu rosto por meio de cirurgia plastica estética, porém os jogos de significantes
que ele encena sao apresentados de forma sugestiva na narrativa, uma vez que O personagem

altera o seu rosto, mas nao ha certeza de quem ele é e nem de quando estd em cena, como

%Sera necessario se eu quiser um novo visual.

% O objeto a lacaniano.

% Ver Figura 1.

% Acerca do corpo conferir a obra Como criar para si um corpo sem 6rgios (1947) de Gilles Deleuze.
% Som equivalente na fonética do portugués brasileiro.

7" Idem nota 2.
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também qual é o seu novo nome, ou seja, ha sugestoes lancadas na narrativa para o espectador
realizar a sua leitura e a sua propria conclusao.

Entretanto, retorno a questao do procedimento de cirurgia plastica realizado na face de
Seh-Hee, procedimento de natureza invasiva e de efeito irreversivel, transformagdo essa que
ocasiona diversas consequéncias para a personagem e o seu relacionamento com Ji-Woo, como
também impulsiona os desdobramentos para a trama da narrativa filmica Time ($Shigan). Diante
dessa discussdo acerca da cirurgia plastica estética, levantei alguns pontos nodais para a reflexdo
acerca da cirurgia plastica. Coloco as seguintes questoes: A pratica da cirurgia plastica ¢ algo
comum na contemporaneidade? Como ¢ a pratica da cirurgia plastica na Coreia do Sul, pais onde
foi ambientada a trama da narrativa filmica Time (Shigan)? O que ha por tras desse apagamento
dos tracos constituintes do rosto natural e a constru¢ao de rostos e corpos e a troca de nomes
que os personagens Seh Hee/ Sae-Hee (Al 3]) e Ji-Woo (Kl $) vivenciam?

Sendo assim, tomo como ponto de partida a primeira questao. A pratica da cirurgia
plastica ¢ algo comum na contemporaneidade? Basta olhar as revistas de moda e os produtos da
publicidade e propaganda e midia cultural nele presentes para ser atingido pela violéncia das leis
que regem a construcao de uma corporeidade idealizada: um rosto e um corpo que, a0 seguirem
os padroes, acabaram por apagar os tragos do rosto natural. Se o corpo nao corresponde as leis
da beleza imposta como padrao, logo sera necessario iniciar a busca incessante por esse corpo
ideal. Tal constru¢ao do corpo é um sintoma experenciado por culturas de diversas nagoes em
todo o mundo ha muitos séculos por meio da moda e dos cosméticos, porém, aproximadamente
nas ultimas cinco décadas’™ a construgio do corpo tem se reatualizado ou softido forte impulso
através do aprimoramento dos procedimentos proprios da pratica de cirurgia plastica estética. De
acordo com British Association of Aesthetic Plastic Surgeons (BAAPS), a cirurgia plastica surgiu nos
meados da Primeira Guerra Mundial com o objetivo de reconstruir pacientes que foram

mutilados em batalhas.

The Specialty of Plastic Surgery started in the First World War with the reconstruction
of servicemen who had been mutilated in the conflict. One of the founding fathers
was Sir Harold Gillies who went on to use these reconstructive skills to help patients
with cosmetic problems: cosmetic surgery was therefore born out of reconstructive
surgery and, to this day, all Plastic Surgeons are trained in reconstructive surgery first.
The term 'Plastic' was used before plastics as we know them now were invented - the
term originally meant 'moulding and shaping'. From the time that Plastic Sutrgery
became a Specialty in its own right, shortly after the Second World War, it covered
reconstruction of all areas of the body. Over the next 30 years the Specialty developed

""Em um breve levantamento, aponto as associagdes ou sociedades de cirurgia plastica e o ano em que foram
fundadas. Sociedade Brasileira de Cirurgia Plastica (SBCP) em 1948, The Korean Society for Aesthetic Plastic
Surgery (KSAPS) em 1985, American Society of Plastic Surgeons (ASPS) em 1931, British Association of Aesthetic
Plastic Surgeons (BAAPS) em 1979, Japan Society of Plastic and Reconstructive Surgery em 1958 e International
Society of Aesthetic Plastic Surgery ISAPS) em 1970.
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and special interest groups started to form.”

Mas, com o passar dos anos, a Cirurgia Plastica ganhou novos desdobramentos e foi
dividida entre Cirurgia Plastica Reconstrutora e Cirurgia Plastica Estética.

Retomo o elemento problematico colocado no inicio desse paragrafo quando me referi
ao aparente fio condutor da trama da obra Time (Shigan): a construgdo dos corpos através da
cirurgia plastica. Claro que ao assistir narrativa filmica, o espectador deve se questionar se na
Coreia do Sul as pessoas buscam de forma obsessiva pela constru¢io de rostos “perfeitos”
compostos por tracos definidos e impostos pela midia e pela sociedade, uma construgao que cria
ilusoriamente o encontro com a felicidade, tal como sugere inicialmente a construcao de corpos
conforme fora ilustrada na narrativa filmica de Kim Ki Duk. Seriam realmente somente os sul-
coreanos obcecados pela beleza? A minha resposta a essa pergunta é negativa. Essa busca pela
beleza esta presente nio somente na Coreia do Sul, mas também em inimeros paises e inclusive o
Brasil, uma vez que a constru¢do do corpo nio se limita somente aos cortes do bisturi e as
proteses, mas também se realiza através dos processos de transformacio do corpo tal como a
obsessao por dietas, a construcdo de corpos musculoso/esculturais e artificiais nas academias de
ginastica e o uso excessivo de cosméticos. Logo abaixo apresento um dado referente a pesquisa
realizada pelo jornal The Economist e publicada na reportagem ““A cut above” em abril de 2012, a
qual mostra a Coreia do Sul como o pais lider em procedimentos de cirurgia plastica estética —
invasivos e nao invasivos, de acordo com dados fornecidos somente pelos médicos associados a
International Society of Aesthetic Plastic Surgery (ISAPS), o que deixa excluido outros cirurgides
e saloes de beleza e clinicas onde sao realizados procedimentos nao-invasivos, mas que deveriam

ser realizados por cirurgides especializados em cirurgia plastica estética.

72A Especialidade de Cirurgia Plastica comegou na Primeira Guerra Mundial, com a reconstrugio de militares que
haviam sido mutilados em conflito. Um dos fundadores foi Sir Harold Gillies que passou a usar essas habilidades
reconstrutivas para ajudar os pacientes com problemas de cosméticos: a cirurgia estética foi, portanto, nascida da
cirurgia reconstrutiva e, até hoje, todos os cirurgides plasticos sao treinados em cirurgia reconstrutiva primeiramente.
O termo 'Plastic' que era usado antes de plasticos tal como os conhecemos hoje foram inventados — o termo
originalmente significava "moldar e formar". A partir do momento que a cirurgia plastica se tornou uma
especialidade em seu préprio direito, logo ap6s a Segunda Guerra Mundial, ele abrangeu a reconstrucio de todas as
areas do corpo. Ao longo dos préximos 30 anos, a Especialidade foi desenvolvida e grupos de interesses especiais
comecgaram a se format.
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Sources: International Society of Aesthetic Plastic Surgeons; UN; The Ecomomist

Figura 23: Procedimentos de cirurgia plastica estética. Fonte: International Society of Aesthetic Plastic
Surgery (ISAPS).

