UNIVERSIDADE PAULISTA — UNIP
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM COMUNICACAO

“EM MEUS TERMOS”: A manipulacdo em Cidadao
Kane nas esferas da midia, memoria e

relagcbes de poder

Dissertacdo apresentada ao Programa
de P6s-Graduacdo em Comunicacéo da
Universidade Paulista — UNIP, para
obtencdo do titulo de mestre em
Comunicacao.

RAFAELA APARECIDA PACHECO CAETANO

SAO PAULO
2017



UNIVERSIDADE PAULISTA — UNIP
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM COMUNICACAO

“EM MEUS TERMOS”: A manipulacdo em Cidadao Kane nas esferas da

midia, memoaria e relagcdes de poder

Dissertacdo  apresentada  ao
Programa de Pds-Graduacdo em
Comunicagcdo da Universidade
Paulista — UNIP, para obtencao do
titulo de mestre em Comunicacao.

Orientador: Prof. Dr. Gustavo
Souza da Silva.

RAFAELA APARECIDA PACHECO CAETANO

SAO PAULO
2017



Caetano, Rafaela Aparecida Pacheco.
“Em meus termos”: A manipulacdo em Cidad&o Kane nas esferas da
midia, memoria e relacdes de poder / Rafaela Aparecida Pacheco
Caetano. — 2017.
118 f. :il. + CD-ROM.

Dissertacdo de Mestrado Apresentada ao Programa de Pés-
Graduacdo em Comunicagéo da Universidade Paulista, Sdo Paulo,
2017.

Area de Concentracdo: Comunicacdo e Cultura Midiatica.
Orientador: Prof. Dr. Gustavo Souza da Silva.

1. Cidadéo Kane. 2. Manipulagédo. 3. Midia. 4. Meméria. 5. Poder.
I. Silva, Gustavo Souza da (orientador). Il. Titulo.




RAFAELA APARECIDA PACHECO CAETANO

“EM MEUS TERMOS”: A manipulagdo em Cidad&o Kane nas esferas da

midia, memoaria e relagcdes de poder

Dissertacdo  apresentada  ao
Programa de Pds-Graduacdo em
Comunicagcdo da Universidade
Paulista — UNIP, para obtencao do
titulo de mestre em Comunicacéo.

Aprovado em: I

BANCA EXAMINADORA

[/

Prof. Orientador: Dr. Gustavo Souza da Silva
Universidade Paulista — UNIP

Prof.2 Dra. Solange Wajnman
Universidade Paulista — UNIP

Prof. Dr. Marco Antonio Guerra
Universidade de Sao Paulo — USP



DEDICATORIA

Ao0s meus pais e irméo, por todo
amor e incentivo que jamais
poderei retribuir.



AGRADECIMENTOS

Aos meus queridos pais, José Maria e Angela, e ao meu caro irméo, Ricardo, pelo
eterno amor e incentivo que me deram ndo apenas ao longo desta jornada
académica, mas em todos os dias da minha vida. N&o ha palavras que expressem

meu amor por VOCeés.

Ao Jeffrey, meu querido noivo. Vocé foi o ouvinte paciente de minhas lamurias,

medos e preocupacgdes e a voz do meu encorajamento. Eu te amo, baby.

Ao meu estimado orientador, professor Gustavo Souza da Silva. Nunca poderei
agradecé-lo o suficiente por toda a preciosa contribuicéo intelectual a este trabalho.
Agradeco do coracgdo por sua paciéncia e por todo o zelo que dispensou na leitura
de cada pagina que escrevi. E uma honra ser sua orientanda.

Ao meu adorado professor Marco Antonio Guerra, que mostrou que eu podia fazer
do meu amor pelas artes a minha profissdo. Terei sempre na memaria as melhores

aulas da minha vida. Obrigada, Mestre!

A professora Anna Maria Balogh por suas valorosas aulas e conselhos

fundamentais ao aprimoramento do meu trabalho.

A professora Solange Wajnman, que aceitou avaliar meu trabalho tardiamente, mas

com tdo bom grado quanto s6 um grande Mestre poderia.

A professora Jaqueline Lemos pelas apaixonantes aulas de jornalismo.

Ao professor Warde “Indiana Jones” Marx por ter iniciado minha trajetoria neste

caminho maravilhoso das artes.

Ao professor José Renato pelas melhores aulas de Filosofia que um adolescente

pode ter.



A professora Adriana pelas inesqueciveis aulas de Historia.
A Ana Paula, Mariana e Thiely pela valorosa amizade.
Ao Marcelo e ao Bruno da UNIP pela inestimavel ajuda ao longo dos ultimos anos.

A revisora Marilu Tassetto por aceitar um desafio tardio e realizar um trabalho

incrivel.
A Amanda Traballi, futura doutora e dona de grandes conselhos.
A Universidade Paulista.

E, por fim, ao Paul, meu coleguinha felino que me acompanhou madrugadas afora
na escrita deste trabalho.



Por que ndo? Eu sou um charlatdo.
(WELLES, 1974)



RESUMO

Cidadao Kane (1941), filme do cineasta Orson Welles, tornou-se referéncia na
critica cinematografica por fugir ao convencionalismo nos campos estético e
narrativo, apresentando uma obra que explora topicos pungentes as ciéncias
sociais do século XX, como a midia, a memoria e as relacdes de poder. Sob a
perspectiva destas trés esferas, o presente trabalho investiga as manifestactes da
manipulacdo em Cidaddo Kane, compreendendo como o discurso filmico,
entendido como imagem e texto, se apropria deste conceito no intuito de descobrir
a plausibilidade de sua identificacdo como for¢ca motriz da obra. A pesquisa adota
como metodologia a analise filmica de Aumont e Marie (2010), ao entender que
esta permite a obra “falar por si” em lugar de adaptar-se a uma teoria, bem como
possibilita o dialogo com conceitos de outras areas do saber como a histéria e a
sociologia. O trabalho, fundamentado em trés capitulos, desenvolve-se
respectivamente sobre o papel da manipulacdo nos ambitos da midia, memoéria e
relacBes de poder, com as contribuicdes teoricas fundamentais de van Dijk (2008)
e de Ana Paula Goulart (2003) no campo da teoria da manipulacédo e do papel da
midia na atualidade; de Mariana Baltar (2007; 2010) e Maurice Halbwachs (2003)
na analise das circunstancias que influenciam o ato de memoria; e de Michel
Foucault (2006; 2014; 2015) nos estudos da dinamica do poder, Max Weber (2013)
na questéao do ethos americano, Erving Goffman (2014) no campo da performance
e Pierre Bordieu (2012) e Michelle Perrot (1991) no ambito das relaces de género.
A pesquisa toma ainda como base os subsidios tedricos de Bordwell e Thompson
(2004) para andlise do discurso filmico de Cidadao Kane no intuito de compreender
como este articula a manipulacéo.

Palavras-chave: Cidaddo Kane. Manipulacdo. Midia. Memoria. Poder.



ABSTRACT

Citizen Kane (1941), film by the filmmaker Orson Welles, became a reference in film
criticism for escaping conventionalism in the aesthetic and narrative fields,
presenting a work that explores poignant topics to the social sciences of the
twentieth century such as the media, memory and power relations. From the
perspective of these three spheres, the present work investigates the manifestations
of the manipulation in Citizen Kane, understanding how filmic discourse, accepted
as image and text, appropriates this concept in order to discover the plausibility of
its identification as the driving force of the movie. The research adopts as
methodology the film analysis of Aumont and Marie (2010), in understanding that it
allows the work to "speak for itself" instead of adapting to a theory, as well as
enables dialogue with concepts from other areas of knowledge such as history and
sociology. The dissertation, based on three chapters, focuses respectively on the
role of manipulation in the media, memory and power relations, with the fundamental
theoretical contributions of van Dijk (2008) and Ana Paula Goulart (2003) in the field
of theory of the manipulation and the paper of the media in the present time; of
Mariana Baltar (2007; 2010) and Maurice Halbwachs (2003) in the analysis of the
circumstances that influence the act of memory; and Michel Foucault (2006, 2014,
2015) in the study of the dynamics of power, Max Weber (2013) in the question of
American ethos, Erving Goffman (2014) in performance and Pierre Bordieu (2012)
and Michelle Perrot (1991) within the scope of gender relations. The research also
draws on the theoretical subsidies of Bordwell and Thompson (2004) for the analysis
of Citizen Kane's filmic discourse in order to understand how it articulates the
manipulation.

Keywords: Citizen Kane. Manipulation. Media. Memory. Power.
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INTRODUCAO

Este trabalho propée um estudo sobre a manipulagcdo do espectador
presente no filme Cidad&do Kane (WELLES, 1941). Referéncia entre os estudiosos
de cinema pela inventividade em termos narrativos e estéticos, o filme ndo sé
emprega técnicas cinematograficas ndo convencionais para narrar a vida do
personagem Charles Foster Kane, como explora temas caros as ciéncias sociais
do século XX, como a midia, a memoria e as relagdes de poder — por meio de um
discurso de manipulacédo que pontua toda a obra.

O trabalho estabelece a seguinte questdo: como a manipulacao é articulada
no filme Cidaddo Kane em termos de narrativa e discurso filmico? Com base nesta
guestdo, tomamos como meta em nossa pesquisa conceituar as formas de
manipulacdo presentes no filme e compreender como elas se ligam ao discurso
filmico, entendido como imagem e texto, a fim de atingir o objetivo geral: reconhecer
a plausibilidade de identificar a manipulacdo como forga motriz de Cidadao Kane.

O conceito de manipulagdo em Cidaddo Kane ja foi observado por
estudiosos do filme, porém como um fator secundario ao discurso filmico. Naremore
(2015), Nicholas e Price (1998) analisam sua influéncia no campo estético da obra,
ocupando-se pontualmente do conceito no ambito das acdes dos personagens.
Bordwell e Thompson (2004), por sua vez, expandem seus estudos para as
articulacées do fenbmeno na area estética e narrativa, ao passo que Rosenbaum
(2000) concentra-se no estudo da manipulacdo em Cidadao Kane em aspectos
midiaticos. Ndo foram encontradas até o momento pesquisas que analisassem tal
argumento como a esséncia do filme. Essa lacuna abre caminho para estudos que
visem embasar essa possibilidade, fornecendo a discussdo académica um novo
olhar sobre a obra.

Este estudo analisa trés instancias: a midia, a memoéria e as relacdes de
poder em Cidadédo Kane. A primeira esfera é analisada sob o eixo do cinejornal,
formato que une o género jornalistico ao entretenimento e se estabelece como
elemento primordial & anélise da manipulacdo midiatica em Cidaddo Kane, como é
possivel observar pelo apoio tedrico de Raymond Fielding (2006). Tal investigacao

€ também pontuada pela teoria de van Dijk (2010) sobre a manipulacdo e sua
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abordagem social, cognitiva e discursiva semioética e pelos estudos de Ana Paula
Goulart Ribeiro (2003) sobre as relacbes entre a memoéria e a imprensa e como
esta Ultima tornou-se o “lugar da histéria” na sociedade atual. A instancia da
mem©éria toma como elemento referencial o testemunho em Cidaddo Kane para
analisar as articulacdes da manipulacao sob trés perspectivas: o saber midiatico,
sustentado pelos estudos de Mariana Baltar (2007; 2010) sobre a definicdo do
conceito e o engajamento emocional no ato da memaria; a disposi¢do emocional,
alicercada pelas observacdes de Pinto e Kandel (1998; 2009) acerca da influéncia
das emocdes na apreensédo e resgate da memoria; e a molduragem do presente,
fundamentada na teoria de Maurice Halbwachs (2003) sobre o papel que o presente
exerce no ato de rememoracao.

A esfera das relacdes de poder, por sua vez, apresenta uma reflexdo sobre
0 exercicio manipulativo do poder tomando o protagonista Charles Foster Kane
como base da analise. A teoria do poder de Michel Foucault (2006; 2014; 2015) nos
d& uma orientacao sobre trés prismas pertinentes a essa esfera na obra: o ethos
americano, sustentado essencialmente pelas contribuicdes de Max Weber (2013)
acerca da ética capitalista; a performance, fundamentada pelas pesquisas de
Erving Goffman (2014) sobre seu efeito na audiéncia; e o género, alicercado pelos
estudos de Pierre Bordieu (2012) e Michelle Perrot (1991) acerca das relacdes
entre o masculino e o feminino. Por fim, a pesquisa é pontuada pelas contribuicées
de Bordwell e Thompson (2004) para a analise do discurso filmico. Ambos os
pesquisadores oferecem um instrumento tedrico fundamental para a analise da
imagem e do texto de Cidadao Kane, permitindo compreender como tais instancias
articulam e expressam a manipulagéo.

Nossa investigacao adota como metodologia a analise filmica, priorizando a
imagem e o texto de Cidaddo Kane. Nossa estratégia de pesquisa segue o conceito
metodoldgico de Aumont e Marie (2010) que, ao argumentarem sobre a inexisténcia
de um método definitivo de analise, estabelecem a possibilidade de varias formas
de investigacao do filme. Tal método exime o trabalho de se prender a uma teoria
e permite, por sua liberdade de articulacdo, que a obra “fale por si” e apresente as
evidéncias a serem organizadas e relacionadas entre elas de acordo com suas
semelhancas e diferencas. Logo, a propria obra torna-se capaz de apontar a

direcdo das discussoes e reflexdes, sem perder de vista o ponto referencial de
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orientacdo para a leitura. O método adotado também permite que as analises
dialoguem com teorias de outras areas do conhecimento como a historia e a
sociologia. A intencdo por trds desta abordagem nao € articular uma discusséo
aprofundada acerca de tais tépicos, mas trazé-los para alimentar o debate
proposto. Afinal, se o propdsito da analise filmica, conforme Aumont e Marie, €
permitir que o “filme fale”, ndo se pode toma-lo como algo desconectado de um
contexto histérico e social. A despeito de nossa pesquisa consistir na analise
filmica, também serdo utilizados artigos e livros sobre Cidaddo Kane para sustentar
0s argumentos apresentados no trabalho.

No primeiro capitulo, a pesquisa dedica-se a analise da manipulacéo sob a
perspectiva mididtica, apresentando quatro secfes: em “Breves consideracdes
sobre um trailer ndo convencional”, analisamos o trailer de Cidaddo Kane como um
meio prévio de manipulacdo da percepcdo do espectador; em “As caracteristicas
fundamentais do newsreel”, realizamos uma breve descricdo acerca do formato
cinejornal; em “O que News on the March nos diz’, tomamos como base a
discussdo do tépico anterior para analisar o discurso do newsreel News on the
March exibido no inicio de Cidaddo Kane, pontuando as deficiéncias que abrem
caminho para a manipulacdo; em “Sobre a imprensa na atualidade e a manipulacéo
midiatica em Cidadao Kane”, refletimos sobre o papel da midia na sociedade atual
e as articulagbes de manipulacao na obra.

No segundo capitulo, o trabalho comporta a analise da relacdo entre a
manipulacdo e a memoria, dividindo-se em cinco tépicos: em “Consideracdes
iniciais sobre o testemunho”, apresentamos as trés prerrogativas que conduzem
nossa reflexdo sobre a instancia manipuladora e manipulada da meméria em
Cidaddo Kane; em “Memdria e flashback”, definimos os conceitos de memoria e
flashback, observando a forma como este se articula no filme analisado; em
“Memodria e o0 saber midiatico”, argumentamos sobre a questdo da performance no
ato da memoéria e o papel da midia neste processo; em “Memoria e disposicdo
emocional”, refletimos sobre a influéncia das emoc¢des na formacg&o e no resgate
de uma memoria e a manipulagdo envolvida em tais condi¢cdes; em “Memoria e
molduragem do presente”, abordamos a influéncia do presente na memoria e como

a manipulacéo se da nesta questao.
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No terceiro capitulo, a pesquisa atém-se a reflexdo sobre como a
manipulacéo é articulada no ambito das relacbes de poder entre os personagens
de Cidaddo Kane, considerando as particularidades referentes as esferas
profissional e pessoal, bem como as intersecc¢des que se estabelecem entre elas.
O capitulo divide-se em quatro tépicos: em “Poder: uma questdo microfisica”,
introduzimos a teoria de Michel Foucault acerca do poder e sua aplicabilidade na
andlise das relacdes de poder em Cidaddo Kane; em “O ethos americano”,
discutimos os valores econdmicos, politicos e ideoldgicos vigentes na sociedade
americana e seu papel nas dinamicas de poder no filme; em “A performance”,
refletimos sobre as acdes dos personagens sob o prisma da representacéo do eu;
em “Género”, abordamos a dinamica entre o protagonista Charles Foster Kane e a
esposa Susan Alexander para discutir o poder no ambito das relacdes entre o

masculino e o feminino.
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CAPITULO 1 SOBRE A MANIPULACAO MIDIATICA

1.1 Breves consideracdes sobre um trailer ndo convencional

No inicio do trailer de Cidaddo Kane, o espectador é conduzido a uma sala
de audio, onde um microfone é abaixado para que o diretor Orson Welles possa
dirigir-se ao publico. Nos minutos seguintes, Welles apresenta-nos os atores e
personagens do filme, alternando entre a exibicdo da realidade por trds das
cameras e alguns pontos do enredo sem mostrar uma unica cena da obra. Assim,
ao final de sua apresentacao, nos sentimos tdo alheios a tematica de Cidadéo Kane
guanto no principio, 0 que suscita uma consideracdo fundamental acerca de sua
natureza: a estranheza que ele provoca como trailer e como prévia do filme. Pensar
a composicao desse trailer implica, portanto, contemplar o uso que Orson Welles
faz da midia para manipular a percepc¢éo do espectador sobre a obra.

A compreensao do que torna o trailer insélito exige que antes se apreenda a
definicdo do formato por sua forma convencional. Paul Salmon (2006) define-o
como um breve preludio que antecipa e promove em termos propagandisticos um
filme que esta préximo do lancamento. Entre as caracteristicas fundamentais do
formato, estéo o “direcionamento introdutério ou conclusivo para a audiéncia acerca
do filme, seja por meio de subtitulos ou pela narragdo, cenas selecionadas da obra,
montagens de corte-rdpido e identificacdo de atores famosos ou personagens”
(KERNAN, 2004, p. 9)*. A despeito da narracdo de Orson Welles e da breve
apresentacao dos personagens, a estética do trailer de Cidadado Kane carece dos
atributos apontados.

A priori, o trailer ndo apresenta cenas retiradas da obra. A breve amostra
divulga, na primeira parte, pela voz onisciente de Orson Welles, uma espécie de
making off da producédo, ora exibindo o ensaio do canto das dancarinas que
integram a festa na redacao do Inquirer, ora desvendando um dos efeitos visuais

utilizados, quando mostra, por exemplo, o ator Everett Sloane, intérprete do

14...] introductory or concluding address to the audience about the film either through titles or
narration ,selected scenes from the film, montages of quick-cut action scenes, and identifications of
significant cast members or characters”. (KERNAN, 2004, p. 9)
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personagem Bernstein, correndo contra um espelho para expor a iluséo de espaco.
Na segunda parte do trailer, por sua vez, as cenas em que 0s personagens falam
ao telefone sobre Charles Foster Kane atribuem as figuras ficticias um sentido real
na medida em que, ao serem “entrevistadas”, desprendem-se do universo filmico
COmMo se possuissem uma existéncia a parte. Por tais caracteristicas, o trailer de
Cidadao Kane alinha-se a linguagem do documentario, género ao qual Bill Nichols

(2016) atribui como convencgoes:

O uso de comentéario com voz de Deus, as entrevistas, a gravagao
e som direto, 0s cortes para introduzir mensagens que ilustrem ou
compliqguem a situacdo mostrada numa cena e o uso de atores
sociais, ou de pessoas que se apresentam em suas atividades e
papéis cotidianos [...] (NICHOLS, 2016, p. 43)

Considerada a premissa da linguagem documental do trailer de Orson
Welles, cabe-nos refletir, a partir desse argumento, sobre duas ponderacdes
fundamentais a sua analise: sua razdo de ser como uma atracdo em Si e seu Senso
de veracidade como um mecanismo narrativo de intuito manipulativo do autor.

A questado da “atragdo” previamente mencionada refere-se tanto a narracéo
deliberadamente sedutora do cineasta quanto a natureza espetaculosa do trailer. A
principio, o cineasta cria a aura de sua narracdo: ao nao se expor, estabelece uma
“‘persona Deus” que se sustenta, especialmente, na onisciéncia com que trata o
elenco do filme (CALLOW, 1995). Welles ndo s6 exibe as identidades dos atores
como preconiza seus éxitos, quando, por exemplo, se dirige a atriz Dorothy
Comingore dizendo que “ndo precisara repetir seu nome, pois vocé [0 publico] o
repetird posteriormente”. Ndo mostrar sua imagem é também acenar para seu
papel de celebridade radiofbnica, ja reconhecida nos Estados Unidos em razdo do
panico que causou com a dramatizacéo da obra de ficcdo cientifica A Guerra dos
Mundos, de H. G. Wells, que em sua interpretacdo tornou-se a transmissao
verossimil de uma invasdo de marcianos a Terra em 30 de outubro de 1938. Assim,
0 cineasta aproveita-se do conhecimento de um publico suscetivel a manipulacéo
e transporta sua linguagem radiofénica ao trailer com a mesma finalidade. No
entanto, em lugar de alarmar, Welles atrai o espectador para si no intuito de fazé-
lo se sentir parte do universo do trailer. Como Paul Simon observa em seu ensaio,

no momento em que o cineasta diz “Eu falo pelo Mercury Theatre e 0 que vem a
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seguir supostamente anuncia nosso primeiro filme”, Welles busca tornar o publico
cumplice da excepcionalidade de seu trailer, como se afirmasse que tanto ele
quanto o publico sabem qual € a finalidade do formato, mas que ambos n&o
precisam aceitar algo tdo convencional porque se encontram além dele (SIMON,
2006). Desta forma, o showman Orson Welles consegue estabelecer um vinculo de
confianca fundamental a sua intencdo ultima: ludibriar o espectador — objetivo
melhor elucidado quando unimos a analise ao senso de veracidade que o primeiro
Ihe confere com o embasamento da linguagem documental do trailer.

Como discutido anteriormente, Orson Welles tenciona em seu trailer
apresentar ao publico o filme como ele € e o faz em termos estéticos por meio do
voyeurismo com gue sua camera adentra os espacos das filmagens e “surpreende”
0s atores, como se estes ndo soubessem de sua presenca até que o diretor os
chamasse pelo nome. O recurso voyeuristico, reiterado no préprio Cidadao Kane e
brevemente explorado no segundo capitulo deste trabalho, confere um sentido de
invasdo a um campo de conhecimento que, supostamente, ndo deveria estar ao
alcance do publico, o que reforca o elo criado pela narracéo do protagonista e atribui
certo “fascinio proibido” aos depoimentos dos personagens na segunda parte do
trailer. Sobre estes breves relatos, cabe pensa-los, neste contexto, a partir do efeito
do distanciamento de Bertolt Brecht. O dramaturgo reflete acerca da
impessoalidade de um ator diante da performance de um personagem,
argumentando que o distanciamento permite a plateia a consciéncia da fic¢do, o
que a coloca em uma posicéo ativa e critica diante da histéria. E esta consciéncia
gue Welles explora no trailer, interpondo personagens e atores para desnudar a
natureza iluséria da ficcado, assim como o faz ao exibir o “truque do espelho” e, no
préprio filme, ao utilizar um corte brusco ao final do cinejornal News on the March
para lembrar aos espectadores que estdo diante de uma obra ficticia.

Cidadao Kane, contudo, desmente o trailer. Ndo s6 a atmosfera alegre do
segundo é diametralmente oposta a sobriedade do filme como alguns dos
personagens sao retratados com especial deturpacdo, ao exemplo de Mary Kane
e Susan Alexander — respectivamente, a mée e a segunda esposa do protagonista.
Mary Kane pouco reflete a complexidade de sua personagem em Cidadéo Kane,
sendo relegada a figura unilateral de uma mulher que afirma: “Claro que eu o amo,

dei a ele US$ 60 milhdes de ddlares”, enquanto Susan Alexander transparece o
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carater de uma mulher interesseira ao declarar: “Claro que o amo, ele € o homem
mais rico da América”, mas, ao longo do filme, descobrimos que seu interesse
amoroso pelo protagonista foi despertado antes que ela soubesse de sua riqueza.
A subverséo final do trailer de Orson Welles, portanto, da-se por uma obra que
existe de forma autbnoma ao filme, contrariando a prépria definicdo de um formato
“tencionado a agir com um papel subalterno ao texto principal, ndo como uma
atracdo em si” (SALMON, 2006, p. 97)2.

Contudo, na consideracdo de que tanto o trailer quanto o filme certificam-se
de lembrar seu publico sobre a ficcionalidade, relembrando ainda que o primeiro
antecipa as discrepancias dos relatos que pouco esclarecem quem foi Charles
Foster Kane, cabe argumentar que o triunfo do cineasta é mostrar que as ilusbes
do ludibriante trailer compdem a prépria esséncia da obra. Trata-se de um esforgo
a moda de Pirandello — dramaturgo que refletiu a existéncia de multiplos pontos de
vista em detrimento de uma verdade absoluta — que faz contradicbes como as
expostas coexistirem sem que elas se desmintam entre si, proporcionando uma
‘manipulacdo dentro da manipulagdo”, que comporta um novo grau de

complexidade ao ja multifacetado filme inaugural de Orson Welles.

1.2 As caracteristicas fundamentais do newsreel

News on the March, o cinejornal® transmitido no inicio de Cidaddo Kane,
resume a trajetoria do protagonista Charles Foster Kane em uma sucessao de
registros visuais e de narracao altiva que priorizam as polémicas de sua vida e
pouco esclarecem a respeito do personagem em si. A sequéncia inicial € reveladora
nesse sentido: apos a exibicdo do letreiro com o verso inicial do poema “Kublai
Khan” do poeta inglés Samuel Taylor Coleridge (“In Xanadu did Kublai Khan a
stately pleasure dome decree”), que busca criar um paralelo entre o imperador
mongol e Kane, o espectador se depara com imagens do palacio do protagonista

enquanto o narrador lista alguns dos itens de sua famosa e exética colegéo,

2“[...] intended to function in a subordinate role to a primary text, not as as an attraction of it's own
right” (SALMON, 20086, p. 97)
3 Em inglés, newsreel.
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conferindo a sua fala um tom de reveréncia que ndo demora a ser substituido por
pesar e desdém.

Tal apelo sensacionalista e superficial, presente nesse trecho e
posteriormente analisado ao longo do capitulo, dize tanto ao personagem quanto a
propria estética do newsreel. Unica midia jornalistica de imagens em movimento
até a chegada da televisdo, o chamado noticiario cinematografico € definido por
Fielding (2006) como um pot-pourri de imagens que mescla o jornalismo ao show
business. Sua estreita ligacdo com este ultimo explica-se, a principio, na propria
origem do formato, pois o newsreel é derivado dos filmes de noticias, sequéncias
individuais de imagens em movimento que tratavam de acontecimentos
importantes e personalidades, provenientes, por sua vez, dos filmes de atualidades,
gue exibiam cenas comuns de pessoas e eventos do cotidiano (idem). Esses filmes,
populares entre o final do século XIX e inicio do século XX entre as audiéncias mais
simples em decorréncia da espetacularizacdo herdada de atracdes como o teatro
e a lanterna méagica?, conferiram a entdo inédita midia uma fungdo de
entretenimento que foi adotada pelo cinejornal, em vez de uma suposta objetividade

jornalistica:

A evidéncia disponivel nos leva a conclusdo de que os valores
deles [produtores de cinejornais] pertenciam ao show business em
vez do jornalismo, e viam seus “leitores” ou “circulacédo” como uma
audiéncia faminta por entretenimento no lugar de um publico bem
informado (FIELDING, 2006, p. 311)°

A mesma conduta em relacdo ao newsreel encontrava-se, de acordo com
Fielding (2006), entre exibidores de filmes. A finalidade do cinejornal como
entretenimento ecoa na declaracdo de Martin Quigley, proprietario e editor-chefe

do periddico de exibidores Motion Picture Herald:

4 A lanterna magica é um instrumento para projecdo de imagens criado no século XVII. Flavia
Cesarino Costa define o cinema como um desdobramento da tradicdo da lanterna magica, em cujas
exibicdes “um apresentador mostrava ao publico imagens coloridas projetadas numa tela, através
do foco de luz gerado pela chama de querosene, com acompanhamento de vozes, musica e efeitos
sonoros”. (COSTA, 2012, p. 18)

5 “Nonetheless, available evidence leads to the conclusion that their (producers of newsreels) values
belonged to show business rather than to journalism and that they viewed their “readership” or
“circulation” as an entertainment-hungry audience rather than a well-informed public.” (FIELDING,
2006, p. 311)
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Os newsreels ndo tém obrigacdo social além daquelas
provenientes da industria de entretenimento e teatros que eles
deveriam servir. Os newsreels tém uma obrigacdo [...] de
entreterem. Eles ndo tém obrigacdo de serem importantes,
informativos. Eles podem apresentar com sucesso nenhum lado,
ambos os lados, e ndo o0 meio de qualquer condi¢cdo social ou
acontecimento. (QUIGLEY apud FIELDING, 2006, p. 222)°

Apresentada a funcao primordial do newsreel, cabe lembrar que, segundo
Fielding (2006), o formato possuia quatro outras diretrizes: condensar suas noticias
a ponto de torna-las rasas; exibir um “fato pictérico” privado de desdobramentos e
completo em si a fim de evitar interpretacdes; fugir quando possivel da
editorializacdo e de assuntos controversos e, por fim, desenvolver temas mais
complexos com intensa acdo pictdrica, exigindo pouca capacidade de raciocinio
por parte do publico.

