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Pastiche, parddia e satira:
aspectos constitutivos da polifonia em Ghost dog

RICCARDO MIGLIORE®

Resumo: Neste artigo, evidenciamos o teor dialdgico e polifonico de Ghost dog (Jim Jarmusch,
1999). O filme revela uma componente hibrida, tanto em termos teméticos, assim como modais.
Considerando bricolage e patchwork, enquanto aspectos metddicos e operacionais caracteristicos
de toda a obra de Jarmusch, e principalmente do longa-metragem aqui analisado, neste paper
focamos em: parddia, pastiche e sitira. Neste sentido, € necessdrio frisar — para além do referido
viés hibrido, peculiar do cinema deste diretor — que a classificacdo e hierarquizacdo dos
personagens, em Ghost dog, ocorre de maneira estritamente complexa e voltada para a superagao
do viés simplério associado a uma contraposicdo nitida entre “mocinhos” e “vildes”. Mesmo
quando trabalha com estere6tipos, como € o caso dos gangsteres italo-americanos, ou dos
afrodescendentes da periferia nova-iorquina, este cineasta opera por meio de toda uma
ressignificacdo, reinterpretando-os e alcancando um nivel mais elevado de verossimilhanca, o
qual condiz com os postulados aristotélicos (2008). A interagao entre outsiders ocorre em forma
de encontro e confronto, porém, mesmo em situacdes de conflito entre grupos sociais distintos,
pode-se observar algum grau de relacdo dialdgica.

Palavras-chave: Cinema; Ghost dog; Pastiche; Parddia; Polifonia.
Pastiche, parody and satire: constitutive aspects of polyphony in Ghost dog

Abstract: In this paper, we highlight the dialogic and polyphonic aspects of Ghost dog (Jim
Jarmusch, 1999). The movie reveals a hybrid component, both in thematic and modal terms.
Considering some methodical and operational approaches like bricolage and patchwork to be
ubiquitous in Jarmusch's filmography — specially in the film that we're actually analyzing — in this
academic article we're focusing on: parody, pastiche and satire. In this sense, we must detach that
— further than the above mentioned hybrid content, peculiar to this director's cinema — the
classification and hierarchization of characters, in Ghost dog, occurs in a strictly complex way
that allows the overcoming of the calvish opposition between “heroes” and “villains”. Even when
he's working with (social) stereotypes, as it happens with Italian-American gangsters, or Afro-
American ghetto people from uptown NY, this filmmaker resignifies them through a sort of
reinterpretation, that allows him to achieve a higher level of likelihood, matching with Aristotle's
postulates (2008). The interaction among outsiders occurs in the form of encounter and
confrontation, nevertheless, even when there's a conflict between different social groups, it's
possible to observe certain degree of dialogic intercourse.

Key words: Cinema; Ghost dog; Pastiche; Parody; Polyphony.
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Caracterizacao dos personagens,
polifonia e verossimilhanca

A polifonia, em Ghost dog (Jim
Jarmusch, 1999), é promovida pelo
recurso de Jarmusch ao pastiche e a
par6dia. A presenca de interacdo
polifénica, neste filme sobre conflitos
sociais e interétnicos, pode parecer
paradoxal. Antes do que mais nada,
vemos com Bordwell (2007) que Ghost
dog € um longa-metragem com um sé
protagonista - e entidades secunddrias
que, ou tentam ajudd-lo, ou procuram
fazer com que ele ndo alcance o seu
objetivo, ou ainda, tentam elimina-lo.

Neste sentido, ha polifonia porque,
apesar de reconhecermos o personagem
Ghost Dog como entidade primdria
(usando a expressio de Bordwell),
Jarmusch — que além de diretor é
também roteirista deste filme — permite
aos antagonistas se expressarem, no

sentido de manifestar uma
individualidade e ultrapassar, desta
forma, 0 cliché de vildes

preconceituosos. Esta caracterizagcdo
tornou-se uma espécie de padrdo no
género gangster movie, principalmente a
partir das décadas de 1980 e 1990, com
filmes como Os bons companheiros
(Martin Scorsese, 1990), entre outros.

As referidas representacdes filmicas
contribuiram para criar um perfil do
gangster italo-americano, cujas
caracteristicas reforcam sua atitude
preconceituosa. No filme de Scorsese,
apenas para exemplificar, hd um didlogo
no qual Henry (Ray Liotta) explica a
esposa, uma mulher judia, que ndo ha
razdo para que ela se preocupe com as
atividades ilicitas dele, ja que Henry e os
colegas nao seriam “como 0s negros, que
depois de um assalto adormecem na
direcdio do carro™!.