Diante de tal pratica sintomatica, proponho um mapeamento muito breve acerca da
questdao da cirurgia plastica estética na Coreia do Sul para poder compreender um pouco mais
sobre um dos temas explorados na narrativa filmica Time ($higan). Considerando o fato de que os
procedimentos cirargicos realizados/apresentados na narrativa filmica ja ndo eram tao chocantes
ou desconcertantes para mim, uma vez que desde a infancia mantenho contato com a com a(s)
estética(s) da cultura japonesa e quando eu estava na adolescéncia eu tive conhecimento dos
procedimentos de cirurgia plastica, ao ler revistas de moda e assistir filmes e novelas japonesas eu
via os rostos das/os modelos, atrizes/atores, cantoras(es) e até mesmo pessoas que nao sao do
show business, rostos transformados, rostos que realizaram procedimentos cirargicos para ampliar
os olhos através do procedimento de criagao de dupla palpebra (Double eyelid), como também

afinar o rosto (Facial contouring). Porém, a inquietagao acerca da intensa pratica de cirurgia plastica
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estética foi despertada quando assisti a narrativa filmica Timwe (Shigan) pela primeira vez. Portanto,
foi durante o meu percurso de pesquisa para essa presente dissertacio— leitura(s) da narrativa
filmica, leitura de textos teodricos, pesquisas académicas e artigos de jornal e a pesquisa de campo
que realizei na Coreia do Sul (de fevereiro a setembro de 2014), tive como fio condutor investigar
os significantes que envolviam as construg¢oes dos corpos, ou seja, questionamento sobre esse
transito de significantes atuantes nesse processo de transformagdes na construcido dos corpos:
Quais sao os efeitos da cirurgia plastica para o sujeito ou quais sao os ecos do deslizar dos
significantes? O que motiva um sujeito a realizar os transitos de significantes? O que ha por tras
desse processor

A exposicao do estudo sobre a cirurgia plastica/ deslizamentos dos significantes serd
realizada a partir de trés eixos/etapas: 1. O que eu vi na Coreia. Como ¢ a realidade das pessoas e
0 que as motiva a realizar cirurgia plastica? 2. O que dizem os pacientes em reportagens para

jornalistas estrangeiros da SBS Australia e CNN; 3. O que ¢ dito pela midia e pela publicidade.
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5.2.2.Entre bisturis, linhas e gazes...

o EHQ
(Time/ Al 2}, Cena 14min 52s)

O que motiva uma pessoa a se transformagdo através da cirurgia plastica? O que
impulsiona as mulheres” a realizar tais procedimentos? Tendo como ponto de partida o seguinte
dado: A Coreia do Sul é o pais que mais realiza prodecimentos de cirurgia plastica estética se for
considerada a média per capita, de acordo com a pesquisadora Joanna Elfving-Hwang no artigo
Cosmetic Surgery and Enbodying the Moral Self in South Korean Popular Matkeover Culture”, nio podetia
deixar de me inquietar em relagdio a intensa e frequente pratica de procedimentos de
transformacao via cirurgia plastica estética na Coreia do Sul.

Eu poderia explorar algumas fontes que definem os procedimentos cirargicos realizados
na Coreia do Sul como um processo de ocidentaliza¢do, um processo de construcao de rostos
que se distanciam dos tragos caracteristicamente asiaticos para ter aspecto ocidentalizado,
aproximando mais do conjunto de tracos que compdem a beleza do rosto ocidental como, por
exemplo, defendem a jornalista Kat Chow no artigo intutilado The Many Stories Behind Double-
Eyelid Surgery”™ e o pesquisador Aljosa Puzar no artigo Asian Dolls and the Westernized Gaze: Notes
on the Female Dollification in South Korea.” Entretanto, o meu objetivo nio é problematizar se
ha ou nido processo de ocidentalizagio no sintomatico panorama contemporaneo da
estética/psiquico da cultura sul-coreana, mas sim focalizar a pesquisa na investigacio do que ha
por tras desses processos de transformacao.

Durante a minha experiéncia na Coreia do Sul, uma das coisas que mais me inquietava
era a questdo da cirurgia plastica, uma pratica presente por todos os lados: impressa nos rostos
das pessoas nas ruas e das atendentes de lojas, nas revistas, nas propagandas das lojas de
cosméticos e moda, como também nos andncios das clinicas de cirurgia plastica que povoavam a

cidade. Sendo assim, eu me questionava o motivo da cirurgia plastica ser realizada de forma quase

7Utilizo como base a pesquisa A study on the awareness and interest about appearance of cosmetic surgery of
adults. 2011, & 3} =, em que investiga sobre as causas dos pacientes ou futuros pacientes de realizarem
procedimento cirurgico estético. As principais causas sio o estresse com a aparéncia (insatisfagio ou
julgamento/avaliacio de outras pessoas) com resultado de 51,5% para os homens e 73,1% para as mulheres. J4 o
desejo de fazer cirurgia plastica corresponde a 79,4% para as mulheres e 53,1% para os homens.

*Ver The Asia-Pacific Journal, Vol. 11, Issue 24, No. 2, June 17, 2013.

Ver reportagem Is Beauty In The Eye(Lid) Of The Beholder? In: Code Swicth: Frontiers of race, culture and
ethnicity. 17 nov. 2014.

"Ver o artigo Asian Dolls and the Westernized Gaze: Notes on the Female Dollification in South Korea. Asian
Women, Vol.27 No.2, 2011.
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que massiva pelas jovens sul-coreanas e também pelas jovens de paises asidticos vizinhos”. Ao
andar pela capital da Coreia do Sul, Seul, havia sempre uma espessa nuvem de anuncios em forma
de cartaz pelas calgadas, no vidro dos o6nibus, nas paredes dos corredores da estacao de metrd e
no vagao pelo menos um cartaz com anuncio de clinica cirurgia plastica com promessas de
felicidade, pautado no desejo de constru¢io de uma imagem de beleza perfeita e idealizada.
Diante de tantos elementos que mostravam/confirmavam a emergéncia da pratica da cirurgia
plastica de forma que as intervengoes fossem vistas como nao invasivas. Sendo assim, algumas
questdes foram colocadas: O que significa essa pratica intensa? O que ha por tras dessa busca
obsessiva da cirurgia estética? Foi entdo que eu decidi iniciar a investigar sobre o tema,
procurando nas imagens e textos, como também na bibliografia sobre o tema nas areas da
Psicologia, Antropologia e Psicanalise, com o objetivo de responder as questdes citadas acima.
Tendo como ponto de partida a interlocu¢ao com esses textos, iniciei a leitura dos textos visuais

— fotografias registradas por mim na cidade de Seul e antuncios das clinicas de cirurgia plastica.

l?m‘d?ﬂldlvlw R av@ vy
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Figura 24: Antncio no metri de Sent. 1) JFE 8 OtSTHE S 3. 17 2tQ MZE == (Face oval, pequena e linda.
Linba V', a cirnrgia para queixo quadrado). (Tradugao minha) Foto: Melissa Rubio dos Santos.