Assim, a questdo jornalistica era secundaria e a relevancia mercadologica
do newsreel fundamental. Diferentemente dos filmes de noticias e de atualidades,
que careciam de periodicidade por ndo possuirem uma programacado fixa, os
cinejornais se distinguiram pela regularidade de exibicdo, sendo renovados até
duas vezes por semana como um suprimento regular ao programa principal (DA-
RIN, 2004, p. 22). Isso indica que ndo é surpreendente que a ficcdo tenha exercido
papel fundamental no formato. Embora Galdino defina o cinejornal como uma midia
na qual os fatos sdo filmados no momento em que ocorrem, “sem inser¢cao de
qualguer elemento de ficgao” (1983, p. 25), é sabido que os cinejornais nao traziam
em sua composicao apenas registros reais, mas também reproduzidos ou mesmo
criados (MELTZER, 1947; DA-RIN, 2004; FIELDING, 2006). Nos primoérdios, a
pratica de forjar registros beneficiou-se dos filmes de noticias em razdo do
ineditismo da experiéncia cinematografica pelo publico e da precariedade do
registro da camera para transmitir confiabilidade, ainda que a simulacdo fosse
reconhecida mais tarde e até mesmo esmiucada, como fez a Literary Digest na

edicado de novembro de 1915 ao descrever os métodos usados para forjar uma cena

6 “Newsreels have no social obligation beyond those of the amusement industry and theatres they
are supposed to serve. Newsreels have an obligation [...] to be entertaining. They have no obligation
to be important, informative. They can successfully present neither one side, both sides, not the
middle of any social condition or issue.” (QUIGLEY apud FIELDING, 2006, p. 222)
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de explosdo nos campos de batalha da Primeira Guerra Mundial (FIELDING, 2006),
nao houve por causa disso uma mudanca no panorama dos newsreels.

Fielding (2006) discorre sobre a ficcionalidade presente nos filmes de
noticias dividindo-a em quatro categorias: recriacdes teatrais de eventos famosos
com embasamento raso e sem quaisquer intencdes de ludibriar o publico;
recriacOes realistas de eventos famosos baseadas em informacgdes confiaveis e,
dentro das possibilidades, filmadas no mesmo local, com 0os mesmos participantes
e sob as mesmas circunstancias do original, geralmente com o intuito de enganar
as audiéncias; recriacdes grosseiras de eventos famosos sem compromisso com a
exibicdo das particularidades do evento e frequentemente designadas a iludir o
publico e recriacdes de acbes ndo comprovadas que estariam supostamente
ligadas a eventos famosos, com o fim de enganar os espectadores. No primeiro
grupo, encontram-se as producfes do cineasta francés Georges Mélies, cujo
slogan “cenas artificialmente arranjadas” deixava claro ao publico que filmagens
como o naufragio do navio USS Maine e a erupcdo do vulcdo Monte Pelée eram
forjadas. No segundo grupo, constam as populares reproducdes de eventos
esportivos como lutas de boxe, que eram compostas de acordo com as informacdes
obtidas nos jornais e, diferentes do caso anterior, se faziam passar pelas lutas reais.
No terceiro grupo, por sua vez, constam como exemplo as obras L’Affaire Dreyfus,
de Francis Doublier, e A Batalha da Baia de Santiago, de J. Suart Blackton e Albert
E. Smith, reproducdes desinteressadas nos detalhes dos fatos e realizadas em um
periodo em que a concorréncia na cobertura de eventos era escassa, pois quando
comecou a surgir uma cobertura plural, o risco de descoberta da fraude tornou-se
alto e ocasionou a queda deste tipo de producédo. Por fim, a quarta categoria
engloba o que o autor categoriza como 0s logros mais comuns e dificeis de
detectar, posto que eram criados especialmente para a camera, como um episodio
ocorrido na Guerra dos Boeres, na Africa do Sul, no qual o cinegrafista Albert. E.
Smith pediu aos soldados britanicos que se vestissem como combatentes bberes e
simulassem confrontos diante da camera, uma vez que o registro das acdes reais
foi prejudicado pela distancia. Sobre a recepg¢éo das primeiras audiéncias diante de
tais fraudes, Da-Rin argumenta que “nao ha indicios de que o publico que consumia
avidamente estas imagens se sentisse logrado pelo fato de algumas delas néo

serem auténticas [posto que] valiam como representacbes espetaculares de
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acontecimentos do momento” (DA-RIN, 2004, p. 33). A critica, por sua vez, nédo
demonstrou a principio desconfianca em relacdo a autenticidade dos registros;
jornais e tabloides atestavam que “a cinematografia nao foi feita para mentir; € uma
maquina que meramente registra 0 que esta acontecendo (anénimo apud
FIELDING, 2006, p. 43)" e que ‘0 homem com a camera tem uma vantagem
inegavel sobre o seu colega armado com um caderno e lapis. Ele d4 um relato
pictérico veridico do que ocorre, ndo o produto distorcido de uma imaginacdo
vivida” (TALBOT apud FIELDING, 2006, p.93)8. A questao, porém, viria a se tornar
sensivel a partir da década de 1930, como demonstram as declaracdes de Robert
Littell na revista The American Mercury: “Como histéria, como amostras
engarrafadas do que esta acontecendo agora, [...] 0S newsreels sdo, por via de
regra, triviais, preguicosos e enganosos” (LITTELL apud FIELDING, 2006, p. 160)°,
e de Newton Meltzer, em seu artigo “Are Newsreels News?” para o periddico

Hollywood Quarterly:

A camera ndo mente! — sempre foi uma banalidade excessivamente
explorada e ordinaria. A camera é, particularmente, uma mentirosa
natural; ela se vé mais astuciosa com o auxilio de um disposto
cinegrafista ou editor. Entre os cinco newsreels dos Estados Unidos
na atualidade, em consequéncia, ndo ha mais tentativa de pura
objetividade do que ha noticias ordinariamente “diretas”.
(MELTZER, 1947, p. 270)°
Igualmente caustico era o desdém dispensado ao newsreel, proveniente
tanto da critica, como demonstra John Grierson (apud DA-RIN, 2004) ao
argumentar sobre a esquiva do cinejornal em relacdo a topicos que exigissem o
pensar, como de quem se aventurou no formato, julgando-o tdo passivel de
subestimacédo quanto o fazia boa parte de seu publico (BROWN apud FIELDING,

2006). Seu declinio e decorrente extingdo na década de 1960 nos Estados Unidos,

7 “Cinematography cannot be made to lie, it is a machine that merely records what is happening.”
(anonymous apud FIELDING, p. 46)

8 The man with the camera holds an undisputed advantage over his confrére armed with notebook
and pencil. He gives a truthful pictorial account of what takes place, not the garbled product of a vivid
imagination.” (TALBOT apud FIELDING, 2006, p. 93)

9 As history, as bottled samples of what is happening now [...] the newsreels are more often than not
trivial, lazy, and misleading. (LITTELL apud FIELDING, 2006, p. 160)

10 “The camera doesn't lie!” has always been na overworked and meretricious platitude. The motion
camera in particular is a natural liar; and it lies more artfully with the aid of a willing cameraman or
editor. Among the five United States newsreels today, as consequence, there is no more attempt at
pure objectivity then there is ordinary “straight” news reporting.” (MELTZER, 1947, p. 270)
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portanto, € atribuido ndo apenas a abordagem menos devotada a informacéo que
ao entretenimento, mas a recusa em se reinventar, tornando-se parte da Historia
por motivos menos nobres como sua natureza sensacionalista, superficial e

enganosa.

1.3 O que News on the March nos diz

Consideradas as caracteristicas fundamentais do newsreel, bem como sua
visao por parte da critica e de seus realizadores, ndo € despropositada sua insercao
em uma obra na qual um dos aspectos primordiais reside nas deficiéncias do relato.
Orson Welles justifica a escolha do formato por seu carater expositivo em relagédo
ao personagem, declarando que nenhum outro meio poderia contar mais sobre
Kane do que News on the March (WELLES apud BOGDANOVICH, 1998). Porém,
para que se possa entender quao valida é esta afirmacdo, é preciso antes
considerar brevemente a problematica em torno do narrar no jornalismo, o discurso
do News on the March e, por meio destes, 0 conceito que propomos como forca
motriz no filme: a manipulacéo.

Narrar implica, em si, posicionar-se em relacdo ao mundo e (re)interpreta-lo
(RICOEUR apud BARBOSA, 2007). Logo, independentemente da forma que
assume, a narrativa se reveste da cultura e dos valores da sociedade que a produz.
Tal compreenséao exime de antemao a objetividade e a neutralidade como inerentes
ao discurso jornalistico, posto que este, como “reconstru¢ao discursiva do mundo”
(FRANCISCATO, 2005, p. 167), retrata pontos de vista sobre a realidade de acordo
com as percepcdes pessoais, sociais e histéricas do sujeito, o que permite a nossa
reflexdo se estender para suas implicacdes.

A condicao intrinseca da narrativa jornalistica € o “aqui, agora”. Para retrata-
lo, ela se desvencilhou da narrativa classica, atemporal e de apelo a imaginacao,
adotando como caracteristicas fundamentais o imediatismo e a necessidade de ser
compreensivel “em si e para si” (BENJAMIN, 1994, p. 168). Tais aspectos, aliados
a crescente demanda de noticias resultante dos avanc¢os das sociedades industriais
e sua “ganancia da velocidade de circulagdo” (MARTIN-BARBERO, 1997, p. 59),
justificaram a insercdo de uma ldégica industrial de uniformizacdo da narrativa

jornalistica que, tornando a linguagem submissa a convenc¢des e técnicas, conferiu-
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Ihe a aura de isencdo que legitimou o jornalismo como uma pratica objetiva e de
credibilidade frente ao senso comum.

Uma vez atribuida tal validade, a midia jornalistica estabeleceu-se néo s6
como “uma forma de poder mediador, mas também como detentora de um papel
autbnomo na producéao e reproducdo das estruturas de poder social” (VAN DIJK,
2010, p. 73). Porta-voz dos fatos e da maneira como sao retratados, o discurso
jornalistico tornou-se um terreno fértil para as ideologias daqueles que o controlam,
influenciando invariavelmente a o nivel de cogni¢cdo da sociedade a servico de
interesses politicos, econbmicos ou mesmo pessoais. Este poder midiatico de
manipulacéo se revela por uma série de elementos no newsreel que abre Cidadao
Kane e nos introduz ao personagem Charles Foster Kane, uma figura publica
passivel, como qualquer fato, da construcéo de sentido que o discurso jornalistico
dispbe para a sociedade, portanto a mercé de veiculos que, embora incapazes
retratar plenamente o ser humano, podem fragmenta-lo, vangloria-lo ou demoniza-
lo. Ou, no caso de News on the March, os trés.

Consideremos a priori, para auxiliar a analise deste newsreel, a concepgéo

de Dijk (2010) acerca da manipulacédo proveniente de sua teoria sociocognitiva:

A manipulacao é um fenbmeno social — especialmente porque ela
envolve interacdo e abuso de poder entre grupos e atores sociais —
€ um fendbmeno cognitivo, porque a manipulagdo sempre implica a
manipulacdo das mentes dos participantes, e € um fendmeno
discursivo-semiotico, porque a manipulacado é exercida através da
escrita, da fala e das mensagens visuais. (VAN DIJK, 2010, p. 236)

O primeiro foco de discussao acerca de News on the March € seu apelo
sensacionalista, definido por Angrimani como o ato de “tornar sensacional um fato
jornalistico que, em outras circunstancias editoriais, ndo mereceria este tratamento.
[Trata-se da] producdo de noticiario que extrapola o real, que superdimensiona o
fato” (ANGRIMANI, 1995, p. 16). Este estilo de narrativa, proveniente da
necessidade dos meios de comunicac¢do de massa de “mercantilizar” a noticia a fim
de gerar altos resultados econdmico-financeiros (MARQUES, 2006), se pauta pelo
frivolo e infame para atingir a sociedade do espetaculo, definida por Debord (1997,
p. 14) como o “modelo atual da vida dominante na sociedade”, isto €, 0 modelo em
que as relagbes sociais sdo mediadas pelas imagens. Como tal, a torpe noticia-

mercadoria promove o enfraquecimento do senso critico das audiéncias, que,
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alienadas, se tornam suscetiveis a estrutura dominante. Vejamos exemplos desta

pratica no texto de News on the March, a comecar pelo texto de abertura:

Lendaria foi Xanadu, onde Kublai Khan decretou seu monumento
ao prazer. Hoje, quase tao lendéaria € a Xanadu da Flérida, a maior
manséao privada do mundo. Aqui, nos desertos da Costa do Golfo,
uma montanha particular foi comissionada e construida com éxito.
100 mil &rvores, 20 toneladas de marmore séo os ingredientes da
montanha de Xanadu. Contetdo do palacio de Xanadu: pinturas,
fotos, estatuas, diversas pedras de outros palacios. Uma colecdo
de tudo, tdo grande que jamais poderia ser catalogada ou avaliada.
O suficiente para dez museus. O tesouro do mundo. Os animais de
Xanadu: as aves do céu, os peixes do mar, as feras do campo e da
selva. Dois de cada, o maior zooldgico privado desde Noé. Como
os farads, o proprietario de Xanadu deixa muitas pedras marcando
0 seu tumulo. Desde as piramides, Xanadu € o0 monumento mais
caro que um homem construiu para si. (CIDADAO KANE, 1941)

Considerando a argumentacdo de Motta (2008), que afirma que o
responsavel por uma narrativa jornalistica insere uma forca de elocucdo que gera
efeitos no receptor por meio de opc¢des linguisticas e extralinguisticas, entendemos
que o discurso deste trecho inicial extrapola a realidade do objeto na medida em
que o “espetaculariza”. O segmento, encabecado por um verso grandiloquente,
apropria-se da figura de Kublai Khan, imperador mongol da China no século XlliI, e
de Noé, personagem biblico ao qual se atribuiu a construcdo de uma arca para
abrigar e salvar as espécies animais, a fim de estabelecer uma conexdo entre o
exotismo do primeiro e o feito do segundo com a propriedade como um todo e seu
vasto zooldgico. A figura do faradé também é utilizada como termo de comparacéo,
mas nao assume uma personificacdo porque a ligacao atribuida ndo é proépria de
um sujeito, mas da posicao em si. O que se estabelece € um paralelo entre as
piramides e a hiperbdlica Xanadu, posto que ambas serviram como timulo de seus
donos. A espetacularizacdo da narrativa, por consequéncia, afeta a objetividade
textual e assume arroubos de leviandade em sentencas como “Uma colecdo de
tudo, tdo grande que jamais poderia ser catalogada ou avaliada” e “Xanadu é o
monumento mais caro que um homem construiu para si”, as quais sao ditas em tom
reverencioso pelo narrador sem qualquer preocupagdo em provar a legitimidade

dessas declaracgoes.
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N&o menos manipuladoras sédo as imagens que acompanham o trecho em
questdo. As cenas que abrem o newsreel exibem as torres de Xanadu em contra-
plongée, um angulo que, de forma recorrente no cinema ocidental, conota o poder
ou ameaca de um personagem dominante (GAUT apud SINNERBRINK, 2011) —
ou, neste caso, da opulenta propriedade que representa o poder do dono. Curioso,
porém, é notar como o proprio cineasta, de acordo com Sinnerbrink, subverte esta
conotacdo posteriormente em Cidaddo Kane por motivos que serdo discutidos no
terceiro capitulo.

Outro momento em que a percepcao do espectador € influenciada pelo que
vé ocorre quando o narrador lista os bens do proprietario de Xanadu, enquanto as
imagens nos mostram uma quantidade imensa de caixas. Ora, embora seja dito
que ele possui itens de valor como pinturas e estatuas, eles mal aparecem em cena.
Fechados e indistinguiveis, eles estdo menos para a apreciacdo do que para a mera
posse, reforcando a ideia de megalomania de seu dono e contribuindo para o clima

de mistério em torno do personagem.

Figura 1 — Cidadao Kane: O angulo contra-plongée em Xanadu.
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A seguir, analisa-se a sequéncia final do newsreel e os anos de declinio do
protagonista. Charles Foster Kane, como sera elucidado com mais profundidade ao
longo deste estudo, foi dono de um império das comunicacdes e de grande
influéncia nas esferas politica e publica. Logo, quando perde grande parte de seu
poder e prestigio, vé-se relegado a uma posicdo inferior no curso dos
acontecimentos histéricos. Um episédio exemplar, resgatado pelo News on the
March para seus fins sensacionalistas, refere-se ao retorno de Kane aos Estados
Unidos apds uma temporada na Europa. O ano € 1935 e Kane é entrevistado por
um jornalista enquanto outros anotam suas declaracfes. O letreiro que abre a
filmagem informa ao leitor que “a América ainda Ié os jornais de Kane e o préprio
sempre foi noticia”, 0 que nos revela uma busca pela mercantilizagdo da propria
figura publica, que, como veremos a seguir, ndo se abstém de torna-la digna de
troca para atingir esse fim. A filmagem se inicia com o repérter perguntando a Kane
se “é correto?”; ndo somos informados sobre a pergunta em questdo, e tampouco
importa ao newsreel elucidar este detalhe quando a resposta do magnata oferece
um “espetaculo a parte”: “Nao acredite em tudo o que ouve no radio. Leia o
Inquirer”. Um pouco depois, o jornalista pergunta a Kane se ele esta feliz de voltar
para casa e 0 questiona sobre as chances de guerra na Europa (no caso, a
Segunda Guerra Mundial, 1939-1945). Kane responde que conversou com 0S
lideres da Inglaterra, Franca, Alemanha e Italia e, alegando que eles eram
inteligentes demais para embarcar em tal projeto de consequéncias catastroficas
para a civilizacdo, deu a prépria palavra de que ndo haveria guerra. O cinejornal,
ao aproveitar-se deste trecho para ilustrar o declinio do personagem, ndo soé
explora sua recente vulnerabilidade para entreter uma audiéncia que j& vive o inicio
da Segunda Guerra Mundial, como manipula sua percepcdo ao apresentar um
retrato completamente oposto ao do magnificente proprietario de Xanadu do inicio
do newsreel. Essa polarizacdo entre o Kane do inicio e do fim de News on the

March torna-se ainda mais evidente quando analisamos o trecho final da narragao:

Kane ajudou a mudar o mundo, mas o mundo de Kane agora &
historia. O proprio grande jornalista marrom viveu para ser historia.
E ele viveu mais que seu poder para fazé-lo. Sozinho em seu nunca
finalizado e ja decadente palécio, distante, raramente visitado,
nunca fotografado, um imperador da imprensa continuou a dirigir
seu império falido em vao, tentando influenciar, como ele ja fez, os
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destinos de uma nacéo que deixou de ouvi-lo e de confiar nele.
Entdo, na Ultima semana, como acontece a todos os homens, a
morte veio para Charles Foster Kane. (CIDADAO KANE, 1941)

Diferentemente do segmento inicial do newsreel, esse trecho retrata uma
Xanadu muito menos esplendorosa. O uso de termos como “nunca finalizado” e “ja
decadente palacio” referencia ndo apenas a construgdo em si, mas também seu
melancolico proprietario, que surge nas cenas que acompanham a narracdo ora
como um bonachéo ao derrubar, por acidente, cimento em suas vestes, ora como
um homem fragilizado em uma cadeira de rodas. A narracdo pouco faz além de
reforcar o declinio de Charles Foster Kane por meio de frases de efeito. O que se
destaca, portanto, € como a imagem influi sobre nossa percepcdo da perda de
poder de forma mais eficiente. A cena em profundidade de campo que exibe Kane
sentado em uma espreguicadeira nos apresenta trés planos: o primeiro e o plano
de fundo exibem estatuas, enquanto o segundo mostra o protagonista entre as duas

esculturas.

Figura 2 — Cidadao Kane: Kane “confinado” entre as estatuas
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Inserir Kane fora do primeiro plano entre dois elementos € uma constante no
filme a fim de sinalizar a perda de controle do personagem sobre seu entorno. Aqui,
confinado no espaco entre as duas estatuas, sua figura se mostra tdo apética e
impotente quanto elas. E, como que enfatizando a total destituicdo de Kane sobre
o0 comando de seu destino, a propria sintaxe da frase que encerra o newsreel faz
de Kane um agente da passiva: afinal, ele ndo morre; a morte vem a ele.

Uma terceira manifestacdo sensacionalista sobre a exposi¢cdo publica da
relacdo extraconjugal de Kane e consequente derrota nas urnas como candidato a
governador de Nova York também se faz presente neste newsreel. Porém, como
se trata de uma discussdo mais organica ao filme em si, a reservamos para o
proximo subcapitulo.

Ha uma caracteristica fundamental ao estilo sensacionalista que, embora
tente ser engendrada em News on the March, ndo alcanca seu objetivo: o
engajamento emocional. Os anos finais da vida de Kane fazem o discurso assumir
um tom mais sébrio, que se revela nas melancélicas musicas de acompanhamento
e até na propria entonacao do narrador, que, num tom mais contido e, por vezes,
pesaroso, difere significativamente de sua narracdo entusiasmada do inicio do
newsreel. Tal apelo, porém, ndo nos comove, e a teoria de Noél Carroll sobre a
emocao filmica oferece uma possivel razdo. Carroll argumenta que o
desencadeamento das emocdes ndo provém somente de perturbacdes fisicas, mas
de crencas e pensamentos que nutrimos acerca de situacdes e objetos e que séo
sujeitas as interpretacfes que realizamos das condi¢cdes a nossa volta (1999).
Logo, quando assistimos a um filme — em especial o de apelo popular — ndo
sentimos a emocéao pela emogéo, mas a emocao derivada de uma situacéo que se
relaciona com nossas proprias percepcdes. Em filmes de géneros definidos como
romance e comédia, a natureza da emocao a ser experimentada nao so ja é
antecipada ao publico como o préprio género dispde de recursos ja consagrados
para causa-la; porém, no caso de Cidaddo Kane, além do préprio filme ndo se
encaixar em nenhuma categoria predefinida, seu newsreel ndo nos permite as
percepcdes necessarias sobre o protagonista para que haja engajamento
emocional. Assim, ainda que haja uma tentativa de manipulacdo da emocgao por
parte do discurso, ela ndo se concretiza pela privacdo do conhecimento das

motivagbes de Charles Foster Kane. Tais lacunas nos conduzem ao segundo
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aspecto fundamental de News on the March e do préprio cinejornal como um todo:
sua fragmentacéao.

A fragmentacdo é uma caracteristica natural & prética jornalistica. Se o fato
ndo é fragmentado para o exame de seus pormenores, sua causa e efeito tornam-
se ininteligiveis. No entanto, a fragmentacédo que aqui se discute ndo se refere a
que serve ao melhor entendimento de determinada questéo, trata-se daquilo que
resulta da abordagem geralmente praticada pela midia de massa. Esta, ao priorizar
o fato em si, isto é, sua camada mais superficial — pessoas envolvidas, local, dia,
motivo — tira-a de seu contexto e dificulta sua compreenséo, fornecendo uma noticia
“autossuficiente”, que, tomando a parte pelo todo, gera na audiéncia uma
assimilacdo fragmentada do tema. Neste cenéario, a manipulacdo preenche o
espaco esvaziado pelo sentido, e News on the March apresenta em dois momentos
distintos como se da essa influéncia sobre nossa percepcao acerca de Kane.

Voltemos ao trecho inicial do cinejornal. Apds discorrer sobre Xanadu, News
on the March enfim atinge seu foco: a morte de Charles Foster Kane. Nesta
sequéncia, somos introduzidos em um compilado de jornais dos Estados Unidos e
de paises como a Franca e a Russia, cujas manchetes anunciam o falecimento do
personagem. Selecionamos, para fins comparativos, quatro desses jornais,

identificando-os abaixo pelo nome seguido de sua manchete e subtitulo:

New York Daily Inquirer
“CHARLES FOSTER KANE MORRE APOS VIDA INTEIRA DE SERVICO”

“A Nacédo Toda Esta de Luto Pelo Grande Editor e Americano Proeminente”

The Daily Chronicle
“C.F. KANE MORRE NA PROPRIEDADE XANADU”

“Morte do Editor Encontra Poucos Que Irdo Lamenta-la”

Chicago Globe
‘“MORTE CHAMA EDITOR CHARLES KANE”
“Carreira Tempestuosa Chega ao Fim Para o ‘Fascista N°1 dos EUA'.”

Record Herald
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“‘KANE, PATRONO DA DEMOCRACIA, MORRE”

“Editor Deu a Vida a Servico da Nacéo Durante Longa Carreira”

Um breve olhar sobre a abordagem editorial do New York Daily Inquirer ja
nos permite identificar seu viés sensacionalista. A publicacdo, em lugar de informar
de maneira isenta, ndo sO afirma sem qualguer embasamento um luto coletivo
como atribui adjetivos positivos a Charles Foster Kane, colocando-o sob uma luz
altamente favoravel. A foto que acompanha a noticia também auxilia no carater
positivo que se atribui ao personagem, posto que ele é exibido sorrindo. Ademais,
embora tenhamos acesso apenas a metade superior da capa, € possivel perceber
que todas as matérias visiveis sdo dedicadas a Kane.

The Daily Chronicle, por sua vez, apresenta uma abordagem sensivelmente
oposta a anterior. A manchete anuncia a morte de forma objetiva, porém, no que a
primeira vista surge como um Vviés neutro, desaparece quando lemos o corrosivo
subtitulo. A imagem que o jornal escolhe para estampar a noticia tampouco é
favoravel a Kane: seu rosto carrega uma expressdo grave e pouco convidativa.
Diferentemente do New York Daily Inquirer, The Daily Chronicle dedica apenas um
pequeno espaco do jornal a noticia da morte do protagonista.

Semelhante abordagem é adotada pelo Chicago Globe, que se mostra ainda
mais agressivo e sensacionalista em sua acusa¢do no subtitulo. A publicacéo,
assim como as anteriores, utiliza uma fotografia para reforgar sua abordagem,
porém difere das demais na medida em que ndo oferece espaco para as
informacBes acerca da morte de Kane, o que torna seu viés leviano pelo
esvaziamento do conteldo que caracteriza a auséncia do texto.

Por fim, o Record Herald retoma o otimismo prevalecente no New York Daily
Inquirer, expressando uma visao politica sobre Kane que é diametralmente oposta
a sugerida pelo Chicago Globe. A despeito disto, ela se assemelha aos dois jornais
anteriores pois oferece um espaco quase nulo a noticia e sugere superficialmente
0 posicionamento politico de Kane.

Em poucos segundos, o publico depara-se com quatro pontos de vista sobre
Charles Foster Kane, tdo semelhantes pela relagcdo conceitual que estabelecem
entre texto e imagem quanto distintos em seus julgamentos. Nesta passagem, a

uniformidade que se pressupde do discurso jornalistico € expressamente
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substituida por um apanhado de opinides desprovidas de contexto que, resgatadas
pelo newsreel e exibidas de forma demasiadamente rapida para que se possa
aprofunda-las, esvaziam ainda mais seu sentido e se tornam meros dados
fragmentados pela assimilacao do publico.

Ao longo dos minutos seguintes de News on the March, torna-se possivel
supor um aprofundamento dos topicos levantados no trecho anteriormente
analisado. O que se vé, no entanto, é sua repeticdo em outras palavras.
Examinemos a sequéncia. Apos o anuncio da morte de Kane, o narrador atém-se
brevemente a origem da fortuna do personagem e de seus bens antes de exibir um
trecho de entrevista em que Walter P. Thatcher, banqueiro e ex-tutor de Kane,

declara sua opinido a respeito do protagonista:

“O senhor Charles Foster Kane, em toda a esséncia de suas
crengcas sociais e pela perigosa maneira com que ele tem
persistentemente atacado a tradicdo americana da propriedade
privada, iniciativa e oportunidade de crescimento, é na verdade
nada mais, nada menos que um comunista.” (CIDADAO KANE,
1941)

Em seguida, o newsreel mostra outra cena de arquivo, desta vez retratando
uma greve de trabalhadores. O porta-voz do grupo afirma: “As palavras ‘Charles
Foster Kane’ sdo uma ameaca a qualquer trabalhador desta terra. Ele € hoje o que
sempre tem sido e sempre sera: um fascista”. O trecho € emendado por uma
declaracdo do préprio Kane que, a julgar pela escolha de palavras, direciona sua
resposta as duas acusacdes anteriores afirmando “Eu sou, tenho sido, e sempre
serei apenas uma coisa — um americano”.