"Trecho de um didlogo do filme “Os bons companheiros” (Martins Scorsese, 1990)
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Em Ghost dog, os didlogos entre
afiliados a organizacdo de Ray Vargo
confirmam o tom preconceituoso de
Good fellas e outros gangster movies
pertencentes a que ja foi chamada, por
autores como Emmanuel Levy (1999) de
nova geragdo ou nova safra no ambito
do cinema independente  norte-
americano.

Em sua Poética (2008), Aristételes
real¢ca a importancia da verossimilhanca
no ambito da representacdo ficcional.
Neste aspecto, percebe-se que, a fim de
se alcancar um nivel narrativo
verossimilhante, os personagens nao
podem ser caracterizados segundo um
Vi€s dicotdémico, enquanto
demasiadamente bons ou ruins — o que,
por sua vez, remete para as classificacoes
narrativas de “mocinhos” e “vildes”.

Logo, uma representacio
verossimilhante dos seres humanos em
suas interacdes dialégicas, deve
necessariamente operar de maneira a
ressaltar as diversas gradacdes da que
costuma-se chamar de bondade e
maldade, assim como ocorre no filme
aqui analisado.

Neste sentido, € util refletirmos acerca
do recurso a parddia e ao pastiche — isto
mesmo, ambos — por parte de Jarmusch,
pois a maneira pela qual o diretor
caracteriza ~ 0s  personagens  que
antagonizam as acOes deste herdi/anti-
heréi que € Ghost Dog, € significativa, ja
que realca o teor polifdnico deste filme,
na medida em que os mobsters e
principalmente seus chefes, passam a
dispor de uma voz que os caracteriza e
nao somente os ridiculariza segundo
clichés e esteredtipos assimilados pelo
espectador mediano.

Vale frisar que, no ambito
cinematografico, para que exista
polifonia, ndo é suficiente que diversos
personagens tenham linhas de didlogo,

ANO XIX —ISSN 1519.6186

portanto neste caso, como € discutido por
Bordwell em Poetics of cinema (2007), a
maioria dos filmes retrata algum tipo de
interacao social e, num longa-metragem
sobre relacdes sociais, € comum que 0s
personagens dialoguem entre si, ou que
mais de uma entidade ficcional profira
alguma frase ao longo da obra
audiovisual.

Mas assim como na literatura, polifonia
nao € sinbnimo de multiplas falas, ou
seja, ‘“varios personagens falando”.
Polifonia tem a ver com a pluralidade de
vozes destas entidades ficcionais, onde
voz remete para: a revelacdo da
identidade de determinado personagem,
a sua maneira de enxergar o mundo
histdrico, a sua presenga, a manifestacao
de sua personalidade, a qual,
humanamente, tende a ser contraditoria,
e a ficc@o ndo deixa de ser uma imitacao
da vida humana.

Cientes do fato que as entidades
ficcionais ndo sejam seres humanos, e
sim, projecdes ou representacdes, seres
ficticios que apenas existem no ambito
de determinada encenagdo ficcional,
ocorre que personagens devidamente
caracterizados tendam a manifestar seus
conflitos, contradi¢des e paradoxos.
Neste sentido, se os mobsters chefiados
por Vargo fossem apenas tracos
estereotipados de delinquentes ja vistos
em dezenas ou centenas de filmes,
mesmo tendo linhas de didlogo, nao
terifamos aqui a referida polifonia.

E necessirio, aqui fazer uma ressalva,
devido ao fato de termos citado Os bons
companheiros (Martin Scorsese, 1990)
como uma das obras cinematogréficas
mais emblematicas da chamada “nova
geracdo” de gangster movies de
producdo independente. Primeiramente,
Emanuel Levy fala em “nova safra” de
diretores independentes em 1999, no
livro Cinema of Outsiders: the rise of
American independent film, ou seja, ha
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vinte anos, e refere-se a cineastas como
Scorsese, Bogdanovich e Coppola,
considerando que o género gangster
movie remonta pelo menos a década de
1930, com filmes como Scarface — a
vergonha de uma na¢do (Howard Hawks,
1932). Em segundo lugar, ndo estamos
considerando (e ndo haveria como) a
caracterizacdo dos personagens de Os
bons companheiros (Martin Scorsese,
1990) enquanto estereotipados, pois o
filme estd estruturado a partir de uma
s6lida e magistral representacao
cinematografica de inimeras entidades
ficcionais, humanamente diversificadas.

z

O que estamos apontando € certa
reiteracdo filmica do preconceito que,
notadamente, permeia 0s personagens
italo-americanos, inclusive no filme aqui
em andlise: Ghost dog. A diferenca entre
a caracterizacdo filmica neste filme e em
Good fellas (Os bons companheiros) é
que Jarmusch soube amenizar o referido
preconceito, ao enfatizar o paradoxo
enquanto caracteristica do ser humano.