"7A Coreia do Sul tem investido fortemente no turismo médico nos ultimos anos. Conferir paginas da internet: Visit
Medical Korea, Visita Seoul Medical Tourism, Medical Tour Gangnam e Seocho Global Health Care.
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Figura 27: Aniincio na Estagio Apgujeong, Senl. = 2Bt OB LCH BK & & 2
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| 2. (Exatamente bonita. A

Figura 28: Awsincios na Estagio Apgujeong, Senl. Foto: Melissa Rubio dos Santos.
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Figura 29: Aniincios na Estacio Apgujeong, Senl. Foto: Melissa Rubio dos Santos.

Figura 30: Awsincios na Estagio Apgujeong, Senl. Foto: Melissa Rubio dos Santos.

Figura 31: Ansincios na Estagao Apgujeong, Seul. Foto: Melissa Rubio dos Santos.
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Como os pacientes veem a cirurgia plastica estética? O que os motiva a buscarem os
procedimentos cirurgicos? Em entrevista para a repérter Jeannette Francis da SBS Australia,
Hwain Lee, uma jovem recém formada no Ensino Médio, declara “’It makes me happy to think
that Tl look prettier after today. I'm looking forward to my surgery. & 2| s~ Gt 112 2 U|
27" (2min04s). O que fica claro na declaragio de Hwain Lee? A busca desenfreada pela beleza
através da transformacao de seu rosto natural. No caso da jovem paciente, a concretizacio do
sonho de beleza idealizado sera alcangado através da realizagao do procedimento de Double Eyelid
(Asian blepharoplasty,), um procedimento comumente realizado pelas adolescentes na transi¢ao
do Ensino Médio para a Universidade; procedimento que leva 40min a 1h de duragdo e com
custo de dois mil délares — popularmente chamado como presente de formatura.

Outro exemplo ¢ Lee Min-Kyong, uma pré-adolescente bailarina de doze anos que sofre
com a baixa auto-estima devido seus olhos serem muito pequenos, sendo assim, ela procura na

cirurgia plastica estética a solugio para este problema:

“If T get the surgery, my eyes will look bigger," explains Min-Kyong. Evetyone, she
says, points out her small eyes. It's why she doesn't think she's a pretty girl(...). "I'm
excited. I think I'll look better than I do now," she says shyly, breaking into a small
smile.”

Lee Min-Kyong acredita na Cirurgia Plastica Estética como uma entidade capaz de
transformar ndo somente os seus olhos pequenos— tipicamente asiaticos em olhos maiores,
fazendo com que ela se torne bela, mas que também sera a responsavel pelo surgimento externo

do sentimento de auto-estima.

Mas seriam esses casos trelatados nas entrevistas acima citadas, casos isolados? Casos
pouco recorrentes? Nio. Infelizmente nao sao. Basta percorrer pelos meios da midia — revistas e
paginas da internet, para se deparar com a emergéncia da pratica de cirurgia plastica estética.
Frases e imagens que povoam as paginas iniciais das clinicas coreanas de cirurgia plastica
mostram que tal busca é algo recorrente na cultura sul-coreana contemporanea: “Bright and
Dreamy Eyes. Sharp yet Sophisticated Nose. Famons 1 -line Face” (BK Plastic Surgery)™, “Your perfect
transformation” (JW Plastic Surgery Korea) ¥, “Artistic Mind, Creative Hands, Fulfill your beautiful

8Fico feliz por pensar que eu serei mais bonita depois de amanhi. Eu quero répido fazer a cirurgia. (Tradugio
minha)

P<Se eu fizer a cirurgia, meus olhos vdo parecer ainda maiot", explica Min-Kyong. Todo mundo, diz ela, ressalta os
olhos pequenos dela. E por isso que ela ndo acha que é uma menina bonita (...). "Estou animada. Eu acho que vou
parecer melhor do que eu sou agora", diz ela timidamente, quebrando em um pequeno sorriso. (Tradugio minha)
%Brilhantes e sonhadores olhos. Nitido sofisticado nariz afilado. Face com famosa linha V. (Figura 32). (Tradugio
minha)

81Sua perfeita transformacao. (Figura 33). (Tradugio minha)
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dreams at VVIP!” (VIP-International Plastic Sutgery Center)™, “Be confident about your appearance”
(Grand Plastic Surgery)®, “Cinderella mafke you the beanty. Be more beantiful than now in Cinderella”
(Cinderella Global Beauty Medical Group)™, “Be glamorous or be natural! Plastic Surgery is not to make
person look the same as others. It is a way to find my own face and my own personality” (Cinderella Global

Beauty Medical Group)®.

Beauty Korea

B }%7/2 Complete Ideal Beauty

Bright and Dreamy Eyes
Sharp yet Sophisticated Nose
Famous V-line Face

Simulation  Announcement Bofore & Afler Eye Nose Face (2 Am\;\‘ﬁ}, Body vo / t

+ Alarplasty @ 2015-03-05
How he has overcome

- Eve Surgeries? 2015-03-04 - E
I the complex!
- Bultlock augm entatio 2015-03-02 ] i 4
P 02— & 5 S
face m akeover 2015-02-27 P —
 Rhinoplasty 2015-02-25 - Nose Su
BEFORE s oo affer

Hotel {AFFLUENT] B B
Rosorvaron XD | raciNG|  Local Consutation ® —

] THE China, Mk +82 25440404 6282261000004
Pick-up service FUTURE] ey bikhospitalindonesia@grmeil.com
Reservation - A "Consultation / Reservation "Singapore
Guest House \ V\deo Meeting : <. +82 1050218386 +65 93897749
Rt = g Gun Singapore, Indonesia B o g G

Figura 32

%2Mente artistica, mios criativas, realize os seus lindos sonhos na VIP! (Figura 34). (Tradugio minha)

8 Seja confiante sobre sua aparéncia. (Figura 35). (Tradugio minha)

$4Cinderella torna vocé bonita. Seja mais bonita do que agora em Cinderella. (Figura 36). (Tradugdo minha)

#Seja glamorosa ou seja natural! Cirurgia plastica nio é fazer pessoa parecer igual as outras. F uma maneira de
encontrar o meu préprio rosto e minha propria personalidade. (Figura 37). (Tradugdo minha)
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CINDERELLA GLOBAL EEAUTY MEDICAL GROUP

Be glamorous or

be natural /P

Plastic surgery is not to make person
look the same as others.
Itis away tofind my own

face and my own personality.