Aqui, News on the March apresenta, em uma abstracéo, dois estratos sociais
antipaticos ao personagem. Cada um encontra-se em sua esfera de influéncia com
o artificio que legitima seu poder: Walter P. Thatcher, no Congresso, firma sua
opinido por meio da declaragéo escrita; o lider grevista, em praca publica, declara
seu repudio em meio aos alto-falantes; Kane, em frente a uma filial do jornal
Inquirer, defende-se pelo microfone. Nao nos sao exibidas provas, documentos,
imagens que possam confirmar ou refutar as acusagdes; ha somente uma palavra
contra a outra, retiradas de seus contextos e tdo vazias de conteudo que nada

acrescentam ao universo de compreensao do espectador, que permanece sem um
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conhecimento maior sobre o protagonista. A narracdo do cinejornal tampouco da
coeréncia a essa fragmentada visdo sobre Kane, permanecendo confortavelmente

em seu jogo de oposicoes:

Kane instigou a entrada de seu pais em uma guerra, op6s-se a sua
participacdo em outra, ajudou na eleicio de ao menos um
presidente americano, falou para milhdes de americanos, foi odiado
por muitos outros. Por quarenta anos ndao houve assunto publico
nos jornais de Kane sobre o qual ele ndo tomasse partido. Nenhum
homem puablico a quem o proprio Kane ndo apoiasse ou
denunciasse... muitas vezes apoiasse e, entdo, denunciasse.
(CIDADAO KANE, 1941)

llustrada por imagens de arquivo que exibem manifestacdes publicas contra
Kane e encontros entre ele e politicos importantes de suas respectivas épocas — a
exemplo de Theodore Roosevelt e Adolf Hitler — a sequéncia pouco apresenta de
novo em relacdo aos depoimentos anteriores, sendo o poder midiatico de Kane a
Unica informacao relevante fornecida ao publico. Este poder midiatico, que ao longo
do filme age a favor e contra o personagem, levanta a questdo da legitimidade do
relato e o deslocamento de sentido ora deliberado, ora inconsciente presente em

duas sequéncias de News on the March, que analisamos a seguir.

Figura 3 — Cidadao Kane: Kane é alvo de protestos
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Como discutido anteriormente, o jornalismo traz uma prerrogativa de registro
isento da realidade. A imagem jornalistica, portanto, ao coincidir o referente e sua
representacdo (ROSSINI, 2006) gera o chamado efeito do real, que causa no
publico a sensacdo de que as imagens presenciadas sao legitimas (AUMONT;
MARIE, 2003). Tais imagens, no entanto, ainda que n&o sejam forjadas ou
recriadas, como era comum nos cinejornais, podem adquirir um significado
diferente se tiradas de um contexto e transpostas a outro. Vejamos, a principio, 0

texto do narrador sobre os relacionamentos de Kane:

Duas vezes casado, duas vezes divorciado. Primeiro com uma
sobrinha do presidente, Emily Norton, que o deixou em 1916 e
morreu em 1918 em um acidente de carro com o filho deles.
Dezesseis anos ap0s seu primeiro casamento, duas semanas apos
seu primeiro divorcio, Kane casou-se com Susan Alexander,
cantora, na Prefeitura de Trenton, Nova Jersey. Para a segunda
esposa, a ex-cantora de Opera Susan Alexander, Kane construiu a
Casa de Opera Municipal de Chicago. Custo: trés milhdes de
dolares. Concebida para Susan Alexander Kane, ainda nao
acabada quando ela se divorciou dele, aincompleta Xanadu. Custo:
nenhum homem pode dizer. (CIDADAO KANE, 1941)

A primeira vista, o texto parece relatar imparcialmente os dois casamentos
de Charles Foster Kane, mas um exame mais atento & escolha de palavras nos
permite supor determinada tendenciosidade por parte do newsreel. Emily Norton, a
primeira esposa, nao é identificada a priori pelo nome, mas por sua posicdo social,
0 que instiga na audiéncia as verdadeiras motivacfes por tras da unido. O segundo
casamento de Kane, por sua vez, é ressaltado por se dar apenas duas semanas
apos o término do primeiro, o que sugere uma decisdo impensada e trivial. A
narrativa, além de arbitraria por nos direcionar a tais suposi¢des, ainda banaliza os
relacionamentos de Kane diminuindo-os a breves linhas que, tdo deslocadas de
contexto, somente tornam a nossa percepc¢do acerca do personagem ainda mais
superficial.

Nem sempre, porém, essa deturpagcdo promovida pela midia € intencional.
No momento em que o newsreel exibe a foto de Kane com sua primeira esposa e
filho num jornal, a audiéncia depara-se com uma familia sorridente que ilustra a
noticia de um comicio bem-sucedido de Kane. A imagem sugere harmonia familiar,

porém, no decorrer do filme, descobrimos que a foto foi tirada em um momento em
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que Emily Norton ja estava ciente do relacionamento extraconjugal de Kane com
Susan Alexander. Exemplo semelhante se encontra no trecho sobre a Casa de
Opera. O texto deixa subentendido que a construgdo é um presente de Kane para
Susan, quando na verdade o local tem razdes muito mais egoistas, tendo sido
criado pela necessidade de Kane em provar-se certo quanto ao talento da esposa.
Como explica Susan Sontag em seu ensaio O Heroismo da Visado, “a legenda é a
voz ausente e de que se espera a verdade. Mas mesmo uma legenda
absolutamente rigorosa € apenas uma interpretacdo, necessariamente limitada da
fotografia a que se refere” (SONTAG, 1986, p. 94).

Figura 4 — Cidadao Kane: Kane, seu filho e a primeira esposa

A Unica clareza de intengbes de News on the March encontra-se na fusdo
dos ambitos publico e privado da vida da figura publica abordada. Kane, “um
homem cuja vida é vista de diversos angulos” (COWIE, 1973, p. 30), tem sua
trajetdria politica, pessoal e profissional resumida a um apanhado de polémicas e
frases de efeito que, reorganizados a maneira do discurso midiatico, manipulam o
entendimento do publico sobre o personagem. A busca por retratar a vida de um

individuo é, como nos prova esta analise, infrutifera em si pelas deficiéncias
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inerentes a narrativa jornalistica, e tal tentativa torna-se ainda mais frivola quando
dispde do modelo newsreel por suas deficiéncias apontadas no subcapitulo 2.1. Ao
inserir News on the March em Cidaddo Kane, Orson Welles ndo sé possibilita a
discusséo do formato por sua estética e organicidade no universo da obra, ja que
muito da estrutura do filme partilha da prépria ordem do newsreel, como ndo nos
permite esquecé-lo, tal qual no momento em que encerra abruptamente o cinejornal
e exibe a sala com jornalistas, que estamos diante de um filme, isto €, de um
mosaico de perspectivas intermediadas pela camera e manipuladas pelo discurso

gue as precede.

1.4 Sobre aimprensa na atualidade e a manipulacdo midiatica em

Cidadao Kane

Quando a exibicdo de News on the March se encerra e somos levados a sala
de exibicdo, o editor Rawlston questiona uma suposta “falta de &angulo” do
cinejornal, posto que, apesar de reunir 0s principais acontecimentos da vida publica
e privada de Kane, ainda ndo consegue capturar quem €, de fato, aquela pessoa.
Sua resolucéo para esta questéo € descobrir o significado da palavra final de Kane
por meio de entrevistas e pesquisas e, dessa forma, encontrar a “peca perdida do
quebra-cabegas” que compde o personagem. Esta midia que vemos aqui retratada,
pelo registro diario das a¢cbes que julga cabiveis de reapresentar noticia e pela
parcialidade inerente ao discurso midiatico que ressignifica o fato, adquire o poder
de construir e desconstruir uma figura publica, porque ela tornou-se a porta-voz da
historia da atualidade.

Para compreender como a midia adquiriu este status na sociedade moderna,
€ preciso antes abordar o que entendemos por Histéria. Para tal, recorremos aos
estudos de Ribeiro, que apresenta uma alternativa a definicAo comum da Historia
como a ciéncia que estuda os fatos do passado. Ribeiro parte do principio de que
essa ciéncia ndo estuda todos os fatos do passado, mas apenas aqueles
classificados como historicos. Tal classificacdo considera o quadro de conexdes
em que determinado evento esta inserido e dialoga com o pensamento do
antropologo Lévi-Strauss quando este afirma “[...]. Ele [fato historico] existe

somente para efeito de uma construcéo retrospectiva empreendida por pessoas
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que nao viveram sendo excepcionalmente os acontecimentos de que falam”
(STRAUSS, 1965, p. 143), contexto em que se insere a figura do historiador. Desta
forma, a autora refuta a ideia de um fato historico inato, posto que quem Ihe confere
sentido € o homem. O historiador, por sua vez, ao atribuir sentido ao fato, faz uso
de uma elaboracéo tedrica e, a depender da nacionalidade, cultura ou classe a que
pertence, valoriza e desvaloriza acontecimentos em um processo que o estabelece
como sujeito ativo na pratica discursiva que a Histdria envolve.

A partir dessas consideracdes, Ribeiro levanta a questao do que é o passado
e argumenta que se trata de algo que ja foi, algo que ndo é mais. Pode-se,
naturalmente, chamar de passado o que ocorreu ha um século, mas e quanto ao
que ocorreu hd um minuto? Ora, o presente ndo pode ser tomado somente como 0
imediato, e se a operacao historica o define como atualidade, esta s6 pode tomar
forma como algo distinto e distanciado do que ja aconteceu. Logo, a autora define
a Historia como a ciéncia que estuda o processo de transformacao da realidade
social, demarcando as fronteiras entre o passado e 0 presente e permitindo a
abordagem de uma “histéria do vivido, quando as mudancas localizadas na
atualidade apontam para o futuro” (RIBEIRO, 2000, p. 30).

A Historia, por sua capacidade de formalizar a memaria social dos povos e
ser considerada o mais importante discurso que da sentido a realidade, manteve
ao longo dos séculos uma estreita relagdo com o poder, posto que, ao longo das
eras, ora serviu de instrumento de preservacdo da memoria das casas reais na
Idade Média, ora comprometeu-se com a legitimacdo do poder do Estado ao
assegurar uma linhagem real na Idade Moderna. Esta ligacdo, embora afetada por
sua entrada no ambiente académico através das universidades, so viria, de acordo
com Ribeiro, a perder de todo o espaco na construcdo da memoria oficial com a
insercdo das tecnologias de comunicacdo no tecido das sociedades industriais.
Aqui, a autora estabelece que, cada vez mais, 0s meios de comunicacdo assumem
o papel de locus principal em que se realiza o trabalho sobre as representacdes
sociais, 0 que torna a midia “o principal lugar de memdria e/ou de historia das
sociedades contemporaneas” (RIBEIRO, 2000, p. 33).

Esta tomada de poder pelos meios de comunicagéo, especialmente a partir
do século XX, confere ao jornalista o papel que outrora cabia ao historiador:

selecionar acontecimentos e, por meio de seu discurso, torna-los historicos.
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Diferentemente do historiador, porém, o jornalista lida com a atualidade e,
consequentemente, com a memoria vivida, do cotidiano. Seu discurso, permeado
pelo mito da neutralidade que o jornalismo adquiriu em especial entre os anos 1920
e 30 nos Estados Unidos, recebe a adesdo do publico na medida em que
desenvolve a ideia de que o jornalista € um observador imparcial dos fatos no lugar
de um sujeito ativo da enunciacdo. Tal aura de objetividade se concretiza, como
discutimos anteriormente, no proprio texto jornalistico, que busca uma “abordagem
cientifica” em uma redacdo desprovida de elementos de carater subjetivo. Este
efeito de sentido produzido pelo discurso jornalistico, de acordo com Ribeiro,
atribui-lhe o estatuto de porta-voz das verdades factuais.

Se aos meios de comunicagdo cabe, como a Histéria, dar sentido ao fato,
esta atribuicdo esta submetida ao mecanismo ideolégico de seu veiculo de
comunicacdo, que ressignifica o fato e/ou memodria de acordo com sua linha
editorial e permite uma pluralidade de leituras do discurso jornalistico, como vimos
em nosso estudo sobre News on the March. O que nos interessa a partir de agora
é investigar como esta discusséo incide no filme como um todo.

O primeiro aspecto a ser abordado analisa Kane como o agente ativo no
processo midiatico. O personagem, separado ainda na infancia de sua familia para
ser tutelado pelo banqueiro apds a inesperada fortuna de sua mae, assume na
idade adulta o controle do jornal New York Daily Inquirer com o declarado intuito de
“proteger as pessoas decentes e trabalhadores dos piratas loucos por dinheiro”.
Sua motivacdo soa legitima, como nos permite supor a crescente irritagcdo de seu
tutor em relacéo as manchetes hostis as praticas de Wall Street e da elite como um
todo, mas basta um breve olhar as suas a¢fes para perceber o que esta por tras
de suas intencdes altruistas, a comecar pela linha editorial que imp&e a publicacéo.
Em seu desejo de popularizar o Inquirer, Kane exige que seja dado enfoque aos
acontecimentos mais préximos do cotidiano das classes mais baixas. A premissa é
a de uma engajada consciéncia social no trato das noticias, mas o que a cena da
discusséo entre o protagonista e o editor do jornal, Herbert Carter, mostra ao
espectador € uma atitude de contornos menos nobres. A priori, Kane defende
perante o desdenhoso Carter a ideia de que as noticias adquirem um sentido de
importancia a depender de sua articulagdo no discurso midiatico ao declarar que,

se a manchete for grande, a noticia também o sera. Existe, portanto, uma intencao
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gue antecede a apuracao dos fatos, e tal pré-fabricacdo da noticia torna-se ainda
mais evidente quando ambos discutem a pauta do desaparecimento de uma
mulher. Carter deprecia o fato, especialmente quando Kane supde o assassinato
da vitima: “Nao é nossa funcdo noticiar as fofocas de donas de casa”. O
protagonista, por sua vez, determina que o editor envie um reporter disfarcado de
detetive para entrevistar o marido da mulher desaparecida, e, caso ele néo revele
a localizacéo da esposa, o jornalista deve exigir a sua prisdao. Tal posicionamento
de Kane, eticamente falho ao ndo so inferir o assassinato de uma mulher
desaparecida, mas também preconceber a culpa do marido pelo crime e noticiar o
fato a partir dessas consideracdes, implica a adocéo de taticas de manipulacéo dos
fatos como desacreditar as fontes alternativas e apelar para as emocdes de seus
leitores (VAN DIJK, 2010). Aqui, j& despontam os indicios do desejo de Kane de
manipular a opinido publica, e se ndo nos repugna a atitude de Kane, é porque ele
dispde de uma das caracteristicas fundamentais ao manipulador: a capacidade de
seduzir o interlocutor.

Outro aspecto de sua conduta como responsavel pelo discurso do Inquirer
revela-se na cena em que Kane discute com Walter P. Thatcher na redacéo. Kane
estd centralizado em cena e a disposicdo de pessoas a sua volta ressalta sua
posicdo de controle sobre o ambiente. O protagonista declara que “ndo guarda
segredos de seus leitores”, porém, quando um reporter lhe diz por telegrama que
ndo ha guerra em Cuba, mas que pode escrever poemas sobre sua paisagem,
Kane replica: “vocé prové os poemas, eu provejo a guerra”’. Kane evidentemente
nao esta a servico da ética e da veracidade, e a julgar pela forma autoritaria como
atribui suas motivacdes a “defesa do povo”, levantando-se perante Thatcher de
forma desafiadora e dominando o espaco da cena, somos instigados a deduzir que
tal atitude deriva menos da benemeréncia do que de sua vontade de ultrajar o
banqgueiro e, por consequéncia, seus iguais.

Algumas cenas mais tarde, quando Kane escreve a “Declaragdo de
Principios” para a primeira capa do Inquirer sob seu comando, afirmando que
“provera as pessoas um jornal diario honesto” e “incansavel em sua luta pelos
direitos dos cidadaos”, uma sombra se projeta sobre o seu rosto, como se a cena
nao soO revelasse a obscuridade por tras de suas declaracfes, mas ocultasse a

identidade de Kane para representar a ininteligibilidade de sua persona. Kane é

40



quem, a priori, dita o discurso midiatico em Cidad&do Kane. No entanto, ao longo do
filme é ele quem acaba por se tornar a vitima das estratégias de manipulacédo que

explora.

Figura 5 — Cidadao Kane: Kane escreve a “Declaracido de Principios”

O segundo ambito a ser analisado se refere ao momento do filme em que

Charles Foster Kane torna-se agente passivo do discurso midiatico sensacionalista.
Influente na esfera das comunicacdes e da politica e candidato a governador de
Nova York, Kane tem a bem-sucedida campanha arruinada pela exposi¢cao de seu
relacionamento extraconjugal com Susan Alexander.

Consideremos, antes de nos atermos a publicacdo da noticia em si, 0s
pormenores acerca do fato. Kane, que tem como rival na disputa o entéao
governador de Nova York, Jim Gettys, constantemente o0 ataca por sua suposta
vilania, a ponto de declarar até mesmo a intencao de processa-lo e prendé-lo. Jim

Gettys, acuado pela popularidade de Kane, contra-ataca ameacando expor seu
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relacionamento extraconjugal a imprensa. A condicdo de Gettys para impedir tal
escandalo é que Kane desista da candidatura, porém, como este ainda acredita
que pode ser eleito a despeito dessa noticia, rejeita a oferta. O protagonista
subestima o poder de manipulacdo das mesmas estratégias que utiliza em seus
veiculos de comunicacao para arruinar a imagem dos adversarios, o que resulta
em um de seus maiores erros de julgamento.

A polémica noticia é veiculada na capa do The Daily Chronicle, o jornal
concorrente do Inquirer. O publico se depara com esta capa ainda no News on the
March, e s6 apos a metade do filme dispbe de mais informacdes que a elucidem. A
manchete, seguindo a abordagem sensacionalista estudada no subcapitulo
anterior, anuncia: “Candidato Kane Pego em Ninho de Amor Com ‘Cantora™. A
utilizagéo do termo “ninho de amor” denota uma intengao jocosa por parte do jornal,
enguanto a palavra ‘Cantora’, escrita entre aspas, expressa uma maliciosa ironia
acerca da identidade de Susan. O subtitulo ndo é menos tendencioso ao descrever
Kane como um “Pirata do Amor” pego pela prépria esposa, acompanhado pela
legenda da foto, que, abertamente sarcéstica, refere-se ao protagonista como o
“altamente moral senhor Kane”. A foto, por sua vez, ndo poupa os envolvidos no
caso de uma exposicao ao ridiculo ao encaixar as suas faces em dois coracoes e
expor, como pano de fundo, o apartamento de Susan, conferindo ao discurso um
elemento de erotismo que também € caracteristico da abordagem sensacionalista
(PEDROSO apud ANGRIMANI, 1995, p. 14).

O escandalo surte o efeito pretendido e Kane perde a eleicdo para
governador por meio das préprias taticas de destruicdo midiatica dos adversarios.
Logo ap0s a derrota, uma cena nos mostra a manchete “Kane Eleito”, preparada
pelo Inquirer, sendo substituida pela frase “Fraude nas Urnas”. Mais uma vez, a
tentativa é de manipular a opinido publica, mas o golpe sofrido por Kane em sua
imagem ndo permite que ele desfrute do mesmo prestigio de antes, como nos
mostra o terceiro ambito a ser analisado.

Apos o casamento com Susan Alexander, Kane passa a investir na carreira
da esposa como cantora de Opera. O problema, no entanto, € a embaracosa falta
de talento de Susan, que Kane ignora no intuito de provar a todo custo a imprensa

e ao publico que esta certo em relacao a aptidao da esposa.
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Em uma cena que expressa claramente a conduta do protagonista, vemos
Susan e Matisti, seu professor de canto, ensaiando para uma apresentacédo. Kane
observa a distancia enquanto Matisti interrompe a aula e repreende a mulher por
ndo conseguir alcancar as notas necessarias. Neste instante, em tom autoritario,
Kane pede que o professor prossiga, e quando este cogita a possibilidade de virar
chacota no mundo musical em razdo do dano a sua imagem, O protagonista
responde: “vocé esta preocupado com 0 que as pessoas pensardo? [...] eu sou

uma espécie de autoridade no que as pessoas pensardo. Os jornais, por exemplo.

Eu controlo varios jornais daqui a S&o Francisco”.

Neste trecho, quaisquer evidéncias que tenham restado acerca da
integridade jornalistica de Kane s&o extirpadas, pois revela-se claramente sua
conduta manipuladora perante o publico. A construgcdo da cena, no entanto,
transmite ao espectador uma mensagem ambigua: ainda que Kane surja a
distancia no plano de profundidade e aumente em tamanho e imponéncia conforme
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se aproxima, ja ndo possui 0 mesmo poder de manipulacdo que quase o levou ao
topo da esfera politica. Isto se confirma na prépria repercussao das apresentacdes
desastrosas de Susan; embora os jornais de Kane afirmem o éxito de seu
desempenho durante sua turné, o magnata ja ndo consegue ludibriar um publico
capaz de constatar claramente as incongruéncias entre o que é noticiado e o que
e visto.

A fragilizacdo da informacao jornalistica pelo jogo de manipulacdo que a
midia promove nos conduz de volta ao dilema na sala de projecédo de News on the
March acerca da complexidade do retrato de um homem que foi fomentador e
vitima das deturpacdes promovidas pelo discurso jornalistico. Assim, o presente
trabalho, uma vez atido aos fundamentos do newsreel para a discussédo sobre as
deficiéncias do jornalismo, bem como ao lugar da midia na sociedade e as praticas
manipulativas presentes no filme, volta-se para a questdo da memdéria em Cidadao
Kane no intuito de examinar, sob um diferente prisma, a problematica da
reconstrucdo de uma vida e toda manipulacéo que ela abarca. No préximo capitulo,
propomos uma reflexdo sobre a articulagdo da memoria na obra, destacando
especialmente o testemunho como um ato passivel de distor¢des que ora servem

aos propasitos dos que narram a vida de Kane, ora representam falhas inevitaveis.
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CAPITULO 2 — SOBRE A MANIPULACAO E A MEMORIA

2.1 Consideragdes iniciais sobre o testemunho

“Eu me recordo de absolutamente tudo, jovem. E a minha maldi¢do. E uma
das maiores maldi¢des infligidas ao homem: a memdria”, afirma o personagem
Jedediah Leland quando interrogado pelo reporter Jerry Thompson a respeito de
Charles Foster Kane. “Eu fui seu maior amigo, e no que me diz respeito, ele se
comportava como um porco. Ndo que Charlie fosse grosseiro, ele apenas fazia
coisas grosseiras. Talvez ndo tenha sido seu amigo. Mas, se nao fui, ninguém foi.
Talvez eu tenha sido uma marionete dele.” Leland entdo revela ao jornalista suas
reminiscéncias a respeito do protagonista, expondo suas contradicbes apenas
para, ao final, evidenciar a prépria: “ha cinco anos ele [Kane] escreveu daquele
local 1& no Sul. Como se chama? Xangri-l&? Eldorado? Sloppy Joe’s? Qual o
nome?”. Nao vemos o rosto de Thompson para nos assegurarmos de que este lhe
deu a resposta, mas a mudanca no semblante de Leland e sua justificativa sugerem
qgue sim. “Tudo bem, Xanadu. Eu sabia o tempo todo. Vocé logo viu, ndo?”.

S&o muitas as implicacdes destas palavras e de outras proferidas ao longo
de Cidadao Kane nos testemunhos, mas antes que possamos identifica-las, vamos
nos situar na perspectiva em que o filme nos insere. O depoimento de Jedediah
Leland, como o dos demais que viveram proximos a Kane — a excecao do falecido
Walter Thatcher, cujo relato é extraido de seu diario — esta fundamentado em um
espaco onde a camera posiciona o publico simultaneamente como voyeur e
participante do testemunho. A condicdo do espectador como alguém que “espiona”
e se insere no espaco filmico por meios invasivos € atestada, por exemplo, na
propria sequéncia de abertura da obra, quando a camera adentra a propriedade de
Kane a despeito da placa de “ndo ultrapasse” e nos insere no comodo onde o
protagonista se encontra por meio de uma janela — motivo que se repete quando
somos introduzidos no bar de Susan Alexander por um movimento da camera que
nos infiltra através da claraboia. Tal artificio certifica o carater onisciente da

narrativa, pois, ao exibir ao publico acontecimentos ndo testemunhados pelos
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personagens, como a morte do protagonista, a narragdo coloca tanto os relatos
como “o noticiario, os narradores e o proprio Thompson sujeitos a um alcance ainda
mais amplo de conhecimento narrativo” (BORDWELL, THOMPSON; 2013, p. 197),
0 que atesta a presenca de um discurso acima dos pontos de vista das testemunhas
e confere ao publico uma percepcéo “terciaria” das memorias.

Entretanto, ao mesmo tempo que estamos “invisiveis” no espaco onde
ocorrem os atos da memoria, nos incorporamos ao discurso filmico pela presenca
de Thompson, que, estando na maior parte do tempo de costas para a camera e,
consequentemente, desprovido de individualidade, torna-se menos um
personagem do que um meio pelo qual o relato dos personagens se direciona ao
publico. Tais artificios adotados por Cidaddo Kane ndo sé exprimem o atrito entre
0 publico e o privado inerente ao depoimento como nos oferecem um alicerce para
a compreensdo das trés principais caracteristicas que o0s testemunhos
compartilham ao longo do filme: o saber midiatico, a disposicdo emocional e a
molduragem do presente.

O saber midiético, proposto por Mariana Baltar a partir do documentario, mas
agui estendido a ficcdo, fundamenta-se na concepcdo de autofabulacdo do
personagem em entrevista a partir dos codigos de representacao fornecidos pela
midia (BALTAR, 2010) — a exemplo da postura assumida diante da camera e do
olhar direcionado ao entrevistador — e toma o ato da memoéria na
contemporaneidade como um resgate subordinado a uma performance ciente da
forca da narrativa midiatica. Logo, a projecdo da imagem de si dentro desta
narrativa pode influenciar a transmissdo do testemunho para que esteja em
conformidade com a representacdo que se deseja estabelecer. A segunda
caracteristica, por sua vez, consiste na disposicao emocional. Como define Ivan
Izquierdo em seus estudos sobre as formas e fases da memaria, “os sentimentos,
as emocdes e os estados de animo tém uma imensa influéncia sobre a memoria,
em muitos casos ja bem delimitada e biologicamente previsivel” (IZQUIERDO,
2004, p. 1). Essa influéncia pode se manifestar tanto na formagéo desta memoria
quanto em seu resgate: na primeira circunstancia, considera-se o nivel de emocéo
com que o individuo vivencia determinado acontecimento, independentemente de
sua natureza positiva ou negativa, como determinante para a constituicdo e

permanéncia desta memoria (KANDEL, 2009) em detrimento de outros episodios
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de menor impacto; ja na segunda condi¢cdo, contempla-se o estado emocional no
ato da rememoracéo, capaz de favorecer o resgate de determinada categoria de
recordacoes a depender do contexto em que se encontra a testemunha, a exemplo
do deprimido que se torna mais suscetivel as lembrancas de seus insucessos
(PINTO, 1998). A terceira caracteristica funda-se na molduragem do presente, isto,
€, nas condicfes do tempo vigente que transcendem o individuo e constituem, para
além de sua vontade, impacto expressivo na rememoracao. Maurice Halbwachs,
em seu estudo sobre a influéncia do presente na memodria, define a lembranga
como “uma reconstrucdo do passado com a ajuda de dados tomados de
empréstimo ao presente e preparados por outras reconstrucdes feitas em épocas
anteriores e de onde aimagem de outrora ja saiu bastante alterada” (HALBWACHS,
2003, p. 91). O argumento de uma memodria cuja moldura € o presente e deste
recebe influéncia expde uma deficiéncia do depoimento que o individuo nao
controla, como a velhice — condi¢do tdo cara quanto algoz ao resgate do passado
— dos personagens depoentes em Cidadédo Kane. O trecho do relato que abre o
capitulo sintetiza tais caracteristicas: Leland projeta uma imagem de si ao jornalista
reiterando uma suposta boa memoéria (“Eu me recordo de absolutamente tudo”);
transparece cinismo e ressentimento (“Talvez eu tenha sido uma marionete dele”)
e exibe a mais incisiva condicdo de seu presente que escapa ao seu poder: a
velhice e os decorrentes esquecimentos. Observa-se neste e nos demais relatos a
dicotomia presenca/auséncia que presentifica 0 protagonista morto pelos seus
préximos, o publico ausente no espaco pelo reporter e o passado pelo testemunho.
Para tal dicotomia, que se da pela substituicdo e representacdo, as lacunas,
contradicbes e deturpacdes sdo indissociaveis e entrecruzam os pontos de vista,
0S quais nos propomos a investigar neste capitulo para entender suas articulacdes
na instancia da manipulacdo da memoria.

