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XA FCAhEH ok b R e o™

Falar cientificamente ou cientificamente falar? A ordem dos fatores altera completamen-
te o produto, no caso, este e-book de artigos voltados a arte, cultura, humanidades e sociedade.
Quando falamos cientificamente estamos, enquanto pesquisadores, aplicando métodos para
analisar fendmenos, e assim responder aos problemas (questionamentos) levantados, de forma
que nosso tratamento dentro da abordagem correspondera a uma linguagem académica, cheia de
regras, dotada de terminologia prdpria, conceitos e expressdes que so farao sentido para outros
espiritos inseridos naquele debate, campo, drea, teoria, etc.

Contudo, ao cientificamente falar, tenta-se traduzir, talvez, o que ocupe o campo do sensivel,
do a priori, do suprassensivel, ao final, estético, para tal linguagem como forma de representacao de
uma presenga. Ou, inversamente, o posteriori, talvez nas rugas da percepgao, da propria lingua, do
texto que compde o universo, o Espirito (Geist) e a produgao que projeta sua experiéncia. Ciéncia é
poesia, ou pode ser, e falha em ser muitas vezes, como a propria poesia.

E assim como a falha das percepgdes da consciéncia, a percepcao da consciéncia tentando
cientificizar o mundo em diversos casos ajuda mais em sua compreensao do que os acertos.
A famosa tentativa e erro que nos das humanidades recorrentemente associamos a imagem
cliché de tubos de ensaio explodindo em um laboratério, em nossa realidade tal cendrio se mate-
rializa constantemente através de trabalhos provocativos, onde as zonas cinzentas dos sentidos,
interpretacoes e investigacoes serao resultado de debates em expansao.

Muito melhor que a ldgica maniqueista do preto-e-branco é encontrarmos o papel do cinza
na ciéncia, como em um rolo de filme, com sua extensao trazendo mais substancia do que certezas
perigosas de quem busca falar sem ouvir.

O livro que chega as suas telas e maos, porém, nao necessariamente possui zonas cinzentas
como as conhecemos, sendo muito mais percorrido por zonas coloridas, como mostra Bruna Costa
Nogueira no capitulo “BRASILCORE: O VESTIR DA DIVERSIDADE BRASILEIRA”, ao trazer em
palavras um festival de expressdes que envolvem os brasileires de Norte a Sul em diferentes cores,
tecidos, materiais, costuras, sentidos e significados.

A zona colorida de quem cientificamente fala também nao nos diz apenas respeito
apenas a vida, e Murilo de Castro apresenta isso em um de seus trabalhos, “ENTRE CADAVERES
PUTREFATOS E BOCAS ENSANGUENTADAS: REPRESENTACOES DA MORTE E DO LUTO NO
CINEMA DE HORROR EM LAKE MUNGO (2008) e TOAD ROAD (2012)”, tendo o cinema obscure-
cido e abnegado pelo publico e empresas de distribuicao como objetos para uma investigacao densa
e heterogénea, em um capitulo que serve nao s6 como conhecimento, mas como resisténcia artistica
e sobrevivencia cultural.

Revisitar classicos e apresentar novos olhares também ¢é papel do pesquisador enquanto explo-
rador, reviver o que nunca esteve morto. Joice Aparecida Santos Faria e André Luis La Salvia, por
exemplo, fazem esse movimento em “GLAUBER ROCHA E O SERTAO: “DEUS E O DIABO NA
TERRA DO SOL” E SUA COMPREENSAO DA SOCIEDADE SERTANEJA NA DECADA DE 1960”,
em um trabalho essencial para compreensao de um autor tao canone do cinema, nao sé brasileiro

como mundial, e sua obra mais conhecida.



A jornada pela episteme pode ser solitaria, mas nunca sozinha, nos apoiamos nos ombros de
gigantes, segundo Newton, seja nas leituras dos que escreveram antes de nds, seja nos didlogos pelo
percurso do conhecimento, ou na companhia de outros punhos que serao nossos companheiros na
construgao de um texto que cientificamente falard. A gente sabe que escrever em conjunto pode
ser o inferno na Terra, mas também pode ser o céu, no caso de “O EVANGELHO MARGINAL DE
SOBREVIVENDO NO INFERNO: UMA LEITURA CRITICA BIOGRAFICA FRONTEIRICA”, Inday4
de Souza Nogueira e Edgar Cézar Nolasco escolheram os dois para analisar um album essencial
para se entender a realidade brasileira e os indispensaveis questionamentos a religiosidade
hegemonica que devemos ter cotidianamente.

Com esses exemplos testemunhosos de contetdos que vocé ird entrar neste e-book, podemos
responder o que € “cientificamente falar”, mas nao sem antes realizar a transformacao tao necessaria
com a inser¢ao de uma nova palavra: cientificamente falar € didlogo.

Entre quem? Entre dois ou mais, entre o eu e o fenémeno, entre o eu e minhas referéncias, entre o
eu e 0 mundo, entre o eu e meus colegas, entre o eu e minha propria histéria, entre o eu em minha
consciéncia enquanto voz sem som, para ser bem fenomenologico, e adiante entre todas as possiveis
conexoes e relacoes dialdgicas que podemos estabelecer e que influenciarao o processo cientifico.
Logos, ethos e pathos em indissociabilidade e em sociabilidade.

Esqueca o positivismo, o cientista ¢ um humano e tudo enquanto realidade vivida, seja em am-
bito pessoal e sobretudo social o influencia, independente do que ele pense sobre isso, argumento
Horkheiminiano.

Por isso, este e-book divide-se em um subtitulo “Arte, Cultura, Humanidades e Sociedade” e
dois eixos: “Interartes” e “Comunicagao, Historia e Filosofia”, que traduzem o desejo do Coletivo
Cine-Férum de propor sempre a dialética entre saberes, entre areas do conhecimento, para assim
lutarmos contra o embrutecimento da ciéncia, que se estende cada vez mais em dreas cercadas de si
mesmas e que cientificamente s6 falam para si.

Este livro é uma lembranga de nossa constante luta contra a estagnacdo e cerceamento dos
conhecimentos cientificos, acontecimentos tecnicistas que resultam apenas em ideias como de boa
parte de nossa sociedade: conservadoras, regredindo até mesmo as reaciondrias, e infelizmente nao
empoeiradas e esquecidas, mas andando pelas ruas e gritando palavras de ddio contra minorias e
qualquer pessoa que busque emancipagao.

Uma luta para a ciéncias humanas serem o que sao: humanas, e frutos do humano, e que
atendam as demandas para que pessoas possam trabalhar sem serem exploradas, recebam verda-
deiramente pelo que produzem, e tenham a liberdade de amar e existir como quiserem.

Ciéncia nao surge do nada, nao se justifica por si s6 (gndstica). Ciéncia é, acima de tudo,
trabalho. Ciéncia € coisa séria, e por isso quem a faz ser realidade deve ter liberdade para atuar no
mundo, assim como todos precisamos da liberdade de ser. Ciéncia fala conosco, e falamos através

da Ciéncia.

Victor Finkler Lachowski,
31 de janeiro de 2024.












A IMAGEM-MOVIMENTO NOS CARNAVAIS DE
ALEXANDRE LOUZADA

Leonardo Augusto de Jesus



INTRODUCAO

Apoiado nos estudos de Genette (1989) sobre as diversas relagdes de intertextualidade
literarias, denominei como palimpsestos carnavalescos da imagem-movimento as visualidades das
Escolas de Samba que trazem subjacentes a si determinada imagem cinematografica. A ampliagao
da figura dos palimpsestos da literatura para as imagens carnavalescas que referenciam outras
imagens é possivel, uma vez que o regime imagético sob o qual se apresentam os desfiles das Escolas
de Samba relaciona os aspectos textuais aos visuais em todas as etapas do seu desenvolvimento.
Assim, tomando como base as fungdes frase-imagem e imagem sem frase identificadas por Ranciere
(2012) no seio da modernidade, apontei em estudos anteriores quatro planos estéticos segundo os
quais observei a ocorréncia do fendmeno! que nesta introdugao resumo.

O palimpsesto representativo ou ilustrativo opera segundo uma relagdo de representagao
aristotélica, condicionada a verossimilhanca e ao ordenamento causal da narrativa; utiliza-se
determinada imagem cinematografica para representar por semelhanca as imagens literarias
produzidas pelo texto contido na sinopse.

Simbdlico é o palimpsesto que promove o choque de elementos heterogéneos para transmitir
metaforicamente uma mensagem contida na sinopse do enredo, que articula o visivel e o dizivel sob
a funcao frase-imagem para convocar o espectador a sua decifracao e a uma tomada de consciéncia
sobre determinado tema.

Chamo de palimpsesto indexical aimagem cinematografica sob a visualidade carnavalesca cuja
poténcia permite uma associagao de ideias capaz de comunicar uma presenga na auséncia, apesar
de sua possivel dessemelhanca com o objeto indicado.

Finalmente, o palimpsesto ostensivo apresenta uma imagem cinematografica cuja presenca se
desdobra em mera apresentagao de si e renuncia a qualquer significagdo oculta para obter o seu
reconhecimento imediato enquanto imagem sem frase destinada a despertar sensacdes e promover
o deleite dos espectadores, sem estar necessariamente subordinada a mensagem textual da sinopse.

Neste artigo, debrugo-me sobre a obra do carnavalesco Alexandre Louzada para evidenciar
a importancia das referéncias cinematograficas em sua producgao imagética nas duas ultimas
décadas e demonstrar como o artista operou as visualidades de um desfile sob os diferentes planos

estéticos dos palimpsestos carnavalescos da imagem-movimento.

1 Vide JESUS, L. A. Palimpsestos carnavalescos da imagem-movimento. In. Praticas e culturas cinematograficas. (Orgs.) AGUIAR,
C. A.; VALLE-DAVILA, 1. Londrina: LEDI, 2022, p- 278-311; e JESUS, L. A. De Roliude ao sertdo — Um estudo pratico dos
palimpsestos carnavalescos da imagem-movimento. Aqui jaz o ultimo ato: Anais do 3° Cine-Férum da Universidade Estadual do Mato
Grosso do Sul, p. 690-702, 2021.
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OS PALIMPSESTOS CARNAVALESCOS DA IMAGEM-MOVIMENTO NA HIPERMODERNIDADE

As relagOes de intertextualidade entre as Escolas de Samba do Rio de Janeiro e o cinema
iniciaram-se em 1938, quando a Vizinha Faladeira apresentou o enredo Branca de Neve e os sete andes,
desenvolvido a partir do argumento da pelicula homoénima dos Estiidios Disney.

Apds décadas afastada dos desfiles, a imagem cinematografica ressurgiu no Sambodromo
carioca em 1985, quando Fernando Pinto desenvolveu Ziriguidum 2001, um carnaval nas estrelas para
o desfile da Mocidade Independente de Padre Miguel?, com imagens inspiradas no filme 2001: Uma
Odisseia no Espaco. Farias aponta, ainda, a intertextualidade do enredo com os filmes Jornada na
Estrelas, Barbarella e Laranja Mecinica, além das sequéncias de Guerra nas Estrelas (1995, p. 233). Para
Moura, a apresentacao da agremiacao “lembrava um filme de Steven Spielberg — mas sua passagem
transpirava criatividade e esperteza tipicamente brasileiras” (1986, p. 90).

Na hipermodernidade®, as Escolas de Samba langaram mao de referéncias textuais e
imagéticas ao cinema, retiradas principalmente das produgdes hollywoodianas que impregnaram o
imaginario da humanidade ocidental ao longo do século XX. Assim, intensificou-se nos desfiles a
ocorréncia do fendmeno dos palimpsestos carnavalescos da imagem-movimento que se
hiperbolizaram ao longo das duas primeiras décadas do século XXIL.

Na atualidade, diversas fantasias e alegorias desfiladas no Sambddromo da Marqués de
Sapucai apresentam referéncias a cinematografia. Sejam os classicos do cinema mudo, as peliculas
hollywoodianas da Era de Ouro, os blockbusters de super-herois do século XXI ou a ficgao cientifica
repleta de efeitos especiais que se popularizou nos anos 1980, sem esquecer do cinema nacional:
todos os tipos de produgdes cinematograficas tem espaco atualmente no desenvolvimento literario
e visual dos desfiles das Escolas de Samba do Rio de Janeiro.

O fendmeno dos palimpsestos carnavalescos da imagem-movimento pode ser observado na
obra de praticamente todos os carnavalescos e em todas as divisdes da competicao*. Dentre eles,
destaca-se o carnavalesco Alexandre Louzada pela habilidade com que opera os palimpsestos em

seus diferentes planos estéticos.

2 - Pinto j4 havia desenvolvido um enredo com tematica cinematografica no desfile do Império Serrano em 1978: Oscarito, uma
chanchada no asfalto. No entanto, apresentou uma abordagem biografica que tangenciava a cinematografia pela impossibilidade de
desvincular as chanchadas brasileiras da trajetoria do ator homenageado.

3 - Terceira fase da modernidade, que Gilles Lipovestky € Jean Serroy definem como “uma espécie de modernidade ao quadrado ou
superlativa”, possibilitada por “uma triplice metamorfose que diz respeito a ordem democratica-individualista, a dindmica do mercado
e a tecnociéncia”, ocorrida em fungdo da estetizag@o hiperbdlica do mundo a partir dos anos 1980 (2009, p. 49).

4. As Escolas de Samba do Rio de Janeiro competem em cinco divisdes: no Grupo Especial desfilam as principais agremiagdes em
espetaculo televisionado para todo o pais. A segunda divisdo chama-se Série Ouro, cujas agremiagdes também desfilam no
Sambddromo da Av. Marqués de Sapucai. As divisdes imediatamente abaixo — Série Prata, Série Bronze e Grupo de Avaliagdo —
desfilam na passarela da Estrada Intendente Magalhées, no subtrbio da cidade.
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“SE EU NAO FOSSE CARNAVALESCO, TENTARIA SER UM DIRETOR DE ARTE DE FILME”

Em entrevista a mim concedida em 22 de dezembro de 2022, quando perguntado sobre a
influéncia da imagem cinematografica em suas criagdes carnavalescas, Alexandre Louzada

enfatizou, de imediato, aimportancia de pensar visualmente o desfile como a fotografia de um filme:

Ah, eu amo! Se eu ndo fosse... tem coisas que eu seria se ndo fosse carnavalesco.
Tentaria ser um diretor de arte de filme, ou entao um operador, né... mas eu tenho
essa coisa, eu gosto de ... fazer na tela, a fotografia, né? Eu recorro a algumas coisas
de cinema... é um filme que eu guardo, que sempre alguém fala: “po, vocé ja
assistiu?”, né... um filme antigo e tal (Louzada, 2022 apud Jesus, 2023b, p. 152).

A proposta de retratar a Cinelandia em cenas no desfile da Portela em 2003 mostrou-se
oportunidade para Louzada operar os palimpsestos carnavalescos da imagem-movimento no
desenvolvimento do enredo Ontem, hoje e sempre Cineldndia — O samba entra em cena na Broadway
brasileira. Regido do centro do Rio de Janeiro, no entorno da Praga Floriano, a Cinelandia foi
projetada para ser uma espécie de Broadway brasileira; nela localizam-se a Biblioteca Nacional, o
Theatro Municipal, a Camara dos Vereadores, além de diversos bares. Palco das principais
manifestagOes politicas na cidade, a praga abrigava teatros e diversas salas de cinema ao tempo de
sua inauguracao, o que explica o nome como ficou popularmente conhecida.

O desfile como um curta-metragem no qual “a Aguia reluz as estrelas ao se iluminar a grande
tela e roda o filme da memoria onde o samba versa em sonho a Portela que em cenas conta uma
histéria” (Louzada, 2003). Era assim que a sinopse do enredo definia o espetdculo que seria
apresentado na Avenida. O artista afirmou que a Cinelandia era o lugar mais frequentado por ele a
época e que aquele enredo, assim como varios outros, nasceram no tradicional bar Amarelinho e
tiveram as primeiras linhas escritas em toalhas de suas mesas (Louzada, 2022 apud Jesus, 2023b, p. 151).

A apresentacao iniciou-se com um palimpsesto carnavalesco de E o vento levou... Na comissao
de frente, casais dangavam com indumentdrias da segunda metade do século XIX: as mulheres
vestiam saias com circunferéncias de cerca de 1,5m de didmetro que remetiam as crinolinas, enormes
estruturas que caracterizaram o vestudrio feminino no periodo em que o filme é ambientado (figura
1). No climax da apresentacao, a pivo do grupo, trajada como a personagem Mammy, criada de

Scarlet O’Hara, oferecia uma estatueta do Oscar a dguia no carro Abre-Alas.
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Figura 1 — Comissao de frente e Abre-alas da Portela, 2003.
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Fonte: Wigder Frota. Imagem cedida gentilmente de seu acervo pessoal.

Talvez aqui esteja uma inovagao que se possa atribuir a Louzada. Atualmente, as comissdes
de frente apresentam grandes elementos alegoéricos com os quais interagem. Ainda que nao tenha
realizado uma busca aprofundada, ndo encontrei registro anterior de interagao da comissao de frente
com a alegoria atrds de si na apresentagao oficial para os jurados. Uma futura pesquisa voltada a
este tema poderd comprovar o pioneirismo de Louzada quanto a tal proposta.

A sinopse do enredo ndo produzia a imagem literdria da entrega do Oscar a ave simbolo da

agremiacao. O texto limitava-se a esclarecer que

Era o tempo de um Rio feliz que sonhava "no escurinho do cinema" entre pipocas,
balas e amendoins, com as fitas que traziam o mundo ao alcance da vista, saltando
aos olhos, em cartazes e vitrines, dos "paldcios" cinematograficos e nas elegantes
novidades dos grandes magazines (Louzada, 2003).

Sobre a escolha da inspiragao imagética para a comissao de frente, o artista declarou:
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E vocé falar de cinema, de estreia, né? Tudo o que era novidade no Rio de Janeiro
acontecia 13, entendeu? Eu imagino como devem ter sido as filas. E eu me lembrei
de um... assim, pensando assim como deve ter sido o lancamento de E o vento levou...
aqui no Rio, como eu pequenininho assistindo Help dos Beatles com a minha irma
mais velha, era beatlemaniaca, eu fui com ela. Gente, era fila de quarteirao, ta? Todo
mundo chorando, eu ndo entendia nada, todo mundo chorando. Parecia uma guerra,
elas berrando, se digladiando devido a uma imagem na tela. Entdo, o cinema sempre
me fascinou. (...) E eu gosto muito de coisas que tem imagens fortes, de filme
italiano... e os ingleses, as vezes... Filme que me leve a pensar, nao filme que va
atormentar meu sono, tem que contribuir para eu sonhar. O carnavalesco tem que
sonhar! (Louzada, 2022 apud Jesus, 2023b, p. 152-153).

Desta forma, a imagem nao operou enquanto palimpsesto representativo ou ilustrativo, pois
nao se subordinou ao texto da sinopse em uma relagao de verossimilhanga. A imagem chocava
elementos heterogéneos — cenas de E o vento levou..., a estatueta do Oscar e a 4guia da Portela, mas
nao para convocar o espectador a uma tomada de consciéncia sobre determinado tema, o que afasta
a hipotese de configurar-se como palimpsesto simbolico. Compreende um caso hibrido de
palimpsesto indexical — que promove uma associagao de ideias a partir das imagens
cinematograficas, no caso em tela, as estreias de filmes nos cinemas da Cinelandia e a propria
agremiagao — e ostensivo, que se apoia na imagem cinematografica pela sua legibilidade imediata
para alcangar o deleite do publico sem estar vinculado necessariamente ao texto da sinopse do
enredo.

A estratégia de operar um palimpsesto da imagem-movimento de forma hibrida ja havia sido
empregada pelo artista no ano anterior, quando desenvolveu o enredo Amazonas, esse desconhecido.
Delirios e verdades do Eldorado verde, também para o desfile da Portela. Em geral, as imagens do desfile
foram criadas em uma relacao de representagao por semelhanca do texto da sinopse e dos fatos
historiograficos. Apenas na alegoria Teatro Amazonas, a dpera na selva, o carnavalesco comegou a se
libertar da representacdo mimética (figura 2). O carro reproduzia elementos arquitetonicos da
constru¢do sem a preocupagao em mimetizar a real semelhanga: misturava indistintamente e no
mesmo espago elemento do interior e do exterior do teatro. No alto da alegoria, estruturas cobertas
com tecidos brancos simulavam fantasmas que abriam e fechavam os bragos e rompiam
definitivamente a semelhanga ao estabelecer uma relacao de intertextualidade com O fantasma da
opera, de Gaston Leroux. Técnica que promovia no espectador uma associacao de ideias e um
reconhecimento imediato, pois o romance ja havia sido adaptado diversas vezes para o cinema (1925,
1943, 1962 e 1974) e compunha o imagindrio da humanidade ocidental no século XX. Palimpsesto

carnavalesco da imagem-movimento que garantia uma leitura mais eficiente da alegoria.
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Figura 2 — Alegoria Teatro Amazonas, a épera na selva. Portela, 2002.

Fonte: Wigder Frota. Imagem cedida gentilmente de seu acervo pessoal.

Em 2017, Louzada desenvolveu o enredo As mil e uma noites de uma Mocidade para la de
Marrakesh. Embora o texto da sinopse ndo previsse, o desfile apresentou-se repleto de imagens que
hibridizavam as culturas do Marrocos e do Brasil. O desfile foi patrocinado pelo governo do
Marrocos e garantiu o titulo para a Mocidade Independente de Padre Miguel, empatada com a
Portela, escola de coragao do carnavalesco. A imagem mais marcante da apresentagao foi a comissao
de frente inspirada em imagens retiradas da animacao Alladin, de 1992. Destaco o trecho ao comego

da sinopse, desdobrado imageticamente na comissao de frente:

Yalla... Assim se descortina uma grande praga, o teatro de ilusdes, o circo do povo,
onde os halakis — contadores de histérias e herdeiros de Sherazade, ainda nos
encantam, aumentando pontos de conhecidos contos que nos hipnotizam como
serpentes ao som das flautas de seus encantadores. Os contos roubados se tornam
possiveis diante do caleidoscopio que se forma por sua cultura plural e misteriosa,
impregnada de tradi¢des e herancas do passado, de povos que por ali pisaram,
deixando marcas no seu viver (Louzada, 2017).
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Figura 3 — Aladim é perseguido por guardas na comissao de frente da Mocidade, 2017.

'

Fonte: Wigder Frota. Imagem cedida gentilmente de seu acervo pessoal.

O impacto da coreografia da comissao de frente foi conseguido gragas a tecnologia: um drone
simulava o voo de Aladim sobre um tapete magico. Na apresentagao, Teatro das ilusdes, beduinos
carregavam cestos de dentro dos quais saiam odaliscas. Na verdade, tratava-se de uma tnica
bailarina que atuava simultaneamente nos dois papéis em um figurino extremamente original, que
utilizava um manequim preso pelos bragos ao cesto para materializar o personagem masculino. O
pivo fantasiava-se de Aladim, em um figurino com a mesma modelagem do personagem homonimo

na animagao da Disney (figura 3).
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Figura 4 — Aladim sobrevoa o desfile da Mocidade, 2017.

Perseguido por guardas, Aladim se escondia em uma tenda da qual saia, logo ap6s, um drone
decorado com pegas de MDF recortadas em formas do corpo do pivo e forradas com fotografias das
mesmas partes anatomicas reproduzidas quase em tamanho real. Truque ilusionista que dava a ver
o personagem sobrevoando o Sambddromo em seu tapete magico (figura 4). Imagem tao potente
que levou uma empresa aérea marroquina a solicitar autorizagao do seu uso em uma propaganda
comercial (Louzada, 2022 apud Jesus, 2023b, p. 193-194), evidenciando a hibridizagao entre arte, cultura
e capital na hipermodernidade.

Louzada, assim, repetiu a mesma estratégia de producao imaggética utilizada na comissao de
frente da Portela em 2003: operou as imagens enquanto palimpsesto carnavalesco da imagem-
movimento simultaneamente indexical — a partir da imagem cinematografica, levava o publico a
associagao de ideias que invocava o imaginario ocidental sobre o universo cultural dos paises arabes
— e ostensivo, uma vez que o sobrevoo do Aladim sobre o tapete magico buscava despertar o prazer
sensorial e estético dos espectadores, sem vincular-se ao texto da sinopse em uma representagao

ilustrativa por semelhanga. Estratégia de producao imagética muito bem sucedida: quase 80 anos

> - Disponivel em <https:/gl.globo.com/rio-de-janeiro/carnaval/2017/noticia/comissao-de-frente-da-mocidade-tem-aladin-real-e-
aeromodelo-que-voa-sobre-sapucai.ghtml>. Acesso em: 17 abr. 2023.
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apos a desclassificacao da Vizinha Faladeira por apresentar um enredo com tematica internacional,
agora a intertextualidade com outra produgdo dos estudios Disney ajudava uma agremiagao a
alcancar o titulo de campea do carnaval carioca.

Novamente pela agremiagao de Padre Miguel, Louzada apresentou o enredo Eu sou o Tempo.
Tempo é Vida no carnaval de 2019. O desenvolvimento do enredo previa um setor® inteiro destinado
a problematizar a relacdo da humanidade com o decurso do tempo. A ala Escravos do tempo:
Prisioneiros de nés mesmos apresentava correntes e elementos de tortura nas fantasias. A ala Tempos
modernos: O tempo que nos consome e nos desfigura trazia um grande chapéu em forma de cabeca
humana com o rosto desfigurado e alertava: “Ser moderno deveria ser sindnimo de ser humano”
(Louzada; Junior, 2019, p. 425). Fechava o setor a quarta alegoria Tempos Modernos: O contratempo da
ilusdo (figura 5). Palimpsesto imagético sob o qual se viam referéncias ao filme de Chaplin e a
Metrépolis, de Fritz Lang: a frente da alegoria havia uma grande cabeca de rob6, em meio a diversas
engrenagens, os componentes realizavam uma coreografia com movimentos rigidos, que lhes fazia
parecer automatizados. Alguns desfilavam nas laterais da alegoria e realizavam a coreografia dentro

de jaulas. A imagem apresentava a humanidade como prisioneira do tempo e escrava da tecnologia:

Vivemos em uma época de contradi¢des. Temos todo tempo do mundo, mas nao
temos tempo para nada. Estamos sempre apressados, atrasados e impacientes. Nos
vangloriamos em estar super ocupados, produzindo muito, mas nos esquecemos do
tempo do descanso e da paz interior. Apos inventarmos inumeros artificios para
poupar o tempo e facilitar nossas vidas, nos tornamos escravos da tecnologia. Como
se féssemos “engolidos” pelas engrenagens, como previsto por Chaplin em Tempos
Modernos, permitimos que a automacao coloque fim a varios empregos, ao mesmo
tempo que destruimos as relagdes pessoais. As gaiolas representam o tempo que nos
aprisiona e nos consome. A alegoria nos convida a pensar sobre as ilusdes e os
contratempos da Modernidade (Louzada; Junior, 2019, p. 412).

Assim, Louzada operou a imagem carnavalesca enquanto palimpsesto simbdlico da imagem-
movimento, ao promover o choque de elementos heterogéneos para causar no espectador o
estranhamento capaz de emancipa-lo e convoca-lo a reflexdao e tomada de consciéncia sobre a

tematica do carro alegorico.

6 - Consideram-se setores dos desfiles os segmentos compreendidos entre as alegorias, incluindo as alas, bateria, casais de mestre-sala
e porta-bandeira, musas e destaques de chdo. Um setor pode iniciar-se com um carro alegorico e encerrar-se com a ala imediatamente
a frente da alegoria seguinte ou ter seu inicio com a primeira ala atras de uma alegoria, finalizando no proximo carro alegérico, sendo
esta a configuragdo utilizada por Alexandre Louzada ao desenvolver seus desfiles.
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Figura 5 — Alegoria Tempos Modernos: O contratempo da ilusdo. Mocidade, 2019.

Fonte: Wigder Frota. Imagem cedida gentilmente de seu acervo pessoal.

No ano seguinte, Louzada desenvolveu juntamente com o carnavalesco Cid Carvalho o
enredo Se Essa Rua Fosse Minha para o desfile da Beija-flor de Nilopolis. A comissao de frente
novamente apresentou-se como palimpsesto da imagem-movimento que produziu um potente
choque de heterogéneos para sintetizar o enredo: junto ao grupo de componentes vestidos com

figurinos de estética punk, desfilou um tripé com as carcagas de veiculos automotores (figura 6).
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Fonte: Wigder Frota. Imagem cedida gentilmente de seu acervo pessoal.

Os componentes, em que pese a clara intertextualidade com as imagens da franquia
cinematografica MadMax, realizavam movimentos relacionados a danga e a corporalidade de Exus
e Pombagiras, o Povo de Rua na Umbanda (figuras 7 e 8). Ademais, o prdprio roteiro enviado aos

jurados para explicar o significado da comissao de frente enfatizava o carater cénico da apresentagao:

(...) nesta cena que propomos para a Comissdo de Frente; a qual tem por base a
ambientacao de um Ferro Velho em plena Avenida Brasil, no embate pelo dominio
das ruas, a forga dominadora de tudo vem das crengas misticas do povo brasileiro,
da ancestralidade africana, das Pombagiras que trazem para esta dimensdo a
mensagem de Exu, o verdadeiro Dono da Rua. A realidade e a ficcao, se misturam,
tal como observamos cada vez mais, na globalizagao de todo fendmeno sociocultural
ao redor do mundo, a eterna caminhada do Homem em sua busca constante pelo
dominio das conquistas materiais e espiritual. (Louzada; Carvalho, 2020, p. 386)
(grifei)
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Figura 7 - Componente da comissao de frente da Beija-flor, 2020.

Fonte: Wigder Frota. Imagem cedida gentilmente de seu acervo pessoal.

Desta forma, Louzada e Carvalho operaram a imagem enquanto palimpsesto carnavalesco
simbolico da imagem-movimento que pretendia convocar o espectador a refletir sobre a ocupagao
do espago publico por pessoas pretas em nosso pais e no mundo.

Ademais, a referéncia cinematografica deslocava temporalmente a encena¢ao da comissao
de frente para um futuro pds-apocaliptico para, um pouco adiante, apresentar a ala Era do gelo — As
primeiras jornadas. Louzada, assim, construia uma narrativa carnavalesca que, se ndo renunciava
totalmente ao desenvolvimento cronoldgico, abria mao da necessidade de ordenar sequencialmente
os fatos historicos. O espectador era colocado novamente diante de um choque de temporalidades

que sinalizava uma volta no tempo.
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Figura 8 — Apresentacao da comissao de frente da Beija-flor, 2020.

- LY

Fonte: Wigder Frota. Imagem cedida gentilmente de seu acervo pessoal.

CONSIDERACOES FINAIS

Alexandre Louzada modificou com frequéncia as estratégias e técnicas de producdo da

imagem carnavalesca ao longo de sua carreira. O proprio artista define seu estilo:

Eu sou uma mistureba. Porque eu estou abrindo mao do luxo pelo luxo, isso ja de
algum tempo, entendeu? Mas eu ndo perco algumas caracteristicas como... de que
se existe um espago, esse espaco pode ser visto, entdo ele precisa estar acabado
mesmo assim, entendeu? O tradicional ndo me satisfaz mais. Mas eu me defino como
alternativo. Eu acho que seria a melhor defini¢do porque eu nunca quero trabalhar
do mesmo jeito. Nada que vi e que gostei, eu vou me espelhar naquilo. Nao vou,
porque ai eu ndo vou ser novo, né? (Louzada, 2022 apud Jesus, 2023b, p. 129).
O que lhe interessa, desta forma, é a novidade. Transitando entre estilos e modelos de
desfiles, conquistou cinco titulos de campedo do carnaval carioca no recorte temporal aqui adotado.
Como demonstrado, dentre as estratégias de produgao imagética utilizadas por Louzada nos

desfiles que desenvolveu nas duas primeiras décadas deste século, destaca-se o emprego dos

palimpsestos carnavalescos da imagem-movimento. Nas imagens analisadas neste artigo, operou os
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palimpsestos em diferentes planos estéticos: simbolico, indexical e ostensivo, conforme parecesse
mais adequado ao enredo proposto.

Portanto, a imagem-movimento assume alta relevancia na obra de Louzada, posto que o
artista com frequéncia recorre a imagem cinematografica para transmitir determinada mensagem
ou para facilitar o reconhecimento e a leitura da imagem carnavalesca.

Oxala futuras pesquisas investiguem o emprego da mesma técnica de produgao imagética
na obra de outros artistas, em outro recorte temporal da histdéria do carnaval carioca ou nos desfiles
de Escolas de Samba de outras cidades para identificar diferentes formas de operar os palimpsestos

carnavalescos da imagem-movimento.
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A INCLUSAO NO CINEMA ARGENTINO
CONTEMPORANEO:
O HORIZONTE SENSIVEL DE PIES EN LA TIERRA

Adriano Medeiros da Rocha

Cintia Rita Soares de Freitas



INTRODUCAO

O didlogo sobre a construgdo da identidade é algo complexo ainda atualmente,
principalmente quando é relacionado as pessoas com deficiéncia (PCDs), tendo em vista a sub-
representacao desses corpos na sociedade. Stuart Hall afirma que a sociedade e seus conceitos agem
como um recurso facilitador para a compreensao dos sujeitos e para a formagao social de cada

individuo.

[...] Mediante a relagao desse sujeito com a sociedade, sua identidade interage com
simbolos, valores e praticas, que formam a cultura. Deste modo, o sujeito ainda tem
o seu “eu real” dentro de si, contudo este “eu” acaba sendo formado e modificado
com o didlogo continuo com os “mundos culturais exteriores” e as outras
identidades que esses mundos oferecem (Hall, 2006 apud Silva, 2019, p. 3).

Desse modo, podemos dizer que a inser¢ao das PCDs na sociedade é fundamental para o
conhecimento de si mesmas e do mundo em que vivem, porém, a construgao do individuo nao ¢
estatica. Ela acontece continuamente e é estabelecida historicamente e nao biologicamente. Quem
somos, ou seja, a nossa identidade, esta inteiramente ligada com o mundo em que vivemos, que se
modifica a todo instante (Ibidem, p. 3).

A finalidade deste artigo é refletir sobre a construgao da representagao cinematografica das
pessoas com deficiéncia no cinema argentino contemporaneo. Tentando delimitar ainda mais este
recorte e atividade, iremos trabalhar a partir do estudo de caso e da andlise filmica do longa-
metragem Pies en la tierra (2013), dirigido por Madrio Pendera. Neste caminho, desejamos
compreender melhor a construgao do protagonista cadeirante Juan, chamado pelos amigos por
Juancho, de 33 anos, que mora com a mae em uma casa simples e isolada e trabalha vendendo peixes,
pescados por um amigo, e comercializados em um tipo de banca improvisada na beirada do asfalto.
Um dos objetivos primordiais é entender como Juan foi criado cinematograficamente nesta narrativa
e de que maneira ele nos ajuda a refletir sobre as inimeras questdes ligadas a mobilidade das PCDs.

O filme foi escolhido a partir de desdobramentos de atividade anterior desenvolvida por
estes pesquisadores dentro do grupo de pesquisa intitulado Olhares e reflexdes sobre os caminhos visuais
do cinema latino-americano, com sede oficial no Instituto de Ciéncias Sociais e Aplicadas da
Universidade Federal de Ouro Preto. O referido grupo se dedicou a estudar a histéria do cinema
latino-americano, articulando seus movimentos de destaque a obras e realizadores pulsantes.

A andlise filmica de Pies en la tierra sera desenvolvida levando em conta os quatro passos
fundamentais propostos por Francesco Casetti e Federico Di Chio (1998), bem como o modelo

pragmatico estimulado por Jésus Garcia Jiménez (1993). A obra selecionada para esta investigagao
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foi filmada na Argentina e exibida em diversos paises. Entre os prémios conquistados estd o de
melhor pelicula no primeiro Festival Internacional de Cine de Cannes sobre Discapacidad, além do
prémio de melhor ator — para o ator Francisco Cataldi, pela interpretacao do protagonista Juan —no
Festival Internacional de Mar del Plata. O roteiro e a dire¢ao sao assinados pelo jovem diretor Mario

Roberto Pedernera. A dire¢ao de fotografia ¢ da dupla Sebastian Ferrero, Victoria Cachan.

FUNDAMENTACAO TEORICA

Alguns meios de comunicac¢ao ainda apresentam a deficiéncia como um fato do azar ou de
ma sorte pessoal e, do ponto de vista social e politico, as pessoas com deficiéncia sa vistos como
minoria. Este tipo de visao limitadora e estereotipada sobre essas pessoas ganha forca em sociedades
autoritdrias e preconceituosas, afetando diretamente as PCDs e suas familias.

E importante recordar que concepcao desvaloriza a cidadania e as funcionalidades das PCDs
através da propria origem da propria palavra “deficiéncia”, ja que remete ao conceito de mau
funcionamento, caréncia, falta, anormalidade e enfraquecimento. Dessa forma, quando utilizamos o
termo “deficiéncia”, disseminamos ainda mais a ideia de que as pessoas que possuem algum tipo
de diversidade nao tem a capacidade de estar em sociedade e de exercer a sua cidadania, pois, de
acordo com esse conceito, elas seriam limitadas.

Entretanto, a partir do crescimento da internet, muitas pessoas encontraram nas plataformas
digitais o caminho para proporcionar reflexdo sobre o acesso das PCDs nos meios sociais e
mididticos, além de ressaltar que todas elas sao capazes de viver em sociedade. Anteriormente, os
profissionais da drea da satde afirmavam que “[a deficiéncia, ao ser] identificada, [...] para sana-la,
deveria fazer uma ou mais intervengdes sobre o corpo para promover seu melhor funcionamento
(quando possivel) e reduzir assim as desvantagens sociais a serem vividas.” (Franga, 2013, p. 60). E
justamente esta ideologia que vem sendo confrontada por PCDs.

O socidlogo Paul Hunt elaborou sua primeira publicagdo no ano de 1966. Posteriormente ela
seria reconhecida como modelo social. Como caracteristica principal, ela permite que a pessoa com
deficiéncia seja o “autor” da propria vida e incentiva a sua participa¢do nas questdes sociais e
politicas de maneira efetiva. (in Francga, 2013, p. 62). O modelo social pontua ainda as trés principais
barreiras que as PCDs enfrentam: “barreiras de acessibilidade, institucionais e atitudinais.”
(Augustin, 2012, p.3). Conforme o documento, superar os limites impostos seria algo benéfico para
todos e “nao haveria deficiéncia em uma sociedade plenamente desenvolvida”, como argumenta

Ingrid Augustin.
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O modelo social tem permitido a pessoa com deficiéncia retomar o controle de sua
propria vida e ainda ter o poder de tomar decisdes nos meios sociais, participando
ativa e politicamente de sua comunidade. Esta abordagem leva a compreender que
o problema ndo esta na pessoa ou na sua deficiéncia, mas que a deficiéncia assume
uma dimensao social que leva a exclusdo (Augustin, 2012, p.3).

AssociagOes e outros grupos ativistas lutam pela implantagao de politicas publicas que
garantam a acessibilidade. Essas institui¢des, na maioria filantrdpicas, se comprometem a exercer
um dever que seria do governo, oferecendo acolhimento e assisténcia emocional e profissional as
PCDs e as suas familias. Mas muito ainda ha por ser feito.

Partindo desse pressuposto, é fundamental a implantacao de politicas assistenciais por parte
do Estado. Segundo a pesquisadora Ana Carolina Alves, “para que o sujeito seja reconhecido, nao
basta apenas ser ‘falado pelo outro’, mas também ter sua fala considerada nos processos de
participagao social e politica, o que certamente poderia se referir também a educagao” (Alves, 2012,
apud Butler, 2011, p. 41). Sendo assim, é fundamental que as vozes, as vontades e as necessidades
das PCDs e suas familias sejam levadas em conta durante todo o processo de inclusao, para que,
dessa maneira, as barreiras sejam eliminadas, possibilitando melhor qualidade de vida.

Atualmente, a questao da representatividade nos meios de comunicagao e na sociedade esta
mais presente e, grupos que antes buscavam mais espago, como as pessoas com deficiéncia, vem
efetivando o lema “Nada de nds sem nés”, implantado em 1935, por meio de uma manifestagao
organizada por integrantes da Liga dos Deficientes Fisicos. O ato contou com a presenca de 300
pessoas com deficiéncia fisica, apds terem suas fichas de emprego carimbadas com a sigla DF
(Deficiente fisico), o que colocava a condi¢gao como algo determinante para a contrata¢do ou nao dos
candidatos. Ao todo, foram nove dias de protesto, em frente ao Departamento de Albergues da
Cidade de Nova York. A agado conseguiu alcangar propor¢des inimaginaveis e, além de chamarem a
atencao da sociedade americana, os membros da Liga dos Deficientes Fisicos foram os responsaveis
por empregar milhares de PCDs em todo pais, o que demonstrou a forca desse movimento social e
a importancia dele para a inclusao.

O principal proposito da utilizagao do lema é deixar claro que s6 havera transformagoes e
conquistas na sociedade quando a participa¢ao das PCDs em discussdes deixar de ser compreendida
como um favor, mas sim, como um direito, pois ninguém melhor do que elas mesmas para
pontuarem como pode-se construir uma sociedade que acolha e ofereca oportunidades a todos.

O pesquisador Romeu Kazumi Sassaki, destaca em seu artigo Nada sobre nds, sem nds: Da
integragdo a inclusdo, que o percurso até a efetivagdo do lema foi drduo e passou por quatro fases

sociais. A primeira delas é a “exclusao”, que € o apagamento total dos corpos e que ocorreu durante
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a antiguidade até o inicio do século XX. Apds este periodo, aconteceu a “segregacao”, nas décadas
de 1920 a 1940, que tinha como principal caracteristica separar as pessoas de maneira forgada, devido
a deficiéncia delas. Ja a “integragao” foi algo predominante ao longo das décadas de 1950 a 1980,
cujo intuito era inserir PCDs na sociedade. No entanto, eram elas que tinham que se adaptar a
infraestrutura e a auséncia de acesso aos espagos. E, finalmente, a “inclusao”, estabelecida na década
de 90 até hoje, visando aceitar as diferengas, valorizando cada pessoa e assegurando a convivéncia
humana dentro da sociedade.

E bem verdade que a maneira como nos relacionamos com a deficiéncia também esté ligada
com as narrativas realizadas pelos meios de comunica¢do, pois ha uma sub-representagao das
diferencgas e, quando ocorre, refor¢a iniimeros estereotipos sobre as PCDs, perpetuando antigos
estigmas que reforcam uma percepgao social de fraqueza, inutilidade e dependéncia social.

Na midia, muitas vezes, as pessoas com deficiéncia ainda sdo vistas como uma
"subcategoria” da sociedade, representando todas as deficiéncias a partir de um mesmo grupo de
pessoas, sem levar em conta suas caracteristicas e necessidades particulares. Para as pesquisadoras
Patricia Neca e Paula Castro (2012), é necessario que a midia se envolva mais nas questdes sobre
inclusao e capacitismo, “[...] Retratando as pessoas como “sujeitos’ com direitos, capazes de tomarem
as suas decisdes e nao como ‘objetos” de caridade, tratamento médico ou protecao social.” (Neca;
Castro, 2012, p. 368)

Em 2006, durante Convencao sobre os Direitos das Pessoas com Deficiéncia, a Organizagao
das Nagoes Unidas (ONU) reconheceu a importancia de oferecer acessibilidade a todos os espagos,
“fisico, social, econdmico e cultural,” além de garantir o acesso “a saude, a educagao e a informagao
e a comunica¢ao” as pessoas com deficiéncia, para “promover, proteger e assegurar o desfrute pleno

e equitativo de todos os direitos humanos e liberdades fundamentais”. (ONU, 2006).

METODOLOGIA DE ANALISE FILMICA

Francesco Casetti e Federico Di Chio (1998) defendem que a analise filmica nao ¢é
simplesmente o deciframento de um texto, mas também a exposi¢dao e valoragio de um modo
proprio de aproximar-se do cinema. Os autores alertam que a andlise filmica ndo possui uma
disciplina precisa e nem um trajeto puramente tedrico. “O objeto-filme, por si, ird forcar algumas
elei¢des, vai requerer procedimentos concretos, mas nunca limitard ou cerceara as agdes do analista.
Sabendo disso, podemos afrontar o filme sem nenhum tipo de temor reverencial”. (Casetti; Di Chio,

1998, p. 63). Eles ressaltam que o analista de filmes deve responder as questdes da andlise usando
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também seus préprios critérios de intervencao e sempre deixando uma margem para os elementos
subjetivos e para a criatividade.

Casetti e Di Chio propdem uma sequéncia de quatro passos fundamentais para guiar o trajeto
de uma anadlise filmica. O primeiro deles seria segmentar a obra, ou seja, subdividi-la em varias
partes distintas. Os autores comparam este tipo de visualizagao mais individualizada para os
fragmentos que compoem o objeto filmico ao olhar de um botanico diante a uma planta,
distinguindo raizes, troncos, folhas, flores, entre outros. Para eles, como o botanico, o pesquisador
de cinema deveria colocar sua atencao sempre nas partes menores, mais imperceptiveis as pessoas

comuns, tomando cuidado para nao danificar qualquer um daqueles segmentos vivos.

Se uma unidade é partida em fragmentos, é para reuni-los em uma nova unidade
que nos diga como foi feita e como funciona a primeira unidade; a desintegracdo dos
elementos deve seguir uma reintegracdo que compreenda a perfeicao da estrutura
ou o mecanismo daquilo que se tem a frente. Neste sentido, analisar ndo significa
fazer uma autdpsia. E dizer: ndo é possivel seccionar a sutura. Nossos objetos estio
vivos e o procedimento analitico deve servir somente para compreender melhor seu
esqueleto e seu conjunto de nervos. Por isso, € preciso utilizar o microscépio e o
bisturi sem perigo o retorno do “paciente” a vida, sua saida do estado de anestesia
(Casetti; Di Chio, 1998, p. 34).

Nessa aproximagao, tanto para homem que lida com plantas quanto para aquele que lida
com cinema, seria fundamental saber exatamente o que e onde cortar em seu objeto. Nesse primeiro
momento — da segmentacao —, deveriam ser respondidas questdes, tais como: por onde entrar no
texto filmico? Como iniciar o texto? O que examinar? “A decomposi¢ao da linearidade consiste em
subdividir o texto em segmentos cada vez mais breves que representam unidades de contetdo
sempre menores. O procedimento parece claro. O problema se apresenta quando se apresenta a
necessidade de decidir em qual parte do fluxo do filme deve-se intervir para interrompé-lo, onde
situar os limites e quais distingoes trabalhar”. (Casetti; Di Chio, 1998, p. 38).

O segundo passo, sugerido por Casetti e Di Chio, seria o de estratificar a obra. Nesse caso,
apos recortado ou subdividido o filme, o investigador passaria a trabalhar de uma forma transversal
sobre os componentes internos das partes individualizadas. Aqui, jd nao se seguiria a linearidade da
obra, mas se colocaria a atengao nas se¢oes. Continuando com a aproximacao do filme com uma
planta, o botanico estaria se dedicando a andlise dos extratos concéntricos que se encontram na parte
interna do tronco da planta. Juntos, eles formam o sustentaculo do tronco, contudo, cada circulo

também possui identidade propria. Nessa etapa, as perguntas deveriam incluir diversos géneros,

tais como: o que devo distinguir no interior do filme? O que posso privilegiar? Por qué?
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Uma vez dividido o filme em episddios, sequéncias, enquadramentos e imagens, se
passa entdo a fragmentar esses elementos, diferenciando seus distintos componentes
internos (o espago, o tempo, a acdo, os valores figurativos, a trilha musical, etc.) que
serdo analisados um a um, tanto no jogo reciproco do interior de um segmento dado
(Quais relagbes existem na musica e o ambiente filmico na sequéncia X?) como
também na diversidade de formas e fun¢des que assumem durante o filme (Como
muda a musica entre as sequéncias X e Y?; quais fungdes distintas desempenha nos
fragmentos?). Estes elementos sao os diferentes componentes que, além do simples
critério de sucessao linear, pontuam o filme com pensamentos e detalhamentos,
intervalos e descontinuidades, sugerindo uma trama transversal que resulta
essencial para o tecido do filme (Casetti; Di Chio, 1998, p. 45).

Como terceiro passo a ser seguido, os autores sugerem enumerar e ordenar as partes
recortadas do todo. Através destas duas tltimas agoes seria possivel definir um primeiro mapa do
objeto em estudo, levando-se em conta as diferencas e semelhancas, tanto no lugar estrutural onde
cada pega foi anteriormente colocada, como suas fung¢des. A partir deste mapa descritivo seria
possivel descobrir as correspondéncias, a regularidade e os principios do objeto analisado.

O ultimo passo, na opinido de Casetti e Di Chio, seria o de recompor e modelar uma nova
visao global e unitdria do filme. Aqui, se mostra uma representacao sintética dos principios de
construgao e funcionamento da obra. Na opinido dos autores, esta fase de recomposigao tragaria
uma linha a ser seguida, estabelecendo um modelo no qual os principais elementos seriam
reencontrados sobre uma nova logica. Casetti e Di Chio denominam a nova representacao do filme
como modelo. Na opinido deles, ela deveria ser capaz nao apenas de sintetizar a obra pesquisada,
como também explica-la. Assim, esse modelo seria uma espécie de esquema que proporcionaria uma
visdo concentrada do objeto analisado, permitindo, a0 mesmo tempo, o descobrimento de suas
linhas de forgas e seus sistemas recorrentes.

Ampliando a discussao a respeito da analise da narrativa filmica, Jests Garcia Jiménez (1993)
apresenta aos seus leitores trés modelos de andlise: fenomenoldgico, estruturalista e pragmatico.
Dentro dessa triade, este tltimo modelo parece ser o mais apropriado para a presente investigagao.
Jiménez caracteriza tal modelo pragmatico a partir de seu carater indutivo. Nele, o ponto de partida
seria a analise dos textos narrativos audiovisuais para intuir as regras que presidiriam sua
constru¢do. Assim, a maior tarefa do analista seria a de refazer o processo criativo e reviver a
experiéncia poética da criacao audiovisual. Em sua dimensao poética, o modelo pragmatico primaria

pelo sentido da liberdade criativa. Por este motivo, foi adotado para esta analise.
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ANALISE DE PIES EN LA TIERRA

As primeiras imagens de Pies en la tierra ja sintetizam algumas das muitas dificuldades e
obstaculos que as PCDs precisam enfrentar em seu cotidiano. No caso do filme, somos,
literalmente, colocados em uma estrada asfaltada que atravessa verticalmente o enquadramento.
Contudo, nao ha qualquer carro, moto ou caminhao trafegando por ali. O isolamento e a solidao ja
comeg¢am a mostrar sua influéncia na narrativa. Depois de alguns segundos, observamos a entrada
de Juan e sua cadeira de rodas na mesma pista. Fazendo uso daquele equipamento, ele se move de
forma lenta, tentando ultrapassar o trecho inclinado em aclive daquele caminho. A camera esta na
mao do operador e vai se aproximando lentamente de Juan. A instabilidade proposital do
movimento da cdmera nos aproxima da situagao real e da dificuldade vivida por aquele homem.

Juan, chamado pelos amigos por Juancho, tem 33 anos, mora com a mae em uma casa
simples e isolada e trabalha vendendo peixes, pescados por um amigo, e comercializados em um
tipo de banca improvisada na beirada do asfalto. Como dito anteriormente, o trecho parece pouco
movimentado. Os veiculos parecem passar ali por exce¢dao. Mesmo assim, quando algum deles
trafega por aquele local pouco habitado, atrai a total aten¢ao de Juancho. Por mais de uma vez ele
acompanha com o rosto o movimento desses veiculos e fixa seu olhar nos mesmos enquanto vao
sumindo naquela pista retilinea. Além da questao ligada a propria sobrevivéncia, o movimento
daqueles poucos carros que por ali passam parece atrair, de alguma maneira, o protagonista.

No inicio do filme, ele se mostra uma pessoa de poucas palavras, até mesmo com aqueles
que lhes sao mais préoximos. Juancho parece bastante sério, introspectivo e fechado para
determinadas acdes e convivio social. Um exemplo disso é a forma objetiva com a qual atende um
motorista de van que desce do veiculo para comprar o peixe disponivel naquele dia. Uma chave
interpretativa poderia relacionar esse comportamento a uma forma de defesa depois de ele ja ter
enfrentado muitos desafios durante a vida na condigao de PCD.

O isolamento de Juancho é catalisado também pela casa de madeira onde vive com a mae
na primeira parte da obra. Para fazer o caminho diario de ida e volta para o local onde trabalha
na estrada, ele precisa enfrentar muitos obstaculos, como a inclinag¢do da pista, o trecho de estrada
de chdo com inclinagao ainda maior e também a travessia pelo que parece ser um grande rio.
Nesta ultima etapa, ele precisa recorrer a ajuda de um vizinho, que o auxilia a entrar e sair da
pequena embarcacao. Apesar da atencao e cuidado deste tiltimo, Juancho demonstra insatisfagao
com a impossibilidade de fazer todo o trajeto sozinho. Ao chegar na fachada da sua casa, ele
sempre se depara com mais um obstaculo arquitetonico: uma escada que precisa ser vencida com

a ajuda da sua velha e cuidadosa mae. Esta tltima parece representar o principal alicerce para a

39



vida de Juancho. O filme deixa claro que todos esses obstaculos fazem parte da rotina do
protagonista.

Internamente, a casa onde os dois vivem € caracterizada pela simplicidade. A baixa
quantidade de luz, criada por lampadas incandescentes e velas, propicia uma temperatura de cor
amarelada e a criagao de dreas de penumbras, onde o espectador tenta completar aquilo que vé
ou que ¢é sugerido a ele. Neste espa¢o intimo, uma sequéncia chama atenc¢dao do espectador.
Juancho esta sozinho, sentado dentro no banheiro. Parece estar se preparando para o banho. A
fotografia ressalta a forca de pequenas gotas de dgua que pingam da velha torneira na pia
mediante um plano de detalhe. Esse mesmo recurso serd usado novamente no filme. A banda
sonora catalisa essa ideia, sugerindo uma possibilidade interpretativa ligada ao abandono, ao
tempo transcorrido naquele espago e ao desgaste do proprio protagonista. Apoiando seu corpo
com os bragos, ele se ergue e encara sua imagem no espelho do banheiro. Com a barba e cabelo
grandes e descuidados, ele observa a si proprio, como questionando sua vida até aquele momento.

Contudo, essa dura rotina cotidiana que, aparentemente, contribuiu para Juancho ficar
introspectivo e fechado é quebrada quando o amigo que o transporta cotidianamente pelo rio o
entrega uma carta que havia chegado para a mae dele. Tratava-se de uma mensagem da prima de
Juancho. Enquanto a camera observa a reacao de curiosidade do protagonista sobre a novidade,
a banda sonora antecipa o antincio de futuros problemas a partir do som de trovoes.

Juancho chega em casa sob uma chuva torrencial. Dessa vez, diferentemente dos momentos
anteriores, sua mae nao estd na varanda a sua espera. Em um plano longo e inquietante,
observamos todo seu esfor¢o para conseguir subir sozinho até o piso da varanda e também puxar
sua cadeira de rodas para a mesma superficie. A a¢do é filmada com a camera na mao do operador,
catalisando ainda mais a tensao daquele momento e despertando um certo tipo de vontade em
ajudar aquela pessoa.

Apds vencer a chuva e aqueles obstaculos arquitetonicos, ele, enfim, consegue adentrar a
propria casa. Nesta sequéncia, a mesma esta ainda mais escura. Novamente ha um tipo de antincio
daquilo que seguird. Amparado em sua cadeira de rodas, o protagonista vai se movimentando
lentamente pelo espago, como se ja estivesse prevendo algo ruim. A camera o acompanha,
mostrando-o de costas até um ponto onde para e se mantém estatico. O som diegético da chuva
forte ecoa sobre a imagem. Uma trilha musical adentra e explicita o tom triste daquele momento: a
morte de sua mae.

O enterro da mae de Juancho é silencioso. As poucas pessoas ao seu redor nao lhe dirigem

um so6 palavra. A fotografia destaca o protagonista e a introspec¢do com a qual ele encara o
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acontecido. No retorno do enterro, a montagem nos coloca dentro daquilo que seria uma visao
subjetiva do olhar de Juancho. Trata-se de um plano filmado de dentro da pequena embarcagao,
navegando pelo grande rio, onde vemos um boi solitario amarrado a uma arvore e cercado pela
agua por todos os lados. Esse poderia ser um espelhamento do préprio protagonista, que, logo
depois, € visto observando muito atentamente aquele animal sem rumo ou futuro.

Sem sua mae-ancora, aquela casa parece extremamente vazia. A luz da vela ja ndo é mais
acesa, as gotas de agua contabilizam o tempo morto, os mosquitos tomam conta da singela mesa
da cozinha, que ainda guarda aquela carta lacrada e enviada por Ana Exposito. No meio daquela
fotografia/situagdo de muita penumbra, Juancho decide abrir o envelope e desvelar aquela
mensagem desconhecida. Esse objeto se torna um tipo de arauto no antincio da nova trajetdria
deste personagem.

Ja em outro dia da narrativa, Juancho é visto observando, detalhadamente, os poucos carros
que passam por aquela pista de asfalto. Ele chega a rotacionar sua cabega para acompanhar o
movimento de um deles. A cdmera movimenta e se aproxima do rosto de Juancho, chamando
atencao para suas reflexdes. A mobilidade do veiculo também parece estimular o protagonista a
sair do lugar. E é exatamente isso que ele faz. Abre mado daquela banca improvisada e,
acompanhado somente por sua cadeira de rodas, se coloca em movimento na pista ainda molhada
pela chuva do dia anterior. A camera, na mao do operador, vai com ele, apresentando toda
instabilidade do momento e, ao mesmo tempo, a dificuldade de romper a imobilidade e mesmo a
angulacao em aclive daquela via. A trilha musical instrumental completa a sugestao de mudanga.
Juancho abandona a vida que tinha e acelera seu movimento a partir da forga de seus bragos. E
importante ressaltar que, nesta nova trajetdria, ele nao olha para tras. Tem seu olhar focado no
horizonte a sua frente. A trilha musical comecga a ganhar nuances que sugerem leveza, liberdade.
A partir deste ponto, Pies em la tierra se torna um tipo de road movie.

Deixando seus vizinhos e conhecidos para trds, em uma jornada diferente, Juancho vai
enfrentar varios novos desafios e também criar elos, afetos e encontrar outros mentores e
apoiadores. O primeiro deles ndo € humano. Trata-se do fiel cachorro vira-latas que vai
acompanha-lo, posteriormente, em boa parte da trajetéria. O encontro dos dois se da no decadente
bar de beira de estrada de um antigo boxeador, agora proprietario daquele estabelecimento. L4,
Juancho consegue comida e seu primeiro abrigo.

Em uma etapa posterior do seu caminho, Juancho ja ¢ acompanhado pelo fiel escudeiro de
quatro patas. Assim, a solidao da estrada comega a ser minimizada. Nas paradas de descanso, é

esse companheiro que faz carinho em suas pernas, na tentativa de reanima-lo. Quando a noite
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chega, eles adentram Los Mojarras, um tipo de lugarejo abandonado no interior da Argentina.
Diferente da noite anterior, ali ndo encontram amparo para hospedagem e alimentagdo. Juancho
tem que improvisar, recolhendo gravetos para fazer uma fogueira a fim de que eles se aquegam e
consigam pernoitar ao relento, na frente de uma simbdlica igreja abandonada. A fotografia é
iluminada apenas pela luz da fogueira, apresentando grande area de penumbra e também o nivel
de dificuldade enfrentada pela dupla.