Figura 37

O que esses textos revelam? O mundo da pratica sintomatica da cirurgia plastica na
Coreia do Sul ¢é constituido por significantes tais como transformagio, sonho, realizagio e
autoestima. LLogo, somente apods a realizagdao da transformagao via procedimentos médicos é que
a pessoa podera encontrar a felicidade e a autoconfianca. Um jogo intoxicante. Um jogo que leva
a pessoa a acreditar que o rosto natural, o rosto que ela toca e vé diante do espelho nao é mais o
rosto real, ou seja, ela nega a realidade de sua imagem. O rosto real para o paciente é aquele que
sera libertado ou desvelado pelos procedimentos de cirurgia plastica, pois, ele acredita numa
diferente constituicdo do rosto, sendo ele ndo mais constituido por epiderme, derme e
hipoderme, mas sim um rosto composto por multiplas camadas de epiderme. E onde estaria,
entdo, o rosto natural? Residindo na epiderme superficial. Na primeira camada de epiderme esta
o rosto natural. L.ogo, para ter acesso ao rosto real, o desejado pelo paciente, sera através da
cirurgia plastica para desvelar a camada mais profunda do rosto, a camada que revela a real
“imagem”. Para ilustrar esse processo de multiplas epidermes aponto o enunciado na propaganda
da clinica Cinderella Global Beauty Medical Group: ““Be glamorous or be natural! Plastic Surgery is not

86

to make person look the same as others. 1t is a way to find ny own face and my own personality™”. A propria

face e a propria identidade estariam, realmente, residindo na segunda camada das mdltiplas

86 . . TR . R . .
Seja glamorosa ou seja naturall Cirurgia plastica nao ¢ fazer pessoa parecer igual as outras. E uma maneira de
encontrar o meu préprio rosto e minha propria personalidade.
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epidermes? Para os pacientes que se submeteram aos procedimentos de cirurgia plastica como
também aqueles que desejam criar um novo rosto que resgate a “real” imagem da segunda

camada da epiderme via cirurgia plastica, este procedimento os tornam sujeitos dotados de poder.
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5.2.3. O olhar e o(s) corpo(s) estranho(s): os corpos estranhos dentro do corpo narrativo

A noc¢io de narrativa filmica como um ser hibrido é o fio condutor da analise dos
labirintos imagéticos na obra filmica Time (Shigan), de Kim Ki Duk nessa dissertacao. Sendo
assim, no capitulo anterior, Fragmentos de um discurso amoroso de Time (Shigan), o
hibrido objeto Time (Shigan), foi analisado a partit do discurso amoroso constituido por
fragmentos e pelos cruzamentos de Intertextualidade e Interdisciplinaridade. J4, neste segundo
momento da analise, pretendo explorar os labirintos imagéticos a partir das midias que pontuam
a narrativa filmica através da materialidade imagética como se fossem corpos estranhos dentro da
narrativa filmica.

Em um primeiro olhar, poderiam ser esses textos visuais denominados simplesmente
como corpos estranhos ou imagens intrusas e nao serem explorados. Mas, se a eles for destinado
um olhar mais detalhado, é possivel ir mais além e ver que essas diferentes midias’” — fotografias,
videos e texto —atuam ao longo da narrativa filmica e realizam o processo de relagao
transmidiatica amplificando os deslizamentos de significados na narrativa.

Sendo assim, tenho como ponto de partida, o levantamento de algumas questoes que se
mostram pertinentes: O que sdo esses elementos imagéticos (midias)? Como as relagdes
transmidiaticas atuam na rede da narrativa filmica? Como se configura o olhar e qual é o poder
que ele desempenha?

O tedrico que utilizo como base para pensar sobre midias e as relagdes transmidiaticas é
Claus Cliver®, pesquisador e tedrico comparativista que se dedica aos Estudos Interartes. Em seu
artigo “Inter texctus | Inter artes | Inter media” (2006), Cluvet, define o texto hibrido como um texto
que apresenta varias formas mistas. Explica o teérico que no texto hibrido os “elementos verbais,
visuais, auditivos, cinéticos e performativos agem conjuntamente” (p.19).

E a acerca da midia? Qual é a no¢iao que a descrever Cliver apresenta duas concepgoes
distintas a respeito do conceito de midia. Primeiramente, o tedrico cita a nogao apresentada pelos
teoricos Rainer Bohn, Eggo Miiller e Rainer Ruppert em 1988, a qual foi defendida por Jirgen

Miller na obra Intermidialidade: formas de comunicacao cultural moderna, na qual

¥Optei pela nogio apresentada por Cliiver.

%Entre algumas das principais obras de Claus Cliiver: Orientations: Space / Time / Image / Word. Word & Image
Interactions 5 (2005), Signs of Change: Transformations of Christian Traditions and Their Representation in the Arts,
1000-200 (2004). Cliiver Também tem attigos publicados no Brasil: Inter textus/ Inter artes/ Inter media. In: Revista
Aletria. Belo Horizonte. Programa de Pés-Graduagao em Letras -Estudos Literarios. v. 6, p. 1-32, jul.- dez, 2006 p. 11
— 41,; Intermedialidade e Estudos Interartes. In: NITRINI, Sandra; PEREIRA, et alli (org.). Literatura, artes, saberes.
Sdo Paulo, SP: Editora Hucitec, 2008. p. 209 — 232; Estudos interartes. In: Literatura e Sociedade. Revista de Teoria
Literaria e Literatura Comparada, Sao Paulo, FFLCH, n. 2, p. 37-55, 1997.
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Midia é aquilo que transmite para, e entre seres humanos um signo (ou um complexo
signico repleto de significado com o auxilio de transmissores apropriados, podendo até
mesmo vencer distancias temporais e/ou espaciais (BOHN, MULLER; RUPPERT Die

Witklichkeit, p.10; 4p#d MULLER. Intermidialitit, p. 81 In CLUVER, 2006,p.24)

Opondo-se a tal conceito que aponta midia como transmissor de signos ou complexos
signicos, Cliver langa na discussio sobre os Estudos Intermidiaticos o conceito de midia
elaborada pelo tedrico Werner Wolf (1999) e publicado na obra The Musicalization of Fiction, na

qual midia ¢ definida como

Um meio de comunicagdo convencionalmente distinto, especificado nio sé por canais
(ou um canal) de comunica¢io particular(es) mas também pelo uso de um ou mais
sistemas semidticos que servem para transmititr mensagens culturais (WOLF _Apud

CLUVER, 2006, p.34).

A partir do momento em que o pesquisador assume a concepg¢ao de midia como um
meio de comunicagdo caracterizado pelo uso de multiplos sistemas semidticos, conforme
apresentado no conceito formulado por W. Wolf, inevitavelmente distancia-se do conceito
formulado por R. Bohn, E. Miller e R. Ruppert, uma vez que para estes a midia apenas
desempenhava o papel de transmissor de signos. Logo, o conceito de midia que serd empregado
na analise deste capitulo é o conceito de W. Wolf.