Encontramo-nos em Cidaddo Kane diante de atos da memodria mediados
pela imprensa, representada pela figura de Thompson. Porém, diferentemente do
capitulo anterior, deslocamos o foco da midia para observar o testemunho. Se
antes nosso olhar era pautado pelas questdes que cercam a prerrogativa de
legitimidade do discurso jornalistico, agora a preocupacao reside na validade do
ponto de vista apresentado. Refletir sobre o ponto de vista nesta obra implica

abranger duas esferas da linguagem: a humana e a cinematogréafica. Acerca da
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primeira, propomos um breve olhar sobre o pensamento de Roland Barthes. O
tedrico francés contempla na linguagem um principio alienante da sociedade, posto
que submete os pensamentos e as sensa¢fes dos individuos as estruturas
linguisticas para que sejam expressos, 0 que torna a todos escravos da lingua
(BARTHES, 1978). Assim, testemunhar implica oferecer uma perspectiva sobre o
real que se faz a partir de uma estrutura que subordina e limita a sua expressao —
questdo sensivel a premissa de veracidade do relato que se torna mais complexa
quando inserida no campo do ponto de vista cinematografico. Jacques Aumont
(1985; 2003) concebe o ponto de vista nos filmes a partir de trés instancias: o plano,
que configura o olhar do personagem, narrador ou diretor; a narrativa, que se
desenvolve por um dos trés eixos previamente citados, encadeando o tempo do
objeto narrado e da narracdo em si; e a atitude mental, referente a atribuicdo de
sentido ao filme que se da a partir das interpretacfes que ele instiga no individuo.
Cidadao Kane explora o carater multifacetado desta acepcao de ponto de vista na
medida em que seu discurso filmico apresenta um grupo de narradores, portadores
de perspectivas similares e contraditérias acerca de Charles Foster Kane, que
estdo a mercé de seus proprios recortes temporais e do sentido que Ihes atribuem.
Assim, a fragilizada natureza de testemunhos subjugados pela linguagem humana
agrava-se em meio as subjetividades inerentes ao ponto de vista no ambito
cinematografico, possibilitando um terreno fértil a deturpacédo da legitimidade do
depoimento.

A questdo do testemunho em Cidaddo Kane abarca ainda o conceito de
efeito de real desenvolvido por Barthes (2004). O tedrico argumenta que a adocéo
de elementos da realidade extrinseca em uma narrativa, ainda que néo interfira em
sua progressdo, serve ao intuito de reduzir sutiimente o carater ficcional da
narrativa, introduzindo o publico em um universo verossimil que provoca o efeito de
real. Assim, quando o diretor Orson Welles opta pela linguagem do documentario,
em razdo da carga de veracidade que seu discurso porta a narrativa do filme,
confere o efeito a narrativa e atende, por consequéncia, ao desejo do real na ficcdo
por parte do publico. O argumento de llana Feldman acerca desta questdo, embora
se concentre nas producdes audiovisuais nao ficcionais, dialoga com nossa

presente reflexdo ao afirmar que:
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[...] Enquanto a realidade é organizada e engendrada por artificios
narrativos, ficcionais, que déo sentido a experiéncia, construindo
efeitos de crenca, nossas subjetividades sdo incessantemente
produzidas pelos enredos, imagens e desejos que nos sao
oferecidos por uma vasta gama de imaginarios audiovisuais [...]
Assim, as j& naturalizadas convencdes realistas do momento,
codificadoras de nossa apreensdo do mundo, oferecem-nos, além
de um vocabulario estético-narrativo de reconhecimento e
legitimidade consensual, uma organizacédo intensiva da realidade e
da experiéncia, face ao fluxo naturalmente disperso, fragmentério e
amorfo da vida cotidiana. Todavia, esses processos de
intensificacdo e ficcionalizacdo das narrativas ordinérias, por meio
de um apelo realista que tem pautado diversos objetos produzidos
pelas indulstrias comunicacionais, informacionais e de
entretenimento, tém como paradoxal efeito a busca por uma
experiéncia que seja, simultanea e transgressivamente, tomada
como real e verdadeira, ja que nem a realidade nem as
subjetividades podem oferecer essas garantias. (FELDMAN, 2008,
p. 63)

Cidaddo Kane, embora ndo seja um documentario, isto €, uma obra de
formato primordialmente categorizado por sua nao ficcionalidade, organiza seu
discurso filmico de modo que o publico possa adotar em relacéo aos relatos sobre
Kane a mesma postura que se assume diante dos relatos apresentados nos
documentarios. Esta postura € a da aquiescéncia das testemunhas como
fornecedoras de um elo com o passado. No entanto, uma vez consideradas
brevemente algumas das caracteristicas dos atos da memdéria e do ponto de vista,
surgem questdes a serem discutidas durante o texto: como se da a memdéria no
discurso filmico? Sob quais condi¢des ocorre esse elo com o passado? Em que
medida a memoria esta a mercé e, ao mesmo tempo, a servico da manipulacao?
Antes que possamos adentrar estes tOpicos, preparemos o terreno por meio de

uma breve exposi¢ao sobre a memaria e o recurso do flashback.
2.2 Memoria e flashback
Na definicdo de David MacDougall, a memoria é a “[...] consciéncia de uma

existéncia antecedente sobre a qual nossa identidade intelectual e senso de self
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repousam precariamente (1998, p. 231)*. A precariedade € consequéncia da
propria maneira como a percebemos. A memdéria ndo constitui uma forma
disciplinada em nosso ser; ela caracteriza-se, sobretudo, pelo seu acesso
fragmentado, por vezes incoerente e passivel de se manifestar por intermédio de
um unico sentido, a exemplo de um aroma que nos remete a um determinado
periodo de nossa vida. Mas a memoéria também é assumida como uma condi¢cao
inerente a nossa constru¢cdo como individuos, posto que nos traz “a um s6 tempo
a infancia, a adolescéncia, a velhice e a maturidade” (FELLINI apud DELEUZE,
2013, p. 122). Esta dualidade entre ser constituido da memoaria e dela obter um
alcance tao fragil se traduz, no cinema, em um discurso que se beneficia da “aura
de insubstancialidade e sonho que frequentemente cerca a memoéria”
(MACDOUGALL, 1998, p. 231)*2. Milton José de Almeida estabelece uma ligacao
entre a linguagem cinematografica e o ato da memaria. Seu argumento € de que o
mundo da memdéria e dos sonhos é expresso pelo homem por meio de imagens
significantes, tais quais as imagens do filme. Logo, quando reconstruimos uma
mem©éria por meio de uma série de imagens, 0 processo se desenvolve como uma
sequéncia cinematografica (ALMEIDA, 1999). Uma vez reconhecida a ligacao entre
linguagem filmica e memoria, deve-se considera-la em termos de representacao.

Em relacéo aos filmes que resgatam a memaria, MacDougall afirma:

Filmes que focam na memoria claramente ndo registram a memoria
em si, mas seus referentes, suas representacées secundarias (na
fala, por exemplo) e seus correlativos. Nos filmes, objetos do
passado perduram, as pessoas recordam, e certos objetos evocam
ou se assemelham aos da memoria. Acabamos por filmar ndo a
memoria como esta é vivida, mas uma mistura de testemunhos
duvidosos, evidéncias falhas e invengdo. Filmes de memoria
podem, por assim dizer, representar apenas 0s signos exteriores
da recordacdo. (MACDOUGALL, 1998, p. 232)*3

11 4...] awareness of an antecedent existence upon which our intelectual identity and sense of self
precariously rests” (MACDOUGALL,1998, p. 231)

12 “[...] aura of insubstantiality and dreaming that frequently surrounds memory” (MACDOUGALL,
1998, p. 231)

13 “Films that focus on memory do not of course record memory itself, but its referents, its secondary
representations (in speech, for example) and its correlatives. In films, objects survive from the past,
people reminisce, and certain objects evoke or resemble those of memory. We end up by filming
something far removed from memory as it is experienced, but instead a mixture of dubious testimony,
flawed evidence, and invention. Films of memory could thus be said to represent only the external
signs of remembering.” (MACDOUGALL, 1998, p. 232)

50



Um destes signos exteriores da recordacdo a que MacDougall (1998) se
refere é a imagem de arquivo. O autor argumenta que este tipo de signo é sempre
instigado a ser apropriado como se fosse a memoria em si, ndo o seu rastro. Trata-
se de um dos equivocos cometidos pelo newsreel de Cidaddo Kane, News on the
March. Embora o editor Rawlston, como explicado no capitulo anterior, perceba a
dita “falta de angulo” do cinejornal, acredita que o problema pode ser resolvido se
o repérter Thompson mostrar “ndo o que o homem [Kane] fez, mas quem ele era”.
As imagens de News on the March ndo sdo alvo de contestagdo e, como
exemplificado também no primeiro capitulo, toméa-las como autossuficientes
acarreta problemas graves como o deslocamento de contexto e a banalizacdo. No
entanto, ndo € apenas em News on the March que a problemética da representacéo
se apresenta no filme. Ela também permeia um recurso filmico que, mais que expor,
representa a memoria: o flashback.

O flashback é descrito em linhas gerais por Maureen Turim como uma
imagem ou segmento filmico cuja ocorréncia temporal € anterior a das imagens que
0 antecedem, sendo, portanto, uma representacdo do passado que atua na
narrativa em seu fluxo presente (TURIM, 1989). Em Cidadao Kane, o recurso se da
por sua forma classica: a imagem do presente se dissolve a cada inicio de
rememoracao, acompanhada por uma fala que ajuda a transpor a passagem de
tempo. Menos classica, no entanto, é a maneira como o discurso filmico aqui
analisado ordena tais rememoragfes. Entender sua ordem exige que se
compreenda, em primeiro lugar, os conceitos fundamentais de histéria e enredo na
linguagem cinematogréfica. Turim, com o suporte do formalismo russo, define a
histéria como a instancia que compreende 0s eventos narrativos por sua
temporalidade real, isto é, linear, ao passo que o enredo compreende a ordem dos
acontecimentos de acordo com sua disposicdo na narrativa (TURIM, 1989). A
diferenca que se estabelece entre ambas as esferas em Cidaddo Kane é
claramente perceptivel. Fosse o enredo fiel a cronologia, a obra néo teria inicio com
os ultimos momentos em vida de Charles Foster Kane, mas com a recordacao de
Walter Thatcher a respeito de sua infancia, em uma légica que acompanhasse a
progressdo de sua vida. Neste sentido, o ponto de subversdo em termos de
narrativa classica encontra-se no newsreel, este nos oferece os “o qué” da historia

nos minutos iniciais da obra — como faz a narrativa jornalistica — e, no decorrer da
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trama, assiste-se aos “como” e “porqués”. O flashback em Cidaddo Kane serve ao
propésito de, dentro de uma narrativa ndo linear, esmiucar as causas do passado
que explicam a palavra final do protagonista ao inicio da projecao, oferecendo ao
mesmo tempo novos significados a respeito de personagens, objetos e fatos.

A questao é que, como discutido ao inicio deste capitulo, os flashbacks de
rememoracao em Cidadao Kane estdo submetidos a um arcabouco narrativo e, por
consequéncia da onisciéncia deste, ha elementos que ndo estdo ao alcance do
conhecimento dos personagens. Essa distribuicdo de saberes que atribui maior
ciéncia ao publico torna ainda mais evidente a fragilidade dos testemunhos.
Aqueles que viveram proximos a Kane, quando questionados a respeito do
significado do termo Rosebud, proferido no leito de morte do protagonista, se veem
impossibilitados de oferecer a resposta e limitam-se ao relato de suas experiéncias
com o personagem. A resposta deste enigma tdo caro ao intimo de Kane,
compartilhada somente com o espectador, morre junto com ele no universo filmico,
e 0 que resta sao as lacunas inerentes a reconstru¢do de uma vida que se tornou
passado. Essa deficiéncia que antecede o depoimento por tratar das questbes
alheias ao saber dos personagens, aliada ao entendimento do flashback como
recurso filmico que atua entre o conhecimento e o esquecimento (TURIM, 1989) e
aos argumentos expostos no inicio do capitulo, nos oferece um quadro complexo
da representacdo da memoédria em Cidaddo Kane que analisamos em seus

pormenores para entender como a manipulagéo opera em tal conjuntura.

2.3 Memoaria e saber midiatico

O depoimento €, antes de tudo, uma escolha. Nao s6 uma escolha em
termos do que dizer, mas de iniciativa. Quando o repérter Jerry Thompson inicia a
investigacdo sobre Charles Foster Kane, a primeira pessoa que se propbe a
investigar é a segunda esposa do protagonista, mas Susan nega a entrevista. A
rispidez com que se dirige a Thompson (“vocés ndo podem me deixar em paz?
Estou cuidando da minha prépria vida, cuide da sua”) revela que sua atitude
defensiva néo diz respeito ao personagem, mas aos jornalistas como um todo. E

evidente, especialmente considerando as questdes sobre a abordagem
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sensacionalista da imprensa discutidas no capitulo anterior e o préprio fato de ela
ter sido a esposa de um magnata da comunicacao e, por consequéncia, ter nogao
das estratégias discursivas de que a midia dispb6e, que Susan possui ressalvas
legitimas em relacdo aos veiculos midiaticos. Sua negacdo em conceder o
depoimento, logo, € uma escolha fundamentada na consciéncia do disseminado
saber midiatico, que compreende a nocdo de um “sujeito histérico que se [assume]
como personagem para uma narrativa midiatica” (BALTAR, 2010, p. 233),
desempenhando seu “eu” com a ciéncia de que ele estd submetido ao olhar do
outro. Este desempenho do eu deriva do conceito de facework desenvolvido por
Erving Goffman. O socidlogo toma a performance como “toda atividade de um dado
participante numa dada ocasido que serve para, de alguma maneira, influenciar o
outro participante (GOFFMAN, 1999, p. 9) e desenvolve a partir de sua concepgéo
a ideia de facework, que consiste nos meios utilizados por um individuo para
proteger sua autoimagem perante si proprio e 0os outros. Aspecto presente tanto
nas relacdes interpessoais quanto naquelas intermediadas pela midia (GOFFMAN
apud BALTAR, 2010). O facework torna-se mais distinguivel quando, decorrida
mais da metade do filme, a idosa Susan ressurge em cena para finalmente dar o
seu depoimento. Sua atitude aqui é distinta, se antes mostrou-se aspera com a
abordagem do repodrter, agora surge receptiva a sua investigacdo. A ex-esposa de
Kane dialoga com o repOrter como quem conversa com um amigo, sorri, olha para
baixo como quem vé o passado diante dos olhos, revela assuntos de seu intimo
(“Sabe, eu néo deveria ter cantado para Charlie na primeira noite”). Susan, ao
revestir seu ato da memoéria de carga emotiva, permite que pensemos seu
depoimento sob a perspectiva de Mariana Baltar (2007) acerca do relato nos
documentarios. Tomando seu argumento como alicerce neste contexto,
percebemos que a ex-esposa de Kane “evoca uma poderosa estratégia de
engajamento, remetendo diretamente a um didlogo com a imaginacéo
melodramatica e colocando em cena uma dicotomia fundadora do conceito de
memoria: a friccdo entre as esferas privadas e publicas” (BALTAR, 2007, p. 96). O
engajamento a que a autora se refere é o de natureza afetiva que, uma vez ligado
a performance da memodria, € capaz de revestir a fala de autenticidade no contrato
sentimental estabelecido entre quem fala e quem ouve. A emocéao € o vinculo que

se estabelece neste ambito por meio da imaginacdo melodraméatica que, embora
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ndo adote todas as convencbes do género, assume algumas de suas
caracteristicas essenciais em um relato que a ela recorre, como a antecipacéao, a
simbolizacdo exacerbada e a obviedade (BALTAR, 2007). Conceituadas tais
nogdes, surge-nos uma questdo: ao trazer a tona o que € do ambito privado por
intermédio da imprensa e conceder credibilidade ao testemunho ao criar um
engajamento com o publico por meio da imaginacdo melodramatica, quéo
influenciado torna-se o proprio ato da memdéria neste processo? Para nos ajudar a

responder tal pergunta, voltemos ao testemunho de Susan.

Figura 7 — Cidadao Kane: Susan Alexander em seu ato da memoria

— Sabe, eu ndo deveria ter cantado para Charlie na primeira noite.
Mas eu cantei um bocado depois. Cantei para professores a
US$100 a hora. Os professores recebiam isso.

— E vocé recebia?

— Eu néo recebia nada. S6 aulas de musica, so isso.

— Ele se casou com vocé, nao?

— S0 falou em casamento quando tudo acabou e saiu nos jornais.
Ele perdeu a eleicdo e aquela tal de Norton pediu o divorcio. Ele
estava interessado na minha voz! Por que ele construiu a Casa de
Opera? Eu ndo queria, foi ideia dele. Tudo foi ideia dele... exceto
eu deixa-lo. (CIDADAO KANE, 1941)

54



Ha no discurso de Susan um sentido de arrependimento, de resignacéo e de
jubilo. Porém, a ideia reiterada que atravessa tais sentimentos é a de uma suposta
passividade. A excecdo do momento em que a ex-esposa de Kane se culpa por ter
cantado para ele e da assunc¢éo de que o término do casamento foi uma deciséo
que partiu dela, a personagem atribui a maior parte das acdes ao protagonista, e
sua vontade de se eximir torna-se ainda mais evidente ao falar sobre a Casa de
Opera. Como esclarecem os depoimentos de Susan Alexander e Jedediah Leland,
a opuléncia da Casa de Opera erigida por Kane exibe um notavel contraste com o
talento para o canto de Susan, que se torna motivo de troca para a imprensa. Seu
depoimento, portanto, ao reiterar sua apatia em relacéo as atitudes de Kane e a ele
atribuir a construcéo da Casa de Opera que simboliza seu fracasso como cantora,
aponta para uma tentativa de amenizar sua imagem por intermédio do ato da
memoria. O flashback que sucede o inicio de seu depoimento reitera sua
passividade e acentua esta condicdo. Em pé, no meio de um palco, de costas para
a camera, no inicio de sua apresentacdo, Susan encara uma plateia entediada e
zombeteira mergulhada em uma soliddo que se acentua pela escuridao a sua volta.
Suas apresentacdes desastrosas sao interrompidas apenas quando Susan assume
uma posicao ativa por meio de uma tentativa de suicidio, reiterando seu discurso
de culpabilizacdo de Kane.

Consideremos agora as reminiscéncias de Jedediah Leland. Em seu
flashback, ele recorda a noite em que Kane e Susan se conheceram. Uma vez que
nao estava na companhia de ambos, seu ponto de vista provavelmente deriva do
relato do protagonista, o que invariavelmente torna o relato uma “meméaria terciaria”.

Acompanhemos a conversa iniciada pela fala de Susan:

— Trabalho na Seligman’s. Eu cuido das partituras la.

— E isso que deseja fazer?

— Na&o, eu queria ser cantora. Quero dizer, minha mée queria...
— E por que nédo canta?

— Minha mée sempre pensou... ela costumava falar sobre a
Grande Opera para mim. Imagine! Mas minha voz ndo é desse
tipo. Sabe como séo as mées.

— Eu sei. Vocé tem um piano?

— Piano? Sim, tem um no sal&o.

— Vocé cantaria para mim?

— N&o queira me ouvir cantar. (CIDADAO KANE, 1941)
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O primeiro ponto que atrai nossa atencdo € a declaracdo de Susan
Alexander sobre querer ser cantora. Pode-se argumentar uma provavel leviandade
da personagem em tal fala porque logo atribui & mae o desejo, mas o que nos
interessa em termos de comparacao de perspectivas € que, independentemente do
quao Kane tenha levado tal afirmacdo as ultimas consequéncias, o “tornar-se
cantora” € uma iniciativa que, de acordo com este ato da memoria, parte da ex-
esposa do protagonista. O que argumentamos a partir da comparacgéo entre ambos
0s testemunhos € que o0 apelo a emocao por parte de Susan em seu ato da memoéria
gera um engajamento afetivo que nos influencia a confiar na legitimidade de seu

testemunho.

Figura 8 — Cidadao ane: Susan Alexander canta para Kane

5 4 y

Outra questdo discutida por Mariana Baltar em seus estudos sobre

engajamento afetivo e performances da memoria refere-se ao elo existente entre
performance e lugares da memoria. Seu argumento é de que os lugares de

memoria, assim denominados, de acordo com a pesquisadora, por Pierre Nora e
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Jacques LeGoff, abrangem desde as imagens de arquivos até locais propriamente
ditos como museus e casas de cultura, e sdo tdo fundamentais a validacdo das
memodérias coletivas quanto os préprios atos da memdria. Tal observagédo traz
novamente News on the March ao debate. As imagens de arquivo em si, como ja
discutido anteriormente, estdo a mercé das deficiéncias inerentes ao discurso
jornalistico, especialmente quando este discurso se pauta por premissas
superficiais e fragmentadas. Com efeito, trazer as memodrias por trds de tais
imagens para situa-las dentro de um contexto é uma agado que, em tese, é valida,
especialmente quando a iniciativa parte de uma midia que reconhece as lacunas
em seu trabalho. Ora, sdo os préprios criadores de News on the March que
percebem em seu material a “falta de &ngulo” e partem em busca das pessoas que
foram proximas a Charles Foster Kane para colher seus pareceres e conferir
autenticidade ao discurso do newsreel. O perigo reside no trato, quer seja da
imagem quer do relato, como verdade absoluta em lugar de ponto de vista. Em
razao disto, ndo deixa de ser irbnico que a busca pela legitimacao se volte contra
0 proéprio veiculo, j& que o proprio saber midiatico encabecado pelas testemunhas

atua como uma das instancias responsaveis pela manipulacéo no ato da memoaria.

2.4 Memoria e disposi¢do emocional

7

Evidentemente, ndo € apenas o saber midiatico que se encontra como
condicao de manipulacdo no discurso filmico de Cidaddo Kane. Ha de se atribuir
igual importancia ao que denominamos disposi¢cdo emocional no ato da memodria.
Como exposto no inicio do capitulo, trata-se de uma circunstancia que estabelece
a emocdo em si como elemento influenciador da memoaria tanto em sua captacéo
guanto no resgate. Tomemos como ponto de partida a concepg¢do de MacDougall,
que considera a memodria seletiva e ideolégica (MACDOUGALL, 1998). Sua
natureza seletiva se deve tanto a capacidade de descarte de momentos de pouca
relevancia como a de armazenamento de situa¢des de intenso envolvimento. Ja a
esfera ideoldgica da memoria compreende sua inser¢do em um contexto nao so
historico, mas pessoal, o que implica uma formac&o e rememoracdo a mercé da
condicao do individuo. Ambas as conjunturas, em suma, suportam a ligagdo entre

memdaria e emocdo, uma vez que a primeira permite que determinada recordacdo
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se mantenha a longo prazo, enquanto a segunda garante a forma que o individuo
lhe atribui.

Em Cidadédo Kane, a disposicdo emocional se expressa em termos de
captacdo e resgate da memodria. Cada uma das cinco testemunhas que Jerry
Thompson entrevista em sua investigacao jornalistica exprime sentimentos
distintos acerca de Charles Foster Kane — sentimentos que invariavelmente afetam
seu relato. Walter Thatcher, o ex-guardiao legal que, por ter morrido muito antes de
Kane, é inquirido por intermédio de seu diario, apresenta uma postura fria e severa,;
Bernstein, o assistente de longa data do protagonista, exibe por sua vez uma
atitude nostélgica, doce; Jedediah Leland, em contrapartida, permeia seu ato da
memoria de cinismo; Susan Alexander mostra-se a personagem mais dificil de
desvendar devido a mistura de tristeza e afeto em sua fala; o mordomo Raymond,
por fim, € quem menos revela qualquer sentimento, e o que se supfe a partir de
sua fala é ndo mais do que um senso de desdém. Trata-se de personagens que,
tendo vivido préximos a uma figura tdo complexa e multifacetada, ndo conseguem
dissociar do testemunho as emoc¢fes que sentem em relacdo a ele tanto no
momento em que foram vividas quanto em seus proprios presentes. A memoria,
portanto, ao se retroalimentar, permite mesmo sem intencédo do individuo que a
recordacédo se reinvente de acordo com a postura adotada perante ela, posto que
“toda vez que lembramos de alguma coisa, essa lembranca se modifica um pouco
(KANDEL, 2009, p. 74).

Essa questdo torna-se patente quando comparamos o discurso de Walter
Thatcher ao de Bernstein. O banqueiro e ex-guardido de Kane abrange em seu
testemunho do dia em que o conheceu, quando Kane era crianca, até o0 momento
em que, devido a crise de 1929 nos Estados Unidos, assume o jornal Inquirer do
protagonista. O primeiro encontro entre ambos, descrito no diario, mostra-se
desprovido de isencdo e ndo so revela mais acerca da prépria personalidade de
Thatcher como evidencia um mecanismo de manipulagéo.

Esmiucemos a cena em questdo. O pequeno Kane brinca em frente a sua
humilde casa enquanto, do lado de dentro, sua mae assina 0s papéis que
transferem a guarda do garoto para o banqueiro. Somos informados de que a
decisédo da senhora Kane, proveniente da inesperada fortuna que herda, baseia-se

no desejo de que o filho receba uma educacdo superior. Uma vez assinados o0s
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documentos exigidos por Thatcher, este é conduzido a presenca do menino para
leva-lo, ainda naquele dia e sem qualquer ciéncia por parte da crianca, para a nova
residéncia. H4 uma reacdo negativa por parte do jovem Kane, que repele a
aproximacdo de Thatcher e chega mesmo a acerta-lo com um trend. A
rememoracao desse dia chega ao fim no momento em que Kane, prestes a levar
uma surra do pai, é protegido pela mée, que diz: “Por isso ele crescera onde vocé

nao pode bater nele”.

Figura 9 — Cidadao Kane: O jovem Kane conhece Walter Thatcher

A descricéo do ocorrido por parte de Thatcher nos revela pontos importantes:

Kane é descrito como uma crianca mimada — um discurso reiterado em todas as
memoaorias posteriores de Thatcher a respeito do personagem. E a julgar pela forma
como a méae o protege, ndo sé quando o acolhe apds a ameaca do pai, mas pelos
proprios conselhos ternos (“Tome cuidado, Charles! Enrole o cachecol no
pescoco!), a deciséo de transferir sua guarda sustenta-se nao na indiferenca em

relacdo ao filho, mas na insinuada confianca de que uma educacédo elitizada o
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livrara de problemas — confianca que também se ampara na ideia de que uma
educacdo em um ambiente pobre nédo € apropriada. Ora, ndo parece a propria visdo
de mundo do banqueiro aqui expressa e respaldada pelos maus modos do garoto?
E ndo parece esta propria visao inerentemente atada a sua disposi¢cdo emocional
em relacdo a Kane, a quem descreve com base ndo s na perspectiva de sua
condicao social, mas também em suas impressodes iniciais em relagdo a crianca?
E em meio a tais circunstancias que se constata a manipulag&o no ato da memoria.
Uma vez admitida a influéncia da disposicdo emocional de Thatcher no retrato de
Kane, reconhecemos sua manobra de menosprezo da carga dramatica de um
momento em que uma crianca é tirada do convivio familiar para que nos atemos a
outros aspectos, como a falta de educacao do menino, numa tentativa de fazer-nos
aderir ao discurso de que Kane é mimado em lugar de entender a comocéo do
acontecimento. Tal argumento nos permite compreender que a manipulacéo
também ocorre em termos de atenuacéo da intensidade de emocoes.

Sendo a memodria influenciada pela personalidade do individuo, é
compreensivel que todas as lembrancas que Thatcher guarda em relacdo ao
protagonista sejam de ordem monetaria. Trata-se da esfera que define o
personagem e tal constatacdo € discutida no proprio discurso filmico, quando
Bernstein, ao descobrir que o reporter leu o diario de Thatcher, afirma: “Bobagem!
Esse homem foi o maior tolo que ja conheci! Ele ganhou muito dinheiro. Nao é dificil
ganhar muito dinheiro se tudo o que vocé quer é ganhar muito dinheiro”.

Ainda em relacao ao discurso filmico, é igualmente interessante perceber
como o préprio espaco em que se ddo os atos da memoria expressa a
personalidade dos personagens. Este espaco que “fala sobre o interior dos seus
habitantes” aponta para a influéncia exercida pelo cinema expressionista em
Cidadao Kane. Definido como um movimento artistico cujo cerne € a expressao das
emoc0des, 0 expressionismo apresenta como uma das principais caracteristicas de
sua estética “o pendor para contrastes violentos [...], bem como a nostalgia do claro-
escuro e das sombras” (EISNER, 1985, p. 25). Tais caracteristicas refletem-se
especialmente na fotografia do filme, em que se salienta “muitas vezes com
exagero, o relevo e os contornos de um objeto ou dos detalhes de um cenario”
(EISNER, 1985, p. 67) e recorta-se “os contornos e as proprias superficies para

torna-los irracionais, exagerando as cavidades das sombras e os jatos de luz [...] e
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moldando as formas por meio de uma faixa luminosa para criar, assim, uma plastica
artificial” (EISNER, 1985, p. 25). Tal estética esta explicita na cena de abertura do
filme. Xanadu surge como um castelo de estilo gético envolto por uma paisagem
sombria. A atmosfera € pontuada por uma musica de suspense enquanto Somos
conduzidos a construcdo, enquanto a camera nos aproxima de uma janela onde o
jogo de luz e sombra acentua o0 mistério que esta por vir. Trata-se de um uso do
espaco que Anna Maria Balogh define como “isomarfico do universo psiquico dos
protagonistas” (BALOGH, 2011, p. 10), isto é, incorporador de seus soturnos
estados de espirito. Tal abordagem opressiva se expressa, reiteradamente, nos
tetos baixos, especialmente nos ambientes do castelo onde os moradores parecem
esmagados por suas posses (NAREMORE, 2004). Tal recurso do cenario e da
iluminacdo como expressdo da emocao dos personagens é ainda mais evidente
nas cenas de Susan Alexander, possivelmente a personagem mais envolvida
emocionalmente com Kane e de relagdo mais conturbada por motivos a serem
discutidos no proximo capitulo. Quer seja no bar quer em Xanadu, a ex-esposa do
protagonista € vista sob uma luz dramética que ora destaca sua juventude e
puerilidade, ora o peso dos anos e da melancolia.