Em novo dia, Juancho consegue o apoio de uma dupla de moradores de um sitio daquela
regiao. Trata-se de pai e filho. Este tltimo também ¢ uma pessoa com deficiéncia. Ele tem grande
dificuldade para se comunicar a partir da fala. Porém, busca se aproximar do protagonista em
varios momentos. Ele parece admirar a coragem e forca do visitante cadeirante. Com essa dupla,
além de abrigo, comida e amizade, Juancho ganha um apetrecho para facilitar seu descolamento.
Eles adaptam sua cadeira de rodas, motorizando a mesma, a partir de pegas de antigas maquinas
usadas no campo. Um dos planos chama atenc¢ao durante o novo deslocamento de Juancho. Ele é
visto se movimentando em sentido contrdrio a um grande trator, sugerindo uma chave
interpretativa que aponta para o contraste entre os veiculos, a for¢a necessaria que ele precisa fazer
para continuar aquele caminho em sentido contrério e, a0 mesmo tempo, usando uma tecnologia
improvisada e pouco duravel.

Quando a engrenagem da cadeira de rodas para de trabalhar, Juancho consegue criar um
novo e muito forte elo de amizade. Dessa vez, uma dupla de viajantes bastante originais vai abriga-
lo no banco dianteiro de um antigo carro azul-claro, que também carrega um papagaio em uma
gaiola. Paco, o motorista do veiculo, é um musico extrovertido e também se mostra uma pessoa
bastante sensivel e amigavel. Chega a dedicar uma apresentacao que ele faz com o “filho do
coragao”, em um animado bar noturno, para Juacho.

Neste mesmo local seu companheiro fiel de quatro patas conhece um novo amigo da mesma
espécie. Porém, o filme reserva um detalhe interessante: o cachorro também apresenta problemas
para locomogao, espelhando o proprio protagonista. Como Juancho precisa seguir viagem,
inicialmente, vemos seu parceiro dividido entre as duas amizades conquistadas. Contudo, parece
sentir que o companheiro da mesma espécie precisa mais dele do que Juancho. Assim, em uma
cena marcante, decide permanecer por ali, enquanto o veiculo azul parte. A separagdo parece mexer
bastante com Juancho. Aquela forma de abandono parece ser catalisada a partir da fotografia do
road movie, que evidencia, na continuagao, a faixa do centro da pista por onde eles se movimentam

de carro como uma linha desfocada, um espago impreciso, indefinido.
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Durante o novo trecho da viagem e o didlogo com o protagonista, o musico/motorista
insiste em saber qual seria o sonho dele, seu maior desejo na vida. Tal insisténcia tem um desfecho
explicitado pela fotografia, que nos mostra este primeiro, sentado em sua cadeira de rodas,
amarrada no teto daquele veiculo que se move velozmente. Para Juancho, com o vento batendo do
seu corpo e fazendo seus cabelos balangarem, a sensagao proporcionada por aquela aventura
parece ser a de estar voando com sua cadeira de rodas. Este talvez seja o inico momento que ele esboga
um sorriso e abre sua face durante todo o filme. Paco se mostra alguém muito sensivel a situagao
do amigo cadeirante. Na despedida dos dois, ele faz questao de se ajoelhar e ficar na altura de
Juancho, antes de dar-lhe um afetuoso abrago. Mesmo dentro do seu carro ja em movimento, ele
externar um forte “obrigado”. O tultimo grito de Paco parece agradecer e sintetizar a experiéncia
enriquecedora que ele vivenciou ao lado do novo amigo.

Para despertar ainda mais a curiosidade do espectador, Juancho nao encontra a almejada
prima em casa, mesmo depois de toda essa jornada. Contudo, uma vizinha indica onde ela deve
estar. Trata-se de um evento de patinagao no qual sua filha ird se apresentar. Juancho adentra o
recinto repleto de pessoas e tem a oportunidade de acompanhar a jovem durante sua apresentacao.
Nesta sequéncia, o filme catalisa a perspectiva do movimento — tao importante para o protagonista.
Aquela patinadora apresenta leveza e graciosidade em seus movimentos. Busca superar os limites
do seu corpo. Aqui hd uma forte conexao com o grande sonho Juancho: a liberdade através do
movimento.

Depois do sucesso na apresentagao, vemos mae e filha adentrarem em sua casa. Juancho
ainda as observa de longe. Por algum motivo nao se aproximou delas. Acompanhamos um longo
plano da fachada da casa onde elas moram. Ele parece sugerir que o protagonista ainda nao tem
certeza se para por ali, cultiva desdobramentos da raiz existente entre eles ou se continua sua
jornada de descobertas. Apesar da duvida, ele decide bater palmas, indicando um possivel contato,
uma provavel construgdo ou fortalecimento de elos.

E preciso lembrar que o longa também aborda o impacto da presenca/auséncia familiar na
vida de um PCD, pois a auséncia do pai de Juancho teria contribuido para que ele se tornasse uma
pessoa mais fechada, que sente muito, mas tenta parecer sempre forte. Neste sentido, os elos
afetivos estabelecidos ao longo da dificil viagem buscam inspirar o protagonista a se reconhecer,
conhecer seu intimo e, assim, conseguem baixar a barreira que ele préprio colocou em si. Assim, a
autossabotagem de seus sonhos sao rompidas e o seu lado mais humano ganha espaco. Uma
sequéncia que exemplifica bem a forca de superagao dos inimeros obstaculos (também internos)

pelo protagonista pode ser vista quando ele é deixado pelo amigo de quatro patas, durante o tltimo
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trecho da viagem. O personagem revive, novamente, a sensagao da perda de seus entes queridos.
Porém, se refaz e segue seu objetivo - atitude fundamental para conseguir realmente se reerguer e
comecar de novo todos os dias. Afinal, seu desejo de transformagao, de movimento no mundo é
bem maior. Assim, com a ajuda dos elos e afetos constituidos, consegue promover uma re-

existéncia de sua vida marginalizada.

CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa investiga elementos narrativos e representativos das pessoas com deficiéncia
dentro do cinema latino americano contemporaneo. O recorte é dado através do estudo de caso e da
analise filmica do longa-metragem argentino Pies en la tierra (2013), dirigido por Mério Pendera. Com
esta pelicula, buscamos refletir acerca das dificuldades, da inclusao e do protagonismo das PCDs na
sociedade. A partir de uma observacao sensivel sobre elementos fundantes da obra, caminhamos na
percepcao de como determinadas escolhas estéticas do referido diretor e sua equipe contribuiram
para a construcao desta narrativa cinematografica e da propria representacio da PCD que
protagoniza a pelicula argentina. Entre nossos objetivos principais estava a tentativa de demonstrar
o despreparo infra estrutural da sociedade para oferecer qualidade de vida as PCDs, a reflexao sobre
as possibilidades de inclusao das PCDs no contexto latino americano atual, bem como a andlise da
importancia dos vinculos afetivos construidos pelas pessoas com deficiéncia ao longo de suas
trajetorias de vida.

Impulsionado pelas reflexdes acerca das dificuldades, da inclusao e do protagonismo das PCDs
na sociedade, o filme Pies en la tierra constréi, através de diferentes camadas, uma sensivel
representacdo de um protagonista cadeirante. A obra acompanha parte de sua trajetoria de
mudangas e deslocamentos em busca de uma nova forma de vida. Apesar da mensagem reflexiva
proposta pelo longa-metragem nao ser nova, a interpretagao da trama, conduzida especialmente por
seu protagonista, a torna impar dentro da sua universalidade. O diretor e sua equipe conseguem
uma articulagdo potente entre a inclusao das PCDs, a necessidade de mudangas no ambito da quebra
de preconceitos e tabus e a busca pelo proprio sentido da vida — espelhadas nos caminhos trilhados
por Juancho.

Nessas tultimas linhas é importante reafirmar que aqui nao ha o desejo de se produzir qualquer
tipo de conhecimento totalizador. Ao contrdrio, desejamos contribuir para o surgimento de novas
pesquisas e pesquisadores que também busquem analisar as produgdes cinematograficas latino-
americanas, especialmente protagonizadas por personagens PCDs e todas as inquietagdes que elas
nos trazem. Neste sentido, ainda ha muito por se pesquisar, por se debater. Outras obras e
personagens de resisténcia contra o preconceito e o estere6tipo também precisam ganhar espaco

neste tipo de investigacao.
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BRASILCORE:
O VESTIR DA DIVERSIDADE BRASILEIRA

Bruna Costa Nogueira



INTRODUCAO

Sobre a imensa Nagdo Brasileira, nos momentos de festa ou de dor, paira

sempre sagrada bandeira, pavilhdo da justica e do amor!
Hino a Bandeira, Olavo Bilac.

Neste texto discutiremos um fendmeno estabelecido recentemente no cendrio da moda e das
artes visuais no Brasil, conhecido como Brasilcore. A palavra é uma jungao de Brasil e core, que pode
se referir ao nuicleo, esséncia ou centro. E uma tendéncia de moda que busca recuperar a utilizagao
das cores e simbolos nacionais pela populagao, que conforme a Lei N 5.700, de 1 de setembro de 1971
sdo: a Bandeira, o Hino, as Armas e o Selo, nao havendo hierarquia entre eles, sendo considerados
simbolos da nacado, isoladamente ou em conjunto. No entanto, a bandeira se apresenta como o
simbolo de maior poder evocativo, pois ela € a mais empregada para representar paises, entidades,
grupos, etc. O movimento visa principal devolver esses simbolos ao povo brasileiro em sua
totalidade, como forma de resisténcia a utilizagao negativa deles por um grupo especifico.

Os simbolos nacionais do Brasil sdao considerados patrimoénios histdricos e culturais
(SIMOES, 2009) que confirmam o valor da identidade do povo brasileiro. A constituicio, em seu

artigo 216, estabelece a definicao de patrimonio cultural como:

Constituem patrimoénio cultural brasileiro os bens de natureza material e imaterial,
tomados individualmente ou em conjunto, portadores de referéncia a identidade, a
acao, a memoria dos diferentes grupos formadores da sociedade brasileira, dos quais
se incluem: I — Formas de expressao; II - Os modos de criar, fazer e viver; III — As
criagOes cientificas, artisticas e tecnoldgicas; IV — As obras, objetos, documentos,
edificagdes e demais espagos destinados as manifestag¢des artistico-culturais; V — Os
conjuntos urbanos e sitios de valor histdrico, paisagistico, artistico, arqueoldgico,

paleontolégico, ecoldgico e cientifico (BRASIL, 1988, Art. 216).
O patrimoénio cultural se relaciona com a identidade de um povo, enquanto nagao, e por sua
vez é um conceito multifacetado, que envolve também aspectos politicos, sociais e psicoldgicos. E
importante ressaltar que a cultura e seus elementos sao essenciais para a identidade dos grupos
sociais, e, por isso, a decisao sobre o que deve ser preservado parte da propria comunidade. Assim,
tanto individuo, quanto um grupo pode criar mecanismos de preservagao para proteger aquilo que
consideram digno de ser mantido, pois assim fica garantido que as gera¢des futuras possam
conhecer e usufruir desse legado cultural, de maneira material e simbdlica. Portanto, "a identidade
nacional é uma construgao social que se da através do processo de identificacao e diferenciagdo em
relacdo a outros grupos" (HOBSBAWM, 1992, p. 23), é um fendmeno dinamico e pode mudar com o

tempo, mas é geralmente transmitida de geracdo em geracao. Ela é composta por um conjunto de

caracteristicas, valores, crengas e simbolos que definem e diferenciam um pais ou grupo de pessoas
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de outros paises, ou grupos, e é formada a partir da histdria, cultura, lingua, religiao, politica e outros
aspectos que caracterizam uma nagao. A identidade nacional pode ser influenciada por fatores
internos e externos, e € um processo continuo de construgao e reconstrugao.

De modo geral, a bandeira de um pais deve representar seus ideais, territorios, origens,
gldrias e politicas, bem como seus fatos historicos, institui¢des, leis, costumes, vida e ideais. Todas
essas caracteristicas estao presentes naquele pedaco de pano que balanga ao sabor do vento ou pende
descuidado sobre a haste (Coimbra, 1979), e ainda "as cores da bandeira representam a integragao
dos povos que compdem o pais e sao simbolos de unidade nacional" (Santos, 2002, p. 56). A bandeira
e nenhum dos simbolos nacionais esta sujeita a um tinico grupo da populacao, portanto, o Brasilcore
busca recuperar essa unidade nacional, valorizar genuinamente os simbolos brasileiros, sua cultura
e também reconstruir o que o Bolsonarismo destruiu da imagem do Brasil e do povo brasileiro,
dentro e fora do pais. Dado esse poder e apelo visual, as cores da bandeira nacional sdo
frequentemente utilizadas em eventos e celebracdes importantes para o pais, como o carnaval e a
participacao do Brasil em competi¢des esportivas, como as Olimpiadas e a Copa do Mundo (Figura
1). Foi justamente essa proximidade da Copa do Mundo do Qatar que fortaleceu o movimento, pois
0 povo brasileiro passou a questionar como se aproximar e retomar as cores e simbolos nacionais,
deixando claro que eles ndo compactuavam com o Bolsonarismo, que até entdo se colocava como

detentor do direito de uso desses elementos.

Figura 1

ESTO NO Es CAMI <
DE EOLSOMIN1 s

Fonte: Elaborado pela autora com fotos retiradas do Twitter/X.

Para conhecer o Brasilcore e sua importancia enquanto uma retomada da brasilidade, é
preciso compreender como e por que os simbolos nacionais passam por esse processo de retirada

das maos da populagao geral e sdo colocados a servigo de grupos especificos. Essa nao é a primeira
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vez que isso acontece no Brasil, durante os anos de 1964 e 1985, nos chamados Anos de Chumbo, a
ditadura militar no pais, os simbolos nacionais foram utilizados como forma de levantar e impor
sentimentos patrioticos e civismo a populagdo. Essa manipulagao dos simbolos como instrumento
de legitimagao politica nao ¢ exclusividade de uma sé época ou regime, seja no Brasil ou noutro pais,
mas costuma acontecer com maior evidéncia em regimes totalitarios (Guedes, 2019). Por volta do
ano de 2016, acontece um novo assalto ao verde e amarelo, com a ascensao de um grupo politico de
extrema-direita e forte teor armamentista — o Bolsonarismo - que por ser autoritario, nacionalista,
coberto de discurso de ddio, desprezo pela democracia e sob a desculpa de ser anticomunismo, pode
ser compreendido como um grupo neofascista (Boito Jr., 2019). Esse periodo iniciou-se com o
impeachment sofrido pela presidente Dilma Rousseff, que por ndo se amparar em nenhuma base
juridica legal, assumiu caracteristicas de um golpe parlamentar (Cremonese, 2016), sendo admitido
em 2019 como golpe pelo vice-presidente Michel Temer!, que assumiu apos a saida de Dilma.
Aproveitando-se do caos politico causado pelo golpe, o Bolsonarismo passou a exercer uma espécie
de poder paralelo no pais, utilizando noticias falsas, ataques orquestrados a érgaos do governo e
violéncia contra as minorias sociais, para aterrorizar a populagao e propor a elei¢ao de um presidente
de extrema-direita como a tinica forma de resolver a situacao (Rodrigues, 2020).

Essa onda bolsonarista foi incutida com um forte nacionalismo e em 2018, sob os lemas de
"Brasil acima de tudo, Deus acima de todos", "Deus, patria e familia" e "Brasil: ame-o ou deixe-0",
Jair Bolsonaro chegou a presidéncia do Brasil, obtendo 55,13% dos votos validos e prometendo
aterrorizar os outros 44,87% que votaram no candidato da oposi¢ao?. E nesse momento em que a
bandeira nacional e suas cores passam a simbolizar o governo e todos os seus atos contra a liberdade
e a democracia. O Bolsonarismo também aparece como um movimento estético ou uma tendéncia
de moda, um tanto duvidosa, onde o verde e o amarelo sao utilizados como uniformes e toda forma
de atrocidades sao cometidas vestindo as cores da patria. Alguns elementos ajudam a estruturar
uma estética especifica, facilitando o reconhecimento de um individuo pelos demais adeptos e um
afastamento por parte dos opositores. Sdo trés os pontos dessa estética bolsonarista: o modo de
vestir, sua apresentacdo em redes sociais e as representa¢des artisticas, e aqui, sob uma oOtica
Benjaminiana, a estética nao é uma atividade limitada apenas as artes, mas que envolve todo um
conjunto de experiéncias sensoriais e perceptivas que se relacionam com a vida cotidiana (Benjamin,

2012).

1O vice-presidente assume que se tratou de um golpe, em entrevista ao programa Roda Viva da TV CULTURA no dia 16 de setembro
de 2019. https://e.correiodobrasil.com.br/a/temer-reconhece-impeachment-foi-golpe Programa na integra:
https://www.youtube.com/watch?v=OGDCN8ikj8U

2 Fica implicito o terror em véarias de suas falas, como “Fuzilar a petralhada!” https://www.conjur.com.br/2018-set-06/bolsonaro-dez-
dias-explicar-frase-fuzilar-petralhada
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MODO DE VESTIR

As camisas da sele¢ao brasileira de futebol, juntamente com outras camisetas de cor verde e
amarela e a bandeira usada como capa, sdao elementos frequentes na estética bolsonarista. Ainda
assim, outros acessorios como chapéus, bonés e pinturas faciais nas mesmas cores também sao
comuns. Oculos escuros, calcas e bermudas camufladas ou com outras referéncias ao militarismo
também fazem parte dessa estética. E importante observar que, em muitos casos, as roupas

utilizadas parecem ser de tamanhos menores do que o indicado para o usuario.

Figura 2 — Vestir

; ' | !
28
Fonte: Fotos presentes em noticias de jornais.
Colagem elaborada pela autora.

APRESENTACAO NAS REDES SOCIAIS

Os avatares em redes sociais, como o Facebook, Twitter e Instagram, sdao frequentemente
utilizados como meio de expressao estética pelos seguidores do Bolsonarismo. Neles, é comum
encontrar bandeiras do Brasil, imagens religiosas combinadas com as cores da bandeira e a iconica

imagem do "olho patriota", que pode ou nao estar chorando.

REPRESENTACOES ARTISTICAS

A estética bolsonarista apresenta caracteristicas distintas, sendo uma delas a sua produgao
nas artes plasticas, vinda de artistas que apoiam essa ideia. Entre as obras encontradas neste

contexto, destacam-se entalhes de Bolsonaro em madeira, painéis confeccionados com projéteis de
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Figura 3 — Avatar de rede social munic¢oes, metralhadoras e facoes verde e

pUBL 104 ;o
EH0R.Z2,

amarelos, estamparia de Bolsonaro em
roupas e acessorios, além de uma série de
outros objetos para o cotidiano ou para a
contemplacdo artistica que misturem
influencias militares as cores nacionais.
Entretanto, o que se destaca de forma
% particular é a producao de desenhos e
i . pinturas digitais pela artista Lucimary

Bilhardt. Esta artista tem como tema

predileto a figura de Jair Bolsonaro e os

Fonte: Elaborada pela autora com Imagens retiradas de .
perfis de seguidores da pagina Jair Bolsonaro no Facebook. pensamentos, um tanto delirantes, da

extrema-direita, como ¢ possivel verificar

no compilado de obras (figura 4) e na entrevista concedida pela artista:

Aula de estética: Conservadora, realista e com toque espiritual: quem é Lucimary
Bilhardt, pintora que retrata figuras da direita brasileira. Na primeira vez que
desenhou Jair Bolsonaro, Lucimary Bilhardt notou que os brilhos dos olhos do
presidente formavam uma cruz. Fascinada com esse simbolismo acidental, nao
parou mais de desenha-lo. “- O presidente tem um rosto bem complexo. Ele
consegue ser muitas coisas a0 mesmo tempo, mas a expressao dos olhos é a mais
dificil. [Vocé] pode nao acreditar, mas ele é especial” explica a pintora. “ - Nao vejo
mais ninguém como ele. A coragem, persisténcia, visdo clara, honestidade e
simplicidade” diz a artista, que fez dezenas de representa¢des do presidente da
Reptblica. As pinturas ja viralizaram e ndo faltaram comentarios irénicos sobre o
estilo e a qualidade dos retratos. Ha quem diga que a pintora é essencial para o que
se chama de “estética bolsonarista” Os quadros de Bilhardt assemelham-se a arte
Naif, um conceito que rejeita normas tradicionais de técnica e propor¢des da arte
classica, e celebra o autodidatismo. Em contraponto ao que considera “arte de
satanas”, a artista concorda que suas obras podem ser parte do canone da “arte de
direita”. Suas maiores inspiragdes sao Michelangelo e Da Vinci. “ - Nao conheco
nenhum [artista] brasileiro, talvez sé o que faz os pés grandes”, diz, referindo-se a
“Abaporu”, obra de Tarsila do Amaral. Embora Bolsonaro seja uma figura central
nas pinturas, Bilhardt também gosta de pintar Jesus Cristo — munido sempre de
olhos azuis e serenos. “ - Nao sigo nenhuma religido, s6 sou ligada a Jesus como meu
exemplo de vida. Me atacam porque pinto Bolsonaro e Jesus, pois querem derrubar
Bolsonaro e querem que Jesus seja Negro! ” (Entrevista concedida a Marie Declercq
do TAB UOL, em 09 jan. 2009.)

Analisando a fala e as obras produzidas pela artista € possivel compreender os valores

estéticos atrelados a esse grupo de individuos, € possivel identificar elementos como fanatismo, sede

por simbolismos atrelados ao cristianismo, desconhecimento histérico e geografico, com uma
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representacao de Jesus como um homem de pele branca e olhos azuis, além de um total
desconhecimento da arte e da cultura brasileira. Ha ainda uma forte demonizagao da arte na
totalidade, com uma supervalorizagao da produgao bolsonarista.

Quando afirmamos que o Bolsonarismo surge também como um movimento estético, é
preciso lembrar que a arte nunca esta dissociada do que acontece na sociedade, sendo sempre um
fruto de seu tempo e, portanto, estd ligada ao fator politico. Além da producao dos artistas
apoiadores, que surgem como forma de enaltecer os ideais do governo, acontecem também
manifestacoes artisticas que se enquadram como contrarias, relembrando o periodo da ditadura
militar, por exemplo, muitos artistas plasticos, escritores e musicistas foram afetados pela censura e
pela repressao do regime. Alguns buscaram se adequar as normas estabelecidas, produzindo obras
que nao eram consideradas subversivas, outros foram proibidos de expor, tiveram sua arte

confiscada pelo governo

Figura 4 — Pinturas digitais de Lucimary Billhardt

ou ainda foram
perseguidos e exilados
(Calado, 1996). O trato
com a arte na ditadura no
Brasil e em outros regimes
totalitdrios é apenas um
exemplo de como a arte se
relaciona com o ambito

politico. Em momentos de

Fonte: Disponiveis em sua conta https://twitter.com/lucyborn23. forte polarizacdo politica e
regimes totalitarios,
fascistas e coisas que o valham, a arte pode ser pensada como arte de resisténcia, onde os artistas
buscam maneiras de expressar suas opinides politicas e criticas ao regime, mesmo sob censura e
repressao. Nao € por coincidéncia que o Brasilcore comega a ser fomentado por brasileiros que nao
estdo em consondncia com o discurso bolsonarista, em sua maioria negros; mulheres; indigenas e
LGBTQIA+, parcelas da populagdo constantemente atacadas nas falas e agdes do chefe do governo

e de seus apoiadores:

Dentre as falas ditas por Bolsonaro, citamos algumas a seguir, muitas das quais nao
foram amplamente levadas em consideracgdo até que ele, de fato, aparecesse como
favorito nas pesquisas eleitorais presidenciais. “Eu jamais ia estuprar vocé porque
vocé nao merece [frase dita a deputada Maria do Rosario no Congresso]”. “O erro
da ditadura foi torturar e nado matar”. “Foram quatro homens [que tive como filhos].
A quinta eu dei uma fraquejada, e veio uma mulher”. “Eu fui num quilombo em
Eldorado Paulista. Olha, o afrodescendente mais leve 14 pesava sete arrobas. Nao
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fazem nada! Eu acho que nem para procriador ele serve mais”. “Esses marginais
vermelhos [referéncia a pessoas ligadas ao Partido dos Trabalhadores (PT)] serao
banidos de nossa patria”. Quando o assunto é a populagao LGBT, Bolsonaro
tampouco deixa de manifestar dizeres controversos. Ao dissertar sobre o projeto kit
anti-homofobia nas escolas, o politico expressou que “[e]sses gays e lésbicas querem
que nods, a maioria, entubemos como exemplo de comportamento a sua
promiscuidade”. Também afirmou que prefere que um filho seu “morra num
acidente do que apareca com um bigodudo por ai. Para mim ele vai ter morrido
mesmo”. Quando a unido estavel entre homossexuais foi aprovada, esbravejou
ironicamente que “[o] proximo passo sera a adocdo de criangas por casais
homossexuais e a legalizacao da pedofilia”. (Medeiros, p. 289, 2019).

O Brasilcore se fortalece como forma de se posicionar contra os ataques do governo e contra-
atacar na mesma medida. Essa parcela minorizada encontra no vestir uma forma de mostrar a forca
da pluralidade cultural do pais, da miscigenagao, das diferentes ragas, religides e orientag¢des, indo
contra a for¢a de homogeneizar o pais e fazer a “minoria se curvar a maioria®’, é forma de enfrentar
o governo que agride e deslegitima as populagdes minorizadas, de se mostrar brasileiro, trajado de
verde e amarelo, usando esses simbolos cooptados pelo governo, contra o proprio governo.

A moda aqui esta além de seu aspecto de mercado e cultura de massa, abrangendo a questao
social, de como é consumida e transformada por determinados grupos, “é forma de comunicagao
nao verbalizada, estabelecida por meio das impressoes causadas pela aparéncia pessoal de cada um”
(Miranda, 2008, p. 60) ¢ um elemento intrinseco a sociedade, capaz de expressar tanto as
particularidades individuais quanto as identidades coletivas. A sua importancia nao se limita apenas
a ser uma manifestagdo dos valores predominantes em determinado momento histdérico, mas
também € uma forma de representar as minorias. Nos movimentos sociais, a moda ganha destaque
como um simbolo politico fundamental, uma vez que carrega significados para grupos especificos e
pode ser utilizada como uma plataforma de didlogo e conscientizagao. As roupas sao uma forma de
comunicac¢ao poderosa e podem transmitir mensagens tao eficazes quanto cartazes e panfletos. Elas
reafirmam as escolhas pessoais dos individuos, seja em relagao a inclusao ou ndao em determinados
debates, religioes, movimentos e grupos sociais.

Nas imagens seguintes, € possivel conferir parte dessa pluralidade de Brasil e o apelo fashion
que o Brasilcore assume nas maos da parcela nao aliada ao Bolsonarismo, e também demonstra que
esse movimento estético estd além do eixo Rio-Sao Paulo, das blogueiras e famosos do pais. As
paginas seguintes sao compostas por imagens cedidas por homens e mulheres, membros da

comunidade LGBTQIA+, feministas, militantes e sindicalistas de suas areas; artistas visuais,

professores, dangarinos, arquitetos, publicitarios, servidores publicos de Campo Grande — capital de

3 https://www.poder360.com.br/governo/bolsonaro-diz-que-minorias-precisam-se-adequar-as-leis
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Mato Grosso do Sul, estado de nascimento e criagdo dessa autora — capital interiorana, uma

das capitais nacionais do agronegdcio e fortemente apoiadora do Bolsonarismo*.

Figura 5 — Brasilcore I.

Fonte: Cedidas pela fotdgrafa Mayara Fernandes
(@mayarafernandesfotografia_)

Figura 6 — Brasilcore 11

Fonte: Acervo da autora.

*https://www.campograndenews.com.br/politica/em-ms-bolsonaro-ganhou-em-57-municipios-lula-em-21
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Figura 7 — Brasilcore 111
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Fonte: Cedidas pelas Dj’s Lannovisk (@lannovisk) e Gikka
(@djgikka).

Figura 8 — Brasilcore IV

Fonte: Acervo da autora.
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Figura 9 — Brasilcore V

Fonte: Cedidas pelas Drag Queens Andromeda Black (@androblk) e Bruandra Guel
(@bruandra_guel).

Figura 10 — Brasilcore V1

Fonte: Acervo da autora.
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Por sua vez, a moda € uma produgao e reproducgao constante do social, sendo capaz de
refletir as mudangas e evolugdes da sociedade ao longo do tempo. Ela é um meio de expressao,
criatividade e inovagao, possibilitando que as pessoas sejam protagonistas de suas proprias historias
e estilos de vida. O mesmo verde amarelo, os mesmos simbolos sociais, sao vestidos por dois grupos
distintos no Brasil contemporaneo: bolsonaristas e aqueles que querem se distanciar dos ideais
perpetrados pelo Bolsonarismo. Para um desses grupos, os elementos sao usados como forma de
homogeneizar, para outro, é¢ usado como forma de expandir a brasilidade e o ser brasileiro. Como
pontua Stuart Hall, hd uma multiplicidade de possibilidades de representacao e, portanto, de ser, e

em especial aqui tratado, de ser brasileiro:

A identidade plenamente unificada, completa, segura e coerente é uma fantasia. Ao
invés disso, a medida que os sistemas de significagdo e representacdo cultural se
multiplicam, somos confrontados por uma multiplicidade desconcertante e
cambiante de identidades possiveis, com cada uma das quais poderiamos nos
identificar — ao menos temporariamente. (Hall, p.13, 2006)

Nao h4, portanto, uma identidade fixa ou tinica do que ¢ ser brasileiro e nem uma receita
correta de como ‘vestir a camisa do pais’, ja que ela estd em constante transformacao e negociagao.
Esses canones nao sao fixos e sempre existe a possibilidade de um individuo mudar de um lado ao
outro dentro dessa e outras divisdes. Como pontua Hall, as identidades sao construgoes sociais que
mudam e evoluem ao longo do tempo e a moda, portanto, ¢ uma ferramenta fundamental na
construgdo e representagao dessas identidades em constante mudanga, ela permite que os
individuos expressem sua cultura, criatividade e inovacdo, permite que as pessoas sejam
protagonistas de suas proprias histdrias e estilos de vida.

O Brasil é um pais reconhecido por sua riqueza cultural e diversidade, sendo identificado de
diversas maneiras, tais como o pais tropical, do futebol, samba e bossa nova, gigante sul-americano,
coragao do carnaval, entre outras. No entanto, é importante destacar que, infelizmente, também é
lembrado por alcunhas negativas como pais da corrupgao e da desigualdade, e embora o Brasil
enfrente desafios significativos em relagao a democracia, liberdade de expressao e direitos humanos,
a perspectiva neofascista representada pelo Bolsonarismo ndo € a que mais reflete a opiniao da
sociedade brasileira ou da comunidade internacional. Ao adotar o conceito de Brasilcore, é possivel
enaltecer a complexidade cultural, racial e histérica do pais, e nesse sentido, a moda pode ser vista
como uma ferramenta para ampliar a diversidade e a riqueza brasileira, contribuindo para a
construgao de uma identidade mais plural, incisiva e verdadeira. E necessdrio reconhecer que o
Brasil nao pode ser definido por uma tnica perspectiva politica ou ideoldgica, e que a diversidade
¢ um dos maiores patrimonios do pais, formada pela influéncia de povos indigenas, africanos e

europeus, que se misturaram para formar uma identidade tnica e diversa.
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; CRIADORES E CRIATURAS:
POSSIVEIS DIALOGOS ENTRE FRANKENSTEIN E
O CLONE

Ingrid Caroline Benatto



FRANKENSTEIN

O romance Frankenstein surgiu a partir de um desafio literario, proposto por Lord Byron a
autora Mary Shelley e outros trés amigos. Em 1816, durante uma noite de tempestade, o grupo lia
historias de fantasmas e de terror, traduzidas do alemao, quando Byron propds que cada um dos
presentes escrevesse uma historia sobre fantasmas. Shelley ocupou-se de pensar em algo que
“dialogasse com os pavores misteriosos de nossa natureza, e despertasse horror arrebatador, que
tizesse o leitor ficar com medo de olhar ao redor, coalhando seu sangue e acelerando-lhe as batidas
do cora¢ao” (Shelley, 2019, p. 11). A ideia tomou forma em um sonho, no qual encontrou a criatura
capaz de aterrorizar a si e também aos outros. Em janeiro de 1818, “Frankenstein, ou o “Prometeu
Moderno” é publicado anonimamente em trés volumes com um Prefacio nao assinado de Percy B.
Shelley.

A obra se inicia com as cartas do capitao Robert Walton enderecadas a sua irma, Margaret,
descrevendo as suas desventuras numa expedigdo inovadora ao Pélo Norte. E em meio ao gélido
artico que encontra Victor Frankenstein. Sozinho e fraco, € persuadido a entrar no navio e buscar
abrigo. O capitao anseia por alguém com quem compartilhar suas descobertas, fraquezas e alegrias,
e encontra na figura misteriosa de Frankenstein o amigo de que tanto necessita. Frankenstein, por
sua vez, identifica em Walton as mesmas perigosas curiosidades cientificas que possuia, e resolve

narrar os feitos que o levaram até ali.

O CLONE

A telenovela “O Clone” foi ao ar pela primeira vez entre 2001 e 2002, em horario considerado
“nobre” na TV aberta. A trama escrita por Gldria Perez é ambientada num cendrio que transita entre
o Rio de Janeiro, tradicional das novelas brasileiras, e o mistico Marrocos. Além do romance proibido
(caracteristico do género) entre a marroquina Jade e o brasileiro Lucas, “O Clone” abordou temas
polémicos como a religido isla, a dependéncia quimica e a Clonagem Humana. Esse tema
possibilitou a aproximagao do telespectador de uma tematica cientifica, bem como uma reflexao
sobre o papel da ciéncia e seus limites éticos. Essa reflexao, por sua vez, permite a interpretacao de
alguns eventos do enredo a luz da literatura fantastica, verificando possiveis aproximagoes entre a
novela e o romance Frankenstein.

A telenovela brasileira se enquadra na chamada “cultura de massa”, pois se aproxima do
publico geral ao tratar de tematicas cotidianas, com uma linguagem simples e acessivel. Sobre as

origens da telenovela, Motter e Mungioli (2007-2008) afirmam que é:
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(...) originaria de tradi¢gdes, a0 mesmo tempo, populares e massivas, das narrativas
orais, do romance-folhetim ou das novelas semanais, das radionovelas, do cinema
de lagrimas, e da soap-opera norte-americana, a telenovela brasileira distingue-se,
na atualidade, por ser um produto cultural diferenciado, fruto de especificidades
das histdrias da televisao e da cultura popular no Brasil” (Motter e Mungioli, 2007-
2008, p. 160-161).

A “cultura de massa” é geralmente desprezada pela academia, por se tratar de um género

que fala as camadas menos letradas da populagao. Sobre isso, Eco (2015) pontua que ela coloca:

os bens culturais a disposi¢ao de todos, tornando leve e agradavel a absor¢ao das
nogodes e a recepg¢ao de informacoes, estamos vivendo numa época de alargamento
da area cultural, onde finalmente se realiza, ao nivel amplo, com o concurso dos
melhores, a circulagao de uma arte e de uma cultura ‘popular” (Eco, 2015, p. 8).

De acordo com Eco (2015), a intolerancia para com a cultura de massa tem raizes
aristocraticas, “um desprezo que so aparentemente se dirige a cultura de massa, mas que, na
verdade, aponta contra as massas” (Eco, 2015, p. 36). Ao propor uma possivel intersecgao entre a
telenovela O Clone e o romance Frankenstein, € possivel refletir também sobre o valor cultural da
telenovela para além das criticas.

A trama tem inicio na década de 1980, e conta a histéria de amor de Lucas (Murilo Benicio)
e Jade (Giovanna Antonelli). A jovem é muculmana, apesar de nascida e criada no Brasil. Apds a
morte de sua mae, Jade passa a morar no Marrocos com o tio, Ali (Sténio Garcia). Sid Ali, como é
chamado pelos empregados, segue com rigor os costumes islamicos e nao aceita a uniao de Jade e
Lucas, pois nao compartilham a mesma religiao.

Lucas tem um irmdo gémeo, Diogo, que sofre um acidente de helicoptero e morre nos
primeiros capitulos. A morte ¢ sentida com grande pesar pelo seu padrinho, o cientista Dr. Albieri
(Juca de Oliveira). Abalado, o cientista decide clonar Lucas, como forma de trazer Diogo de volta e
realizar um sonho: ser o primeiro a clonar um ser humano. Sem que ninguém tome conhecimento
da experiéncia, Albieri usa as células de Lucas na formagao do embriao e o insere em Deusa (Adriana
Lessa), que pensa estar fazendo uma inseminacao artificial comum. Nove meses depois, com o
nascimento de Leo, Albieri é confrontado pelo sucesso de sua experiéncia e se encontra em um
dilema moral: deve mostrar ao mundo sua criagdao? Como serd julgado pela comunidade cientifica?
Como este clone sera recebido pela familia de Diogo? A novela conta com uma passagem de tempo
que nos permite espectar o nascimento e crescimento de Leo, bem como as angustias do seu criador,
que em muitos aspectos se assemelham as de Victor Frankenstein.

De acordo com Robert Stam (2006), a adaptacao de um romance para o meio audiovisual

“cria uma nova situagao audio-visual-verbal, mais do que meramente imitar o velho estado de coisas
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como representado pelo romance original” (STAM, 2006, p. 26). O autor retoma o conceito de
“transtextualidade” proposto por Genette para “referir-se a tudo aquilo que coloca um texto em
relacdo a outros textos” (STAM, 2006, p. 29). Segundo Genette (2005), ha cinco tipos de relagao
transtextual: intertextualidade, paratextualidade, metatextualidade, hipertextualidade e
arquitextualidade, sendo este o mais relevante para a andlise proposta. A arquitextualidade,
segundo o autor, é uma relagdo transtextual de carater taxonémico. E uma relagio que pode ser
silenciosa, na qual o proprio texto ndo se reconhece, necessariamente, como uma adaptagao de um
texto anterior. E o caso da histéria de Dr. Albieri, que na telenovela traduz o arquétipo do criador
Frankenstein, sem fazer a ele uma referéncia direta. Isso posto, este artigo visa buscar possiveis
didlogos entre o romance de Mary Shelley e a novela de Gldria Perez, com foco nos personagens

criadores e suas criaturas.

O CIENTISTA - DR. ALBIERI

Dr. Albieri é o primeiro personagem a aparecer em “O Clone”. No primeiro episodio, o
vemos apresentando seu trabalho com clonagem de animais em uma palestra. Encerra sua exposicao
exaltando os avangos cientificos na area da clonagem, e lembrando da importancia de se respeitar
os limites da ética. O comportamento do publico nos leva a presumir que € alguém com certo status

na comunidade cientifica (figura 1).

Figura 1 - Discurso

Fonte: globoplay, 2021

Na cena seguinte, Albieri volta sozinho para casa, e através dos recursos que compdem a
cena (musica de fundo, o ato de esquentar e queimar o jantar, as formas de gelo vazias, a garrafa de
uisque), supomos que seja um homem solitario. Segundo Gomes (2014), no cinema, o narrador adota
o ponto de vista de um ou mais personagens, ou até mesmo a narracao na primeira pessoa do

singular. O narrador de cinema segue uma férmula mais objetiva, “aquela em que o narrador se
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retrai a0 maximo para deixar o campo livre as personagens e suas agdes” (Gomes, 2014, p. 107).

Enquanto a personagem do romance se constroi exclusivamente por meio de palavras escritas,

a palavra falada no cinema tem papel preponderante na constituigio de uma
personagem, a cristalizacao definitiva desta fica condicionada a um contexto visual.
(...) Em regra generalissima, as personagens sao encarnadas em pessoas (Gomes,
2014, p. 111).

As consideragdes do autor sobre a personagem de cinema sao validas também ao
analisarmos uma personagem de telenovela. Assim como no teatro e no cinema, a personagem de
telenovela estd condicionada ao ator, e se constroéi na fala. Conhecemos o carater e a personalidade
do cientista Dr. Albieri através de seus didlogos com outros personagens, e de outros personagens
sobre a sua pessoa. Em alguns momentos, também ¢ possivel ouvirmos os seus pensamentos,
narrados pelo ator.

Apesar de defender inicialmente a ética no procedimento de clonagem, logo nas cenas
seguintes percebemos indicios da vontade inerente de ir além da clonagem de animais. No mesmo
capitulo, vemos uma releitura da primeira cena, com a mesma plateia e 0 mesmo cendrio, mas uma
mudanga de discurso: “Ha muito tempo a Ciéncia sabe o que é necessario para fazer um clone
humano, e quando é algo tecnicamente vidvel, ndao ha porque nao fazé-lo. Eu fui apenas o mais
ousado entre meus pares.” (aplausos da plateia) (capitulo 01). Reflete sobre essa possibilidade

evocando o mito de Narciso:

Fazer o reflexo de Narciso sair das aguas, a imagem sair do espelho e conviver
comigo. Essa minha imagem teria alma? Teria vida propria ou seria eu dividido em
dois corpos? Seria um milagre de Deus, ou uma cilada da vaidade humana? (cap.1).

Um aspecto importante do personagem € sua relacao com a religiao e com a figura de Deus.
Seu melhor amigo é o mugulmano Sid Ali. Em seus didlogos, descobrimos que o cientista, agora
ateu, ja foi seminarista. Ali e Albieri sdo bons amigos, e falam com franqueza. Ali desaprova o

trabalho de Albieri, acusando-o de tentar ocupar o lugar de Deus. Albieri, por sua vez, critica a

religiosidade do amigo.

Ali: Olha s6 para vocé, querendo corrigir a obra de Deus. Nao esta satisfeito com o
que Deus criou e quer fazer o homem de novo a seu gosto, com essa histdria de
clonagem!

Albieri: Eu nunca pensei em clonar gente!

Ali: Pensou! Pensou nisso o dia inteiro (..) Pode dizer isso para eles, que
supervisionam seus projetos, e nas comissdes de ética, mas a mim vocé nao engana

(...) (Cap. 2).
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Apesar de ser dizer ateu, nao consegue romper totalmente com a religido, e nem se ver livre
do possivel julgamento de Deus por assumir a funcao de criador. Além de buscar Ali em diversos
momentos para discutir questoes éticas e um possivel alivio de consciéncia, quando percebe que
sua experiéncia sera descoberta em breve, vai até uma igreja e procura um confessor. Encontra na
figura do padre Matiolli (Francisco Cuoco) alguém com quem confidenciar sobre o conflito ético que
enfrenta. Apresenta-lhe sua criatura, e deixa que conversem e criem vinculos sem dizer que se trata
de um clone, o que s6 acontece nos capitulos posteriores.

Conforme a trama se desenvolve, o telespectador confirma a suposicao de que Albieri ¢ uma
pessoa solitaria. Descobrimos que teve uma noiva, Laura, a quem amou muito e que morreu as
vésperas do casamento. Apesar de ser rodeado de amigos, admirado por colegas de profissao, e
adorado pela secretaria Edna (com quem se casa, apenas por conveniéncia, apos a morte de Diogo),
tem com eles uma relagao superficial, e com pouco sentimento. Apenas com Laura e Diogo teve uma
relacao afetuosa e profunda. A decisao de clonar Diogo a partir das células do gémeo Lucas é uma
tentativa de recuperar esse afeto, desafiar a morte e, a0 mesmo tempo, inovar suas conquistas no

campo da clonagem. O personagem esclarece essa decisao no capitulo 168:

A morte ja tinha me puxado o tapete muitas vezes, mas nas outras vezes eu era jovem
e tinha a vida toda pela frente. (...) Eu nunca me conformei com a ideia de que temos
que morrer. O tnico sentido da existéncia do homem ¢é vencer a morte, toda a
historia humana é a luta do homem para subjugar a natureza, o que nos move é essa
vontade imensa de nos mantermos vivos. (...) Eu queria que vocé entendesse que
quando eu perdi o Diogo, eu perdi a minha referéncia. Ele era a minha continuidade,
era um pedaco de mim que ia continuar no mundo quando eu nao existisse mais
(cap. 168).

O sonho de ser reconhecido como um cientista a frente do seu tempo ¢é frustrado. A

comunidade cientifica toma conhecimento da sua experiéncia por uma coletiva de imprensa

concedida por Edna, que age tomada por um impulso de vinganga.

Julio: Ninguém sabe como vai repercutir. Vocé pode ser incensado ou apedrejado
em praga publica, ndo ha meio-termo.

Albieri: Quer dizer que eu posso estar acabado, € isso? (...) Eu ndo vou suportar,
Jualio.

(Pensa: eu fujo, eu desapareco.) (cap. 221).

A repercussao da entrevista nao chega a ser noticiada, e Albieri foge para o deserto.
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O CIENTISTA - VICTOR FRANKENSTEIN

Conhecemos o personagem que dad nome ao romance através das cartas de Robert Walton, e
também pelo narrado por Frankenstein. Segundo Roas (2014), a narragdo em primeira pessoa ¢ um
dos recursos de linguagem que contribui para a construgao dos elementos de um texto fantastico,
assim como a identificagdo narrador-protagonista. O personagem inicia o relato contando sobre a
sua familia e suas origens. Narra o casamento dos pais, as viagens da familia, e também descreve
como sua mae, em uma visita aos “chalés dos pobres”, se encantou com uma menina de cabelos
dourados e olhos azuis. A crianga, Elizabeth Lavenza, foi acolhida pela familia Frankenstein, e era
grandemente amada pela familia, especialmente por Victor. De acordo com Roas (2014), a
transgressao caracteristica de um texto fantastico s6 se concretiza em narrativas que estejam
ambientadas no nosso mundo. A narrativa de Frankenstein transita em lugares reais da Europa,
muitas vezes por cendrios ermos.

Sua familia estabeleceu-se em Genebra, e Victor vivia uma vida um tanto reclusa: “Era tipico
do meu temperamento evitar multiddes e me apegar fervorosamente a poucas pessoas” (Shelley,
2019, p. 56). Além de Elizabeth, seu tnico amigo era Henry Clerval, “um garoto de talento e
imaginacao singulares, que amava aventuras, atividades que exigiam esforgo e até o perigo por si
s0” (id). Afirma que teve uma infancia feliz, descreve a familia e 0 amigo com palavras carinhosas e
com notavel saudosismo. Ao discorrer sobre si, menciona seu temperamento violento e suas paixdes

veementes, que:

(...) ndo se direcionavam a vontades imaturas, e sim rumo ao ardente desejo de
aprender. (...) Eu desejava aprender sobre os segredos do céu e da terra; e se o que
me ocupava era a substancia exterior das coisas ou o espirito interno da natureza
somado a alma misteriosa do homem, minhas investigacdes ainda se dirigiam ao
metafisico, ou, em seu sentido mais elevado, aos segredos metafisicos do mundo”
(Shelley, 2019, p. 57).

Se interessou pelas leis da eletricidade e da matematica, mas aspirava a descobertas maiores.

7

Buscava o “elixir da vida”, “banir a doenga da estrutura humana e tornar o homem invulneravel a
morte que nao fosse violenta” (Shelley, 2019, p. 60).

Apods a morte da mae, viaja para a Alemanha e passa a frequentar a Universidade de
Ingolstadt, onde conhece o Sr. Waldman, professor que compartilha seus interesses e assume o papel

de mentor. Cresce a sua ambi¢ao de desvendar os mistérios da criagao:

- Tanta coisa foi feita! - exclamou a alma de Frankenstein. - E farei muito mais:
seguindo os passos ja trilhados, vou abrir um novo caminho, explorar poderes
desconhecidos e revelar ao mundo os mistérios mais profundos da criagao.
(Shelley, 2019, p. 71)
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Na Universidade, passou a ter como ocupacao quase exclusiva a Quimica, sob orienta¢do do
Sr. Waldman. Descreve o mentor com palavras carinhosas, afirmando que havia encontrado nele
um amigo de verdade. Mostrou-se um aluno aplicado, e conquistou admiradores. Apds dois anos,
percebeu que as consideragoes dos professores ja nao eram mais necessarias.

Frankenstein se interessava pela anatomia, pela estrutura do corpo humano e o que o dotava
de vida: “Eu sempre me perguntava: qual era a origem do principio da vida? Era uma pergunta
ousada, repleta de mistério; todavia, quantas coisas ja estivemos a beira de descobrir e, por covardia
ou descuido, restringimos nossas investigacoes?” (ibidem, p. 77).

Conforme avanga em suas descobertas, seu relato assume um tom sombrio. Se refere ao seu
entusiasmo como “quase sobrenatural”, e relata que para entendermos as causas da vida, é preciso
recorrer a morte. Estuda o corpo humano em sua “decadéncia” e “corrupcao”, concentrando sua
atengao “nas deterioragdes mais insuportaveis a delicadeza dos sentimentos humanos”(id). Quando
finalmente descobre o segredo para a criagao, diz que “ninguém pode compreender a variedade de

sentimentos que me impeliram adiante” (ibidem, p. 79):

Uma nova espécie me abengoaria como seu criador e fonte; muitas naturezas felizes
e excelentes deveriam seu ser a mim. Nenhum pai poderia reivindicar a gratidao de
seu filho com tanto merecimento quanto eu. Perseguindo essas reflexdes, imaginei
que, se pudesse conferir animagao a matéria sem vida, poderia, com o tempo,
embora agora eu considere impossivel, renovar a vida onde a morte aparentemente
devotara o corpo a corrupgao (ibidem, p. 80).

Consumada a experiéncia, a “nova espécie” ¢ descrita primeiramente como dotada de

membros proporcionais e tragos bonitos. Entretanto, logo que percebe a gravidade do seu feito, a

descricao assume outra tonalidade:

Ah! Nenhum mortal poderia suportar o horror daquela tez. Uma mumia
novamente possuida com a vida ndo poderia ser tao hedionda quanto aquele infeliz.
Eu o contemplara enquanto ainda estava inacabado; ele era feio entdo. Mas, quando
seus musculos e suas articulagdes assumiram a capacidade de movimento, ele
tornou-se algo que nem Dante poderia ter concebido. (ibidem, p. 87) (grifos da
autora)

A descricao da criatura estd relacionada as consideragdes de Roas (2014) de que a narrativa
fantastica, “profundamente realista na evocacao do mundo em que a historia se desenvolve, muitas
vezes se torna vago e impreciso quando encara a descri¢ao dos horrores que assaltam esse mundo”
(Roas, 2014, p. 173). A decepgao e o desespero ante a visao da sua criatura levam o cientista a
amargura, e se somatizam na forma de uma febre emocional, moléstia curada sob os cuidados do

amigo Clerval.
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A partir disso, nao ha mais alegrias nem leveza no relato de Frankenstein. Sao narrados

apenas eventos tragicos, todos ligados de alguma forma ao sucesso de sua experiéncia.

0 MONSTRO

Segundo Ribeiro (2021), monstros na literatura gotica sdo “criaturas consideradas anormais,
transgressoes da ordem natural, promotoras do medo.” (Ribeiro, 2021, p. 561). O monstro existe nao
apenas em sua aparéncia e atos monstruosos, mas em sua relagao com o outro, no modo como é
recebido e percebido.

O autor cita Carroll (1990), que “considera a ameaga moral e social exercida por determinado
individuo dentro da ficgdo como critério para considera-lo em seu carater monstruoso” (Ribeiro,
2021, p. 589), e afirma que alguns monstros nao sao “nem ameagadores, nem horripilantes” (Carroll,
1990, -. 33, junto de Ribeiro).

Guimaraes e Aradjo (2018) compilaram oito “ingredientes”, ou “etapas” da criacao do
monstro em Frankenstein. O primeiro é ndo dar nome a criatura. Apesar do leitor relacionar
geralmente o nome “Frankenstein” ao monstro, o nome pertence ao cientista, A criatura nao recebe
um nome, nem pelo seu criador, nem por outros com quem tenha convivido. Além de ndo possuir
um nome, sdo usados apenas termos pejorativos como “demonio”, “ogro” e “monstro horrivel”. O
termo mais respeitoso usado para se referir a criatura é “ser”, usado por Walton, personagem que
provavelmente conhece mais detalhes da historia. O segundo ingrediente é que essa criauUma
criatura 6rfa de pai vivo: Frankenstein, segundo Guimaraes e Araujo (2018), “ao abandonar a
criatura a sua sorte, pretendeu dar razao a Aristdteles ao colocar a sua criatura ndo ao nivel do
humano, mas ao nivel da bestialidade ou da divindade.”. Sem instrugao, afeto ou companhia desde
o seu nascimento, tornou-se inevitavel que a criatura se transformasse num monstro. O monstro é
também um personagem instrumentalizado, criado pelo cientista artificialmente, como forma de
concretizar as ambig¢Oes de Victor. Guimaraes e Aratjo (2018) incluem a etapa de se “Criar alguém
gigantesco, feio, disforme, desproporcionado e com uma for¢a descomunal”. Frankenstein sente
horror ante a aparéncia de sua aparéncia, ainda que essa aparéncia tenha sido escolhida pelo criador.
Mesmo quando tem boas intengdes, como ao tentar se relacionar com a familia De Lacey, € rejeitado
Unica e exclusivamente pela aparéncia. Até mesmo o ato heroico de salvar uma garota de um
afogamento é mal recebido. Outros ingredientes que compdem esta figura do monstro sao também:
ndo permitir ou facultar a alguém a possibilidade de ser crianga, de sonhar e imaginar como todas
as criangas; alguém sem lugar na sociedade; A criatura nunca foi verdadeiramente ouvida nem

escutada; e que seja dada ao monstro uma educa¢ao mutilada, incompleta e nao-integral.
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De acordo com Ribeiro (2021), a criatura de Frankenstein “pode ser interpretada como uma
representacao da industrializagao (visto que ele foi construido a partir dos avangos cientificos) e
apontar para os conflitos oriundos do questionamento da razao a época.” (Ribeiro. 2021, p. 660).

No romance, criador e criatura podem ser considerados monstros. A criatura age conforme
o que recebe, de seu criador e da sociedade. Seu carater monstruoso nao € inato, mas construido a
partir de sua relacao problematica com o outro. Frankenstein, por sua vez, age de acordo com suas
ambigOes cientificas, e ndo se responsabiliza pela educac¢do da sua criatura, sendo corresponsavel

por seus atos monstruosos.

“0 CLONE" E “FRANKENSTEIN" - POSSIVEIS DIALOGOS

Victor Frankenstein e Dr. Albieri sao cientistas ambiciosos, de poucos afetos sinceros, que
realizam uma experiéncia de criagao de outro ser animado.

Quando finaliza sua criagdo, Frankenstein é tomado por sensacdes de euforia e ansiedade, e
nao sabe descrever como se sente. Sua primeira impressao ¢ a de ter dado vida a uma criatura bela:
“Seus membros eram proporcionais, e eu o dotara de tragos bonitos. Bonitos! Meu Deus!” (Shelley,
2018, p. 85). Logo em seguida, é tomado de horror ante a aparéncia da criatura e a gravidade do seu
feito.

Na novela, a clonagem se concretiza no capitulo 17, que apresenta o Dr. Albieri sozinho em
seu laboratorio, hesitante ao perceber a gravidade do que estd fazendo, mas, ao mesmo tempo,
incapaz de abortar a ideia. Quando consegue fundir a célula e o 6vulo, sua primeira reacao ¢ de um
choro emocionado. Se imagina no mesmo pulpito do primeiro capitulo, sendo ovacionado pela
plateia. Assim como em Frankenstein, a sensagao é breve. O Dr. alucina com dois colegas cientistas,

que fazem as vozes da sua consciéncia:

Cientista 1: Albieri, o prémio Nobel é seu!

Cientista 2: Uma coisa dessas pode acabar com a sua reputagao!

Cientista 1: Vocé vai ficar na histoéria da ciéncia.

Cientista 2: E se o resultado dessa experiéncia for um ser disforme? Isso acontece...
nao foi testado antes. Nunca se deve fazer experimento com vida humana.
Cientista 1: Nao se intimide, a humanidade sempre teve medo de tudo que é novo.
Primeiro, eles mandam para a fogueira, os inovadores, como fizeram com Giordano
Bruno e outros. Depois eles homenageiam, colocam no altar...

Cientista 2: O respeito que vocé conquistou a vida inteira acaba num segundo, se
uma coisa dessas revisitar.

Albieri: Nao posso correr esse risco... eu vou destruir o embrido. Nao... deixo ele
viver pelo menos essa noite. Amanha eu destruo (cap. 17).
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Apesar de deixar o laboratorio decidido a ndo deixar que o embrido viva, o embrido é
implantado por sua colega de trabalho no dia seguinte. A gravidez de Deusa se concretiza, e o

personagem fica atordoado. Seu discurso volta a defender o avanco da ciéncia:

Todas as grandes conquistas da humanidade custaram dor e sofrimento. E a
maldic¢ao biblica do “ganharas o pao com o suor do seu rosto”. Veja as vacinas! As
vacinas livraram o homem de uma porc¢do de doengas que matavam a torto e a
direito, mas antes elas tinham que ser testadas em alguém! (cap. 20).

Apds areagao inicial, os cientistas adotaram posturas diferentes ante a sua obra. Frankenstein
odeia e rejeita sua criatura. Abandona-a logo apods a criacdo, e ndo se responsabiliza pelo seu
desenvolvimento e aprendizado. A relagao criador-criatura na telenovela, por sua vez, em muito se
assemelha a uma relacao de pai e filho, tdo proxima que a mae do garoto resolve afasta-los, quando
Leo ainda é crianga. Além da afetividade, ha também o interesse cientifico de observar e registrar o
desenvolvimento da sua experiéncia. Ao mesmo tempo, em que o geneticista teme a reacao da
comunidade e deseja que Leo continue longe de quem possa reconhecé-lo, ndo consegue evitar o

sentimento de orgulho pela sua criagao:

Albieri: Julio, o que vocé acha que o Wilmut sentiu pela Dolly?

Julio: O que o criador sente pela criatura? Eu acho que eu iria sentir um orgulho
danado! Olhar para aquela ovelhinha e dizer: “Fui eu que fiz”. Eu ia me sentir um
Deus.

Albieri: Deus?

Julio: E, a clonagem é mesmo o primeiro passo para o homem se transformar numa
espécie de Deus.

Albieri: Eu teria medo que ela fugisse de mim. Eu teria medo que ela morresse, eu
ia querer que ela estivesse permanentemente diante dos meus olhos. Eu amaria
incondicionalmente (cap. 57).

Nos momentos finais de sua vida, Frankenstein justifica sua atitude de abandono:

Durante os tltimos dias, ocupei-me em examinar minha conduta do passado, e nao
a considero culpavel. Em um ataque de loucura entusidstica, criei uma criatura
racional e cabia-me, tanto quanto possivel, assegurar sua felicidade e bem-estar. Era
o meu dever, mas havia outro ainda mais primordial. Tratava-se de um dever para
com os seres de minha propria espécie, cujas reivindica¢gdes eram maiores porque
incluiam propor¢ao maior de alegria ou inforttnios. (...) Miseravel como ¢, deve
morrer para nao causar aflicdes a mais ninguém. Sua aniquilacdo era encargo meu,
mas falhei (Shelley, 2019, p. 310).

Ap0s perseguir seu monstro por lugares ermos em busca de vinganga, e narrar sua jornada

para Walton, Victor morre. Sua criatura visita o navio para se despedir do criador, e apds desabafar
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com Walton, salta da janela da cabine, e “logo foi levado pelas ondas, perdendo-se na escuridao e
na distancia” (Shelley, 2019, p. 316).

A cena final de “O Clone” apresenta o criador e criatura juntos, ambos incertos quanto ao
seu destino, seguindo em direcao ao deserto do Saara. As tltimas palavras sobre o fim de Albieri e
Leo sdo pronunciadas por Sid Ali, que assume o papel de narrador: “Albieri é um Deus, e nao sabe
o que fazer com a sua criatura. Quis tomar o lugar de Ala, e Ala o segurou pelo topete” (cap. 221)

(figura 2).