Diante dessa multiplicidade de sistemas semidticos, torna-se pertinente o estudo das
relagoes diversificadas que sdo possiveis de serem tracadas pelos contatos entre as midias. Claus
Cliver elabora um quadro que detalha diversas espécies de relagoes midiaticas, mas, por motivo
de sintetizacdo, apenas vou citar as espécies e os tipos de relacio que as fundam/norteiam:
Relagbes transmidiaticas (transposi¢ao), Discurso multimidia (justaposi¢ao), Discurso mixmidia
(combinacio) e Discurso intermidia (uniio/fusio). No estudo da tessitura da narrativa filmica de
Time (Shigan), as relagoes tragadas pelas midias fotografia e video foram classificadas como relagies
transmididaticas, uma vez que as midias fotografia e video possuem carga de semanticidade positiva.
Nesse tipo de relacio de midias, os elementos podem ser separados da narrativa filmica e nao
causam efeito negativo na sua semanticidade, pois elas possuem coeréncia/ auto-suficiéncia como
elementos textuais, assim como também apresentam carater de politextualidade— ou seja, a
presenca de varios textos com sentido préprio que estabelecem relagdes entre si. Entretanto, as
midias presentes na narrativa de Time (Shigan) nao apresentam as categorias de produg¢ao
simultanea nem recepg¢ao simultanea, ja que as midias podem ser separadas e ainda manterem a
semanticidade.

Para o estudo dos labirintos imagéticos a partir das midias, aponto cinco relagoes
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transmidiaticas que se apresentam na tessitura imagética da narrativa filmica Time (Shigan), listadas
de acordo com a ordem cronoldgica na narrativa: 1. Cenas reais de processo de cirurgia plastica
(Cena 51s); 2. Fotos dos personagens Seh-Hee e Ji-Woo (Cenas 11min22s); 3. Cenas do filme
Casa Vazia (Bin Jip) de Kim Ki Duk (Cenas 11min 29s e 17min 44s); 4. Foto de Seh-Hee utilizada
como mascara por Sae-Hee/Seh-Hee (Cenas 1h02min23s e Th3min 42s) e 5. Foto de Sae-Hee no

porta-retrato tanto nas cenas inicial e final (Cenas 2min e 1h35min 41s).

Objeto estranho 1: Video de um processo de cirurgia plastica real.

Figuras 38, 39, 40, 41, 42 e 43: Cena 515
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A narrativa filmica Time (Shigan) tem como inicio um objeto estranho, violento e
chocante para muitos espectadores: um video de uma cirurgia plastica real. O espectador é
langado para um jogo de imagens em que se sucedem marcagoes, cortes com bisturi, sangue,
proteses, tesouras, fios que costuram e, por final gazes ensanguentadas e o produto final do
procedimento cirargico. Qual ¢ o objetivo da violéncia dessas imagens? A construgao desse corpo

novo através da cirurgia plastica real prenuncia a constru¢ao de corpos na narrativa filmica Time

(Shigan).

Objeto estranho 2: Fotos dos personagens Seh-Hee e Ji-Woo.

Figuras 44, 45, 46, 47, 48, 49, 50, 51, 52, 53 e 54: Cena 11min22s
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As fotografias na narrativa Time (Shigan) atuam como elementos imagéticos que ilustram
uma narrativa do passado e os movimentos de fuga e retorno em momentos diferentes da
narrativa. Na cena 11min22s, na casa de Ji-Woo ha uma fotografia dele com Seh-Hee, imagem
que ilustra o passado feliz do namoro deles. Ja na cena 13min 42s, Seh-Hee também procura
essas fotografias de um passado feliz com Ji-Woo. Entretanto, ela nio contempla a imagem
apenas para ter acesso a lembranga feliz, mas sim retorna as fotografias para construir o seu ritual
de transicao. Seh-Hee espalha as fotos pelo chio e, apds, caminha sobre elas. Caminho de
purificagdao. Cada passo dado pelo personagem sobre as fotografias ¢ um passo que a faz estar
cada vez estar mais distante do presente infeliz e a faz sentir estar mais perto do futuro
promissor. Distanciar-se do passado, fuga do passado. Seh-Hee se despede de seu passado e de
seu presente tragando etapas de um ritual: elementos visuais que remem a um tempo e apos o
percurso trilhado, a inevitavel incineragao de tais elementos — o fogo, entio, ali atuando como o
purificador e o agente capaz de fazer com que aquela felicidade do passado possa ser difundida
também para o futuro e o novo corpo sera construido.

Logo, a fotografia como uma midia— ou elemento estranho na narrativa filmica de Time
(Shigan) atua de forma unica: a fotografia ¢ o elemento que narra o passado, assim como também
¢ o elemento principal do ritual de purificagao, pois através desse ritual Seh-Hee pode se despedir
de seu passado e da forma de sua materialidade corporea e de seu nome, construindo um novo
rosto através de procedimentos irreversiveis e radicais de cirurgia plastica estética, uma

transformacao que ela acredita que ira uma nova vida mais feliz.

Objeto estranho 3. Cenas do filme Casa Vazia (Bin Jip)
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Figuras 55, 56 e 57: Cena 11min 29s

As cenas do filme Casa Vazia (Bin Jip) atuam de forma provocativa na narrativa de Time
(Shigan), uma vez que serd a partir deste elemento estranho/midia que sutge o questionamento: o
que ¢é real e o que ¢ ficgao? Se ha dentro da narrativa ficcional uma outra narrativa ficcional que
faz parte do mundo do espectador, logo o que seria a narrativa de fic¢ao? Seria o filme Time
(Shigan) uma narrativa ficcional ou uma narrativa real? Se Ji-Woo ¢ o editor do filme Casa 1V azia
(Bin Jip), logo a narrativa Time (Shigan) é real? O limiar entre a ficgdo e a realidade é um tema
muito explorado pelo cineasta Kim Ki Duk em suas obras. Sendo assim, destaco o principal filme
de Kim que problematiza os limites do real e da fic¢dao através de duas cenas da narrativa filmica
Casa Vazia (Bin [ip), Cenas 11min 29s e 17min 44s. Porém, a cena de destaque ¢ a cenal7min 44s.
Ela ¢é cena final da narrativa filmica e atua como um elemento transmidiatico na narrativa filmica
Time (Shigan). B possivel identificar o seguinte texto no imagem/plano: “It’s hard to tell that world
We live in is either a reality or a dream”, citagdao esta que encerra a narrativa de Casa VVazia (Bin
Jip) e reforca a duvida sobre a fic¢do e a realidade apresentada na obra filmica. Portanto, se ha um
texto que instiga a instabilidade sobre o que ¢ real dentro de uma narrativa filmica que, por sinal,
também ¢é uma narrativa dentro de outra narrativa, logo, essa narrativa também questiona os

limites entre o que ¢ real o que é ficgao na construcdo da narrativa filmica Time (Shigan).
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Objeto estranho 4. Foto de Seh-Hee como mascara de Sae-Hee