O diretor de Ghost dog neste filme
sintetiza géneros distintos (gangster
movie, comédia, drama...) e, da mesma
maneira, ele mistura parddia e pastiche
(e ainda, sdtira), o que reforca a
complexidade e teor hibrido de seu
cinema. E € esta complexidade que, ao
representar os antagonistas de maneira
cuidadosamente heterogénea
(principalmente o chefe, Ray Vargo, e
seu subalterno  Sonny  Valerio),
proporciona a referida polifonia, ou
pluralidade de vozes.

Neste filme podemos sinalizar as
seguintes vozes: a de Ghost Dog, a de
integrantes do gueto negro da periferia
nova-iorquina, a de Vargo, a de Sonny
Valerio, a dos mobsters, a de Raymond e
a de Pearline.

2 Conjunto formado por retalhos, ou tecidos
diferentes, reaproveitados e costurados com
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A énfase no aspecto hibrido e o método
criativo de Jarmusch

O que permite este método de trabalho,
esta aposta, por parte do diretor, na
combinagdo de materiais diversos,
segundo o viés peculiar do patchwork?
ou bricolage, € o teor intertextual e
dialégico de filmes como Ghost dog,
sinonimia que remete ao sentido que,
segundo  Stam  (1992), Kristeva
costumava atribuir ao dialogismo, isto é,
intertextualidade. Todavia, Stam alerta,
“Sua traducdo do dialogismo de Bakhtin
como intertextualidade provocou uma
proliferacdo  de  estudos sobre
intertextualidade, muitos dos quais
mantinham apenas uma ténue conexao
com o pensamento de Bakhtin” (STAM,
1992, p. 10).

O conteddo (e a forma) intertextual de
Ghost dog é fruto do método de trabalho
de Jarmusch, na medida em que, ao
comecar caracterizando um personagem,
este diretor deixa que a narracdo aflore a
partir de aspectos temdtico-modais
heterogéneos, onde, no caso de Ghost
dog, para além da habitual diversificacao
e riqueza de representacdes do outsider,
e para além do referida complexidade
estilistica e copresenca de géneros, ha
mais um elemento significativo, que é o

encontro/confronto  entre  culturas:
aquela  afrodescendente  periférica,
aquela {talo-americana representada

neste filme (também periférica, nao-
wasp e gangster), e aquela do Japao
feudal e dos espadachins que, como o
personagem Ghost Dog, viviam e
morriam para proteger um amo, que era

o suserano deles.

Entende-se, também, que a atitude
dial6gica é algo peculiar do outsider,
sujeito social que, além de improvavel, é
dialogico e interativo. Neste sentido,

fragmentos de outros tecidos, cores ou fantasias.

<
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mesmo nao apostando em uma solugdo
dicotdmica, € possivel observar que,
comumente, o estabelecido separa,
discerne, fecha, exclui, na medida em
que o outsider, de uma forma geral, junta,
sintetiza, abre, dialoga, mesmo quando
age de nmaneira antagénica ou
conflituosa com relagao a outro outsider.

O aspecto hibrido peculiar da
representacdo cinematografica deste
realizador costuma se manifestar em
extremos que Vvém a conviver
harmoniosamente num mesmo filme.
Jarmusch traz  a  Imagem-tempo
deleuziana (1990) para dentro de um
gangster movie misturado com filme de
samurai, e diluido numa ambiéncia Hip-
hop, cuja linguagem adotada pelo diretor,
em alguns momentos, parece estar
citando videoclipes de rap da década de
90, além de se perceber um tom
documental, principalmente nas
perambulacdes de Ghost Dog pelo gueto
€ 0s encontros — com as respectivas
saudagdes e demonstracdes de respeito —
que este personagem tem com outras
entidades ficcionais, (sendo elas)
marginais, quanto a economia narrativa
do filme, mas que contribuem de
maneira pontual na caracterizagdo do
ambiente no qual vive o protagonista.