Figura 2 - Cena final

Fonte: globoplay, 2021

Algumas consideragoes sobre a figura do monstro sao validas também para o personagem
Leo. A reac¢ao dos personagens da novela a existéncia de um clone é de estranhamento, ndo parecem
chegar a um consenso com relacao a Leo. E uma pessoa normal? E a reencarnagio de Diogo? E uma
versao do Lucas?

Lucas afirma que teve sua identidade roubada, e se ressente com a familia, que parece dar a
Leo oportunidades que lhe foram negadas quando jovem. Os dois brigam pelo amor de Jade, que vé
em Leo o Lucas jovem por quem se apaixonou. Jade e Zoraide (criada de Sid Ali e confidente de
Jade) se referem a Leo como “a Sombra”, desumanizando-o e corroborando a interpretagao do

personagem como um monstro da telenovela.
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Leo se revolta ao descobrir que é um clone. Sente medo de morrer jovem, por ser criado em

laboratdrio a partir de células “velhas”, e se vé sem identidade propria, sem saber se suas tendéncias,

sua personalidade e seu amor por Jade sao seus ou de Lucas/Diogo.

Quer dizer que eu néo tenho pai, eu ndo tenho mée, eu nao tenho uma familia como
as pessoas tém? Quer dizer, tenho ou nao tenho ao mesmo tempo? (...) Eu achei que
vocé era meu pai, mas nao, vocé me criou, me fez como esses cientistas de cinema
que criam esses monstros.(...) Eu sou uma cépia (cap. 172).

A construgao do monstro em “O Clone” se d4 de forma proxima a constru¢gdao do monstro

em “Frankenstein”. Podemos observar na novela algumas das etapas de criagio de Guimaraes e

Aratjo (2018):

Marrocos.

Nao dar nome a criatura: o clone recebe o nome “Leo”, mas Albieri havia pedido a Deusa
para chama-lo de Diogo, e o chama assim em muitas ocasides. Em uma ocasiao, Dalva, que

criou os gémeos, leva Leo ao quarto de Diogo:

Dalva: Seu quarto. Pega nas coisas, para ver se vocé vai se lembrando. T4 igualzinho,
desde quando vocé morreu.

Leo: Nao morri nao, dona Dalva...

Dalva: Morreu sim. Morreu e nasceu de novo (cap.168).

Instrumentalizemos o outro: Leo foi criado como uma forma de reviver Diogo, e representa
um avanco cientifico, sendo assim, € um ser instrumentalizado. Quando o mundo descobre
a existéncia de Leo, Albieri diz que “a partir de agora o homem vai poder conduzir, vai poder
programar a evolucao da sua propria espécie. Sera que uma conquista desse tamanho nao
vale os sonhos individuais que ela destrdi?” (capitulo 168);

Alguém sem lugar na sociedade: a identidade de Leo é interligada as de Lucas e Diogo, e é
recebido pela familia dos gémeos como a reencarnagio de Diogo. E o tinico clone humano, e

ndo encontra seu lugar na sociedade. Ao se confrontar com esse fato, escolhe fugir para o

No capitulo final, Leo confronta seu criador sobre essa questao identitaria:

Vocé é a tnica pessoa que pode me dar um lugar nesse mundo, que pode criar um
lugar no mundo para mim. Se vocé tem o poder de me dizer quem eu sou, qual a
minha familia, qual o meu lugar nesse mundo. Vocé tem até o poder de fazer uma
pessoa igual a mim, para eu nao ficar tao sozinho nesse mundo (cap. 221).

O pedido de Leo é uma releitura do que pede a criatura a Frankenstein: “estou sozinho e

infeliz; o ser humano nao se associard a mim, mas um ser tao deformado e horrivel quanto eu nao
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se negaria a tal. Minha companheira deve ser da mesma espécie e ter os mesmos defeitos. Vocé

precisa criar esse ser. (Shelley, 2019, p. 208)”.

CONSIDERACOES FINAIS

Ap06s um breve estudo do romance Frankenstein e da telenovela O Clone, foi possivel perceber
algumas aproximagoes entre as obras. Dentre elas, se destacam a figura do cientista, a linha ténue
entre o medo e a defesa do avango cientifico, e algumas particularidades da questao do monstro.
Além disso, os didlogos e a cena final entre criador e criatura evocam diretamente o cldssico
“Frankenstein”.

Ambos tém na figura do Cientista um personagem solitario e ambicioso que toma para si o
papel de criador, desafiando as leis éticas estabelecidas pela comunidade cientifica. Este ato nos leva
a questionar o papel da ciéncia, que ampara o homem diante de um mundo hostil e desconhecido
(ROAS), ao mesmo tempo, em que tem o poder de criar monstros e desorganizar a nossa realidade
racional. Dr. Albieri e Frankenstein sao construidos de acordo com recursos proprios do género,
portanto podemos reconhecer no cientista da telenovela um personagem mais simples que o do
romance. E permitido ao telespectador conhecer o geneticista através dos seus pensamentos
oralizados pelo ator, dos didlogos entre os personagens, e de recursos visuais, enquanto de
Frankenstein conhecemos apenas o que o proprio personagem e Walton permitem.

H4 poucas semelhangas entre o monstro na obra de Shelley e o monstro televisivo, sendo a
dificuldade de encontrar o seu lugar na sociedade a mais perceptivel.

Assim como o romance “Frankenstein”, a narrativa de “O Clone” sensibilizou a populagao a
respeito de temas polémicos, e aproximou o publico de questdes cientificas, possibilitando uma

reflexao sobre os limites éticos e morais do avango do conhecimento.
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~ DIATV:
CONVERGENCIA MIDIATICA, YOUTUBE E
TELEVISAO LINEAR

Jardel Lucas Garcia



INTRODUCAO

Convergéncia midiatica ¢, nas palavras de Henry Jenkins, a tendéncia dos meios de
comunicac¢ao de encontrarem aporte uns nos outros para que se adaptem as tecnologias e publicos
vigentes. Neste momento, a internet tem se tornado a principal fonte de informacao, espago este que
ja foi ocupado pela televisao e pelo radio. Mas, nessa logica, um meio de comunicacao nao precisa
desaparecer para que outros surjam: eles podem colidir e se tornar algo novo, transformar-se uns
aos — e nos — outros.

Nesse viés, o presente trabalho traz o estudo de um caso que representa hoje exatamente um
exemplo dessa convergéncia: a DiaTV. A emissora €, em linhas gerais, uma TV com programacgao
linear e continua, mesclando contetidos ao vivo e gravados, feita por influenciadores digitais no
YouTube. O modelo mescla caracteristicas da propria plataforma, dos servigos de streaming, da
propria TV, das redes sociais, de servigos como PlutoTV, entre outros, e inova ao se apresentar como
a primeira TV do YouTube mundial.

O objetivo deste trabalho é, entdo, apresentar a DiaTV como resposta e exemplo da
convergéncia midiatica que, em muitos estudos, parece questionar a continuidade da TV, colocam
os servigos de streaming em cheque quanto a sua sustentabilidade comercial e, ainda, ignoram o
YouTube. Para isso, partimos de uma analise que passa pela compreensao das caracteristicas da TV,
fazendo uma correlagao com os servigos de streaming, discutindo os conceitos de convergéncia e
hiper televisao, chegando, por fim, as caracteristicas do YouTube e ao que tornou a DiaTV possivel

e inovadora.

DA TV TRADICIONAL AOS SERVICOS DE STREAMING: SUBSTITUICAO IMINENTE?

Antes de mais nada, é preciso entender as dinamicas de ambos os modelos, isto ¢, da TV
tradicional e dos servigos de streaming digitais. Comegando por Gambaro e Becker (2016), os autores
partem da premissa de que a televisdo tradicional possui uma caracteristica base facilmente
identificavel e que determina muito sobre a sua dinamica: uma grade de programacao horizontal e
rigida que, em aspectos estruturais, nao muda. Sob esse ponto de vista, o espectador assume a tarefa
de memoriza-la, uma vez que precisa se acostumar com os horarios de exibi¢ao dos programas que
pretende assistir, o que possui um aspecto social, uma vez que rotinas familiares e pessoais muitas
vezes foram — e ainda sao — moldadas através desse habito. Da mesma forma, os autores chamam a
atencao para que essa rigidez também tem a funcao de fidelizar a emissora ao conferir credibilidade

a ela através de sua programacao.
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Esse modelo abordado por Gambaro e Becker (2016) é caracterizado pela ideia do fluxo, isto
¢, da programacao intercalada com intervalos, uma série de unidades cronometradas e continuas
transmitida como uma difusdao de ondas eletromagnéticas que chega tradicionalmente as TVs.
Nesse viés, a ideia é que a emissora entregue o mesmo conteido a todos os receptores e, com a
alternancia de contetido (com os comerciais sendo intervalos estratégicos, inclusive), mantenha o
espectador assistindo o maximo possivel. Por mais que ele mude de canal, o fluxo continua: essa
reproducao incessante de conteido ocorre para milhoes de pessoas ao mesmo tempo, com data e
hora marcadas, até que essa audiéncia (passiva, principalmente) desligue o aparelho receptor
(Finger; Silva, 2015). Do outro lado, ha quem programa esse fluxo: esse trabalho, aos poucos, forma
aidentidade da emissora, cria as narrativas e os habitos através do equilibrio entre ficgao e realidade,
configurando a TV, mais uma vez, como uma construg¢ao. Nessa mesma linha, Finger e Silva (2015)
ressaltam que ela € um suporte tecnoldgico que se apresenta de varias formas ao longo do tempo e
do espago —na Europa, por exemplo, nasceu como uma ideologia de servigo publico, enquanto nos
Estados Unidos sempre manteve um espirito comercial.

Contudo, essa hegemonia da TV tradicional — assim como qualquer outro meio de
comunicagdo acaba por encontrar — se depara com uma disputa ja no inicio do século XXI com a
chegada das tecnologias moveis, da internet e, consequentemente, da cultura da digitalizacao,
conforme apontam Budzinski, Gaenssle e Lindstadt-Dreusicke (2021). Os autores relacionam esses
fatores as mudangas no consumo do contetido audiovisual, ao passo que o numero de smartphones
e tablets, por exemplo, possibilitaram assistir qualquer coisa em qualquer lugar, sendo essa uma
preferéncia sobretudo das geragdes mais novas, que da cada vez menos atengao a TV. A mobilidade
e a internet prometem mais poder ao usudrio como controlar o contetido, o tempo e o préprio fluxo,
conforme afirmam Gambaro e Becker (2016). Na internet, ao contrario da TV tradicional e linear,
conforme explicam os autores, o foco se desloca da estrutura sequencial para a organizagao do
conteudo, isto é, 0 ambiente digital e a multiplicidade de telas que existem hoje permitem fragmentar
esse conteudo e ofertd-lo de maneira descentralizada e multipla na rede, ja que o publico consumidor
atual também é produtor.

Uma dessas formas estd implementada nos servigos de streaming. Tais plataformas, que se
configuram no modelo Video On-Demand (VoD, ou videos sob demanda) — modelo esse originado na
década de 1990 —, popularizaram-se sobretudo com a ascensao da Netflix, a pioneira dentre as
plataformas atuais e que iniciou seus negdcios como locadora de filmes (Curvello, 2020). Esses
servicos de streaming — que nao se resumem a Netflix, mas compreendem hoje varias outras marcas

como Amazon Prime Video, HBO MAX, Star+, Disney+, Apple TV+, GloboPlay, entre muitos outros — se
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baseiam na ideia de que o poder de escolha do usudrio sobre o qué (contetdo), onde (dispositivo) e
quando (momento do dia) assistir € o aspecto essencial do modelo, que conta também com
algoritmos de recomendagao de contetidos relacionados que podem ser do agrado do usuario e que
tentam, além disso, representar a sensac¢ao de linearidade da TV (Budzinski; Gaenssle; Lindstadt-
Dreusicke, 2021). E de acordo com varios estudos (Exame, 2022), as plataformas de streaming ja estao
ultrapassando os nameros da TV, principalmente no que diz respeito a TV aberta, tanto no exterior
quanto no Brasil.

Nesse viés, muitos autores questionam se esse seria o fim da TV tradicional. Ja ha algum
tempo, Machado (2011) defende que essa possivel “morte” da TV — assim como aconteceu com
outras midias como o livro, o rddio, o cinema - seria, na verdade, ndo um desaparecimento, mas
uma transformacgao. Neto e Junior (2023), por sua vez, também respondem a esse questionamento
ressaltando que a TV, além do entretenimento por si s6, possui uma fungao socializadora que nao
se perde neste momento digital dos meios de comunicagdo. Os autores também concordam que,
assim como o cinema nao morrera em decorréncia dos servigos de streaming, a TV também nao deve
encontrar o seu declinio frente a essas tecnologias, mas sim uma oportunidade de convergir em
novos modelos mididticos. Mas o que, de fato, fornece bases para essa teoria tdo questionada no

senso comum?

CONVERGENCIA MIDIATICA E HIPERTELEVISAO: MUDANCA DE PARADIGMA?

Neto e Junior (2023) defendem que uma convergéncia mididtica nao se trata de uma mudanga
tecnoldgica no consumo e producao de contetido, mas de uma transformagcao cultural. Isso se reflete
exatamente na modificagao da relagao entre ptiblico e produtor, que cada vez mais se confunde e
coloca o telespectador como parte da construcao narrativa e das estratégias de comunicagao das
produtoras. Os autores reiteram que mudangas comunicacionais sao, no fim das contas, intrinsecas
a condi¢do humana, isto €, acontecem naturalmente de tempos em tempos e devem ser mesmo
esperadas. Mas sera que todos os telespectadores desejam mesmo ocupar esse lugar tao
participativo?

Machado (2011) ressalta que ha uma dualidade entre dois tipos de pessoas que consomem
conteudos audiovisuais: existem pessoas que sao puramente espectadores passivos — isto €, que
querem apenas consumir o conteudo que estd passando — bem como existem pessoas que querem
interagir muito com esses contetidos, expandi-los e participar desse processo. Enquanto os servigos
de streaming (VoD) se baseiam na autonomia de quem quer pesquisar, selecionar, escolher, interagir

com o contedldo — mesmo a grande maioria deles tendo diferentes precos para acessar —, a TV linear,
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que pode ser aberta ou nao, aposta no conforto de uma grade fixa que tira essa responsabilidade
cognitiva do espectador (Budzinski; Gaenssle; Lindstadt-Dreusicke, 2021); e deve haver espago para
ambos os publicos.

Finger e Silva (2015) defendem que uma cultura de convergéncia devem acontecer enquanto
diferentes midias colidem e fazem convergir os poderes do produtor e do consumidor. Os autores
também apostam no fato de que a TV em si nao vai desaparecer, mas sim a TV com a qual o mundo
se acostumou nas ultimas décadas, isto &, ela precisa e vai passar por modificagdes que vao alterar
e/ou trazer novos paradigmas. Exemplo de um paradigma pode ser, na visao dos autores, o que se
convencionou chamar de hipertelevisdo. Esse conceito traz justamente alguns dos apontamentos
supracitados e se baseia em caracteristicas emergentes sobretudo dessa “nova” audiéncia digital,
como a fragmentagao e dispersao de contetudo, a cultura do compartilhamento e da interagao e a
autoprogramagao. Ainda conforme os autores, a hipertelevisdo ¢ um paradigma que visa se
comunicar com novas geragdes via uma experiéncia mais interativa sem, contudo, perder
caracteristicas de uma TV, uma hibridez que se baseia em: mais interacdo emissor-receptor com
estimulo a participacao; articulacdo com outras midias interativas; empoderamento do espectador
(varias opgOes e formatos disponiveis); acesso a programacao por arquivo (VoD, pay-per-view) que
vai além do fluxo a qualquer hora e local fazendo uso dos diferentes dispositivos hoje existentes;
abundancia digital com milhares de canais a disposi¢ao (inclusive muito produzidos por anonimos,
como acontece, por exemplo, no YouTube); a customizagao da programacao; a regionalizacao; isto
¢, toda uma série de possibilidades advindas da internet e da mobilidade que visam, entao, expandir
as produgoes e a propria TV, complementando-a com outras midias e contetdos (Finger; Silva,
2015).

De volta a Neto e Junior (2023) e nessa mesma linha, a hipertelevisao ¢, entao, consequéncia
de uma série de fatores que mudaram a interdependéncia do usudrio para com o contetdo. Isto &,
ela ainda existe, mas precisa-se atualmente apenas de um dispositivo conectado a internet (e, em
alguns casos, uma assinatura) para ocorrer; uma experiéncia multiplataforma, multidirecional,
hipertextual e transmidiatica, gragas, também, as redes sociais, a qual sdo as grandes responsaveis
por ampliar as narrativas e amplificar a voz dos espectadores. Tudo isso, é claro, demanda
competéncias digitais e cognitivas especificas, por isso se trata de uma mudanca cultural e social.

Finger e Silva (2015) ja apontavam como solugao para a mudancga iminente da TV desde o
inicio do século a expansao da producao de contetdo através dessa logica das narrativas transmidia.
Isto é, construir conteidos de modo que eles se desdobrassem em multiplas plataformas de modo

que cada novo salto contribua para ele proprio — uma légica de construgao coletiva que vai muito
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além da simples transposi¢ao ou da producao isolada de contetdo para ambos os cendrios (TV
tradicional e internet). Amaral (2017) aponta alguns exemplos de emissoras brasileiras (Globo,
Record, SBT, TV Cultura, Rede TV) que ja ha algum tempo tém tentado encontrar solugdes para
convergir sua programacgao linear com a légica dos servigos de streaming, ja que aos poucos tém
percebido que o ambiente online possibilita interagao e superacao da temporalidade. Mas todas elas
ainda sao, prioritariamente, emissoras tradicionais de contetido rigido e linear. Sera entao que a
hipertelevisdo e a convergéncia mididtica, com todas essas caracteristicas, ainda nao aconteceram,
de fato? Analisemos alguns casos para compreender melhor esse fenémeno, sobretudo sob a

perspectiva brasileira.

AUDIENCIA: FATOR DETERMINANTE E DINAMICO

Especificamente no que diz respeito a Rede Globo, Gambaro e Becker (2016) realizaram um
estudo que verificou uma queda de audiéncia brusca ja a época. Os autores ressaltam que a emissora
representou e ainda representa a hegemonia da televisao brasileira, tendo sido responsavel por
estabilizar e padronizar um modelo atestado como padrao de qualidade — intensamente copiado —
desde a década de 1970. Desse modo, os autores também demonstram que, nos seus mais de 50 anos
de existéncia, a Rede Globo pouco mudou a estrutura de sua grade de programagao, preenchendo-
a completamente ao longo dos anos — isto é, ha programas sendo transmitidos 24 horas por dia — e
baseando-se, principalmente, em trés formatos predominantes: as telenovelas (tidas como carro
chefe da emissora), os telejornais (alternados com as telenovelas) e a segunda faixa de shows
(composta por programas de formatos variados exibidos, geralmente, apds a telenovela das 21
horas). Essa predominancia se acentuou ainda mais apos a primeira década dos anos 2000 com as
regras sobre publicidade infantil, que foram aos poucos substituindo os programas desse segmento
por outros formatos variados.

E é justamente tendo essa andlise como base que Gambaro e Becker (2016) demonstram que
os problemas com a queda da audiéncia da Globo comecaram a se intensificar justamente nessa
época: ao passo que as emissoras tiveram que se adequar frente as restricoes como da publicidade
infantil, outros modelos comegaram a interferir no consumo de contetido dos espectadores, como as
TVs por assinatura, a concorréncia com outras emissoras e a popularizagao da propria internet.
Nesse ponto, comegou-se a perceber que a TV e o rddio deixavam de ser os referenciais de
informacao para a sociedade, ao passo que a internet facilitava e democratizava esse processo. Ao
mesmo tempo, a énfase na criagao de programas ao vivo (tanto de variedade quanto telejornais) pela

Rede Globo e concorrentes, embora buscassem uma aproximagao com o publico mediante uma

83



logica de transmissao da realidade (reforcando lagos entre jornalismo e entretenimento), o formato
também se revelava, a época, dificil de reproduzir em outros meios além da TV nos seus moldes
tradicionais.

Neto e Janior (2023) ressaltam, por sua vez, que a Rede Globo tem encontrado, desde 2015,
uma alternativa nos servigos de streaming para tentar contornar essa problematica. O GloboPlay,
plataforma de streaming da emissora, tem ganhado mais espago ao longo dos anos, embora funcione,
conforme os autores, mais como um repositorio de contetido transmitido na TV aberta que também
abriga contetido original — como séries, documentarios e filmes. Em suas pesquisas, Neto e Janior
(2023) demonstram que em 2022 cerca de 75% dos brasileiros consumiam servigos de streaming
diariamente, ao passo que o GloboPlay tem apresentado altas taxas de crescimento nos tltimos anos
— cerca de 145% a mais de 2019 para 2020, por exemplo. Tal estratégia se configura por meio de
varios objetivos, como gerar um lago social televisivo nas redes sociais através da exibi¢ao de
telenovelas antigas — que tém baixo custo de exibigao, pois ja estdo prontas, e acabam por conquistar
novos publicos. E claro que a pandemia da COVID-19 acelerou esse boont dos streamings, mas essas
novas configuragoes sao fruto da cultura da convergéncia que, ao contrario de extinguir a TV, gera
mais oportunidades e formas de assisti-la, bem como atrai os olhares da publicidade, um importante
catalisador de todo veiculo audiovisual (Finger; Silva, 2015).

Apenas para tragar um paralelo com outros contextos, Budzinski, Gaenssle e Lindstadt-
Dreusicke (2021) apresentam um estudo no qual verificaram que na Alemanha uma boa parte das
pessoas acredita que servigos como a Netflix podem substituir a TV linear. Ao mesmo tempo, os
participantes da pesquisa se dividem ao considerar, por exemplo, o YouTube como possivel
substituto para alguma delas, nao havendo consenso sobre. Contudo, os autores verificaram que
existem preferéncias distintas para cada servigo: por exemplo, quando foram perguntados sobre
filmes, as respostas dos participantes remeteram mais a TV e a Netflix; por sua vez, quando o assunto
foi séries, a Netflix foi a mais citada; contudo, quando perguntados sobre esportes ou noticias, a TV
foi predominante nas respostas, ficando o YouTube apenas com maioria quando o assunto foi
comédia ou contetido de orientac¢do e aprendizagem. A questao defendida pelos autores é que todos
esses modelos de distribui¢do audiovisual deveriam complementar mutualmente ao invés de
manter uma competicao entre si e/ou interconectar canais diferentes para transmitir contetido numa
perspectiva de oferta integrada.

Da mesma forma, Budzinski, Gaenssle e Lindstadt-Dreusicke (2021) descobriram que o tipo
de dispositivo utilizado pelo espectador também exerce influéncia sobre qual tipo midia ele ira

consumir. Em sua pesquisa, os usudrios afirmaram preferir smartphones para consumir contetidos
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no YouTube enquanto preferem a televisao para assistir programas da TV linear ou servigos de
streaming como Netflix — embora também percebam que essa realidade vem mudando aos poucos
ao passo que os dispositivos também tém feito convergir suas funcionalidades. Exatamente por essa
razdo, as Smart TVs configuram-se como exemplos dessa convergéncia de modelos, uma resposta
do mercado, enquanto os aplicativos nelas instalados representam as pontes de comunicagao com a
internet, com os servigos de streaming. Além dos ja citados, é preciso lembrar dos servigos como
Spotify que, assim como YouTube, distribuem diferentes tipos de contetdo (dudio, video, curtos,
longos) e que estao extremamente presentes em praticamente todo dispositivo eletronico, mas que
sao completamente ignorados por vdrios estudos empiricos que analisam o impacto dessas
mudancas midiaticas na sociedade (Budzinski; Gaenssle; Lindstadt-Dreusicke, 2021). Recentemente,
e conforme os proprios autores comegaram a demonstrar, o YouTube tem ficado atrds apenas da
Netflix em niimeros no mercado tanto em paises como Estados Unidos quanto no Brasil (Exame,
2022). Entao, deveria mesmo o YouTube ficar de fora desses estudos e, consequentemente, dessa

convergéncia midiatica?

YOUTUBE: MULTIPLICIDADE DE FLUXOS POSSIVEIS

Tomando como base Burgess e Green (2009), o YouTube foi langado em 2005 em meio a
outros concorrentes visando eliminar as barreiras para o compartilhamento de videos na internet.
As caracteristicas da plataforma, como a possibilidade de incorporar videos em outros sites, a
auséncia de limite para upload de videos, as ferramentas de interacdo com outros usudrios que
faziam total sentido com a emergéncia das tecnologias e redes sociais logo ganharam atencao (além
dos esforgos de divulgagao a época), tanto que foi comprado pelo Google em 2006 e se consolidou
como a maior plataforma de videos do mundo. Burgess e Green (2009) destacam ainda o quanto o
YouTube se configura como um objeto de estudo ainda mais instavel e dinamico do que a TV por
sua diversidade, sua cultura de cocriagao, sua frequéncia de produgao e consumo, suas questdes de
direitos autorais e politicas comerciais.

Sobre esse ultimo aspecto, tal caracteristica impulsionou muito a plataforma e deu origem a
toda uma geragao de pessoas e profissionais que cresceram — e crescem a cada dia — no YouTube,
fazendo dele a sua profissao — os YouTubers. De acordo com Shaw (2023), o YouTube monetiza seus
criadores de varias maneiras, mas aquela que se consolidou como o padrao da plataforma é o Google
Adsense, recurso esse por meio do qual sdo exibidos antincios durante a exibi¢ao de um video —
atualmente, apenas em canais com mais de 1000 inscritos e com mais de 4000 horas de exibicao

publica nos ultimos 365 dias — e cada visualiza¢dao de antincio gera uma receita que varia entre $0.10
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e $0.30, sendo que 55% do valor gerado ¢ pago ao criador. Shaw (2023) destaca que o valor médio
da visualizagao do antincio gira em torno de $0.18. Isto é, ndo € a visualiza¢do pura e simples do
video que gera dinheiro, mas sim a visualizagao dos antncios — ai estd a presenga da publicidade,
como acontece nos canais de TV.

Em relacdo a isso, Hua et al. (2022) realizaram um estudo sobre os métodos de monetizacao
do YouTube e citaram diferenciais em relagao a TV. Segundo os autores, o fluxo da monetizagao da
plataforma acontece enquanto 1) uma pessoa produz contetido, 2) esse contetudo atrai uma audiéncia
expressiva, 3) entao essa aten¢ao ¢ vendida para anunciantes que pagam ao YouTube para exibir
seus anuncios e ele, por sua vez, 4) repassa parte desse pagamento ao criador. Contudo, tais politicas
tém sido constantemente revistas e criticadas pelos criadores de contetido, uma vez que os
algoritmos da plataforma e os diversos formatos de produgao de videos na internet tém impactado
muito o mercado. Dessa forma, Hua et al. (2022) enumeraram estratégias alternativas de monetizagao
que os criadores adotam para superar essas mudangas e eventuais quedas de receita. Algumas delas
sao: os pedidos de doagao nos proprios videos (utilizando, também, a caixa de descrigao textual que
ha abaixo de cada video), por meio, por exemplo, de plataformas externas de financiamento coletivo
ou bancdrias; as criptomoedas, como a doagao em Bitcoin; a venda de produtos e servigos por meio
do canal, um tipo de publicidade bem comum; e o marketing afiliado, isto &, a parceria com outras
empresas que fornecem links personalizados e especificos que direcionam para seus produtos e cuja
compra gera receita para o criador. Em seus estudos, Hua et al. (2022) descobriram pela amostra
analisada que, em geral, canais mais populares na plataforma, sejam novos ou antigos, tendem a
usar algumas dessas técnicas alternativas de monetizagdo (sobretudo as doag¢des e marketing
afiliado), o que sugere uma correlacao diretamente proporcional entre a produgao de contetido e o
uso das técnicas. Contudo, o aspecto negativo disso fica por conta dos canais com contetido
problematico, que se utilizam dessas estratégias externas a plataforma para fugir das politicas de
controle de contetido nocivo que existem no YouTube.

Além disso, o préprio YouTube tem alguns recursos para certos formatos especificos de
video, como o super chat, recurso esse muito utilizado em videos ao vivo (live) e cuja funcionalidade
se resume a possibilitar que o espectador faca doagoes direto na plataforma (Hua et al., 2022). De
toda forma, Hua et al. (2022) demonstraram como a escolha por um método de monetizacao altera a
dindmica de todo um ecossistema de producao de conteido audiovisual na internet assim como na
TV, mas no caso do YouTube, ainda hd a questao da interagdo com outras plataformas, a geragao de

receita para o criador e a participacdo ou intervengao do publico nesse fluxo de produgao, todos
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esses aspectos advindos das caracteristicas da prépria internet e que se comportam de maneiras
diferentes do que nos servigos de streaming.

E essa diferenca parece ter sido ignorada por muito tempo, ja que ha uma escassez de estudos
sobre audiovisual e audiéncia que incluam o YouTube e 0 senso comum faz parecer que a plataforma
nao compete com a TV ou com os streamings, sendo seu conteudo até taxado muitas vezes como nao
profissional ou ndo comercial, conforme apontam Budzinski, Gaenssle e Lindstadt-Dreusicke (2021).
Os autores mencionam que o YouTube costuma ser reduzido a uma rede social, embora ele possua
mesmo muitos elementos delas que sdo, inclusive, diferenciais dele, mas nao pormenores.
Entretanto, a plataforma produz muito contetdo comercial com uma quantidade de visualizagoes
absurda e, logicamente, muita receita — e de varias formas (HUA et al., 2022).

Nao somente ao longo dos anos, mas também recentemente, o YouTube tem atraido a
atencao de companhias tradicionais (esttidios, emissoras, produtoras, em geral), além do publico
independente, devido a essa convergéncia mididtica que tem revisitado modelos hibridos que
desafiam os padroes (Keys, 2023). Além disso, uma queda de receita recente (desde 2020) parece ter
deixado mais claro esse momento de mudangas (Krouse; Toonkel; Dotan, 2023): fato é que o
YouTube tem estudado e implementado estratégias para canais de programacao linear — isto €, a
estrutura da TV. Keys (2023) ressalta que o surgimento e o sucesso de plataformas como a Pluto TV
(que disponibiliza contetdo linear de maneira gratuita com vdrios canais associados), tem atraido
as atencgdes da plataforma, que desde 2021 tem planejado fazer o mesmo. Segundo o autor, o
YouTube tem o objetivo de oferecer contetido comercial com marcas tradicionais, uma inspira¢do no
modelo FAST (Free Ad-Supported Television, ou em traducao livre, televisao via streaming gratuita
suportada por antincios), um modelo que tem atraido os olhares do mercado e cujas previsdes tém
demonstrado ultrapassar gastos com antincios tanto da TV tradicional quanto da TV a cabo.

Krouse, Toonkel e Dotan (2023) ressaltam que o YouTube tem cerca de 2 bilhdes de usudrios
mensais e representa atualmente o maior consumo de TV nos Estados Unidos — cerca de 8,8% do
watch time em novembro de 2022, dados superiores a Netflix pela terceira vez consecutiva. Os autores
relembram, inclusive, que isso acontece até mesmo neste momento em que a plataforma tem feito
esfor¢os para também competir com outros servigos de conteudo curto (como o TikTok) por
iniciativas como o YouTube Shorts, uma tentativa de também atrair publico jovem. Isso porque o
YouTube € visto no senso comum como preferivel para contetdos longos (Budzinski; Gaenssle;
Lindstadt-Dreusicke, 2021). Fato é que essa consolidagao como plataforma para videos longos é algo
positivo: isso pode ampliar o alcance da plataforma e possibilitar a produgao e monetizagao de

programas que nao seriam apresentados em outros servigos de streaming (Krouse; Toonkel; Dotan,
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2023). O fato de pertencer a uma grande corporagao também ajuda: cerca de 13% da receita de
anuncios do Google (cerca de 7 bilhdes de ddlares em dezembro de 2022) vém do YouTube —ntimero
que esse que ¢ grande, mas que também apresenta baixas desde 2020 (Keys, 2023).

E sdo fatores como esse que parecem demonstrar a emergéncia dessas novas estratégias do
YouTube. Uma delas é a criacdo de um hub de canais lineares, o YouTube Prime Channels, por meio
do qual o espectador podera buscar contetidos de diferentes canais e acessar também contetido ao
vivo e linear de um sé lugar (Keys, 2023). O servico, apenas disponivel nos Estados Unidos e em
alguns outros paises, visa também implementar alguns pacotes pagos, com assinaturas e/ou
aluguéis, algo que mescla caracteristicas de servigos de streaming e TV a cabo (Krouse; Toonkel;
Dotan, 2023). Conforme demonstraram Budzinski, Gaenssle e Lindstadt-Dreusicke (2021) ja ha
algum tempo, o YouTube foi até mesmo considerado uma alternativa para a TV por boa parte de
um publico entrevistado, mesmo em um momento em que iniciativas como essas nao existiam — e
sendo desconsiderados até servicos como o YouTube Premium (versdao paga da plataforma com
recursos extras) e circunstancias atuais pelas quais passam os servigos de streaming.

Sobre isso, Curvello (2020) ja apontava que o modelo adotado pelos servigos de streaming,
muito influenciado e popularizado pela propria Netflix, confere sim liberdade espago-temporal ao
usudrio, mas, ao mesmo tempo, reduz sua possibilidade de novas experiéncias estéticas e narrativas.
O autor defende esse ponto de vista — que parece oposto a ideia de recomendagao dos algoritmos
implementados no modelo — uma vez que esses mecanismos de sugestao (que sugerem alguma
linearidade) acabam por ser limitados por uma série de fatores. A primeira delas é a sua propria
limitagao: o catdlogo de um servico de streaming esta condicionado a exigéncias mercadoldgicas e
tende a seguir as tendéncias dos grandes estiidios que podem, também, alterar periodicamente as
suas politicas de cessao de direitos autorais. Outra questao apontada por Curvello (2020) é a questao
da especializagao, ou seja, quanto mais um algoritmo de recomendagao aprende sobre o usuario,
mais especialista no gosto daquele espectador ele ira se tornar, ofertando em sequéncia apenas
titulos (também condicionados pelo mercado) que se assemelham aos imediatamente anteriores.

Isso demonstra que esse modelo dos streamings inova na forma, mas nao no contetdo
(Curvello, 2020). E seria apenas uma questao de tempo até que ele cobrasse o seu prego: conforme
aponta Machado (2023), o surgimento de varias outras plataformas de streaming além da Netflix, fez
com que o mercado respondesse e que a atual crise se instalasse; a propria Netflix apresenta quedas
grandes nos ntimeros (sobretudo apos a implantacao de novos planos com anuncios e algumas

restri¢des e também apos a implementacao de politicas de restri¢ao de compartilhamento de senhas),
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assim como se percebe um encolhimento do seu catdlogo — de cerca de 11000 titulos em 2015 para
cerca de 6000 em 2023 (Parrot Analytics, 2023).

Além disso, conforme o préprio Parrot Analytics (2023) demonstra, o modelo de geragao de
receitas da Netflix se baseia, até entdo, na monetizagao advinda apenas das assinaturas, o que
representa uma matematica desfavoravel ao nivel de negdcio, dai a ideia de implantar novos planos
como esse. O ideal seria, conforme os autores, criar mais janelas de monetizagao — como o YouTube
tem possibilitado, conforme mencionado anteriormente (Hua et al., 2022), o que também aumenta,
por sua vez, a vida util do contetido e da propria plataforma. A Netflix, sobretudo, ao contrario da
maior parte dos seus concorrentes, atende apenas ao segmento de streaming de contetido audiovisual
e preza fortemente por contetido original sem licencia-lo a terceiros; tudo isso parece se apresentar
como um contrapeso ao seu crescimento (Parrot Analytics, 2023).

E é por razdes como essas que a Netflix também tem adotado outras estratégias além do
plano com anuncios. Uma delas, bem diferente do seu padrdo atual, ¢ a criagao de canais de
contetdo linear: na Francga, a plataforma tem testado seu canal linear — o Direct — disponivel para
assinantes e cujo objetivo é tentar evitar que o espectador tenha que escolher o contetido. De acordo
com Mack (2023), tal decisao se deu via dados levantados pela Netflix que demonstraram que a
Franca é um dos paises em que os usudrios mais tém dificuldades nesse processo de escolha de um
contetudo. O Direct também tem o objetivo de atrair um publico mais velho, embora a principio tenha
sido projetado para funcionar apenas via browser (Mack, 2023).

Essa reinvencao do linear é uma jungado das potencialidades do VoD — como a personalizagao
e a possibilidade de escolher, embora isso possa ser, como visto, penoso também — e da TV linear -
que passa por uma curadoria cuidadosa e que visa oferecer uma sensagao de coletividade — conforme
lembra Sponchiado (2023). O autor ressalta que conteidos esportivos e jornalisticos até entao
encontram dificuldades em serem tratados pelos servicos de streaming, sobretudo pela Netflix
(embora Amazon, Hulu, HBO, MAX, Star+, entre outros, ja tenham iniciativas nesse sentido).

Dessa forma, serd que é mesmo possivel uma convergéncia entre esses modelos? E nesse
ponto que entra uma iniciativa brasileira que tem oferecido varias respostas e possibilidades nesse

cenario efervescente do audiovisual: a DiaTV.

DIATV: UMA RESPOSTA TRANSDISCIPLINAR

A DiaTV foilancada no dia 03 de maio de 2023 as oito da noite e configura-se como a primeira
TV linear feita por criadores de contetido no YouTube (Aguiar, 2023). A intencdo da DiaTV é ter

uma programacao didria 24 horas por dia e representa, de acordo com Arouca e Diniz (2023), uma
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quebra de expectativa do contetdo na internet. Ainda conforme os autores, o diretor-geral da DiaTV
e CEO da Dia Estudio (produtora e emissora), Rafael Dias, a ideia nasceu a partir da observagao de
que as pessoas possuem, em geral, o habito de assistir TV produzida com qualidade e que,
atualmente, os canais da TV linear tradicional acabam por ndo se comunicar com todos os grupos
de pessoas (isso considerando aspecto como idade, diversidade, questdes econdmicas e sociais,
tendéncias, entre outros).

Além disso, Rafael Dias também se baseou em percepgdes sobre o consumo de TV no Brasil:
o YouTube detém cerca de 50% do consumo de dados em Smart TVs no pais, isto ¢, todas as outras
plataformas dividem os outros 50% (Arouca; Diniz, 2023). Além disso, os ja discutidos problemas
pelos quais os servicos de streaming tém passado e as estratégias que as grandes marcas (como a
Netflix) tém desenvolvido para contornar tais questdes trouxeram percepgdes que vao até mesmo
na contramao do que o proprio YouTube tem investido atualmente — como a implementacao de
servigos de conteudo curto (YouTube Shorts), como resposta ao TikTok e ao Reels para atrair o watch
time de geragOes mais novas e dos smartphones em geral.

Dentre os recursos da plataforma, a DiaTV utiliza a fungao live do YouTube, isto é, desde o
dia do seu inicio foi aberto o sinal ao vivo e este permanece sendo transmitido o tempo todo. Fato é
que este representa um grande desafio de engenharia: o YouTube, originalmente, apenas fornece
dados analiticos sobre as lives realizadas apods a sua conclusdo, isto é, a consolidacao sobre
visualizages, alcance, intera¢des so fica disponivel quando a transmissao termina (Aguiar, 2023).
Mas e quando a transmissao nao termina? Esse € o caso da DiaTV.

Mas ela se trata apenas de um canal com sinal permanentemente aberto no YouTube em
formato de live? Nao. A DiaTV é uma juncao de 13 canais do YouTube (Tabela 1) cujos criadores sao
afiliados a emissora (Dia Esttidio). De acordo com Rafael Dias, todos os criadores sdao socios dos seus
programas — e recebe o nome de programa todo contetido exibido nas transmissoes da DiaTV. O CEO
ressalta que alguns desses criadores também investem nos seus proprios programas, o que gera
diferencas contratuais especificas. Isso, por si so, ja configura métodos de monetizagao alternativos
ao que tradicionalmente se encontra no YouTube.

Além das questdes comerciais, 0  engajamento € outro tdpico importante a ser
considerado. Sendo uma grade de programacao inteiramente feita por criadores de conteudo ja
consolidados na plataforma, todos eles ja possuem o seu publico, seu formato, seu proprio
engajamento. Dessa forma, a DiaTV aparece em seus canais em dois formatos: uma live permanente,
transmitida 24 horas por dia, que exibe o contetdo completo da DiaTV de maneira linear e outra live

especifica daquele canal, que exibe o conteudo daquele criador no momento do seu langamento na
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TV e que fica salva nele para visualizacao on demand imediatamente apds o fim da transmissao ao
vivo. Isso faz com que os conteudos de um criador passem nos canais dos demais de maneira
continua, criando uma miscigenacao dos seus publicos — e um criador sempre sabe o que seu publico
quer (AROUCA; DINIZ, 2023). De acordo com Aguiar (2023), e conforme demonstrado na Tabela 1,
o0s 13 canais somados — neste momento — somam milhoes de seguidores apenas no YouTube —ja que

todos os criadores possuem, logicamente, redes sociais com alto engajamento.

Tabela 1 — Canais e criadores da DiaTV com seus respectivos niumeros

Canal Criador(a) Acesso Inscritos

Dia Estudio Canal préprio da emissora @DiaFEstudio 509.000
Lorelay Fox Lorelay Fox @lorelayfox 1.000.000
Blogueirinha Blogueirinha @Blogueirinha 1.370.000
Diva Depressao Diva Depressao (Eduardo e @divadepressao

3.200.000

Felipe)
Nataly Neri Nathaly Neri @NatalyNeri 811.000
Deboche Astral Victor de Castro @debocheastral 1.640.000
Papelpop Phelipe Cruz, Paulo Corréa, @papelpop
Amauri Mazzuco e Milena 227.000
Enevoada

Foquinha Foquinha @foquinhaoficial 2.100.000
Elay Oliv Elay Oliv @elayoliv 132.000
Eu Fico Loko Christian Figueiredo @euficoloko 11.700.000
Jess Bonfioli Jess Bonfioli @jess.bonfioli 2.020.000
Ana Paula Xongani Ana Paula Xongani @AnaPaulaXongani 96.400
Depois das Onze Gabie Fernandes e Thalita @depoisdasll

3.170.000

Meneghim

Total (aprox.) 27.975.400

Fonte: Elaborada pelo autor (dados extraidos do préprio YouTube)

Importante relembrar também que existe uma aproximacao natural desses criadores com o
seu publico — afinal, todos eles ascenderam na internet, construiram seu publico 14 e se mantém em

constante comunicagdo com ele, ja que seu trabalho nas redes sociais depende dessa constancia de
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interacao. Isso também quer dizer que, ao contrdrio da TV tradicional, o espectador da internet —
logo, dos canais dos criadores e da DiaTV — tem certo controle sobre o contetido, nao em poder de
decisao absoluto, mas o fluxo comunicacional € bidirecional e torna a relacao criador-consumidor
mais dinamica.

O diretor geral da DiaTV também traz pontos de vista parecidos com os citados nas se¢oes
anteriores quanto as criticas atuais sobre o modelo VoD: a programagao linear ajuda a parcela de
espectadores que nao quer ter o trabalho de escolher — e possivelmente errar — um contetido para
assistir e auxilia a parte do publico (sobretudo o que utiliza Smart TVs) que apenas quer manter algo
passando na TV enquanto realiza outras atividades. Desse modo, destaca também que ndo ha
intengao de tornar a DiaTV um streaming pago ou cobrar de alguma outra forma pelo seu contetido;
a emissora acredita que o modelo ideal é deixar que os anunciantes arquem com esse valor — bem
no estilo dos servigos FAST (Keys, 2023) e corroborando com o disposto por Hua et al. (2022) quanto
aos métodos mais comuns de monetizacao alternativa.

E em se tratando de ntimeros, Rafael Dias também declarou que investiram cerca de 10
milhdes de reais para o primeiro ano da DiaTV, que ja possui toda uma grade planejada para o
periodo entre contetdos gravados e ao vivo. Além disso, apods seu langamento, nos primeiros dez
dias, a audiéncia total também somou cerca de 10 milhdes de visualizac¢Oes, alcangando mais de 250
mil pessoas; mas o que mais impressiona ndao sao os numeros absolutos: diariamente, a emissora
afirmou ter alcangado 100 mil usudrios tnicos por dia no mesmo periodo (isto é, desconsiderando
visualizagdes multiplas de uma mesma pessoa) que acompanham a DiaTV no YouTube, obtendo
um watch time de 26 minutos somente em Smart TVs e atingindo varios trending topics no Twitter
(DIA ESTUDIO, 2023a). Passados 100 dias do lancamento da DiaTV, foram divulgados outros
ntimeros (DIA ESTUDIO, 2023b): mais de 628 milhdes de visualizacdes (considerando YouTube,
Instagram, TikTok e Twitter); a duragdo média de visualizagdes aumentou para cerca de 1 hora e 4
minutos (um crescimento muito expressivo, inclusive); de 100 mil usudrios tinicos passou-se a ter
uma média de 233.748 todos os dias, somando mais de 10 milhdes de horas assistidas nesses 100 dias
e chegando ao niimero de 54.466 dispositivos conectados simultaneamente. De acordo com dados
atuais do Global Media Insight (2023), em média, um usudrio passa cerca de 19 minutos e 39
segundos no YouTube por dia - isto €, a permanéncia do usudrio na DiaTV é muito expressiva. Esses
numeros demonstram, por exemplo, que o nimero de espectadores ao vivo no momento de uma
live (métrica essa visivel ao usudrio), por exemplo, ndo é o inico nimero que importa e nao € o tnico
fator que vai determinar audiéncia ou monetizagao, percepg¢des essas importantes para as discussoes

aqui abordadas.
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Quanto aos criadores de contetido, o trabalho colaborativo é extremamente importante: a

intersecao dos diferentes publicos é didria na DiaTV, uma vez que os contetidos de todos eles, tanto

gravados quanto ao vivo, sao exibidos em todos os canais. Além disso, observa-se que o conceito de

programa vem sendo utilizado por eles para caracterizar seus videos e lives, 0 que aproxima mesmo

da ideia de TV e nao era um conceito utilizado por eles antes. No que diz respeito a grade de

programacao, observa-se que a DiaTV exibe em média de 6 a 8 horas diarias de contetdo ao vivo,

sendo o restante composto por programas gravados e reprises (Tabela 2) de modo a preencher todo

o contetido semanal.

Tabela 2 — Programas atuais da DiaTV

Duragao Dia da
Programa Género Tipo

(aprox.) semana
DiaCast Videocast Ao vivo 2 horas Didrio
Pra Variar Noticidrio/Variedades Ao vivo 2 horas Didrio
Papelpop News Noticidrio Ao vivo 1 hora Diario
De Frente com Blogueirinha Entrevista Ao vivo 2 horas Segunda-feira
Lorelive Entrevista/Variedades Ao vivo 2 horas Quarta-feira
Diva Depressao Ao Vivo Entrevista/Variedades Ao vivo 2 horas Quinta-feira
Noite Estudio Musica Ao vivo 1 hora Sébado
Tem que sustentar Aprendizagem/Doc. Gravado 1 hora Segunda-feira
Foca no rolé Entrevista/Variedades = Gravado 1 hora Terca-feira
Gastronodiva Gastronomia Gravado 1 hora Terca-feira
Atua ou surta Reality show Gravado 1 hora Quarta-feira
Toma que o mic é teu Stand-up Gravado 1 hora Quinta-feira
S6 tem no Brasil Viagens Gravado 1 hora Sexta-feira
Reage gata React Gravado 1 hora Domingo
T4 no ponto Gastronomia Gravado 1 minuto Didrio
Sente o clima* Reality show Gravado 1 hora Semanal

Fonte: Elaborada pelo autor.
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Conforme mencionado, os programas ao vivo ficam disponiveis imediatamente apds a sua
conclusao no canal dos respectivos criadores. Programas como o DiaCast, Pra Variar, Atua ou surta,
Noite Estiidio e Toma que o mic é teu ficam disponiveis no proprio canal da Dia Estudio, ja que nao
pertencem, necessariamente, a algum canal especifico e/ou sdo feitos por criadores em conjunto.
Percebe-se também uma alternancia interessante de formatos (videocast, entrevista, noticiario,
variedades, reality shows, gastronomia, musica, viagens, react, stand-up, aprendizagem) que tornam
a grade dinamica. Formatos como o videocast (no caso, o DiaCast, apresentado pelas criadoras
Néthaly Neri e Gabie Fernandes), inclusive, ndo sao muito comuns na TV tradicional, sendo um tipo
de programa atual e muito presente na internet, assim como reality shows de atuagao (como o também
inédito Atua ou surta, programa apresentado pala atriz Thalita Meneghim no formato de uma
competicao entre atores) e de relacionamento (como o Sente o clima, de Christian Figueiredo, baseado
em modelos que existem hoje em streamings, mas com elementos também inéditos, como
participantes indicados por influenciadores, muitos da propria emissora). Quanto ao programa de
musica (Noite Estiidio), artistas convidados apresentam suas musicas nos estudios da DiaTV, uma
espécie de show virtual ao vivo. O diferencial é que, apds a exibicdo ao vivo, o programa ¢
disponibilizado no formato gravado e as musicas sao, inclusive, separadas — isto é, cada musica fica
disponivel individualmente no canal da Dia Estidio, podendo os espectadores consumirem-nas
separadamente. Por sua vez, em Toma que o mic é teu, apresentado por Gabie Fernandes, trés
comediantes do género stand-up comedy se apresentam de maneira alternada para uma plateia
enquanto os demais —junto a apresentadora do programa — estao em uma area do cendrio que simula
um bar onde conversam sobre suas carreiras.

Ainda sobre os programas ao vivo, o Pra Variar, apresentado por Victor de Castro, Bielo
Pereira e Caé Vasconcelos, sempre traz uma tematica base, convidados que tangenciam esse tema e
também noticias em geral, sobretudo do campo da cultura pop. Nessa mesma linha, o Papelpop News,
no qual Phelipe Cruz, Paulo Corréa, Amauri Mazzuco e Milena Enevoada se alternam na
apresentacao, é o noticiario pop principal da grade, que recebe convidados também. A Lorelive é
apresentada por Lorelay Fox, drag queen e youtuber muito influente no YouTube, que traz muita
interagao com o publico via chat, jogos e convidados, também sempre com uma tematica base. Diva
Depressio Ao Vivo traz os apresentadores do canal Diva Depressao, o casal Eduardo e Felipe, que
também recebem convidados, jogam, desenham e interagem com o publico pelo chat e por dudios
previamente enviados. Ainda sobre o ao vivo, De Frente com Blogueirinha traz referéncias ao classico
De Frente com Gabi (de Marilia Grabriela) e apresenta entrevistas com convidados da cultura pop,

da musica, da televisdo, etc.
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Alguns desses apresentadores também apresentam alguns dos programas gravados, como o
Tem Que Sustentar, de Nathaly Neri, que traz um formato estilo Telecurso 2000, inclusive na estética,
e tem como objetivo ensinar sobre sustentabilidade através de episddios instrutivos e que utilizam
elementos de documentario. O Diva Depressao também teve na grade o Gastronodiva, programa em
que cozinham receitas por episédios, também trazendo convidados. Na mesma linha culinaria, Jess
Bonfioli traz o Td no Ponto, que é exibido entre um programa e outro e traz receitas faceis de um
minuto. Blogueirinha, a influencer que satiriza as blogueiras, também apresenta o Sé Tem no Brasil,
um programa de viagens em que a apresentadora viaja pelo Brasil e mostra, com humor, as
particularidades e culturas das localidades que visita. Na mesma linha de passeio, Foca no Rolé traz
a apresentadora Foquinha, famosa por suas entrevistas e videos sobre personalidades do mundo do
entretenimento, realizando passeios pela cidade com convidados enquanto conversa com eles. E
para reagir a isso tudo, Reage Gata, apresentado por Elay Oliv, traz a apresentadora reagindo aos
outros programas, comentando com humor sobre cada um deles, dando mais visibilidade aos
contetidos.

Durante o desenvolvimento deste trabalho, alguns dos programas ja encerraram suas
temporadas e vem sendo substituidos por outros (enquanto novos sao criados), ao passo que alguns
apresentadores e canais também vém se alterando com o tempo. Todos esses programas se
configuram ainda como narrativas transmidiaticas, ja que acontecem na DiaTV e em vdarios outros
meios a0 mesmo tempo — isto é, reverberam e utilizam as redes sociais em praticamente todo
programa (se fazendo bem presente no TikTok, por exemplo), seus programas sempre atingem
trending topics no Twitter (estendendo sua narrativa para 1a), seus conteudos também sao
continuados e/ou mencionados nos canais individuais dos criadores, além do fato da
disponibiliza¢do automatica de todo contetido no formato VoD.

De fato, a DiaTV traz um modelo ainda diferente do que apresenta, por exemplo, a PlutoTV,
que traz conteudos licenciados com varios canais especificos, uma mescla de TV e streaming. Boa
parte do contetido ao vivo se baseia em variedades, noticias, entrevistas, algo parecido com o que
fazem outras emissoras (mas com forma e conteudo prdprios), contudo nao atuando, ainda, no
universo da fic¢ao. E mesmo com toda dificuldade estrutural que € inerente a esse modelo, a DiaTV
representa, certamente, uma nova configuragao de varios elementos que ja existiam, mas que,

combinamos dessa forma, inovam em forma e conteido nesta convergéncia midiatica.
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CONSIDERACOES FINAIS

Percebe-se, dessa forma, que a DiaTV — sendo a primeira TV linear do YouTube mundial —
inova tanto no uso da plataforma quanto na convergéncia dos servicos de streaming com a televisao.
Isto ¢, traz inovagOes tanto nessa forma de estruturar sua programagao (na contramao do que
normalmente se espera no YouTube) quanto no contetido, que integra diferentes canais de diferentes
criadores, formatos e nichos. Outro ponto importantissimo sobre isso se encontra nas palavras do
CEO, Rafael Dias, “a responsabilidade social é o guia editorial da DiaTV” (Arouca; Diniz, 2023), o
que se percebe no DNA do projeto. A diversidade, de fato, esta presente em absolutamente tudo —
nos temas, nos apresentadores, na diregao, no roteiro, na narrativa da emissora em si, o que nao
acontece na TV tradicional, que tradicionalmente ao longo do tempo sempre foi pensada por poucas
pessoas de grupos sociais de maior privilégio.

No tempo em que este trabalho é desenvolvido acontece uma greve de roteiristas e atores
dos respectivos sindicatos americanos. Dentre as reinvindicagdes desses grupos estdao os ganhos
mais justos por seus trabalhos. E o que isso tem a ver com o que se abordou aqui? De fato, com os
servicos de streaming, como sao pagos os atores, roteiristas e demais profissionais que trabalham nos
contetdos audiovisuais disponibilizados na internet? Tais tecnologias surgiram e demorou um
tempo até que as consequéncias do seu crescimento comecassem a aparecer: uma delas é sobre os
residuals, isto é, os valores residuais que as produtoras devem pagar a todos esses profissionais por
seu trabalho cada vez que o contetido é reprisado, distribuido, (re)langado, e isso vem sendo feito
de maneira extremamente injusta para com eles (que simplesmente nao recebem ou recebem valores
irrisdrios). O caso da DiaTV se insere nessa discussao justamente por lancar um novo olhar sobre a
forma de se produzir, lancar e monetizar contedo no YouTube, que também é um servigo de
streaming. E como é a primeira TV desse tipo, certamente novas iniciativas surgirdao em consequéncia
dela.

Em tempos em que algoritmos decidem sobre a continuidade ou cancelamento de um
contetido — como a Netflix é conhecida por fazer com intensidade — o modelo da DiaTV demonstra
que a TV em si nao perdeu sua fungao socializadora, conforme também pensam Neto e Janior (2023)
em um aspecto geral, ja que atendem a diferentes publicos, formatos e modelos — além de ser
gratuita. Ela se beneficia da convergéncia midiatica atual (além de contribuir positivamente para ela
também), implementando narrativas transmidia que compreendem muito bem tanto os mecanismos
técnicos sobre os quais esta alicercada (a internet, as redes sociais, o proprio YouTube, as janelas e

oportunidades de monetizagao e sustentagao do negdcio) quanto o seu publico tao diverso.
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ENTRE CADAVERES PUTREFATOS E BOCAS
ENSANGUENTADAS: REPRESENTACOES DA
MORTE E DO LUTO NO CINEMA DE HORROR EM
LAKE MUNGO (2008) e TOAD ROAD (2012)

Murilo de Castro



0 SANGUE COMO HORIZONTE

A morte é o ato final da condi¢do humana, das suas condigoes sociais, fisioldgicas e morais.
O luto é o que — além das lembrancas — sobra aos proximos daqueles (ou daquilo) que chegaram
ao seu fim. Ambos estao intrinsecamente interligados.

Para o cinema de terror-horror a relacao entre a morte e o luto sdo alguns dos tragos vitais da
sua existéncia. Para o horror, morte ¢ vida! Constatamos isso ao assistirmos aos filmes de George A.
Romero, por exemplo. Dentro de toda a vastidao de titulos do cinema de horror dos anos 2000, dois
sutilmente se destacam por suas abordagens representativas dessa relacdo mortuaria. Lake Mungo
(2008), dirigido por Joel Anderson, e Toad Road (2012), dirigido por Jason Banker. O filme de
Anderson é um mockumentary' que retrata o luto interrompido da familia Palmer apds a morte de
Alice (Talia Zucker), a filha que vivia uma vida dupla. Lotado de acenos a trama das duas primeiras
temporadas Twin Peaks (Frost; Lynch, 1990 - 1991), o filme nos leva ao encontro do corpo de Alice e
ao fundo do Lago Mungo, e também, de todos os segredos que ele e Alice guardam. O filme de
Banker é o recorte de uma juventude rebelde onde uma lenda urbana se faz presente durante toda
a trama. Em Toad Road, acompanhamos a chegada de Sara (Sara Anne Jones) a pequena cidade de
York, na Pensilvania, onde a personagem cria um fascinio mortal por uma lenda local da pacata
cidade.

Lake Mungo e Toad Road abordam situagdes distintas relacionadas aos respectivos conceitos
de morte e luto em suas tramas. Trabalhando-os de formas diferentes, porém complementares.
Representar a morte no cinema € ter em mente o retrospecto da condi¢do humana comum, atestar o
comportamento funéreo e relembrar que alguns de nossos atos, ao fim, se encontrardo como
inacabados.

O critico de cinema e tedrico francés André Bazin critica a representagao da morte em obras

de cardter documental, em artigo sobre o filme “La Course de Taureaux” (Braunberger, 1949), aponta:

A representacao da morte real também é uma obscenidade, ndo mais moral, como
no amor, mas metafisica. Nao se morre duas vezes. A fotografia nao tem nesse ponto
o poder do filme, ndo pode representar mais que um moribundo ou um cadaver,
jamais a passagem inapreensivel de um a outro. P6de-se ver na primavera de 1949,
num cine-jornal, um documento alucinante sobre a representa¢ao anticomunista em
Xangai, “espides” vermelhos executados a tiros de revolver em praga publica. Ao
toque da campainha, a cada sessdao, esses homens estavam novamente vivos: o
impacto da mesma bala estremecia-lhes a nuca. Nao faltava sequer o gesto do
policial que devia puxar uma segunda vez o gatilho travado de seu revdlver.
Espetéculo intolerdvel, ndo tanto por seu horror objetivo, mas por seu carater de
obscenidade ontoldgica. Antes do cinema, conhecia-se apenas a profanagao de

! Obra ficcional que se apresenta como um documentdrio.
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cadaveres e a violagao de sepulturas. Hoje, gragas ao filme, pode-se violar e exibir a
vontade o tinico dos nossos bens temporalmente inalienavel. Mortos sem réquiem,
eternos re-mortos do cinema! (Bazin, 1983, p. 133 - 134).