Figura 58: Cena 15h02min23s

Figuras 59 e 60: Cena 1h3min 425

A fotografia também pode servir como elemento de resgate do passado. Sae-Hee/ Seh-
Hee utiliza uma mascara com uma foto antiga (Seh-Hee), pois a partir dessa imagem ela pode
resgatar os vestigios do passado e revelar a sua verdadeira identidade para o seu amado Ji-Woo. A
fotografia, entdo, assume o papel de ser o unico rastro de sua antiga
identidade/rosto/significante. Como Sae-Hee pode revelar a Ji-Woo que ela é a namorada do

passado, Seh-Hee? Apenas ¢ possivel através do recurso imagético transmidiatico.
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Objeto estranho 5. Foto de Seh-Hee no porta-retrato na cena inicial — final.

u|ID dneyisay

TG,
-
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Figuras 61, 62, 63, 64 e 65: Cena 2min ¢ 1h35mindls

Um detalhe peculiar da narrativa filmica Time (Shigan) é a circularidade construida pelas
cenas inicial e final. A cena inicial da narrativa (2min) mostra Seh-Hee ( Al &) colidindo
acidentalmente com uma mulher que safa de uma clinica de cirurgia plastica. Essa mulher esta
usando 6culos e escuro e mascara e estd segurando um retrato, o retrato de Sae-Hee/Seh-Hee 1
(M &l 1). Ja nesta cena esta configurado o primeiro labirinto da narrativa: ha uma personagem,
Seh-Hee (Al &l), que esta dividida em trés personas ou trés significantes, Seh-Hee (Al 3l), Sae-
Hee/Seh-Hee 1 (M 8]) 1 e Sae-Hee/Seh-Hee 2 (A &| 2). Esta cena labirintica corresponde ao
mesmo tempo a primeira cena (2min) da narrativa do filme e a ultima cena (1h35min4ls).
Portanto, uma vez esclarecidos os significantes de Seh-Hee, apresento a anterior descricio da
cena de forma retextualizada descrevo a cena: A narrativa inicia com Seh-Hee (Al &l) colidindo
acidentalmente com uma mulher, Sae-Hee/Seh-Hee 2 (A S| 2), uma mulher que safa de uma
clinica de cirurgia plastica. Essa mulher esta usando 6culos escuro e mascara e esta segurando um

retrato, o retrato de Sae-Hee/Seh-Hee 1 (M 3] 1).
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A fotografia de Sae-Hee/Seh-Heel (AH S| 1) é um elemento estranho/midia que
denuncia a presenca da auséncia. Ela ja ndo pode mais estar presente na narrativa filmica através
de imagens, logo, sera necessario o uso do recurso transmidiatico para fazer com que Sae-
Hee/Seh-Hee 1 (AH 3 1) esteja presente na narrativa filmica ja que ela ja ndo existe mais como
matétia, pois o seu rosto foi apagado, tendo sido este sobtreposto ao rosto de Sae-Hee/Seh-Hee 2
(M3l 2) (M3l), na segunda cirurgia realizada. Sendo assim, a fotografia atua como um elemento
vestigio, marca, traco de uma existéncia corporea e identitaria anterior. Considerando que este
traco/ vestigio representa um apagamento, nao sera possivel que ele se materialize mais através do
tecido filmico, mas somente através de uma outra constitui¢ao, uma outra matéria, ou seja, através
da midia, de um corpo estranho dentro da narrativa filmica a que ele pertencera.

O que ha por tras dos corpos estranhos? A andlise realizada sobre Time (Shigan) destaca
o carater hibrido e fragmentario da narrativa filmica, uma vez que ela é tecida por elementos
imagéticos intercalados por fragmentos, elementos externos/ elementos estranhos que estdo
disposicionados de tal forma que esse jogo entre os textos e imagens atue como a responsavel
pela semanticidade e pela linearidade narrativa.

Mas o que esta por tras de todos esses textos imagéticos que permeiam a narrativa de
Time (Shigan)? Os nomeados objetos estranhos— fotografias, videos e texto estio presentes na
narrativa para apontar a existéncia de algo que estd além da primeira superficie da narrativa
tilmica. Entao, o que ¢ esse algo, esse elemento velado? O que esta por tras dos corpos estranhos
protagonistas das relagdes transmidiaticas? Por tras desses corpos estranhos esta o olhar e a
captura deste.

Entio, que olhar é esse? A presenca dos corpos estranhos/midias ao longo da narrativa
filmica de Time (Shigan) conduz o olhar do espectador para o estranhamento. Conforme foi
descrito anteriormente, esses corpos estranhos sao marcados pela violéncia de signos, jogos de
significantes, os quais provocam, principalmente, o desconforto a partir da instabilidade das
nogoes de real e ficcdo. Dessa forma, sera nesse movimento labirintico de violéncia de signos e
de deslizamentos de significantes que o olhar do espectador ¢é construido. Nio resta ao
espectador outro movimento a nao ser fixar seu olhar nesses elementos— estando o olhar, entao,
sob efeito do atrator.

Massimo Canevacci®, antropologo italiano, desenvolve conceitos sobre atratores em sua
obra “Fetichismos Visuais: corpos eropticos e metropole comunicacional” (2008). O autor

desenvolve um estudo sobre corpo, o olhar e a metrépole comunicacional. Porém, para explorar

¥Canevacci é professor de Antropologia Cultural e de Arte e Culturas Digitais da Universita degli Studi di Roma La
Sapienza, Italia. Seus estudos concentram-se nas areas da etnografia, comunicagdo visual, arte e cultura digital. O
antropologo ja esteve no Brasil como professor visitante pela Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UER]) e
pela Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC).
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o conceito olhar, Canevacci vai além e cria o conceito atrator

O atrator recebe da fisica o seu significado possivel adequado a comunicagio digital,
caracterizada pela referida crescente dominacdo dos novos fetichismos visuais. O
atrator se relaciona aquele comportamento altamente dinamico do olhar
contemporaneo que — independentemente do ponto de observacio— tende a
convergir na direcio de um outro ponto: este ponto é o atrator. Um exemplo classico
pode ser utilizado para descrever um atrator ¢ uma bolinha que rola sobre um plano. A
bolinha ¢ a pupila. Devido ao atrito, o movimento da bolinha tenderd a convergir
sempre para uma situacdo na qual a velocidade é nula. Isto ¢ o atrator: o movimento
zero. Entdo, quando o movimento ¢ zero significa que o olho— que esta distraidamente
rolando sobre os panoramas visuais— ¢ atraido por um c6digo que paralisa a sua retina.
O olhar se fixa gragas a poténcia de um atrator (CANEVACCI, 2008, p.40).