Este conjunto de fatores heterogéneos
deveria representar uma contradicdo,
algo inconcebivel, improvavel. Mas ndo
€ o outsider, segundo a definicdo dos
diciondrios ® , alguém com poucas
chances de vencer, de dar certo? Tanto os
roteiros de Jarmusch, como a sua mise en

3Segundo o Cambridge dictionary, o termo
outsider pode ser assim entendido: 1. Uma
pessoa que ndo estd envolvida com um grupo
particular de pessoas ou organiza¢do ou que ndo
vive em determinado lugar; 2. Uma pessoa que
ndo € apreciada ou aceita como membro de um
grupo, organizagdo, ou sociedade particular e que
se sente diferente das pessoas que sdo aceitas; 3.
Uma pessoa ou animal com apenas uma pequena
chance de ganhar.
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scéne apontam para a sua atitude de
outsider, isto €, baseada no improvéavel,
em combinagdes atrevidas, mas bem
sucedidas, entre personagens, situacoes,
temas, géneros, conceitos, nao sO
diversos, como, em alguns casos,
aparentemente antagonicos.

A este respeito, se j4 mencionamos a
presenca da [magem-tempo deleuziana
neste filme, justamente, nos entretempos,
nos momentos que ocorrem entre as
acOes mais ‘“‘espetaculares”, a cena da
convocacdo de Louie por parte dos
chefées da organizagdo, aponta, pelo
menos parcialmente, para o que, com
Stam (1992), poderiamos chamar de
momento de carnavalizacdo, menos
intenso e exuberante daquele
representado em Daunbailé (1986) na
famosa sequéncia do sorvete na cadeia®,
mas mesmo assim, um momento de
descontracdo e de sublimacdo dos
instintos primarios.

Todavia, quando Ray Vargo, chefe da
organizac¢ao criminosa, renuncia
temporariamente a  sua  discreta
compostura, para performar o som
emitido por um alce, ao relembrar o
famoso chefe indigena norte-americano
chamado de “Alce preto”, percebemos
que ocorre certo grau de liberagdo dos
instintos, ou da expressdo ingénua, ou
naif de tracos da personalidade
costumeiramente reprimidos por parte de
um chefe, alguém que ndo tem como
revelar-se, em sua intimidade, para os
seus scagnozzi (tipo capangas, em
italiano).

40 personagem Roberto, em inglés, repete quase
sem cessar um mote que € um trocadilho
linguistico, em inglés: “i scream, you scream, we
all scream for ice cream”, 0 que torna-se o coro
de uma chacota contra a autoridade representada
pelos guardas, que enfim, aparecem, fazendo
barulho com os cacetetes nas barras das celas e
interrompendo assim a rebeliio canora dos
detentos.
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Pouco antes, na mesma cena, Sonny
Valerio performa, a capela, o trecho de
uma musica da banda Public enemy, o
que, mais uma vez, remete para O
improvéavel, pois a associa¢do entre uma
banda icone da luta pela auto-
determinacdo do povo negro norte-
americano e um personagem italo-
americano,  pertencente a  uma
organizacdo na qual, principalmente
entre os subalternos, prevalece uma
postura preconceituosa, oOu mesmo
racista, € de fato, algo improvavel ou até
mesmo paradoxal. Mas no filme
funciona, devido ao teor dialdgico e
polifdnico que permeia toda a estrutura
narrativa e imagética criada pelo diretor.

E além disso, ndo seria a carnavalizacdo
a exaltagao do improvavel?
Evidentemente, trata-se de
improbabilidades distintas, j4 que o
outsider  ndo  necessariamente &
improvével no sentido carnavalesco do
termo, quer dizer, no sentido de liberar
desejos e comportamentos que no
cotidiano seriam tidos como descabidos,
muito embora a carnavalizacdo -
enquanto rebelido tempordria contra as
normas que, no ambito do cotidiano,
regem a conduta social das pessoas -
dialogue com a situagdo do outsider
(voluntdria ou coercitiva), a qual,
justamente, ocorre fora do padrdao
estabelecido.

Este distanciamento, esta ndo-inclusio
no padrdo em auge, € que torna possivel
a ndo-adesao as normas
comportamentais cabiveis no contexto
de determinada sociedade ou grupo
social. Por esta razdo o outsider pode,
eventualmente, vir a ter condutas
carnavalescas, mas nao necessariamente
a carnavalizacdo deve ser considerada
uma condic¢do essencial quanto a atitude
e caracterizagdo do outsider e, como
vimos, manifesta-se  apenas em
determinados momentos de alguns
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filmes de Jarmusch.