Sendo assim, compreendemos que, na visao de Bazin, o cinema, ao captar o momento da
morte, transforma o ser em um sujeito fadado a viver seu fim pela eternidade.

Com isso, podemos afirmar que cenas de morte memoraveis do cinema de horror, como a
cena do chuveiro de Psycho (Hitchcock, 1960) e o suicidio de Lucie em Martyrs (Laugier, 2008),
mesmo que em seu carater de trama ficcional, também constroem a eternidade e a repeti¢ao do fim
de seus personagens, paradoxalmente, os dando breves momentos de sensagao, criando vida.

Por fim, entende-se como o tema desta pesquisa a representagao da morte e do luto no cinema
de horror. Como problema de pesquisa, como podem esses dois serem abordados em situagoes
opostas, mesmo com uma fonte tinica. E, por fim, os objetivos gerais desta pesquisa sao: a) Levantar
representacdes da morte e da auséncia fisica na trama dos filmes analisados; e b) Analisar a

construgao e o cotidiano do luto nas respectivas tramas.

COMPREENSAO DA PRESENCA MORTUARIA NA ANALISE FILMICA

Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété tomam frente no estudo da analise filmica em “Ensaio
sobre a analise filmica” (2008). O cerne magmatico do texto, diz respeito ao analista conseguir
levantar uma série de conceitos e elementos da(s) obra(s) em questao, para assim criar uma leitura
propria e embasada com fontes correlatas as mensagens das tramas. Segundo os autores, o prazer e

o trabalho sao contrapostos em dois personagens: o “espectador normal” e o “analista”:

ESPECTADOR NORMAL ANALISTA

Passivo, ou melhor, menos ativo do que Ativo, conscientemente ativo,
o analista, ou mais exatamente ainda, ativo de maneira racional,
ativo de maneira instintiva, irracional. estruturada.

Percebe, vé e ouve o filme, sem designio Olha, ouve, observa, examina
particular. tecnicamente o filme, espreita,

procura indicios.
Esta submetido ao filme, deixa-se guiar

por ele. Submete o filme aos seus
instrumentos de analise, as suas

Processo de identificagao. hipoéteses.

Para ele, o filme pertence ao universo do Processo de distanciamento.

prazer.

Para ele, o filme pertence ao
campo da reflexao, da producao intelectual.
(Vanoye; Goliot-Lété, 2008, p. 18)
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Sendo assim, é possivel criar uma desfragmentacdo nuclear da base textual da trama e

analisar elementos e conceitos dentro de algumas variaveis.

A andlise vem relativizar as imagens "espontaneistas” demais da criacdo e da
recepcao cinematograficas. Estamos cercados por um dilavio de imagens. Seu
numero é tao grande, estdo presentes tao "naturalmente”, sdo tao faceis de consumir
que nos esquecemos que sao o produto de multiplas manipulagdes, complexas, as
vezes muito elaboradas. O desafio da analise talvez seja reforcar o deslumbramento
do espectador, quando merece ficar maravilhado, mas tornando-o um
deslumbramento participante (Vanoye; Goliot-Lété, 2008, p. 13).

Ou seja, é mediante Vanoye, Goliot-Lété e dos demais autores que analisaremos a morte e o

luto como convengoes relevantes nas tramas selecionadas.

VIVER E O PROCESSO FALHO DE TENTAR BLEFAR A MORTE

O cinema, como maxima da expressao artistica, ¢ uma das fontes vitais do que diz respeito
7 . : pY ~ " _: r’ “" b

ao exercicio de transformar o condenado em eterno. Bazin, a relagao “cinema-morte”, aponta: “Fixar
artificialmente as aparéncias carnais do ser é salva-lo da correnteza da duracao: apruma-lo para a
vida” (Bazin, 2018, p. 26). Ou seja, o cinema é o prestador de servigo da longa-vida de ideias, corpos
e experiéncias.

O trabalho analitico de estudar as pegas da morte também ja foi feito por Susan Sontag em
“Diante da Dor dos Outros” (2003), onde a autora comenta sobre o morrer na fotografia, evocando

um forte carater anti-belicista durante toda a obra:

Desde quando as cameras foram inventadas, em 1839, a fotografia flertou com a
morte. Como uma imagem produzida por uma camera é, literalmente, um vestigio
de algo trazido para diante da lente, as fotos superavam qualquer pintura como
lembranga do passado desaparecido e dos entes queridos que se foram. Capturar a
morte em curso era outra questdo: o alcance da camera permaneceu limitado
enquanto ela tinha de ser carregada com esfor¢o, montada, fixada. Mas depois que
a camera se emancipou do tripé, tornou-se de fato portatil e foi equipada com
telémetro e com uma modalidade de lentes que permitiam inéditas proezas de
observacdo detalhada a partir de um ponto de vista distante, a fotografia adquiriu
um imediatismo e uma autoridade maiores que qualquer relato verbal para
transmitir os horrores da produc¢do da morte em massa (Sontag, 2003, p. 24 - 25).

O luto, dentro da abordagem freudiana, se encontra no estreito da reagao a perda. Segundo

Cavalcanti, Samczuk e Bonfim:

Ao explicar o conceito em Luto e Melancolia, Freud (1915) o entende como uma rea¢do
a perda, ndo necessariamente de um familiar, mas também, algo que tome as
mesmas proporg¢des, portanto um fendmeno mental natural e constante durante o
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desenvolvimento humano. Para o autor, no luto, nada existe de inconsciente a
respeito da perda, ou seja, o enlutado sabe exatamente o que perdeu. Além disso, o
luto é um processo natural instalado para a elaboracao da perda, que pode ser
superado apds algum tempo e, por mais que tenha um carater patoldgico, nao é
considerada doenga, sendo assim, interferéncias tornam-se prejudiciais (Cavalcanti;
Samczuk; Bonfim, 2013, p. 89).

Aqui, cabe ressaltar que em ambos os filmes encontramos interferéncias dentro do processo
de luto dos personagens que vivem a morte de um proximo. Veremos isso futuramente.
Sobre a morte, ¢ valido a encarar como personagem social e sujeito histdrico, pois como

aponta o historiador francés Philippe Aries em “Historia da Morte no Ocidente” (2012):

Paremos por aqui e tiremos algumas conclusdes gerais. A primeira ja foi
suficientemente destacada: a morte é esperada no leito, “jazendo no leito, enfermo”.
A segunda é que a morte é uma cerimoénia publica e organizada. Organizada pelo
proprio moribundo, que a preside e conhece seu protocolo. Se esquecesse ou a blefar,
caberia aos assistentes, ao médico, ou ao padre trazé-lo de volta a uma ordem, ao
mesmo tempo, crista e tradicional (Aries, 2012, p. 39).

Por fim, nos cabe discutir também o estigma criado pela morte de um ser no ntcleo social o
qual aquele frequentava. Tal estigma que faz parte da condugao ritmica-intelectual das obras

analisadas neste estudo. Como apontado pelo psiquiatra britanico Colin Murray Parkes em “Luto:

estudos sobre a perda na vida adulta” (1998):

Quando falo em estigma me refiro a mudanga de atitude que ocorre na sociedade
quando uma pessoa morre. As vitivas descobrem que as pessoas que sempre foram
amigas proximas ficam sem jeito e tensas em sua presenca. As expressoes afetivas e
ofertas de ajuda acabam por se mostrar vazias e nao se traduzem nas agdes
necessdrias. Com frequéncia, parece que apenas aqueles que ja passaram por uma
experiéncia de perda ou que estdo também enlutados por essa perda ficardo por
perto. E como se a vitiva tivesse sido marcada pela morte, da mesma forma que ficam
os coveiros (Parkes, 1998, p. 25).

Sendo assim, esse estudo se baseia em fontes de diversas areas do conhecimento, buscando
relagdes ao tema dentro do cinema com obras que servem como objeto de estudo e tateando na
historia e na psicologia para compreender como as representagdes postas em foco possam ser

estudadas.
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MEMORIAS E SEGREDOS DE UM CORPO EM DECOMPOSICAOQ: LAKE MUNGO (2008)

“I teel like something bad is gonna happen to me. I feel like something bad has happened. It
hasn’t reached me yet, but it's on its way.”? sao as palavras de Alice Palmer em voice-over que iniciam
os 88 minutos do filme de Joel Anderson. Assim como em Twin Peaks, a morte ronda o universo de
Lake Mungo desde sua sequéncia de introdugao.

Imagens de arquivo da matéria de um jornal televisivo sobre o caso da jovem, entrevistas
com familiares e amigos, filmagens ao redor do local do desaparecimento de Alice e videos caseiros
da familia Palmer entregam a linguagem documental da obra. Desde este primeiro momento, ja
encontramos os tragos do luto na trama, mesmo que a morte de Alice ainda nao esteja decretada.
Dentro das entrevistas de Jason Whittle (Marcus Costello) e Kim Whittle (Chloe Armstrong), amigos
proximos, e do pai de Alice, Russell Palmer (David Pladger), a negagao é gritante. Para Parkes (1998),
anegacao faz parte da reacao traumatica da perda de um familiar, € um dos estdgios iniciais do luto.
Sendo assim: “Um processo de aperceber-se, isto €, a maneira pela qual o enlutado se move da
negacao e evitagao do reconhecimento da perda para a aceitacao e adogao de um novo modelo de
mundo.”.

Como resultado da procura feita pelas organizagoes de seguranga da regiao, o corpo de Alice
(Figura 1) é encontrado nas aguas da represa a qual a familia estava quando Alice se afogou,

confirmando a morte da jovem.

Figura 1 - Corpo de Alice

Fonte: Joel Anderson, 2008.

2 “Eu sinto que algo horrivel acontecerd comigo. Eu sinto que algo horrivel aconteceu. Isso ainda nio me atingiu, mas esta perto.” em
tradug@o livre.
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Como visto desde as primeiras frases de Alice, a jovem ja vivia um pressagio de morte. Tal
como Laura Palmer, a personagem principal de Twin Peaks.

O processo de luto da familia de Alice é perturbado quando algumas manifestagoes
sobrenaturais envolvendo a jovem comegam a acontecer. Sao registradas presengas do espirito da
falecida em fotografias e videos feitos pelos seus parentes e pela equipe de gravacao que os
acompanha durante o documentario.

Logo apds a supracitada frase de Alice no inicio, uma voz masculina propaga o ceticismo,
contrapondo a defesa da familia de que algo sobrenatural esta acontecendo: “I don’t know why it’s
important. It’s like how it helps people, like, dealing with her loss, like making up stories about
ghosts or whatever.”?. Pelo apontamento de paranoia, a posigao cética, mesmo que importante para
fins de contestagdo, acaba reforgando o cardter do estigma mortudrio encontrado na citagao de
Parkes (1998) vista anteriormente.

O drama e o luto dos Palmer sao afetados a cada vez que um novo registro € feito. O quintal
da familia, o quarto de Alice, um dos corredores da casa, as janelas de vidro e a represa na qual a
jovem se afogou fazem parte da série de locais que o espirito da jovem se manifesta para alertar que
nado estd em paz. Ea partir desse momento em que, juntos aos Palmer, somos introduzidos aos
segredos guardados pela jovem. Os quais também abalam o processo de luto vivido pela familia.
Além das manifestagOes visuais do fantasma de Alice, barulhos vindos do quarto da garota também
comegaram a ser corriqueiros.

Neste contexto, somos apresentados as diferentes formas que os parentes da garota lidam
com o processo de luto. Ainda traumatizada, com um estresse aparente e guiada pelo instinto
materno, a mae de Alice, June Palmer (Rosie Traynor), perde noites de sono e tem pesadelos com a
filha surgindo nos corredores da casa ainda encharcada pela 4gua da represa. A respeito de maes
que perderam filhos, Casellato e Motta (2002 apud Passaro; Gerardi, 2006): “A mae enlutada perde
um pedago de si mesma, a esperanga, a perspectiva de um futuro, a fun¢do de cuidadora e sua
propria identidade.”. Sendo assim, o luto materno comumente ocasiona reagdes mais drasticas que
o paterno. Em contraponto a sua esposa, Russell, o pai de Alice, concentra o hiperfoco em seu
trabalho, tentando se afastar ao maximo da sua realidade de enlutado. Quanto ao irméao de Alice,
Matthew Palmer (Martin Sharpe), seu sentimento é retratado como “outsider”, mesmo estando no

nucleo principal, o jovem prefere ndo transparecer seu luto. Comentando muito mais sobre seus pais

3 “Nio sei por que isso é importante. E como se inventar historias de fantasmas, ou coisas como, ajudassem as pessoas a lidarem com
suas perdas.” em traducdo livre.
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do que sobre ele mesmo. A inquietacdo de Matthew s6 se torna mais presente quando o jovem capta

o0 espirito de sua irma no quintal da casa (Figura 2) em uma fotografia tirada em 35mm.

Figura 2 - Close na foto tirada por Matthew

Fonte: Joel Anderson, 2008.

Refor¢ando a ideia da morte como evento social encontrada na supracitada colocagao de
Aries (2012), as ondas da morte de Alice ultrapassam o ambiente familiar e chegam até aos Toohey,
um casal para o qual a jovem prestava servigos de baba. Os segredos de Alice comegam a aparecer
neste momento. O didrio da garota e uma fita VHS sdo encontrados em seus pertences. Pela gravacao
da fita descobrimos que Alice mantinha relagdes com os Toohey, fato que aparentemente causou
certa angustia na jovem. Meses apds a morte de Alice, a familia Toohey se muda para outra cidade,
fugindo das complicagdes que a descoberta do registro e do romance com uma menor de idade
poderiam causar.

Sao com os segredos de Alice sendo postos em mesa que o filme toma rumo ao seu fim.
Folheando o didrio da filha, June descobre que Alice teria ido em algumas consultas com Ray (Steve
Jodrell), um psicologo especialista em interpretacao de sonhos. Sdo durante as consultas que Alice
menciona as palavras, como pressagio de sua morte, que abrem o filme. Ray era proximo aos Palmer,
e o sigilo profissional das consultas com Alice fez com que a confianga que a familia tinha ao
psicdlogo se abalasse. Ou seja, Ray nao contou — e nem deveria — sobre os encontros com Alice

para sua familia, mesmo depois da morte da garota.
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O terceiro e ultimo segredo de Alice é o que nos leva ao Lago Mungo. Os irmaos Whittle,
Jason e Kim, mostram aos Palmer uma gravagao feita por Kim em seu celular no dia em que ela,
Alice e mais algumas amigas foram até ao lago seco para se divertirem. Na filmagem todas as garotas
se encontram felizes, exceto Alice, que demonstra estar assustada. Ao relembrar do dia, June
comenta que ao chegar em casa, Alice se encontrava sem alguns de seus pertences, incluindo seu
celular. Ainda no video de Kim, conseguimos ver Alice de joelhos enquanto enterrava alguma coisa
ao pé de uma arvore. Sabendo desta nova informacao, os Palmer vao até ao Mungo para tentar
encontrar o que Alice teria deixado para tras.

Apos alguns momentos da familia escavando, June encontra um saco plastico enterrado com
os pertences que Alice tinha “perdido” durante aquele dia. Ao checarem o celular de Alice, a familia
encontra um video gravado pela garota, onde ela caminha sozinha em uma trilha até encontrar uma
estranha figura no meio da rota.

A figura encontrada por Alice era ela mesma, ja morta (Figura 3). O sentimento de medo e o
nervosismo fizeram com que a jovem deixasse no local tudo o que teve contato mais préximo com
o seu simulacro funesto. O impacto causado pela descoberta do video leva os familiares ao rumo de
diversas reagoes. June acredita que sua filha sabia que iria morrer, ja Russell, acredita que nao ¢
possivel que uma pessoa pressinta sua morte.

Sobre todo o processo enfrentado pela familia até o presente momento, encontramos em
Parkes (1998) um processo intitulado por Freud como “trabalho de luto” no que diz respeito as

tentativas de mudangas emocionais dentro do estadgio da morte de um ente querido:

Uma vez que a mudanga tenha ocorrido, pode-se pensar que ndo ha mais
necessidade de se preocupar com ela, o que se é verdadeiro quando se trata de
mudangas menos importantes. J& vimos, porém, que uma mudanga de maior
importancia, como € o caso do luto, nao pode ser totalmente conscientizada de uma
Unica vez. As pessoas enlutadas continuam a agir, muitas vezes, como se a pessoa
morta ainda fosse recuperdvel, e preocupam-se com a perda, que se mantém na
mente. Esta atividade foi chamada por Freud (1917) de “trabalho de luto” e assume-
se que tenha a mesma funcao da elaboragdo de preocupagdo para preparar os
individuos enlutados para uma plena aceitagao da perda (Parkes, 1998, p. 98 - 99).

Durante momentos pontuais do filme podemos notar, dentro dos personagens, como se
existisse uma faisca de esperanca de que Alice pudesse voltar para o calor de sua familia e de seus
amigos. Contudo, junto a descoberta do video gravado pelajovem, a aceitagao de sua morte aparenta
acontecer.

Os momentos finais do filme mostram a familia Palmer aceitando sua reducao causada pela

morte de Alice. Uma mudanga é feita e June, Russell e Matthew tentam deixar os maus momentos
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para trds. Aquele nucleo familiar abalado se estabiliza e a fragmentacao toma rumo a unidade.
Também percebe-se o processo de aceitagdo momentos antes da sequéncia da mudanga. June, ao
voltar do acampamento Mungo para sua residéncia, comenta que a casa estava mais tranquila do
que antes. Ao fim, a familia Palmer segue adiante, mesmo que o espirito de Alice ainda esteja preso

dentro da casa.

Figura 3 - Alice no video encontrado em seu celular

Fonte: Joel Anderson, 2008.

0 BEIJO DE DUAS BOCAS ENSANGUENTADAS: TOAD ROAD (2012)

No filme de Jason Banker a morte € uma constante interrompida. Somos introduzidos ao
universo da pequena cidade de York com James (James Davidson) acordando desnorteado de um
desmaio em meio a densa neve da floresta. Essa é a sequéncia que da inicio aos 76 minutos de uma
caminhada ao inferno.

A trama dada as linhas por uma lenda urbana local da cidade de York, na Pensilvania, é o
que nos apresenta Sara e James, um jovem casal formado ao decorrer do filme. A recém chegada a
pequena York, a jovem recatada e pueril da cidade grande, Sara, muda seu modo de vida ao entrar
em contato com o mundo de seu novo namorado e grupo de amigos. O uso de drogas e os
movimentos de contracultura, como o metal extremo e o punk, entram para a vida da garota sem

que ela preste forcas contra.
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A camera subjetiva utilizada por Banker e cenas de confraterniza¢ao entre os personagens
entregam um aspecto documental tinico para a obra. E durante uma das festas do grupo que James

conta sobre alenda que d4a nome ao filme, onde uma estrada na floresta da cidade levaria ao inferno.

da

Ah sim! Vocé e uma garota da cidade.
Vocé nao sabe sobre a lenda.

Fonte: Jason Banker, 2012.

Intrigada, Sara questiona sobre a veracidade da lenda, movimento este ao que James
responde sobre tudo nao se passar de uma lenda local, propagada pelos estudantes do segundo
colegiado. Mesmo assim, Sara ndo aparenta satisfagao com a resposta de seu namorado. Percebendo
a reprovacao da jovem, James nos da mais algumas informacoes: a estrada daria acesso direto ao
hospital psiquiatrico que ficaria nos arredores da mata; existem sete portdes dentro da estrada, a
cada portao ultrapassado “coisas estranhas” acontecem com os que ousam trilhar o solo da trilha.
Mudangas cronologicas, percepgao alterada e experiéncias sensoriais fazem parte do pacote da Toad
Road. Sara indaga seu namorado o perguntando se ele mesmo ja tinha ido até 14, pergunta essa que
é respondida em negacao.

O que foi apenas uma conversa trivial para James, para Sara se torna uma obsessdo. Guiada
pela curiosidade, a jovem investe em pesquisas sobre o tema na internet e volta para James com
informagodes sobre a lenda que nem mesmo ele sabia. Quando nos damos conta, estamos indo de
bicicleta para a floresta de York junto do casal. Ao adentrarem em meio as arvores, o casal discute
sobre a possibilidade da lenda ser real ou ndo. James comenta que ninguém nunca voltou do quinto

portao para contar histéria, ou mesmo, talvez ninguém nunca tenha conseguido chegar no quinto
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portao. Complementando, Sara comenta sobre as estranhas experiéncias dos primeiros cinco
portoes, e que € ao anoitecer que o paranormal toma conta.

Dentro do primeiro portao, vocé sente que é observado. No segundo, ouvem-se estranhos
barulhos. No terceiro, € o contato visual que toma conta. No quarto, vocé desmaia. No quinto, o
tempo se deforma e vocé perde o controle de si proprio. Por enquanto, o sexto e o sétimo continuam
um mistério.

Antes de iniciarem a trilha, ambos se sentam e conversam um pouco mais sobre os proximos
momentos. Sara comenta que acredita que a lenda possa ter um destino diferente do inferno, talvez
até mesmo, levando para algum lugar melhor. Antes de seguirem para o primeiro portao, Sara se
afasta de James e pinga duas gotas de LSD em sua lingua. Ao voltar, beija seu namorado e ambos
saem ao encontro do desconhecido.

Cenas do casal andando pela floresta, um voice-over de Sara sobre suas expectativas e uma
trilha sonora em tom nostalgico sao os elementos que conduzem a sequéncia até o quarto portao. O
climax é abruptamente interrompido por um plongée de Sara mesclado com um take nas arvores da
floresta, onde uma tonalidade fria ¢ forcada. O som que antes era nostalgico se transforma em um
synth cadtico. Um traveling aberto nos aproxima as costas de Sara e percebemos que a garota encara
uma “anomalia temporal”, uma massa translticida em formato oval. Ao quase tocarmos os ombros
de Sara, a tela escurece em um corte abrupto e, ao voltar, nos deparamos com James retomando a
consciéncia apdés um desmaio, em uma localidade da floresta totalmente diferente da anterior.
Enquanto volta caminhando para a cidade, James grita por Sara.

Diferente de Lake Mungo, em Toad Road a morte vem ao fim. Na verdade, nunca encontramos
a confirmagao cabal da morte de Sara. Temos, como concreto, apenas o desaparecimento da jovem.
De toda forma, o luto — ndo s6 por Sara — se torna uma constante na vida de James quando o
mesmo volta para a cidade.

Ao voltar, James sofre nao apenas pela possivel morte de sua garota, mas também pela morte
simbdlica de sua antiga vida, de seus antigos amigos e antigos costumes. Se encontra desabrigado e
vai morar afastado da cidade, na propriedade de seu tio.

Sobre o aspecto da morte simbolica, o psicologo soviético Lev Vigotski, em seu escrito de
1927, “O significado historico da crise da Psicologia: uma investigacdo metodoldgica”, analisa sobre

a pulsao de morte:

[...] A morte é interpretada somente como uma contraposicao contraditoria da vida,
como a auséncia de vida, em suma, como o nao-ser. Mas a morte é um fato que tem
também seu significado positivo, ¢ um aspecto particular do ser e nao sé do nao-ser;
¢ um certo algo e ndao um completo nada. E esse significado positivo da morte é
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desconhecido pela biologia. Na verdade, a morte € a lei universal do vivo; é
impossivel conceber que esse fendmeno nada represente no organismo, isto é, nos
processos de vida. E dificil crer que a morte careca de significado ou sé tenha um
significado negativo (Vigotski, 1999, p. 266).

Ao longo do terceiro ato sao mostrados alguns indicativos de uma morte a la Twin Peaks,
onde James seria o assassino de Sara mas nao se lembraria do acontecimento. Cenas do jovem sem
camisa e coberto por sangue na floresta entram em contraste com cenas onde o mesmo é agredido

por estranhos na rua.

Figura 5 - James coberto de sangue em meio as arvores

Fonte: Jason Banker, 2012.

Mesmo com a possibilidade do assassinato de Sara, a jovem volta para a trama através de
um novo voice-over, onde nos explica sobre os dois tultimos estdgios da trilha, respectivamente, o
sexto e o sétimo. No sexto, tudo o que te foi apresentado nos portdes anteriores te possui, vocé perde
completamente o controle de si mesmo, o seu velho “eu” fica para trds enquanto o novo é quem
segue o caminho. Por fim, no sétimo vocé se depara com o mais puro e completo nada. Sendo assim,
o extremo vazio de existéncia na solidao final.

O estigma encontrado em Parkes (1998) devora a vida de James, nao sé como enlutado
quanto como possivelmente assassino. Além dos indicios visuais propostos pelo diretor, James
também ¢é investigado e interrogado pela policia local pelo desaparecimento e a morte simbolica de

Sara, como visto em Vigotski (1999).
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O cotidiano de luto do jovem yorkino é enclausurado por uma inquietude abissal, uma
depressao que dilacera e crises de panico onde o mesmo, sozinho, chora por Sara procurando
respostas para o que aconteceu naquela noite.

Por fim, a montagem nos joga novamente para o inicio do filme. James acorda de um desmaio
em meio a densa neve da floresta, apos alguns passos cambaleantes, a camera é cortada

abruptamente e vemos James no banco do carona do carro de um desconhecido. O filme acaba.

Figura 6 - Close no rosto de Sara com a boca coberta por sangue

Fonte: Jason Banker, 2012.

A MORTE COMO UM NAO-FIM

Como visto nos filmes usados como recorte, a morte e, por vezes o luto, andam lado a lado
dentro do cinema de terror, mas nao como regra. O trash e o exploitation ndo se preocupam em
abordar os movimentos humanos e materiais acerca da morte de alguém, por exemplo. A respeito
disso, podemos relembrar a defini¢ao sobre “terror” e horror” levantada pela pioneira do romance
gotico, a inglesa Ann Radcliffe (1826): “Terror and horror are so far opposite, that the first expands
the soul, and awakens the faculties to a high degree of life; the other contracts, freezes, and nearly
annihilates them”. Ou seja, no terror encontramos a carga do sobrenatural através da alma e do

metafisico, enquanto no horror encontramos a carga do cotidiano e do material. Contudo, mesmo

4 “Terror e horror sdo tdo opostos, que o primeiro expande a alma e desperta as faculdades para um alto grau de vida; o
outro contrai, congela e quase os aniquila”, em traducao livre.
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como opostos, o medo é o ponto de convergéncia dessa relagdo, os tornando extremamente
complementares.

Dentro de Lake Mungo e Toad Road encontramos, de forma sucinta, os temas de estudo
selecionados para essa pesquisa. A morte e a sua reagao ldgica, o luto, sao abordados de forma, por
vezes sutil, por vezes gritante. Os conceitos encontrados em Aries (2012), Parkes (1998) e Vigotski
(1999), como: a morte como personagem social e sujeito histdrico; estigma do enlutado; negacao da
perda de um ente querido; o “trabalho de luto”; e a morte simbdlica, respectivamente, sao pontos de
relevancia encontrados para que possamos compreender as formas que as obras selecionadas

trabalham com o espirito mortuario, ou seja, com a morte e o luto.

UM HORIZONTE FUNESTO

Por fim, encaramos como sanados os objetivos levantados na introducao deste estudo, uma
vez que a representacdo da morte e a constru¢ao do cotidiano de luto foram discutidas de forma
plena. Como respostas, foram encontradas as preocupacdes e os medos de Alice, junto com a reagao
de seus familiares e também as problematicas causadas pelo desaparecimento e a memdria de Sara.
Ao fim, encara-se como relevante estudar os temas propostos aqui juntos de seus
desmembramentos, em outros momentos e em outros diretores.

Com isso, uma provocagao pode ser feita: Estariamos criando vida e atrapalhando os

espiritos de Alice e Sara ao focarmos suas mortes?
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FICCAO CIENTIFICA E DIALETICA CRITICA:
O CONCEITO-CONSTELAGAO
ENTRE O E SE E O QUE SE E

Victor Finkler Lachowski



INTRODUCAO

Na apresentacao de hoje vamos discutir as possibilidades de didlogo entre os pesquisadores
criticos da Escola de Frankfurt com o cinema de ficcao cientifica para se refletir, criticar e analisar
esse ultimo a partir de trés etapas.

No primeiro momento, debateremos a defini¢ao de ficgdo cientifica através de uma revisao de
literatura!, na qual as nogdes de transcendéncia e imanéncia intrinsecas a FC servirdo como base
referencial para se apontar a contradi¢ao dialética do proprio conceito, em uma explanagao que
resulte em uma aplicagao da dialética enquanto ferramenta de pensar, estruturar e conceitualizar o
objeto, conforme estipulado por Adorno? ao abordar a dialética hegeliana, dialética marxiana e as
diferencas entre dialética critica imanente e transcendente.

Em seguida, com o uso Meétodo das Constelacoes, desenvolvido inicialmente por Walter
Benjamin® e posteriormente adaptado por Theodor Adorno*, analisaremos um conjunto de obras
filmicas de ficcdo cientifica com aporte da Teoria Critica’, como forma de se demonstrar a
aplicabilidade do pensar frankfurtiano e do materialismo-histérico Benjaminiano em objetos
empiricos e em producdes culturais que apresentem criticas culturais em suas narrativas mesmo
quando feitas sob o capital®, tendo essas contradigdes de serem muitas vezes constituintes da propria
Induistria Cultural, partindo do uso da terminologia marxista’ para compreender as ideias de Luta de
Classes, Dominagio Tecnoldgica e Industria Cultural®, e assim estabelecermos uma critica ao
desenvolvimento tecnoldgico e cientifico advindo da consolidagao do capitalismo e do capitalismo
tardio, sobretudo no que diz respeito a influéncia dos meios de comunicagao e de coergao como
formas de manuten¢do do dominio da burguesia sob a classe trabalhadora, bem como as reagdes
emancipatdrias das contradi¢oes de classes do capitalismo®.

Por fim, a atualidade, aplicabilidade e mediagdes dos conceitos de alienagao, reificagao,
fetichizagao serao demonstradas dentro do cinema sci-fi com o uso de exemplos de diversos filmes
que se propdem a debater, discutir, criticar e até mesmo defender a racionalidade técnico-instrumental,
além de nos fazer refletir a contradicao dialética esclarecimento-barbarie do modo de produgao

capitalista'.

' (RODRIGUES, 2013; ROBERTS, 2000; SUVIN, 1979, SOBCHACK, 1997; SCHOLES & RABKIN, 1977; FREEDMAN, 2000).
2 (ADORNO, 2022).

3 (BENJAMIN, 1984).

4 (ADORNO, 1990).

5 (HORKHEIMER, 1990; MARCUSE, 1997).

6 (ADORNO, 2002).

7 (BUCK-MORSS, 1977).

$ (ADORNO; HORKHEIMER, 2014).

9 (KEFALIS, 2009).

10 (ADORNO; HORKHEIMER, 2014).
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A CONTRADICAO DO CONCEITO DE FICCAO CIENTIFICA

O nosso debate sobre a ficcao cientifica comega com uma investigacdo dialética sobre a
propria contradi¢do desse conceito, afinal, como algo pode ser simultaneamente cientifico e
ficcional? Me lembra bastante a forma como Walter Benjamin!' observa na nomenclatura do
Trauerspiel (aqui no Brasil traduzido como muitas vezes como Drama) a contradigao entre os termos
Luto e Espetdculo no proprio conceito denota algo curioso sobre o proprio pensar dialético, uma vez
que parte para extremos.

Esse pensar os extremos dentro de um conceito faz parte da aplicagao da dialética enquanto
método, como aponta o proprio Adorno, a dialética deve nos fazer “perceber as contrariedades
objetivas que estdo alojadas na realidade”? sendo essa “a tendéncia da dialética de ir aos
extremos”13, Por isso, no encontro de hoje, buscaremos determinar o conceito de Ficgdo Cientifica a
partir do pensar dialético, através das delimitagOes e alteragdes!* que esse conceito nos apresenta em
sua propria histdria, desdobrada em contradigdes que precisam ser investigadas'®.

Comecgamos aqui com algumas indagagdes de autores que tomaram para si a missao de
tentar definir o que é a ficgao cientifica.

Elsa Margarida Rodrigues, em seu livro “Ecos do Mundo Zero: guia de interpretacdo de futuros,
aliens e ciborgues”® define a ficgao cientifica como “uma forma alternativa de representar o mundo,
situada entre a fantasia e a racionalidade, que opera através da imaginacao ficcional mas ancorada
no possivel”?”. Observem como essa primeira exposi¢ao ja nos apresenta oposi¢des, uma vez que a
elaboragao da autora expde que a imagina¢ao humana reconfigura o existente, tanto para criar algo
para além do real, enquanto especulagdo, mas que ird conter em si um pensamento critico e
epistemologicamente valido.

A filésofa também vai apontar a ficgao cientifica como narrativas nas quais existe uma fung¢ao
de dar satisfagao a necessidades sublimativas, de contempla¢ao do sublime, mas também de critica
epistemoldgica, social, ecoldgica, etc., nas quais os anseios do mundo real sao alocados em outros
espacgos, tempos e entidades, capaz de provocar “inquietacdo e fascinio, temor e encantamento,

formas de sentir que estruturam, muitas vezes de forma indelével, a cogni¢ao do mundo”'é, além de

1! (BENJAMIN, 1984).

12 (ADORNO, 2022, p. 88).

13 (ADORNO, 2022, p. 71).

14 (ADORNO, 2022, p. 88).

15 (ADORNO, 2022, p. 89).

16 (RODRIGUES, 2013).

17 (RODRIGUES, 2013, p. 12).
18 (RODRIGUES, 2013, p. 12).
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provocar desconfianga em relacdo a capacidade de modelos politicos, culturais e institui¢des sociais
e das contradig¢Oes da realidade.

Por fim, ela conceitualiza ficcao cientifica como um “fendomeno hibrido, de fronteira, onde
confluem a historia, a ciéncia e a religiosidade, e onde se combinam a fantasia e a realidade, a
racionalidade e a imaginagao, o encantamento e a critica, passados alternativos, presentes possiveis
e futuros imaginados”'®. De maneira que vai causar tanto a extrapolagao, um ir além conectado
diretamente ao existente, quanto uma especulagdo, uma operagao mental imaginativa que visa
transcender a realidade?.

Adam Roberts, em sua obra “Science Fiction”?, ira priorizar o novum - do latim coisa nova -
como o termo-chave para diferenciar a ficgao cientifica do que ele chama de “ficgdo realista”. Esse
novum se refere a esse ponto de diferenca, no qual um estranhamento, ou alienagio, deve ser provocada
em nos quando nos deparamos com uma obra de ficgao cientifica.

Esse novum consiste nesse processo de construcao de um ambiente inteiro no qual a textura
da ficgao cientifica opera metaforicamente e pode fazé-lo de diversas maneiras, como através de
naves espaciais, viagens interplanetarias e interestelares, alienigenas ou encontros com aliens, robds,
engenharia genética, andrdides, computadores, tecnologia avancada, realidade virtual, viagem no
tempo, historias alternativas, distopias e utopias futuristas. Contudo, sua prépria nogao desse novum
passa por ponto crucial, pois para o autor a “fic¢do cientifica reconfigura simbolismos para nossa era
materialista”’??. Para ele, as defini¢des de ficcdo cientifica possuem em comum o encontro com o
diferente como ponto-chave para sua categorizagao, esse novum que pode ser conceitual ou mais
usualmente uma “personificagdo material da alteridade”? entre o mundo imaginado e o que
existimos.

O que distingue a ficcao cientifica de outros “géneros simbolistas” na visao de Roberts é que
seus simbolos sao empregados por meio de um discurso materialista e racionalizado, para torna-lo
“cientificizado” ou ao menos “pseudocientificizado”, e assim esse meio simbdlico servird para
conectar a explora¢ao do encontro com o diferente a nossa experiéncia de ser-no-mundo.

Ele percebe uma funcao de popularizagao de debates na ficcao cientifica, classificando-o
como uma categoria artistica de ideias, na qual as questdes debatidas pela sociedade sao abordadas,

como a tecnologia, género, raga, histéria humana, fazendo isso através de um dialogo com conceitos

19 (RODRIGUES, 2013, p. 21).
20 (RODRIGUES, 2013, p. 37).
21 (ROBERTS, 2000).

22 (ROBERTS, 2000, p. 18).

23 (ROBERTS, 2000, p. 28).

24 (ROBERTS, 2000, p. 181).
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das humanidades, filosofia, sociologia, historia, politica e outras areas de estudo, transformando-os
e popularizando-os na linguagem das artes®.

Darko Suvin, em seu classico livro “Metamorphoses of Science Fiction: on the Poetics and History
of a Literary Genre”?, realiza um movimento dialético de compreender as transformacoes que a ficcao
cientifica realiza dentro de si mesma, como seus eixos sao movidos pelas transformagoes da
realidade material ao seu redor.

Para o académico iugoslavo, a FC enquanto género literario seria uma literatura de
“estranhamento cognitivo”, na qual a realidade empirica, assim como as potencialidades historicas,
sao essenciais para o desenvolvimento do género. Essa leitura materialista historico-dialética do
autor ndo é por acaso, uma vez que ele define a ficgao cientifica como um género em permeabilidade
dialética com temas, atitudes e paradigmas de outros géneros, da ciéncia, filosofia e vida
socioecondmica cotidiana. Em razado disso, explica que a ficgdo cientifica ¢ um género analogico e
dialético, que se baseia no estranhamento (alienagao) para ativar o cognitivo.

Para Scholes e Rabkin, em “Science fiction: history, science, vision”?, toda ficgao cientifica € uma
fantasia estendida, cuja diferenca estd em trazer aspectos de familiaridade e plausabilidade. Curioso
como difere da visdao de Suvin, na qual o estranhamento ativa o cognitivo, enquanto nessa
abordagem a prioridade pelo método cientifico e objetos representados como transformacgoes
provocados pelo desenvolvimento cientifico sao a familiaridade que prende quem esta consumindo
aquela obra fantastica. Os autores reforcam a ficgao cientifica enquanto projecao da realidade na
qual filmes de sci-fi possuem uma continua dialética que ajuda ambos a ganharem forma.

Vivian Sobchack, ao abordar o cinema de ficgao cientifica em “Screening space: the American
science fiction film”?, assume as discordancias e controvérsias sobre o que é fic¢ao cientifica, uma vez
que para a autora isso significa assumir defini¢des para “ficcdo” e “ciéncia”. Na sua tentativa de
conceitualizacao ela caracteriza o sci-fi como toda fantasia com atmosfera de credibilidade cientifica
para uma especulagao imaginativa da ciéncia fisica, do tempo, do espago, das ciéncias sociais e da
filosofia.

Outro aspecto importante de suas contribui¢des sdo a énfase na ficgao cientifica enquanto
reconfiguracdo do mitico, do magico e do religioso para sociedades e realidades altamente
tecnoldgicas e pragmaticas, dando maior ou menor grau e essas categorias porém inserindo-as de

alguma maneira, correspondendo a essa ldgica de algo que esta além da explicagdo racional, uma

25 (ROBERTS, 2000).

26 (SUVIN, 1979).

27 (SCHOLES; RABKIN, 1977).
28 (SOBCHACK, 1997).
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vez que o magico, mitico e/ou religioso respondem questdes sem a necessidade de se saber os
processos por tras dela, enquanto a ciéncia deve ser explicada e entendida para ser validada.

Com essa breve revisao de literatura, percebe-se a confluéncia de termos muitas vezes
contraditorios para se definir o conceito de Fic¢ao Cientifica; Estranhamento e familiaridade,
extrapolagao e realidade, especulagao e materialidade, fantastico e cognitivo, empirico e metodico.

Esse breve percurso nos faz compreender a ficcao cientifica como o que Walter Benjamin
descreve como sendo um “conceito auxiliar abstrato”, inventado para lidar com “série infinita de
fendmenos intelectuais e de personalidades totalmente distintas entre si”?.

De maneira que a ficcao cientifica se aproxima das reflexdes de Carl Freedman em “Critical
Theory and Science Fiction”*, na qual um texto, no caso de um livro, ou os elementos que movem uma
narrativa filmica, no caso de um filme, ndo estdao sob uma categoria genérica, mas sim sob uma
tendéncia genérica de algo que ird acontecer e ser operado através daquela obra. O que isso significa?
que a ficcao cientifica é uma tendéncia que ocorre dentro de uma produgao artistico-cultural que
induzird a essas contradi¢des intrinsecas do seu proprio conceito.

Partindo das deliberacdes de Adorno®! e Benjamin®, na qual um conceito auxiliar abstrato é
utilizado para categorizar um conjunto de fendmenos culturais a partir de seus aspectos-extremos,
e que esses dois pdlos contém entre si a configuragao dialética que delimita as transformagoes e
contradi¢des do conceito, podemos definir que a Ficcado Cientifica é o conceito que define a
representacdo na cultura da contradigao entre transcendéncia e imanéncia através do estranhamento
cognitivo simultaneo a absor¢ao da matriz social historica, conceito esse originado a partir da
consolidagao do modelo de produgao capitalista.

Uma vez que a dialética imanente se propde, segundo Adorno®, enquanto uma forma de
pensamento critico, a ocorrer onde a critica se realiza, enquanto uma critica dialética transcendente
parte de um constructo pressuposto sobre a realidade e o objeto. A critica imanente Marxiana, como
explica Adorno, “realiza uma critica a sociedade, [...] a avalia por aquilo que ela, a partir de si mesma,
reivindica ser”*, enquanto uma critica transcendente “pode avaliar o constructo, a realidade ou o
que quer que seja segundo um pressuposto qualquer que, embora pareca aquele que julga estar bem

estabelecido //, nao se baseia, contudo, na coisa, enquanto tal”%.

29 (BENJAMIN, 1984, p. 62).
30 (FREEDMAN, 2000).

31 (ADORNO, 2022).
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A ficgao cientifica realiza a mediacdo constante de uma contradicdo entre a imanéncia e a
transcendéncia a partir do desenvolvimento tecnolégico advindo da consolidagao do modelo de
produgao capitalista ocorrido através da Revolugao Industrial Burguesa e de suas novas
configuragdes sociais. Sua imanéncia estd em se apropriar da realidade material histérica humana,
suas contradigOes, debates, tematicas, reflexdes e abordagens cientificas para entao transcendé-la
através do que objetivamente nao existe, porém pode ser especulado e/ou extrapolado. A ficcao

cientifica é a configuragao dialética que media e se configura entre o e se e 0 que se é.

A CONSTELACAO SCI-FI

Na apresentacao da obra “A Origem do Drama Barroco Alemio”, de Walter Benjamin, Sérgio
Paulo Rouanet®, busca decifrar o método de Benjamin de andlise de obras de artes, conhecido como
“Método das Constelagdes”. Rouanet disserta que tal método busca compreender, distinguir e
categorizar uma obra ou conjunto de obras artisticas a partir de algumas etapas e pontos-chave.

O método consiste em compreender a relagao dialética entre Ideias e Fendmenos, como 0s
fendmenos, aqui no caso os filmes de ficgao cientifica, se agrupam ao redor dos aspectos extremos das
ideias. Essas ideias determinardao através de sua descoberta a Estrutura intemporal, que recebe
alteragdes conforme recebe contetidos pelo desdobramento da histéria empirica.

Na sua andlise, o investigador vai observar qual a Origem, o local de nascenga, dessa estrutura
que constitui as ideias, bem como as alegorias que mediam a origem, sua estrutura que se desdobra
pela histdria e as ideias.

Susan Buck-Morss, em “The Origin Of Negative Dialectics: Theodor W. Adorno, Walter Benjamin,
And The Frankfurt Institute”> parte do argumento que Theodor Adorno, ao se deparar com o Método
das Constelagoes, concebe os Conceitos da logica interna de uma obra como mediadores entre o
Fendémeno empirico e suas Ideias, e atuam na representacao das ideias nos fendmenos. O objeto
conceitualizado age como um mediador no arranjo dos elementos do fendmeno, sendo a conexao
entre eles, e essa relacdo entre ambos torna-se visivel ao intelecto, formando a ideia que pode ser
mentalmente percebida.

Adorno parte desse objetivo de revelar uma “ideia” de forma que a realidade sociohistorica
que constitui essa verdade se torne fisicamente visivel. O fato da “esséncia” social emergir da

aparéncia do fendmeno ¢é dialético de uma maneira Hegeliana-Marxista.

36 (in BENJAMIN, 1984, p. 44-47).
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Na nossa andlise da histéria do cinema de ficcdo cientifica podemos nos debrugar em
exemplos de obras que exaltam o reacionarismo capitalista e o Imperialismo. No entanto, Christos
Kefalis, em “When Science Fiction Meets Marxism” ressalta como varios filmes de sci-fi utilizam
simbolismos do imaginario para fazer criticas sociais. Alguns casos a serem destacados sao classicos
definidores, como “Metropolis” (1927), de Fritz Lang, que traz uma perspectiva reflexiva sobre a
légica mecanicista na sociedade alema industrializada.

“They Live” (1988), de John Carpenter, de maneira bem direta utiliza alienigenas capitalistas
para criticar os republicanos e as classes dominantes nos EUA do periodo Reagan e reproduz a
desigualdade advinda do modelo neoliberal, assim como o papel da Indiistria Cultural no capitalismo
de potencializar a ideologia liberal, a alienagao, reificagdo e continuacdo do trabalho no lazer, por
meios dos meios de comunicagao massivos;

“Robocop” (1987), de Paul Verhoeven, satiriza a futilizagdo da violéncia e da miséria e a busca
incessante do conservadorismo e do corporativismo burgués por solugdes violentas e coercitivas na
qual o desenvolvimento tecnologico se traduz em barbarie;

A perspectiva critica dentro de filmes de ficgao cientifica vai contra a ldgica positivista e
idealista da “previsao” e “especulagao” do sci-fi, para nao se tornar uma idealizacao e fetichizacao
da ciéncia e da cultura. Horkheimer, em seu tomo de estudos sobre Teoria Critica®, argumenta que
essa previsao positivista auxiliaria apenas na compreensao do passado, mas nada nos revelaria do
futuro. Porém, como explica Martin Jay, em “A imaginagdo dialética”®, com a analise critica da forma
e conteudo, funcado e expressao, e elementos subjetivos e objetivos presentes nas obras de arte, essas
poderiam oferecer uma antevisdo da sociedade do futuro, sendo obras bem-sucedidas aquelas que
protestam contra o presente e contra consequéncias do passado no presente e no futuro.

Outros exemplos nos fazem perceber como a capacidade dialética da fic¢ao cientifica conduz
a essa adaptabilidade para diferentes realidades materiais e formagdes sociais. Conduzindo essa
argumentagao para a formacgao social brasileira, temos diversos exemplos em fendmenos, um
exemplo é o filme “O 5° Poder” (1962), no qual um jornalista descobre o plano secreto de espides
alemaes de deixarem a sociedade brasileira agressiva e a beira da barbdrie através de sinais
transmitidos por TV e radio, forcando uma intervenc¢do imperialista dos paises capitalistas do
Atlantico Norte. Novamente os meios de comunica¢ao massivos exprimem essa fungao narrativa de
conduzir aideologia e a vontade das classes dominantes como naturalidade das relag¢des e intera¢des

humanas em sociedade.

3% (HORKHEIMER, 1990).
39 (JAY, 2008).
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Em exemplos mais contemporaneos temos um filme que gosto muito, chamado “Branco sai,
Preto fica” (2015), no qual os dois personagens principais sao homens negros que foram vitimas de
violéncia policial em um baile nos anos 80. Um ficou de cadeira de rodas e o outro perdeu uma
perna, e o filme retrata os traumas fisicos, psicoldgicos e emocionais que a violéncia do Estado
Burgueés racista pratica contra populagdes periféricas. Os personagens planejam, como resposta, um
atentado contra Brasilia para tentar acabar com uma nova ditadura militar.

Mais recentemente ainda tivemos “Bacurau” (2019), na qual a populagdao daquele distrito
ficticio no interior do Pernambuco em um “futuro préximo” precisa resistir a uma invasao
alienigena, no sentido preciso de uma invasao de estrangeiros que buscam praticar uma cacada
esportiva contra os brasileiros.

Visto de maneira geral como uma distopia, Bacurau vai representar lugares, épocas e
sociedades dominadas pela precariedade, injusti¢a, desesperanga, regimes autocraticos, tirania e
opressao®. O sci-fi assume expressividade pelo fato dos aparelhos tecnoldgicos funcionarem como
mecanismos de controle, contudo os alocando para um futuro préximo e com tecnologias
semelhantes as ja presentes no cotidiano para expressar uma invasao estrangeira que busca dominar
e massacrar os brasileiros nordestinos.

Um outro exemplo que reflete essas disputas de dominantes e dominados é “Distrito 9”
(2009), que vai se apropriar de uma invasao de refugiados alienigenas para impulsionar uma
reformulagao do Apartheid e dos pressupostos sociais que perduram dessa segregacao na sociedade
sul-africana.

Através das analises desses exemplos filmicos percebemos essa constituigao de um conjunto
de diversos conceitos da terminologia Marxista dentro do cinema de fic¢ao cientifica, sobretudo no
que podemos chamar de “sci-fi critico”#, revoluciondrio, rebelde, que critica o modelo de produgao
capitalista e a forma como as institui¢des procedem desse modo de producao, assim como a divisao
social do trabalho, as relagoes de produgao, de poder, de manutencao da ordem social pela violéncia
e opressoes, de maneira que, como afirma Marcuse em “Filosofia e Teoria Critica”*?, “a totalidade da
sociedade é e era determinada pelas rela¢gdes econdmicas, de modo que a economia nao-controlada
controla todas as relagdes humanas, também todos os nao-econdmicos estao contido no economico”.
Seja esse capitalismo nos moldes do capitalismo tardio, do neoliberalismo, do imperialismo, nas suas

adaptacOes para os paises periféricos, entre outros.

40 (FISCHER; VAZ, 2021).
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A ficcao cientifica possui dimensao simbdlica para utilizar mitos e simbolos e tentar prever,
prenunciar e denunciar acontecimentos presentes. Com isso, atua diretamente no agora com sua
funcao realista de revelar e enfatizar contradigoes.

Com essas ideias de Luta de Classes, Dominagio Tecnoldgica e Industria Cultural vislumbradas
na estrutura da ficgdo cientifica podemos observar por uma investigagao histérica como os filmes
trazidos reinterpretam o contexto histdrico-material dos periodos de seus desenvolvimento, fazendo
um caminho que nos leva a origem da ficgao cientifica: a consolidagao do modelo de produgao
capitalista e da burguesia como classe dominante através da sua Revolucio Industrial®®, como, e aqui
cito novamente Elsa Margarida Rodrigues, uma “uma expressao subconsciente da ideologia
imperial, quer se trate dos impérios coloniais do século XIX, quer da hegemonia cultural norte-
americana do século XX"4.

Ja a mediagao entre essas ideias, suas representagdes em extremos, estrutura a origem do sci-
fi em sua forma materialista histdrico-dialético é preenchido de uma grande riqueza de expressoes
de representagOes alegdricas, que partem justamente dessas reformulagdes do simbolismo da nossa
era materialista pautada no desenvolvimento tecnologico.

O que nao faltam sao exemplos, como: naves espaciais para viagens interplanetarias e
interestelares (2001 - Uma Odisséia no Espaco, de 1968), aliens e encontro com aliens (Life, de 2017),
robos conscientes (Ghost in the Shell, de 1995), viagem no tempo (Interestelar, de 2014), androides
(Blade Runner, de 1982), histérias em realidades alternativas, utopias e distopias futuristas (Donnie
Darko, de 2001). Em compensagao, diversas tecnologias e descobertas cientificas que fazem parte de
nosso desenvolvimento histdrico, em maior ou menor grau de desenvolvimento, um dia foram parte
do sci-fi, como: robds (THX 1138, de 1971), engenharia genética (Jurassic Park, de 1993), clonagem (O
sexto dia, de 2000), computadores e realidade virtual (Matrix, de 1999).

A montagem dessa Constelacao da ficgao cientifica nos ajuda a potencializar as andlises de
obras de sci-fi, tanto aquelas que cunhamos como “criticas” quanto as que trardo a ideologia
burguesa como foco em suas narrativas, como o positivismo, o libertarianismo de extrema-direita, a
perseguicao do fantasma do comunismo, reacionarismo, etc. A Teoria Critica e o Método das
Constelagdes nos dao essa possibilidade observar esse conjunto de obras através de suas diferencas e
transformagoes, de maneira que podemos compreender, como aponta Horkheimer*, o atrelamento
do cientista e da ciéncia desenvolvida por esse com o aparelho social ao seu redor, bem como a

dialética para se combater o positivismo cientifico, e o que Marcuse defende como a necessaria

4 (SUVIN, 1979; RODRIGUES, 2013).
4 (RODRIGUES, 2013, p. 48).
4 (HORKHEIMER, 1980; 1bid, 1990).
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“constante critica da cientificidade considerando cada nova situagao social”# e o combate ao
fetichismo funesto da ciéncia como abstracao do trabalho humano, das relagdes de producao, dos
interesses de classe e dos discursos ideoldgicos hegemonicos que preenchem os métodos e intengdes
cientificas, questao ja debatida amplamente por Adorno em “O conceito de Esclarecimento”¥ e em

outros trabalhos.

FENOMENOS DERIVADOS DO CAPITALISMO E SUA FICCIONALIZACAO

Como ja abordamos a luta de classes e a Industria Cultural como fendmenos mediados
dialético-alegoricamente no cinema de ficgdo cientifica, resta um espago para discutirmos as
possibilidades de didlogo entre ficgao cientifica e a alienagdo, reificagdo, fetichizagio e a racionalidade
técnico-instrumental vinculada a superestrutura do capital.

O fetichismo é um debate chave na compreensao das relagdes da sociedade industrializada.
Karl Marx, em sua andlise do modo de producao capitalista em “O Capital”*$, nota que nesse modelo
de produgao surge um fendmeno novo na maneira do individuo compreender aquela “coisa”
produzida, a relagdo da forma-mercadoria com o sujeito vai além de uma relagao pessoa-objeto. Essa
relacdo dos homens com seus produtos, indo além do mero encontro material ou utilitrio, gera um
vinculo psicoldgico/emocional a partir do momento que o produto é entendido como mercadoria,
que sera compreendido como fetichismo de mercadoria. Assim, mesmo com o sujeito entendendo
aquele objeto como inanimado, ele interage e reconhece a mercadoria como algo além, também
merecedor de algum grau de disposi¢ao emocional, atribuido de caracteristicas metafisicas que vao
para além de sua fungao de uso.

China Miéville, em seu artigo “Marxismo e Fantasia”™, argumenta que a realidade social
vivida no capitalismo € a do fetichismo da mercadoria, por isso a FC e demais tendéncias artisticas
fantasticas podem ser de interesse para abordagens tedricas que dialogam com o materialismo
histérico-dialético. Uma vez que, na subjetividade moderna, as relagdes sociais entre pessoas é
determinada como uma relagao entre coisas, enquanto as produgdes dos humanos parecem dotados
de vida propria, como se independessem de suas relagdes com outras coisas e com 0s proprios
humanos. Essas relagdes, quando abstraidas, resultam em um controle dessas mercadorias sob
nossas relagdes sociais, que passam a ser resumidas a interagdes e relagdes entre coisas. A postura

da critica dialética, sobretudo na critica cultural, como aponta Adorno*, deve combater a coisificagao
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do mundo, das relagdes, institui¢des, conceitos e experiéncia de existéncia, para que ndo sucumbam
ao congelamento da reificagao.

Ao debater o papel da fetichizagdo e da reificagdo no sci-fi, percebemos a relagao entre
pessoas e coisas em seu cerne, em uma dualidade que causa fascinacao e que expde o poder das
coisas, de maneira que, em muitos exemplos de obras do género, objetos como mdquinas,
computadores e outras “coisas” adquirem vida ou ao menos uma consciéncia de sua propria
existéncia.

“Blade Runner” (1982) é um bom exemplo da interacdo entre humanidade e mercadorias
fetichizadas, que adquirem vida - ou a0 menos uma consciéncia de si -, e assumem comportamentos,
reflexdes, questionamentos e temores humanos. Os robds, aqui nomeados como “androides”, sao
assim nomeados por suas semelhancas fisicas aos humanos, o que facilita para eles se esconderem
entre a sociedade, principalmente em grandes metrdpoles. Esses seres sao produtos vendidos para
cumprirem funcgdes especificas de trabalho nas colénias humanas em outros planetas, e quando se
rebelam e vém até a Terra acabam por assassinar humanos, mas muitas vezes também geram
relagdes com pessoas, chegando até mesmo ao nivel amoroso, como acontece entre o protagonista
Richard Deckard e a androide Rachael.

“Robocop” (1987) nos faz perceber esse processo de maneira bem descarada ao transformar
de maneira literal um homem em uma maquina. Quando Murphy, um policial comum, fica a beira
da morte, uma empresa de armas e “solucdes de seguranga” consegue autorizacao para usar seu
corpo como parte de um novo projeto: um policial autdmato, que nao precisa dormir e “nao faz
greves”. Um dos sdcios da OCP, corporagao que desenvolve o Robocop, chega a falar abertamente
que "ele ndo tem um nome, ele tem um programa, ele é um produto”, uma vez que o plano de
negocios deles envolve vender mais modelos idénticos a ele para a policia e para as for¢as armadas.

As “coisas” ou pessoas “coisificadas” dentro dessas narrativas exprimem como o capitalismo
¢ marcado por uma dominacdo da forma de producao alienante no qual o trabalhador, o fator
humano, se ausenta. Nessa forma de producgdo, o trabalhador nao utiliza seu instrumento de
trabalho, ao contrdrio, € utilizado pelo instrumento e, com o passar do tempo, torna-se substituivel
frente a efetividade do maquindrio, que dita o ritmo, a ordem e o movimento do processo de
trabalho. O capitalismo torna o instrumento de trabalho maquina em concorrente do homem, que
deve seguir um processo de automatizac¢ao e aliena¢ao para tentar competir contra um adversario

frio, implacavel e desprovido de vida. Para consolidar o estranhamento do homem frente ao seu
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“servigo”, o resultado desse processo ndo gera nenhum estimulo ou compromisso entre criagao e
trabalhador?.

A textura da ficgao cientifica marca o impacto das tecnologias na vida cotidiana, assim como
a incapacidade psicologica e social de percebermos, racionalizarmos e criticarmos a influéncias
dessas tecnologias em nossa experiéncia de vida, com a possibilidade de denunciar a alienagao e
fetichizagao na produgao das coisas, ainda mais quando essas sao muitas vezes personagens em
tilmes de sci-fi.

A sociedade representada em diversos filmes de ficcao cientifica é uma ressimbolizacao da
nossa propria: alienada pela dominacao tecnoldgica e pelos interesses de classe vigentes através das
inovagdes, na qual o fetichismo da mercadoria abstrai o trabalho produtivo humano do
desenvolvimento tecnoldgico e cientifico e os produtos finais desse trabalho ganham caracteristicas
metafisicas.

Indo além nas relagdes coisificadas, coisificantes e alienadas, alienantes; A reificacao, sera o
também temadtico para algumas das andlises adiante. Como explica Axel Honneth, em “Reificacio:
um estudo de teoria do reconhecimento”®?, a reificagdo decorre da perda do reconhecimento dos
elementos que formam as bases de nossa cognicao e vida social, podendo ocorrer no ambiente
familiar, no mercado de trabalho e nos relacionamentos amorosos.