De forma semelhante a Xanadu, a biblioteca onde se encontra o diario de
Walter Thatcher é um ambiente que reflete o interior do banqueiro. Austero, rigido
e dotado de um guarda e um cofre que o tornam muito mais parecido com um
banco, o local destoa de forma incisiva do escritério de Bernstein, 0 que nos
permite, em consequéncia, olhar para a instancia da manipulacdo no ato da
memoria sob um novo ponto de vista. Diferentemente do banqueiro, Bernstein &
alguém cuja memoria de Kane esta ligada a um sentido de nostalgia. Bernstein
nutre afeto por seu ex-chefe, cujo retrato, pendurado com destaque acima do corpo
de Bernstein, expressa sua devocédo ao protagonista.

Evidentemente, ndo € por contrastar com a postura de Thatcher que o ato
da memoria de Bernstein se torna menos manipulado. O assistente de Kane, como
seu relato reforga, é bastante indulgente em relacéo ao ex-patrdo, pois, ainda que
expresse suas praticas jornalisticas altamente questionaveis, ndo as condena,
preferindo ater-se aos momentos de éxito pessoal e profissional da vida do chefe.
Esta escolha por parte de Bernstein também €& atenuante como o ato da memoéria

de Thatcher, com a diferenca de que o primeiro o faz ndo para denegrir a imagem
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do protagonista, mas, sim, atestar as boas intencdes dele. Novamente, a
comparacao entre recordacdes faz-se necessaria em nossa analise, envolvendo os

testemunhos de Bernstein e Leland acerca da “Declaragao de principios”.

Figura 10 — Cidadao Kane: Bernstein da seu testemunho sobre Kane

De acordo com o relato do assistente, Kane escreveu a chamada
“Declaracgéao de principios” para a primeira edi¢cao do jornal Inquirer sob sua direcéo.
Seu conteldo afirma: “Eu darei ao povo desta cidade um jornal diario que mostrara
as noticias com sinceridade. Eu também lutarei sem trégua pelos seus direitos
como cidadaos e seres humanos”. A preservacao de tal memadria em Bernstein
relaciona-se com seu proprio julgamento positivo acerca de Kane. Ora, a imagem
de Kane como um idealista que assume um compromisso com os seus leitores Ihe
parece tao cara quanto a sua moga da balsa. Contudo, ao testemunho de Bernstein
ndo falta a observacéo da postura de Leland em relagdo ao episddio. No meio da

leitura da declaracéo, Kane € interrompido pelo amigo que nota o repetido uso do
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pronome “eu” no texto, apontando sua natureza egocéntrica. Leland pede ao amigo
que Ihe dé o papel em que escreveu o texto, tratando-o como um documento como
se, diferentemente de Bernstein, tivesse uma nogcdo mais ampla a respeito do
carater de Kane. O ato da memoéria de Leland torna-se, mais tarde, esclarecedor
neste sentido. Tendo testemunhado depois desse acontecimento varias posturas
antiéticas do protagonista, que contrariavam em absoluto sua “Declaracdo de
principios”, Leland devolve o documento a Kane em uma demonstracéo de cinismo
— 0 mesmo cinismo que permeia seu sentimento em relagao ao personagem e, por
consequéncia, sua prépria memoria. Neste sentido, o testemunho afetado pela
disposicéo emocional também nos permite entender as motivacées que conduzem
a manipulacdo. A questdo, portanto, passa a outra instancia: quais sdo as
implicagBes quando o que esta por tras da manipulacdo independe da vontade do

individuo?

2.5 Memoéria e molduragem do presente

O depoimento, como declarado anteriormente, € uma escolha, mas se trata
de uma escolha emoldurada pelo presente. Eis uma nocdo cara a Maurice
Halbwachs, que, em seu estudo sobre a memoria individual, coletiva e historica,
estabelece entre as nossas recordacdes e percepcdes uma relacédo de influéncia
mutua ao afirmar que “se o que vemos hoje toma lugar no quadro de referéncias
de nossas lembrancas antigas, inversamente essas lembrancas se adaptam ao
conjunto de nossas percepcoes do presente” (HALBWACHS, 2003, p. 29). Diante
de tal interferéncia muatua, nosso argumento é o da irrelevancia do desejo do
individuo em imprimir veracidade a determinada recordacao, posto que esta, de
forma alheia a sua vontade, esta submetida a transformacdes.

Analisemos a recordacdo sob a 6tica de Renné Franca, Nisio Teixeira e
Graziela Mello Vianna (2014) em seus estudos sobre a memoéria que tomam como
base as argumentacfes de Platdo, Aristoteles e Jean-Paul Sartre, filosofos cujas
perspectivas influenciaram o pensamento de Halbwachs. No conceito de eikdn, “o
ausente que se encontra presente, em uma implicita referéncia a um tempo
passado” (PLATAO apud FRANCA; TEIXEIRA; VIANNA; 2014, p. 174), a memoria

é relacionada a imaginacdo, concebendo o ausente como algo que se torna
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presente por meio da imagem. Esta imagem, como uma tentativa de presentificacao
do ausente, consequentemente inspira em Platdo a desconfianca em relacdo a sua
confiabilidade. Aristételes, por sua vez, concebe em seu estudo sobre a memdéria
demarcacdes entre a lembranca e a recordacéo, estabelecendo a primeira como
evocacado simples do passado provocada por um agente externo, enquanto a
recordacdo é uma procura ativa deste, exigindo por parte do individuo uma
operacdo de busca pelo ausente (ARISTOTELES apud FRANCA; TEIXEIRA;
VIANNA; 2014). Uma vez apreendidas tais conceituacbes e estabelecida a
memaoria como um ambito Unico em que operam as lembrancas, podemos conceber
0 que Sartre compreende por “lembranga imagem”. Composta por uma mistura
entre a reminiscéncia pura e a gue se reescreve na percepgdo, a lembranca
imagem evoca o entendimento de Platdo acerca do problema da confiabilidade da
imagem; logo, lembrancas compostas por elas seriam “a fonte do descrédito da
memoria, pois a ressurreicdo do passado tenderia a revestir-se de formas
alucinatorias, nunca podendo ser confidvel como aquilo que realmente se deu”
(SARTRE apud FRANCA; TEIXEIRA; VIANNA; 2014, p. 175). A abordagem
sociologica de Maurice Halbwachs, por sua vez, concebe a recordacdo como um
ato de reconstrucdo das experiéncias vividas no passado com as concepc¢des do
presente — ato que sé se torna possivel enquanto pratica social, uma vez que a
evocacdo da memoéria se ancora nas lembrancas de outras pessoas e demais
pontos referenciais externos, como as palavras e ideias do ambiente onde o sujeito
vive (HALBWACHS, 2003).

Considerada tal condicdo sine qua non da memdria em que 0 presente se
faz moldura do passado, abordemos a priori, entre as condi¢bes deste presente
que se impdem de maneira independente ao individuo, a questao do esquecimento.
Nosso trabalho reconhece a concepcdo de esquecimento como circunstancia
primordial & memoria, pois ndo fosse a faculdade humana de esquecer, a
capacidade de retencdo da memoéria seria comprometida (REIS, 2014). O que se
debate aqui, no entanto, é o esquecimento como deficiéncia no ambito do ato da
memoéria. De acordo com Maria Reis (2014), o testemunho, como reconstrucdo de
uma memaoaria, reine um grupo de informagdes cujo objetivo é n&o so tornar o relato
coerente, mas preencher as lacunas que invariavelmente se criam. Logo, quanto

mais tempo se passa e mais nos ancoramos ao presente, mais distorcido se torna
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este relato tantas vezes reestruturado. O esquecimento, portanto, ao contribuir para
0 surgimento de pontos de incompreensdo no ato da memdaria, contribui também
para sua manipulacao na dimenséao do filme.

Um aspecto pertinente a questdo do esquecimento em Cidadao Kane refere-
se a velhice. Ainda que o esquecimento seja uma condi¢do que independe da idade
do individuo, € na terceira idade que ele se manifesta de forma mais contundente,
de modo que se torna importante relembrar que os depoentes no filme, & exce¢éo
de Raymond, encontram-se ou encontraram-se proximos da morte por serem
velhos. Quéo afetado € o ato da memodria em decorréncia desta condicao €,
contudo, dificil de mensurar por duas questdes: a existéncia de uma narrativa
onisciente por tras dos testemunhos e o recurso filmico da elipse. A primeira, ao
mesmo tempo que confunde ao longo dos flashbacks a distingdo sobre onde
termina o ato da memoria e se inicia o olhar onisciente da narragéo, € ela propria
um “olhar acerca dos olhares relatados”, revelando sob este aspecto uma nova
camada onde a manipulacao se torna possivel. A questéo da elipse, por sua vez, €
de natureza narrativa, concebida como um recurso de omissdo de elementos que
vao desde informacBes a espacos de tempo — utilizada exemplarmente na
sequéncia dos cafés da manha de Kane e sua primeira esposa —, torna-se dificil
diferenciar seu uso da necessidade de condensacdo do filme em si ao da
representacdo das lacunas do ato da memdéria. Parece-nos seguro, portanto,
analisar a instancia do esquecimento por intermédio dos atos da memoaria antes de
sua representacdo em flashbacks. Tomemos, como no inicio do capitulo, o relato
de Jedediah Leland:

— Vocé tem um cigarro?

— N&o, ndo tenho. Me desculpe.

— Eu mudei de assunto, ndo? Que velho desagradavel eu me
tornei! Vocé é um repérter. Vocé quer saber o que eu penso sobre
Charlie Kane [...] vocé tem certeza que ndo tem um cigarro?

— Perdao, senhor Leland.

— Tudo bem.

— Senhor Leland, o que vocé sabe sobre Rosebud?

— Rosebud? Sim, eu vi isso no Inquirer. Bem, eu nunca acreditei
em nada que vi no Inquirer. Algo mais? Eu posso |he falar sobre
Emily. Eu fiz aulas de danga com Emily. Eu era muito jeitoso. Ah,
estavamos falando da primeira senhora Kane. Ela era como todas
as garotas que conheci na escola de danca. Uma garota muito
legal. [...] Bem, depois dos primeiros meses, ela e Charlie ndo se
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viam muito, exceto no cgfé da manha. Era um casamento como
qualquer outro. (CIDADAO KANE, 1941)

Figura 11 — Cidadao Kane: Leland relata suas lembrancas de Kane

O esquecimento pontua a fala de Leland. Assim, a primeira vista, somos

impelidos a armadilha de enxergar em seu depoimento sinais de senilidade,
caracteristica ligada a velhice. No entanto, o relato de Leland ecoa o pensamento
de Ecléa Bosia respeito do lembrar como um ato de reconstru¢éo das experiéncias
do passado com o olhar de hoje — ato que ocorre de forma atemporal por meio de
associacoOes livres que dao tal aparéncia de confusdo (BOSI, 1979). Eximindo o
idoso do sentido de deméncia atribuido ao seu ato da memoria, constatamos em
seu depoimento uma experiéncia evocativa e acentuada na medida em que, ao ver-

se livre do encargo da memoria-habito!4, entrega-se a uma narracdo na qual a

14 Conceito desenvolvido por Henri Bergson acerca da memdria incorporada nas praticas do dia-a-
dia a partir de uma reiteragdo que promove o automatismo corporal e psiquico (BERGSON apud
BOSI, 1979)
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dignidade reside em narrar os acontecimentos passados sem medo e até o final
(BOSI, 1979). Uma vez esclarecido que é na evocacao livre do passado que reside
a riqueza do ato da memoéria dos velhos, cabe-nos apontar, a partir do relato de
Leland acerca da vida conjugal de Kane com a primeira esposa, Emily, uma pista
distinta acerca da fragilidade de um relato que se compromete invariavelmente
pelas lacunas do esquecimento e por tratar de lembrancas que ndo foram
testemunhadas pelo personagem. N&o se trata, evidentemente, de tomar como
errbnea a apropriacdo da memoria de outra pessoa. Ora, basta considerar sua
legitimidade no argumento de Halbwachs levantado nos estudos de Franca,
Teixeira e Vianna, que afirma que “as memoérias dos outros preenchem lacunas e
oferecem dados para a memaria individual” (2014, p. 177). O que se discute é que,
ao partirmos em busca do testemunho dos outros no intuito de reforcar 0 nosso
conhecimento, “nossas lembrancas se adaptam ao conjunto de nossas percepcdes
do presente e a imaginacdo muitas vezes preenche hiatos de memdéria” (2014, p.
177). Logo, este relato que se apropria das lembrancas de Kane submete-se de
forma ainda mais contundente ao ambito da distorgéo.

Tratemos agora de outra instancia da molduragem do presente: o mito do
distanciamento. Como ponto de partida para discutir esta questédo, retomemos o
depoimento de Bernstein: em dado momento da entrevista, Thompson refuta a ideia
de Rosebud representar uma mulher, alegando a improbabilidade de Kane ter
conhecido alguém casualmente e se lembrado da pessoa 50 anos mais tarde no

leito de morte, ao que Bernstein argumenta:

Bem, vocé é muito jovem, sr. Thompson. Um sujeito pode se
lembrar de um monte de coisas que vocé néo pensaria que ele seria
capaz. Tome a mim como exemplo. Um dia, em 1896, eu estava
indo para Jersey de balsa, e quando saimos vi outra balsa atracar.
Nela havia uma garota esperando para descer. Ela usava um
vestido branco e carregava um guarda-sol branco. Eu s6 a vi por
um segundo. Ela ndo me viu, mas eu aposto que um més ndo se
passou que eu ndo tenha pensado naquela menina.

A lembranca de um momento fugaz que acompanha Bernstein ha décadas
atesta uma afetividade no olhar ao passado. Para argumentar sobre esta
subjetividade, tomamos como base uma discussdo desenvolvida por Marcio

Seligmann-Silva (2003) que, embora contextualizada na historiografia e na
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memoria no contexto do holocausto, permite que sua argumentacdo se aplique a
reflexdo que propomos. Partindo da controvérsia de que os historiadores judeus
nao deveriam escrever sobre a Shoah sob o perigo da imparcialidade, Seligmann-
Silva julga inocente a ideia de considerar a total objetividade do historiador em
relacdo a um tema, especialmente quando este encontra-se em um passado
recente. Determinando que néo existe individuo desinteressado no seu assunto de
pesquisa, 0 autor cita o historiador Saul Friedlander para sustentar seu

pressuposto:

Em relacdo a questdo da historicizacao isso significa, de fato, que
para nés, uma espécie de distanciamento puramente cientifico do
passado, ou seja, uma passagem do reino do conhecimento
fortemente influenciado pela memdaria pessoal, para aquele de uma
espécie de historia “imparcial”’, permanece, na minha opiniao, uma
ilusdo epistemologica e psicoldgica. (FRIEDLANDER apud
SELIGMANN-SILVA, 2003, p. 68 e 69)

Refutando a neutralidade da historiografia, Seligmann-Silva estabelece que
a memoria se relaciona de maneira afetiva com o passado, direcionando a primeira
em boa parte de seus caminhos. Aplicado a Cidadédo Kane, o argumento permite
compreender que, independente do distanciamento, Nn0sSso presente permeia a
visdo do passado com afetividade. Ainda no caso de Bernstein, a julgar pela
brandura com gque ele rememora Kane, entendemos que este invariavelmente
também idealiza o protagonista, 0 que agrava a probleméatica do depoimento.

A questao da afetividade e do passado nos leva, por fim, a propria meméria
de Charles Foster Kane. Ainda que a morte do protagonista ao inicio da narrativa
nos prive de seu ato de memoria, 0 proprio resgate promovido pelos que viveram a
sua volta e o olhar onisciente da narragéo permitem a contemplacao da influéncia
do passado no presente de Kane e a moldura do presente como fator propiciador
de experiéncias que transformam o olhar do personagem em relacédo ao passado.
A vida do protagonista € construida por caréncias que minam sua trajetéria e
permitem seu exame sob a teoria semidtica das paixdes de Greimas. O tedrico
lituano afirma, dentro do campo da narrativa, que as atividades do ser humano sao
invariavelmente movidas pelas paixdes, denominadas em sua explanagcdo como
estados de alma (GREIMAS; FONTANILLE, 1993). Os estados de alma
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representam efeitos de sentido construidos a partir de qualificacbes modais —
dentre as fundamentais, o querer, dever, saber e poder — que podem ser
harmoniosas ou antagonicas entre si, como ocorre ao estado de alma dominante
de Charles Foster Kane: a infelicidade. Esta, definida como um “querer ser aliado
a um saber ndo poder ser’ (FIORIN, 2007, p. 5), € a forca motriz das acbes do
personagem, sendo originaria de sua traumatizante perda da infancia, que buscou
constantemente suprir. Rosebud, portanto, representa a memoria afetiva daquilo
gue jamais pode estar em conjunc¢do, manipulando irremediavelmente suas acdes
no presente. E quanto mais profundas suas experiéncias de perda ao longo da vida,
mais essa memoaria afetiva transforma suas lembrancas de infancia em um lugar
de refligio, como evidencia ao pronunciar Rosebud quando Susan Alexander o
abandona.

Este retorno ao passado emoldurado pelo presente, tdo caro as personagens
de Thompson e Kane, esta no cerne de Cidaddo Kane por seu discurso anaforico
— processo linguistico caracterizado pela reiteracdo de uma informacao inicial. A
obra constantemente nos remete ao comecgo: ora nos flashbacks, ora na
rebobinagem mental que realizamos quando Rosebud surge ao final, permitindo-
nos resgatar um significado a partir de nossas lembrancas do inicio do filme. Assim,
Cidadao Kane termina onde comeca — tal como a vida de Charles Foster Kane, em
que Rosebud demarca o fim e o principio.

Nossa reflexdo, tendo analisado as caracteristicas que permeiam os relatos
em Cidaddo Kane, tomando o saber midiatico, a disposicdo emocional e a
molduragem do presente como instancias pelas quais é possivel compreender as
articulacdes da manipulacéo, surge uma questdo fundamental: se tanto a midia
como a memoria abarcam distor¢des irreconciliaveis, qual é o papel das relacées
entre 0s personagens diante de tais deficiéncias? No capitulo seguinte, nosso
estudo se volta as relagcbes de poder entre os personagens. No exame dos
diferentes niveis de elos que se estabelecem tomando Kane como o ponto de
referéncia, nosso intuito € compreender quao presente a manipulacédo se faz e

como ela é estruturada nesta intrincada esfera.
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Capitulo 3 — Sobre a manipulacdo nas relagcfes de poder

3.1 Poder: uma questéo microfisica

A tragédia de Narciso ecoa em Charles Foster Kane. Ambos definham nao
porque se apaixonam por si proprios, mas porque ndo compreendem a existéncia
de um mundo a parte do eu. Ao verem o0 exterior como uma continuagdo de Si
mesmos, tudo lhes é e pertence, até que a realidade os submerja, quer pela agua,
quer pelo outro. Neste sentido, 0 mito de Narciso se consome em Cidadéo Kane na
cena do rompimento entre o protagonista e a segunda esposa, seu Ultimo vinculo
intimo com um préximo. Quando Susan Alexander diz “eu posso [abandona-lo]”,
sua autonomia frente a relacdo de poder estabelecida entre ambos representa o
“afogamento” de Kane. Devastado, o protagonista caminha diante de um espelho
que mostra varios de seus reflexos. Mais do que simbolizar as personas de Kane,
como nos permitem supor os capitulos anteriores deste trabalho, a cena exprime
as projecbes por ele criadas, como se em todas as relacdes que estabeleceu
lidasse consigo. E esta questdo que torna cara uma reflexdo sobre a manipulagéo
nas relacdes de poder em Cidad&do Kane que tome o protagonista como eixo, posto
que o esforco egdlatra do personagem constitui uma importante conduta
manipulativa na obra. Inserir Kane no centro da discussdo, porém, nao limita o
trabalho a considera-lo Unico sujeito ativo; a escolha de tratar das relacées de poder
implica que o outro é também objeto de estudo por suas ac¢bes, bem como o
contexto que cerca a rede de individuos do universo filmico, o que nos permite
ampliar o escopo da discussao sobre as articulacées da manipulacao no filme.

Toda acdo em Cidadado Kane esta submetida a circunstancia da exercao,
conivéncia ou enfrentamento do poder. Tais ambitos se apresentam na obra tanto
em carater tangivel quanto de forma menos distinguivel a nossa percepg¢ao. O
primeiro ambito reside na possessividade de Kane em relagdo a Susan, na
passividade dela e, por fim, em sua iniciativa de abandonar o relacionamento. O
segundo, por sua vez, manifesta-se em condicdes como a entrega do pequeno

Kane a tutela de Walter Thatcher e a rebeldia do primeiro em relacdo ao banqueiro,
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além da escrita da “Declaragao de Principios” pelo protagonista e sua posterior
ressignificacdo por Jedediah Leland como um ato de desmitificacdo do personagem
principal. O que estes quadros apresentam em comum é a dindmica do poder ndo
como algo que se propaga a partir de um ponto Unico, mas como uma rede que
envolve todos os individuos. Em Cidaddo Kane, isto implica a onipresenca e
pluralidade como caracteristicas fundamentais do poder, exercido nas pequenas
teias que integram o tecido social do universo filmico.

A estruturacdo do poder observada no filme alinha-se a 6tica de Michel
Foucault acerca das relacbes de poder que, embora ndo se proponha universal,
fundamenta a reflexdo aqui proposta. Porém, antes que se possa toma-la como
referencial tedrico, € preciso esclarecer a concepc¢ao do filésofo acerca do poder.
Em Microfisica do Poder, Foucault define que o conceito:

Desde que nao seja considerado de muito longe — ndo € algo que
se possa dividir entre aqueles que o0 possuem e o detém
exclusivamente e aqueles que ndo o possuem e lhe sé@o
submetidos. O poder deve ser analisado como algo que circula, ou
melhor, como algo que s6 funciona em cadeia. Nunca esta
localizado aqui ou ali, nunca esta nas maos de alguns, nunca é
apropriado como uma riqueza ou um bem. O poder funciona e se
exerce em rede. Nas suas malhas, os individuos nao so circulam,
mas estdo sempre em posicdo de exercer esse poder e de sofrer
sua acdo; nunca sao o alvo inerte ou consentido do poder, sdo
sempre centros de transmissdo. Em outros termos, o poder ndo se
aplica aos individuos, passa por eles. (FOUCAULT, 2015, p. 284)

A acepcado propbe o carater imaterial do poder, reiterado na negagédo do
filésofo de sua existéncia como algo que existe por si ou emana de determinada
fonte. Foucault concebe o poder ndo como uma instancia passivel de obtencéo,
mas algo que se exerce e, por consequéncia, constitui entre os individuos uma
relacdo de forca (FOUCAULT, 2015). Esta relacéo de forca poderia encerrar, a
principio, um sentido de violéncia, mas Deleuze esclarece em sua analise acerca
da teoria de Foucault o equivoco da assun¢édo na medida em que a violéncia se da
pela afetagcao de “corpos, objetos e/ou seres inanimados, cuja forma ela destréi ou
altera, enquanto a for¢a ndo tem outro objeto além de outras forcas, ndo tem outro
ser além da relagdo” (DELEUZE, 2005, p. 78). Foucault também argumenta que,
uma vez que as relagcbes de poder ndo constituem uma natureza unicamente

repressiva por também serem capazes de incitar, suscitar e produzir, como ocorre
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na instituicao escolar, é este equilibrio que permite a sustentacédo da rede do poder
na sociedade, com o Estado atuando ndo como uma forca que a constitui, mas
como uma instituicdo que existe em fungdo desta teia, que se firma entre ndcleos
basilares do meio social contemporaneo, de pais-filhos a patrdoes-empregados.

E neste sentido que Cidaddo Kane e a teoria de Foucault dialogam: o filme
apresenta um microcosmo da estrutura de poder semelhante a proposta por
Foucault, em que é possivel observar a dinamica das relacées de poder em esferas
nucleares e as tensdes de acepgédo e enfrentamento que ela implica entre os
personagens. Tomemos a familia Kane como um eixo conveniente ao
entendimento inicial da questdo. A familia Kane, composta pelo entdo garoto
Charles Foster Kane e seus pais, vive na simples penséo de propriedade da mae
do protagonista. Quando esta recebe como compensacao de uma divida de um
pensionista o titulo de uma mina abandonada e posteriormente descobre que o
local abriga a terceira maior mina de ouro do mundo, a familia ascende rapidamente
a um novo patamar social. Dada a recém-conquistada riqueza, Mary Kane decide
colocar o filho sob a guarda de Walter Thatcher, para que o banqueiro cuide de sua
educacao até a idade adulta, quando podera assumir a fortuna da familia — que
também fica sob a responsabilidade de Thatcher. O ponto de embate que interessa
a nossa investigacao refere-se ao enfrentamento que se instaura entre Mary e Jim
Kane acerca do destino da crianca. O pai de Kane se opde a decisdo, alegando
nao entender a razao de nao poder criar o filho. A mae, por sua vez, evita o conflito,
adotando uma postura aparentemente resoluta enquanto assina 0s papéis que
transferem Charles Foster Kane a tutela de Thatcher.

Em relagdo ao enfrentamento entre o casal, uma consideragdo leviana
poderia supor que se estabelece entre ambos uma simples relacédo de dominador
e dominado. A tese de Foucault, porém, permite que se investigue sua maior
complexidade. Como define Souza sobre o pensamento do filésofo, “a
multiplicidade que constitui [0 poder] faz com que ele ultrapasse o ambito de
imposicdes e subordinacbes para se situar num espaco onde diferentes
mecanismos atuam conjuntamente” (2006, p. 10). Logo, ainda que a familia
constitua um ndcleo de estrutura propria, essa estrutura € atravessada pelas forgas
exercidas por outras esferas que integram a vida em sociedade. Por ora, posto que

a discusséo sera retomada ao longo do capitulo, basta-nos apontar que o poder
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econdmico € uma forte conjuntura que se incorpora as relacdes de poder entre 0s
pais de Kane sob a autonomia de Mary Kane. A mée, como detentora da penséo e
da fortuna herdada, € quem exerce o poder econdmico em seu nucleo, e tal papel
a retira da posicdo de subordinacdo na qual o patriarcalismo da sociedade
americana da segunda metade do século XIX insere a figura da esposa. Mary Kane,
portanto, ndo so subverte o modelo familiar pelo exercicio do poder como, por meio
deste, modifica sua continuidade ao possibilitar ao filho a inser¢gdo em uma esfera
social superior ndo apenas pela riqueza, mas também pela educacao.

No entanto, 0 que instiga a nossa investigacao para além da deteccdo desta
dindmica de poder e das demais em Cidadao Kane é a forma como as acdes nestas
esferas manipulam e estdo sujeitas a manipulacdo, bem como submetem a prépria
percepcao do espectador do flme — embora este ultimo ndo seja o foco de nosso
trabalho. Os mecanismos da manipulacdo se tornam perceptiveis quando
cruzamos 0s multiplos contextos que permeiam as acdes dos personagens com o
discurso filmico, pois ora este reafirma, ora subverte as condutas nas relagfes de
poder e as manipulagdes que elas implicam. Voltemos ao exemplo de Mary Kane.
No momento em que ela assina os documentos que oficializam a entrega do filho
para ser educado distante da familia, Mary ignora os argumentos contrarios por
parte do marido a maneira de Walter Thatcher. Ambos se situam a direita na tela
em primeiro plano, enquanto Jim Kane se encontra a esquerda em segundo plano
e 0 pequeno Kane aparece discretamente no centro e ao fundo. A cena é filmada
em profundidade de campo, técnica cinematografica definida pela “capacidade da
lente da caAmera de reproduzir varios planos de agao com foco nitido” (BORDWELL,
2013, p. 86). A profundidade de campo, de acordo com os autores da nouvelle

critique:

[...] dava aos espectadores liberdade para varrer o quadro em
busca de informagBes importantes. Astruc declarou que a
profondeur de champ “obriga o olhar do espectador a fazer a sua
propria découpage técnica, isto €, encontrar por Si mesmo na cena
as linhas de acdo geralmente delineadas pelos movimentos de
camera”. Bazin argumentava que Os melhores anos de nossas
vidas e Cidaddo Kane incentivavam o espectador a participar
justamente dessas maneiras. Os criticos talvez soubessem da
assercdo de Wyler segundo a qual usar a profundidade e a tomada
longa “permite que o espectador olhe de um para outro personagem
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conforme a sua vontade, fazendo os seus préprios cortes”.
(BORDWELL, 2013, p. 88 e 90)

Consideremos tais afirmacbes no contexto da cena analisada, com a
ressalva de que, embora a recepcdo do espectador ndo seja o foco de nossa
analise, ela se torna relevante para discussdo sob o prisma apresentado. A
profundidade de campo, ainda que ofereca ao espectador a liberdade do olhar, ndo
deixa de manipular sua dire¢cdo em decorréncia da necessidade de encontro da
linha de acdo — neste caso, da interacdo de Mary Kane e Walter Thatcher na
assinatura dos papéis. A mise-en-scene, ao favorecer no primeiro plano a acao de
ambos, ndo so6 torna as palavras de Jim Kane uma espécie de ruido, ou mesmo um
impedimento a agdo — uma vez que um impaciente Thatcher interrompe-o tamanho
0 incémodo — como demonstra quao secundario € o pai nas dinamicas do poder.