E tomando como exemplo o personagem
Ghost dog, percebe-se a verossimilhancga,
mas ao mesmo tempo, o improvavel,
quanto a caracterizagdo de um afro-
samurai moderno, em plena Nova lorque,
que vive segundo o antigo cédigo dos
espadachins japoneses. Trata-se de um
personagem fortemente hibrido,
culturalmente miscigenado, mas que
funciona, encaixa-se, dentro do filme.
Ou, melhor, € o filme que se encaixa, ou
€ construido com base em Ghost dog,
assim como € peculiar do método
criativo de Jarmusch. O diretor
comentou sobre esta prdxis em uma
entrevista de 1999 junto com Geoff
Andrew:

Eu sempre comego com os
personagens ao invés do que o
enredo — que muitos criticos diriam
que € bastante 6bvio devido a falta
de enredos em meus filmes -
embora eu pense que (meus filmes)
tenham sim um enredo. Mas o
enredo ndo € a coisa mais importante
para mim, e sim, os personagens. Eu
comego com os atores que conheco
pessoalmente ou conheco o trabalho
deles, e tém coisas acerca do
trabalho, ou da presenca ou da
personalidade deles que criam o
personagem, que exageram algumas
qualidades e suprimem outras. E
sempre uma verdadeira colaboracao
para mim (JARMUSCH, 2001, p.
181)

Este trecho da entrevista de Geoff
Andrew com Jim Jarmusch ¢é
significativa quanto ao modus operandi
utilizado pelo cineasta e a maior
preocupacdo inicial dele com os
personagens do que com o enredo, sendo
que este ultimo surge com a
caracterizacdo prévia do personagem
principal, mas a partir dai adquire plena
consisténcia narrativa. Ou seja, este
diretor ndo desconsidera o enredo e
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vemos, com Aristételes, que: “os
acontecimentos e o enredo sdo o
objectivo da tragédia e o objectivo é o
mais importante de tudo”
(ARISTOTELES, 2008, p. 49). A op¢io
de Jarmusch para comecar a escrita de
um filme a partir da definicdo dos
personagens principais resulta mais
explicita em outra entrevista com Chris
Campion (2000), ao se referir
especificamente ao filme aqui em andlise,
Ghost dog. O inicio do trabalho criativo,
segundo Jarmusch, se deu da seguinte
forma:

(...) Eu comecei com uma ideia
muito vaga, mas a vontade de
trabalhar com Forest Whitaker foi
realmente o comeco. Entdo eu fiquei
pensando que tipo de personagem
podia criar pelas qualidades que ele
tinha enquanto ator do qual eu
gostava. Aquela contradi¢do que ele
tem de ser a0 mesmo tempo gentil e
impositivo. Entdo comecou mesmo
por ai. Pensei em um personagem
guerreiro, mas com um lado
espiritual, assim que eu pudesse
aproveitar ambos os lados dele
enquanto ator. Entdo a questdo do
samurai se tornou interessante para
mim (JARMUSCH, 2001, p. 197).

A construgdo do personagem principal
deste filme enquanto outsider torna-se
explicita na continuagdo da entrevista:

Ao contrdrio dos  guerreiros
ocidentais, que treinavam apenas
como guerreiros, 0s guerreiros
orientais como o samurai — ou mais
particularmente os monges de
Shaolin na China — s3o também
sacerdotes e professores. Apesar dos
samurais nao serem sacerdotes, ha
uma profundidade espiritual no
treinamento  deles. Assim me
pareceu uma coisa interessante.
Entdo me pareceu interessante criar
uma espécie de Dom Quixote que
segue um codigo antigo que nao faz
mais parte do mundo moderno.
Comecei coletando ideias, como eu

ANO XIX —ISSN 1519.6186

sempre faco, e entdo eu sentei e as
combinei de maneira a ver em que
isso tudo ia dar JARMUSCH, 2001,
p. 197).

Complexificacido e problematizacao
da representacdo dos personagens:
pastiche, parédia e satira

A referida componente hibrida — cuja

manifestacdo  principal pode  ser
observada na combinagdo de
personagens outsiders, e portanto,

genuinamente estranhos, diversos - na
medida em que é acompanhada pelo
humor negro peculiar de Jarmusch, leva
para o debate sobre pastiche e parddia,
onde o cinema deste diretor revela
estabelecer proximidades
principalmente com o pastiche, mas nao
por isso Jarmusch abre mao da parddia —
a maneira dele.

No artigo “Post-modern use of pastiche
and parody” (Uso pds-moderno de
pastiche e parddia), publicado no site
Literariness (literariedade), Nasrullah
Mambrol (2016) destaca que,

Enquanto a parddia imita o jeito, o
estilo ou as caracteristicas de uma
particular obra/ género/ autor da
literatura, e reduz o original ao
aplicar a imitacdo para um sujeito
inferior ou inapropriado, o pastiche
literalmente significa combinar, ou
colar juntos, multiplos elementos
(MAMBROL, 2016, sem pégina).