Uma distor¢ao da praxis genuina, o esquecimento do reconhecimento, € a reificagdo. Se inicia
no reconhecimento, forma origindria de interacdo e compreensao existencial do mundo, leva a
indiferenca, quando o sujeito agente nao é mais afetado existencialmente pelos acontecimentos, e os
outros sujeitos sao vistos apenas como coisas ou mercadorias. Assim, a reificagao se faz presente nos
comportamentos cotidianos, atingindo experiéncias subjetivas complexas, uma vez que a
modernidade social estruturada submete o comportamento humano a atitudes programadas

Observemos como isso se desenvolve no filme “Her” (2013), onde o protagonista Theodore
desenvolve um relacionamento e um grande laco amoroso com Samantha, um programa de
inteligéncia artificial que se materializa através de uma voz. Assim, até mesmo desprovida de uma
forma fisica palpavel, ela consegue instigar emogoes afetivas em Theodore. Samantha faz parte de
uma linha de programas, que se adequa as interagdes e necessidades de seu comprador e, ao final,
se desprende de sua programagao para se libertar junto dos outros programas. A solidao e
afastamento do social de Theodore retratam bem o fendmeno do capitalismo tardio de inversao do

reconhecimento causado pela reificacdo, ao tratarmos as coisas como pessoas, e as pessoas como

51 (HORKHEIMER, 1990).
52 (HONNETH, 2018).
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coisas, e como as relagdes humanas se distanciam pelas tecnologias que prometiam aproximacao
independente do espago-tempo®.

A dificuldade de se identificar com o outro, de achar o ponto de encontro e reconhecimento
com préximo, falha nas logicas capitalistas, sendo visivel no cinema de ficcao cientifica e sua
representacao desse modelo de sociedade, com os fendomenos de fetichizagao e reificagao agravados
quando, no capitalismo tardio, a diversidade de identidades, culturas, informacdes e promessas de
estilos de vida se tornam mercadorias para consumo, direcionados para que apenas o “gosto” do
consumidor seja atendido®. A falta de desafios em encontrar o outro diferente acaba por afunilar as
vidas humanas e nossas interagdes, nossa consciéncia, sensibilidade e autonomia acabam por se
tornar fetichizadas e reificadas.

Por isso, reforcamos a perspectiva de uma andlise critica do sci-fi, como Christos Kefalis®
destaca, a ficgao cientifica foi utilizada em diversos momentos para reforcar valores dominantes do
capitalismo, o idealismo liberal disseminado pela burguesia. Precisamos realizar uma critica
dialética baseada nas contradi¢des do capitalismo pela configuragao que Horkheimer estabelece em
“Filosofia e Teoria Critica”> como sendo entre o idealismo liberal e as observagdes empiricas na praxis
reacionaria do capitalismo, nos fazendo perceber como a troca justa e economia livre sendo conceitos
dominantes que, na pratica, resultam em injustica social, exploragao dos corpos e mentes da classe
proletaria, monopdlios burgueses e miséria generalizada para grande parte da sociedade.

A ficgao cientifica expoe as contradigdes do projeto do Esclarecimento no modo de produgao
capitalista, se esse era “o desencantamento do mundo. Sua meta era dissolver os mitos e substituir
a imaginacdo pelo saber”, percebemos como a ficcdo cientifica ird ocupar esse espago com
reformulacdes misticas e mitologicas dentro desse projeto de desenvolvimento cientifica que, sendo
atrelado ao capital e sua racionalidade técnico-instrumental, se contradiz como a propria
potencializa¢dao do encantamento pelas coisas através da fetichiza¢ao, da normaliza¢do da ideologia
dominante pela alienagao, reifica¢do, assim como a reproducao de uma barbarie fruto desse suposto

esclarecimento.

CONSIDERACOES FINAIS

Em nenhum momento se espera dizer que os filmes em si, suas narrativas ou
intencionalidades particulares sejam simples e puramente anticapitalistas, emancipatdrias, ainda

mais quando reafirmamos boa parte dessas obras como constituintes da Industria Cultural. Porém,

53 (HONNETH, 2018).

54 (ADORNO, 1986).

55 (KEFALIS, 2009).

56 (HORKHEIMER, 1980).
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com as ponderagoes e reflexdes aqui trazidas percebemos a potencialidade de estudar e investigar
os fendmenos da ficgdo cientifica como adequagdes de questionamentos e posigdes criticas em
relacao dialodgica com muito do que a Teoria Critica pode nos auxiliar, até mesmo se for para

discordar e antagonizar os direcionamentos dessas discursividades e suas contradigdes.
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LSD TEM COR DE SANGUE:
UMA POSSIVEL LEITURA HISTORICA SOBRE
CLIMAX (2018), DE GASPAR NOE

Murilo de Castro



TERROR OU HORROR? NAZISMO!

No cinema de terror-horror nao é incomum tropegarmos, vez por outra, em uma ou mil
producdes de baixo, ou médio or¢amento que envolvam o nazismo. Zumbis e demonios nazistas, o
arquétipo do médico de Auschwitz que conseguiu fugir e agora se esconde em algum lugar remoto (ou
extremamente comum), abrigos subterraneos e laboratdrios do Fiihrer, e por ai vai. Nao é de espanto
perceber que a desgraga nazista serve como combustivel para a industria cinematografica. Ao fim,
sabemos de todos os horrores que o movimento nazifascista, em conluio com o capitalismo, forneceu
para grande parcela da populagao mundial desde sua fase embrionaria até a vitoria dos Aliados.

Podemos afirmar que a diferenga de terror e horror nao é mera questao de tradu¢ao. Ambos
possuem diferencas, mas acabam sendo extremamente complementares. O terror diz respeito ao
sobrenatural, j& o horror é carregado do cotidiano. Para a escritora inglesa e pioneira do romance
gotico, Ann Radcliffe (1826): “Terror and horror are so far opposite, that the first expands the soul,
and awakens the faculties to a high degree of life; the other contracts, freezes, and nearly annihilates
them”!. Usando da tematica, podemos citar exemplos que ilustram bem essa diferenga. Para o terror,
temos o estadunidense Blood Creek (Schumacher, 2009), e para o horror, o soviético Idi i Smotri
(Klimov, 1985). Nao diminuindo a produgdo russa como um misero filme de horror, longe disso.
Alids, muitos podem discordar dessa afirmacao, mas ao analisar a desgraca vivenciada por jovens e
idosos em todo o continente europeu durante 1939 até a tomada de Berlim, naquele 2 de maio de
1945, levamos em consideracao se tratar também de um filme de horror.

Em razao dessa definigao, podemos pensar o género de terror-horror no cinema para muito
além da mesmice norte-americana dos blockbusters de James Wan. Em 2018, o mundo foi agraciado
pela entao mais nova producao do polémico cineasta Gaspar Noé. “Climax” (Noé, 2018) nos conta a
historia de um grupo de danga que apds o seu ultimo ensaio antes de uma extensa turné, decide
fazer uma breve festa para relaxar os musculos. Porém, tudo comega a dar errado apds alguém
colocar LSD na sangria que a maioria beberia na festa.

A conexao e discussao levantadas neste estudo vieram das prdprias palavras do diretor,
concedidas em uma entrevista sobre o longa para a revista Vice, onde apos ser indagado sobre uma
possivel leitura politica de Climax, responde: “Os nazistas vencem! Uma garota alta, loira e ariana...”
(Noé, 2018). E é nessa distopia histdrica criada em menos de dez palavras que embarcaremos aqui,

procurando pontos convergentes com a resposta do diretor.

1 “Terror e horror sdo tdo opostos, que o primeiro expande a alma e desperta as faculdades para um alto grau de vida; o outro contrai,
congela e quase os aniquila”, em tradugao livre de Radcliffe.
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Cores marcantes, ndo usuais, movimentos de cameras, sexo e morte nos bridam neste filme
que se orgulha de ser francés! O disruptivo cinema de Noé, desde o seu inicio com “Tintarella di Luna”
(Noé, 1985), chama atencao e divide opinides do publico amante da sétima arte. Sendo assim, amado
por muitos, odiado por milhares. Em Climax a légica nao é diferente. Ambientado nos anos 90, o longa
nos coloca na pele de um espectador que quase consegue tocar nos personagens postos em cena, por
pouco nao quebrando a relagao de voyeurismo que temos ao assistir aos filme. Parece que realmente
estamos no set, dangando a mesma musica que Selva (Sofia Boutella), Psyché (Thea Carla Schott) e
diversos outros personagens. Usaremos Selva e Psyché como parametros opostos, uma vez que a
primeira enfrenta uma dolorosa descida ao inferno e a segunda encontra sua estadia no paraiso.

Antes mesmo da primeira tomada no internato que o grupo se encontra, como introducao,
vemos em um televisor de tubo, entrevistas gravadas com cada personagem que iremos acompanhar
durante os proximos 97 minutos. Ao lado do aparelho vemos pilhas de livros e dvd’s que sdao quase
a colecao pessoal de Noé, e que serviram como inspiragao para o filme no seu total. Titulos de
Nietzsche, Patty Hearst, Fritz Lang e Michel Bakounine (Mikhail Bakunin), entre outros, compoem
a pilha esquerda de livros, enquanto, “Possession” (Zulawski, 1981), “Salo” (Pasolini, 1975), “Un Chien
Andalou” (Bufiuel, 1929), “Suspiria” (Argento, 1977), “Schizophrenia/Angst” (Kargl, 1983), “Zombie”
(Fulci, 1979) e “Labyrinth Man/Eraserhead” (Lynch, 1977), fazem parte da pilha direita de filmes.

DE ENCONTRO A VANOYE E GOLIOT LETE

Antes de nos colocarmos verdadeiramente dentro do filme, ressalto que usaremos da técnica
de analise-filmica de Vanoye e Goliot Lété (2008) para buscarmos a criacao-diretor (elementos e
conceitos de dentro da obra, o filme em si) e tracarmos a criagao-estudo (nossos proprios paralelos),
visto que, a mesma possibilita um modelo de desconstrucao do filme através do aspecto criagao-
diretor, onde o pesquisador ird de encontro a criagao-estudo se baseando em referenciais.

O parametro Vanoye-Lété de andlise-filmica proporciona uma desfragmentagao textual da
obra escolhida, nos possibilitando dar enfoque em pontos de maior interesse da criagao-diretor e os
analisar dentro de varidveis. Sendo a varidvel maxima desse estudo, a teoria do proprio diretor, onde

o “vilao” final é a garota alema de arquétipo ariano.

A andlise vem relativizar as imagens "espontaneistas" demais da criagdo e da
recepcao cinematograficas. Estamos cercados por um dilavio de imagens. Seu
numero é tdo grande, estdo presentes tao "naturalmente", sdo tao faceis de consumir
que nos esquecemos que sao o produto de multiplas manipula¢des, complexas, as
vezes muito elaboradas. O desafio da analise talvez seja reforcar o deslumbramento
do espectador, quando merece ficar maravilhado, mas tornando-o um
deslumbramento participante (Vanoye e Goliot Lété, 2008, p. 13).
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O estudo de Francis Vanoye e Anne G. Lété se mostrou e é, em seu cerne, fundamental para
a analise filmica atual. Ainda mais ao conseguir ilustrar de forma didatica as diferengas entre o

“espectador normal” e o “analista”, os bem separando entre prazer e trabalho. Sendo assim:

ESPECTADOR NORMAL ANALISTA

Passivo, ou melhor, menos ativo do que Ativo, conscientemente ativo,
o analista, ou mais exatamente ainda, ativo de maneira racional,
ativo de maneira instintiva, irracional. estruturada.

Percebe, vé e ouve o filme, sem designio Olha, ouve, observa, examina
particular. tecnicamente o filme, espreita,

procura indicios.
Esta submetido ao filme, deixa-se guiar
por ele. Submete o filme aos seus

instrumentos de analise, as suas

Processo de identificagao. hipoteses.
Para ele, o filme pertence ao universo do Processo de distanciamento.
prazer.

Para ele, o filme pertence ao campo da
reflexdo, da producao intelectual.

(Vanoye e Goliot Lété, 2008, P.18)

AS DUAS PILHAS DE GASPAR NOE

O cinema pode ser uma das maximas da expressao humana quanto a transmitir percepg¢oes
e ideias do que é real, sendo dentro do fisico ou do imagindrio. Vertov (1917) em seu poema “Start”
versou sobre destruir o cinema para enfim poder avistd-lo. Sua intencdo é trabalhar com a
dubiedade, talvez falando sobre a destruicao do cinema burgués e o avistamento do cinema
proletario, ou sobre o exercicio de entrar dentro das nuances de uma obra para entendé-la,
destruindo seu involucro total. Diferente do cinema de Leni Riefenstahl, onde a maxima era
representar a “monumentalidade cultural” nazifascista alema, vide Olympia I e II (1938), e Triumph

des Willens (1935), aqui encontraremos a total degradagdo psiquica do ser humano.

139



Para a confeccao do trabalho, cabe o levantamento de alguns pontos: a linguagem
cinematografica e a representacdo de conceitos, respectivamente. Sendo assim, a linguagem
cinematografica € o que constroi significado mediante relacdes estabelecidas entre elementos de uma
obra, segundo Bernadet (2000). J4, sobre a representagao de conceitos, cabe comentar sobre o
apontamento de Xavier (2005), onde o autor observa a possibilidade do cinema se abstrair para assim
poder representar conceitos. O cinema, assim, se tornando um campo fértil para se discutir questoes
ideoldgicas.

Para as aproximacoes da trama com o idedrio fascista, usaremos dos apontamentos de Silva
e Caminha (2019), comentando sobre “O fascismo eterno” (1997), de Umberto Eco, onde os autores
apresentam a ideia de que parcelas do fascismo sempre estdo em uma temporaria ineréncia dentro
da sociedade, somente esperando para o momento de pulsar.

No cinema de horror, onde Climax se encontra, comumente vemos a personificacdo do medo,
da angustia e da nao-compreensao diretamente nos olhos dos personagens, uma vez que a magia
do género, por vezes, estd exatamente no ndo mostrar. Vide “Rosemary’s Baby” (Polanski, 1968) e
“Martyrs” (Laugier, 2008). Na trama, nao sao feitas muitas referéncias e alusdes politicas diretas.
Apenas uma. O exercicio deve ser minucioso, pegando o discurso bruto e o lapidando

cuidadosamente, usando dos referenciais tedricos e bibliograficos como nossas bases e ferramentas.

GASPAR NOE E PIER PAOLO PASOLINI, ANTIFASCISTAS A FAVOR DA ARTE!

Nao seria loucura dizer que o italiano de 1975, Salo, é de extrema importancia para a presente
obra de Noé, ja que a forma que o filme é contado estd muito proxima da do filme de Pasolini. Os
titulos postos como mediadores ao decorrer do filme, como: “Etre est une illusion fugitive” (O ser é
uma ilusao fugaz), “Vivre est une impossibilité collective” (Viver é uma impossibilidade coletiva),
“Naitre est une opportunite unique” (Nascer € uma oportunidade tnica) e “Mourir est une expérience
extraordinaire” (Morrer é uma experiéncia extraordindria), nos lembram bem as condugdes ritmicas,
sentimentais e tematicas que as prostitutas de Salo apresentam aos fascistas e jovens sequestrados
da mansao.

Vale aqui comentar que a obra que originou Salo, do diretor italiano, se encontrava longe do
fascismo no momento histérico em que foi escrita, em 1785. “Os 120 dias de Sodoma, ou a Escola da
Libertinagem”, de Marqués de Sade, esta muito mais para uma critica voltada a coroa francesa da
época. Pasolini traduz, como uma critica aberta, a obra inacabada de Sade para a Itdlia dos dias de
Mussolini, com uma roupagem tao combativa que alguns teorizam que seu assassinato tenha sido

arquitetado por um grupo neofascista, como é levantado no drama policial “Who Killed Pasolini?”
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(1996), de Marco Tullio Giordana. Pier Paolo sempre foi, e é até hoje, uma pedra no sapato dos
fascistas.

A morte — como em toda boa ficcao de horror — € uma tematica presente em toda a obra do
cineasta franco-argentino, e em Climax nao é diferente. Tanto no horror quanto no terror, a morte
pode ser vista como objeto que produz e garante ansiedade, ¢ aquilo que é almejado durante e no
final da trama, sabemos que ela vird. Aqui, as mortes sdo lentas e dolorosas, causadas por
personagens que estdao em completo frenesi, longe de qualquer aceitagdo por vias de resolucao
minimamente humana. Logo no inicio, antes mesmo da sequéncia de introducao dos personagens
aqui ja comentada anteriormente, a montagem nos mostra Lou (Souheila Yacoub) coberta de sangue
e jogada a propria sorte na imensidao de neve do inverno francés, vestida apenas com roupas leves,
até a sua morte. Estranhamos quando percebemos que Lou é uma personagem recorrente da trama,
e que a acompanharemos até o seu destino fatal que ja conhecemos. Analisando o decorrer dos
acontecimentos, percebemos que os unicos verdadeiramente atacados sao os que sdao apontados
como "diferentes". Emanuelle, a organizadora do grupo, chega a ser apontada como culpada por ser
quem fez a bebida, porém, quando o grupo percebe que ela tinha bebido e também estava drogada,
voltam seu ¢6dio e hostilidade a Omar (Adrien Sissoko), o personagem mugulmano que por
aparentes motivos religiosos, nao bebe.

Sao em ataques como esses, que futuramente Lou serd alvo, que podemos comegar a tragar
caminhos para estabelecer relagoes e proximidades de certas atitudes dos personagens da trama nao
s0 com o movimento nazifascista, como também, com o antissemitismo ja empregado na Europa
antes de 1933. Tais linchamentos também sao capazes de trazer a memdria a pratica dos pogroms,
que foram praticados na Europa mesmo antes dos primeiros tragos da ideologia hitlerista. Segundo
a Enciclopédia do Holocausto do United States Holocaust Memorial Museum, no artigo “Pogroms”:
“Pogrom ¢é uma palavra russa que significa “causar estragos, destruir violentamente”.
Historicamente, o termo refere-se aos violentos ataques fisicos da populagao, em geral, contra os
judeus, tanto no império russo como em outros paises.”. E, ainda no mesmo artigo: “Acredita-se que
o primeiro incidente deste tipo a ser rotulado pogrom foi um tumulto anti-semita ocorrido na cidade
de Odessa? em 1821.”.

Outro ponto que podemos levantar é o da crenca de uma conspiragdo existente que os
personagens da trama tendem a acreditar enquanto procuram o culpado por tudo aquilo. Em
nenhum momento do filme é exposto que exista um plano de origem maquiavélica arquitetado por

Psyché. Ao que tudo indica, tudo foi feito ao encontro do bel-prazer da personagem, nao se

2 Cidade ucraniana localizada no noroeste da Peninsula da Criméia.
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importando com as propor¢des que a situagao poderia tomar. A personagem de Thea Carla Schott
nao participa de nenhuma das sequéncias de violéncia, mas ronda pelo espago observando-as. No
fim de Omar, podemos vé-la em ultimo plano com um copo de sangria na mao.

Durante o extremo caos patrocinado pelo acido da jovem alema, a tinica referéncia direta ao
nazismo € feita no filme. David (Romain Guillermic) se envolve em uma briga com outros trés
personagens, e por conta da disparidade de forcas, acaba sendo nocauteado. Com David
inconsciente, o mais violento dos personagens envolvidos, Taylor (Taylor Castle) vai até sua irma
Gazelle (Giselle Palmer) e rouba o batom que a mesma estava usando. Taylor volta até o corpo
desacordado de David e com o batom desenha uma sudstica na testa de David (Figura 1). O motivo
para isso nao fica aparente. Porém, antes disso, Taylor pede uma faca, dizendo que iria circuncidar
o companheiro que estd no chao, criando a hipotese pessoal de que talvez David fosse judeu. Outras
duas hipodteses para a resolugao da incdgnita da sudstica sao: David €, ou é proximo do movimento
skinhead?®. Hip&tese essa levantada pelo visual e pela forma que David se veste: coturno, calga jeans
com barras dobradas, jaqueta bomber e cabeca raspada. Ou simplesmente, por ser branco. E, em um
momento de furia, Taylor teria levado em consideragao que David fosse um neonazista pelo simples

tom de sua pele. Os trés personagens os quais David brigou eram negros.

Figura 1 — David com uma suastica desenhada na testa

Fonte: Gaspar Nog, 2018.

3 Movimento cultural inicialmente apolitico originado na Jamaica. Passou por mudangas ao chegar na Europa, guinando politicamente
tanto a esquerda, quanto a direita. O partido neofascista National Front usou do movimento para enquadrar jovens as suas fileiras.
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DER TOTALE RAUSCH: A DROGA NAZISTA AINDA ALUCINA 0 AMAGO!

O pesquisador alemdo Norman Ohler, em seu livro “High Hitler: Como o Uso de Drogas
pelo Fiihrer e pelos Nazistas Ditou o Ritmo do Terceiro Reich” (2015), defende que o uso de drogas
feito pelo alto escalao politico e pela Wehrmacht*, na Alemanha nazista, influenciava o modo de vida
de toda uma nacao. O titulo original da obra converge de forma direta e eficaz com o desenrolar da
trama do filme. “Der totale Rausch” pode ser traduzido como “o delirio total” ou “a intoxicagao total”,
em tradugao livre.

Aqui, o delirio total comega no segundo ato do arco narrativo do filme, junto com as falsas
acusacoes e violéncias deliberadas ocasionadas por uma fugaz ilusao de quem seria o culpado. Em
meio a introdugao do caos gradualmente instaurado, notamos um didlogo que serve como o
primeiro artificio a ser usado como indicativo da alucinagdo em massa que ocorre nos momentos
seguintes. Ironicamente, o didlogo carrega uma consideravel linguagem politica. Aos 23 minutos e
30 segundos, Kyrra (Alou Sidibé) e Serpent (Strauss Serpent) discutem sobre como a presenca de
uma bandeira da Francga, que faz parte da decoragao do local, os incomoda e os oprime. Kyrra inicia
o didlogo com “Tenho a impressao de que a bandeira estd me olhando.”, e apo6s algumas trocas de
palavras com Serpent, para finalizar: “Uma nova decoragao, por favor.”.

A linguagem politica da trama em nenhum momento € usada de forma explicita. Sao em
situagdes como as citadas anteriormente que podemos ter o vislumbre de pesca-la, na profundidade
e nas nuances.

Silva e Caminha (2019), comentando sobre “O fascismo eterno” (1997), de Umberto Eco,

afirmam que:

O fascismo esta ali, latente na sociedade, pronto para eclodir. Nesse sentido, ha por
tras do fascismo certos modos de pensar e sentir que o constituem como tal, e é
preciso estar atento aos sinais perigosos que nos direcionam para certas ideias
apoiadas no o6dio. (Silva e Caminha, 2019, p. 179)

Nesse sentido, podemos entender que o ideario do fascismo acaba pairando ao nosso redor,
cobrindo o espago entre nds e os nossos semelhantes. E no filme isso se faz aparente. Nao o fascismo
puro e conciso em si, mas parcelas e ideias que compdem o seu corpo total. Atestar que os
personagens empregados na trama sao fascistas/nazistas, é de total erro. Todavia, em momentos,
funcionam como. Também € um erro atestar que a propria Psyché seja uma nazista. Contudo, a

nossa “vila” é uma bela agente do caos.

4 Nome dado para o grupo das for¢as armadas da Alemanha entre os anos de 1935 e 1945. Era composta por trés bragos/segmentos:
Heer, sendo o exército terrestre; Kriegsmarine, sendo o componente maritimo; Luftwaffe, como a designagio aérea.
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A presenga de Psyché, em certo grau, se assemelha muito com a presenca da peca da rainha
em um jogo de xadrez, mas uma rainha pacifica, nao tomando nenhum dos pedes. Bela e imponente.
Em ambas existem motivos — mesmo que nao aparentes — e movimentos precisos quando
necessarios. As duas jogam para tras e quando avangam no jogo, rapidamente podem voltar para
onde se originou a jogada.

O tico trabalho de Psyché foi colocar a droga na bebida sem o conhecimento de nenhum
outro personagem. Até é dificil acreditar que ela mesma fizesse ideia da proporcao que aquilo
tomaria. O que acontece depois disso, € apenas a construcao de algo que talvez ja estivesse
predisposto dentro dos personagens.

Aqui, podemos construir duas hipoteses sobre uma possivel metafora que ronda o uso do
LSD no filme. A primeira sendo sobre o LSD servir como o proprio ideal do nazismo, o que forgaria
Psyché como uma nazista. J4, a segunda sendo sobre o LSD ser apenas o potencializador de algo que
j& cobrisse 0s nossos espagos sociais, de algo que ja estivesse latente na sociedade, como apontado
por Silva e Caminha, o fascismo. Essa tltima, apontando Psyché como uma agente do caos, nao tao
distante dos demais personagens.

A supracitada frase e ideia de Gaspar que deram origem a este estudo ndo apontam Psyché
como uma nazista, mas sim que os nazistas vencem. Nossa agente do caos nao necessariamente
vence no final, apenas sai ilesa, sem demais danos, dado o seu costume com o uso recreativo do
alucinégeno. Psyché é apenas o arquétipo da “garota ariana”, apenas mais uma peca neste tabuleiro
de xadrez em que a maioria ataca, e a minoria se defende.

Dentro da trama, o extracampo® é muito mais importante do que se imagina, pois sabemos
que o ambiente nunca esta vazio. E de fato ndo estd. Varias situagdes acontecem fora do saldao
principal, onde a festa acontece. Nossos personagens sao livres para andar dentro de todo o
complexo do local. Inclusive, o fim de Lou tem inicio dentro de um dos quartos, quando a
personagem conta para Selva que esta gravida. Nesse momento, Dom (Mounia Nassangar) entra no
quarto e, ouvindo a conversa de canto, aponta que Lou esta mentindo. Lou se levanta contra Dom e
¢ espancada pela mesma. Apods isso, Lou vai até o salao principal em busca de ajuda, porém o que
encontra é hostilidade. Aos gritos dos colegas, Lou decide iniciar o processo de aborto de seu bebé,
com socos, cortes no corpo e perfuragdes em sua propria barriga. Além de tudo isso, é posta como

“puta” e “vadia” por aqueles que outrora eram seus amigos, por nao saber quem ¢é o pai. As tnicas

5 Espago fora de cena.
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personagens que compadecem da dor de Lou, em algum nivel, sdo Selva, Emanuelle e Lea. Aqui,

qualquer relagao com o programa lebensborn® nao faz sentido.

“NAITRE EST UNE OPPORTUNITE UNIQUE”: TODO FIM TEM SEU INiCIO

Rumando ao fim da trama, vemos os personagens nao se encontrando mais dentro deles
proprios. Cada um sofrendo de sua maneira. Alguns dangam tentando manter o controle, outros se
escondem, tentam tomar banho para se limpar, outros transam com selvageria no meio do salao com
varios outros personagens em volta, outros vao para os quartos e deitam em camas, outros morrem.
Em uma cena especifica, acompanhamos Selva lavando suas maos de forma agressiva na pia de um
dos banheiros, quando a bela jovem se olha no espelho, toma um susto com seu proprio reflexo!
Aparentando nao se reconhecer, ou estranhando completamente sua feicdo. Em outra,
acompanhamos Gazelle sendo estuprada pelo seu proprio irmao, Taylor, que aparentemente sempre
nutriu sentimentos pela irma. Uma completa miscelanea entre prazer, rejei¢ao, ddio, desespero,
horror e absurdismo. Ao decorrer do filme nao temos indicativos de que a relagao incestuosa ja
existia entre os dois, apenas vemos um latente citime de Taylor por Gazelle desde a primeira
aparigao dos irmaos.

O caos daquela madrugada passou, chega a manha. Na ultima sequéncia do filme vemos
alguns bombeiros arrombando a porta da locagdo, fazendo a luz solar que bate na neve da manha
entrar, junto com os oficiais também entram caes farejadores para entender a situacao e salvar os
poucos que restam. A overdose e a perda de sangue sao os maiores motivos aparentes para as mortes
dos integrantes do grupo. A camera nos leva em uma viagem por varios personagens e locais
diferentes. Como ja imaginamos, em grande parte mortos ou desacordados. Closes bem orquestrados
nos ajudam a entender o que aconteceu com cada um daqueles que minutos atrds acompanhamos
tao felizes. Banheiros, chuveiros, cozinhas, quartos, camas e o chao sdao os fundos que casam com
essa ultima trajetdria.

Chegamos em Psyché. Nossa viciada, heroina, vila, agente do caos, ou simplesmente, alema.
A jovem loira esta sentada na cama, ouvindo musicas com um headphone conectado em um discman’,
como se nada tivesse acabado de acontecer. A cena ¢ filmada toda em um “ultra” plongée, nos
botando préximos ao cérebro da personagem. A ideia aqui € nos forgar a entender que € nessa cena

que entenderemos tudo aquilo que aconteceu durante os minutos anteriores. Estamos de frente com

¢ Projeto politico nazista para aumentar a taxa de natalidade de criangas arianas. Criangas com tragos ndo-arianos eram descartadas
logo apds o nascimento.

7 Aparelho portatil langado em 1984 € comum até o comego dos anos 2000 que tinha como funcionalidade, tocar cd’s enquanto os
usuarios praticavam alguma atividade.
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o cérebro orquestrador de toda a desgraca e 6dio. Lentamente, Psyché levanta uma de suas maos
enquanto a outra puxa a pele de seu rosto para baixo, abrindo uma fenda entre o globo ocular e a
palpebra inferior. A mao livre e levantada segura um conta-gotas com uma substancia transparente
que lembra agua, LSD.

Aplicando uma singela forca na contra-ponta do instrumento, Psyché faz com que o acido
caia em seu olho. Lentamente a cena entra em um fade-out terminado em uma tela quase sdlida
branca, com algumas linhas formando “CLIMAX”, em letras garrafais, no meio da tela. O filme
acaba.

Conseguimos ver as mochilas e bolsas da jovem todas arrumadas em cima da cama,
reforcando que a mesma ja estava de partida, conectando com o fato citado anteriormente de que
aquela era a tltima noite antes do grupo no local.

As cenas dos corpos mortos no chao e as suas jungoes dentro do extra-campo nos fazem
lembrar de campos de batalhas quando as mesmas cessam, ndo sobrando nada além dos corpos e
do cheiro de sangue que infesta o lugar. Sendo assim, Psyché encerra a trama soberana apos espalhar
o seu vicio criado em outro pais para um grupo de uma nova nagao.

Diferente dos nazistas, a personagem de Thea Carla Schott ndo demonstra nenhuma intengao
de dominio e de expansao total de uma ideia sepulcral ou de um complexo ideoldgico impar aqueles
outros personagens. Alids, confraterniza muito bem com os mesmos. Todavia, dada uma ocasiao
especifica, demonstra um completo desrespeito ao solo em que pisava naquele momento.

Durante uma das sequéncias do “inicio do fim”, onde entramos em contato com o inicio da situagao
alucindgena e onirica dos personagens, vemos Psyché andando pelo tultimo plano e se aproximando
da camera. Ao se posicionar explicitamente na parte principal do saldo, abre as pernas e urina no
chdo, em uma posi¢ao de soberania aos demais personagens, com o peito estufado e os bragos
arqueados ao redor de sua cintura, lembrando brevemente a posi¢ao do inspirador e maior parceiro
ideoldgico internacional de Hitler, Mussolini, em uma de suas fotografias mais famosas. Uma luz
diegética amarela também se faz presente na mise-en-scéne, ao meio das pernas da personagem,

explicitando que algo nasce dali.
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Figura 2 — Psyché urinando no meio do salao

Fonte: Gaspar Noé¢, 2018.

Figura 3 — Benito Mussolini durante discurso

e

i

Fonte: H. Roger-Viollet, Encyclopeaedia Britannica
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O psicanalista austro-americano Wilhelm Reich em seu livro “Psicologia de Massas do
Fascismo”, em certo ponto comenta sobre uma certa “psicose de massas”, durante algumas linhas

de criticas aos socidlogos que nao reconhecem a psique como ponto relevante nos estudos sociais.

Quanto mais mecanicista e economicista é o socidlogo, tanto menos conhece a
estrutura psiquica dos seres humanos e tanto mais incorre nos erros de um
psicologismo superficial, na pratica da propaganda de massas. Em vez de revelar e
resolver a contradi¢do psiquica do individuo, inserido nas massas, recorre ao
coueismo insipido ou explica 0 movimento nacionalista como uma "psicose de
massas” (Reich, 1988, p. 38 - 39).
Sem sombra de duvidas, pode-se transportar o conceito da “psicose de massas” para a leitura
do filme, esculpindo-o como uma pega demonstrativa de um frenesi compartilhado e atuado por
um grupo especifico. Amarrando diversos aspectos comentados anteriormente durante o texto,

como a questao dos pogroms e da agressiva revolta dos personagens apds a descoberta da sangria

alterada.

MOURIR EST UNE EXPERIENCE EXTRAORDINAIRE" OU QUANDO A MAIORIA VIVE O
INFERNO E JAMAIS CHEGA AO CEU

Com base na leitura de referenciais tedricos junto a ja supracitada colocagao do diretor,
podemos afirmar que, em suas nuances, o filme sim possui uma carga politica consideravel. Porém,
ndo em sua totalidade. Diversos pontos trabalhados durante o longa se aproximam de manifestagoes
fascistas, sendo o mais perceptivel, o medo e a desconfianca daquele que se encara como “diferente”
ou "alienigena”, pontos esses trabalhados no género desde os escritos de H.P Lovecraft.

A escolha de uma personagem estrangeira alema, somando com todo o seu background é um
ponto significativo para a presente leitura sobre o filme. Mesmo que os apontamentos de Psyché
como uma possivel neo/nazista existam, estao longe de serem concretos e assertivos. Em nenhum
momento é explicitado sobre as vontades da jovem. Nao sabemos se tudo aquilo foi idealizado ou
nao, se foi conscientemente orquestrado ou se tudo se desenrolou organicamente, de “bom grado”
de todas as partes presentes.

A soberania da personagem é perceptivel durante todo o filme. Desde o aspecto fisico, onde ela
¢ possivelmente a mais alta de todos os presentes, até o desfecho do filme, onde € a tinica a sair ilesa.

Por fim, cabe dizer que o filme apresenta mais aproximagdes factiveis ao fascismo do que
apenas o “arianismo” da personagem antagonista-principal. A violéncia, a irracionalidade e o 6dio
empregados na trama sdo a maxima disso. Ambos — violéncia, irracionalidade e ¢dio — sao trés dos
residentes do miocdrdio fascista. Mesmo que fora de sua totalidade, o filme funciona como uma

alegoria de atuagdes do complexo ideoldgico.
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Konder (2009), sobre os temas “quentes” das ciéncias sociais, comenta que: “O fascismo &,
com toda certeza, um desses temas. E, alids, um tema tdo “quente” que costuma provocar
queimaduras.” Sendo assim, Climax representa, dentro tanto da criagao-diretor quanto da criagao-

estudo, cicatrizes de queimaduras de terceiro grau.

Figura 4 - Jeniffer com seus cabelos em chamas

Fonte: Gaspar Noé€, 2018
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O EVANGELHO MARGINAL DE SOBREVIVENDO
NO INFERNO: UMA LEITURA CRITICA
BIOGRAFICA FRONTEIRICA

Indaya de Souza Nogueira

Edgar Cézar Nolasco



A CRUZ E A ESPADA

NG6s existe hd muito tempo, ndo existe

descobrimento

Em abril de 1500 comecou a exploragio

Os portugueses trouxe a guarda e os padres jesuitas

Porque a cruz e a espada foi a tinica opgdo

Tu conhece tua drvore genealdgica?

NG6s sofremos de falsidade ideoldgica.

Dk 47. Sem memdria. Rio de Janeiro: Pineapple Records: 2020. Online (1:30)

O pensar que aqui se descortina passa por reflexdes que colocam em pauta saberes
institucionalizados (e posteriormente des-aprendidos) em meu corpo de pesquisadora sul-
fronteiriga, mulher preta e periférica que opta pela descolonialidade em seus estudos desenvolvidos
na Universidade Federal de Mato Grosso do Sul. Desestabilizando os discursos hegemonicos e
coloniais aprendidos por mim durante minha criagao, me propus nesta reflexao a des-aprender para
re-aprender a concepgao de “evangelho” partilhada por mim ao longo da vida.

No desenrolar de minha trajetdria, a primeira concep¢ao de evangelho compartilhada por
mim, nas aulas da escola biblica infantil, dizia respeito a um livro que tratava dos mais variados
assuntos da humanidade, desde a “criacao do mundo” aos dilemas sociais da atualidade, como a
biblioteca de Babel' representada por Jorge Luis Borges, o evangelho era para mim “intermindvel e
incorruptivel". Ele me foi apresentado como um livro que respondia todas as perguntas
inquestionavelmente e aludindo ao divino enquanto afirmava um determinado codigo ético-moral
que deveria ser seguido em func¢ao da nogao de Bem e Mal do cristianismo.

Atualmente, entendo a fundamentagao do cristianismo como maior religido do pais em
funcao da colonialidade?, processo de reconquista do eixo sul-americano relacionado a modernidade’
europeia. A colonialidade, portanto, reafirma a ética de conquista do colonialismo, na qual o mundo
se desenha pela “cruz e espada” europeia, dominando os corpos do Novo Mundo e
institucionalizando o que compreendemos como as colonialidades do ser, saber e poder. Sabe-se que

o colonialismo foi um processo violento de “conquista” pautado na exploragao das terras

conquistadas por meio do genocidio indigena e da imposi¢ao do cristianismo nessas terras.

! A Biblioteca de Babel ¢ um conto escrito pelo autor argentino Jorge Luis Borges e publicado no livro Ficciones, de 1944. O conto
aborda uma perspectiva metafisica para retratar o mundo metaforizado em uma infindavel biblioteca disposta em hexagonos com um
nimero infinito de livros. Disponivel em: http://site.ufvjm.edu.br/cafeliterario/a-biblioteca-de-babel-jorge-luis-borges/

2A colonialidade se refere a um padrdo de poder que emergiu como resultado do colonialismo moderno, mas que, ao invés de estar
limitado a uma relagdo formal de poder entre dois povos ou nagdes, refere-se antes a forma como o trabalho, o conhecimento, a
autoridade e as relagdes intersubjetivas se articulam entre si, através do mercado capitalista mundial e da idéia de raga.

3 Percebam que a minha visdo de modernidade ndo ¢é definida como um perfodo historico do qual ndo podemos escapar, mas sim como
uma narrativa (por exemplo, a cosmologia) de um periodo histérico escrito por aqueles que perceberam que eles eram os reais
protagonistas. “Modernidade” era o termo no qual eles espalhavam a visdo herdica e triunfante da histéria que eles estavam ajudando
a construir. (Mignolo, 2008, p. 316)
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Retomando o trecho epigrafado, retirado do rap “Sem memoria”, refor¢o que tratar o
colonialismo como descobrimento refor¢a que tal processa decorreu naturalmente, ignorando a
guerra, o genocidio e a deturpagao da subjetividade amerindia pela imposi¢ao do cristianismo
enquanto religido “correta” e detentora da suposta ética. Recobro nesta reflexao minha formacao
inicial com relagao ao evangelho que caracteriza a mesma imposi¢ao de uma concepgao tinica de
humanidade, vida e sociedade para pensar outro evangelho.

Sobrevivendo no inferno (1997) é considerado pela critica cultural como a biblia do rap nacional.
Distante deste meio, tal afirmacao se confirma nas ruas das periferias brasileiras. Nascida e criada
em regides periféricas da fronteira-sul, [dci da qual emerge este texto, refor¢o que Racionais Mcs
enquanto grupo de rap, conquistou lugar emérito no cotidiano com as letras que tratam de cendrios
do dia-a-dia. O album Sobrevivendo no inferno (1997), entretanto, saiu das favelas brasileiras e
alcangou os grandes centros do pais, vendendo mais de 50 mil cdpias e sendo transcrito em forma

de poesia em 2018, pelo intelectual Acauam Silvério de Oliveira.

Figura 1 - Fotografia dos rappers Racionais Mcs. A esquerda estao Ice Blue e KL Jay e a esquerda Mano
Brown e Edi Rock.

Disponivel em: https://pin.it/lw3rpK]

Dito isso, Acauam Silvério de Oliveira (2018, p. 13), no prefacio da obra, cunha a ideia de um

“evangelho marginal”. Tal como a concepgao de evangelho religioso tramita entre um livro que
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reune os assuntos da humanidade e um manual de instrugao ético-moral, a compreensao de
Sobrevivendo no inferno (1997) enquanto evangelho marginal retine o carater inico da obra de escrever
“a periferia para a periferia”, com o tom catedratico e professoral com o qual os autores fazem isso.

Logo, nas doze faixas da obra, os intelectuais escrevivem o cotidiano das periferias brasileiras
enquanto buscam chamar seu povo para um pensar nao-hegemoéOnico, que responde a
subalternidade relegada a estes corpos. A cruz trazida pelos colonizadores, imposta aos povos
amerindios como ferramenta de dominagao de suas subjetividades, adquire aqui o carater de

“libertagao” estampando a capa da obra.

Figura 2 - Capa do album Sobrevivendo no Inferno, langado no ano de 1997 e transcrito em livro fisico em 2018.

Refrigere minbha alma
¢ uta-me pelo caminho
Da justica

" Salmo 23 cap. 3"

A
Sobrevivendo no inferno

Disponivel em: https://pin.it/75EzeSk

Para Acauam (2018, p. 31) “O discurso proposto é de aceitagao e acolhimento, mas também
de rigor”. Isto posto, afirmo que enquanto os pregadores direcionaram-se enquanto “irmaos” para
seus ouvintes, também apelavam “Descanse seu gatilho/ Entre no trem da malandragem/ Meu rap
¢ o trilho” (Racionais Mcs Apud Oliveira, 2018, p. 129), e rigorosamente denunciavam as articulagdes

coloniais do sistema estatal de opressao.
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A religiosidade foi imposta enquanto mecanismo de divisao entre os colonizadores e seus
outros, em Sobrevivendo no inferno (1997) tal nocao é subvertida e transmutada em um instrumento
de re-existéncia. Isto posto, nos propomos aqui a refletir a relagao entre a marginalizagao de
determinados corpos, sendo eles especificamente os negros e favelados, e a religiosidade
evangelistica que promete “salvar a alma” daqueles que a seguem. A epistemologia de pesquisa
escolhida é a da descolonialidade, dessa forma, ouso adentrar o periodo colonial e as discussoes
quanto ao corpo colonizado para tratar do mesmo presente na obra e alcangado para além dela.

Desse modo, a epistemologia da critica biografica fronteirica (Nolasco, 2015) me permite
escrever levando em conta meu bios. A partir disso, o presente artigo recorta o relatdrio final de
minha Iniciagao Cientifica desenvolvida no decorrer do ultimo ano, no qual movimentei parte das
reflexdes aqui propostas enquanto estudei os intelectuais Racionais Mcs e tive a oportunidade de
des-aprender para re-aprender questdes relativas ao meu corpo preto, feminino e periférico na
companhia de meus co-participes Mano Brown, Kl Jay, Ice Blue e Edi Rock. O evangelho marginal,
portanto, também conversa com minha experivivéncia pensando com base em solo sul-mato-

grossense a relagao bios + locus (Nolasco, 2015, p. 60) na obra dos autores.

0 EVANGELHO MARGINAL: BIOS E LOCUS (DES)CRISTIANIZADOS

Deus fez o mar, as drvores, as criangas, 0 amor

O homem me deu a favela, o crack, a trairagem

As arma, as bebidas, as putas

Eu?

Eu tenho uma biblia velha, uma pistola automdtica

Um sentimento de revolta

E t6 tentando sobreviver no inferno.

RACIONAIS MC'S. Sobrevivendo no Inferno, p. 45. (grifos meus)

Da mesma maneira que o eu lirico do poema epigrafado, o que nos atravessa aqui € o desejo
por sobrevivéncia, mais do que isso, escrevivendo a partir e sobre a subalternidade entendemos que
sobreviver nao basta, entre deter a vida e perdé-la ha toda a gama de paisagens, vivéncias, corpos,
bios e lécus que compdem o tecido da vida. Enquanto partes de uma sociedade em constante
movimento, o dito “tecido” também é composto pelas marcas histdrico-politico-culturais que
envolvem o corpo na sociedade. Religido, espaco geografico, cultura, politica e economia sao partes
constituintes do corpo que a cada dia se mostra mais histoérico, social e geo-politico.

Desta forma, Deus e Diabo transfiguram-se em mais que meras personas do imagindrio

coletivo e tornam-se constituintes da subjetividade que constitui os corpos. Sabe-se que o Brasil é

um pais majoritariamente cristdo quanto a “escolha” religiosa de seu povo, além disso, quando
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tratamos da subjetividade da populagao latino-americana, subalternizada e colonizada, os ideais e
valores trazidos pelos europeus para as terras amerindias tornam-se ainda mais acentuados nos
sujeitos subalternos. Os autores Racionais Mc 's, no album Sobrevivendo no Inferno (1997), trazem em
seus escritos elementos da formacao crista brasileira a fim de salientar os paralelos entre bem e mal,
boas e mas escolhas, alegria e tristeza, etc.

Em nosso caso, pesquisadores que falam e escrevivem a partir da fronteira-sul, locus
geografico e epistemoldgico no qual o cristianismo tem exponencial adesao enquanto maior pratica
religiosa, falar sobre deuses, demonios e intervencao divida assume um carater intimo, embora neste
caso, nao estejamos discutindo propriamente os impactos da crenca na vida de pessoas socialmente
marginalizadas, mas do proprio “evangelho marginal”. Em transcrigao feita para publicagao do livro
Sobrevivendo no Inferno (2018), o autor Acauam Silvério de Oliveira, no prefacio da obra, cunha a
ideia de um “evangelho marginal”. Para Acauam, os Racionais Mc's no terceiro album do grupo,
obra da qual segundo Ricardo Aleixo (2023, p. 145) em termos ético-estéticos se compara a grandes
obras de arte brasileiras, como Quarto de despejo e Grande Sertio: Veredas, assumindo o tom catedratico
de pregacao religiosa.

Além das transformagoes produzidas pelo dlbum em termos de mercado (com a venda de
cerca de 1,5 milhdes de cdpias), o que chama atenc¢ao para a obra é o fato constatado por Acauam
em entrevista de divulgacao dada a Companhia das Letras: “Quando se trata de Sobrevivendo no
Inferno, é fundamental dizer que esse disco salvou vidas”, dessa forma a relagao proposta pelo autor
relaciona a apropriacao que o grupo faz da linguagem religiosa para tematizar a realidade periférica
e como esse movimento alcanga os corpos nas periferias do norte ao sul do Brasil, “salvando vidas”
como o protestantismo se dispoe a fazer.

A fronteira-sul, loci de onde escrevemos e pensamos o “evangelho marginal” dos Racionais
Mc’s, também se articula a partir da subalternidade, enquanto periferia geohistérica e territorial da
colonialidade. Segundo Nolasco (2015, p. 57) “A fronteira-Sul Brasil/Paraguai/Bolivia tem suas
questdes culturais e politicas bem postas no contexto socioecondmico, politico e cultural, apesar de,
ao olhar imperial dos centros, continuar na escuridao.” Dessa forma, pensamos a partir da critica
biografica fronteirica (2015, p. 55), subsidio tedrico que abre espago para podermos falar a partir da
nossa fronteira e dos Racionais Mc’s.

O ponto a ser ressaltado aqui € o de uma teoriza¢ao que se abriga em outra visao do mundo,
colonial e conceitualmente dividido entre centro e periferia, hd uma concentragao de recursos e

saberes aceitos situada nos grandes centros do ocidente. Para Walter Mignolo:
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A teorizagdo pos-colonial, enquanto agao especifica da razao subalterna, coexiste
com o préprio colonialismo como uma caminhada e um esforco continuo em direcao
a autonomia e a libertagdo em todas as esferas da vida, da economia a religido, da
lingua a educagao, das memorias a ordem espacial. (2003, p. 141)

O estado de Mato Grosso do Sul compde, portanto, este l16cus condenado pela colonialidade
a repetir os saberes produzidos pelos grandes centros brasileiros, mantendo a posi¢ao de
subalternidade que, entre outras coisas, carrega consigo os legados de violéncia e preconceitos
deixados pelo colonialismo, além disso, o lugar de enunciagao aqui pautado relaciona-se com a
negociacao de espaco epistemoldgico no sistema mundial/colonial/moderno. Mano Brown e Ice
Blue, intelectuais que emergem a partir do extremo sul de Sao Paulo, e Edi Rock e Kl Jay, moradores
da zona norte, tematizam o que Carolina Maria de Jesus chama de “quarto de despejo” dos grandes
centros, para onde € levado tudo o que incomoda e subverte os paradigmas hegemonicos das
grandes cidades.

Assim como os intelectuais paulistanos escrevivem um novo paradigma para o mundo que
conhecem, em meio a criminalidade, violéncia e miséria, a ideia da periferia enquanto poténcia
cultural é pautada pelos autores, contradizendo os padrdes hegemonicos que retratam a periferia
como um curioso amontoado de vidas em pobreza, dentre essas, tratando-se de corpos
majoritariamente negros. Entretanto, cabe ressaltar que uma nova perspectiva de mundo nao exclui
cendrios da realidade empirica, na década de 1990 observa-se no Brasil o crescimento exponencial
de igrejas neopentecostais nas periferias brasileiras.

Dentre essas, nomes como a Igreja Universal do Reino de Deus, a Comunidade Sara Nossa
Terra e a Igreja Mundial do Poder de Deus sao incluidos no imagindario das favelas brasileiras. O
crescimento do protestantismo representa nao s6 o aumento do acesso de pessoas periféricas a
religiosidade, como também a convivéncia entre fontes de crengas ideologicas e religiosas. Tal
movimentacao possibilita que os fiéis tenham se tornado “mais alheios aos controles e imposi¢oes

doutrinais das institui¢des religiosas” (Prandi, Santos, Bonaldi, 2019, p. 45). Frente a isso:

As religides precisam se valer das mais diversas estratégias que as possibilite
assumir um papel relevante nas continuas construgdes pessoais de sentido dos fiéis.
Quanto mais o sentido religioso se ausentar das praticas rotineiras dos individuos,
menos importancia terdo os ensinamentos transmitidos nos cultos, e vice-versa.
(2019, p. 46).
E possivel argumentar que as dificuldades e aflicdes que cercam os corpos periféricos sao
tratados como “obstaculos terrenos” a serem ultrapassados a fim de encontrar a salvacao para a

alma. Os Racionais Mcs, cercados por esse cotidiano de fé em meio ao que eles categorizam como

"inferno" no titulo da obra, emitem um grito de re-existéncia (Mignolo, 2003) ao escreverem o album
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que marcou uma geragao e ocupa hoje lugar emérito na literatura brasileira, alicercado revirar o
discurso religioso contra o sistema opressivo e hegemonico perpetuado pela modernidade.

O destacavel, portanto, é como essa abordagem catedratica da obra relaciona-se com o seu
alcance, e com a transgressao das criticas ao sistema mundial colonial/moderno (Mignolo, 2003). A
transgressao* (Ferraz, 2023, p. 12) realizada pelos rappers se configura quando se une o discurso
religioso da cristandade® + a critica social que reclama, entre outras coisas, a problematica do racismo
e da subalternizagdo dos corpos que desviam do padrao colonial de humanidade. Como ja havia
sido pautado anteriormente, as religioes tém se valido de estratégias discursivas que conectam a fé
cristd com a realidade dos mais diversos 16cus, em contrapartida, entendemos que a critica social
exercida a partir da ideia de re-existéncia se rebela com a pacificidade frente as opressoes coloniais,
dentre elas, a imposicao religiosa.

Outro ponto que constitui a anedota crista e critica ao sistema colonial-capitalista é que, como
foi explorado por Franz Fanon em Pele negra, mdscaras brancas (2020) e por Anibal Quijano (2019) em
boa parte de seu projeto intelectual, a racializagdo é um produto da coloniza¢do, a desumanizagao
implicada na conquista do Novo Mundo exigiu dos colonizadores uma nova ética quanto a
humanidade, o damné® dos sujeitos racializados no colonialismo passa pelo processo subjetivo de
criacdo do outro, na qual se estabelecem as diferengas. A ideia de raca (Quijano, 2019, p. 72) se
fundamenta com suporte nesta nova ética de conquista e subsidia em si a cristandade.

Dito isso, valer-se da cristandade, imposta como mecanismo de dominagdo colonial-racial
para criticar o sistema mundial/colonial/moderno, configura a subversao necessdria para que se

desenvolva o re-existir proposto pelos intelectuais. Segundo Quijano (2019, p. 105):

A europeizacdo cultural se converteu em uma inspiragao. Era uma forma de
participar do poder colonial. Além disso, também pode servir para destrui-lo e
posteriormente, para alcancar os mesmos beneficios materiais e 0 mesmo poder que
os europeus, conquistando a natureza e o “desenvolvimento”. A cultura europeia
passou a ser um modelo cultural universal. O imaginario das culturas nao-
europeias, hoje, dificilmente poderia existir e se reproduzir para além dessas
relacdes.

4« relevante destacar que a transgressio aqui em destaque ¢ pensada como ato ou opgao de resisténcia frente a um estatuto que impde
dominag@o e subserviéncia. Para tratar a transgressdo conceitualmente, me pauto “em seu significado social”, que pressupde o ato ou
escolha contrarios de um individuo em relagdo ao grupo social em que ele esta inserido. Assim, ndo é necessario ir além do limite legal,
promovendo inconstitucionalidade de um ato.” (Ferraz, 2023, p. 12)

5 “Aqui utilizou-se a defini¢do de Richard (1982, p. 9) que afirma que a Cristandade é “uma forma determinada de relagdo entre a
Igreja e a sociedade civil, relacdo cuja mediacdo fundamental é o Estado. Para ele, “em um regime de Cristandade, a Igreja procura
assegurar sua presenga e expandir seu poder na sociedade civil, utilizando antes de tudo a media¢ao do Estado.” (Oliveira, 2011, p.
307)

6“0 negro, a gente de cor e o colonizado se convertem nos pontos de partida radicais para qualquer reflexdo sobre a colonialidade do
ser. Usarei, para me referir a eles, um conceito que Fanon utilizou antes: o conceito de condenados (damnés) da terra.” (Maldonado-
Torres, 2022, p. 40)
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Por conseguinte, o que despertou a presente reflexao a partir da obra dos Racionais Mcs € a
articulagao entre a escrita e produgao, o momento histdrico, o loci enunciativo e o grande alcance da
produgao. A proposi¢ao na qual a “apropriacao” do paradigma colonial/europeu/moderno constitui
uma co-participacdo na cultura universal subsidia a concepcao na qual o “evangelho marginal” é
propagado. Enquanto parte do modelo cultural universal, o cristianismo € o modelo de religiosidade
e fé aceito pela colonialidade, sendo a partir dele que se humaniza e dignifica os corpos de cor. Para
tanto, entendemos que ha uma ferida colonial (Mignolo, 2003, p. 34) aberta nos sujeitos
subalternizados, e, portanto, urge a necessidade de reconceitualizar estas historias apoiadas em uma
perspectiva que os agregue.

O album de rap, estilo musical depreendido de manifestagdes artisticas periféricas, composto
por quatro jovens negros assentados em periferias paulistanas, fazem um retrato do complexo
esquema de violéncia, criminalidade e fome dos extremos das grandes cidades. Dessa forma, o uso
da linguagem religiosa em Sobrevivendo no Inferno (1997) o coloca entre os projetos musicais mais
ouvidos do pais. Dito isso, mesmo que ndo diretamente, os rappers trazem o composto que
possibilita inseri-los na cultura universal por meio da cristandade. O sentido religioso em relagao
com a experivivéncia, apregoado pelas igrejas neopentecostais em exponencial crescimento em
periferias, é feito pelos Racionais Mcs, cedendo lugar ao “pastor-marginal” (Oliveira, 2018, p. 31), no
qual a cultura periférica e seu imagindrio sao subvertidos e constituem a conotagao de religiosidade.

Cabe ressaltar, para além do posto, que a divindade proposta pelos autores, apesar de estar
mais diretamente relacionada ao cristianismo, ndo se detém nele. A primeira musica do dlbum é
uma versao da cangao “Jorge da Capaddcia” de Jorge Ben Jor e louva o santo guerreiro pedindo por
sua prote¢ao. Sabemos que parte dos autores tem bergo religioso na Umbanda, religido de matriz
africana com poucos espacos enunciativos na cultura universal europeia. O “evangelho marginal”,
nesse interim, transita por discursos religiosos a fim de relacionar a existéncia do corpo afro-
periférico com a regéncia do mundo sob a dtica da fé religiosa.

Bios e l6cus culturalmente marginalizados pela colonialidade sdao postos como “filhos” do
mesmo Deus dos colonizadores, entretanto, essa doutrinagao da qual partem avanga o processo
catequético jesuita’ desenvolvido em nossas terras. A religiosidade intercorporada pelos pensadores
se configura fundamentada um falar contra/ escrever contra (Santiago, 2019, p. 18) a colonialidade.

Dessa forma, a biblia do rap nacional escreve-fala contra o racismo, a hegemonia, o sistema politico-

7 Os jesuitas marcaram presenga na América portuguesa a partir do ano de 1549, quase cinquenta anos apds o chamado “descobrimento

do Brasil”, objetivando contribuir com o avan¢o da colonizacdo lusitana nas terras do “novo mundo”, que incluia a conversao religiosa
bl 9

dos nativos. https://www.nucleodoconhecimento.com.br/historia/chegada-dos-jesuitas
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econdmico excludente e violento e as demais mazelas que afligem os corpos periféricos e racializados
na colonialidade.

A concepgao de uma “biblia do rap nacional” carrega consigo a universalidade cultural
europeia, sendo a biblia livro que se propde a tratar das mais diversas questdes que permeiam a
existéncia humana e representando a unidade religiosa da Europa e das grandes navegagoes.
Sobrevivendo no Inferno alcanga, entao, os mais variados corpos -periféricos ou nao- e trata dos topicos
que cerceiam a subjetividade, vivéncia e experiéncia afro-periférica, conceitualizando o que tratamos

como “evangelho marginal”.

“VIGIA OS RICOS, MAS AMA 0S QUE VEM DO GUETO"

Que Deus me guarde, pois eu sei que ele ndo é neutro

Vigia os ricos, mas ama os que vem do gueto

Eu visto preto por dentro e por fora

Guerreiro, poeta, entre o tempo e a memdria.

Racionais Mcs. Negro drama. Sdo Paulo: Costa Nostra Fonogrdfica, 2002.
Online (2:16)

No ultimo ano, no qual desenvolvi o projeto de pesquisa “O evangelho marginal de
Sobrevivendo no inferno”, o Brasil, pais onde nasci e do qual nunca sai, viveu o periodo de transigao
de um governo que persistiu em reforgar o modus operandi da teocracia enquanto argumentava a
favor dos paradigmas impostos pela colonialidade. O ex presidente Jair Bolsonaro refor¢ava em seu
discurso o mundo “correto” da colonialidade/modernidade, o mundo branco, centralizado, cis e
hétero, no qual os sujeitos subalternizados sao menos-que-humanos por nao se encaixarem.

O que ressalto aqui, portanto, é a utilizagdo do discurso religioso como endossador de uma

politica de exclusao social. Segundo Medeiros (2023, p. 12):

Nesse preciso sentido, o eleitor de Bolsonaro, autointitulado “cidadao de bem”,
acredita com veeméncia na meritocracia individualizada, em seu préprio trabalho
duro e na presenca inconteste do seu Deus universal acima de todos. No espago do
culto, em especifico, neopentecostal, resguardam-se, a4 la ego e teopoliticas, seus
sustentdculos morais, afetivos, financeiros e no evangelho a lente para apreender a realidade
do cotidiano.
Nesse interim, a religiosidade, especificamente o neoprotestantismo, assumiu abertamente
seu papel doutrindrio e mais uma vez, intitulou as subjugadas categorias de ser humano. O projeto
de pesquisa que desenvolvi foi atravessado por um bombardeamento de uma concepgao teopolitica

na qual corpos como o meu e o dos Racionais Mcs nao se enquadram. O “evangelho marginal”

desenhou-se em meu corpo, portanto, como uma resposta aos “cidadaos de bem”, chamados pelos
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Racionais de “zé-povinho”, sendo aqueles que reafirmam os paradigmas de hegemonia da
colonialidade.