O recurso utilizado para menosprezar o personagem €, ademais, reiterado
na obra: quando um personagem se encontra fora do primeiro plano, também se
vé excluido da esfera de influéncia. Condicdo mais vulneravel é a que engloba o
pequeno Kane que, brincando do lado de fora da casa no plano de fundo e,
portanto, alheio a acéo principal, € quem tem o futuro manipulado de forma mais
profunda. Nesta conjuntura, o discurso filmico age tanto em funcéo de delinear
imageticamente as tensdes estabelecidas pelas relagbes de poder quanto em
manipular nosso entendimento a reafirmacao de tais conclusées.

Figura 12 — Cidaddo Kane: Jim Kane protesta sobre a transferéncia de guarda do filho
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A imagem, no entanto, também pode subverter a acao representada. A mae
do protagonista, embora demonstre firmeza em sua decisdo quanto ao futuro do
filho, entrega alguns gestos que contradizem a sua resolugédo. Mary Kane respira
fundo, pesarosa, quando termina de assinar os documentos, ignorando a conversa
de Thatcher enquanto se encaminha para a janela a fim de ver o garoto. Com o
olhar fixo e a fala dolorida, protege o filho da furia do pai e se apresenta a maneira
de uma “madona” com seu xale que imita véu. Exterioriza, por fim, um sentido de
cumprimento do dever no lugar de vontade propria. A contradicdo promovida por
este discurso filmico permite que suponhamos a inexisténcia de uma motivacao
interna por parte da personagem, o que implica que ela age inconscientemente
regida por aquele contexto sociocultural analisado no segundo subcapitulo. Assim,
0 gque se concebe como este contexto, bem como os demais que envolvem a
problematica da manipulacdo nas relacbes de poder, € 0 que este capitulo se
propbe a investigar a partir de trés divisbes denominadas “filtros”, isto €,
perspectivas que reinem caracteristicas em comum no intuito de tornar mais fluido
o trabalho de andlise e de leitura.

O primeiro filtro € o do ethos americano. O trabalho considera a ordem
ideoldgica, politica e econdmica que rege a sociedade dos Estados Unidos, pais
gue ambienta o universo filmico de Cidaddo Kane, como um contexto basilar de
manipulacdo nas dindmicas de poder expressas na obra, na medida em que
apresenta questfes como a influéncia da retérica puritana na identidade americana
(BERCOVITCH, 1974; 1975; 1993), a interferéncia do protestantismo e a ética
capitalista (WEBER, 2013) e as implica¢des do individualismo americano (SHAIN,
1994).

O segundo filtro é o da performance. Aqui, toma-se a teoria de Erving
Goffman (2014) para fundamentar a analise das acdes dos personagens no
contexto da representacéo do self'>. A escolha da vertente proposta pelo teérico
deve-se a importancia que este confere ao efeito da performance na audiéncia, o
gue fomenta a discussdo da manipulacédo nas relacdes de poder. Dentro desta
Otica, a investigacdo também retoma a teoria de Mariana Baltar (2010) acerca do

saber midiatico, exposta no segundo capitulo da dissertacdo, e traz as

15 A representacao aqui examinada € a que se encontra na dindmica do universo filmico, eximindo
a andlise da performance dos atores.
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contribuicdes de Paula Sibilia (2016) acerca da espetacularizacdo da intimidade
para a reflexdo sobre a autoimagem e a midia.

Por fim, o terceiro filtro € o do género. Atendo-se ao nucleo de Charles Foster
Kane e Susan Alexander, a analise abarca a questdo da dominagé&o, subordinagéo
e enfrentamento que envolve a dindmica de poder do casal sob a leitura de género
proposta por Pierre Bordieu (2012) e Michelle Perrot (1991). O trabalho busca, ao
retomar a questdo da dicotomia presenca/auséncia exposta no capitulo anterior,
discutir a relacao entre voz e género e sua representacao no discurso filmico.

A escolha destes trés filtros justifica-se por seu grau de incidéncia na obra e
de relevancia na apreenséo da conduta dos personagens — sobretudo, a de Charles
Foster Kane. Unidos a analise do discurso filmico e a teoria de Foucault, os filtros
ndo sO apresentam maior recorréncia em relacdo as demais perspectivas de
inquiricdo como se entrelacam harmoniosamente a discussdo do narcisismo de
Kane, que, tal qual ressaltado no inicio do capitulo, € o eixo da investigacao por se
estabelecer como elemento fundamental dos mecanismos de manipulag¢éao na obra.
Por consequéncia, este carater é analisado sob os angulos propostos pelas

discussbes subsequentes.

3.2 O ethos americano

Em The Culture of Narcissism: American Life in An Age of Diminishing
Expectations, Christopher Lasch argumenta que “toda sociedade reproduz sua
cultura — suas normas, suas suposi¢des subjacentes, seus modos de organizacao
da experiéncia — no individuo, sob a forma da personalidade” (1991, p. 34). Logo,
se expomos o individuo a analise, encontramos um campo frutifero para o
entendimento do que compde a identidade de seu pais por meio daquilo que ele
expressa. Com esta consideracdo em mente, contrapomos dois didlogos de
Cidadao Kane para que as linearidades e contradi¢des resultantes deste encontro
deem o impulso necesséario para a investigacdo proposta neste subcapitulo. Os

didlogos, representados abaixo, envolvem, respectivamente, a conversa entre

16 “Every society reproduces its culture — its norms, its underlying assumptions, its modes of
organizing experience — in the individual, in the form of personality” (LASCH, 1991, p. 34).
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Kane e Thatcher acerca da linha editorial do jornal do protagonista e o didlogo entre
o primeiro e Jedediah Leland apos a derrota de Kane em sua campanha para

governador do Estado de Nova York:

— O problema, Sr. Thatcher, € que vocé ndo percebe que esta
falando com duas pessoas. Como Charles Foster Kane, que tem
82.364 acdes preferenciais da Empresa de Transporte Publico —
conheco as minhas posses, eu concordo com vocé [...] Por outro
lado, sou o editor do Inquirer! Esse € 0 meu dever — e eu vou te
contar um pequeno segredo: é também meu prazer — ndo querer
gue os trabalhadores decentes sejam roubados cegamente por um
bando de piratas loucos por dinheiro porque eles ndo tém quem
defenda seus interesses [...] Eu acho que eu devo fazer isso. Eu
tenho dinheiro e propriedades. Se eu nao cuidar dos menos
afortunados, outro pode fazé-lo. Talvez alguém sem dinheiro ou
propriedades. E seria ruim.

— Eu vi 0 seu balanco financeiro hoje, Charles. Diga-me com
sinceridade, meu garoto, ndo acha tolice continuar com essa obra
filantropica, esse Inquirer, que te custa U$1 milh&o por ano?

— Vocé esta certo, Sr. Thatcher, eu perdi U$1 milhdo ano passado
e perderei U$1 milhdo este ano. E perderei U$1 milhdo ano que
vem. Vocé sabe, Sr. Thatcher, a razao de U$1 milh&o por ano, terei
de fechar este lugar em... 60 anos. (CIDADAO KANE, 1941)

— Eu atrasei a causa sagrada da reforma, foi isso? Tudo bem. Se
€ isso que eles querem, o povo fez sua escolha... € ébvio que ele
prefere Jim Gettys a mim.

— Vocé fala do povo como se fosse dono dele! Como se ele
pertencesse a vocé! Meu Deus! Vocé sempre falou em dar ao povo
0s seus direitos como se vocé pudesse presentea-los com a
Liberdade, como uma recompensa por servi¢os prestados. Lembra
do “trabalhador”? [...] vocé escrevia muito sobre o trabalhador. Ele
virou o “operariado organizado”. Vocé n&o gostara nada quando
descobrir que isso significa que o seu trabalhador quer seus
direitos, ndo o seu presente! Quando os seus desafortunados
realmente se unirem, minha nossa! Exigirao mais que seu privilégio,
e nao sei o que vocé fara! Fugird para uma ilha deserta e dara
ordens aos macacos!

— Eu ndo me preocuparia, Jed. Havera alguns macacos la para me
avisarem quando eu agir mal.

— Sua sorte pode nao durar tanto [...] vocé ndo se preocupa com
nada fora vocé. SO quer convencer as pessoas de que vocé as ama
tanto que elas devem te amar também! Mas quer amor nos seus
termos. E algo a ser feito do seu jeito, pelas suas regras. [...]

— Um brinde, Jedediah, ao amor nos meus termos. Sao os Unicos
termos que a pessoa conhece: 0s seus proprios. (CIDADAO KANE,
1941)

A natureza antagOnica do ethos americano se faz presente em ambos os

dialogos pela figura de Charles Foster Kane. O seu desejo de subversdo do
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establishment entra em conflito com sua conduta retrégrada; a displicéncia com o
capital divide espaco com a noc¢do de sua riqueza; o altruismo diverge de sua
egolatria. As contradi¢des definidoras do carater de Kane advém de uma sociedade
que, ao longo de sua formacao, desenvolveu-se sob as mesmas controvérsias e
contou com a heranca puritana da retorica e da ética protestante para assim se
firmar.

A sociedade americana se estabeleceu sobre alguns pilares fundamentais,
um deles é o protestantismo, ramificacdo da Cristianismo originada na Europa
Central a partir da negacéo da doutrina catolica. A religiao foi levada aos Estados
Unidos pela massa de imigrantes ingleses que, em razdo da crise religiosa e
econbmica que enfrentavam no século XVII em seu pais — capitaneada
respectivamente pela perseguicéo da igreja anglicana, religido oficial da Inglaterra,
e pelo éxodo rural e saturacdo das cidades — rumaram para o Novo Mundo e
iniciaram a colonizacdo norte-americana em 1607. Este “Novo Mundo” era uma
terra sem precedentes para os protestantes. Como tal, foi constituida tanto com os
valores do Velho Mundo quanto com uma ética propria, que exerceu papel
fundamental na nova nacdo que surgia, 0 puritanismo, uma das vertentes mais
conservadoras do protestantismo, religidio que se tornaria dominante em quatro?’
das treze coldnias americanas que mais tarde formariam o pais.

Na visado dos puritanos, a razdo de ser do Novo Mundo encontrava-se na
Biblia. A América era a “Terra Prometida” do Velho Testamento, assim como a
saida da Inglaterra representava o Exodo e a Nova Inglaterra simbolizava a Nova
Jerusalém. Difundir essa ideia implicava o uso eficiente da retérica, que atuava no
sentido de atribuir significado aquela nova sociedade que se formava, fazendo uso
de seu prévio conhecimento religioso a fim de facilitar a assimilagdo ideoldgica. A
sua utilizacdo, porém, também servia a propdsitos mais obscuros, uma vez que a
retérica foi instrumento de justificativa do confronto com os indios — conjuntura
relacionada a conquista biblica de Canaa por Josué — bem como da ocupacao da
Ameérica, posto que esta ndo era considerada uma terra usurpada, mas prometida
a eles pela Biblia, no que Bercovitch considerou “imperialismo por interpretagao”

(BERCOVITCH, 1975, p. xi)!8. A retérica puritana trazia, em suma, a virtuosa ideia

17 Massachusetts, Connecticut, Plymouth e New Haven.
18 “Imperialism by interpretation” (BERCOVITCH, 1975, p. xi).
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do “eu americano como representante do renascimento universal” (BERCOVITCH,
1975, p. 108)'°, com todos os valores ambiguos que esta nocdo implicava na
construgcao do chamado “mito americano”. Porém, para que o mito persistisse ao
longo dos séculos seguintes, ndo bastava que seu carater transcendental fosse
restringido a palavra. Era preciso inseri-lo nos demais ambitos da vida cotidiana —
em especial, o econdmico, esfera em que o protestantismo engajou sua ética
capitalista sob os mesmos valores duplos que moveram a retérica puritana.

Para a doutrina protestante, com seu alicerce burgués, o trabalho era para o
homem o mais fundamental meio de ascese, isto é, de disciplina e contencéao do
corpo e do espirito para o alcance de Deus. Na visao calvinista, uma das vertentes
do protestantismo, isso refletia na visao do trabalhador como um ser ao qual Deus
atribuiu uma vocacdo que deveria ser perseguida para Sua gloria. Em
consequéncia desta racionalidade, aquele cujo trabalho néo rendesse fruto — isto
€, capital — era um relegado nos principios divinos, enquanto o que mais produzisse
a partir de sua profissdo se via mais préximo de Deus. Esta forma de pensamento,
ao inserir a ética do capitalismo como uma conduta alinhada a vontade divina,
converteu a busca do lucro — condenada pela igreja catdlica — de algo pecaminoso
a um objetivo de carater sagrado. Como explica Max Weber em A Etica Protestante

e o Espirito do Capitalismo:

Uma ética econdmica especificamente burguesa se havia
edificado. Com a consciéncia de permanecer na plenitude da graca
de Deus e sendo visivelmente abencoado por Ele, o homem de
negocios burgués, permanecendo dentro dos limites da retidao
formal, sua conduta moral sendo impecéavel e o uso que fizesse de
suas riguezas nao sendo objetavel, poderia seguir seus interesses
de lucro, conforme sentisse estar cumprindo um dever ao fazé-lo.
(WEBER, 2013, p. 255)

A perseguicdo da riqueza dentro da ética protestante s6 era condenada se
o capital obtido desvirtuasse o individuo da ascese, isto €, se o levasse a abandonar
o trabalho para se dedicar ao 4cio ou a usufruir dos prazeres mundanos. Logo, o
acumulo nédo era repreensivel mesmo que envolvesse questdes eticamente

controversas como a exploracdo da mao de obra. A conduta protestante, ao atribuir

19 “American self as representative of universal rebirth” (BERCOVITCH, 1975, p. 108).
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ao individuo a responsabilidade por sua salvacédo ou fracasso, resolvia tal dilema
ético, reiterando a questao dos valores ambiguos do ethos americano.

No entanto, esta nocido “privada” de redencdo promovida pela moral
protestante seria um dos pilares de uma nova nogao de individualidade que viria a
surgir nos Estados Unidos, capitaneada por fatores como o lluminismo e a busca
pela identidade nacional que teve como simbolo maior a conquista da
independéncia da Inglaterra na Guerra Revolucionéaria de 1775. O individualismo
que se formava a partir do inicio do século 19 distinguia-se por ja ndo orientar sua
moral sob um conjunto de valores absolutos pertencentes a Deus e facilmente
distinguiveis pelo homem (NELSON apud SHAIN, 1994, p. 114). Iniciou-se uma
acepcao da natureza difusa da moral, e com isso florescia na sociedade americana,
de acordo com Shain, uma valorizag&o da singularidade do self (1994). Assim, o
capitalismo viu seu caminho desimpedido pelo decorrente esvaziamento do
significado religioso e ético que |Ihe deu suporte (WEBER, 2013). O ethos
americano assimilou, por fim, um ascetismo mundano convertido em uma busca
pela riqgueza carente de sentido.

Em vista de tais consideracfes, retomamos a questdo de Mary Kane tratada
no subcapitulo anterior para entendé-la sob a perspectiva aqui apresentada. Qual
€ arazao que impulsiona a mae do protagonista sendo a ideolégica? Senao aquela
que lhe diz o que é certo, mesmo que este certo contradiga a prépria vontade?
Evidentemente, Mary Kane sofre por sua decisdo, mas o ethos a rege de forma
irrefletida na medida em que imputa, com o aval dos valores que formaram a
sociedade americana, que a educacao elitizada, longe de um ambiente pobre e sob
a responsabilidade de um banqueiro, € a melhor deciséo para o filho.

Perceber essa manipulagdo no campo da ideologia, no entanto, pode
representar uma tarefa complexa. Bercovitch define-a no contexto americano como
“o fundamento e a textura do consenso — o sistema de ideias tecido na simbologia
cultural por meio da qual a 'América’ continua a fornecer os termos de identidade e

coesdo nos Estados Unidos” (1993, p. 355)%°. O autor aponta o carater conservador

20 “The ground and texture of consensus — the system of ideas inwoven into the cultural symbology
through which ‘America’ continues to provide the terms of identity and cohesion in the United States”
(1993, p. 355).
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da ideologia, mas ndo necessariamente repressivo, concluindo sua argumentacao
com a acepcao de que a ideologia funciona em seu melhor quando consentida
voluntariamente, sendo internalizada em lugar de imposta. Ora, 0 consentimento
voluntario ndo implica uma auséncia de forca por parte da ideologia; pelo contrério,
atesta sua dimensdo ao fazer acreditar que o individuo tem poder de escolha
absoluto. A ideologia se forma pelo discurso, que “ndo é simplesmente aquilo que
traduz as lutas ou os sistemas de dominacao, mas aquilo pelo que se luta, o poder
do qual nos queremos apoderar” (FOUCAULT, 2014, p. 10). O puritanismo e sua
retérica compreendiam bem a questdo. Se o poder opera por meio do discurso, 0
ethos estabelece sobre a sociedade uma relacdo em que se utiliza da manipulacéo
na tentativa de manter constantemente sua dominacéo. Mary Kane, com seus trajes
comedidos e sua propriedade de luxo quase inexistente a maneira protestante,
separa-se do filho porque permite que o ethos que a envolve tome esta decisao por
ela. E quando os pais de Kane dizem que esperam que a decisao seja para melhor,
nao deixam claro se entendem o que representa este “melhor” que a realidade Ihes
impoe.

A breve reflexdo sobre a constituicdo do ethos americano fornece-nos o
instrumento necesséario para obter melhor compreensdo acerca da conduta de
Charles Foster Kane, levando-nos de volta aos dialogos do inicio do subcapitulo. A
partir deles, propomos uma observacao baseada em quatro tépicos: manutencao,
subverséo, crenca e traicdo do mito americano, pontuando-a com a investigacao
da manipulacéo das relacdes de poder neste processo.

Kane mantém o mito americano pela conveniéncia a sua natureza narcisista:
como argumenta Lasch (1991), o mundo interior do narcisista € tdo pouco povoado,
consistindo apenas do proprio eu, que o faz experimentar um forte sentimento de
vazio e inautenticidade. Esta escassez de sentido faz com que Kane busque a
reafirmacado de si pelos meios que a posi¢ao social que ocupa lhe proporciona. Um
dos meios que encontra revela-se no jornal Inquirer. Kane faz de seu periédico um
instrumento de “defesa dos interesses da classe trabalhadora”, promovendo uma
linha editorial que confronta o establishment. No entanto, o que se julga uma
intencdo de idoneidade prova ter outros interesses de fundo, como o dialogo entre
Kane e Walter Thatcher revela. Quando o personagem principal alerta sobre a
possibilidade de alguém sem dinheiro ou propriedades cuidar dos menos
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afortunados em seu lugar, e que tal iniciativa seria ruim, ele deixa claro tanto o
medo de uma organizacdo popular — provavelmente de orientacdo socialista ou
comunista — quanto sua prepoténcia ao se considerar o homem certo para lidar com
os interesses da classe baixa. Uma mudanca no status quo nao lhe interessa;
representa, na verdade, um risco a sua condicdo, como Leland deixa claro no
didlogo pos-derrota de Kane reproduzido no inicio deste subcapitulo. Assim, ao
mesmo tempo que a conduta do protagonista em relagdo a populacédo serve ao
propdsito de alimentar o proprio ego, busca a conservacéo do establishment e o
controle sobre o povo, ja que ele estabelece sobre sua audiéncia uma relacdo de
poder, que se caracteriza pela manipulacdo na medida em que supfe uma

ideologia que néo €, de fato, professada por Kane.

Figura 13 — Cidadao Kane: Leland discute com Kane ap6s a derrota do magnata nas
eleicdes

Outro meio de reafirmacdo de Kane alinhado a moral promovida pelo mito
americano reside na questdo do acumulo. O acumulo de capital caracteristico da
ética capitalista aqui se converte tanto na aquisicdo compulsiva de obras de arte

por Kane — em especial, de estatuas, o que representa uma alegoria a maneira com

82



gue ele vé os demais individuos — como propriedade — quanto no desejo de posse
do outro, evidente na maneira como 0 personagem trata seu publico leitor/eleitor
em ambos os didlogos. Neste sentido, a conduta manipulativa de Kane se revela
nas relagdes de poder na medida em que, como “dono”, exige que sua “mercadoria”
aja de acordo com sua vontade. E como posse que Kane vé o publico — como acusa
Leland — e Susan Alexander, frustrando-se quando o lado oposto deste exercicio
de poder foucaultiano reivindica sua autonomia.

Kane subverte o mito americano porque ndo o constitui em esséncia: o
caminho do chamado self-made man, arquétipo fortemente difundido nos Estados
Unidos do individuo que alcanca grande éxito econémico na vida por esforco
proprio, envolve a “sobriedade, moderacéao, autodisciplina e evitamento de divida”
(LASCH, 1991, p. 52)%%. Kane apresenta-se erroneamente como exemplo de tal
conceito. Ora, 0 protagonista ndo construiu uma riqueza ao longo da vida, pois a
herdou e também gastou indiscriminadamente, desvirtuando o sentido da heranca
protestante da conduta ascética em relagédo ao trabalho.

Kane cré no mito americano porque o ethos e o narcisismo assim o
permitem: Kane, tanto como jornalista quanto como politico, reivindica o povo para
si, como se este |he fosse um direito natural. Existe nessa reivindicacdo
“messianica” algo da retérica puritana que o ethos americano herda e Charles
Foster Kane incorpora para embasar o mito criado, com a ajuda da imprensa e da
propria egolatria, em torno de sua imagem. Ao assimilar a no¢cao do mito americano,
Kane estabelece a manipulacdo de si préprio e se contrapde a quem contesta este
valor, como o governador Gettys, que desvenda sua perversao — questao esta que
nos leva a analise da ultima conduta de Kane relacionada ao ethos americano.

Kane é traido pelo ethos americano porque este vinga sua perversao: o
narcisismo que conduz Kane em sua escalada rumo ao governo do Estado de Nova
York e arquiteta seus planos a presidéncia — nao apenas “um cargo de poder
incrivel, mas um terreno fértil de mito indestrutivel” (ROSSITER apud FISHER,
1973, p. 160)?2 — é posto a prova no momento em que seu adversario politico,

Gettys, ameaca trazer a publico sua relagdo extraconjugal com Susan Alexander.

21 “Sobriety, moderation, self-discipline and avoidance of debt” (LASCH, 1991, p. 53).
22 “Not just an office of incredible power but a breeding ground of indestructible myth” (ROSSITER
apud FISHER, 1973, p. 160).

83



O protagonista se nega a ceder a chantagem do rival, que negocia a renuncia a
candidatura de Kane em troca do segredo sobre a amante. A atitude do primeiro é
de negacédo. Tendo assimilado o mito americano, em sua egolatria, acredita que a
admiracdo dos eleitores é maior que qualquer escandalo que possa envolvé-lo. E
neste sentido que o ethos americano o trai; acreditando estar acima da moralidade,
nao percebe que sua perversao é um ato indefensavel perante a sociedade. Assim,
Kane cai pelo mito americano, e com ele parte expressiva de seu poder de
manipulagéo do outro.

Eis que o ethos americano define-se em Cidadado Kane por sua inerente
influéncia nas ac¢des do personagem principal, disseminador do poder que exerce
por meio dos discursos ideoldgicos, politicos e econémicos regentes da sociedade.
Se a preocupacao neste ambito foi compreender a influéncia de fatores externos
na conduta de um individuo, agora nos ocupamos de refletir acerca do proprio eu
como mecanismo de influicdo externa por intermédio da performance,
comportamento no qual a manipulacdo se manifesta na fosca linha entre ser e

parecer.

3.3 A performance

A cena da primeira apresentagdo de Susan Alexander como cantora de
Opera sintetiza a multifacetada natureza da performance em Cidaddo Kane.
Observa-se, a priori, 0 conceito por seu carater mais distinguivel: ha uma artista em
um palco que desempenha diante de uma plateia. Menos reconhecivel, porém, é a
esfera da performance que se estabelece em menor escala, sem holofotes e
executada por um membro da plateia, quando Charles Foster Kane levanta-se ao
final da 6pera e aplaude longamente a esposa a despeito da apatica audiéncia. Seu
ato é também um desempenho orientado a um publico e dotado de um proposito:
sua motivacdo € convencer os demais do éxito da apresentacdo de Susan —
estratégia falha pela impossibilidade de dissimular aos presentes a falta de
habilidade da cantora. Em ambas as performances, a audiéncia é o ponto de
tensdo, posto que o efeito pretendido diverge do efeito causado: Susan Alexander
nao se prestou a surpreender negativamente sua plateia de forma deliberada,

tampouco o semblante embaracado de Kane denota que o personagem esperava
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a falta de adesao as suas palmas. Mais do que demonstrar indiferenca, porém, esta
plateia reage aborrecida, fazendo com que Leland — seu elemento mais importante
na medida em que se estabelece como elo entre o publico abstrato e os performers
— simbolize tal recepcdo ao rasgar tediosamente um livreto. Tal acdo tece no
discurso filmico uma referéncia a expressao inglesa rip to shreds?® (rasgar aos
pedacos), ato de criticar um desempenho, demonstrando como a imagem age no
sentido de representar as tensdes implicadas na dinamica da performance em
Cidadao Kane.

Sobretudo, a performance, como um meio plural que se destina a audiéncia
com uma finalidade, e o papel ativo do receptor nesta dinamica tornam fundamental
que a analise se entrelace a discusséo das relacdes de poder. A ultima se utiliza
da performance nas circunstancias de exercao, conivéncia ou enfrentamento do
poder, portanto, a investigacdo implica examinar seu papel nos mecanismos de
manipulacdo em Cidadao Kane. Para tal, tomamos Charles Foster Kane como eixo
da inquiricdo, posto que, como declarado no inicio do capitulo, sua conduta
representa uma extensdo substancial das praticas manipulativas na obra. E
necessario, por conseguinte, averiguar a performance de Kane por seu aspecto
macrocésmico (publico leitor/eleitor) e microcosmico (circulo de convivéncia),
considerando questdes significativas a investigacdo como a funcdo do narcisismo
do protagonista na construcdo de sua imagem e da linha indistinta que se
estabelece entre seu eu publico e privado.

O conceito de performance assume significados distintos a depender do
campo em que € analisado, mas cabe-nos compreender no que ele consiste em
termos gerais. Marvin Carlson (2010) aponta para ao menos trés possibilidades de
concepcao da performance, salientando-a como exibicdo de habilidades,
expressdo de um modelo de comportamento reconhecido e codificado em termos
culturais ou grau de éxito na execucédo de determinada habilidade ou atividade. A
analise, embora considere a primeira acepcao para caracterizar questdes pontuais
na obra, toma a segunda definicdo como ponto norteador na medida em que ela

possibilita o exame do universo filmico de Cidaddo Kane baseado nos cddigos

23 Cambridge Dictionary. Disponivel em: <http://dictionary.cambridge.org/pt/dicionario/ingles/tear-
rip-sb-sth-to-shreds>. Acesso em: 2 jan. 2017.
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culturais da sociedade norte-americana que o fundamenta e permite, por sua
localizac&o no campo da sociologia, que dialoguemos com a teoria da performance
de Erving Goffman. Em A Representacdo do Eu na Vida Cotidiana, o autor define
a performance — ou desempenho, de acordo com a tradugéo brasileira — como “toda
atividade de um determinado participante, em dada ocasido, que sirva para
influenciar, de algum modo, qualquer um dos outros participantes” (2014, p. 28). A
conceituacao proposta por Goffman, ao ndo se ater a performance ou ao performer,
estabelece a importancia da audiéncia e, por conseguinte, do efeito gerado a partir
desta dinamica. A despeito da nomenclatura do teatro adotada pelo autor para fins
de correlacdo com a teoria sociolégica, entendamos esta audiéncia em suas mais
variadas possibilidades, desde a plateia da 6pera de Susan Alexander a um solitario
Jedediah Leland. O autor argumenta, baseado nos estudos do socidlogo Tom
Burns, que existe por tras do individuo que catalisa a interacdo do publico —
independentemente da natureza deste — a necessidade de controlar as respostas
emitidas pelos presentes (BURNS apud GOFFMAN, 2014). Este controle serve ao
propdsito de emitir determinada impressao desejada por parte do emissor, 0 que
requer da audiéncia uma resposta ou tratamento condizente ao proposto.