Vé-se que o autor se baseia em
defini¢cbes conceituais operadas por
pesquisadores como Fredric Jameson
(1991) e a critica canadense Linda
Hutcheon (1985), verdadeiras
referéncias sobre o tema. Hutcheon
reflete acerca da parddia da seguinte
maneira:

A maioria dos tedricos da parddia
remontam a raiz etimoldgica do
termo ao substantivo grego parodia,
que quer dizer ‘“contra-canto”, e
fixam-se por ai. Se olharmos mais

€
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atentamente  para  essa  raiz
obteremos, no entanto, mais
informacdo. A natureza textual ou
discursiva da parddia (por oposi¢do
a satira) € evidente no elemento odos
da palavra, que significa canto. O
prefixo para tem dois significados,
sendo  geralmente  mencionado
apenas um deles - o de “contra” ou
“oposicdo”. Desta forma, a parddia
torna-se uma oposi¢do ou contraste
entre textos. Este é,
presumivelmente, o ponto de partida
formal para a componente de
ridiculo pragmatica habitual da
defini¢do: um texto € confrontado
com outro, com a intencdo de
zombar dele ou de o tornar caricato
(HUTCHEON, 1985, p. 498).

A autora vai além do 6bvio, ao apontar
para um segundo significado, oriundo de
outra interpretacao etimoldgica.
Hutcheon sugere,

No entanto, para em grego também
pode significar «ao longo de» e,
portanto, existe uma sugestdo de um
acordo ou intimidade, em vez de um
contraste. E este segundo sentido
esquecido do prefixo que alarga o
escopo pragmdtico da parddia de
modo muito Util para as discussdes
das formas de arte modernas
(HUTCHEON, 1985, p. 48).

E mais adiante, a autora problematiza a
parddia, contestando sua  atitude
ridicularizante, e destacando outras
possiveis leituras, ao afirmar:

Mas, mesmo em relacdo a estrutura
formal, o caricter duplo da raiz
sugere a necessidade de termos mais
neutros para a discussdo. Nada
existe em parddia que necessite da
inclusdo de um conceito de ridiculo,
como existe, por exemplo, na piada,
ou burla, do burlesco. A parddia é,
pois, na sua irbnica
“transcontextualiza¢do” e inversao,
repeticdo com diferenga. [Estd
implicita uma distanciagdo critica
entre o texto em fundo a ser
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parodiado e a nova obra que
incorpora, distdncia geralmente
assinalada pela ironia. Mas esta
ironia tanto pode ser apenas bem
humorada, como pode ser
depreciativa; tanto pode  ser
criticamente construtiva, como pode
ser destrutiva (HUTCHEON, 1985,
p. 48).

Hutcheon aponta para uma volta da
parédia no ambito da pds-modernidade,
contrariando autores que, como Jameson,
consideram o pastiche como dominante.
Em seu livro Pds-modernismo, ou a
logica cultural do capitalismo tardio
(1991), Jameson situa primeiramente o
contexto histérico referente ao advento
do pds-modernismo entre o final da
década de 50 e o comego de 60,
consequéncia da ruptura com o
modernismo. Segundo Jameson,

Esta ruptura nido deve ser tomada
como uma questio puramente
cultural: de fato, as teorias do pds-
moderno — quer sejam celebratorias,
quer se apresentem na linguagem da
repulsa moral ou da denidncia — t€ém
uma grande semelhanca com todas
aquelas generalizacOes socioldgicas
mais ambiciosas que, mais ou menos
na mesma época, nos trazem as
novidades a respeito da chegada e
inauguracio de um tipo de
sociedade totalmente novo, cujo
nome mais famoso € sociedade pos-
industrial (Daniel Bell), mas que
também € conhecida como
sociedade de consumo, sociedade
das midias, sociedade da informacao,
sociedade eletrOnica ou high tech e
similares (JAMESON, 1991, p. 29).

Ao contextualizar o periodo histérico e
ao introduzir o conceito de pastiche,
vemos que o autor remete para algo bem
peculiar do viés pds-moderno. Jameson
destaca, “o desaparecimento do sujeito
individual, ao lado de sua consequéncia
formal, a crescente inviabilidade de um
estilo pessoal, engendra a prética quase
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universal em nossos dias do que pode ser
chamado de pastiche” (JAMESON,
1991, p. 43).