Os marginais contrapdem os cidadaos de bem ao reconceitualizarem a religiosidade
neoprotestante em funcao de suas existéncias periféricas. No trecho epigrafado, Mano Brown afirma
que Deus “Vigia os ricos, mas ama os que vem do gueto”. Historicamente, povos periféricos sao
catalogados pelo pensamento colonial como "aqueles que nao conhecem/ devem ser ensinados sobre
Deus", enquanto este mesmo sistema despreza a grande gama de fé(s), crengas e rituais que os povos
amerindios e sul-africanos carregam em suas culturas e subjetividades.

Afirmar, portanto, que o amor divino se direciona ao "gueto" corrobora com a nova ética, o
paradigma outro® (Mignolo, 2003, p. 22) da colonialidade. Dessa forma, entendo que a obra
representa, para as periferias brasileiras, uma concepgao de evangelho na qual os corpos da periferia
nao sao relegados a posicao inferior. Retomando a citacao (Medeiros, 2023, p. 12); o evangelho é “A
lente para apreender a realidade do cotidiano”. Por meio dele, os colonizadores buscaram subverter
0s processos subjetivos e cognitivos das colonias e, ainda hoje, politicos e figuras publicas que
refor¢cam a colonialidade nas Américas realizam o mesmo exercicio.

Isto posto, estabelecer que Sobrevivendo no Inferno (1997) é a biblia do rap nacional, ou, como
foi proposto por Acauam, um “evangelho marginal”, exercita a re-existéncia destes corpos que a
partir da colonialidade nao tiveram o livre direito a Deus. A religiosidade subalterna foi, e ainda &,
intermediada pela colonialidade, desde os Jesuitas aos Bolsonaros, o discurso religioso cristao se
apregoa a dois ideias: o primeiro pautado na racializa¢ao e desumanizagao dos corpos racializados
e o segundo na dominagao da subjetividade e estipula¢do de um ideal de ser humano.

Ao dizer que “Preto e dinheiro sao palavras rivais”, os rappers representam como a
racialidade é subjugada no sistema capitalista. Entretanto, os processos de dominagao se iniciam a
partir da premissa que sujeitos racializados e a “salva¢ao” divina se distanciam. A rivalidade, desta
forma, vai além da riqueza terrena, mas também se apresenta na salvagao da alma. O damné colonial
¢ o condenado da terra a partir da condenacao divina, os “sem alma” que, a partir na nova ética
criada pelo colonialismo, precisavam ser “domados” perante os homens por meio do pensamento

colonial e perante a Deus por intermédio da catequizagao.

8 Um paradigma outro, complementario a transi¢do paradigmatica, emerge, em sua diversidade desde as perspectivas das historias
coloniais, no conflito entre linguas, saberes e sentidos (isto ¢, na colonialidade do ser um ser ndo configura ontologicamente no "cara
a cara" levisiano, mas sim no poder diferenciado do racializado- que ndo estd em Hegel mas sim em Fanon- entre os senhores e os
escravos) isto é, em/desde as historias locais que lhe foram negadas potencial epistémico e, no melhor dos casos foram reconhecidas
como "conhecimento local" ou regional [...] A historia do colonialismo apresenta-se desde a perspectiva dos atores que viveram nas
colénias (crioulos, mestigos, indigenas ou afro americanos), como seus equivalentes na Africa e Asia, sdo os lugares epistémicos do
qual surge um paradigma outro. Estes lugares (de histdria, memoria, dor, linguas e saberes diversos) ja ndo sdo "lugares de estudo"
mas sim "lugares de pensamento". (Mignolo, 2003, p. 22)
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Sendo assim, ao iniciar a pesquisa que subsidia este artigo em tempos de teopolitica e ter
atualmente maior folego para tratar de tal assunto, afirmo que a obra dos Racionais Mcs foi
considerada a “biblia” do rap nacional por representar as questdes da literatura universal,
entretanto, a perspectiva da “universalidade” voltou-se para o cotidiano das favelas brasileiras. Dito
isso, nota-se a validagdao do seu ldcus enunciativo como “dignos de Deus” sem a necessidade de
apreender o divino dos grandes centros. Racionais Mcs tratam de seu bioldcus (Nolasco, 2015) de
periferia para periferia, desprezando a conciliagio para fortalecimento, mas se valendo de

apropriacao como forma de adentrar a hegemonia cultural brasileira.

CONSIDERACOES FINAIS

Sobrevivendo no inferno (1997) ultrapassou barreiras epistémicas e culturais. Apesar da
industria musical ter se mostrado inicialmente fechada para o “som” dos pensadores Racionais Mcs,
os rappers conquistaram lugar emérito na cultura brasileira. Como denominador comum, havia
centenas de vidas atravessadas pela hegemonia colonial. Fome, crime, baixa-estima e violéncia
povoam a subjetividade de corpos periféricos em todo o Brasil. Dito isso, o discurso revoltoso e
clamante dos pensadores alcangcou com efervescéncia bios e l6cus por todo o pais. O “evangelho
marginal”, portanto, evangeliza ndo sé a partir do discurso cristdo explanado na obra, mas
principalmente na exposicao de feridas abertas que permeiam historias locais (Mignolo, 2003) como
a minha, e a demais de 50 mil manos, todos nés somos, citando Mano Brown “efeitos colaterais que
o sistema fez” (Racionais Mcs, 2018, p. 56) e por fim, erigimos nosso fazer-contra e pensar-contra

para o sistema que nos coloca nesta posigao.
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O HIBRIDISMO COM AS ARTES PLASTICAS, A
LITERATURA E O CINEMA NO TEATRO
CONTEMPORANEO BRASILEIRO

Carolina Montebelo Barcelos



INTRODUCAO

Um dos aspectos constitutivos do teatro contemporaneo ocidental é o hibridismo,
principalmente com o cinema, com as artes plasticas e com a literatura, esta tiltima por meio de colagens
de textos. Destarte, como assevera o historiador inglés Peter Burke: “Exemplos de hibridismo cultural
podem ser encontrados em toda parte, ndo apenas em todo o globo como na maioria dos dominios da
cultura - religides sincréticas, filosofias ecléticas, linguas e culindrias mistas e estilos hibridos na
arquitetura, na literatura ou na musica” (2003, p. 23). No entanto, como Burke ressalta, “Seria insensato
assumir que o termo hibridismo tenha o mesmo significado nestes casos” (2003, p. 23).

Nesse sentido, podemos afirmar que na literatura, artes visuais e cénicas o termo hibridismo diz
respeito a fusdo de estilos e/ou materiais que resulta em outro elemento. Na hibridizagao artistica o
resultado ndo importa mais do que o processo.

A cena teatral contemporanea brasileira vem se valendo desse hibridismo em seus trabalhos. E
0 caso, para citar algumas companhias, do Lume, de Campinas, do Teatro da Vertigem, Phila7 e Satyros,
de Sao Paulo, Magiluth, de Recife, e Amok, Cia. dos atores e Os Dezequilibrados, do Rio de Janeiro.
Desse modo, o objetivo deste estudo ¢ analisar os procedimentos de hibridizagao do teatro com o
cinema, artes plasticas e literatura da companhia teatral carioca Os Dezequilibrados. Para fins de
recorte, serd examinada a pega Fala comigo como a chuva e me deixa ouvir. Como aporte tedrico serao
cotejados com a encenacao escritos do teatrologo alemao Hans-Thies Lehmann a respeito do seu
conceito de teatro pds-dramatico, consideragdes acerca da cena contemporanea concretizadas pelo
critico e tedrico do teatro, o francés Patrice Pavis, o livro do brasileiro Arlindo Machado sobre o uso
contemporaneo da tecnologia na arte, o livro organizado pelo também brasileiro Nelson Brissac Peixoto
sobre interveng¢des no espaco urbano e o livro do polonés e professor de teatro e performance na
Inglaterra, Piotr Woycicki, sobre o que ele conceitua como o fendmeno do pés-cinematico no teatro e na
performance e o livro do critico literdrio francés Antoine Compagnon sobre a intertextualidade sob o
viés da citagao.

A companhia teatral carioca Os Dezequilibrados surgiu, em um primeiro momento, em 1996. A
ideia do nome do grupo se deu a partir do entendimento dos seus membros de que o artista deveria
buscar o desequilibrio, o que foi sedimentado a partir do conhecimento dos atores de um exercicio
teatral trabalhado pelo encenador Antunes Filho no qual o ator deveria se colocar em desequilibrio, em

“_ 7
S

situagoes dificeis em cena. Com a sugestao de um dos atores de substituir o “s” da palavra desequilibrio

167



£“_ 7

por “z”, caso fossem dez membros que integrassem a companhia, seus membros optaram entao por Os

Dezequilibrados.

O HIBRIDISMO EM FALA COMIGO COMO A CHUVA E ME DEIXA OUVIR'

Em Morning sun, assim como na maioria de suas telas, o pintor nova-iorquino Edward Hopper
retratava figuras solitarias e reflexivas, com olhares distantes. Mesmo quando havia casais nas pinturas,
estavam geralmente absortos em seus proprios siléncios. O ar de melancolia, desencanto e desilusao
atravessava esses quadros que, segundo diversos criticos de arte, pareciam um fragmento filmico.

Uma reprodugao de Morning sun encontra-se na parede de uma cena da pega Fala comigo como a
chuva e me deixa ouvir. Tal como no quadro de Hopper, a luz solar entra no quarto pela janela, enquanto
a personagem Esposa esta olhando para o lado de fora, pensativa e com feigdes melancoélicas. O
personagem, o Marido acabara de entrar no quarto, sem dialogar com a mulher, deita, bébado, e
adormece na cama.

Além dessa cena, muitas outras foram inspiradas nos quadros de Edward Hopper, tanto no que
diz respeito ao clima de solidao e melancolia quanto aos enquadramentos e luz das pinturas. Quando,
por exemplo, a Esposa chama o publico para a cozinha da casa, momento em que faz um ovo mexido
para o casal, o Marido se encontra fumando, sentado na janela da cozinha, pensativo. Ela, em frente a
janela, por onde entra uma luminosidade externa, prepara o alimento, também pensativa e angustiada.
Entretanto, eles ndo se olham, ndo se falam e nem comem juntos. Nessa cena a iluminagao remete aquela
utilizada por Hopper ao retratar figuras humanas.

Fala comigo como a chuva e me deixa ouvir é uma pega curta escrita por Tennessee Williams em
1953, um ano apds o Morning sun, de Edward Hopper. Assim como em outras obras, a pintura de
Hopper e a peca de Williams podem ser localizadas no clima trazido pelo pos-guerra, apesar de nao
haver nenhuma mengao a questdes politicas nesses trabalhos. A intencao de Os Dezequilibrados era
tratar de uma das facetas dos relacionamentos amorosos, o da crise conjugal, nesse caso. A pega nao é
contextualizada em nenhum periodo historico, pois, como narra a Esposa logo no inicio, ela pode
acontecer em qualquer lugar, em qualquer momento.

Esse processo de composigao foi feito a partir da peca original e de outros textos que, de alguma

forma, dialogavam com ela. Um deles foi “O Quarto de Hotel de Hopper em Madri”, do livro de

! Esse artigo foi reescrito a partir de um capitulo da minha tese de doutorado intitulada O lugar das companhias teatrais cariocas no contexto
do contemporadneo.
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cronicas A ultima madrugada, de Joao Paulo Cuenca. Foi, inclusive, por causa dessa cronica que a
companhia chegou aos quadros do pintor. Embora esse texto de Cuenca tenha sido utilizado como
estimulo para composigOes e tenha levado os membros da companhia a explorar cenicamente as
pinturas de Hopper, outro texto do escritor, extraido da cronica “5 Segundos”, ¢ utilizado em uma
narragao em off ao final do espetaculo.

Esse trabalho de intertextualidade, ao combinar a peca de Tennessee Williams com contos de
Cuenca, € o que o professor e critico literario Antoine Compagnon entende como citagao (1996, p. 58).
Segundo Compagnon, “Quando cito, extraio, mutilo, desenraizo. [...] A releitura a desliga do que lhe é
anterior e do que lhe é posterior. O fragmento escolhido converte-se ele mesmo em texto, nao mais
fragmento de texto...”(1996, p. 13). Ainda, conforme o critico literario, “Reescrever, reproduzir um texto
a partir de suas iscas, é organiza-las ou associd-las, fazer as ligacOes ou as transicoes que se impoem
entre os elementos postos em presenca um do outro...” (1996, p. 39). Temos, portanto, em Fala comigo
como a chuva e me deixa ouvir, uma colagem de textos que se transforma em um novo texto, ou seja, partes
que, distintas, quando combinadas como em uma colagem, formam um todo coerente.

Como pode ser constatado no histdrico de Os Dezequilibrados, alguns espetaculos sao baseados
em textos dramatirgicos, em outros foram utilizados romance e contos, e ha aqueles inspirados em
obras e vida de escritores. No entanto, salvo excec¢des, os textos sao trabalhados de forma colaborativa,
como nas composi¢Oes realizadas em Fala comigo como a chuva e me deixa ouvir e, dessa forma, outros
textos e outras referéncias sao explorados, como ocorre no chamado teatro pos-dramatico.

Ao tratar da questao do estatuto do texto no pds-dramatico, Lehmann discorda da oposigao
“teatro vanguardista” e “teatro de texto”, para ele uma “contraposi¢do muito em voga, mas irrefletida”
(2007, p. 246), preferindo, inspirado nas reflexdes de Julia Kristeva, a ideia de um texto no qual “o que
se visa nao ¢ o didlogo, mas multiplicidade de vozes, poligono” (2007, p. 247). Esse texto polissémico
pode, portanto, ser percebido nos espetaculos de Os Dezequilibrados. Nao se trata aqui, no entanto, de
uma estrutura completamente fragmentaria, como percebemos em diversas companhias e encenadores
comentados por Lehmann e muito em voga até a década de 1980.

Por meio das pesquisas e experimentacoes realizadas durante os trabalhos de composigoes, os
atores acabam por produzir o que Patrice Pavis explica, baseando-se nas andlises efetuadas por Chris

Balme sobre o teatro de Robert Lepage, uma escritura cénica. A esse respeito, explica Pavis,

Aquilo que se constitui no decorrer dos ensaios sdo acontecimentos cénicos e textos.
Esses textos sdo fixados no processo dos ensaios. [...] Nesse contexto, poderiamos falar
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de escritura cénica, na qual o objetivo nao € realizar sem sutura um texto pré-fabricado,
nem desconstrui-lo como um corpo estranho. O texto é um produto necessario no
trabalho da encenacao e é continuamente modificado. O palco esta, neste caso, portanto,
na origem da produgao textual. Esse texto é uma verbalizagao de ac¢des cénicas, varia
segundo as improvisagdes cénicas [...] A encenagdo ndo € uma execugao do texto, mas
sua descoberta. (2010, p. 384).

Os estimulos utilizados pelos Dezequilibrados durante os processos de composicao e de
pesquisa durante os ensaios compdem essa escritura cénica sobre a qual Pavis comenta. Além da pega
de Tennessee Williams, do trecho do conto de Joao Paulo Cuenca, das pinturas de Hopper e de musicas,
0os membros da companhia trabalharam bastante com a referéncia do elemento da dgua presente no
texto do dramaturgo. Dessa forma, a 4gua, no espetaculo, nao estd apenas presente na chuva, como
explicitado no titulo da peca e em uma cena que o casal estd em um banco sob a chuva, mas na piscina,
onde ocorre uma cena, no momento que a personagem Esposa, mostrando-se angustiada na cozinha
enquanto prepara o ovo mexido, abre a torneira e mergulha a cabeca na pia. Ha também a presenga nao
fisica da dgua via sons de mar e da chuva.

As composigoes foram feitas, desde o inicio, na Casa da Gloria? onde a pega foi encenada. Varios
comodos da casa sao utilizados. Quando o portao é aberto, o publico, assim como o personagem Marido,
sobem uma escada com muitas garrafas vazias no chdo até chegar em um jardim na entrada. Ali o
Marido, bebendo uma cerveja, entra em uma banheira. Fica subentendido que ela havia passado a noite
bebendo. Ao sair da banheira, o ator chama o publico para entrar na casa. Ha cenas em um comodo cujo
cendrio remete a um quarto, em outro comodo que representa a sala de jantar, e a cozinha. Dali o ptblico
¢ chamado para sair da casa e sentar-se ao redor da piscina e nela entram os atores para outra cena. Da
piscina, vao para outra area do jardim onde ha duas cenas, uma no banco e outra em um sofa.

O surgimento de trabalhos nas artes cénicas voltados para a intervengao no espago urbano se
deu gracas a renovagdo na estética teatral ocorrida no século XX. Encenadores tais como Brecht,
Grotowski e Artaud propunham um novo tipo de fazer teatral, procurando romper com o Naturalismo
e com a ilusao da quarta parede. Dessa forma, esses encenadores questionaram o modelo europeu de
espaqo teatral, caracterizado pela relagao frontal e distanciada do ator e plateia. Nesse contexto, o espago
urbano exterior ao edificio teatral convencional passa a ser espaco de pesquisa e experimentagao e nao
apenas outros espacos fechados sdao utilizados, como também as ruas voltam a ser locais de

teatralizagdo, como fora, outrora, nas pracas medievais. A aproximagao do ator com a plateia,

2 A pesquisa de espagos ndio convencionais foi sempre trabalhada nas pegas de Os Dezequilibrados.
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principalmente em espagos que nao sao inicialmente tidos como teatrais, torna ténue a linha que separa
o real do ficcional.

A concepgao de um espetaculo que leva em consideragao a escolha de um espago de encenagao
que foge ao palco tradicional é fruto, portanto, das transformacdes realizadas pelo teatro
contemporaneo. Segundo Hans-Thies Lehmann, enquanto o teatro dramatico prefere o espago
“mediano” em detrimento do espago mais intimo ou ao mais amplo, o teatro pds-dramatico se vale de

qualquer dimensao de espago. Lehmann assinala que:

[... ] 0 espago dramatico é sempre simbolo isolado de um mundo como totalidade, por
mais que ele seja mostrado de maneira fragmentaria. Ja no teatro pds-dramatico o espago
se torna uma parte do mundo [...] pensada como algo que permanece no continuum do
real: um recorte delimitado no tempo e no espago, mas, ao mesmo tempo, continuagao
e por isso, fragmento de realidade de vida. (2007, p. 268).

Fala comigo como a chuva e me deixa ouvir é como esse “continuum do real” e “fragmento de
realidade de vida” mencionados por Lehmann. Ao nos deslocarmos nos variados comodos da Casa da
Gloria, um espago de uma casa real, onde os atores realizam ag¢des valendo-se de coisas reais — o Marido
fuma cigarro, a Esposa acende o fogao, mistura ovos em um prato, cozinha e come o alimento, lava a
louga utilizada - somos as testemunhas da solidao e melancolia vivida por um casal em crise. Embora
nao haja uma intervencao direta do publico na peca, os atores sempre se dirigem aos espectadores para
acompanha-los em seus trajetos, estabelecendo, portanto, uma relagao de proximidade. Ao sairmos da
posicao passiva da cadeira do teatro convencional e nos deslocarmos, juntos dos atores, pelos comodos
da casa, nos colocamos dentro da acao. O modo pelo qual os atores chamam o publico para segui-los,
mudando de ambiente, ja sugere um convite para testemunharmos a intimidade do casal.

Para Lehmann, o espago pos-dramatico diz respeito a uma “experiéncia essencialmente
imagético-espacial” (2007, p. 272), podendo variar desde palcos que separam os atores da plateia até os
interativos ou integrados, ou mesmo os heterogéneos, embora a carga simbdlica visual sempre esteja
presente em todos esses tipos de palco. Lehmann também nos lembra que a producao e utilizagao de
ambientes, conforme vemos nas artes plasticas contemporaneas, fazem parte do teatro pds-dramatico:
“Em muitos desses trabalhos revela-se a intengao de propiciar uma determinada experiéncia temporal
por meio de concepgdes espaciais especificas, da escolha de localidades historicamente significativas ou

da construgao de instalagoes” (2007, p. 277).
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Essa contribuicdo das artes plasticas para o teatro de uma nova concepgao espacial é conhecida
como site-specific®. Introduzidas no final da década de 1960, tal manifestacao artistica tomou a cidade de
Sao Paulo com o projeto Arte/Cidade, concebido por Nelson Brissac Peixoto a partir de 1994. Trata-se
de um projeto de intervengao urbana que partiu da ideia de que em uma metropole contemporanea
como Sao Paulo, o urbanismo e a arquitetura sao frequentemente redesenhados. Essas intervengdes
procuraram problematizar o estatuto da obra de arte e da arquitetura, questionando sua autonomia e
considerando todo o seu espago circundante como parte constitutiva das criagdes. As obras foram
criadas em espagos ja carregados de valor histdrico ou simbdlico e tentavam provocar novas visoes da
cidade. O espectador, portanto, como afirma Nelson Brissac Peixoto, “passa de uma contemplagao
deambulatdria de objetos autdbnomos, apresentados num contexto neutro, para viver uma experiéncia
estética, proporcionada pelo lugar investido artisticamente” (2002, p. 11).

Algo analogo aconteceu com o teatro. O espectador saiu do edificio teatral onde contemplava
uma peca na astaticidade de uma poltrona, semelhante a maneira descrita acima por Brissac Peixoto a
respeito da contempla¢ao de uma obra de arte em um museu, e passou a viver uma nova experiéncia
estética num espaco urbano repleto de significagdes, mas apto a ser ressignificado pela obra de arte que
ali se impode e pelas diferentes formas de recepcao da obra. Brissac Peixoto procurou diferenciar o

Arte/Cidade de outros projetos de site-specific, por acreditar que

enquanto as obras convencionais para o sitio especifico tendiam a se acomodar as
condi¢oes formais dos espagos, presas a uma abordagem puramente estética, eles
[artistas do Arte/Cidade] passam a conflitar com a arquitetura e a disposi¢ao dos

lugares. Sao intervengdes na cidade que reequacionam o espago urbano. (2002, p. 11)
Com relagao a maneira pela qual o teatro absorveu os elementos estéticos do site-specific, diz
Hans- Thies Lehmann: “O teatro procura uma arquitetura ou entao uma localidade nao tanto porque o
“local” corresponda particularmente bem a um determinado texto, mas sobretudo porque se visa que o
proprio local seja trazido a fala por meio do teatro” (2007, p. 281). A partir dessa andlise de Lehmann,
pode-se inferir que o teatro site-specific diz respeito ao teatro que é concebido a partir de ou
considerando-se, essencialmente, o carater simbolico do espago da encenagao, tal como Nelson Brissac

concebeu o projeto Arte/Cidade.

3 Diversos tedricos € artistas brasileiros preferem utilizar a expressdo em inglés mesmo. Alguns poucos optam pela traducdo “teatro
especifico ao local”, como € o caso da edigdo brasileira do livro de Lehmann, ou entdo apenas “sitio especifico” ao se falar dessa estética
nas artes plasticas.
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No entanto, hd um tipo teatro site-specific em que uma peca € montada em um espago que remete
ao texto escolhido, como uma encenacao de Sonhos de uma noite de verdo em uma floresta ou Hamlet em

um castelo*. Nesse fazer teatral haveria, nas palavras de Lehmann, duas variantes:

Por um lado, o local especifico pode ser utilizado em sua propria configuragao: os atores
simplesmente atuam em meio as maquinas e equipamentos do galpao de uma fabrica
ou da oficina de manuten¢do de uma estrada de ferro e o publico simplesmente é
posicionado ali — pode-se dispor cadeiras ou arquibancadas, sem que esse carater basico
da espacialidade projetada como cena seja alterado. A segunda variante é a montagem
de uma cena com a disposi¢ao de decoracdes e objetos no local. Nesse caso, introduz-se
uma cena dentro da cena e cria-se uma relacao entre ambas que pode sugerir, de modo
mais ou menos claro, contradi¢des, espelhamentos e correspondéncias. (2007, p. 281).

Dessa forma, segundo Lehmann, tanto atores quanto espectadores sao “estrangeiros” nesse
espaco, o qual também se torna um coparticipante. Mais uma vez, assim como ocorre nas artes plasticas,
no teatro pos-dramatico também surgem projetos “motivados por uma ativacio de espacos piiblicos” (2007,
p. 282), em que a premissa bdsica ¢ pensar e utilizar o espaco urbano com o cotidiano e com suas
significagdes na atualidade.

Nos trabalhos realizados pelos Dezequilibrados, em que a encenagao acontece fora do teatro
tradicional, o espaco escolhido ndo tem necessariamente uma significacao histérica ou simbolica
precisa, como aquela do projeto Arte/Cidade de Nelson Brissac, trazida a fala pela encenagao e com o
cotidiano e a realidade circundante, como aponta Lehmann®. A Casa da Gldria, local onde foi encenada
a peca Fala comigo como a chuva e me deixa ouvir, € um sobrado histdérico do século XVIII, proximo ao
Outeiro da Glodria, mas sua significagdo histdrica nao é contemplada pela encenagao da pega. Nao
obstante, como a casa foi utilizada desde o inicio dos ensaios, os artistas se valeram nao s6 dos espagos
fisicos, como da luz do dia que invadia as janelas quando as cenas ocorriam no interior da casa, ou nas
areas abertas, perto do jardim, da piscina, ou na sacada do segundo andar. Assim, criou-se uma
iluminagao cénica artificial que dialogasse com a natural. Portanto, a casa nao foi utilizada como um
mero cenario, mas toda a construcao dramatﬁrgica levou em conta suas caracteristicas.

Muito do que Lehmann considera sobre pecas encenadas em locais publicos diz respeito a uma

pratica teatral relacionada a uma agenda politica que surgiu desde os anos de 1960 e 1970 com, por

exemplo, o Performance Group e o The Living Theatre. Embora esse tipo de fazer teatral em espagos

4 A esse respeito, alguns encenadores e tedricos preferem o termo site-generic ou site-responsive.

> Como € o caso, por exemplo, da peca Apocalipse, 1, 11, terceira parte da Trilogia Biblica do Teatro da Vertigem, encenada em espagos
que ja continham uma carga simbdlica e histoérica, como no Presidio do Hipédromo, em Sao Paulo, e no prédio do antigo DOPS, no Rio de
Janeiro, ambos centros de detengdes politicas e de tortura durante a ditadura militar.
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publicos ainda possa ser observado, ha na cena nacional e internacional contemporanea, desde inicio
da década de 1990, pegas itinerantes e que, tal como Fala comigo como a chuva e me deixa ouvir, ndo estao
necessariamente ligadas a uma pauta politica®.

Nessa pega, a escrita dramattrgica elaborada colaborativamente pelos membros da companhia
e seus artistas convidados se pautou, além do estudo do texto dramattrgico, de outros textos e estimulos
e da experimentacdo com o espago escolhido para a encenacdo, com a pesquisa de linguagem
cinematografica que permeia seus trabalhos.

A intersecao de midias com o teatro vem ganhando diversas conceituagoes, tais como intermidia,
transmidia e multimidia, além de um recente pos-cinematico’. Fora algumas especificagdes de cada
termo, trata-se, como assinala Philip Auslander, de “formas artisticas ou culturais que retiinem
diferentes midias em uma mesma plataforma, um desenvolvimento impulsionado em parte pela
capacidade da tecnologia digital de combinar som, video, imagens graficas, animagao e outras midias
em um mesmo artefato (2016, p. 217).

Se as vanguardas historicas criaram as condi¢des para que inovagdes tecnoldgicas pudessem
interagir com as artes em geral, o teatro vem apresentando novas estratégias dramattrgicas que podem
ser percebidas nas imagens projetadas, nas relagdes com o tempo e na movimentacao dos corpos no
espago.

Como pode ser identificado nas andlises do teatro contemporaneo, estamos diante de uma
expressao artistica que nasceu da influéncia das midias na sociedade contemporanea e um paralelo com
anocgao de “artemidia”, concebida por Arlindo Machado, pode ser tracado aqui. Machado, identifica na
"artemidia" "formas de expressao artistica que se apropriam de recursos tecnoldgicos das midias e da
industria do entretenimento em geral, ou intervém em seus canais de difusdo, para propor alternativas
qualitativas" (2010, p. 12). Entretanto, ele ressalta que a "artemidia" ndo se baseia apenas na utilizagao
de cameras, computadores e sintetizadores ou busque a inser¢ao da arte na televisdao, ou na internet,
mas trata-se de uma perspectiva artistica que procura se afastar "do projeto tecnoldgico originalmente
imprimido as maquinas e programas que equivale a uma completa reinvengio dos meios" (2010, p. 13).

Desse modo, Arlindo Machado sugere que as novas linguagens artisticas devam reinventar a

maneira de se apropriar a tecnologia e propde pensarmos os meios nao individualmente, mas a partir

¢ Tony and Tina’s wedding estreou em uma igreja metodista em Greenwich Village, Nova lorque, se apresentando em outras igrejas durante
turnés. O grupo inglés Punchdrunk, voltado a experimentagdes em espagos ndo convencionais, encenou nos ultimos anos a pega Sleep no
more, baseada em Macbeth, no The McKittrick Hotel, em Nova lorque.

7 Esse termo foi cunhado pelo pesquisador e professor de teatro Piotr Woycicki a partir do conceito de pos-dramatico, para se referir a um
ramo do teatro intermidia.
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das passagens que se operam entre as expressoes artisticas e as midias digitais. Embora reconhecendo
que a arte ndo é estatica, Machado defende os processos de intersecao e hibridizagao dos meios artisticos
e digitais.

A esse novo teatro especifico que se vale de recursos tecnologicos digitais, alguns se referem
como "teatro virtual", outros como "teatro tecnologico"; ha os que preferiam utilizar a expressao "teatro
digital" ou entao "teatro intermidia". No entanto, afora nomenclaturas, faz-se mais importante
identificar as formas pelas quais a cena contemporanea vem experimentando e utilizando os recursos
tecnoldgicos digitais.

Embora Os Dezequilibrados ja tenham usado proje¢oes em diversos espetaculos?, em Fala comigo
como a chuva e me deixa ouvir o empréstimo da linguagem cinematografica é percebido na paisagem
sonora, com narracoes em off, desde mondlogos na voz gravada pelos atores até o trecho final da cronica
de Cuenca, musicas que ora ambientam as cenas, ora sao tocadas para os atores dangarem em diversos
momentos, sons do mar e da chuva. Todos esses sons, além dos proprios didlogos dos atores, sao
entremeados por longas pausas e periodos de siléncio, de modo andlogo ao cinema, no qual essa
paisagem influencia dramatica e narrativamente na compreensao do filme.

Além dessa paisagem sonora, a linguagem cinematografica também esta presente na construgao
dramattrgica e no movimento dos atores. Enquanto no texto de Tennessee Williams a peca inicia no
quarto, na montagem dos Dezequilibrados ela comeca no jardim, com o Marido na banheira e muitas
garrafas de bebida espalhadas. Essa cena, explicada logo no inicio do texto original, € encenada em Fala
comigo como a chuva e me deixa ouvir bem mais adiante, como em um flashback.

Embora o recurso do flashback ja seja muito comum no teatro, a linguagem cinematografica fica
mais evidente na peca através do movimento dos atores. Em um registro semelhante ao do rewind, os
atores, em diversos momentos, se deslocam para trds, como uma fita rebobinada. Algumas vezes,
inclusive, o som da fita desenrolando ressalta o andar para tras dos atores. Além disso, a exploragao das
pinturas de Edward Hopper ja aponta para a hibridizagdo da companhia do teatro, artes plasticas e
cinema. Assim como nos quadros de Hopper, em Fala comigo como a chuva e me deixa ouvir cada cena
parecia um enquadramento, um detalhe captado e ampliado, como uma camera cinematografica, o que
foi possibilitado pela proximidade do ptiblico com os atores e pela maneira como fomos posicionados

em cada cena.

8 Vida, o Filme é um exemplo notério, pois foi encenada no sagudo de um cinema (Estagdo Unibanco), discutia a influéncia de filmes e da
televisdo no comportamento humano e utilizava videos e imagens filmadas ao vivo.
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O uso de videos no teatro contemporaneo varia desde projecdes que servem para ambientar,
localizar a cena, tal como um cenario virtual, até um total améalgama, no qual teatro, performance e cinema
constituem um hibrido que procura alterar as percepgdes criticas dos espectadores. A partir da analise do
uso de recursos cinematograficos por encenadores e companhias, tais como Robert Lepage, Wooster
Group, imitating the dog, além do filme Doguille, o pesquisador Piotr Woycicki concebeu o termo “pos-
cinematico”, cujas caracteristicas podem ser identificadas na linguagem cénica de LaborAtorial,
especialmente no que se refere a como o uso da tecnologia leva a uma nova concepgao do real.

Segundo Woycicki, “nossa nogao de cinema — como também até certo ponto a paisagem cultural
mais ampla — é fortemente influenciada pelas convengdes cinematicas realistas®” (2014, p. 2), o que
geralmente, como afirma, induz a plateia a se colocar de maneira mais passiva frente ao que assiste. O
que o pesquisador entende como ‘pds-cinematico” é a tendéncia de determinadas praticas teatrais e
tilmicas de interrogar e desconstruir essas convengoes e as expectativas associadas a elas (WOYCICKI,
2014, p. 5). Fazendo uma analogia ao pensamento de Lyotard do pds-modernismo como uma
incredulidade perante as metanarrativas, Piotr Woycicki afirma que o:

pos-cinema pode ser definido como exemplo de ‘incredulidade’ perante as grandes
narrativas do filme realista cldssico, mas também como extensdo dessa incredulidade as

convengdes e formas cinematicas através das quais essas narrativas foram construidas,
formas que estao cada vez mais dominantes na nossa cultura contemporanea'? (2014, p. 16).

Além de se inspirar em algumas consideragoes tecidas por Lyotard e Hans-Thies Lehmann,
Woycicki também pegou de empréstimo observacoes feitas por Stephen Heath no ensaio “Licoes de
Brecht”, em que se propde que filmes revoluciondrios seriam aqueles que estimulariam um
posicionamento mais ativo do espectador através do emprego do recurso de distanciamento brechtiano.
Woyciki afirma, portanto, que “a nogao de ir além da moldura ou do espelho ilusionista do cinema a
fim de expor os funcionamentos internos do aparato cinematico esta claramente evidente no teatro pds-
cinematico, assim como em um filme pos-cinematico como Doguille."” (2014, p. 25). Dessa forma, o filme
de Lars Von Trier seria, para o pesquisador, um exemplo de filme revoluciondrio conforme proposto

por Heath.

® “Our notion of cinema — but also to an extent the broader cultural landscape — is heavily influenced by realist cinematic conventions”.
(tradug@o nossa).

10 “post-cinema can be defined as exemplifying ‘incredulity’ towards the great narratives of classical realist film, but also as stretching that
incredulity to cinematic conventions and forms through which these narratives were constructed, forms that are increasingly dominant in
our contemporary culture”. (tradu¢ao nossa)

11 “the notion of going beyond the illusionary frame or mirror of cinema to expose the inner workings of the cinematic apparatus is clearly
apparent in post-cinematic theatre and also in a post-cinematic film such as Dogville” (tradugdo nossa).
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CONSIDERACOES FINAIS

Podemos perceber na maior parte dos espetaculos de Os Dezequilibrados, como ocorre em Fala
comigo como a chuva e me deixa ouvir, aspectos do teatro pds-dramatico e do performativo, ou seja, uma
cena que se afasta do textocentrismo e que propde uma relacao igualitaria entre uma colagem de textos,
as distintas linguagens da cena e de outras artes, gerando uma dramaturgia visual.

Os Dezequilibrados também se apropriam de movimentos artisticos passados, como o cinema
mudo e analogico, a pintura do artista modernista Edward Hopper, e de textos classicos e tradicionais,
como o de Tennessee Williams, ou contemporaneos, como os contos de Joao Paulo Cuenca.

Em relagdo a questdo da apropriacdo, a historiadora de arte moderna e contemporanea,
professora da University of California Berkeley, Winnie Wong, mostra que o conceito foi, na critica
cultural do capitalismo, relacionado ao trabalho e a ideia marxista de alienacdo. A partir dos estudos de

teoria politica de Bertell Ollman, ela assinala que o conceito de Marx de apropriagao esta:

implicitamente vislumbrado na figura do artista; por exemplo, Marx equipara a
apropriacdo pessoal e total a apropriacdo de um pintor de um poér-do-sol. Assim, o
artista é irrefutavelmente vislumbrado como um individuo completo, autoconsciente,
auto expressivo e autenticamente produtivo, o artista e sua apropriagdo do mundo
material contrasta com o trabalho alienado™... (2016, p. 57).

Wong entende que essa consideragao marxista de apropriagdo compde um dos pilares tedricos
do trabalho do artista no século XX. Mesmo que, segundo ela, os modernistas tenham reivindicado uma

criagdo original, teria havido sempre uma referéncia a fontes anteriores. Desse modo, a pesquisadora

assinala que na historia mais recente,

Apropriagao significou praticamente qualquer reutilizacdo de objetos, imagens, gestos,
formas, ideias, trabalhos e propriedades intelectuais de qualquer fonte artistica, politica,
institucional ou comercial pré-existente. Ademais, apropriagao é considerado um ato
performativo, uma tatica ou um gesto assumido para intencionalmente levar a uma
critica das institui¢bes, corporagdes e valores cruciais a valorizagdo ocidental de
originalidade e propriedade individual® (2016, p. 57).

12 “implicitly envisioned in the figure of the artist; for example, Marx likens full and personal appropriation to the painter’s appropriation

of a sunset. Thus the artist is compellingly envisioned as a full, self-conscious, self-expressive and authentically productive individual, the
artist and his appropriation of the material world contrasts with alienated labor...” (tradugo nossa).

13 “appropriation has come to signify nearly any reuse of objects, images, gestures, forms, ideas, works and intellectual properties from any
pre-existing artistic, political, institutional or commercial source. Moreover, appropriation is considered a performative act, a tactic, or a
gesture assumed to intentionally mount a critique of the institutions, corporations and values crucial to the western valorization of originality
and individual property” (tradugdo nossa).

177



Seguindo por esse caminho, é possivel identificar nos espetaculos e processos criativos de Os
Dezequilibrados, a apropriagao de textos, de linguagens visuais, de praticas e géneros teatrais diversos.
Com isso, a companhia mostra como a obra de arte pode ser relida e fazer-se contemporanea por meio

do recurso de apropriagao, ou de hibridismo.
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UM QUASE MONUMENTO ENGANA A CIDADE:
INSTALACAO SUGERIDA POR FOTOMONTAGEM
A SER FEITA EM CAMPO GRANDE, MS

Mauricio Cintrao Franca



INTRODUCAO

Em um dos maiores parques urbanos do Pais, o Parque das Nagoes Indigenas, em Campo
Grande, MS, situa-se uma construcao exotica, em forma de chaminé, denominada "Monumento ao
indio", ou "Zarabatana". Datada do inicio dos anos 1990, quando foi estruturado o Parque, a obra é
um icone do turismo local. A ideia do seu criador, o arquiteto pernambucano Roberto Montezuma,
era homenagear os povos indigenas da regiao, conforme o Plano Diretor do Parque. Entretanto, a
obra nunca foi concluida. Quem olha o quase monumento acha que a edificagao estd pronta’.

A proposta era imitar o formato de uma zarabatana, arma de caga que consiste em um tubo
através do qual sao soprados pequenos dardos. Quando pronto, o monumento teria 52 metros de
altura, como revela a midia campo-grandense. Hoje, tem cerca de 15 metros de altura. “... a
zarabatana gigante (...) € obra inacabada e sem previsao de conclusao. Tem um terco da altura que
deveria ter e ndo produz som de sopro quando o vento passa por ela, conforme se calculou em
projeto original” (Modena, 2017).

Acontece que os povos origindrios do atual Mato Grosso do Sul nunca usaram zarabatanas.
A homenagem nunca fez sentido. Esse tipo de arma ¢ comum apenas em algumas regides da
Amazonia, como revela o estudo de Alfred Métraux, antropdlogo suigo: “... €, no entanto,
surpreendente que a zarabatana ndo seja encontrada no leste da América do Sul e na regiao do
Xingu” (Métraux, 1940 p. 249-250).

O foco principal deste trabalho é denunciar o pouco caso das autoridades estaduais em
relacdo aos povos indigenas. O projeto seria criar um protesto bem-humorado a partir de uma
instalagao no inacabado “Monumento ao indio/Zarabatana”. Como nao ha tempo habil para realizar
uma instalagao no local, optamos por fazer uma fotomontagem que sugerisse a proposta.

Como destaca Vania Konell, em Histdria da arte moderna e contemporanea, ainda hd uma
certa complexidade no meio artistico para definir instalagdo, ainda taxada como técnica

experimental.

O que é possivel adiantar € que a instalagao faz parte da exposicao da obra, um dos
elementos fundamentais € justamente o espaco escolhido para a suposta exposicao.
Assim, a exposicdo passa a fazer parte da obra de arte. Proenga (2005, p. 222)
descreve que “em arte, a instalacdo refere-se a um ambiente construido com varios
elementos criados por um artista”. Neste sentido, a autora vai dizer que “o artista,
em geral, ndo se preocupa em expressar em sua obra um significado que possa ser
compreendido da mesma maneira por todos”. (Konell, 2017).

! A ideia dessa instalagdo surgiu em 2021, durante o Seminario Educar pelo Olhar — Formagdo em Educagdo Patrimonial, a partir de
uma sugestdo do antropdlogo Alvaro Banducci Jr., que despertou nossa atengdo para o “quase monumento”.
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A ideia era montar no alto do monumento inacabado um baldo inflavel, a exemplo do que é
utilizado para agdes promocionais diversas. Esses inflaveis sao fabricados em tecidos de poliéster
emborrachado ou resinado, nylon resinado ou plastificado. O inflavel reproduziria a cabaga (bola)
de um maracd (ou maraca), sendo necessario um moto-ventilador para que se mantivesse cheio
durante a exibi¢ao da instalagao.

Considerando as dificuldades (e o custo) em produzir essa instalagao, além da falta de tempo
habil para confeccdo e autorizagao do Poder Publico para afixagdo da pega no alto do monumento,
escolhemos apenas sugerir a instalagao a partir de uma fotomontagem em ambiente digital que
transformasse o “Monumento ao indio/Zarabatana” em um maraca/maraca artistico.

Destaque-se que a maraca/maraca faria muito mais sentido como monumento ao indigena,
tendo em vista que o instrumento cerimonial é de uso comum entre os povos tradicionais do MS,
“utilizado geralmente para marcar o ritmo do canto e da danga durante cerimonias, festividades,
ritos e outras manifestacdes culturais e sociais. Ha etnias que acreditam que o maraca possui grande
poder espiritual” (Funai, 2023).

Conforme a Enciclopédia Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileira, fotomontagem ¢ um
vocabulo genericamente empregado para designar a associacdo de duas ou mais imagens, ou
fragmentos de imagens, com o propdsito de gerar uma nova imagem. H4 diversas técnicas para esse
fim, a comecar pela antiga colagem (ainda usada por alguns artistas), com a composi¢cao de um
produto visual final com a combinag¢do de varias imagens. “Hoje em dia, com a introduc¢ao dos
computadores e dos scanners, a adi¢ao de duas ou mais imagens para a producao de uma imagem
final tornou-se muito mais facil e precisa” (Enciclopédia, 2023).

Escolhemos criar uma fotomontagem a partir do desenho de um maracéd/maraca
estilizado(a), criado em papelao especificamente para a experiéncia. Desenvolvido o protétipo de
instrumento cerimonial pelo académico, o mesmo foi fotografado com o uso de celular. Esta imagem
foi salva no programa Corel Photo Paint, (editor de imagens da empresa canadense Corel
Corporation), recortada eletronicamente e transformada em PNG (abreviatura de “Portable
Network Graphics”, formato eletronico de imagem).

O arquivo criado a partir da fotografia digital do maracéd/maraca foi transferido para Corel
Draw (ferramenta eletronica de desenho da Corel Corporation), e redesenhado para a obtengao de
uma imagem vetorial (nesse tipo de imagem, as formas sao indicadas por féormulas matematicas,
podendo ser ampliadas sem perda de qualidade) que se sobrepusesse na fotografia do “Monumento
ao indio/Zarabatana”. Ou seja, o desenho do instrumento foi elaborado trés vezes: em um modelo

de papelao, na fotografia digital e no redesenho vetorial.
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CONSIDERACOES FINAIS

Uma instalacao artistica como a sugerida por este trabalho ajudaria a provocar discussoes a
respeito do assunto. Alertaria para o fato de existir um quase monumento em Campo Grande. E o
coro de defesa da vida, da diversidade e da ancestralidade poderia ser ampliado.

Nao se trata apenas de um monumento inacabado, mas de uma prova do descaso e
desrespeito aos povos originarios. Criar uma proposta de monumento utilizando como referéncias
artefatos que nunca foram usados pelos indigenas da regiao demonstra o total descolamento da
proposta em relagao aos supostos homenageados.

O Parque das Nagoes Indigenas ¢ uma referéncia turistica aos povos origindrios que trata
superficialmente dos povos origindrios, seja no proprio nome do parque, seja utilizando os nomes
de algumas nagdes nas entradas destinadas ao publico, seja abrigando um museu criado pelos
Salesianos no local. H4 ainda um monumento estilizado em referéncia ao povo Guaicuru e dois
bustos em cobre em referéncia aos indigenas Margal de Souza e Marta Guarani.

O chamado Monumento ao indio ¢ uma conversa para branco dormir.

Figura 1 - O monumento inacabado

vista geral mais proximo vista interna

Fonte: do autor
Figura 2 - O maracd/maraca feito(a) em casa — fotos Mauricio Cintrao

pintura pec;a—[::oronta foto para copia desenho vetor

Fonte: do autor
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Figura 3 - Sugestao de instalacao por fotomontagem - Mauricio Cintrao

Fonte: do autor
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DESGRAGA EM ELDEN RING:
EXPRESSOES ALEGORICAS DE RUINAS E
CADAVERES

Victor Finkler Lachowski



“do ponto de vista da morte, a vida é o processo de producdo do caddver”
- Walter Benjamin

“todas as ruinas sdo os restos de um sonho realizado”
- Paulo Leminski

A CONTRADICAO DO CONCEITO DE GRACA

Das corruptelas de um passado ha muito e por muitos esquecido surge um maculado,
algo que ja foi puro; O jogador, como parte de tal raga, se encontra em um mundo desgragado,
em seu sentido mais literal: desprovido de graca. Elden Ring comeca sua narrativa/gameplay
nas Terras Intermédias, nas quais a Graga é a ordem metafisica que rege as leis e fundamenta o
mundo. Tal for¢a supranatural atua no equilibrio de forcas qualitativas em suas quantidades
intransponiveis, ordem e caos, bem e mal, vida e morte.

Na instigada de uma investigagao que compreenda os desdobramentos e contradigoes
dentro do jogo, obtém-se um caminho ensaistico com predile¢cao pela abordagem dialética,
aqui compreendida no sentido de Hegel (2011) de um Aufhebung/Aufheben no qual o
“preservar” contém em si seu negativo, abrindo-o para influéncias e movimentos que o
transformam. Assim, o objeto é superado e, ao mesmo tempo, preservado. Dessa maneira, o
protagonista, maculado enquanto impuro pelo incerto, se debruca para decidir o destino do
mundo ja colapsado, seja em sua negagao, a salvagao e redencdo da Graga, ou em seu carater
escatoldgica, a afirmagao do derradeiro fim acelerado.

A Graga ¢ expressa através de seus raios de luz dourados, alegoricamente presente no
mundo material através do Anel Pristino (Elden Ring) e das Runas, estas ultimas que formam o
anel. Esses itens, juntos ou separados, podem ser utilizados para obter poder e determinar o
equilibrio de forgas e sua constituigao (funcionalidade) na realidade ficcional.

A qualidade material do anel o permite ser quebrado, e com sua fragmentacao as leis
gerais da realidade se desalinham e a Térvore - a grande arvore dourada - perde seu poder de

balancear em regulacgao os reinos das Terras Intermédias com sua luz que é reflexo da Graga.
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Figura 1: Térvore.

No jogo isso é observado no momento de concep¢ao do Anel Pristino, sobretudo se
considerarmos origem na leitura hegeliana como algo cujo “ser-assim atual também estao
pensados e suspensos, a um s tempo, sua propria génese, sua origem, o processo, o caminho que o
trouxe até este tempo” (Adorno, 2022, p. 112), pois tal ocorrido ndo pode ser mensurado nem
citado no jogo, a nao ser apods horas e horas de exploracdo e jungdo de mengdes narrativas,
tamanho € o vazio de registros que separam sua origem do periodo onde se passa a gameplay.

Os proprios conceito de Graga e de Pristino estdao assim levados pelos movimentos da
histéria e conduzirem suas proprias contradi¢des, uma vez que Theodor Adorno (2022, p. 101)
estabelece que um conceito s6 pode ser determinado “enquanto o delimitamos ou alteramos, e essa
alteragao ¢ o ponto decisivo para o pensamento dialético”.

“Pristino” se traduz como algo relativo ao passado, uma condi¢dao ou época anterior, e o
passado exerce uma fungao importantissima na propria apreensao do conceito. Em uma leitura
dialética da historia podemos compreender a contradigao organizada, e percebe-se a historia como
vinculada ao movimento das coisas em sua propria negacao. A historia é, para Hegel (2003), seu
proprio movimento ou de sua experiéncia. A consciéncia que atinge esses resultados de
transformacdes dialéticas ao longo de sua historia, uma hora torna a esquecer de suas experiéncias,
e comega novamente esse movimento.

Nota-se o passado no qual se ancora o Pristino enquanto conceito proprio do jogo nao deve

ser aqui lido como mera representacao, mas como a propria coisa em si, Elden Ring nos traz uma
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totalidade fragmentada e despedacgada pelas a¢des da historia, sendo diante de ndés um momento
de um fluxo de movimentos incessantes, nos quais os conflitos e resultados entdao em um devir
constante e somos meros elementos adicionais em um processo ha muito iniciado, a dialética
revela como “a propria histdria se desdobra em contradicdes e a investigacao dessas contradicoes
se torna cada vez mais necessaria” (Adorno, 2022, p. 89).

A Rainha Marika, a Eterna, governante das Terras Intermédias, exerce influéncia pelos
reinos, tendo certo poder de atua como, por exemplo, aslo as Estacas da Marika, fogueiras
flamejantes de Graca dourada que permitem o maculado jogavel salvar sua jornada e aprimorar
suas habilidades.

Quando descobrimos sobre a Ordem Aurea - um periodo do passado longinquo no qual
uma incomoda paz perdurou mediante casamentos e acordos entre os reinos -, Marika revela um
papel relevante por tirar a Graga de Godfrey, seu primeiro marido e general dos seus exércitos,
para que esses se tornam-se maculados, uma vez que ela acreditava que eles precisavam lutar e
morrer em uma terra distante para que a sede de sangue dos guerreiros fosse saciada. Marika diz
ndo acreditar na estagnacao, pois para ela siao as mudancas e conflitos que trazem o
desenvolvimento. O desgracamento dos maculados ¢ um movimento dialético determinante para
a continuidade da historia das Terras Intermédias, mesmo com o isolamento destes, pois a volta do
jogador como maculado representa uma nova e profunda transformacao que prevalecera.

Os filhos de Marika, contudo, representam o oposto dessas manifestagdes graciosas que
asseguram os rumos do jogador; Os semideuses decrépitos, que tomaram para si os fragmentos do
Anel Pristino, geraram um histdrico de guerras que acrescentam outra justificagao para o cendrio
em desfalecimento observado. O poder que os corrompe também os faz aplicar légicas e leis
especificas para o funcionamento de seus reinos.

A determinacgdo essencialista na qual se baseia a logica de que o anel “completo”
representa a Graga em seu carater positivo e sua forma em pedacos traz a nogao de algo
incompleto e corrompido para causar desordem pode ser interrompida pela ferramenta dialética,
essa ordem logica que fundamenta a realidade desenrolada nao se torna arruinadora apenas por
ser despedagada em sua materialidade, mas sim por suas partes estarem em posse de semideuses
que governam diferentes regides das Terras Intermédias. O poder acompanha a distor¢ao do corpo
e mente desses seres, e seus atos conduzem as a¢des vis e animalescas.

O processo de deformacao daquele universo foi iniciado com a Runa da Morte,
desaparecida, cuja consequéncia foi a anulagao da determinacao natural da propria morte, em um

processo dialético com a vida, que resulta na reencarnagao, na qual tudo que morre pode levantar
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novamente a depender das circunstancias. A inexorabilidade da morte, apagada, transforma nao sé
0 que ¢ a vida, mas também os que deveriam estar mortos, que retornam alterados. A Runa da
Morte se torna uma indeterminagao do que é vivo e o que ¢ morto.

Com o fim da morte, a “eternidade” em seu carater transcendente da dialética da morte
imanente, em posse apenas dos deuses e semideuses, perde sua exclusividade e permite a
contestacao do poder absoluto. A imortalidade e a mortalidade sao assim o superar e ser superado
(Hegel, 2011), se na ressurreicao as criaturas retornam transformadas, mudadas, a imortalidade foi
mediada pela morte, cujo resultado ainda possui a determinagao da qual deriva, a morte resultante
da vida mortal.

Investigaremos o universo de Elden Ring partindo da ferramenta critica que Walter
Benjamin (1984) nos proporcionou: a de olhar para um fendmeno artistico, e consequentemente
cultural, a partir de sua esfera mais alta: aqui observado como a Graga, a partir do momento que
essa esta como sua contradigao: desgraca, expressa nos processos historicos da relacao natureza e
sociedade e alegoricamente vislumbrada pelas ruinas e cadaveres do jogo.

A dialética é o movimento no qual os conhecimentos filosoficos reflexivos em seu carater de
proposicao especulativa se remetem por meio de uma intuigao anterior, e tal movimento deve ser o
caminhar que “a si produz, que avanga e retorna a si” (Hegel, 2003, p. 2003).

Com uma leitura dialética, Didi-Huberman (2017) estipula que o artista, a arte e outras
manifestagdes culturais, como um jogo, podem combater conceitos e substitui-los por outros,
através de andlises de contradi¢des desses proprios. A deteccao dos conflitos em todos os
processos, institui¢des e representagdes observaveis € intrinseca a essa ldgica, uma vez que Hegel
compreende a mais cadtica desordem como proxima da mais autoritaria ordem, em uma realidade

que visualiza as transformagoes incansdveis nas quais nada é idéntico a si.

0 ALEGORICO E 0S FRAGMENTOS PARTICULARES DA TOTALIDADE

Em carta, Goethe explica que a alegoria em sua verdadeira natureza de poesia exprime “um
particular, sem pensar no universal, nem a ele aludir. Mas quem capta esse particular em toda a
sua vitalidade, capta, ao mesmo tempo, o universal, sem dar-se conta disso, ou dando-se conta
muito mais tarde” (in Benjamin, 1984, p. 183).

Assim, se pensarmos na compreensao de Walter Benjamin de que a alegoria ¢ uma forma
de expressao, nao de ilustracdo, as ruinas que se estendem por todos os reinos das Terras
Intermédias, desde Limgrave, onde comeca o desenrolar da narrativa, até Leyndell, onde enfrenta-
se o ultimo desafio, sdo uma conexao direta entre forma e contetido no qual a totalidade da Graga,

mediada até entao pelo Anel Pristino e fragmentado, adquire em si sua forma negativa, no qual as
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estruturas arquitetonicas destruidas e incompletas das sociedades apresentadas realizam essa
alusao de uma particularidade que retorna ao universal, por meio da conflitiva que constitui a
dialética da historia.

Esse Universal incondicionado é a ponta extrema, posta de um lado, no qual a outra
extremidade se encontra o objeto a si condicionado (Hegel, 2003), cujos conceitos
compreendidos pela consciéncia investigativa a partir de sua relacdo com outro particular até seu
retorno ao Universal. Deve-se entdao compreender o vinculo do conteddo enquanto significado
objetivo, ndo apenas como resultado do que veio-a-ser (Ibid, 2003), onde a alegoria, em seu
envelhecimento, cria um conflito entre as suas significagdes mais antigas e recentes (Didi-
Huberman, 2017), nas quais as ruinas complementam essas interpretagoes dialéticas, ao conterem
em si ambas em seu Aufhebung. A alegoria se apropria da histdria e, a0 mesmo tempo, a faz, além
de espacializar o continuo cronoldgico ao fracionar a natureza em objetos parciais, nas quais essas
construgdes carcomidas sao emblemas de representagdes em uma multidao cadtica (Ibid, 2017).

A Graga enquanto universalidade que rege as logicas e fundamentos das Terras Intermédias
correspondera a essa totalidade mediada alegoricamente pelas ruinas e cadaveres em sua
negatividade: a desgraca. Assim, a totalidade na dtica hegeliana se percebe como um sistema que
se define como a quintesséncia implementada de todas as relagdes entre sujeito e objeto, e todas as
relagOes antagonicas entre eles, que se encontram desdobradas em seus diversos niveis. E quando
as pensamos todas em conjunto, quando chegamos no ponto em que os conceitos mais simples,
com 0s quais comegamos, retornam a si agora completamente preenchidos e criticamente
estabelecidos, entao temos aquilo que, de acordo com Hegel, € o sistema ou o absoluto (Adorno,
2022, p. 109).

Com isso, a verdade oculta nas especificidades investigadas, as ruinas e cadaveres de Elden
Ring, devem ser tratadas em sua relacdo com a totalidade na qual se insere, a Graga e sua
contradigao. O caminho reflexivo em dire¢ao a esse todo que permitird compreender o particular
corretamente (Ibid, 2022).

Vide a necessidade de se utilizar a dialética como ferramenta critica da alegoria, e percebé-
lo como contrapartida especulativa do simbolo, com a capacidade de separar o Ser visual e a
Significagao (Ibid, 1984, p. 187-188). As compreensdes do alegdrico enquanto negagao do simbolico
nos permite ser especulativos, tomada de rumo muito mais coerente em uma narrativa embutida,
como a de Elden Ring, na qual o jogador tem acesso aos detalhes e informac¢des da historia
mediante fragmentos inseridos em objetos, artefatos ou espacos fisicos (Dubiela; Battaiola, 2007)

acessados durante a experiéncia de imersdao nas Terras Intermédias. Com isso, o movimento
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dialética permite capturar a histéria particular incubida em todos os elementos da gameplay,
compreendidos como particularidades desenvolvidas pelos movimentos de uma totalidade a qual
seu retorno se torna inevitavel para uma boa compreensao da funcionalidade da consciéncia e
apreensao dos acontecimentos ao seu redor, seja os do presente ou do passado.

A narrativa embutida é assim uma formatagao historico-narrativa que possibilita o aporte
de uma leitura pelo movimento dialético de Hegel (2003), por esse corresponder ao exercicio desse
movimento que a consciéncia realiza em si, tanto em seu saber como em seu objeto, assim como do
novo objeto que surge como verdade para a consciéncia, chamada de experiéncia.

As alegorias de tal maneira podem ser uma expressao de convengoes, nos quais a histdria
em geral, enquanto compreendida de sua maneira barroca como sucessao de eventos criados,
também indicava a funcdo da alegoria enquanto convengao criada (Benjamin, 1984). No caso da
dialética da Graga de Elden Ring, a alegoria tera a incumbéncia de expressar a Aufhebung de uma
totalidade cuja autoridade e legitimagao histérica de poder estao secretos, porém cuja validade
pertence ao publico saber-comum dos habitantes daquele universo.

Percebe-se que a andlise critico-dialético das alegorias em Elden Ring deve nos fazer
compreender como a desgraga que assola os cantos da fantasia sao expressas alegoricamente como
negacao da propria Graga perdida e simultaneamente presente. A assertividade do argumento
Benjaminiano chega até as Runas do Anel Pristino quando declarado que “na esfera da intencao
alegdrica, a imagem € fragmento, runa” (Ibid, 1984, p. 198), cujo contetdo ainda pode ser acessado
pelo intuitivo.