Assim, torna-se implicita uma atuacdo no sentido de alcancar o objetivo
almejado — performance que, em contrapartida, pode enfrentar a percep¢ao de uma
audiéncia apta a responder de forma contraria a este desempenho. Tal interagéo,
consolidada na disputa entre emissor e receptor pela producéo do sentido a partir
do efeito causado pela performance, constitui uma relacéo de forca que aproxima
a teoria de Goffman a de Foucault. Por conseguinte, posto que a dinamica demanda
acatamento ou enfrentamento entre as partes, a discussdo sobre a exercdo da
manipulacéo se introduz organicamente na andlise alicerceada pela perspectiva de
Jedediah Leland, personagem que melhor se estabelece como uma audiéncia
consciente acerca das performances manipulativas de Charles Foster Kane.

O trabalho incorpora quatro cenas da obra — a elaboragédo da “Declaracao
de Principios”, a discussao entre Kane e Thatcher na redagéo do Inquirer, a festa
de boas-vindas aos ex-integrantes do jornal Chronicle e o comicio do protagonista
— como fio condutor de dois segmentos de investigagéo, referentes a dindmica da
performance e a construcdo da autoimagem. Para o exame deste primeiro topico,

retomamos a questdo da impressao com o argumento de Erving Goffman:

86



Quando um individuo desempenha um papel, implicitamente
solicita de seus observadores que levem a sério a impressao
sustentada perante eles. Pede-lhes para acreditarem que o
personagem que veem no momento possui o0s atributos que
aparenta possuir, que o papel que representa tera as
consequéncias implicitamente pretendidas por ele e que, de um
modo geral, as coisas sdo 0 que parecem ser. Concordando com
isso, ha o ponto de vista popular de que o individuo faz sua
representacdo e da seu espetaculo “para beneficio de outros”.
(GOFFMAN, 2014, p. 29)

Esta “vontade de crenga” do performer em relagéo ao seu publico pode exigir
que a impressdo que se deseja transmitir seja superdimensionada durante a
interacdo. Sob tal conjectura, analisemos a cena da escrita da “Declaracéo de
Principios” e do comicio, em que as afinidades de desempenho de Kane geram o
que denominamos rima performatica. Quando Kane escreve a “Declaracdo de
Principios” na janela da redagdo do Inquirer, diante de Leland e Bernstein,
hiperboliza sua acao ao fazer da prépria escrita do texto um ato “digno” da visao de
uma audiéncia. O proprio conteudo da “Declaragao”, que apresenta o objetivo do
protagonista em “mostrar as noticias com sinceridade” é por si um meio de
superdimensionar sua atividade na busca pelo convencimento, posto que tal
condicdo se supfe sine qua non a pratica jornalistica. Enquanto Kane explica que
seu periddico deve ir “além dos textos e imagens”, alega que deve torna-lo “mais
importante para Nova York do que o gas da lampada”, apagando a luz ao seu lado
para intensificar o efeito de sua fala sobre o publico. Tal acdo, por consequéncia,
emblematiza um ato de poder, como se 0 personagem expressasse sua
capacidade de concessao e impedimento.

A performance de Kane no comicio, por sua vez, ndo soO reflete a
grandiosidade impressa no desempenho anterior como se mostra
excepcionalmente performatica pelo sentido espetacular da acepcao. Kane,
candidato a governador de Nova York, fala com os bracos abertos a maneira do
politico populista, indigna-se ao falar do rival politico, sai de tras do pulpito em seu
arrebatamento pela “defesa dos desafortunados”. As promessas do protagonista,
assim como as intengdes da “Declaragao de Principios”, se revelam superficiais, e
seu discurso centrado nos ataques enfurecidos contra o adversério, Jim Gettys,

atesta o intuito de convencimento da plateia por meio do mecanismo de
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manipulacéo pautado no apelo a emocao. Kane aplica a sua performance a mesma
abordagem sensacionalista que atribui a linha editorial de suas publicacdes e utiliza
tanto os meios de comunicacdo quanto a politica com a suposta motivagédo
‘messianica” de salvacdo da classe trabalhadora, uniformizando ambas as
performances descritas para atrair a confianca de sua audiéncia. A performance de
Kane, pois, esta vinculada a um sentido de direito a crenca: como expde Goffman,
existe na sociedade o principio de que um individuo com determinadas
caracteristicas adquire o direito moral de ser tratado a altura de sua posicéao.
Portanto, quando este sujeito atua diante da audiéncia, exige moralmente que as
pessoas valorizem a impressao que transmite pela consideragao de sua “estirpe”.
Kane € um homem que reivindica constantemente tal valorizacao por parte dos
demais individuos, o que torna as relacdes de poder que integra um meio de
exercdo de controle para a obtencdo da chancela do outro — algo que
invariavelmente implica o uso da manipulacdo. No intuito de melhor entender esta
conduta manipulativa do protagonista, € necessario que analisemos a dindmica da
performance sob o angulo da audiéncia. A respeito da percepc¢édo da audiéncia

diante de um performer, Goffman argumenta:

Quando permitimos que o individuo projete uma definicdo da
situacdo no momento em que aparece diante dos outros, devemos
ver também que 0s outros, mesmo que o seu papel pare¢a passivo,
projetardo de maneira efetiva uma definigdo da situagéo, em virtude
da resposta dada ao individuo e por quaisquer linhas de acédo que
inaugurem com relacéo a ele. (GOFFMAN, 2014, p. 21)

O sociblogo exime a audiéncia da passividade apontando, a principio, o
acesso desta aos aspectos ingovernaveis da performance de um individuo. Quando
um sujeito pde em pratica sua performance, adquire controle sobre a impressao
transmitida por meio da comunicacgéo tradicional em seu sentido mais tradicional e
circunscrito, a exemplo da comunicagéao verbal. Porém, este mesmo individuo emite
expressdes que escapam ao seu dominio durante a performance, sendo
percebidas pela plateia e julgadas quanto a sua conformidade em relacdo a
impressao que transmite, o que confere a audiéncia uma vantagem na interacéo e

permite a deteccédo da manipulacéao.
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Figura 14 — Cidadao Kane: Kane no comicio de sua candidatura ao governo de Nova York

AV~ YA N =

E neste sentido que Jedediah Leland se torna caro a investigacdo da
performance por seu efeito na audiéncia. Ele estabelece sobre Charles Foster Kane
uma visdo mais cética em comparacdo aos demais personagens e sua consciéncia
relativamente distanciada também atua no sentido de torna-lo o mediador entre o
universo filmico de Cidaddo Kane e o espectador, expondo pela narrativa as
motivacées do protagonista. Retornemos, portanto, as duas cenas previamente
analisadas. A sequéncia da “Declaragdo de Principios” exibe um publico
microcésmico composto por Leland e Bernstein, personagens que reagem de forma
distinta a performance do protagonista. Quando Kane anuncia a criacdo da
“Declaracao”, a primeira reacao de Leland é esbocar um sorriso. Como o proprio
protagonista observa ao pedir que ele ndo sorria, ndo se trata de uma expressao
de admiracdo, mas de velada incredulidade. Leland também nota a quantidade de
vezes que o protagonista escreve no texto a palavra “eu”, bem como persegue o
seu olhar como que em busca de um indicio de sinceridade enquanto Kane atesta
a nobreza de suas intengdes. Uma vez apresentada a “Declaragao”, o critico pede

o documento, dizendo em tom de gracejo que este pode tornar-se “tdo importante
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quanto a Declaracéo de Independéncia, a Constituicdo ou 0 meu primeiro boletim
escolar’. Kane ri, mas nao é possivel determinar se reage com regozijo porque
toma o comentario como uma piada ou porque satisfaz-se com a possibilidade de
0 texto tornar-se iconico. Em meio a esta dindmica, encontra-se Bernstein,
personagem que assume uma postura majoritariamente passiva diante de Charles
Foster Kane. Ainda que se expresse acerca da “Declaragado”, dizendo ao
protagonista “ndo fazer promessas que nao queira cumprir’, seu conselho é menos
uma reprimenda do que o desejo de que seu patrdo ndo macule a propria imagem.
Ciente do efeito que causa em Bernstein, Kane atua olhando na maior parte do
tempo para seus olhos em detrimento do olhar mais apurado de Leland, como se
buscasse no primeiro o consentimento de suas a¢fes. Neste sentido, € significativo
notar que o Unico momento em que Kane fixa os olhos em Leland ocorre quando
este manifesta interesse na “Declaragdo de Principios”, conferindo ao riso do
protagonista um novo sentido na medida em que pode também denotar satisfacao
pelo éxito da performance. Este éxito, no entanto, ndo deve ser entendido em
termos de convencimento da audiéncia, pois esta, como denominaria Erving
Goffman, na “aparéncia de consenso” estabelecida na interagdo. Ora, a despeito
da atitude inquisidora de Leland, este ndo confronta Kane acerca da impressao
transmitida. Tampouco o faz a plateia do comicio; como que diante de um show,
esta aplaude e ri acriticamente a cada sentenca proferida por Charles Foster Kane.
Aqui, no entanto, a postura da audiéncia ndo se explica apenas pela inebriacéo
préopria de um espetaculo, ja que esta parcela representante do publico
macrocdsmico leitor/eleitor do protagonista comporta-se como se promovesse um
culto a sua personalidade, hipnotizada diante de um lider que catalisa a vontade
dos apoiadores. O culto a personalidade, ao mitificar a figura do individuo, subtrai
a complexidade de sua personalidade e encobre-o de uma “aura positiva”, que se
dissemina por meio da propaganda e da performance.

Neste sentido, Leland tem uma vantagem em relacdo aos demais porque,
como amigo relativamente intimo de Charles Foster Kane, conhece de forma mais
profunda seus principios — sobretudo, seus desvios, como ocorre em dois episodios
situados na redacéo do Inquirer. A conduta do protagonista na discussao com
Walter Thatcher, testemunhada por Leland, contrasta com os principios de

honestidade e isencdo manifestos na cena da “Declaragdo de Principios”. Se na
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altima Kane busca convencer a audiéncia acerca de sua ética em relacéo ao leitor,
garantindo que “provera noticias honestas”, no embate com Thatcher expressa em
tom debochado diante dos jornalistas sua deturpacao da profissdo ao afirmar que
‘provera a guerra [hispano-americana]’, isto €, a fomentara por meio de seu
periodico, atribuindo ao verbo “prover’ duas acepgoes diferentes pelo uso em dois
contextos antagonicos.

Na cena da festa na redacdo do Inquirer, por sua vez, Jedediah Leland
observa no didlogo entre Kane e Bernstein quéo turva é a nogéo de promessa para
0 magnata, pois no momento em que o Ultimo diz que n&o ira cumprir as promessas
feitas em tom de gracejo a Bernstein sobre a compra de estatuas na Europa,
entretendo no interim um publico de jornalistas como um showman, suas palavras
também ecoam e ressignificam inconscientemente as proferidas ao longo da
“Declaracao”. Logo, esta inconsciéncia — ou, segundo Goffman, os aspectos
ingovernaveis — captada por Leland nas performances de Kane — € a instancia que
lhe possibilita distinguir, diferentemente de um publico seduzido pelo espetaculo e
pelo desconhecimento acerca do carater do personagem principal, o narcisismo do
protagonista. Assim, a manipulacdo ocorre a priori na medida em que a plateia do
comicio ou da redacdo do Inquirer, privada de um conhecimento mais profundo
acerca de Charles Foster Kane, tem sua percepcao limitada diante de uma
performance cujo objetivo ndo € expressar 0 ser, mas 0 parecer.

Esta conclusdo, porém, guia-nos para uma nova possibilidade de
manipulacdo em Cidadao Kane. Pode-se deduzir, a partir das questdes exploradas,
gue o protagonista deliberadamente transmite uma impressao que nao condiz com
seus principios legitimos, mas também é preciso considerar o que Erving Goffman
define como a crenca na performance. Para o sociélogo, o performer pode
convencer-se de que sua encenacado corresponde a verdadeira realidade, e se o
publico corrobora tal crenca, torna-se complexo apontar a inexatiddo da impressao
transmitida na performance. A possibilidade de Kane estar convencido do papel
‘messianico” que encena ¢é reforcada quando consideramos desde atitudes
especificas, como a postura irredutivel diante da chantagem do governador Gettys,
convicto de que, como salvador do povo, este o escolherd independente da

revelacdo de seu caso extraconjugal, até a grande mudanca em seu modo de vida
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ao tornar-se um individuo recluso e desiludido com a sociedade que tanto buscou
conquistar.

A nocdo de um Kane que € o que representa nas performances respalda-se
no conceito de méscara desenvolvido pelo sociélogo Robert E. Park e citado por
Goffman. O primeiro argumenta que a mascara “representa a concepgao que
formamos de n6s mesmos — o papel que nos esforcamos por chegar a viver — esta
mascara € 0 nosso mais verdadeiro eu, aquilo que gostariamos de ser” (PARK apud
GOFFMAN, 2014, p. 31 e 32). O “esforgar-se” implica, para esta analise, conceber
essa mascara como um meio de automanipulagdo, uma vez que o “fazer a si
préprio” pressupde a construgdo da autoimagem dentro de uma sociedade de
convencdes proprias, adapta-se esta elaboracdo de si no sentido de se adequar,
negar ou sobressair-se a tais convencdes. E o terceiro caminho que, em hip6tese,
Kane percorre. O protagonista articula em causa propria ao crer e,
consequentemente, em representar sua primazia na estrutura social, retomando a
audiéncia como elemento basilar de deteccéo desta conduta. Basta que retomemos
as observacdes de Leland no didlogo pos-derrota nas eleigdes, quando acusa o
magnata de considerar-se “dono do povo” e de “exigir do publico amor sob seus
termos”, apontando sua inadequacao ao apontar que este fugira para uma ilha
deserta e dard ordens aos macacos — algo que a obra cinematografica simboliza
ao exibir, nos minutos iniciais, uma jaula de macacos em Xanadu. O episodio da
chantagem do governador Gettys e a subsequente derrota de Kane como candidato
a governador de Nova York se estabelecem, sobretudo, como ponto-chave do
declinio do protagonista na medida em que representa, em ambitos micro e
macrocosmico, sua impossibilidade de atingir plenamente os objetivos elaborados
a partir imagem que cria de si, uma vez que estes se atrelam a dinAmica dos jogos
de forca nas relacdes de poder. Ora, se 0 exercicio de poder de Kane reside em ter
sua vontade aceita tanto em relacdo ao seu circulo de convivéncia quanto ao seu
publico leitor/eleitor, sendo a manipulacdo sua principal ferramenta de exercao, seu
éxito ou fracasso esta submetido a conivéncia ou ao enfrentamento do outro, o que
nos conduz de volta a teoria do poder de Foucault. Posto que se exime o conceito
de poder unilateral, concebendo-o como uma rede que envolve os individuos e lhes
possibilita acata-lo ou exercé-lo, transpomos esta no¢éo para as relacdes de poder

estabelecidas por Kane para observar que seu poder sO se prolongou enquanto

92



exercido sob a conivéncia do outro, incluindo a do consciente Jedediah Leland.
Quando esta dinamica de relacao de forca se inverte e o outro exerce poder sobre
Charles Foster Kane, seja por meio da queda nas vendas do Inquirer, seja do
divércio, o efeito € o de sua anulagdo como individuo, como manifesta sua
performance e o proprio discurso filmico, respectivamente, na perda de
autocontrole com a proposta ardilosa de Gettys e o rompimento com Susan e na
forma como a profundidade de campo diminui o tamanho de Kane na cena em que
ele transfere a posse do Inquirer para Walter Thatcher — uma rima visual da mise-
en-scéne descrita no subcapitulo anterior em que o protagonista, brincando na area
externa da propriedade dos pais, mostra-se reduzido e insignificante no plano de
fundo.

A reflexdo sobre a conduta de Kane torna-se especialmente sensivel quando
consideradas as questfes levantadas no subcapitulo anterior. O protagonista,
proveniente de uma familia pobre e introduzido a contragosto no modo de vida da
elite americana, teve seu lugar na vida precocemente ressignificado, de modo que
busca na megalomania financeira, comunicacional e politica atribuir sentido a esta
existéncia, usando as relacdes de poder no intuito de chancelar suas acoées.
Embora a andlise ndo se estenda a questdo psicanalitica, € imprescindivel
contemplar este campo tedrico ao argumentar que, embora Kane busque sentido
pelo que lhe é externo, esta exterioridade ndo deve ser tomada neste contexto pela
acepcdo daquilo que esta a parte de si, uma vez que o carater narcisista do
personagem o faz conceber o mundo a sua volta como uma extensao do préprio
self, passivel de ser moldado a sua forma (LASCH, 1991). Assim, refletir sobre as
acOes do protagonista implica compreender a composi¢ao de sua autoimagem em
um contexto em que Kane é seu préprio eixo referencial.

“‘De 1885 a 1941: Por todos estes anos Kane cobriu as noticias; por muitos
deles, ele foi a noticia”, afirma um dos letreiros do cinejornal News on the March,
sucedido por imagens de arquivo que exibem o protagonista acompanhado de
lideres politicos como Theodore Roosevelt e Adolf Hitler, enquanto a frase “poucas
vidas privadas foram tao publicas” encabeca o segmento seguinte com registros
dos dois casamentos de Kane. Como expdem as imagens e maximas midiaticas,
as vidas publica e privada do protagonista estédo intimamente atreladas, revelando

um individuo consciente das implicagdes do “ser visto”. Tal argumento permite-nos
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estabelecer um didlogo com Paula Sibilia acerca da autoimagem na convergéncia
entre o publico e o privado articulada pela midia. Embora o trabalho da antropéloga
tenha como referéncia principal as midias digitais, sua pesquisa ndo exclui os meios
de comunicacdo desenvolvidos no século XIX e XX, o que possibilita a analise
contextual de Cidadao Kane.

Em O Show do Eu: a Intimidade como Espetaculo, Sibilia reflete sobre a
espetacularizagdo da sociedade contemporanea, argumentando que as
transformacdes socioecondémicas vivenciadas pela sociedade europeia desde o
século XVIII, como a Revolucao Industrial, unidas a ética capitalista e ao surgimento
de novas tecnologias de comunicacédo — em especial as que utilizam a imagem na
mediacdo entre emissor e receptor — sao o principal conjunto de fatores
responsaveis pela superestimagao do eu visivel, pois por meio deles “a esséncia
de cada sujeito deixou de emanar de sua interioridade para se projetar na
visibilidade” (SIBILIA, 2016, p. 332). Estes fatores geraram, de acordo com a
autora, a nocao das subjetividades do individuo como produtos comercializaveis
pelas “vitrines midiaticas”, ocasionando uma mercantilizagcdo da personalidade que
a midia retroalimenta por intermédio da exposicdo. Em decorréncia desta
concepcao caracteristica da sociedade do espetaculo, a dicotomia publico/privado
assume contornos difusos. Se, neste contexto, a esfera intima do individuo
exterioriza-se na publica para se estabelecer no mercado das visibilidades pelo
respaldo do outro, consequentemente a personalidade do primeiro nao se constroi
a partir de valores internos, mas do efeito que provoca nos outros. Neste sentido,
a conduta de Charles Foster Kane retorna a analise para a investigacdo da fusao
midiatica do publico e do privado na elaboracéo do seu eu visivel e dos mecanismos
de manipulacao articulados neste processo.

Kane é um homem que, dotado de saber midiatico — conceito proposto por
Mariana Baltar (2010) acerca da autofabulacdo diante da narrativa midiatica e
desenvolvido no segundo capitulo deste trabalho — faz uso desta estratégia para
estabelecer uma autoimagem mitica, como se observa, respectivamente, nas
cenas da “Declaracdao de Principios” e da festa de boas-vindas aos repérteres
contratados pelo Inquirer. Na primeira sequéncia, o proprio ambiente em que a acao
ocorre representa a convergéncia entre o publico e o privado na vida de Kane: trata-

se de uma sala transformada em “lar” improvisado pelo protagonista no prédio da
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redacdo do Inquirer, com o intuito de se dedicar integralmente a publicacdo. A
vinculacdo de ambas as esferas também se encontra na esséncia da “Declaracao
de Principios”. Quando Leland interroga Kane acerca da quantidade de vezes que
ele repete no texto a palavra “eu”, o magnata responde que as pessoas devem ter
ciéncia de quem € o responsavel pelo Inquirer. Nao se trata, portanto, de
estabelecer o valor do jornal em si, mas do homem que torna publica sua ética.
Para chancelar a mitificacdo desta figura publica/privada na narrativa midiatica do
periddico, o préprio ato de escrita e assinatura da “Declaracao”, feita em letras
grandes e papel de bordas irregulares com ares de manuscrito, atua como um eco
dos documentos que apelam para o imaginario do povo americano como a
Declaracgéo de Independéncia e a Constituicdo. Inserido na capa da primeira edi¢ao
do Inquirer, o texto de Kane o autofabula na narrativa midiatica, estabelecendo nas
entrelinhas de sua imagem publica a motivacdo notadamente narcisista e intima de
autoafirmacdo e manipulando a percepcao de seu publico na medida em que
expressa uma ética que, posteriormente, se prova obliqua.

As questdes de um narcisismo que media a esfera privada e publica de Kane
e da articulacdo da manipulacdo neste ambito tornam-se ainda mais pungentes na
cena da festa de boas-vindas na redacdo do periédico. Nesta sequéncia, Charles
Foster Kane atua como um showman. Aos gritos de “e agora, senhores, sua
completa atengédo”, o protagonista introduz um numero em que um cantor e um
grupo de dangarinas cantam e dangam a “cangdo de Charlie Kane”, enquanto
festeja as vindas do novo corpo de jornalistas. O ambiente, no entanto, ndo exalta
0s jornalistas em si e tampouco as suas potenciais contribui¢cdes, a celebracdo
concentra-se na figura de Kane e sua aquisi¢ao do grupo de profissionais, com todo
o sentido de posse que a agao implica como expressa Kane ao inicio da cena: “Ha
seis anos eu olhei para a foto dos maiores jornalistas do mundo. Eu me senti como
uma crianca em frente a uma loja de doces. Hoje a noite, seis anos depois, eu
consegui todos os meus doces”. Nao surpreende, a partir desta fala, que poucos
segundos mais tarde Kane fale sobre as pinturas e estatuas que deseja comprar
na Europa, revelando uma coeréncia em sua visdo de mundo que funde

invariavelmente o Kane privado ao publico.
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Figura 15 — Cidadao Kane: Kane danca na festa do jornal Inquirer

A festa na redacédo do Inquirer €, acima de tudo, sobre e para Kane, logo,

quando este se insere no “palco” da redagéo e danga junto as mulheres, sua figura
centralizada em cena emblematiza o protagonismo que Kane julga possuir em
relacdo aos demais devido a sua natureza narcisista. Esta suposta dominancia, no
entanto, revela suas controvérsias no proprio discurso filmico e, mais uma vez, na
recepgdo da audiéncia. No momento em que Leland, menos atento a festa do que
aos modos de Kane, expressa a Bernstein suas preocupacdes acerca do futuro da
linha editorial do Inquirer com a chegada dos novos jornalistas, o protagonista esta
no centro da tela no plano de fundo, em um recurso utilizado pelo discurso filmico
para representar a impossibilidade de influéncia de Kane sobre os seus entornos.
Jedediah Leland cogita neste didlogo a submissdo de Kane a principios
contrastantes aos do Inquirer, sugerindo que os responsaveis por tal mudanca de
conduta seriam o0s novos profissionais contratados. Neste sentido, € possivel
argumentar que a opinido de Leland se respalda no discurso filmico pela danca de
Kane. Como explicado no paragrafo inicial do subcapitulo sobre a performance,

determinadas acgdes em Cidaddo Kane tecem comentarios na imagem. Assim, o
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ato em questdo do protagonista acena para a expressao da lingua inglesa dance
to somebody’s tune?*, que se refere ao ato de fazer o que outra pessoa deseja.
Logo, ainda que Kane acredite “dangar a propria musica”, o discurso filmico
desmente sua verdadeira condi¢cao no exercicio do poder. Este discurso, portanto,
antecede a perda de influéncia e as contradicdes de principios que Kane
experiéncia quando sua autoimagem é colocada a prova, sobretudo na cena do
confronto pré-eleicdo com o governador Gettys e na escrita da critica de Susan
Alexander. No primeiro episddio, a intrincada fusé@o entre a esfera publica e privada
de Kane se volta contra ele quando Gettys ameaca divulgar seu caso extraconjugal
para a imprensa caso 0 magnata nao renuncie a candidatura ao governo de Nova
York. O protagonista, que estabelecia com Gettys uma relagéo de forga sustentada
pelo uso da imagem como instrumento de enaltecimento e ataque ao expor a
corrupcdo de Gettys, é confrontado pelo mesmo método, sendo submetido a um
impasse que, independentemente de sua decisdo, o conduz a macula de sua
cuidadosamente construida autoimagem.

Ao preferir a divulgagdo do caso com Susan Alexander a renuncia,
acreditando que o fato nao sera capaz de “acabar com o amor do publico” por ele,
Kane reafirma a autorreferencialidade como seu principio norteador. A
incapacidade do personagem de enxergar para além do self anula a percepcao de
um mundo com seu proprio conjunto de valores, o que faz de sua derrota nas
eleicdes, como afirmado anteriormente, o ponto-chave do declinio do protagonista
no universo do filme. A impoténcia de Kane diante de tal adversidade concretiza-
se no discurso filmico desta cena por seu reiterado posicionamento no centro da
imagem e ao fundo, onde se pde fora da esfera de influéncia nas acdes, bem como
se torna objeto de ironia pela opcdo de filmagem do personagem em contra-
plongée, angulo que, embora ressaltado no primeiro capitulo deste trabalho por sua
conotacdo de poder, adquire neste contexto um sentido contrario na medida em
que Kane, a partir das consequéncias do embate com Gettys, deixa de exercer
dominacédo sobre este e seu publico macrocésmico.

Em relacdo ao episddio da critica sobre a performance de Susan Alexander

na opera, em que o protagonista decide dar continuidade a analise negativa de

24 Cambridge Dictionary. Disponivel em: <http://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/dance-
to-sb-s-tune>. Acesso em: 9 fev. 2017.
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Leland quando este encontra-se adormecido sobre a maquina de escrever, sua
atitude se deve menos a honestidade jornalistica tdo propagada na “Declaracéo de
Principios” que a necessidade de preservagdo de uma autoimagem que ja ndo lhe
possibilita o exercicio do poder da época anterior as elei¢cdes. Tal concluséo se
embasa na decorrente demisséo de Jedediah Leland a despeito da manutencao de
sua critica, um ato paradoxal que, longe de legitimar sua ética profissional diante
do desempenho artistico da esposa, expressa seu mero desejo de controle sobre
as acodes do outro.

A autorreferéncia e o desejo de controle manifestos nestas sequéncias sao
as caracteristicas que definem a transicdo de Charles Foster Kane da esfera
publica ao recolhimento doméstico. Com sua autoimagem despedacgada pelo
dominio exterior, Kane busca reconstrui-la em um espaco que dialogue com si
préprio e sobre o qual exerca pleno poder — em especial, sobre o outro com quem
divide este ambiente. Distanciando-se da vida publica, lugar onde a realidade
acontece quando se considera o mundo uma reunidao (GOFFMAN, 2014), o
protagonista abriga-se na isolada e hiperbdlica Xanadu, como previsto por Leland
ao sugerir que este encontraria um refagio para dar ordens aos macacos. Neste
microuniverso, Kane delimita seu exercicio de poder a Susan Alexander, utilizando
como principal artificio a manipulacdo e conduzindo-nos a outra camada de nossa

investigacao sobre as relacdes de poder: o ambito do género.

3.4 Género

Em Cidad&o Kane, a questdo do género metaforiza-se pela voz. E por meio
dela que se traduzem as acepcoées e enfrentamentos decorrentes das relacfes de
poder entre o masculino e o feminino, sob uma dindmica em que a dicotomia
presenca/auséncia, ja discutida sob a 6tica da memaria, reinventa-se ao permitir a
reflexdo sobre a fala, o siléncio e a manipulacdo que subjaz tal antagonismo.

O trabalho toma como eixo a relagédo entre Charles Foster Kane e sua
segunda esposa, Susan Alexander. A analise compreende o casal como o nucleo
gque concentra 0s aspectos concernentes a ponderacdo, a comecar pela
centralidade da voz na relacdo de poder que se estabelece entre ambos.

Examinemos, a priori, a formacédo deste relacionamento. Kane e Susan se

98



conhecem fortuitamente na calcada de uma rua nova iorquina. O primeiro, atingido
por uma onda de agua na calcada, € cacoado pela garota, que o convida para se
limpar em sua casa. O convite, feito em um tom de voz baixo e envolvente, assume
para Kane uma conotacao sexual, comprovada quando, diante das reclamacgdes de
dor de dente da garota, ele diz que Susan “precisa se distrair” enquanto fecha a
porta do cobmodo. A garota abre rapidamente a porta, explicando que a senhoria
nao permite que ela mantenha o aposento fechado quando recebe visitas
masculinas, o que, por consequéncia, remove do pensamento de Kane quaisquer
segundas intencdes acerca de seu convite. A sequéncia prossegue com Kane
demonstrando um interesse crescente em Susan, observando-a enquanto a cena
exibe no mesmo enquadramento um espelho que reflete a moga e um globo de
vidro semelhante ao que o protagonista segura em seu leito de morte. O fascinio
de Kane é despertado, no entanto, quando Susan revela o que reside por tras de
sua vontade de ser cantora: ela afirma que o desejo provém de sua mae,
explicando-se ao dizer “sabe como sdo as maes” — um argumento que parece
comover 0 protagonista. Na sequéncia seguinte, Kane acompanha uma
performance de Susan ao piano. Um elipse exibe os personagens na mesma mise-
en-scéne da cena anterior, porém em um cémodo abastado com uma cama de
casal ao centro da tela colocando-se entre Susan Alexander e Charles Foster Kane.