Quanto ao desaparecimento do sujeito
individual, apesar de considerarmos
mais apropriada a utilizagdo do termo
dilui¢do, vemos com Woodward (2000)
que este sujeito (individual), nesta fase
histérica, deixa o lugar para a
subjetividade, e ainda, com Francisco
Elinaldo Teixeira (2012), houve uma
passagem para a subjetivagdo.

Vale observar que, no caso de Ghost dog
e do cinema de Jarmusch, apesar da
abordagem fortemente autoral deste
diretor, o recurso ao dialogismo e a
intertextualidade proporciona a
“multiplicacdo” desta subjetividade num
conjunto de subjetividades, que vém a
dialogar entre si, de onde a referéncia a
polifonia bakhtiniana (acima).

Jameson destaca que, na ruptura entre o
viés moderno e pés-moderno, quando a
proliferacdo de codigos e jargdes
distintos e plurais em todas as esferas da
vida social tomam o lugar de discursos
homogéneos e univocos, a parédia perde
sua funcdo e relevancia, deixando o lugar
para o pastiche. Neste sentido, o autor
pondera que,

O pastiche, como a parddia, é o
imitar de um estilo dnico, peculiar,
ou idiossincratico, € o colocar de
uma mdscara linguistica, é o falar
em uma linguagem morta. Mas €
uma pratica neutralizada de tal
imita¢do, sem nenhum dos motivos
inconfessos da parddia, sem o riso e
sem a convicgdo de que, ao lado
desta linguagem anormal que se
empresta por um momento, ainda
existe uma sauddvel normalidade
linguistica. Desse modo, o pastiche
¢ uma parddia branca, uma estitua
sem olhos (JAMESON, 1991, p. 44-
45).

Segundo Frye (1973), que também
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representa uma referéncia nos estudos
sobre parddia e pastiche — mas nao foi
citado por Mambrol (2016) no artigo
acima — além de parddia e pastiche
haveria a satira, que, segundo este autor,
distingue-se da pardédia (no primeiro
significado do termo, conforme a andlise
etimologica  efetuada por Linda
Hutcheon, acima) devido ao tom nao
pejorativo, mas que tende a melhorar
determinados  tracos de  algum
personagem ou situacdo. Neste sentido,
apesar do filme Ghost dog representar
em seu conjunto um pastiche, em alguns
momentos, ha indicios de parddia, e
também, de satira, como sera enfatizado
a seguir.

Da representacio heterogénea dos
“viloes”

O cinema de Jarmusch, reitere-se, esta
fundamentado numa  representacao
hibrida, onde um filme como Ghost dog
¢ algo préximo do conceito de bricolage,
pois o diretor mistura com aparente
naturalidade outsiders, situacoes,
géneros, linguagens, midias, histdrias e
narrativas diferentes, mas que confluem
através da intertextualidade.

Ao adentrarmos o debate sobre parddia e
pastiche, percebemos que, em realidade,
o cinema de Jarmusch, até neste quesito,
€ uma sintese dos dois conceitos, e ainda,
mistura o pastiche com a satira. Quer
dizer, o pastiche € mais evidente, de
acordo com a referida combinacdo de
elementos diversos, conforme o método
criativo do diretor. Contudo, dentro desta
combinagdo de elementos e géneros
distintos, hd momentos parddicos e
outros satiricos.

E vale frisar que, se o pastiche aponta
para a mistura de aspectos e materiais,
linguagens e géneros distintos e
preexistentes, vemos que, com Jarmusch,
0s géneros nao sao imitados assim como
eles sdo, e sim, de certa forma sdo
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“reinterpretados” pelo diretor.

O gangster movie torna-se parddia no
momento em que os gangsteres de Vargo
sobem aos tetos de varios prédios e
eliminam personagens que possam, nem
que seja, vir a lembrar Ghost Dog. A
representacdo da  prestacdo  deste
“servico”, por parte de personagens
afiliados a associacdo de Vargo, ¢
parddica, na medida em que ridiculiza,
ao revelar o fraco condicionamento
fisico destes sujeitos - ja que eles chegam
sem fdlego por cima da escadaria que
leva ao teto do prédio - e a pouca
sensibilidade, ou capacidade de
discernimento deles, na aplicacdo das
ordens recebidas.