Os corpos estranhos/midias na narrativa filmica Time (Shigan) atuam como atratores. O
olhar do espectador ¢ capturado por estes elementos de carater de fragmentos simbélicos. De

acordo com a descri¢ao Canevacci, os fragmentos simbolicos

atravessam os modos perceptiveis de um olhar que de modo nenhum ¢ ingénuo ou
manipulavel, embora condicionado a decodificagdao. Desejoso de selecionar e distinguir.

De ser selecionado e de ser distinguido (CANEVACCI, 2008, p.15).

Portanto, os corpos estranhos atuantes na narrativa filmica sio atratores e também
fragmentos simbolicos que possuem uma for¢a que empurra o olhar do espectador para além do
perceptivel, do velado, do que esta ocultado e esperando para ser revelado. O espectador ¢é
levado a um plano em que “os atratores encenam enigmas silenciados “ (CANEVACCI, 2008,

p.40). E, serd em meio a esses enigmas silenciados que o espectador descobre o que esti por tras dos elementos
estranhos/midias sdo encenados jogos de significantes e de violéncia de signos, o espectador é também levado para

o movimento de deslizar pelos labirintos dos significantes.



PARA ONDE OS LABIRINTOS IMAGETICOS LEVAM?

Para a analise dos labirintos imagéticos na obra Time (Shigan) de Kim Ki Duk, nessa
dissertacao, o ponto de partida foi observar a obra como um objeto hibrido, nomeando-a como
narrativa filmica, e, dessa forma, distanciando-a do conceito filme. Uma vez que Time (Shigan) é
composta por narrativas heterogéneas e diversas— visual, verbal e sonora, que ao se apresentar em
partes interligadas e indissociaveis que se deslocam dentro de um espago e num determinado tempo, a
analise de tal narrativa teve que explorar diversos elementos e materialidades. Logo, ao ter o olhar
focalizado para a presenca da hibridez na constituicao de Time (Shigan), foi possivel estabelecer reflexdes
acerca de elementos basilares na pratica do estudo de narrativas no ambito da Literatura Comparada,
tais como a Intertextualidade e a Interdisciplinaridade.

Além do traco de hibridez presente na obra filmica Time (Shigan), chamo a aten¢ao para os
jogos de intertextualidade e interdisciplinaridade que sio conduzidos, especialmente, pelos transitos,
didlogos e limiares que permeiam a narrativa tecida por Kim Ki Duk. Foram esses jogos que apresentei
sob o nome de labirintos ao longo de toda a analise da narrativa filmica.

Ao assistir Time (Shigan) pela primeira vez, o aspecto que mais se destacou na minha leitura foi
o de Jabirinte. A narrativa é tecida através de um labirinto imagético que liga a personagem Seh-Hee e
suas duas outras personas (Sae-Hee/Seh-Hee 1 e Sae-Hee/Seh-Hee2) por intermédio da circularidade
de cenas, pois a cena inicial é também a cena que encerra a narrativa filmica. Este é o labirinto de
imagens construido por Kim na obra, o qual deixa em relevo um movimento enclausurador, um
movimento que conduz a personagem ao inevitavel encontro com seu proprio fantasma e a
impossibilidade de apagar os significantes do passado, e, por conseguinte, a impede de construir novos
significantes para o futuro. O que ha por detrds do enclausuramento labirintico da personagem Seh-
Hee e suas outras figuragcdes? Qual é o motivo para o retorno ao mesmo lugar e tempo, ou melhor, para
a mesma imagem? Para tais questOes, foi necessario compreender como era formado labirinto
imagético e os seus efeitos na narrativa. Portanto, ao longo da dissertacdo, o labirinto imagético foi
explorado a partir de um olhar mais detalhado para os seus dois elementos constituintes: os labirintos
do discurso amoroso e os labirintos do corpo.

Ao longo do percurso de analise dos labirintos imagéticos na obra Time (Shigan), foi fulcral
observar os jogos de significantes e os movimentos do olhar que constituiram as imagens tanto nos
labirintos do discurso amoroso como nos labirintos do corpo, formando entao o grande labirinto
imaggético. Kim Ki Duk constréi em sua narrativa filmica, labirintos imagéticos que circundam Seh-Hee
de tal forma que a fazem retornar sempre para o encontro com a sua persona do passado, o que
impossibilita o apagamento ou distanciamento desta, como também impossibilita a construgiao de

novos significantes para o futuro, o que faz com que seja imposta uma repeticdo dos significantes do



passado e o encontro com o seu proprio fantasma. Esse movimento de circundar a protagonista em
movimentos labirinticos pontua-se na narrativa através de diversas materialidades e momentos: presente
nas midias e relagdes transmididticas, construcdo dos rostos/corpos via cirurgia plastica estética, o
discurso amoroso fragmentado e permeado pela auséncia e, por ultimo, a busca pelo objeto a. Apesar de
todas as tentativas de escapar dos labirintos, Seh-Hee ¢ capturada pelos labirintos. Nao é possivel fugir
do passado, pois os significantes nao podem ser apagados.

Ao realizar a leitura de Time (Shigan), o expectador é convidado a incursar nos labirintos
imaggéticos. Eu, como pesquisadora da Literatura Comparada, expectadora e leitora da narrativa filmica,
aceitel o convite de incursar nos labirintos imagéticos. Primeiramente, naqueles labirintos imagéticos
tecidos por Kim Ki Duk, que instigaram o movimento do olhar... O olhar que pode desvendar o que
estava por detras das imagens, do discurso e dos corpos. Para que esse movimento de leitura fosse
realizado, foram eleitas duas etapas: 1. a pratica da intertextualidade, retextualizando Fragmentos de nm
discurso amoroso a partit da narrativa filmica Time (Shigan); 2. Trilhar um percurso de leitura de
significantes, relacdes de midias e construcao de rostos, corpos e personas.