Se na leitura Benjaminiana podemos vislumbrar a ruina como forma de entrada da historia
na expressao da acao, como vestigio, lacuna, de objeto deslocado e arqueologico, a caveira também
sera cadaver enquanto emblema, sobretudo em um mundo que necessita de uma representagao de
guerras nunca cessadas, dando ainda mais razdao ao alegorismo de cranios e esqueletos (Didi-

Huberman, 2017).

AS RUINAS DAS TERRAS INTERMEDIAS

Uma historia que se aglutina, infindavel, e a natureza engole a sociedade e a regurgita
cheia de deformidades e esvaziamentos que abrem espago para novas significagoes,
apagando a histéria e dando-a um carater ahistorico a ser desvelado olhando para cima, no fundo,
poco metafdrico. Se o ferro e o concreto se mesclam e constroem enquanto materialidade, a
intervengao da natureza como falsa anti histdria constitui a negacdo e aponta o Espirito como

polarizagao de milagre e maldigao.
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O alegérico da arquitetura corroida, entortada e sendo continuamente sobreposta pelos
ramos, raizes e folhagens simboliza o lento esquecimento da filosofia, porém é tenro lembrete da
sociedade como agulha que fura a bolha do tempo circular, a sazonalidade das estagdes eterna
divide espago com a elipsidade do que continua la, ainda que morto e desprovido de fungao social,
e é acobertado pelos sedimentos trazidos pelo vento.

Esses fragmentos de fuga do organico sao levantes de sintéticos mortos, o corpo artificial da
sociedade padece, mas seu caddver permanece, carcomido em farelos e ferrugem. Membros
atrofiados carregados de estrofes exorcizadas em uma linguagem esquecida, perdida, condenada.

A natureza nao é uma forca anti histéria, mas parte imanentemente constituinte da dialética
da historia. Se na Triade hegeliana a natureza ocupa o espago desde sua capacidade mecanica em
forcas e grandezas, sua exemplificagdo em transformagdes da materialidade enquanto realizagdes
historicas serdao tecidas em moralidade e significagdo pelo Espirito que o observa. A frigidez da
natureza enquanto vitoria se torna adereco cénico através da ruina.

A ruina serd um lembrete espiritual do tempo que remete a mobilidade desse,
responsavel por fundir sensorialmente a historia do Espirito com o cendrio da natureza, porém um
processo de historia enquanto inevitavel declinio. Além da fungao metafisica da imutabilidade de
uma esséncia bela que deverd permanecer eternamente pela sua vinculagao ao divino, a ruina
estd no mergulho do reino das coisas. A ruina pode ser vista como pura contradicao, ao existir
enquanto ilustracao da destruigao e destitui¢ao e, ao mesmo tempo que € milagre e resisténcia, um
legado da Antiguidade que permanece.

Os galhos e tronco de Elphael, Suporte da Arvore Sacra, localizado ao extremo norte das
Terras Intermédias, que invadem os saldes e corredores do castelo de Malenia sdo uma
demonstracao dessa natureza em apropriagao da sociedade para preenché-los de ressignificados.

Ao explorar os templos e enfrentar seus ardilosos moradores, o maculado percebe a
madeira e folhas tomando conta do cendrio. Como uma casa-na-arvore em proporgdes, angulos e
dimensodes ciclopicas, a extensao de sua estrutura sé naoimpressiona mais que Elphael em si,

um enxerto distante cujo crescimento se ramifica até atravessar paredes, pisos e telhados.
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Figura 2: Elphael, Suporte da Arvore Sacra, e seu castelo tomado por ramos e galhos.
¥ a1 |

A regiao é explorada a partir de sua copa até suas raizes, e conforme vai verticalmente se
enfrentando desafios e pulando de galho em galho na arvore, de andar em andar do castelo,
depara-se com trechos infectados pela podridio escarlate, uma praga derivada da semideusa
Malenia, que nasceu portando a pestiléncia. Antes de adentrarmos as raizes, local onde
enfrentamos a senhora daquelas terras, um lago de podridao escarlate precisa ser atravessado. A
proximidade de Malenia é detectada pela auséncia crescente de construgdes e partes de seu reino, e
com a crescente presenga de sua praga avermelhada e de resquicios de colunas e portais, tombados
como se sucumbidos pela doenca.

Como refletiu Paulo Leminski (2014, p. 88), “todas as ruinas sao os restos de um sonho
realizado”, com isso podemos assumir o papel da ruina como negacdo nao s6 de seu objetivo
enquanto fung¢ao construtora de expressividade mas também enquanto funcionalidade social, ao
mesmo tempo que reafirma essas, pois “a ruina é o sentido final de tudo, o significado final” (p.
89), que conforme o desenvolvimento dialética ird ser o momento no qual as relagdes entre sujeito
e objeto e suas relagdes antagOnicas se encontram desdobradas em seus diversos niveis,
criticamente esclarecidas e retornam a si mesmas (Adorno, 2022, p. 109).

A ruina surge como resultado desse processo de acumulagao, que ressurge da Antiguidade
como legado transformado mesclado ao presente (Benjamin, 1984, p. 200), o milagre do destrogo
fragmentario reside no estilhaco de histdria agora ressignificado pelo embate entre criaturas do
Espirito e da natureza como forga.

Natureza enquanto elemento dialético que luta contra o que Engels (1978, p. 18) chamou de
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“invariabilidade absoluta da natureza” perpetrada pela metafisica, na qual sua existéncia se
resume a um permanecer. A natureza enquanto etapa anterior que produzira o préprio Espirito,
com ambos sendo redigidos pela lei do movimento (ENGELS, 1978; HEGEL, 2003).

Na dialética Espirito-natureza a reflexao dessa relagao pode ser expressa na arte como
efemeridade reconhecida como histéria (BENJAMIN, 1984). As ruinas alojam assim o
acontecimento histérico com a agao da natureza, a suposta decadéncia que tanto a nocao
teocéntrica quanto a antropocéntrica implementaram se revela em seu oposto: a ruina € a
particularidade da desgraca em sua historia e preenchida pelo critico ao ser descoberta sua
historia, a ruina é lente para se ler por meio de uma cidade (LEMINSKI, 2014).

Uma ruina cuja leitura pode demonstrar, ou ao menos indiciar, a historia por tras dela é o
castelo de Tempesvéu, de onde governa Godrick, o Enxertado. As paredes e chao de pedra em

decadéncia sao contrapostos aos pedagos de corpos e visceras que enchem o cendrio de repulsa e

desgosto.

Figura 3: Castelo Tempesvéu.

Adiante teremos algumas consideragdes adicionais sobre esse personagem, porém seu
reino expressa sua histdria e indole, na qual os seus suditos e estruturas formam uma sociedade
voltada a morte como fonte de curiosidade e saber para fins nefastos e horrendos.

Como percebemos, as ruinas sdo a ordenagao de elementos de um edificio cuja destruigao

se torna superior as antigas harmonias (Benjamin, 1984, p. 201). A ruina pode ser interpretada
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como essa “antiarquitetura, onde o objeto arquitetural ja fosse direto para seu estado ultimo”
(Leminski, 2014, p. 89) cuja finalidade é ser um monumento de “todas as nossas frustra¢des, nossos
fracassos, nossas pequenas derrotas, obelisco gritando a faléncia de todos os nossos grandes
sonhos” (Ibid, 2014, p. 89), como em Leyndell, a Capital, localizada ao pé da Térvore, cujas moradias,
comércios e demais prédios dentro das cercanias muradas estao parcialmente destruidas ha muito
pelo dragao Gransax, cujo corpo continua presente na cidade.

Gransax provavelmente foi morto por Goldwin, e sua carne e escamas agora petrificadas se
tornaram parte do cendrio, como uma estdtua em ode a barbdrie, um monumento da destruigao
nunca reparada, um curativo colado ao lado do machucado aberto. O curioso caso da Cidade da
Capital mostra um acontecimento que perdura até hoje gracas a estatua-morta de um ser que
aterrorizou aquele local, e agora seus atos nao serao lembrados apenas pelo rastro de morte e
aniquilagao que ele causou, mas também por seu cadaver-ruina em relagdo simbidtica com o

ambiente que foi palco e arena de sua derrocada.

Figura 4: Corpo de Gransax petrificado no centro de Le

A Dbeleza em algo supostamente morto, sobretudo quando o conceito de morte é
nebulosamente apagado, torna-se evidente pela curiosidade filosofica de saber o que merece ser
sabido em seu interior. O poder de “despertar a beleza adormecida na obra” (Benjamin, 1984, p.
204). O cadaver nunca morto de uma sociedade, ou sociedades, em sua decadéncia desgracada,
alegoricamente expresso no universo ficcional por meio de ruinas que escondem os segredos, as

coisas a serem sabidas embutidas em si em suas histdrias particulares.
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A confirmagao de tal argumento vem mais uma vez pela leitura Benjaminiana com a citagao
“a estrutura e o detalhe em ultima andlise estao sempre carregados de historia” (Ibid, 1984, p. 204).
A forma artistica das ruinas em contetidos filoséficos verdadeiros por meio de seus contetidos
factuais, de cardter histérico, mais uma vez realizando esse movimento dialético de preenchimento
de diversas etapas reflexivas que nos conduzem a uma verdade filosofica obtida pelas contradigdes
e movimentos de seu fluxo proprio em retorno ao todo.

As ruinas se confirmam como elementos nos quais a beleza efémera desaparece, porém,
enquanto estrutura alegdrica, as ruinas redimiram a propria arte ao serem revelados seus
conteudos filosoficos investigados estruturalmente dentro de suas histérias particulares
embutidas. Isso € condizente com a propria nogao de historia de Benjamin (1987), na qual o
passado trara consigo esse indice de contetidos misteriosos a serem desvelados, pela necessidade
impelida da histéria de buscar sua salvagdo, indo contra a visao catastréfica do Anjo da Historia,
mas que acerta ao compreender que a historia pode ser, sim, o acimulo incansavel de ruina sobre
ruina. Porém, se o desejo desse era “deter-se para acordar os mortos e juntar os fragmentos” (Ibid,
1987, p. 226) ao menos ele pode realizar o primeiro nas Terras Intermédias, onde a morte e a vida
s0 significam como contradi¢ao em ciclico tornar-se preso em si.

Dentre os varios espagos que ilustram essas declaragdes, uma escolha pelas Ruinas de
Laskyar ndao se mostra va, uma vez que as pilhas de pedras que ja foram igrejas, residéncias,

estabelecimentos e cumpriam diversas fungdes, hoje se encontram alagados e disformes.

Figura 5: Ruinas de Laskyar.
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A paisagem em relés e ralos escombros, composto por uma parede inteira aqui e acold,
porém, esconde uma vastidao de masmorras para serem exploradas no subsolo, além de itens
escondidos e cadaveres que contém artefatos relevantes. Todos esses fatores trazem consigo
descrigdes e trechos narrativos que complementam a histéria vaga e esparsa que nos é contada no
inicio.

A teologia também se faz presente na logica das ruinas de diversas maneiras. Além da
Religido dos Dois Dedos, Dois Dedos esses que criaram Marika como empiria para auxiliar no
regimento das Terras Intermédias. Outra religiao, nao-oficial, tida como opositora da dos dois
dedos, se faz presente no oculto: a Religido dos Trés Dedos.

Tendo como base o que Benjamin (1984) nos revela sobre a teologia, na qual um mundo
rude, grosseiros e tosco necessita de formas ludicas para fazer compreender as ligdes de sabedoria
e das coisas celestes, alinhada ao temor do Superior, da validade dos bons costumes e a boa
conduta.

Nos resquicios das instituigoes religiosas em um mundo em ruina, no qual dialogamos com
os oraculos que traduzem a vontade dos Dois Dedos, temos a opgao de ir aos fundos de Leyndell,
nos embrenharmos em comodos distantes e aparentemente abnegados de cuidados, e 14 sao
mantidos os pressagios deformados indesejados - um espago para se alcangar e tocar o que sabem

os Trés Dedos, distantes dos raios dourados da Graca.

Figura 6: Os Dois Dedos

(esquerda) e os Trés Dedos (direita).
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Ao contrdrio dos Dois Dedos, cujo desejo parece ser a recuperacao da Graga e do Anel
Pristino para as maos de Marika, os Trés Dedos sao descritos como sendo enlouquecedores. A
propriedade de tal adjetivagao parece ser representada nos horrores que assolaram a Vila da Chama
Frenética, em Liurnia. Assim, varios dos desfechos possiveis em Elden Ring envolvem vocé herdar a
Chama Frenética e se opor a Ordem Dourada.

Curiosa a subversao que essa logica religiosa se faz, por exemplo, do destino classico
tragico do teatro grego, principalmente de Sofocles, no qual segundo Brandao (1985) as agOes
antropocéntricas sao rodeadas de uma vontade teosférica, na qual o livre agir dos personagens vai
ao encontro do agir dos deuses em sua atuacao a distancia, realizada por meio de adivinhos e
oraculos (algo também observavel em Elden Ring).

Se na tragédia grega o que importa é o agir livremente para que o destino inelutavel se
cumpra inevitavelmente, as religides de Elden Ring, ou ao menos as duas citadas, apresentam
possibilidades de escolha na qual o protagonista pode moldar seu destino com certo grau de

escolhas.

O CADAVER E A DIALETICA DA MORTE

A caveira enquanto alegoria da morte ndo ¢ uma descoberta em si nova, mas sua
complementacdao com a logica das ruinas enquanto elemento de expressividade da desgraca é
curioso em um universo no qual a prépria morte e a decomposi¢ao do organico e do material se
tornam uma consumacao jamais finalizada.

O fim da graca e a caveira estdo assim barrocamente vinculados religiosamente, como
demonstra Walter Benjamin

Ao passo que no simbolo, com a transfiguracao do declinio, o rosto metamorfoseado da
natureza se revela fugazmente a luz da salvagao, a alegoria mostra ao observador a facies
hipocratica da histdria como protopaisagem petrificada. A historia, em tudo o que nela desde o
inicio é prematuro, sofrido e malogrado, se exprime num rosto - ndo, numa caveira (Benjamin, 1984,
p. 188).

Cabeca de um corpo decomposto, a caveira e sua inexpressividade sao resultados das
transformacoes da natureza em um amontoado organico, corpo sem consciéncia que permanece
enquanto contetdo espiritual independente da auséncia de vida. Assim como Leminski definiu a
ruina como a fungao final de qualquer constru¢ao arquitetonica, Benjamin vai argumentar que “do
ponto de vista da morte, a vida é o processo de producao do cadaver” (1984, p. 241), o que
estabelece essa etapa como a historia biografica humana finalizada em sua trajetéria individual, na

qual seu amontoado de ossos estalantes ocultam mais uma vez o enigma de uma historia particular.
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A classificagao da caveira como a forma menos humana do humano, na qual se ausentam as
expressoes, esta muito mais para uma representagao do agir da natureza sob o sujeito, e quando
humano, a representagao da sociedade enquanto sofrimento pelo seu declinio. A caveira que se
encontra € a de um corpo fora de seu timulo, abandonado, largado como foi encontrado, destituido
de tratamentos pdstumos, tal como ruina que rui a céu-aberto.

Como dito anteriormente, o Espirito enquanto matéria organica produto da natureza acaba
por ter sua descaracterizagao por essa propria, algo alheio a prdpria nogao religiosa crista de uma
Graga, cujo maior representante de uma morte nao consumada, Jesus Cristo, nunca se tornou
caveira, mas retornou em trés dias para nunca mais morrer, o martirio de Cristo se torna o
sofrimento de uma morte nunca consumada pela propria supranaturalidade da mitologia crista e seu
representante através de suas chagas e do simbolo da cruz.

Na transformagao do corpo em cadaver, as alteracdes e perdas lentas que significam um
processo de eliminagao e purificagdo, o cadaver se desprende do corpo, mas o corpo nao se
desprende do caddver, e a dialética de ambos se faz presente em tentativas de manter as
caracteristicas da vida no que jaz, como os cabelos e unhas que crescem (Ibid, 1984).

No caso da Graca de Elden Ring, a imortalidade dos seres dotados de poderes politicos deixa
de ser exclusividade, com a propria nogdo da morte sendo desfeita pela perda da Runa da Morte,
porém, nem por isso 0 corpo nao se torna cadaver. E nem por isso o cadaver em si ndo se torna item
dotado de funcionalidade para além de sua caracteristica enquanto enigma histdrico particular.

A Runa da Morte foi fragmentada ha muito por Ranya, a segunda empiria criada pelos Dois
Dedos, filha de Renala. Sua vida devotada ao saber escolastico a fazia odiar a ideia de ser uma deusa,
seu conflito entre Fé e Saber a fez dividir a runa em trés partes como vinganca contra os Dois Dedos.

A 12 parte foi dada para as Assassinas de Nokron, para que elas pudessem matar uma
deidade, e assim imputaram a runa em suas armas; O 2° fragmento foi entregue para o irmao de
Ranya, Rickard, para que ele pudesse proteger seus irmaos e a mae de ambos contra retaliagoes; E o
3° e ultimo pedaco ela utilizou em si para morrer em corpo, mas nao em alma. Na noite das facas
negras, quando as assassinas vao atras de Maleck, ele se mata cravando a runa da morte em sua
propria carne para ninguém rouba-la novamente.

Com isso, Marika, enraivecida pela morte de seu filho, iinico ndo amaldi¢oado, parte o Anel
Pristino em varios pedagos. Essa é a razdo da fragmentagao que nos deparamos naquele universo,
causado pela disfuncionalidade da morte e pela ftria inconsequente da propria deusa que guia o

jogador para tentar restituir seu poder em sua plenitude.
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A corruptela dos semideuses causada pelas Runas que esses possuem exemplifica isso no
caso de Godrick, o Enxertado, governante de Limgrave, cujo efeito foi uma obsessao por membros
mutilados, sobretudo bragos, aos quais passou a enxertar em seu corpo, tornando-se uma criatura
dantesca e monstruosa com diversos bragos e membros extras.

Ele é um dos primeiros semideuses que se enfrenta em Elden Ring, sendo descendente de
Godfrey e Marika, vem da linhagem dourada, porém tido por seus iguais como um fraco.
Acredita-se que uma parcela significativa de seu poder deriva dos enxertos de membros que ele
acoplou em si, incluindo a cabega de dragao adicionada em seu brago esquerdo durante a batalha
do jogador contra ele.

Para potencializar seus experimentos, passou a realizar “colheitas de carne” nas quais
realizava massacres para adquirir pedagos de corpos para estudar e tentar aplicar em si, bem como

em seus lacaios.

Figura 7: Godrick, o Enxertado.

O corpo desmembrado adquire assim um novo nivel de significagdo, por perderem as
caracteristicas de seus donos, os membros transpostos a um novo corpo cada vez mais disforme
torna-se a fragmentacdo da virtude e do pudor da propria violéncia. Realiza-se assim uma
inversao da morte como momento no qual o Espirito se liberta e atinge a plenitude dos direitos
(Benjamin, 1984, p. 241) e o martirio adquire o carater de metamorfose sem conclusdo, indo para o

campo da paixdo sadica de Godrick no lugar da interpretagao de que a dor fisica causada traz uma

205



significatividade dos valores, os direitos se perdem assim como os membros transformam-se em
propriedade de outro corpo, a ordem juridica da propria composigao logica organica do ser é
sobreposta por uma soberania que encontra na desgraga a razao do agir.

O cadaver é mudo, como a natureza decaida, pela sua tristeza, e no luto a tendéncia a
mudez na qual o enlutado conhece o incognoscivel (Benjamin, 1984, p. 247). A natureza adquire
esse duplo carater de mudez ao mesmo tempo que é provedora das condi¢gdes materiais da vida e
dos elementos que servirdo as artes, ciéncias e conhecimentos misticos, e em um mundo na qual a
morte se perde, a propria natureza e mudez dessas sao rompidos pelo ar da desgraca ou graca,
quando seus componentes nao morrem, quando seus seres permanecem independente do que
aconteceu com seus corpos.

Em Caelid se estende um cendrio de desolacao na qual a podridao escarlate impera sob o
solo, inclusive nas vilas subterraneas escondidas por entre as rochas de cor de ferro daquela regiao.
O conflito ancestral entre Malenia e Radahn, o Conquistador das Estrelas, naquela terra transformou o
cendrio para sempre, e a doenga de Malenia acabou por infeccionar o solo e a vida, transformando
Caelid no maldito resultado de uma batalha sem vencedores, cujas sequelas estao enraizadas na
terra, corpos e mentes.

Radahn, apesar de ter sobrevivido a guerra contra Malenia, ficou louco pela podridao
escarlate. Uma consequéncia da insanidade, seu apetite foi alterado para sempre, e desde entao
devora com voracidade os corpos despedagados a esmo pelo campo de batalha, sem distinguir

restos de aliados e inimigos.

Figura 8: Luta contra Radahn, em Caelid.

206



Quando se luta contra o enlouquecido Radahn, a arena de batalha remonta e essa batalha ha
muito encerrada; A praia ao leste de Caelid, com uma vasta faixa de areia, na qual esqueletos s6
possuem a identidade de guerreiros por ainda estarem vestindo vestigios das armaduras utilizadas
como figurino funéreo para um enterro ao ar livre.

Entre flechas fincadas no chao, langas partidas ao meio e costelas apontadas para as
estrelas, Radahn cavalga e carrega seu débil cavalo, Leonard, se jogando com furia e ataques que
possuem a for¢a de um exército inteiro.

Os cadaveres que preenchem o cendrio de areia vermelha contam parte de uma histdria
cujos reflexos sao absorvidos na experiéncia da gameplay. Soldados mortos cuja forca é utilizada
por um general louco, corpos cuja fungao pertence ao detentor de uma runa, que utiliza o alegérico

de seus mandados para ganhar poder e assegurar seu desejo por aniquilagao.

CONSIDERACOES FINAIS

A investigacao aqui proposta nos auxilia a compreender a dialética da histéria em um
universo ficcional, assim como o papel alegdrico das ruinas e caddveres na mediacao de um
caminho da particularidade até a universalidade/totalidade a qual essa histdria pertence.

Ao partirmos da esfera mais alta que conduz aquela realidade, a Graga, percebe-se o
papel desse conceito em sua contradi¢ao desgracada para realizagao de um cenario de destruicao e
morte nao consumada na qual a historia, mesmo quando esquecida, pode ser encontrada.

A desgraca de ser um maculado nos coloca em posi¢ao de observadores dos conflitos e seus
desenrolares pelas Terras Intermédias, enquanto o contato pela Graga condiciona novas
transformagdes realizadas com o embate aos semideuses e demais segredos encontrados pelo
caminho.

Se as ruinas decrépitas mediam um mundo em desgraca mediante uma dialética que
propde os conflitos entre o Espirito e também com a natureza, os caddveres asseguram e
potencializam essas reflexdes. O concreto e a carne sao elementos alterados pela historia por meio
de transformagoes e contraposigdes entre vontades distintas.

Com os exemplos aqui apresentados, a historia de tudo que foi cedido e gerido pela Graga e
seus governantes parece preservada através dessas alegorias que podem ser encarados apenas
como aderecos estéticos em um primeiro momento, mas cuja investigacao dialética aprofunda em
revelar o caminho do que parece morto em encerrado como fragmento vivo e em constante

dialégica com o seu passado.
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GLAUBER ROCHA E O SERTAO:
“DEUS E O DIABO NA TERRA DO SOL” E SUA
COMPREENSAO DA SOCIEDADE SERTANEJA NA
DECADA DE 1960

Joice Aparecida Santos Faria

André Luis La Salvia



“Vou contar uma historia, na verdade, é imaginacdo. Abra bem os
seus olhos para enxergar com atencdo. E coisa de Deus e Diabo, ld
nos confins do sertdo.” (Glauber Rocha).

INTRODUCAO

Atualmente, as produgdes cinematograficas sao consideradas apenas formas de
entretenimento rdpido. Sendo consideradas mais importantes, as produzidas em grandes industrias,
como Hollywood. Contudo, no Brasil, os filmes podem ser considerados recursos alternativos para
a compreensao de determinado periodo historico ou de determinada sociedade. E pode-se dizer que
este fato se deu a partir de um movimento iniciado em meados de 1960, tendo como principal
representante o escritor e diretor Glauber Rocha.

Na década de 1960, o Brasil passava por uma fase politica conturbada, a qual foi caracterizada
pela crescente instabilidade econdmica, juntamente com o Golpe Militar. Entretanto, nao foi somente
a convulsao politica do pais que alvorogava a populagao brasileira. Em 1964, Glauber Rocha langou
sua mais recente obra cinematografica, “Deus e o diabo na terra do sol”, a qual marcou o inicio da
Era do Cinema Novo. Tal momento foi um grande marco para a historia cinematografica do pais,
pois, além de soltar as amarras da imposi¢ao cultural hollywoodiana, se tornou uma importante
ferramenta para a analise social brasileira.

Por meio do Cinema Novo e inspirados na obra de Glauber Rocha, importantes nomes do
ramo cinematografico brasileiro, tais como Caca Diegues, Nelson Pereira dos Santos e Joaquim
Pedro de Andrade, focavam em relatar a realidade cultural e social do pais. Principalmente, das
regides que outrora eram negligenciadas pelo alto escalao do poder, que era centralizado no eixo
Sul-Sudeste brasileiro. Com énfase na regidao Nordeste do Brasil, os novos filmes produzidos
focavam em retratar as condi¢does de subdesenvolvimento desta regido, assim como, realcar a
construcao da identidade cultural da mesma.

Dessa forma, “Deus e o diabo na terra do sol” ndo foi apenas um meio para se iniciar uma
nova fase cultural no Brasil, como também se consolidou em um relevante instrumento de estudo
para a sociedade nordestina na década de 1960. Com uma roupagem distinta dos blockbusters
internacionais, o longa-metragem apresentou uma nova visdao sobre os impactos politico-
econdmicos que assolavam o sertao nordestino, assim como sua formacao identitaria.

Em virtude do fato mencionado, o presente estudo visa apresentar um ensaio sobre a
construcgao do sertao dilacerado brasileiro, na década de 1960. Pautando-se, sobretudo, na obra de
Glauber Rocha e na constitui¢ao de espaco e identidade cultural que este apresenta em sua obra mais

relevante para o cendrio cinematografico brasileiro, “Deus e o diabo na terra do sol”.
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Para isso, o foco sera o relato que a obra produzida no Brasil, “Deus e o diabo na terra do
sol”, dirigido por Glauber Rocha', faz sobre a sociedade nordestina, na década de 1960. Enfatizando
como o longa-metragem retrata o sertao dilacerado e sua formacao identitaria. E quais os impactos
que causou na compreensao da sociedade sertaneja, perante o restante pais. Assim sendo, estas as
problematicas que visao ser respondidas, no decorrer do presente artigo.

Portanto, a elaboracao do ensaio em questdao ¢ de natureza explicativa. Tendo como
referenciais pesquisas e artigos de mestres e doutores sobre ambos os assuntos: Cinema Novo e
Glauber Rocha, e regiao nordeste brasileira, com a delimitacao para o periodo da década de 1960.
Visando a obtencao de resultados qualitativos. Assim sendo, estas as problematicas que visao ser

respondidas, no decorrer do presente artigo.

FUNDAMENTACAO TEORICA

O inicio da década de 1960 no Brasil foi pautado por grandes mudangas sociais, politicas e
economicas. A heranga deixada pela impulsao do nacional-desenvolvimentismo do ex-presidente
Juscelino Kubitschek, no final da década anterior, criou raizes no pais, alavancando a
industrializagao e a economia nacional. Janio Quadros tomou posse da presidéncia, em 1961, em um
momento no qual o processo de industrializagao estava acelerado e a economia, consequentemente,
se expandia, transformando o estado de Sao Paulo no maior polo industrial da época. Tal fator fez
com que nao somente Sao Paulo, mas toda a regiao Sudeste ganhasse certa notoriedade nacional por
representar, de certa forma, um local de “prosperidade” econdmica.

Este cenario propiciou uma “efervescéncia” mundial, na qual o Brasil passou a ser o centro
das atengOes. Estreitando cada vez mais os lagos com grandes economias estrangeiras, tais como,
paises europeus e os EUA, o Brasil passou a sofrer certa influéncia destas culturas diante de uma
tentativa da construcdo cultural nacional. Em sua obra “Cultura e Politica”, Roberto Schwarz?2
afirmou que o Brasil, antes de 1964, viveu em uma realidade rica de manifestagdes, debates e
movimentagdes tanto politicas quanto sociais e, principalmente, culturais (2001, junto de Oliveira e
Pavao, 2011, p.192). Tal fervor cultural impulsionou o surgimento de movimentos estudantis e rurais
no Brasil, que passaram a ganhar notoriedade. Lutando por melhores condi¢oes de igualdade, pelo
direito a terra e melhores condi¢des de trabalho para os trabalhadores rurais, tais movimentos
alcangaram as pessoas de diferentes partes do territério nacional, que se uniram em busca de um

pais novo e melhor.

! Por questdes de praticidade, sera utilizada neste artigo, alternadamente a forma abreviada do titulo do filme (Deus e o Diabo) ou o
titulo inteiro, para identificar a obra de Glauber Rocha. Também irei me referir, daqui em diante, Glauber Rochapor Glauber.

2 Critico literario austriaco que migrou para o Brasil ainda pequeno e se tornou um importante nome da Teoria Literaria Brasileira,
sendo o principal seguidor da critica literaria de Antdnio Candido.
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Deste modo, a conjuntura nacional em meados de 1964 proporcionou o surgimento e o
fortalecimento das formagdes dos movimentos culturais. Os movimentos culturais emergiram como
uma nova alternativa de fazer e pensar a cultura nacional. Adequando-se as necessidades brasileiras,
todo, e as necessidades de cada regidao em especifico, esses movimentos criaram as condicoes
necessarias para que houvesse a constru¢ao de nova perspectiva sobre as realidades dos distintos
povos que vivem no Brasil. Assim, uma reformulagao da producao cultural brasileira acontece, e
atinge o ramo da musica, da produgao literaria (ndo somente de livros, mas revistas e periddicos
também), da produgao teatral e da produgao cinematografica.

Voltadas para a criagao de trabalhos que visassem mostrar a realidade social no Brasil, as
composigoes culturais comegaram a dar voz ativa a populagao brasileira que antes era esquecida. E,
a partir desse ponto, de dar voz aos excluidos socialmente, que o Cinema Novo surge no Brasil,

como apontou Maria Rita Galvao:

(...) Tratava-se de transpor para o cinema a visao critica da realidade social que fora
a do romance brasileiro pds-modernista. E ainda havia a aspiragdo de submeter a
realidade a uma elaboracéo técnica que a explicasse, a partir do tratamento dado aos
temas, e dos proprios temas e problemas abordados. O cinema deveria ser antes de
mais nada —meio de expressao a servi¢o da cultura, da criagdo de uma cultura
autenticamente brasileira (Galvao, 1984).

A origem do Cinema Novo, deu-se em meados da década de 1960, como um movimento que
buscava se livrar das imposicdes culturais estrangeiras que assolavam o pais. Para Pedro Simonard,
as amarras culturais eram o resultado da colonizagao cultural pela qual o Brasil passou,
principalmente, em relagao ao cinema, por conta das ideias desenvolvimentistas disseminadas pelo
entdo governo brasileiro (SIMONARD, 2003). Isto é, com o advento do avango econdmico nacional,
o Brasil passou a ser afetado também pelo estilo de vida dos paises com os quais se relacionava, por
meio de suas produgdes culturais. O que proporcionou a disseminagao de seus estilos de vida,
fazendo assim, com que a propria populagao brasileira desconhecesse e se tornasse indiferente a sua
propria cultura.

Em sua obra, “O rural no cinema brasileiro”, Célia A. F. Tolentino ao fazer sua andlise sobre
o filme Deus e o Diabo, aponta Glauber como um “narrador apaixonado”. Ou seja, mostra como o
diretor, ao produzir sua obra cinematografica, possui um olhar demasiadamente romantico sobre a
populagao nordestina, para idealizar utopicamente as obras que eram produzidas pelo cinema novo.
Apesar desse viés, € importante ressaltar que, apesar do carater romantico, Glauber conseguiu

dialogar sobre politica e cultura nacional. Com a énfase na cultura nordestina, Glauber direcionou a
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atengao para o povo sertanejo, refletindo na formagao da compreensao que foi construida sobre esse
povo até entao ignorado pela sociedade.

Em uma de suas entrevistas, Glauber fala sobre como a concepgao de sua obra mais relevante
surgiu de forma ludica (originada pelo maior contato com as produgoes de cordel que refletiam a

cultura nordestina) e natural, apesar de se embasar em fatos historicos e sociais:

No Nordeste, os cegos, nos circos, nas feiras, nos teatros populares, come¢am uma
histdria cantando: eu vou lhes contar uma historia que é de verdade e de imaginagao,
ou entdo que ¢ imaginacao verdadeira. Toda minha formacao foi feita nesse clima.
A ideia do filme me veio espontaneamente (Rocha, sem data. Publicado pelo Paulo
Saraceni, para o Tempo Glauber3).

Tendo como contexto o cangago e as lutas em busca da autonomia da populagao, “Deus e o
Diabo” retrata uma realidade pautada na dicotomia da sociedade de 1960, acarretada pelo descaso
do Estado. A vida do sertanejo ¢ marcada por dois aspectos importantes: o messianismo e o cangaco,
que originam o nome da obra cinematografica, respectivamente. O messianismo representava a
crenga religiosa que regia, na maioria, a vida cotidiana dos nordestinos. Estes individuos sao
retratados no filme como povos que buscam, constantemente, por um “milagre divino”, o qual
libertaria o sertdao da profunda seca que o acometia.

J& o cangaco representa o extremo oposto do lado divino. E 0o movimento no qual uma parte
da populagao se liberta das amarras de seus patroes e partem em busca de justi¢a, porém, por meios
violentos. Além disso, é importante ressaltar que ambos os movimentos estao alinhados com outros
conceitos essenciais que embasam suas fundamentagdes tedricas, em um contexto histdrico e
politico, até os dias atuais. O historiador José Murilo de Carvalho, em seu ensaio para o simposio
sobre a construgao do conceito de nacao na América Latina: “Conflito entre poder local e poder
nacional no século XIX"4, discute sobre o ambito social, politico e econdmico no qual os conceitos de

coronelismo, messianismo e cangago se intervém entre eles. Destacando-se a seguinte passagem:

Era raro que os interesses econdmicos de classe assumissem o primeiro plano nas
lutas locais da Primeira Reptblica. Em geral, isto s6 se dava em momentos de
tentativas de criacdo ou aumento de impostos pelos governos estaduais. Os
interesses mais amplos dos coronéis como classe eram raramente, se jamais o foram,
desafiados pelos governos ou pelos trabalhadores. Nao se colocava em questdo o
dominio dos coronéis como classe. (...) O conflito assumia, assim, quase sempre,
caracteristica de disputa politica entre coronéis ou grupos de coronéis, entrando os
governos estaduais e federal, seja como juiz, seja como provocador, seja ainda como

3 Tempo Glauber foi um espago fundado em 1983, pela mée de Glauber Rocha, Lucia Rocha, com o intuito de manter a memoria e o
acervo de seu filho em exposi¢do. O espago, localizado na cidade do Rio de Janeiro, foi fechado em 2017 e seu acervo foi enviado para
a Cinemateca do Rio de Janeiro.

4 Tradugdo livre do simpésio “Nation-Building in Latin America: Conflict Between Local Power and National Power in the
Nineteenth Century”, realizado em abril de 1995.
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aliado de uma das fac¢des. Nao havia movimentos organizados de trabalhadores
que pudessem colocar em xeque o dominio do senhorial. A tinica organizagao de
setores dominados verificava-se nos movimentos messianicos e no cangaco
(Carvalho, 1997).

Glauber inicia a narrativa de “Deus e o Diabo” de forma contemplativa. O espaco e tempo
sao mostrados de uma 6tica diferente, para evidenciar uma nova percepgao e uma realidade distinta
da qual o telespectador esta inserido. No comego da obra, o foco é a paisagem. E, apesar de ser
filmada em preto e branco, fica evidente a luz solar ofuscante e sufocante do arido sertao nordestino.
O ambiente de seca, ao mostrar a terra plana, e a casa do personagem principal, o sertanejo Manuel,
evidenciam a pobreza e a escassez de insumos que assolam o sertao nordestino.

Ao mostrar a rotina de Manuel e sua esposa, Rosa, o diretor destaca como o casal se relaciona
com a perda de seu meio de subsisténcia (com a morte do gado, devido a seca) e com a opressao que
a elite, por meio do coronelismo, impde. Ademais, o semblante de apatia e desesperancga é notorio
nos personagens, o que enfatiza, ainda mais, a miséria da vida sertaneja. Este fato ¢ explicitado no

trecho a seguir, de um artigo publicado na Revista Moviement:

Deus e o Diabo surgem como possibilidades a partir do momento em que subverte-
se a estrutura de poder da regiao, reconhecendo-se nela a origem da miséria; o
sofrimento da maioria da populagdo que impulsiona o questionamento do poder
exercido pela elite local (Tamura, 2017).

Entretanto, por mais que o cenario nao seja favoravel para os moradores do sertao retratados
no filme, um elemento importante surge para mudar o curso dos personagens: o messianismo. O
messianismo, apesar de nao ser algo necessariamente ligado a religido, teve papel fundamental ao
longo da histdria nacional. Os maiores eventos messianicos ocorreram, primeiramente, devido a
movimentagao dos sertanejos, atingindo depois, o restante do territdrio nacional. De acordo com
Lisias Aragao (2001), os movimentos messianicos: “(...) Seriam todos eles ‘movimentos rusticos’ (...)
movimentos tipicos de sociedades tradicionais, de base patrimonialista e estruturalmente
assentados em parentelas, motivados pelas crengas do catolicismo popular”.

A figura representativa desse movimento é o beato Sebastido. Apelativamente, o discurso do
beato afirma que o sofrimento do povo sertanejo se encerraria com a descoberta de uma ilha, na qual
a populagdo nao passasse fome e a 4gua nao seria escassa. Quando Manuel se depara com Sebastiao
e sua procissao, sua trajetoria muda, levando-o a crer, cegamente, que haveria uma salva¢do para
toda a miséria que vivia. Além disso, o personagem do beato também enfatiza, subversivamente, o
poder que a elite coronelista tem na sociedade. Fazendo, assim, com que a procissdo que o seguia

adquirisse, de certa forma, um carater critico e revoluciondrio, diante de sua dura realidade.
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Entretanto, o surgimento dessa nova “criticidade”, apesar de promover uma nova forma de
encarar a miséria social, também ¢ demasiadamente influenciado pelo olhar religioso. Como mostra
a passagem do filme, Sebastiao pauta seu discurso de ir contra o sistema implantado a partir da ideia
de que um Messias ird ajudar aos mais pobres e vinga-los pelos abusos vividos, impostos pelos

coronéis:

E preciso mostrar aos donos da terra o poder e a for¢a do santo (...). O homem nao
pode ser escravo do homem, o homem tem que deixar a terra que nao € dele, e buscar
as terra verde do céu. Quem ¢é pobre vai ficar rico no lado de Deus, e quem € rico vai
ficar pobre nas corcundas do inferno. E nés nao vamos ficar sozinho porque meu
irmdo Jesus Cristo mandou um anjo guerreiro com sua langa para cortar as cabeca
dos inimigo. (Deus e o Diabo, 1964).

Dessa forma, Glauber explora em sua pelicula o lado negativo que o fanatismo messianico
pode acarretar. Evidenciando, assim, que Manuel e Rosa sairam de um contexto tiranico para
entrarem em outro. Ou seja, conseguiram se livrar das amarras dos donos das terras nas quais
trabalhavam, porém, cairam na armadilha de um beato que se faz de santificado. Este lhes impde
uma série de tarefas desumanas (como, por exemplo, matar uma crianga recém-nascida com o
intuito de fazer Manuel provar sua “fidelidade” a ele), pregando-as como caminho para se alcangar
a tao desejada “terra prometida”.

E € nessa circunstancia que o diretor manifesta o papel fundamental que o cangaco tem na
identidade sertaneja. Uma vez que o personagem Manuel, com o auxilio de Rosa, percebe que a vida
que levava com a procissao religiosa era similar aquela que tinha fugido inicialmente, eles fogem.
Fogem da realidade extremamente religiosa, e vao em busca de um novo estilo de vida. Caminhando
sem perspectivas, se deparam com um grupo de cangaceiros que se apresentam como uma
oportunidade de mudanga. Assim como o messianismo era a representacao de Deus, o cangago
representava o Diabo, do titulo da obra cinematografica.

Na década de 1960, o cangaco teve papel de representatividade da populacao sertaneja.
Conforme citou Eric Hobsbawn (1975), “o banditismo é uma forma bastante primitiva de protesto
social organizado”. Isto ¢, o banditismo caracteristico do cangaco era lido por muitos historiadores
como forma de rebelido da populagao sertaneja, principalmente, contra as injustigas sociais as quais
eram submetidos. Para Pedro Paulo Gomes Pereira, “Deus e o Diabo” possui importante papel na

compreensao da realidade vivida no interior nordestino:
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Deus e o Diabo, pode tornar mais claro o que significa essa desestabilizagdo que
possibilita falar o sertao por dentro. (...) As duas obras® abordam o sertao e o cangaco.
O cangaceiro tem intenc¢do de conferir alto grau de verossimilhanca, no objetivo de
retratar o sertanejo “de verdade”; o filme se estrutura numa composi¢ao que se
limita aos moldes da decupagem classica (Pereira, 2008).

Assim como fez com o coronelismo e com o messianismo, Glauber também contrapde o
cangaco. Os cangaceiros nao ficavam satisfeitos com a realidade que tinham, promovida pelas
desigualdades sociais e descaso do Poder Puiblico, e era essa insatisfagao que regia o grupo. Contudo,
apesar de representar um movimento no qual o alvo de sua raiva era a classe detentora de poder
econdmico e politico, o diretor expoe seu lado negativo. Suas agdes contra a elite e o poder local eram
realizadas por intermédio da violéncia extrema. O 6dio e a sede por vinganga, por muitas vezes, se
tornavam o principal motor dos cangaceiros, fazendo com que, consequentemente, a luta pela
igualdade de terras e direitos deixassem de ser prioridade.

Por conseguinte, Glauber consegue apresentar, em meados de 1960, aos telespectadores uma
nova visdo da vida dos sertanejos. E como estes, subjugados pelo Poder Publico, se reduzem a uma
condigao sem perspectivas, levando-os a se submeterem em situagoes distintas e alienaveis. Segundo

o historiador Eduardo N. A.Pavao e o psicdlogo William V.de Oliveira:

A fome e a miséria colocam o individuo em situagdes extremas, ao ponto de a
opressao chegar a despertar no colonizado este desejo pela mudanga. Neste sentido,
Glauber partilha das ideias marxistas de que as condi¢des de opressao levariam o
explorado a alcangar a consciéncia de sua condigao e, a partir dai, lutar para supera-
la (...). A luta deve ser ininterrupta e constante (Pavao e Oliveira, 2011).

A vista disso, o filme analisa os seguintes contextos: Em primeiro, a existéncia da crenga de
que a miséria em que viviam existia simplesmente por existir, ou seja, uma realidade condicionada.
Em seguida, a religiao como instrumento para a libertacao da elite opressora. Sendo esta, no entanto,
responsavel pela doutrinagao do sertanejo, que se subordina a uma figura santificada, em busca de
um lugar no “paraiso”. Por fim, o cangaco e a “vinganga" dos oprimidos para com seus opressores.
No entanto, € com a cena em que Manuel mata seu opressor que desponta a representacao da quebra
com o coronelismo, sendo que ao longo da historia é possivel notar que, apesar do cangago e do forte

papel da religido, Manuel opta por romper com ambos, em uma corrida em busca de uma condigao

de vida que por muito tempo lhe foi negada.

> Em sua obra, o autor aponta referéncias entre o filme de Glauber Rocha com o primeiro filme escrito e dirigido pelo escritor de Lima
Barreto: “O cangaceiro”, em 1953. Ao discutir sobre “Deus e o Diabo na terra do sol”, Pereira faz diversos comparativos com outras
obras cinematograficas, que ndo vem ao caso nesse artigo aqui apresentado.
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CONSIDERACOES FINAIS

Diante da expansdao desenvolvimentista, o foco de investimentos do governo foi voltado,
principalmente, para a regidao Sudeste do pais, por ser a localizagdo do estado mais prospero,
industrial e economicamente — Sao Paulo. A partir de entdo, novos movimentos foram surgindo,
com o intuito de construir uma identidade nacional. Com a expansao dos movimentos culturais no
Brasil, em particular na década de 1960, nota-se o inicio de uma emergéncia em inserir socialmente
as populagdes até entao negligenciadas.

Nesse contexto surge o Cinema Novo, que usa a arte cinematografica como ferramenta para
demonstrar as diferencas regionais do pais. Partindo em busca de uma compreensao acerca das
diversas culturas, situagdes econdmicas e sociais, as quais as diferentes sociedades se encontram.
Com énfase na regiao Nordeste, que era a mais negligenciada pelo Poder Publico e atrasada
industrialmente, Glauber Rocha, um dos percussores do movimento, constréi uma série de
narrativas que visam mostrar o estilo de vida da populacao que vive nos sertdes do Nordeste
brasileiro.

Assim, é lancado “Deus e o Diabo na terra do sol” que, com sua tematica e linguagem regionais,
se tornou uma obra-prima do cinema brasileiro, rompendo com os estigmas das produgoes
estrangeiras. Afinal, o filme possibilitou uma nova forma de se analisar a sociedade brasileira, a
partir de aspectos historicos e politicos. “Deus e o Diabo” se tornou um importante método de
estudos sobre a realidade sertaneja, sobretudo na época em que estreou.

A obra de Glauber Rocha se destacou ao implementar um estilo narrativo diferente daquele que
a sociedade estava acostumada. Seu enredo enfatiza uma série de elementos historicos e sociais de
forma complementar. Ao demonstrar como as rela¢des sociais entre os sertanejos se da pela
realidade na qual estao inseridos, isto €, a vida em um ambiente escasso de matérias-primas para
sua subsisténcia devido a seca e aridez do solo, Glauber destaca a figura do Homem comum como
elemento principal. Ou seja, apesar do coronelismo como sistema politico enraizado, o messianismo
sendo condi¢ao para se encontrar uma terra fértil e o banditismo do cangago serem fatores que
poderiam determinar, enfaticamente, a realidade sertaneja, o autor aponta como apenas o préprio
homem é capaz de alterar a sua historia.

Logo, a importancia de “Deus e o Diabo” é justamente o fato de ser um meio acessivel para a
promocgao da discussdo acerca dos problemas sociais que acometiam uma parte esquecida do Brasil.

Segundo Oliveira e Pavao:

Na obra de Glauber Rocha essa discussao manteve-se de forma aberta, livre. (...) era
fundamental que as pessoas, ao assistirem ao filme como Deus e o Diabo na Terra
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do Sol, pudessem superar a colonizagdo, pensar sobre pobreza de sua experiéncia
decorrente da exploracdo e da dominac¢do. Somente a partir do despertar de uma
nova consciéncia é que o homem seria capaz de superar o seu atraso e tornar-se se
verdadeiramente livre (Oliveira e Pavao, 2011, p. 202).

Em virtude dos fatos mencionados, ¢ importante mencionar que a obra de Glauber Rocha
ndo somente pautou o surgimento de uma compreensao social do povo sertanejo na década em que
foi langado. Como também permitiu a producao de uma “identificagao coletiva performativa que se
distancia das tentativas de constru¢ao de uma identidade nacional transcendente e tinica” (Pereira,
2008). Isto &, fez com que estimulasse o surgimento de uma identidade entre as culturas das diversas
sociedades que moram no Brasil. Nao apenas o conceito de uma identidade nacional, mas além: a
formagao de uma compreensao social que transpassa o territdrio nacional. A inteng¢ao do diretor é
explicitada no final do filme. Encerrando assim, sua obra com a cantiga a seguir, escrita

especialmente para a trilha sonora do filme:

T4 contada a minha estdria. Verdade e imaginacao. Espero que o sinh6 tenha tirado
uma li¢do. Que assim mal dividido. Esse mundo anda errado. Que a terra é do
homem. Num é de Deus nem do Diabo (bis) (Deus e o Diabo na Terra do Sol, 1964).
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O PAPEL DA IMAGINAGAO NA INOVACAO
SEMANTICA: UM ESTUDO DA TEORIA DA
METAFORA DE PAUL RICOUER
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Roger Fernandes Campato



INTRODUCAO

Qual o papel da imaginagao no fendmeno de inovagao semantica identificado pela teoria da
metéafora de Ricouer? O presente artigo toma como ponto de partida a teoria da metafora de Paul
Ricouer para tratar o papel da imaginacao no fendmeno da inovagao semantica presente nos
enunciados metafdricos. Para clarificar o modo como a imagina¢do funciona nas metéaforas,
entretanto, nota-se a necessidade de que, na exposigao do tema, seja percorrido um caminho que
revisite as obras do pensador francés, lembrado, entre outras coisas, pela profundidade,
detalhamento e didatismo presentes na sua escrita.

Dessa forma, na primeira parte do artigo é abordada a interagao de Ricouer com dois
pensadores que servem de referéncia para o seu proprio pensamento: Aristoteles e Kant. A sua
concepgao de metafora deve, em muito, a sua relagao com a tradigao filoséfica, como fica claro em
muitas de suas obras, onde frequentemente estabelece um didlogo explicito e aprofundado com
outros pensadores. Nesse momento, o foco estd na sua compreensdo destes dois filésofos, que
fornecem pontos de partida muito importantes para a sua concepgao de metafora e de imaginagao.
A opgao do recorte inicial nestes dois autores para tratar da problematica da imaginacao a luz da
teoria da metafora de Ricouer, sem, por exemplo, a inclusdo de uma discussao que incluisse a sua
interagio com Husserl e a fenomenologia nao ¢ arbitréria. E fato que o pensamento de Ricouer reage
de forma direta a fenomenologia, entretanto, no que diz respeito ao enfoque tematico deste trabalho,
o recorte inicial na influéncia destes dois autores se mostra suficiente. Nesse sentido, seguimos
Castro' e Henriques?, que apontam a influéncia fundamental de Aristoteles e Kant para a questao
Ricoueriana posta em foco pelo trabalho. Seja a partir da definicao de metafora que Aristoteles legou
para a historia do pensamento ocidental, em suas obras Poética e Retorica, seja por meio da nogao
de imaginagao produtora, presente no esquematismo e nas elabora¢des desenvolvidas na Critica da
Faculdade do Juizo, Ricouer traga uma reflexdo que o faz reconsiderar a metafora no nivel do
enunciado e abrir caminhos para o desvelamento do fendmeno de inovagao semantica presente na
metafora.

Durante todo o percurso do trabalho, além de outras referéncias bibliograficas, é tomada

como auxilio especial para iluminar os pontos que tangem a tematica da imaginagao, a explanagao

! “Para alguns comentadores, a concepgdo de imaginagdo, em Paul Ricoeur, parte de duas orientagdes que se complementam: o
esquematismo kantiano e a teoria husserliana das variagdes imaginativas. Contudo, a nosso ver, apesar de Ricoeur sofrer diferentes
influéncias de grandes vultos da filosofia continental e anglo-saxdnica, o seu grande mestre, na problematica da imaginagédo, ¢ Kant”
(CASTRO, 2002, p. 300-301).

2 «“Aristételes ¢é a figura tutelar de La Métaphore vive, aquela que dé a estrutura fundamental para os didlogos que se vao estabelecendo
com as diferentes posi¢des sobre a metafora, ao longo da obra, sendo Kant a figura mediadora para a concretizagdo da posi¢ao pessoal
de Paul Ricoeur” (Henriques, 2006, p. 6).
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de Ricouer, dada em uma série de palestras realizadas entre 1973 e 1974 no Centro de Pesquisas
Fenomenoldgicas de Paris, intitulada “Cinco Ligoes: da linguagem a imagem”.

A segunda parte do artigo, entao, busca tratar a influéncia dos tedricos da nova semantica
sobre a construgao da teoria da metafora de Ricouer. A partir da leitura que faz de autores da nova
semaAntica, tais como Emile Benveniste, I. A. Richards, Max Black e Monroe Beardsley, Ricouer faz o
movimento de ressituar a metafora no quadro da frase, entendendo-a como algo que acontece no
nivel da frase e do discurso, e engendra um fendmeno que denominou de “inovagao semantica”.

Por fim, sao apresentadas as conclusdes as quais Ricouer chega com a construcao da sua
prépria teoria da metafora; como visto, em didlogo com toda a tradicao filosdfica. E vislumbrada
uma defesa da semelhanca em uma teoria da interacao da metéafora, expondo, outrossim, o papel da
imaginagao de funcionar produtivamente ao tomar a prerrogativa de ver o semelhante no
dissemelhante, aproximando campos semanticos opostos. Reestruturando campos semanticos
diante da colisdao semantica colocada pelo enunciado metaférico, a imaginagao esquematiza, da
imagens para o fenomeno de inovacao semantica que nasce das ruinas do nivel de sentido literal.
Discute-se, assim, a imagina¢ao em seu aspecto verbal, bem como, em seguida, a dimensao nao
verbal da imaginagio reprodutora. E dado, por fim, o ensejo para uma investigacao sobre a fungio

heuristica da metafora, de redescrever a realidade em um nivel hermenéutico.

DE ARISTOTELES A KANT

Paul Ricouer inaugura a sua obra “A metéafora viva” com um estudo dedicado a Aristoteles,
tratando de maneira especial das obras “Retdrica” e “Poética”, que legaram uma definicao da
metafora que perdurou por boa parte da tradicao do pensamento ocidental: “o primeiro estudo —
“Entre retorica e poética” — é consagrado a Aristdteles. Foi ele, com efeito, quem definiu a metafora
para toda a histdria posterior do pensamento ocidental" (Ricouer, 2015, p. 9-10). Antes de entrar a
fundo em Aristdteles, entretanto, Ricouer introduz a questao lembrando do contexto historico
académico do problema da metafora. Apdés um periodo no qual foi deixado a margem das
preocupacgoes filosoficas presentes na academia, pensadores modernos estavam revivendo o
questionamento da metéafora. De fato, é possivel ver que muitos fildsofos, como Friedrich Nietzsche,
Martin Heidegger, Gilles Deleuze, Max Black, I. A. Richards e Roman Jakobson, tinham retomado a
questao, estabelecendo reflexdes sobre a metafora e a nossa relagdo com o mundo e a linguagem,
por exemplo. O grande paradoxo que caracteriza esse contexto, entretanto, € exposto pelo fato de
que o problema da metéafora “chegou até nds por meio de uma disciplina que morreu em meados

do século XIX, quando deixa de figurar nos curus studiorum dos colégios” (Ricouer, 2015, p. 17). A

224



disciplina “morta” a qual ele se refere é a retorica, e a questao que se coloca diante de tal paradoxo
é: “o retorno dos modernos ao problema da metafora nao os teria conduzido a va ambigao de fazer
a retdrica renascer das suas cinzas?” (Ricouer, 2015, p. 17). Visto que, por muito tempo, a metéfora
ficou confinada a disciplina da retorica, que, nesse momento, estava abandonada, haveria sensatez
no projeto de retomar a questao da metafora? Ricouer acena positivamente a questao, apelando a
Aristoteles.

Antes de a retdrica ter sido reduzida a uma teoria das figuras do discurso, antes de ter o seu
escopo restringido a classificacdo de figuras e entao morrer, ela teve a sua origem como uma
disciplina que se propunha a “regular todos os usos da palavra publica” (Ricouer, 2015, p.18).
Ricouer mostra que, em seu inicio com os gregos, a retorica nasce como uma busca pela técnica do
“bem falar”, pela eloquéncia no espago publico — contrastando fortemente com o estado moderno
da disciplina, reduzida a uma “taxionomia de figuras”. Tendo consciéncia do poder da palavra e da
relevancia da eloquéncia para as assembleias publicas e tribunais, os gregos buscavam por uma
técnica que os capacitasse para o uso da poténcia da fala, para a persuasao dos ouvintes. Foi nesse
contexto, em que “existia o uso selvagem da fala e a ambicao de apreender por meio de uma técnica
especial sua perigosa poténcia”’, que nasceu a retdrica (Ricouer, 2015, p. 19). Nessa conjuntura, a
relagao entre filosofia e retdrica revela certa tensdo: o pensador francés expde que a retorica

demonstra ser, em relacao a filosofia, a:

[...] sua mais velha inimiga e sua mais antiga aliada. Sua mais velha inimiga: é
sempre possivel que a arte de “bem falar” libere-se do cuidado de “dizer a verdade”;
a técnica fundada no conhecimento das causas que geram os efeitos de persuasao
confere um poder formidavel a quem a domine perfeitamente: o poder de dispor
das palavras sem as coisas, e de dispor dos homens ao dispor das palavras (Ricouer,
2015, p. 19-20).

Frente a isso, porém, ao escrever a Retdrica, Aristdteles ganha o mérito de ter conseguido
“elaborar esse vinculo entre o conceito retérico de persuasao e o conceito logico de verossimil, e
construir sobre essa relacdo todo o edificio de uma retdrica filosofica” (Ricouer, 2015, p. 22).
Resgatando a problematica da metafora, entao, deparamo-nos com um paradoxo embaragoso ao ter
de lidar com a disciplina "morta” pela qual ela nos chegou, a retérica. Diante desse cendrio funebre,
Ricouer aponta um caminho que possibilita a retomada do tratamento da metéafora a partir da
retdrica. Nao a retérica moderna — reduzida aos cacos por ter se tornado uma mera classificagao de

figuras do discurso. A retdrica de Aristodteles, viva, por nao ser despida de seu sentido filosofico, e

que se revela fecunda para o inicio de uma reflexao sobre a metafora.
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Mesmo que a retdrica dos gregos lide com um campo de discurso bem maior que aquele da
retdrica moderna, ainda assim, no que diz respeito ao seu tratamento dos diferentes usos do
discurso, a disciplina possui uma atuacao limitada. Nesse ponto, € notorio que, apesar de Aristoteles
ter, em sua obra, reconciliado a filosofia com a retdrica, a poética permanece como um campo
distinto. Enquanto o escopo da retdrica € o de ser uma técnica da eloquéncia, que visa a persuasao
pela argumentagao, a poética estd em outro dominio de discurso, ocupando-se da produgao de
poemas que visam a purificacao de paixoes, a catarse. Coloca-se, entdo, a questao da dualidade da
retorica e da poética, que desperta o interesse de Ricouer, uma vez que “a metafora, em Aristoteles,
pertence aos dois dominios” (Ricouer, 2015, p. 23). Tal dualidade é apontada pelo fato de a defini¢ao
da metafora ser a mesma para a Retdrica e a Poética. “A metafora é a transferéncia para uma coisa
do nome de outra, ou do género para a espécie, ou da espécie para o género, ou da espécie de uma
para o género de outra, ou por analogia, Poética, 1457 b 6-9" (Ricouer, 2015, p. 24). Embora haja
desenvolvimentos distintos em relagao a sua fun¢ao em cada dominio do discurso, vé-se que a
estrutura da metafora ¢ comum tanto a retdrica quanto a poética, existindo, “portanto, uma tnica
estrutura da metéfora, mas duas fung¢des: uma fungao retdrica e uma poética” (Ricouer, 2015, p. 24).
Para discernir onde reside a unidade da metafora nos dois campos, entao, Ricouer nota que, por
vezes, ao apresentar a metafora, Aristdteles usa a palavra léxis — que, embora dificil de traduzir,
tem como possivel tradugao “elocucao” — e, a partir da sua andlise aponta o desvelamento do ntcleo
comum as duas obras aristotélicas. Na Poética, a analise da léxis é feita a partir das partes (mére) da
elocugao, descartando uma andlise a partir dos esquemas (skhemata) ou modos de elocugao.
Enumerando as partes da elocugao, Aristdteles aponta que “’quanto a elocugao, as seguintes sao
suas partes: letra, silaba, conjungao, nome, verbo, [artigo], flexao, flexao e locugao (l16gos)” (1456 b
20-21)” (Ricouer, 2015, p. 25). Dado que “o termo comum a enumeragao das partes da elocugdo e a
definicdo da metéfora é o nome (onoma)” (Ricouer, 2015, p. 25), Ricouer aponta que, como
implicacdo, “selou-se por séculos a sorte da metafora: ela se uniu doravante a poética e a retdrica,
nao em termos de discurso, mas em termos de um segmento do discurso, o nome” (Ricouer, 2015,
p- 25). De fato, como o filésofo francés expde em outra obra, desde os sofistas gregos, Aristoteles,
Cicero e Quintiliano, até o século XIX, onde a retérica morre, ha uma tradi¢do na qual a metafora
representa um desvio de sentido que acontece ao nivel da denominacao (Ricouer, 1987, p. 71-72).