Neste sentido, percebemos um tom
parddico, dentro do pastiche que rege a
estrutura (tematica e modal) do filme, ao
verificarmos que os gangsteres estio
todos acima dos cinquenta anos e sao
pouco aptos para a pratica de atividade
fisica. Grisalhos, barrigudos,
preguicosos € barulhentos (menos
Louie), estes personagens parecem se
deparar de forma melhor com o consumo
de comidas que com o manuseio de
armas ou pior, com a luta corporal. Em
contraposicdo, Ghost Dog € agil, preciso,
eficiente e silencioso. Nestes termos, de
maneira dialégica e intertextual, nos
parece pertinente mencionar uma linha
de didlogo do filme American Gangster
(Ridley Scott, 2007), onde o personagem
Frank Lucas (Denzel Washington)
exclama: “The loudest one in the room,
the weakest one in the room” (o mais
barulhento num quarto € o mais fraco).

Porém, se os subalternos sdo parodiados
por Jarmusch, hd wuma diferenca
substancial na maneira pela qual este
cineasta retrata os chefes da organizacao,
pois se com Frye (1973) a satira ndo
reduz, mas ao contrario da parddia,
enaltece determinado personagem, ao
ressaltar suas caracteristicas positivas, €
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exatamente este retrato respeitoso que
Jarmusch efetua do chefdo, Ray Vargo, o
que podemos observar através dos
seguintes aspectos: sua elegancia; o fato
desta entidade ficcional nunca levantar a
voz ou falar de maneira grosseira; sua
erudicdo, como quando interpreta a
mensagem de Ghost Dog levada pelo
pombo-correio e afirma se tratar de
“poesia, poesia de guerra’; e sua
lideranga e prestigio, pois Ghost Dog,
antes de executd-lo, permite que ele
abotoe o terno, e morra dignamente, ao
se agachar em sua poltrona, apds o
disparo fatal.

Do hibridismo na representacio dos
outsiders (Ou: conclusao)

Resulta que a leitura do filme através dos
conceitos de parddia e pastiche, além da
satira, permite adentrar as representacoes
do outsider. Verificou-se que esta
categoria social, em sua conceituacao
tipico-ideal, tem um carater hibrido,
baseado na justaposicdo de tragos
diversos, no molde do pastiche. E esta
componente hibrida caracteriza tanto o
personagem Ghost Dog como aqueles
que vém a se tornar os seus antagonistas:
Sonny Valerio e Ray Vargo. Foi
verificado, ainda, que o recurso ao
pastiche, evidencia o aspecto improvavel
do outsider, de acordo com as defini¢des
desta categoria social nos diciondrios.
Acrescente-se  que o hibrido ¢é
improvavel, enquanto indefinido,
fragmentdrio, assim como € teorizado
por Stuart Hall (2006) com relagdo a
identidade pés-moderna.

Neste sentido, o filme apresenta
outsiders como Ghost Dog, Raymond, os
membros da crew de Hip-hop, mas, da
mesma maneira, os gangsteres de Vargo
sdo eles mesmos outsiders — enquanto
criminosos, e enquanto descendentes de
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italianos, ou seja, ndo-wasp’ — dentro da
l6gica identitaria que, pelo menos do
ponto de vista simbdlico, hierarquiza a
sociedade estadunidense. Vale sublinhar
que ndo estamos, com isso, equiparando
os vdrios tipos de outsiders, apenas,
enfatizamos que, no contexto da
sociedade multicultural norte-americana,
cidaddos anglo-saxdes brancos e
protestantes atribuem ao préprio grupo
social o papel de estabelecidos por
exceléncia, enquanto os italianos sao
latinos e, em sua maioria, catolicos.

Estamos cientes do prestigio de alguns
italo-americanos, que ocupam posicoes-
chave em todas as esferas da vida ptblica
e empresarial norte-americana, muito
embora, da mesma maneira, existam
afrodescendentes que se destacam em
varias areas, como a comercial,
legislativa, juridica e politico-executiva.
A questdo, aqui, € que 0 ndo-wasp, nos
EUA €, de fato, um outsider.

Feita esta ressalva, € necessario
evidenciar que o cinema de Jarmusch
representa outsiders hibridos, isto é,
compostos, multifacetados,
fragmentados em suas influéncias,
referéncias e fontes de inspira¢do (pelo
menos, musical), como é o caso do
Public enemy para Sonny Valerio.

3> Segundo o Collins Dictionary, o termo w.a.s.p.
(em realidade uma sigla, diferente do termo wasp
que aponta para o inseto, a vespa) € usado para
se referir ao povo da sociedade estadunidense
cujos ancestrais vieram da Europa setentrional,
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especialmente da Inglaterra, e que € conhecido
por ter muito poder e influéncia. Wasp € uma
abreviacdo para “protestante branco anglo-
saxdo”.