Dessa forma, através do movimento do olhar foi que adentrei pelos labirintos imagéticos, uma
vez que estar neles é estar em movimento continuo pronta para percorrer diferentes caminhos, muitas
vezes caminhos incertos que ndo chegam nunca a um final definitivo ou ao ponto de chegada
idealizado ou a aquilo que se espera. No caso da narrativa filmica, a protagonista Seh-Hee espera
apreender o objeto a. Por que? Porque os transitos dos significantes sao continuos, transitos movidos
pela falta... Sendo essa falta o que sempre vai mover os sujeitos para a busca de algo. Deslocamentos e
deslizamentos no trilhar dos caminhos dentro de um labirinto, procurando pelo preenchimento das
lacunas ou, simplesmente pela saida do labirinto. Um movimento constante pelo busca dos
significantes, das imagens e dos transitos que o pesquisador comparatista e o leitor realizam em
territérios deslizantes que escapam dos lugares de certeza. Este é o movimento de trilhar pelo labirinto
dos significantes do contemporaneo, um exercicio de leitura de constantes atualizagoes e releituras, um

percurso prazeroso e desafiador.
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ANEXOS

1. FILMOGRAFIA DE KIM KI DUK

Crocodile- 1996

Wild Animals- 1997
Birdeage Inn- 1998

Real Fiction- 2000

The Isle- 2000

Address Unknown- 2001
Bad Guy- 2001

The Coast Guard- 2002
Spring, Summer, Fall, Winter and Spring -2003
Samaritan Girl- 2004
3-Iron- 2004

The Bow- 2005

Time- 2006

Breath- 2007

Dream- 2008

Pieta- 2012

Amem- 2011

Moebins- 2013

One by one- 2014

Prémios e indicagdes

Birdcage Inn- 1998: World Cinema Award, NOOSA International Film Festival, Opening film, Panorama Section,
Berlin International Film Festival, Invitation to the World Cinema Section, Montreal International Film Festival,
Invitation to the Another View Section, Karlovy Vary International Film Festival, Invitation to the Special
Panorama Section, Moscow Film Festival, Invitation to the Competition, Taormina International Film Festival,
Invitation to the Competition, American Film Institute, Invitation to the Competition, Stockholm International
Film Festival.

The Isle- 2000: NETPAC Prize, Venice Film Festival & Invitation to the World Cinema Section, Toronto
International Film Festival, Special Jury Award, Moscow Film Festival & Special Jury Award, FantasPorto Oport
International Film Festival, Invitation to the World Cinema Section, Sundance Film Festival & Invitation, Sitges
International Film Festival, Invitation, Melbourne International Film Festival & Invitation, Stockholn International Film
Festival.

Spring, Summer, Fall, Winter and Spring- 2003: Audience Prize, San Sebastian Film Festival, FICC Don
Quixote Award and Junior Critics Award, Locarno Film Festival.

Samaritan Girl- 2004: Silver Bear Award (Best Director), Betlin International Film Festival.

3-Iron- 2004: Best Picture Award, Venice Film Festival, Best Foreign Film, Golden Lamb Awards, Russia &
Filmmaker of the Year, Director’s Cut Awards.

The Bow- 2005: Official Selection, Un Certain Regard, Cannes Festival & FIPRESCI Award, San Sebastian Film
Festival, Vittorio De Sica Award.

Time- 2006
Breath- 2007: Special Jury Award, Oporto International Film Festival. Fantasporto Film Festival, Orient Express

Special Jury Award.

Dream- 2008: Invitation to competition, San Sebastian International Film Festival, Brussels International Fantastic
Film Festival, 7th Orbit Award.

Arirang- 2077: Prémio Un Certain Regard Ex-aequo Festival de Cannes.

Amem- 20717: 16th Busan International Film Festival, 59th San Sebastian International Film Festival.

Pieta- 2072: Golden Lion for Best Film Venice Film Festival.

Moebius- 2013

One by one- 2014
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2. CANCOES NELL

NELL. Losing Control. Composi¢do de Kim Jong-Wan. In: Slip Away. Seul: LOEN/ Woollim entertaiment, 2012.
1 CD (4min38s). Faixa 6.

“I’m losing control

It’s been way too long
Stop fucking with my brain
stop spitting on my pain
I’ll burn you in flame

Will you be the one

I wanna have control

I need some control

I’m losing control

It’s been way too long
Stop fucking with my brain
stop spitting on my pain
I’ll burn you in flame

Will you be the one

I wanna have control

I need some control”

NELL. X| 220t Ef 22 Ul ¥ (Four Times Around the Sun). Composigio de Kim Jong-Wan. In: Newton's Apple.
Seul: LOEN/ Woollim entertaiment, 2014. 2 CD (4min31s). Faixa 5.

“& LX) 01N & &S ot S ol= & J1 el
OIS0/ 0txl S8 M8 W 2= 0SS HUAZ E0HEI110 A0
SUGIR= W R0

ANTItEHHZS U B ZSMete S Lie = BHE SH HE AR

& XI<IOHOF RO

Qff Z1cHOF2F U O

Lo =20l 20| 25 & S8 ALY = T AFM 2 0l

SWALE = TIAMM 201 LSl sS2 8 S22 E822 2 &dtld
ANTIotEHZS Ul B ZMete SetLte = 2 BE G HE el
& XTHOL0F O 2ff e Okt 3 0d

AN=OtE S Ul B ZM ete Set & B Mol = & = Xl

W Qe AIZEXILE XIS 2 B ZM 2 S0lx

2 &6l delotD AS W A 25

Qff Z1cHOF2F U O

ff & [ LHOF RHO1»

Isso ¢ irdnico. As memorias que fazem me sofrer e ficar sozinho assim.

Essas memorias puxam todo meu coragao para ti como gravidade.

Nio posso fugir.

Quando o planeta terra abragava o sol quatro vezes, eu tinha saudade de vocé cem vezes mais.
Tinha que apagar também.

Por que tinha que fazer assim?

Por que tinha que fazer assim?

Como um tema na foto de branco e preto, confinado para sempre no momento que brilhava.
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O meu sofrimento encara vocé com a mesma expressao.

Quando o planeta terra abracava o sol quatro vezes, eu tinha saudade de vocé mais de dez mil vezes
Tinha que apagar também

Por que tinha que fazer assim?

Quando o planeta terra abracava o sol quatro vezes, vocé ja pensou uma vez?

Até depois de passar longo tempo e quando o planeta terra abracar o sol dez vezes,
Para minha aparéncia ainda tendo saudade de voce.

Por que tinha que fazer assim?

Por que tinha que fazer assim?

Por que tinha que ir embora de mim?

NELL. J&0| (Cat). In: Let it rain. Composi¢do de Kim Jong-Wan. Seul: LOEN/ Woollim entertaiment, 2003. 1
CD (3min48s). Faixa 2.

"You tell me you don’t like how I don’t talk.
You tell me to smile when I have no expression.
Like that, you.. like that, you try to confine me..

Then what am I supposed to do?

I don’t want to smile because I can’t cry
Just once to be able to cry freely

It would be nice to be the rain.

You say you want to see my hidden soul
You say you don’t like my speechless tears
Like that, like that you try to confine me...

You always say that everything is for me
But I’'ve always been thinking of it as
a beautiful lie.”

NELL. 2 {& 9tE & (Words you shouldn’t believe). Composigio de Kim Jong-Wan. In: Christmas In Nell's
Room. Seul: LOEN/ Woollim entertaiment, 2013. 1 CD (7min45s). Faixa 1.

I love you love you I always think of you

I always remember you I am always waiting

I remember you always I remember you always (Yes yes yes yes)

I am always waiting for you I will always keep a promise

The words you shouldn’t believe The words you shouldn’t believe
The words you shouldn’t believe The words you shouldn’t believe
The words you shouldn’t believe The words to hurt you in trust
The words you shouldn’t believe

The words you shouldn’t believe
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