A questdo inicial que exploramos nesta andlise refere-se a maneira como
Kane concebe Susan Alexander. Examinemos, logo, o primeiro contato entre
ambos. O espaco em que ocorre a interacdo é o que, por exceléncia, representa a
esfera publica: a rua. Esta esfera, como afirma Colling (2004), caracteriza-se
historicamente por estar destinada ao masculino, sendo o homem publico peca
fundamental as decis6es de poder. Em contrapartida, uma vez que o feminino esta
associado a esfera privada, pertinente aos assuntos da vida doméstica, a
concepcdo da mulher no espaco publico estd ligada a um sentido de nao
pertencimento, o que a torna, no argumento de Michelle Perrot, um territério de
passagem, desprovida de individualidade (1998). Tal nocdo embasa a conduta de
Kane quando este atribui conotacdo sexual ao convite de Susan, em uma
interpretacdo alicerceada também por uma sociedade que, de acordo com Colling
(2004), predispde-se a ler a mulher a partir de seu corpo — perspectiva esta que, ao

sobrepor sua natureza sexual a social, restringe a concepc¢do do feminino as
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esferas da reproducao e da afetividade. Susan Alexander, pois, esta submetida a
ambas; quando ela ndo corresponde a expectativa sexual de Kane, recai no ambito
da sentimentalidade, assumindo uma postura pueril, doce e submissa, implicita ao
conceito de feminino que se expressa singularmente por sua voz.

Susan Alexander interage de forma passiva com Kane, assumindo um timbre
de voz baixo e cordial enquanto responde as curiosidades do protagonista acerca
de sua vida. O deslumbramento que desperta em Kane, porém, decorre da breve
e arguta descricdo a respeito da mée. Ao dizer que a vontade de ser cantora €, na
verdade, o desejo da mée, Susan conecta-se a propria vida de Charles Foster
Kane, também modificada a partir da vontade da mée. Esta conexao é reforcada
pelo discurso filmico por meio da exibicdo do globo de vidro ao lado do reflexo de
Susan no espelho. O globo, que abriga a miniatura de uma casa sobre a qual caem
flocos de neve, ressoa ndo sé a moradia dos pais de Kane como, especificamente,
o inverno em que foi retirado do convivio familiar, o que, posteriormente, torna o
objeto idilico para o personagem por transporta-lo aos seus tempos felizes de
infancia. Sob tais conexdes, Kane projeta Susan como a recriacdo de sua vida,
sobre a qual deseja, desta vez, exercer controle. Entrementes, Susan também
simboliza para o protagonista o “publico médio americano”, o qual deseja dominar
nas camadas comunicacional e politica. A moca se torna, assim, alvo do desejo de
posse de Kane, que assume a principio a dimensdo sexual, como informa o
discurso filmico ao exibir em cena a cama de casal entre ambos 0s personagens,
e adquire abrangéncia conforme o protagonista faz uso das convenc¢des de género
para atingir seu fim.

A concepcéo de Kane acerca de Susan Alexander e a subsequente vontade
de posse refletem ndo s6 a existéncia de discursos sobre as pertinéncias de cada
género, que precedem as dinamicas entre o masculino e o feminino, mas o uso
destes como chancela para o exercicio abusivo do poder. Estes discursos
normatizadores de género, como denomina Colling (2004), compreendem o0s
saberes difundidos em sociedade que explicam o feminino quanto as suas
diferencas em relagdo ao masculino e estabelecem, por consequéncia, 0s papéis
de cada género em argumentos de sustentagcdo menos cientifica do que politica e
cultural. Tais saberes, aqui exemplificados a partir de suas afinidades em relacao

a sociedade norte-americana, compreendem desde o discurso grego, basilar ao
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pensamento ocidental e pautado pela visdo da mulher como um ser dotado de uma
“debilidade natural e congénita que legitima sua sujei¢ao” (COLLING, 2004, p. 33),
segundo o qual as diferencas biolégicas em relacdo ao homem assumem o carater
de desigualdade, estendendo-se ao discurso judaico-cristdo, centrado na
perspectiva da culpa feminina pelo mito da expulsdo do paraiso e consequente
subjugacao ao masculino e confinamento doméstico como forma de controle. Esses
discursos incluem até a esfera juridica, estruturalmente vantajosa ao género
masculino por submeter o feminino de forma mais incisiva ao jugo de aspectos
como a honra e a conduta moral em decorréncia da necessidade de manutencao
de sua subserviéncia. Estes discursos, intrincadamente tecidos na sociedade,
estabelecem a disparidade nas relacbes entre os géneros porque se fazem
instrumentos de poder. Como argumenta Foucault, “o poder ndo € nem fonte nem
origem do discurso. O poder é alguma coisa que opera através do discurso, ja que
0 proprio discurso é um elemento em um dispositivo estratégico de relacdes de
poder” (FOUCAULT, 2006, p. 253). Logo, o masculino promove o exercicio do
poder a partir da superioridade pressuposta ao seu género pelos discursos
formadores da malha social — superioridade esta que legitima o abuso do poder
sobre o feminino, como se desvela na relacao entre Charles Foster Kane e Susan
Alexander por meio da mais significativa consolidacdo institucional da relacao entre
géneros: o casamento.

Antes que aprofundemos nossa investigacdo neste ambito, porém, faz-se
necessario ressaltar que a 6tica de Foucault sobre o poder, como elucidado no
principio deste capitulo, caracteriza-se por eximi-lo de uma definicdo restrita a
relagdo entre imposicao e subordinagédo, tirando-lhe o carater unicamente opressor
e apontando sua complexidade pela integracdo as distintas camadas de relacfes
de forca que se interpdem na rede do poder de uma sociedade. Uma vez ressaltada
tal consciéncia do poder e da construcao social por tras das relacdes entre os
géneros, cabe-nos informar que, a priori, a analise debruca-se sobre o exercicio
abusivo de poder de Kane amparada pela teoria da dominagcdo masculina proposta
por Pierre Bourdieu. Refletida a manipulagdo promovida por Kane no intuito de
subjugar Susan sob tal sustentacdo teorica, a investigagdo retoma a Otica de
Foucault exposta acima junto ao pensamento de Michelle Perrot para compreender

a posterior ruptura desta dinamica.
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O casamento entre Charles Foster Kane e Susan Alexander concretiza-se
sob uma circunstancia essencial, se ndo Unica: o escandalo acerca do
relacionamento extraconjugal. A oficializacdo da unido, neste contexto, representa
um meio de resgate da honra, principio integrante do que Bourdieu denomina
capital simbdlico. Tal interligacdo entre o matrimoénio e a preservacao do capital
simbdlico compreende um universo de valores abrangido pelo que o tedrico
denomina dominagcdo masculina. A teoria de Bourdieu, que toma por base sua
pesquisa etnografica sobre o povo Cabila?®, argumenta que a justificativa que
fundamenta na sociedade a dominacédo do masculino sobre o feminino é de cunho
biologico (BOURDIEU, 2012). Neste raciocinio, a diferenca anatbmica entre os
sexos € a circunstancia que define os papéis sociais que 0s géneros
desempenham, o que resulta em uma construgcédo que se legitima pela aparéncia
de “ordem natural” que incorpora. O carater inato que tal estrutura desigual difunde
torna complexa a reversdo do papel do oprimido, posto que sua repressao €
abalizada pelo discurso de manutencdo da ordem. Logo, o poder exercido pelo
masculino nesta estrutura é alicercado por discursos que definem, sobretudo, o ser
mulher em relacdo ao homem. Esta mulher, que a analise foucaultiana nos permite
conceber como construcao discursiva, atua na sociedade ndo como sujeito, mas
instrumento deste. Seu capital simbdlico, pois, estd sob o poder do masculino —
tradicionalmente, na figura do pai ou do marido — e também sob seu jugo. Tal
questao nos auxilia na compreenséo dos pormenores acerca do enlace entre Susan
e Kane. Embora o protagonista seja irremediavelmente afetado em termos politicos
pelo caso extraconjugal, é a reputacdo da mulher o verdadeiro alvo do menosprezo,
como exemplifica a capa do periédico The Daily Chronicle, ja discutida no primeiro
capitulo do trabalho. O veiculo transparece a ironia com que caracteriza o carater
de Susan ao referir-se a ela com o termo cantora entre aspas, e se tampouco poupa
0 protagonista ao chama-lo sarcasticamente de “pirata do amor” e “altamente moral
senhor Kane”, a zombaria neste aspecto refere-se menos a uma falha de carater
que ao envolvimento com uma mulher que afeta sua reputacdo. E neste sentido
gue o casamento surge como um recurso de restabelecimento do capital simbélico:

a suscetivel reputacédo feminina de Susan deixa de se submeter ao jugo publico

25 Sociedade némade de estrutura patriarcal situada no norte do Marrocos e da Argélia.
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para ser entregue ao zelo de Kane como seu proprietario, em uma estrutura de

controle e subserviéncia assim elucidada por Bourdieu:

O principio da inferioridade e da exclusdo da mulher [...] ndo é mais
gue a dissimetria fundamental, a do sujeito e do objeto, do agente
e do instrumento, instaurada entre o homem e a mulher no terreno
das trocas simbdlicas, das relacdes de producédo e reproducdo do
capital simbdlico, cujo dispositivo central € o mercado matrimonial,
gue estdo na base de toda a ordem social: as mulheres sé podem
ai ser vistas como objetos, ou melhor, como simbolos cujo sentido
se constitui fora delas e cuja funcao é contribuir para a perpetuacao
ou o aumento do capital simbdlico em poder dos homens.
(BOURDIEU, 2012, p. 55)

Eis, portanto, um dos alicerces de legitimacdo da dominacdo masculina: o
capital simbdlico como meio de exercicio de poder ao consolidar a mulher como
posse. A relacdo entre sujeito e objeto decorrente desta percepcdo surge em
Cidaddo Kane nao apenas na dinamica entre Susan Alexander e Kane, mas
também entre o protagonista e sua primeira esposa, Emily Norton. A personagem,
sobrinha do presidente americano no universo filmico da obra, € desposada em
razdo do status que confere as ambicdes politicas de Kane, sendo o interesse do
personagem na mulher descrito por Leland como a “coleta de alguém que coleta
diamantes”. Contudo, é no relacionamento entre Kane e Susan que a dinamica
entre sujeito e objeto se acentua em consequéncia do pleno desejo de posse por
parte do protagonista — dindmica que se torna emblemética no envolvimento de
Susan com a Gpera.

Na cena em que o aglomerado de repoérteres entrevista Kane e Susan apos
a cerimobnia de casamento, o protagonista afirma que ambos se tornardo estrelas
da 6pera. Um dos jornalistas pergunta a Susan se ela cantara no Metropolitan, ao
que Kane interpela dizendo que “certamente irdo”. O sentido de dominio que o
personagem principal dispensa a esposa traduz-se ndo sO na autoinsercao na
carreira da mulher, revelada pelo uso do plural em suas declara¢des, mas também
no ato de silenciamento de Susan ao ocupar o lugar de sua fala. Aqui cabe-nos
acenar para a dicotomia presenca/auséncia que a relacéo de poder sob o prisma
do género encerra em Cidaddo Kane, reconstituida na questdo da voz e sua

omissdo como exercicio de poder. A voz, assim, torna-se o elemento central de

103



analise do relacionamento entre Susan e Kane, compondo a base desta relacdo de

forca e revelando as articulagdes da manipulacdo neste processo.

Figura 16 — Cidad&do Kane: Kane discute com Susan Alexander, filmada em plongée como
um meio de expressao de sua vulnerabilidade em relacdo a tirania do marido

Kane submete a esposa a carreira de cantora de 6pera, a despeito de sua

notavel falta de talento provada nas aulas de canto. Susan é ciente de suas
limitagcdes, mas vé-se impossibilitada de convencer o marido, apresentando-se em
publico a contragosto e sendo severamente criticada pelos jornais. A ineficacia da
tentativa de didlogo com Kane acerca da propria vontade representa um meio de
silenciamento de sua voz. Para os fins de exercicio de poder do protagonista, urge
a supressao da voz autbnoma de Susan, sendo permitida apenas aquela em que
exerce controle.

Entender a voz como instrumento de poder exige que se compreenda antes
o lugar da fala na interagdo com o outro. Mikhail Bakhtin estabelece em seu
Marxismo e Filosofia da Linguagem (2009) que toda enunciagao €&, inerentemente,

destinada a um interlocutor. Se a linguagem € dialdgica, nossa construgcdo como
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sujeitos da-se por meio do processo comunicativo, em que o sentido do “eu” define-
se pelo contato com o “vocé”. Tal nogao da comunicagao proposta por Bakhtin
compreende o0 @mbito social como intrinseco a linguagem, o que prové cada palavra
de uma carga ideoldgica. Assim, a fala ndo s6 implica o sentido de correspondéncia
com o outro, mas também a atribuicéo, reiteracdo e negacao de discursos pelos

quais se exerce o poder. Como argumenta Catarina Domenici,

[...] 0 poder da voz s¢ existe na alteridade. E na relagdo com o outro
gue a sua autoridade Ihe é outorgada. O poder da voz s se
consuma na resposta que ela incita de um outro. Se ela fala e
encontra apenas o siléncio, é uma voz calada. E se ela existe
apenas a partir do siléncio da outra, € uma voz autoritaria.
(DOMENICI, 2012, p. 66)

Charles Foster Kane, munido da legitimidade que a dominacdo masculina
concede a sua fala, ndo apenas cala Susan Alexander como assume o controle de
sua voz ao forgca-la a manter a carreira de cantora de Opera, tornando-a uma
extensado de si como impele sua natureza narcisista discutida no subcapitulo acerca
da performance em Cidad&o Kane. O siléncio de Susan Alexander sobre este ato
de dominio, por sua vez, leva-nos a reflexao a respeito da inferéncia do nao falar.
Bakhtin argumenta que o calar ndo consiste apenas na auséncia do som, mas em
um ato incutido de sentido e possivel apenas entre os humanos (2003). O siléncio
existe como acdo autbhoma, mas uma vez que se faz a partir da tirania do outro,
torna-se coagido — 0 que se agrava ainda mais sob a perspectiva de género
proposta por Bourdieu ao assumir um carater perigosamente natural. Incapaz de
expressar o desagrado de sua condicdo, Susan Alexander recai na esfera da
conivéncia feminina, produto da manipulativa domina¢do masculina fundamental a
manutencdo da rede de poder disposta por Michel Foucault. Tal naturalizacdo do
calar no ambito do género é explorada pelo discurso filmico por meio do papel
central que a fala ocupa na estrutura da obra analisada. No livro A Audiovisdo: Som
e Imagem no Cinema, Michel Chion disserta acerca da fala-teatro, estilo adotado

em Cidadao Kane, por sua relevancia ao condicionar a encenacao do filme:

Desde o argumento até a montagem, passando pelos jogos de
cena, a luz, os movimentos de camara e, certamente, 0
desempenho dos atores, tudo € concebido, com efeito, quase
inconscientemente, para constituir a fala das personagens em acéo

105



central e, a0 mesmo tempo, fazer esquecer que é essa fala que
estrutura o filme. (CHION, 2008, p. 134)

Orson Welles, cineasta conhecedor da narrativa radiofénica, emprega no
discurso filmico sua competéncia sobre as variacdes da fala e permite que ela
assimile as tensdes pertinentes a questdo do género ao tornar incbmoda a voz de
Susan. A estridéncia da personagem, acentuada nas cenas em que extravasa sua
impoténcia por meio de protestos que vao da repercussao da critica sobre suas
performances a caréncia da vida noturna na isolada Xanadu, ndo so faz seu falar
desagradavel como ofusca as razfes de sua inquietacdo, acenando para o ja
contestado discurso psicanalitico da histeria feminina. Em termos de imagem, o
carater grotesco atribuido ao ato de fala de Susan Alexander é salientado quando
esta, ao reclamar de sua solidao, divide o espaco com uma gargula exibida em
primeiro plano. Posto que a gargula incorpora o sentido de bestialidade
(BARREIRA, 2010), associar a personagem a uma figura emblematica de boca
escancarada infunde selvageria a fala da mulher. Tais estratégias empreendidas
pelo discurso filmico compreendem praticas manipulativas na medida em que
incitam o publico a repudiar a voz da personagem; assim, uma vez subvertido seu

ato de fala, justifica-se como natural seu silenciamento.

Figura 17 — Cidaddo Kane: Susan queixa-se do isolamento de Xanadu enquanto divide a
cena com uma gargula
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Pelo contexto anteriormente exposto, a dominagcdo masculina de Bourdieu
dialoga com a noc¢ao bakhtiniana acerca da fala. Se o individuo se constroi pelo
dialogo, como afirma o tedrico da linguagem, negar o ato da fala torna-se um meio
de desumanizar o outro. Tal estratégia, ao explicitar a inferiorizagcdo feminina por
meio da marginalizacdo de sua voz para a manutencdo da denominada ordem
natural, atua como meio de repressdo na medida em que assegura uma relacéo de
forca desigual entre os géneros. E neste sentido que o protagonista, como refletido
anteriormente no subcapitulo, faz uso das convencdes de género em seu desejo
de posse de Susan Alexander. Sua vontade de dominio alenta-se na socialmente
construida dominacdo masculina, pois sobre esta constitui sua coerciva relacao de
poder com a esposa. A tirania do siléncio imposta a Susan e a rejeicdo publica de
sua voz — do gesto do técnico de palco ao apertar 0 nariz em reprovacao ao seu
desempenho ao siléncio constrangido da plateia — culminam no ato extremo da
personagem em fazer-se ouvir: a tentativa de suicidio, enunciada ao espectador
por meio da representacdo de sua voz mesclando-se ao ruido da falha de energia.

O ato de Susan Alexander, quando analisado sob o conhecimento dos
eventos que o sucedem, € embrionario de seu processo de autonomia na relacéo
de forca estabelecida com Charles Foster Kane. Para compreender seu
encadeamento, no entanto, é necessario que se recorra ao pensamento de Michelle
Perrot acerca do exercicio de poder feminino como uma contraposicdo a teoria
estabelecida por Pierre Bourdieu.

Michelle Perrot, movida pelo incobmodo relacionado a exclusdo da mulher
nao sé da histdria, mas da historiografia, estabelece na obra As Mulheres ou os
Siléncios da Histéria (2005) uma analise da identidade feminina ao longo dos
séculos e de seu papel nos ambitos privado e publico mediante os silenciamentos
impostos ao género. Um dos argumentos fundamentais da reflexdo de Perrot
consiste na desmitificagdo da dominacdo plena do masculino; ao conceber a
geracao e evolucao de correntes politicas como o feminismo como fenémenos que,
por si, negam a submisséo invariavel da mulher ao homem, a autora aponta para o
exercicio do poder feminino como uma condi¢do que se ateve ao longo da historia
no ambiente privado e estendeu-se ao publico pela forcada imposi¢do da voz neste

espaco.
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A concepcéao de Perrot acerca do poder feminino e do masculino como forcas
gue se tensionam nos permite retomar o dialogo com Foucault em razdo de sua
recusa a acepcao de um poder singularmente opressor e pela contemplacdo da
dindmica do poder por sua multilateralidade. Refletir acerca da tentativa de suicidio
de Susan Alexander sob a perspectiva de ambos os tedéricos € interpretar em sua
escolha um ato de resisténcia a tentativa de dominio de Kane que, em razéo de tal
atitude autdbnoma por parte da esposa, disfarca em sua aparente condescendéncia
aos apelos de Susan uma necessidade maior de posse que se desdobra no
confinamento domeéstico da mulher.

A convivéncia em isolamento na extensa propriedade de Charles Foster
Kane acentua a ja infrutifera comunicacdo entre o protagonista e a esposa. As
vozes de ambos mais ecoam do que se fazem ouvidas no vazio da mansao de
Xanadu, que representa, por meio de uma luz criadora de espa¢os anormalmente
vastos no cenario (BAEZA, 2001), a distancia emocional entre o casal. Ao recusar
a vida publica proposta por Kane por meio da carreira na épera, Susan é privada
do convivio social externo, o que intensifica sua angustia expressa na voz. Neste
ponto de profunda tensdo em sua relacdo com Kane, seu ato de fala exterioriza-se
pela lamaria ou pelo grito, urgindo o sentido de autonomia evidenciado na tentativa
de suicidio. Assim, considerando o papel da fala na relacdo de poder estabelecida
entre o casal, ndo é surpreendente que o 4pice da insustentavel opressao exercida
pelo protagonista dé-se por uma agressao fisica de Kane a Susan em decorréncia
de sua verborragia. O episodio extremo provoca como reacdo o exercicio de um
contrapoder por parte da mulher, materializado na iniciativa de separar-se do
protagonista. Logo, Susan liberta-se da dominacao exercida por Kane ao impor a
forca seu ato de fala, partindo da propriedade em uma acao que se metaforiza pela
figura do passaro sobreposto a sua imagem como se a realidade anteriormente
vivida fosse sua “gaiola”. Tal desfecho ecoa o pensamento de Perrot acerca do
poder feminino privado que se exterioriza (2005) e confirma a teoria de Foucault
sobre a impossibilidade de tornar-se aprisionado pelo poder — concepcdes alheias
a natureza narcisista do protagonista, que perde a partir do rompimento desta
relacdo seu ultimo elo intimo com uma realidade exterior que nunca percebeu como

tal.
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A quebra da ilusédo criada pelo préprio protagonista de um mundo ao seu
reflexo o faz, ao final da vida, mergulhar no unico reflgio possivel: si proprio. No
instante da morte, porém, sugere contrariar Jedediah Leland em sua ideia de que
morreu “sem qualquer convicgao”. Kane, esperancosamente a diferenca de
Narciso, encontrou em seu ultimo instante a “verdade” perseguida ao longo dos
anos. Escapando a submersao final do ego, Charles Foster Kane fez surgir o
homem e desaparecer a persona ao evocar a propria infancia, representativa de
um mundo dotado de sentidos que existiam para além de si e do qual foi privado
para ser entregue a uma realidade vazia de significado que tentou manipular em

seus termos.
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CONSIDERACOES FINAIS

O presente trabalho teve como propdsito investigar a manipulacdo em
Cidadao Kane (1941) no intuito de identificar a plausibilidade de sua identificacéo
como forca motriz do filme. Para esta investigacao, a pesquisa partiu da proposi¢cao
de que a manipulacdo é um fator presente nas trés principais instancias exploradas
pela obra cinematografica do diretor Orson Welles: a midia, a memoria e as
relacdes de poder, bem como no discurso filmico, compreendido como imagem e
texto.

No primeiro capitulo, que aborda a manipulacdo sob o prisma da midia,
constatou-se que os mecanismos de manipulacdo de Cidaddo Kane evidenciam-
se desde o trailer, ludibriando de antem&o a percepcdo do publico acerca do
contedado do filme. A andlise do cinejornal News on the March, por sua vez,
possibilitou uma discusséo sobre as distor¢oes promovidas pelo discurso textual e
imagético do jornalismo — argumento aprofundado pela contribuicdo da
pesquisadora Ana Paula Goulart Ribeiro (2003) com a reflexdo sobre o papel da
midia na atualidade e suas praticas manipulativas em Cidaddo Kane. A
investigacdo sobre essas préaticas também foi sustentada pela teoria de van Dijk
(2010), que serviu como ferramenta primordial de apoio a andlise das articulagées
da manipulacao e deteccéo de seus mecanismos no filme, permitindo-nos inferir a
extensdo da fragilidade e da sujeicdo as deturpacdes a qual esta submetida a
informacao jornalistica, bem como os meios pelos quais Charles Foster Kane se
torna propagador e vitima do uso das praticas manipulativas da midia.

No segundo capitulo, propds-se uma discussdo sobre a memodria em
Cidadéo Kane, tomando como eixo o testemunho enquanto ato sujeito a instancia
manipulada e manipuladora da memoéria. A investigacao partiu da interligacao entre
o0 ato da memoria e sua representacdo no discurso filmico pelo flashback para
examinar suas manifestacdes sob trés instancias: o saber midiatico, a disposi¢éo
emocional e a molduragem do presente. Os estudos do saber midiatico, proposicéo
desenvolvida por Mariana Baltar (2010) acerca da consciéncia do ser visto e
consequente performance que ocorre no relato intermediado pela midia, e do

engajamento emocional no ato da memaria (idem, 2007) contribuiram para que se
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observasse a influéncia dos objetos de estudo da pesquisadora na manipulacéo
dos testemunhos, que revelaram pontos de vista contraditérios em relacdo ao
mesmo fato. O ambito da disposicdo emocional, por sua vez, sustentado pelos
estudos da memoaria realizados por Pinto e Kandel (1998; 2009), permitiu-nos
atestar que as emocdes influenciam a apreensao e o resgate da memoria, 0 que
torna seu ato naturalmente deturpado. Ja o argumento da molduragem do presente,
guiado pela teoria do socidlogo Maurice Halbwachs (2003) acerca da influéncia do
presente no ato da rememoragéo, nos deu chance de refletir sobre instancias de
manipulacdo da memodria que estdo além do controle do individuo. Tais esferas
permitiram compreender que o ato da memdria se V€, inerentemente, envolvido em
manipulacgdes irreconcilidveis, que, por sua vez, afetam a percepcao do publico por
unirem-se ao também subjetivo discurso filmico na reelaboracéo da vida de Charles
Foster Kane.

No terceiro capitulo, nossa investigacdo abordou o estudo da manipulacao
na esfera das relacdes de poder. Com o protagonista como eixo da pesquisa, a
analise dividiu-se em trés instancias pertinentes a sua expressao na obra: o ethos
americano, a performance e o género. Sobre o primeiro tépico, a pesquisa
beneficiou-se das contribuicdes de Bercovitch, Weber e Shain (1974; 1975; 1993;
1994; 2013) para entender a influéncia da retorica publica, da ética capitalista e do
individualismo americano no ambito das relacdes de poder, concebendo nesse
contexto a manipulagdo como o meio em que os valores que formam a sociedade
americana se infundem no exercicio de poder do individuo de forma deliberada ou
inconsciente. No tépico acerca da performance, a teoria de Erving Goffman (2014)
sobre a performance e seu efeito na audiéncia permitiu a investigacao expor como
os atos de Kane, a despeito de um publico micro ou macrocésmico, S&o
conscientemente idealizados e dotados de um propdsito manipulativo de exercicio
do poder — questao também pontuada pela natureza narcisista do personagem sob
0 apoio tedrico de Paula Sibilia (2016) e a retomada da reflexdo de Mariana Baltar
(2010) acerca do saber midiatico. O topico restante, por sua vez, compreendeu a
guestdo do género como eixo para discutir o exercicio manipulativo de poder de
Kane sobre Susan Alexander, permitindo-nos arguir, sob o aval da teoria da
dominacéo masculina de Pierre Bordieu (2012) e sua contraposi¢ao no pensamento
de Michelle Perrot (1991), acerca da impossibilidade de exercicio absoluto do poder
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por um so individuo, o que viabilizou a nossa analise das relacdes de poder atar-
se, sob todos os prismas, a teoria de Foucault sobre um poder que ndo se possui,
mas se exerce.

A retomada de todos os argumentos que compdem este trabalho permite,
por fim, que se reflita sobre aquela que €, possivelmente, a questdo mais pungente
no que concerne a manipulacao em Cidadao Kane. Uma vez que assistimos a cena
final e vemos o trené Rosebud em chamas, relacionamos o objeto a infancia
perdida de Kane — reflexdo presente na maior parte das criticas do filme. No
entanto, tomar como definitiva tal resposta simpléria é negar as infindas
possibilidades que o filme oferece em termos de interpretacdo, o que nos leva a
pensar se Rosebud, afinal, ndo foi apenas um meio que Orson Welles encontrou
para desviar nosso foco de suas verdadeiras intengdes.

N&o se trata de uma consideracdo va, pois o proprio comeco da obra nos
leva ao engodo: quando no leito de morte de Kane olhamos para o que parece uma
casa sob a neve, segundos depois descobrimos tratar-se de uma miniatura. Assim,
quando a sequéncia final nos leva a crer que a resposta esta na infancia perdida, é
possivel desconfiar de tal resolucdo. Sob a consideracdo de todos os aspectos
investigados neste trabalho, assumimos que as respostas sobre Rosebud e quem
foi Charles Foster Kane nunca estiveram a nosso alcance, como também néo
estiveram para os personagens da obra. Welles prova tal ponto ao iniciar e encerrar
o filme com a placa em que se Ié “nao ultrapasse” — um aviso ao publico de que ele
nao as encontrara do outro lado. Tentar encontrar respostas é desentender o
préprio sentido de Cidaddo Kane. Porém, fazer-nos crer que elas existem foi a

manipulagéo final de Orson Welles.
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