Nesse contexto, Ricouer entende que na defini¢do aristotélica da metafora, in nuce, esta
contida a teoria das figuras de palavras (Ricouer, 2015, P. 29). Isso teria dado razdo a um
entendimento no qual a metafora é considerada uma figura de discurso que, por meio do desvio do

sentido literal das palavras, estende o sentido do nome. Nesse procedimento, a semelhancga é o que
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fundamenta a substituicdo do sentido literal pelo sentido figurativo de uma palavra, e, como o
movimento semantico da metafora (a transferéncia do nome — epifora do nome) € tratado a partir
da nogao de substituicdo, ndo ha nenhuma inova¢do semantica na metéafora; ela pode ser
considerada uma das fungdes emotivas do discurso (Ricouer, 1987, p. 71-72). Fica evidente, assim, a
razao pela qual, durante séculos, a metafora foi reduzida a uma figura de discurso que nao
acrescenta informagoes, sentidos, ao discurso, desempenhando um papel puramente ornamental na
linguagem, ao despertar emogdes nos ouvintes/leitores. Sera observado, entretanto, que, apesar das
consequencias que a defini¢ao aristotélica da metafora trouxe para o problema da metafora na
historia do pensamento ocidental, Ricouer assinala alguns momentos em que Aristételes da ensejo
a uma abordagem da metafora que extrapola as redugOes feitas a metafora pelos séculos que se
seguiram, propiciando reflexdes interessantes sobre a imagina¢ao e a inovagao semantica na
metafora.

Tendo sido introduzida a leitura de Aristdteles que Paul Ricouer empreende na construgao
da sua teoria da metafora, cabe, agora, abordar a interacao do pensador francés com outro filésofo

que exerce grande influéncia no seu pensamento: Kant. Como expde Henriques,

Aristoteles é a figura tutelar de La Métaphore vive, aquela que da a estrutura
fundamental para os dialogos que se vao estabelecendo com as diferentes posigdes
sobre a metafora, ao longo da obra, sendo Kant a figura mediadora para a
concretizagao da posicao pessoal de Paul Ricouer (Henriques, 2006, p. 6).

Nota-se, assim, que, em “A metafora viva” — obra em que, por exceléncia, Ricouer
desenvolve a construcao da sua teoria da metafora —, enquanto Aristoteles é o responsavel por
langar as bases a partir das quais Ricouer desenvolve o didlogo com as diversas posi¢des sobre a
metéafora, Kant é aquele que fornece a mediacao necessaria para que Ricouer construa a sua propria
teoria. Especialmente para o presente artigo, nos deteremos no esfor¢o de apontar como a concepgao
de inovagao semantica, elaborada por Ricouer e presente nos enunciados metafdricos, ¢ dependente
de uma concepgao de imaginacao que deriva, em muito, daquela exposta na teoria kantiana.

Quando se trata da problematica da imaginagao, nota-se que ha uma longa tradi¢ao que a
envolveu dentro da nogao de percepcao: “de Aristoteles a Espinosa a imagem permanece um duplo
da percepgao: representa algo que ja foi percebido, que em seguida é representado mentalmente,
depois se substitui a coisa, enfim é tomado pela coisa” (Ricouer, 2013, p. 8). Alids, conforme explica
Ricouer, até Kant, a tradicao filosofica tratou a problematica da imaginagao a partir de quatro usos
distintos do termo “imaginagao”: (1) Em referéncia a recuperagao de coisas ausentes, sem que se

confunda o ausente com o que esta presente; (2) fazendo alusdao aos objetos fisicos que tém como
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funcado substituir aquilo que representam, como quadros, pinturas, desenhos, etc.; (3) para falar
daquilo que é proprio a ficgao, trazendo a luz o que nao existe, compreendendo desde as criagoes
do sono até as ficgOes literarias; (4) significando aquelas representagoes ilusdrias, que levam o sujeito
a crer na realidade de um objeto, apesar da sua irrealidade ou auséncia. Dentre estes usos, é possivel
distinguir compreensdes que refletem a nogao de uma imaginacao produtora ou reprodutora, bem
como, concepgoes que entendem a imaginagao a partir capacidade do sujeito de distinguir o que é
imaginario daquilo que nao é. Por exemplo, no primeiro uso mencionado, é pressuposta a
consciéncia critica que distingue o real do imaginario, enquanto se apresenta uma concepgao de
imaginagao reprodutora, ou seja, uma imaginagdo que apenas reproduz algo ja percebido
anteriormente pelo sujeito (Ricouer, 1989, p. 214-216). Em relagao a essa diversidade de concepgoes
sobre a imaginagao, que persistiu até Espinosa, Kant trata a problematica de forma disruptiva, visto
que, enquanto essas posigdes se uniram na tradi¢ao filosdfica ao conceber a imaginagao como
“situada entre a receptividade da sensacdo e a espontaneidade do intelecto, sob a forma de uma
etapa intermédia” (Ricouer, 2013, p. 9), na Critica da Razdo Pura, ao desenvolver o processo do
esquematismo, Kant trata a imagina¢do como “uma fung¢do mediadora” (Ricouer, 2013, p. 9),
responsavel por fazer a sintese no processo de objetivacao dos fendmenos. Servindo de mediadora
entre a receptividade e a produtividade do sujeito, a imaginac¢ao reine a multiplicidade da intuicao
sob uma mesma unidade. Em vez de representar uma etapa intermedidria, portanto, ela se ocupa da
sintese do objeto, funcionando como uma mediagdo: “por um lado, recolhe o diverso, por outro da
um suporte intuitivo ao intelecto” (Ricouer, 2013, p. 8).

Nesse processo de sintese, a imaginacao é apresentada como aquela que produz esquemas
— “0 esquema é sempre, em si, apenas um produto da imaginacao” (Kant, 2001, p. 209). Mas o que
¢ esquema? Kant oferece uma defini¢do: “Ora é esta representagio de um processo geral da
imaginagao para dar a um conceito a sua imagem que designo pelo nome de esquema desse
conceito” (Kant, 2001, p. 209). Dessa forma, os esquemas sdao procedimentos pelos quais a
imaginacao produz imagens, dando-as aos conceitos, no processo de sintese da multiplicidade da
intui¢do. Esse processo é chamado de esquematismo e tem um lugar especial na reflexao de Ricouer
sobre a imaginagao na metafora. Ricouer percebe, em um momento mais avancado, que ha uma
espécie de colisao semantica que acontece na impertinéncia predicativa dos enunciados metaféricos.
A metafora é vista em seu momento de iconicidade, onde a imaginacao atua aproximando campos
semanticos opostos, unindo dissemelhantes ao estabelecer uma nova pertinéncia. Haveria, por isso,
uma inovagao semantica que acontece com a produgao de imagens; uma dimensao semantica da

imagem. Entretanto, Ricouer expde que, na primeira Critica, a produtividade da imaginacao ainda
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nao é mostrada em seu momento mais livre; ainda se encontra sob as rédeas do entendimento. Ha,
em Kant, outro momento da imaginagao que lhe serve de grande influéncia, um momento em que a
imaginagao tem uma maior abertura na sua produtividade: “a sintese figurativa é regulada pela
sintese intelectual [...] A verdadeira abertura é aquela da terceira Critica” (Ricouer, 2013, p. 9-10).

Na Critica da Faculdade de Julgar, a terceira Critica de Kant, o juizo é apresentado como “a
faculdade de pensar o particular como contido sob o universal” (Kant, 2017, p. 79), sendo
distinguidos os juizos determinantes e reflexionantes. Os juizos determinantes sao aqueles em que
¢ dado o universal sob o qual o particular é subsumido. Estes sdao os juizos nos quais a primeira
Critica dedica a sua atengao, nos quais a imaginagao opera produzindo esquemas, métodos, que
fornecem imagens aos conceitos. Entretanto, como ja visto, nesses juizos, a fungao de mediagao da
imaginagao ¢ cumprida sob a legislacao do entendimento, nao livremente. Os juizos reflexionantes,
por outro lado, sdo juizos para os quais nao é dado o universal, s6 lhes é dado o particular para o
qual devem buscar o universal. Nesse caso, a imaginagao funciona de um modo distinto, mais livre.
Os juizos de gosto — considerados reflexionantes -, por exemplo, diferentemente daqueles tratados
na primeira Critica, ndo visam a sintese de um objeto, um fim gnosioldgico, mas estético. Estao
envolvidos na produgao de um prazer desinteressado, que acontece no julgamento da beleza das
representacdes que afetam o sujeito. Apesar de subjetivos, tais juizos tém pretensao a
universalidade, visto que quando julga, o sujeito o faz a partir de condigdes suprassensiveis
pressupostas no sujeito universalmente. A imaginacdo, no contexto da estética kantiana, entao,
participa de um jogo livre das faculdades, presente no juizo de gosto, onde a imaginacdo e o
entendimento suscitam reciprocamente. E um jogo que, embora livre, produz ordem em uma
finalidade; e, embora tenha ordem, é sem conceitos. E nesse esquematismo sem conceitos que
Ricouer vé a imaginacio usufruindo da sua maior liberdade produtiva. E posta, entdo, uma
indagacao de grande importancia para a sua reflexao: como € possivel produzir uma ordem sem
conceitos? A resposta € dada a partir do conceito kantiano de génio.

Conforme Kant define em sua terceira Critica:

génio é o talento (dom natural) que da regra a arte. Uma vez que o talento, como
faculdade produtiva inata do artista, pertence ele mesmo a natureza, poderiamos
nos exprimir assim: génio € a disposi¢do inata da mente (ingenium) através da qual
a natureza da regra a arte (Kant, 2017, p. 205).

Vé-se que o conceito de génio aparece em Kant quando, em sua estética, lida com o

fendmeno da producao das belas-artes. Esse génio, visto como um talento pelo qual o artista concebe

seus produtos artisticos, é natural, como expresso em sua prdpria defini¢ao. Assim, é a natureza
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quem confere ordem, dando as regras para a arte, através da disposicao da mente do artista,
chamada génio. Esse talento, conforme Kant expde, compreende algumas caracteristicas: (1) Tem em
vista uma produgao para a qual ndo ha regras determinadas que possam ser fornecidas, ou seja, é
original; (2) Ao passo que nao surgem da imitacao, os produtos do génio servem de modelos, como
padrdes para os demais; (3) O proprio artista € incapaz de descrever como cria, nao podendo nem
mesmo indicar de onde vém as ideias pelas quais concebe suas criagdes, visto que nao tem ao menos
a capacidade de controlar seu génio ou ensinar outras pessoas a produzirem belas-artes; (4) Por meio
do génio, a natureza so confere regras a bela arte, e nao a ciéncia (Kant, 2017, p. 205-206). Nesse
contexto, Ricouer enfatiza o fato da questao do génio em Kant ser contraposta a ideia de imitagao,
“uma vez que nao imita, o génio inventa” (Ricouer, 2013, p. 11), ressaltando que tal oposi¢gao somente
tem lugar na discussao pelo ter sido deixado de lado o sentido de mimésis dado por Aristoteles, que
compreendia ndo somente uma imitagao reprodutora, mas “comportava um momento de criagao”
(Ricouer, 2013, p. 11), visto ter como referéncia a imitagdo de a¢des humanas por meio da sua
recriacdo em uma narrativa dotada de logica propria.

O aspecto inovador, criativo, da metafora é despertado em Ricouer pela nogao de génio,
também a partir de um comentario feito por Aristoteles, que o pensador francés cita e comenta em

sua obra A metafora viva:

um comentdrio de Aristdteles, que deixei de lado até agora, parece autorizar a
audacia de nossa hipdtese mais extrema: “Grande importancia tem, pois o uso
conveniente de cada uma das mencionadas espécies de nomes, de nomes duplos e
de palavras estrangeiradas; maior, todavia, é a do emprego das metaforas [palavra
por palavra: ser metafdrico — t6 metaphorikon einai], porque tal nao se aprende nos
demais, e revela, portanto, o engenho natural (euphysias) do poeta; com efeito, bem
saber descobrir as metaforas significa bem se aperceber das semelhangas” (t6 to
homoion theorein) (Poética, 1459 a 4-8) [...] ora, precisamente, ndo se aprende a bem
metaforizar; é dom de génio, isto €, da natureza [...] ndo estamos aqui no plano da
descoberta, isto €, dessa heuristica da qual falamos que ndo viola uma ordem sendo
para criar outra, que ela nao desconstroi sendo para redescrever? (Ricouer, 2015, p.
41).

A hipdtese mais extrema que Ricouer sugere, a partir de Aristoteles, é a de que existiria uma
metafdrica por trds de toda ordem logica no discurso, e, portanto, apesar da metafora configurar
uma desconstrugao da ordem, ela so se daria para que fosse instaurada uma nova ordem, em uma
heuristica, um plano da descoberta. Nesse contexto, Ricouer destaca que, nesse trecho, a metafora é
apresentada por meio de um verbo (metaforizar), do qual € dito ser uma capacidade nao aprendivel,
natural do poeta, um dom de génio, da natureza. Mas a que corresponde esse “bem metaforizar”?

O dom de génio corresponderia ao dom de bem se aperceber das semelhancas. Isso é muito
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significativo para a construgao da teoria de Ricouer, visto que no momento em que a metafora é
colocada sob a nogao de “ver o semelhante” também ¢ exposto que a apercepgao da semelhanga nao
diz respeito a uma semelhanca de ordem légica, usual, mas a uma semelhanca percebida somente
através do génio. E clara a conexdo com a imaginagio produtiva de Kant. Desnuda-se, pois, um
caminho para a reflexao sobre a imaginacao sob um aspecto criativo, de inovagao. A imaginacao ¢
posta no plano da descoberta, da invencio, da redescrigao. E sugerida uma imaginagao que apercebe
o semelhante em um processo ordenado pelo génio, criativo; uma imaginagao mediadora do

fendmeno que Ricouer denomina “inovagao semantica”.

A NOVA SEMANTICA

Segundo Ricouer, A metafora viva é gémea de outra obra que escreveu, Tempo e Narrativa:

La Métaphore vive [A metafora viva] e Temps et récit [Tempo e narrativa] sao duas
obras gémeas: publicadas uma apds a outra, foram concebidas juntas. Embora a
metafora remeta tradicionalmente a teoria dos “tropos” (ou figuras de discurso) e a
narrativa a teoria dos “géneros” literarios, os efeitos de sentido produzidos tanto por
um como pela outra remetem ao mesmo fendmeno central de inovacdo semantica.
Em ambos os casos, esta se da apenas no nivel do discurso, ou seja, dos atos de
linguagem de dimenséao igual ou superior a frase (Ricouer, 2010, p. 1).

Vimos anteriormente que quando a retdrica cldssica tratou o problema da metafora, esta foi
encarada como algo que acontece apenas no nivel da denominag¢do, como uma transferéncia de
nomes. O resultado foi uma teoria da substituigao, na qual a metafora compreende o uso de uma
palavra em sentido figurado, no lugar de outra palavra em sentido literal, que, por carregar o mesmo
sentido, poderia ser igualmente utilizada sem que houvesse perdas de informagao no discurso; a
palavra metafdrica ndo acrescentaria informacgdes, sentidos, ao discurso, tendo apenas uma forga
emotiva. Em suas obras, entretanto, Paul Ricouer desenvolve a no¢ao de um fenémeno ao qual
chama “inovagao semantica”, que, como demonstra o trecho citado de Tempo e Narrativa, acontece,
na metafora e na narrativa, somente no nivel do discurso, nos “atos de linguagem de dimensao igual
ou superior a frase”. Essa ideia, como pode-se perceber, diverge da retorica cldssica na sua forma de
encarar a metafora. Buscaremos tracar, nesse momento, como acontece esse movimento no qual
Ricouer passa a considerar a metafora no nivel do discurso.

No terceiro estudo de A metafora viva, intitulado “A metéafora e a semantica do discurso”,
Ricouer traz a memoria que, nos estudos anteriores da obra, ao investigar o que acontecia ao sentido

na transferéncia de nomes feita pela metéafora, era frequentemente confrontado com a necessidade

de romper o quadro restrito da palavra e do nome, para, somente no enunciado, perceber onde “a
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transposicao de sentido tem lugar”. E com esse ensejo que, no estudo referido, faz uma virada
importante e examina, pois, o “papel do enunciado, como portador de um ‘sentido completo e
acabado’ (segundo a expressao do proprio Fontanier), na produgao do sentido metaférico. Eis por
que falaremos doravante de enunciado metaforico” (Ricouer, 2015, p. 107). Para realizar essa virada,
Ricouer € influenciado pela leitura que faz de alguns autores da nova semantica - nova,
especialmente porque, como apresenta, € uma semantica que se estabelece ndo mais tendo a palavra
como unidade de referéncia, mas a frase. Seguiremos, assim, o percurso de Ricouer quando lida com
alguns autores que, como evidéncia a sua obra, trazem grandes impactos na sua virada para a
semantica do discurso e se mostram relevantes para os fins deste artigo: Emile Benveniste, I. A.
Richards, Max Black e Monroe Beardsley.

A grande contribuicdo de Emile Benveniste para essa discussio diz respeito a sua introdugao
da distingao entre semiotica e semantica. Para chegar até essa distingao, Benveniste comega por uma
analise da linguagem considerando a existéncia de diferentes niveis dentro da estrutura da
linguagem., de onde, entao, estabelece uma distingao entre as unidades da lingua (signos) e as do
discurso (frases). Nessa estrutura em niveis, o que caracterizaria uma unidade linguistica seria o fato
de ela poder ser identificada em uma unidade superior: o fendmeno identificado na palavra, a
palavra identificada na frase. As relagdes entre as unidades poderiam, entao, ser de dois tipos:
distributivas, caso fossem entre unidades de mesmo nivel, e integrativas, caso entre unidades de
niveis diferentes. Ao adentrar no nivel da frase, Benveniste percebe que a caracteristica que por

exceléncia distingue esse nivel dos demais ¢ o de ser um predicado:

no primeiro rol das caracteristicas proprias a este mesmo nivel, Benveniste pde o “de
ser um predicado” (ibid.). Esse é, a seus olhos, “o carater distintivo, inerente a frase”
(ibid.), e a presenca de um sujeito gramatical chega mesmo a ser facultativa; um
Unico signo basta para constituir um predicado (Ricouer, 2015, p. 111).

Outra coisa torna esse nivel singular. Nos niveis respectivos ao fonema e ao lexema, ¢é
possivel verificar, pela andlise, uma diversidade de unidades que se definem por oposigao as outras
unidades e que podem ser identificadas em niveis superiores. A diferenca deles, no entanto, no nivel
do categorema, ha somente a proposi¢ao. Nao ha um nivel superior no qual a proposi¢ao possa ser
identificada, nem outras formas de enunciado as quais possa se opor em seu proprio nivel; vé-se que
“a proposi¢ao contém signos, mas ela mesma nao é um signo [...] Benveniste conclui: ‘A frase é a

177

unidade do discurso’” (Ricouer, 2015, p. 111). A partir dessa andlise, duas linguisticas diferentes se
colocam: a linguistica da lingua (que trata do signo) e a linguistica do discurso (que trata da frase),

as quais Benveniste fard corresponder “os dois termos ‘semiotica’ e ‘semantica’, o signo sendo a
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unidade semiodtica, a frase sendo a unidade semantica” (Ricouer, 2015, p. 112). Benveniste desvela,
assim, a semantica como algo que diz respeito a frase, e, portanto, se ha um trabalhar do sentido na
metafora, este deve ser estudado no nivel da frase, ndo somente da palavra.

De imediato, ao lidar com I. A. Richards, é notério para Ricouer que a sua concepgao de
retorica destoa da retérica moderna, reduzida a classificagdo de figuras. Como aponta, a sua
concepgao de retdrica, assim como a dos gregos, mantém um “carater filosofico” (Ricouer, 2015, p.
124), sendo entendida como “um estudo da incompreensao e dos remédios propostos a ela”
(Ricouer, 2015, p. 124). Por conseguinte, conforme essa amplitude de sua retdrica, vé-se que Richards
se poOe contra toda taxionomia, impugnando a base da classificagdo das figuras, entendidas como
desvios de significagoes fixas. O retorico inglés rejeita a ideia de significagoes fixas das palavras,
pondo em seu lugar anogao de que as palavras s6 tém significagao no discurso: "é o discurso, tomado
todo, que transmite o sentido de maneira indivisa" (Ricouer, 2015, p. 124). Richards desenvolve o
chamado "teorema contextual da significacdao" (Ricouer, 2015, p. 124), para o qual "um contexto € 'o
nome de um feixe de acontecimentos que surgem em conjunto, incluindo ai as condigoes requeridas,
assim como as que podemos isolar como causa ou como efeito' (p. 34). Dai as palavras sé terem
significagdo por abreviagao do contexto" (Ricouer, 2015, p. 125). A palavra é encarada como uma
expressio das partes ausentes do contexto; uma abreviagio do contexto. E, portanto, devido a um
fendmeno chamado "eficdcia delegada" (Ricouer, 2015, p. 125) que as palavras tém o seu significado
derivado do contexto no qual se inserem e nao de algo que lhes seja intrinseco, havendo, entao,
diversas possibilidades de significado para as palavras; € o contexto quem lhes confere sentido.
Ricouer ainda observa que Richards diverge de Benveniste na sua concepcao de discurso: mesmo
que para Benveniste o sentido da palavra esteja subordinado ao sentido contingente da frase, em
sua teoria, devido a tensao existente entre a semantica e a semidtica, o carater de predicado do
discurso coexiste com uma taxionomia dos signos que mantém a identidade do signo pela sua
diferencia¢do e oposi¢ao com os demais. Richards nao faz essa distin¢ao, mas erige a sua semantica
na "tese da interanimacao das palavras na enunciagao viva" (Ricouer, 2015, p. 127), falando, assim,
de “deslocamentos (shifts) de significacdo que asseguram a eficdcia da linguagem por meio da
comunicacao” (Ricouer, 2015, p. 127-128).

Ao tratar da metéafora, Richards a apresenta como algo que deve ser analisado no uso comum
da linguagem, pois, longe de ser dom de génio, como em Aristoteles, diz respeito a propria
constitui¢ao da linguagem. A metafora € concebida, entao, pela sua caracteristica de manter “dois
pensamentos de coisas diferentes simultaneamente ativas no seio de uma palavra ou de uma

expressao simples” (Ricouer, 2015, p. 129), sendo, os dois pensamentos, “desnivelados, no sentido
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em que descrevemos um sob os tragos do outro” (Ricouer, 2015, p. 129). Aqui, Richards introduz um
par de palavras que assume um papel importante na construgao da teoria de Ricouer. Na metafora,
caracterizada pelo fato de fornecer duas ideias simultaneamente, pode-se “denominar ‘contetido’
(tenor) a ideia subjacente, e ‘veiculo’ (vehicle) a ideia sob cujo signo a primeira é apreendida”
(Ricouer, 2015, p. 129). Nao é o caso de a metafora ser um ou outro, antes, ela é constituida pela
interagdo entre “conteudo” e “veiculo”; é, assim, uma teoria da interacdo. Com essa distingao,
Richards também se desvia do uso de termos que remetam a ideias tais como a da metafora como
uma “imagem mental”, uma “copia da percepcao sensivel”, que o retdrico inglés trata como
“confusodes” (Ricouer, 2015, p. 130). Alids, ao lidar com a questao da semelhanga, Richards trata a
ideia da comparagao presente na metafora como uma operacao do espirito, de ligar duas coisas. Tal
capacidade de ligacao nao se vé limitada pela semelhanga, uma vez que comparar “é sempre ligar,
e ‘o espirito € um orgao que liga, ele nao opera senao ligando, e ele é capaz de ligar duas coisas
quaisquer segundo um numero indefinidamente varidvel de maneiras diferentes’” (Ricouer, 2015,
p. 132).

Para Ricouer, Max Black traz pelo menos trés avangos em relagao a teoria de I. A. Richards,

por meio da elaboracdao de uma gramatica logica da metéafora. Por gramatica logica, se refere ao:

[...] conjunto de respostas convincentes as questdes do seguinte género: o que se
reconhece ser um exemplo de metafora? Ha critérios que permitem detecta-la? Deve-
se ver nela um simples ornamento acrescido ao sentido puro e simples? Quais
relagdes ha entre metafora e comparagao? Que efeito se procura ao empregar-se uma

metafora? (Ricouer, 2015, p. 134-135)
Mesmo nado possuindo a mesma preocupagao que Richards, de restaurar a retdrica, a sua
teoria tem uma tecnicidade mais apurada devido a sua competéncia de légico e epistemologo. O
primeiro avango que traz ¢ um aprimoramento da andlise da estrutura da metafora que Richards
apresentou pelo par "conteudo" e "veiculo". Max Black recupera, nessa questao, que no enunciado
metaférico ha o enfoque da atenc¢do sobre uma palavra que, por seu uso metafdrico, distinto das
demais palavras, da razao a metaforicidade do enunciado. Assim, vé a metafora como "uma frase,
ou uma expressao do mesmo género, na qual certas palavras sao empregadas metaforicamente e
outras ndo" (Ricouer, 2015, p. 135). Para ele, o par "conteido" e "veiculo", proposto por Richards,
com a perspectiva de dois pensamentos ativos ao mesmo tempo, modificando reciprocamente, nao
¢ preciso e se perde na delimitacdo do fendmeno. Ha, na verdade, no enunciado metaforico, a
presenca do "foco" (focus) e do "quadro" (frame). "Foco" denomina a palavra que é utilizada
metaforicamente, e "quadro” o resto da expressdo. Assim, a0 mesmo tempo, em que € possivel

localizar a palavra com sentido metaférico na frase (foco), € somente pela interagao entre "foco" e
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"quadro” que esse sentido € possivel. Como se v€, Max Black também ndo adere a ideia de
significagOes fixas nas palavras, mas com a sua nova terminologia pretende ser mais preciso na
clarificagdo do fendmeno que acontece na metafora, a interacao entre o sentido do enunciado e o
sentido da palavra. Alids, seu segundo avango é feito na delimitagao entre as teorias classicas da
metéfora e a teoria da interagao que propoe. Seguindo a analise de que a teoria da retdrica classica
representa uma concepgao substitutiva da metafora, Max Black adiciona que uma teoria
comparativista também se enquadra como substitutiva. Como coloca Ricouer, para Max Black,
“explicitar a razao de uma analogia é¢ produzir uma comparacdo literal, que é considerada
equivalente ao enunciado metafdrico e pode, portanto, ser-lhe substituida” (Ricouer, 2015, p. 137).
Ele rejeita, assim, que a analogia ou a semelhanga possam ser usadas para explicar o fendmeno de
sentido da metafora, inclusive por entender que a semelhanga “é uma nogao vaga, se ndo vazia, pois,
além de admitir graus e extremos indeterminados, resulta mais da apreciagao subjetiva que da
observagao objetiva” (Ricouer 2015, p. 138). Seu terceiro avango se d4 no ambito da explicagao da
interagao entre "quadro" e "foco": como o contexto age sobre o termo na producao do sentido
metafdrico? Max Black introduz a nogao de que, no enunciado metaférico, o termo focal opera, nao
a partir de um significado corrente, mas "em virtude do 'sistema de lugares-comuns associados' (p.
40), isto ¢, em virtude das opinides e dos preconceitos em relacao aos quais o locutor de uma
comunidade linguistica se encontra envolvido, pelo tnico fato de que ele fala" (Ricouer, 2015, p.
139). Assim, no exemplo da metéafora "o homem é um lobo", onde o "foco" € "lobo", é evocado um
sistema de lugares-comuns ao "sistema lupino", e, como por um filtro, é dado um "insight" acerca
do que é o homem (Ricouer, 2015, p. 139). O sentido dado pela interagao entre "quadro" e "foco",
assim, nao é capaz de ser parafraseado por uma enunciagao literal equivalente. Ricouer observa,
entretanto, que em Max Black ainda prevalece o mistério quanto ao surgimento do sentido
metaférico. Mesmo apelando para um "sistema de lugares-comuns associados”, permanece a
dificuldade de explicar como novas conotagdes podem ser instauradas, como podem ser construidas
verdadeiras metaforas de invengao.

Ao fazer a sua leitura da obra "Aesthetics" de Monroe Beardsley, Ricouer se depara com o
tratamento da metafora sendo feito a partir de outra disciplina, a critica literaria. Desperta o interesse
de Ricouer o fato de a sua critica literdria ser baseada em uma semantica muito semelhante aquela
que ele tem exposto, uma semantica do enunciado, do discurso. Como mostra, Beardsley considera
a obra literdria "uma entidade linguistica homogénea a frase, isto é, a 'menor unidade completa de
discurso' (p. 115)" (Ricouer, 2015, p. 143). Ademais, afasta-se de uma abordagem emocional da

literatura, deixando de lado a tdo comum distingao positivista entre linguagem cognitiva e
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linguagem emocional. No lugar, distingue entre significacdo primadria e significagao secundaria,
sendo a primeira "o que a frase 'afirma explicitamente' (state)" e a segunda "o que a frase 'sugere"
(Ricouer, 2015, p. 143). Para ele, assim, a significagao secundaria é uma significacdo que, embora
implicita, compde a significacao da frase, havendo diferentes graus de presenca dessa significacao a
depender do tipo de linguagem. Além disso, em sua concep¢ao semantica da palavra, embora
reconhega que as palavras tém significado em estado isolado, a palavra "continua a ser uma parte
da frase que sé se pode compreender e definir em relacao a frase real ou possivel (p.115). A
significagao explicita de uma palavra € sua designacao; a implicita, sua conotagao" (Ricouer, 2015, p.
144). Enquanto na linguagem ordinaria, bem como na linguagem cientifica, as possibilidades
conotativas sao, de certa forma, restringidas, seja pelo contexto, seja quando ¢ o caso de a linguagem
ser caracteristicamente explicita, Beardsley concebe que a linguagem da literatura confere um uso
no qual as conotagdes aparecem de maneira mais livre, o discurso conserva um nivel de sentido
primdrio e secunddrio e hd uma significagdo multipla. Nesse ponto, Beardsley faz questao de
contrastar significacao multipla e ambigua. Na ambiguidade, ainda se espera que entre os sentidos
possiveis apenas um seja o devido. Na significagdo multipla presente na literatura, varias
significagdes sao dadas ao mesmo tempo, sem que seja exigido do leitor que escolha apenas uma
delas.

Enquanto critico literdrio, entretanto, o trabalho de Beardsley nao tem como alvo final a
palavra ou a frase, mas a obra literdria. Para ele, a significacdao "somente é discernivel no plano da
obra como um todo" (Ricouer, 2015, p. 145), e, mesmo que o fundamento do plano da obra esteja na
semantica da frase, "é a obra enquanto tal que revela, depois de tudo, essa propriedade do discurso"
(Ricouer, 2015, p. 145). Mas o que justifica o seu tratamento da problematica da metafora se o "nivel
de consideragdo proprio a critica literaria € a obra literaria tomada como um todo: poema, ensaio,
ficcdo em prosa?" (Ricouer, 2015, p. 147) Em sua critica literdria, a metafora é tomada como um
exemplo em miniatura daquilo que ocorre no nivel da obra como um todo. Ao tomar a metafora
como um "poema em miniatura", buscando explicar o que acontece em seus "nucleos de significagao
poética", ele tem em vista a possibilidade de estender essa mesma explicagdo para as obras literarias
que tém como caracteristica o fato de serem mais extensas que a metafora (Ricouer, 2015, 147-148).

Algumas contribui¢des de Beardsley sao apontadas por Ricouer, em relagdo as teorias de

Max Black e I. A. Richards. Em sua andlise da metafora, de maneira analoga aos pares de termos

ani uans

“conteado”-"veiculo”, “foco”-“quadro”, oferecidos por Richards e Max Black, respectivamente,
Beardsley fala de um “tema” e um “modificador”. Assim como nos outros autores mencionados, a

metafora é encarada como uma predicacdo que mantém uma interagao dentro do enunciado. Em

236



sua concepg¢ao, a atribuicdo metafdrica carrega uma incompatibilidade entre as caracteristicas
designadas como significagdes primdrias do “modificador” e do “tema”. Dessa forma, a metafora
funciona como uma estratégia para trazer novas significagoes a partir do absurdo légico posto no
nivel da significacdo primaria, que leva o leitor a "extrair do leque inteiro de conotacdes as
significagOes secundarias suscetiveis de fazer de um enunciado que se destrdi a si uma 'atribuigao
autocontraditoria significante™ (Ricouer, 2015, p. 150). De seu tratamento da metafora, entao,
Beardsley extrai dois principios para a légica da explicagdo, que podem ser estendidos para a
explicacao das obras literarias mais extensas, tais como o poema. O principio de “conveniéncia ou
de congruéncia”, que é um principio de “sele¢ao”, e o principio de “plenitude”. O primeiro diz
respeito a limitagao das conotagdes possiveis de serem tomadas como significacdes secundarias em
um determinado contexto literdrio. O segundo, por sua vez, como € dito, “corrige o primeiro”, visto
que prevé que todas as conotagdes que podem ser encaixadas no contexto da obra devem ser
admitidas como possiveis na significagdo da obra, admitindo a significagdo multipla aludida
anteriormente.

Ricouer nota que, em relacao a Max Black, Beardsley consegue explicitar com maior forca "o
carater de invencao e de inovagao do enunciado metafdrico" (Ricouer, 2015, p. 152). Ao conferir um
papel especial ao absurdo ldgico no fendmeno semantico da metafora, Beardsley desnuda a
emergéncia de um sentido imediato, singular ao contexto e ao momento do discurso. Além disso,
pela nogao da colisdao semantica na atribui¢do metafdrica, expde-na como construc¢ao, "nao ha
metafora no diciondrio, ela ndo existe sendo no discurso" (Ricouer, 2015, p. 152). Isso interessa a
reflexao Ricoueriana, visto que, mais do que entender o surgimento das metéforas triviais - que tém
por caracteristica o fato de ja terem sido inseridas na linguagem ordinaria -, ele pretende investigar
o surgimento do sentido metaforico nas metaforas vivas, que compreendem o fendmeno ao qual
denomina inovagao semantica. Ainda assim, para Ricouer, hd um déficit na teoria de Beardsley
quanto ao “saber de onde vém as significagdes segundas na atribui¢ao metaforica” (Ricouer, 2015,
p. 154). Visto que uma das caracteristicas apresentadas para o discurso é a de ser simultaneamente
sentido e acontecimento - ou seja, tanto um acontecimento tinico em um contexto especifico quanto
um sentido que pode ser identificado e reidentificado -, como podemos falar de inovagao semantica
na metafora como uma instancia do discurso? Para Ricouer, o tinico caminho possivel é “tomar o
ponto de vista do ouvinte ou do leitor e tratar a novidade de uma significagdo emergente como obra
instantanea do leitor” (Ricouer, 2015, p. 154-155). Dessa forma, o essencial da atribui¢ao metafdrica
seria a “construgao da rede de interagdes que faz de tal contexto um contexto atual e tinico” (Ricouer,

2015, p. 155). No meio da interagao entre os campos semanticos colocados pelo enunciado
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metaférico, uma nova significagdo emerge como acontecimento semantico. Tal significacdo pode ser
reidentificada, visto que sua construgao no uso da linguagem pode ser repetida. Caso contrario, fora
desse caminho, para Ricouer, permanece a sombra de uma teoria substitutiva na qual, em vez de a
significagdo literal ser a substituta da expressao metaforica, é a “gama potencial de conotagdes” ou
o “sistema de lugares-comuns”, de Beardsley e Max Black, que assumem o papel de substitutos a

metafora.

A IMAGINACAO NA INOVACAO SEMANTICA

No sexto estudo de A metafora viva, Ricouer trata da inovacao semantica e do papel da
semelhanga e da imaginagao neste fendmeno, presente nos enunciados metaféricos. De imediato, o
grande problema com o qual lida é o do "pacto estabelecido no curso da historia da retdrica entre
substitui¢ao e semelhanca" (Ricouer, 2015, p. 288). Historicamente, vé-se que as teorias que
assumiram a semelhanca estavam atreladas a no¢do da substituicado na metafora. Como visto
anteriormente, sendo considerada uma figura de discurso, a metafora, nessas visdes, compreende
um desvio do sentido literal das palavras fundamentado na Diz-se delas que sdo teorias
substitutivas, pois a palavra tomada em sentido metaforico tem uma fungao apenas ornamentativa,
podendo ser substituida por uma palavra equivalente em sentido literal, sem que haja prejuizos para
as informagoes trazidas pela palavra. Teorias da interagdo, como as de Max Black e Monroe
Beardsley, rejeitaram a semelhanca, considerando que "as nogdes de tensao e também de absurdo
logico parecem substituir a semelhanca" (Ricouer, 2015, p. 288). Frente aos ataques dirigidos contra
ela, Ricouer empreende, uma defesa da semelhanga em sua teoria da metéafora.

Ricouer observa que, ao contrdrio do suposto por tedricos como Max Black e Beardsley, "as
nogdes de tensdo, interacdo e contradicdo ldgica" nao tornam a semelhanga algo dispensavel
(Ricouer, 2015, p. 297). E enganoso pensar que elas ddo conta da criagio de novos sentidos na
metafora. Tais nogdes apenas traduzem o problema do conflito semantico trazido pelos enunciados
metafdricos. O sentido metaférico ndo € identificado com o problema, mas com a resolugao. Se, com
Jean Cohen, pode-se caracterizar o desafio semantico como uma "impertinéncia semantica", a
metafora € a sua resolugao, a nova pertinéncia (Ricouer, 2015, p. 297). A semelhanca, nesse contexto,
¢ posta tendo um cardter semantico, no nivel da predicacdo, e ndao com um cardter semiotico,
pactuada com a substitui¢do, de forma que a nova pertinéncia nasce de uma relagdo “de
‘proximidade’ semantica que se estabelece entre os termos a despeito de sua “distancia’’; assim, a
semelhanca “opera entre os mesmos termos que a contradi¢dao pde em tensao" (Ricouer, 2015, p. 298).

Dessa forma, Ricouer demonstra que uma teoria da interagao, ou da tensao, nao exclui a semelhanga
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como fator na metafora, antes, depende dela de forma ainda mais acentuada que uma teoria da
substituicao.

Outro empecilho colocado contra a associagdo da semelhanga a uma teoria da interagao ¢ a
acusacao de que ela nao poderia ser eleita como razao ou causa da nova pertinéncia, por ser
resultado do trabalho de sentido feito pelo enunciado metaférico. Ricouer responde, trazendo, a
partir de Aristoteles e Wheelwright, uma distingao entre epiphor e diaphor que revela um paradoxo
na metafora, entre a visdo e a construgao. Como ja visto, Aristdteles define a metdfora em termos de
uma transferéncia (epifora) que compreende uma assimilagdo resultante da apercepgao do
semelhante: “bem, metaforizar” é ver o semelhante. Nesse contexto, a epifora é apresentada como
“esse golpe de vista e esse golpe de génio: o ndo-ensinadvel e o nao adquirivel” (Ricouer, 2015, p.
299). Por outro lado, ainda em Aristoteles, a metafora é apresentada sob a nogao da diafora, pois o
estagirita também se mostra “o tedrico da metafora proporcional em que a semelhanga é mais
construida que vista” (Ricouer, 2015, p. 299). Segue-se que nao ha contradi¢ao implicada pelo
tratamento da metafora, simultaneamente, como visao e construcao; a semelhanca nao é somente
construida pelo enunciado metafdrico, mas também “o que guia e produz esse enunciado” (Ricouer,
2015, p. 296).

Um terceiro paradoxo é colocado, que diz respeito a relagao de semelhanga frente a operagao
de assimilagao colocada pela metafora. Objeta-se “o estatuto logico da semelhanga”: como lidar com
a identidade e diferenca apontadas por Aristoteles em sua teoria da metafora? “Uma alusdo da
Retorica III, 11, 5, parece dizer que o ‘semelhante” € o “‘mesmo’” (Ricouer, 2015, p. 295). Ricouer
mostra que, ao passo que a semelhanga trabalha na aproximacdo de coisas afastadas por sua
dissemelhanga, a diferenca é mantida; o “mesmo” e o “diferente” permanecem em tensdo. A relagao
de semelhanga nao conflita, entdo, com a operacao de assimila¢ao, visto que a apercepc¢ao da
semelhanga se da apesar da diferenca. A oposi¢ao entre os campos semanticos é conservada
enquanto a semelhanga trabalha na reconciliagao da contradi¢ao do enunciado. Seguindo Turbayne,
Ricouer considera a metafora como “falar de uma coisa nos termos de outra que se lhe assemelha”
(Ricouer, 2015, p. 302), e é conduzido a perspectiva de encarar a metdfora como um erro categorial
calculado, nos termos de Gilbert Ryle (Ricouer, 2015, p. 302). Nessa perspectiva, vislumbra o poder
da metéafora de, a partir do rompimento com categorias anteriores, instituir “novas fronteiras logicas
sobre as ruinas das precedentes” (Ricouer, 2015, p. 302), revelando, por conseguinte, a dinamica de
engendramento dos campos semanticos, a partir do que “Gadamer denomina a ‘metafdrica’

fundamental”, uma “fusado das diferencas na identidade” (Ricouer, 2015, p. 304).
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Ainda diante do conflito entre identidade e diferenca nos enunciados metafdricos, é posta a
questdo sobre a sua relagdo com a imaginagao. A primeiro momento, Ricouer trata da imaginagao
em seu aspecto verbal, suspendendo a sua dimensao nao-verbal. Nesse sentido, influenciado por
Paul Henle, que tentou conciliar uma teoria da interagdo com a semelhanga, trata da iconicidade da
metéafora. Apesar das suas elaboracdes terem resultado em “uma teoria emocionalista da metafora”
(Ricouer, 2015, p. 291), Henle tem o mérito de ter percebido a possibilidade de considerar um
momento iconico na atribuicdo metafdrica. Livrando-se de uma teoria humiana da imagem como
“expressao sensorial enfraquecida”, Henle explica a iconicidade da metafora tendo como ponto de

partida que:

o discurso figurativo “leva a pensar em alguma coisa considerando alguma coisa
semelhante; é o que constitui o modo iconico de significar” [...] “se ha um elemento
iconico na metafora, € igualmente claro que o icone ndo é apresentado, mas
simplesmente descrito” (Ricouer, 2015, p. 290).

Significar iconicamente, assim, é apresentar uma coisa a partir de algo que lhe é semelhante.
Ao insinuar que o elemento iconico da metafora nao se traduz na apresentacao imediata de um
icone, mas na sua descri¢ao, é evidenciada a ideia de um caminho que vai da linguagem para a
. : " . A, : .
imagem, em vez do inverso. “Henle prossegue, com muita prudéncia: ‘O que € apresentado ¢ uma

177

férmula para a construgao de icones’” (Ricouer, 2015, p. 290). Ricouer vé oportunizada, assim, uma
abordagem a partir da imaginagdo produtora kantiana, que, como ja visto, estd envolvida na

produgao de esquemas, métodos para a construcao de imagens.

assim iluminado pelo esquema kantiano, o ver aristotélico — “ver o semelhante” —
nao parece diferente do momento iconico: ensinar o género, colher o parentesco
entre termos afastados é por sob os olhos. A metafora surge entdo como o
esquematismo no qual se produz a atribuicao metafdrica. Tal esquematismo faz da
imaginagao o lugar da emergéncia do sentido figurativo no jogo da identidade e da
diferenca. E a metafora € o lugar no discurso em que esse esquematismo € visivel,
porque identidade e diferenca ndo sdo confundidas, mas afrontadas (Ricouer, 2015,
p- 306).

Na assimilacao predicativa do enunciado metafdrico, Ricouer observa a imaginagao
operando no trabalho de apreensao do semelhante frente a colisao semantica presente no enunciado.
A imaginagao esquematiza, vé o semelhante no dissemelhante, d4 um corpo a atribuicao em um

177

“processo predicativo que ‘produz imagem’” (Ricouer, 2015, p. 306). Reduz as distancias semanticas
colocadas pela predicagao contraditéria que mantém em conflito identidade e diferenca. Em sua
dimensdo verbal, assim, “numa palavra, o trabalho da imaginacdo é esquematizar a atribuicao

metafdrica” (Ricouer, 1989, p. 219), dar uma imagem a nova significagao que surge. Em sua teoria,
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assim, a imagem adquire um estatuto semantico, deixando de habitar o campo das impressdes, para
ser encontrada na linguagem (Ricouer, 2013, p. 31). Ao contrario do que se viu em teorias
substitutivas e teorias da tensao, como, por exemplo, a de Max Black ou Monroe Beardsley, assim, a
colisdo semantica demonstra ser “somente o avesso de um processo cuja fungao iconica € o direito”
(Ricouer, 2015, p. 293).

Mas o pensador francés também lida com o aspecto ndo verbal, quase sensorial, da
imaginacao operante na inovagao semantica. O momento sensivel da metafora, ao qual Aristoteles
faz referéncia ao falar do “carater de vivacidade da metafora, por seu poder de por sob os olhos”
(Ricouer, 2015, p. 318), ainda nao foi tratado. Segundo Ricouer, 0 medo do psicologismo nao deve
impedir que seja abordada a questao sobre o momento em que o psicologico se insere na semantica.
A possibilidade de lidarmos com essa questao desponta, uma vez que a imagem em seu aspecto
sensivel se apresenta, agora, diante de uma teoria semantica ja estabelecida. Assim, a despeito dos
receios que, historicamente, caracterizaram a perspectiva de uma relagdo entre semantica e
psicologia, convém discutir a articulagdo do sensivel com o sentido. Ricouer, assim, em
contraposicao a Michel Le Guern, que com seu conceito de “imagens associadas” apresentou uma
nocao de imagem que nao servia de figura do sentido, toma o trabalho de Marcus B. Hester para
inserir em sua teoria a ideia da linguagem poética como evocadora de imagens. Nessa perspectiva,
as imagens nao se colocam como associagoes livres, mas, recuperando os termos usados por 1. A.
Richards, surgem como imagens “ligadas” a “diccao poética”, mostrando “um imaginario implicado
na propria linguagem, que faz parte do proprio jogo de linguagem” (Ricouer, 2015, p. 323). A
explicacao segue guiada por uma fenomenologia da leitura, que revela, na leitura, o efeito de
suspensao da realidade onde o sentido adentra na dimensao da ficgao (Ricouer, 2013, p. 35), e
introduz o fendmeno de ressonancia presente na experiéncia de leitura, onde “ao esquematizar a
atribuicdo metafdrica, a imaginagdo difunde-se em todas as direc¢des, reanimando experiéncias
anteriores, despertando recordagdes adormecidas, irrigando os campos sensoriais adjacentes”
(Ricouer, 1989, p. 219).

Mas a explicagao do conceito de imagens “ligadas”, para Ricouer e Hester, se d4 apenas pela
sua vincula¢do a nogao do “ver como”, herdada de Wittgenstein. O “ver como” aplicado a essa
questdo pode ser encarado tanto como uma experiéncia quanto como um ato. Sob o primeiro
aspecto, observa-se que o fluxo de imagens que sobrevém ao imaginario escapa ao controle do leitor,
as imagens vém, e quanto a isso “nenhuma regra ensina a ‘ter imagens’; vé-se ou nao se vé, o talento
intuitivo de ‘ver como’ (p. 182) ndo se ensina” (Ricouer, 2015, p. 326). Sob o seu carater de “ato”, é

contemplada a compreensao envolvida no “ver como”, a ordenacao do fluxo de imagens, visto que
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ele “regula o desdobramento iconico” (Ricouer, 2015, p. 326). Além disso, essa nog¢ao ajuda a
harmonizar uma teoria da tensdo e uma teoria da fusdo, pois “ver X como Y implica X nao ¢ Y”
(Ricouer, 2015, p. 328), e, assim, vé-se que a interacdo designa diaphora da metéafora, enquanto a
ephipora compreende o momento de passagem intuitiva do sentido metaforico.

Até o momento, foi tragada uma investigacao sobre o percurso teoérico de Paul Ricouer no
tratamento da problematica da metafora, onde, por meio de seu constante didlogo com a tradigao
tilosofica, foi desnudado o fendmeno de inovacao semantica presente nos enunciados metaforicos.
Entre outras coisas, evidenciou-se em seu percurso, especialmente, a importancia da ressituacao da
metafora no ambito de uma semantica do discurso, para a qual a frase é a unidade basica de sentido.
No recorte feito por este trabalho, entdo, foi colocada sobre a andlise do papel da imaginacao na
inovagao semantica a sua centralidade tematica. Porém, ha de se notar que, como expde Castro, ha
dois momentos distintos na teoria da metafora Ricoueriana que surgem da identidade entre
imaginagao metaforica e imaginacao linguistica: “a inovagao semantica e a funcao heuristica”
(Castro, 2002, p. 253). Pode-se corretamente apontar que o presente trabalho se concentrou no
primeiro momento, ficando o ensejo para uma futura investigacao sobre o segundo momento, o
momento da fungdo heuristica na teoria da metafora de Paul Ricouer. A discussao, entdo, dirige-se
de uma semantica para uma hermenéutica, revelando a “forca referencial da metafora” (Castro,
2002, p. 253), vista nos termos de um “poder da ficcao de redescrever a realidade” (Ricouer, 1989, p.

221).
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O SUB-HOMEM DE SIMONE DE BEAUVOIRE O
EICHMANN DE HANNAH ARENDT

Paulo Abe



0 SUB-HOMEM DE SIMONE DE BEAUVOIR E O EICHMANN DE HANNAH ARENDT

Neste artigo, analisaremos a existéncia dos sub-homens por Simone de Beauvoir a fim de
encontrar paralelos com a analise de Eichmann por Hanna Arendt. Num primeiro momento,
explicamos brevemente as existéncias na visao de Beauvoir desde a infancia até o sub-homem
para, entdo, mostrar os motivos pelos quais Eichmann se encaixaria no perfil. Na segunda parte,
continuaremos a analisar ambas as visdes, a fim de encontrar uma possivel relacdo e alguns

desdobramentos na perspectiva das duas filosofas.

SIMONE DE BEAUVOIR: PRIMEIRAS EXISTENCIAS

A filésofa francesa Simone de Beauvoir, em seu livro A ética da ambiguidade, desenvolve
personalidades ou o que poderiamos chamar de existéncias para explicar o comportamento
humano. Algumas estao ligadas a um periodo da vida humana, como a infancia, a adolescéncia — e
de alguma forma até a idade adulta — mas também podem se encaixar em um estilo de vida adulto.

Na primeira existéncia, a crianga, o mundo é algo dado. E por isso, como nado teve
participacao na constru¢ao do mundo, ela se sente indefesa. Ela nao tem poder no mundo. Mas
também — o que poderia ser uma vantagem dupla — a crianga nao sente responsabilidade por este
mundo e por suas agoes. Na idade adulta, uma pessoa nessa situagao tem um poder de escolha
minado. Quando ela toma o mundo e suas regras como dados e inegaveis, ha apenas servidao, e
uma voluntaria.

Na adolescéncia, nasce uma revolta dentro do ser humano. Finalmente, se pode questionar
o mundo e suas engrenagens. Pois aprendeu como duvidar, questionar e criticar. E, ao fazer isso,
em um momento ele descobre a prdpria subjetividade e a dos outros. Portanto, neste instante,
aqueles que eram vistos governando este mundo como deuses ou absolutos — nossos pais, por
exemplo — podem entdo ser vistos como meramente humanos, até mesmo como imperfeitos. O
peso deles no mundo diminui enquanto o deste individuo fica mais pesado. A responsabilidade

chega ao seu entendimento e a visdo de um mundo dado pode agora ser considerado em xeque.

A liberdade é entdo revelada e ele deve decidir sobre sua atitude diante dela. Sem
duvida, essa decisao sempre pode ser reconsiderada, mas o fato é que as
conversdes sdo dificeis porque o mundo reflete em ndés uma escolha, que é
confirmada neste mundo que o individuo forma. Assim, um circulo cada vez mais
rigoroso é formado, do qual é cada vez mais improvavel escapar. Portanto, o
infortiinio que sobrevém ao homem por ser crianga é que a sua liberdade lhe foi
primeiro ocultada e que durante toda a sua vida tera saudades do tempo em que
nao conhecia as suas exigéncias (Beauvoir, 2015).

Aqui, o homem estd a beira de um ciclo vicioso. Ele sempre poderia estar disposto a ser

uma crianca novamente em servidao voluntaria. L3, ele nao encontrou liberdade, mas também
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nenhuma responsabilidade, nenhum peso no mundo. Em certo sentido, estar disposto a voltar
significa que ele nao pode suportar a ideia de fazer escolhas, pois elas sdao imprevisiveis — ou
mesmo pelo resultado decepcionante delas e o ressentimento posterior. Ou seja, elas sao um nada
pesado demais para seus ombros. Na verdade, é uma grande infelicidade enfrentar isso em um
estagio tao inicial. Mas nao ha como escapar da infancia sem uma crise.

p

Esse nada de escolha e liberdade s6 pode ser postulado porque, como diz Beauvoir, “a

crianga ndo contém o adulto que ela vai se tornar” (Beauvoir, 2015). Mas também porque:

O drama da escolha original é que ela continua a cada momento por uma vida
inteira, que ocorre sem razao, antes de qualquer razdo, que a liberdade esta ali
como se estivesse presente apenas na forma de contingéncia. Essa contingéncia
lembra, de certa forma, a arbitrariedade da graca distribuida por Deus (Beauvoir,
2015).

SUB-HOMEM

A proxima existéncia, porém, ndo é, em certo sentido, um desenvolvimento da adolescéncia
e sua revolta. De fato, nela, a pessoa nao questiona mais o mundo dado, mas sucumbe a

“desgraca” e a “nostalgia”. Portanto, tornando-se um sub-homem.

Existir é fazer de si mesmo uma falta de ser; é langar-se 20 mundo. Aqueles que se
ocupam em conter esse movimento original podem ser considerados sub-homens.
Eles tém olhos e ouvidos, mas desde a infancia se tornam cegos e surdos, sem amor
e sem desejo. Esta apatia manifesta um medo fundamental frente a existéncia,
frente os riscos e tensdes que ela implica. O sub-homem rejeita essa "paixao" que é
sua condigdo humana, a laceragao e o fracasso daquele impulso para o ser que
sempre perde seu objetivo, mas que por isso € a propria existéncia que ele rejeita
(Beauvoir, 2015).

Apesar de saber até certo ponto que deveria escolher constantemente por sua liberdade, ele
faz exatamente o contrério. Ele estava prestes a fazer o “movimento original”, mas acontece uma
castracdo e o ovo nunca eclode. Por enquanto, ele pergunta: “o que poderia estar 14 fora?”; “O que
poderia ter no futuro?”; “O que minha escolha pode trazer para o mundo e para mim?”. Embora
pergunte, ele é surdo a qualquer resposta. A propria pergunta é o lembrete constante do que ele
deve fugir: o desconhecido.

O sub-homem, entao, se encontra em um modo de fuga sem fim quando o tema é a
existéncia. Para de Beauvoir, “quanto menos ele existe, menos hd razdo para ele existir, uma vez que essas
razoes sio criadas apenas pela existéncia” (Beauvoir, 2015). Assim, o sub-homem mina sua propria
compreensao do que € viver, seu proprio desejo de fazé-lo: viver. Consequentemente, nada pode
ter significado para ele. Tudo é insignificante. E ele se torna indiferente ao mundo.

Cada escolha que o sub-homem faz é uma fuga. Ele supera a adolescéncia apenas para cair
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cada vez mais fundo em sua inexisténcia. Mas como ele ndo pode evitar isso, ele se camufla na
facticidade. Este é o seu plano de fuga. Pois ele ndo deseja ser ele mesmo; “Ele tem medo de se
engajar em um projeto, pois tem medo de se desengajar e, assim, de estar em perigo diante do futuro, em meio
as suas possibilidades” (BEAUVOIR, 2015). Pode-se dizer que o sub-homem tem fobia de
vulnerabilidade. Ele ndo pode estar sob a incerteza da vida ou de suas escolhas. Seu tinico desejo é
uma passagem segura por toda a sua vida sem sentido — por sua prépria escolha — negando a si

mesmo.

Ele é, assim, levado a se refugiar nos valores ja dados do mundo sério. Ele vai
proclamar certas opinides; ele se protegera atras de um rétulo; e, para esconder sua
indiferenca, ele se entregara prontamente as explosdes verbais ou mesmo a
violéncia fisica (...) uma negac¢ao e uma fuga, o sub-homem ndo é uma criatura
inofensiva (...) uma forca cega e descontrolada que qualquer um pode controlar.
Nos linchamentos, nos pogroms, em todos os grandes movimentos sangrentos
organizados pelo fanatismo da seriedade e da paixao, movimentos onde nao ha
risco, aqueles que fazem o verdadeiro trabalho sujo sdo recrutados entre os sub-
homens. (Beauvoir, 2015)

CONCLUSAO |

Como dito antes, o sub-homem estd em modo / existéncia de fuga, mas quando encurralado
ele finalmente encontra seu modo de luta para proteger seu modo de “vida”. Mesmo assim “o sub-
homem experimenta o deserto do mundo em seu tédio” (Beauvoir, 2015). Por se esconder atras de rétulos
ou abstragdes, ele o defendera sobre qualquer outra vida, porque ele existe apenas em sua
facticidade, seu ultimo refagio. Mas isso significa nao viver, pois a liberdade nao faz parte de sua
vida. Ou melhor, é a liberdade que d4 vida ao ser humano, enquanto a facticidade s6 pode
escraviza-lo. Portanto, o primeiro, para De Beauvoir, é a vitoria da ética. E isso é algo que o sub-
homem ndo pode alcangar, ou seja, o ético.

Visto que o sub-homem nao pode criar, sentir ou experimentar nada, De Beauvoir diz: “Em
vez de engrandecer o reino do humano, ele opde sua resisténcia inerte aos projetos de outros homens”
(Beauvoir, 2015). Sua fuga é uma distracdo para os outros.

Em certo sentido, ele deve se esconder entre aqueles como ele, mas porque sao todos sub-
homens, eles ndo podem se esconder. Um esforgo extra nesse sentido € o desprezo pelos diferentes,
ou seja, pelos que sao éticos e livres. Ao mudar a atenc¢do para os outros, ninguém pode perceber
que ndo é um eu, apenas uma pessoa usando uma mascara abstrata. Nao se admira que disfarcado
sob um poder absoluto, o sub-homem pode facilmente cair nos ideais fascistas.

Eichmann, discutido por Hannah Arendt em Eichmann em Jerusalém, é descrito como um sub-
homem. Como ele mesmo disse, estava apenas seguindo as ordens de seus superiores. Ou seja, ele
leva essa facticidade a extremos. Ele nao escolheu matar judeus porque era apenas uma

engrenagem de uma mdaquina maior nao controlada por ele. Ele ndo tinha responsabilidade no
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genocidio. Como diz Robin May Schott, “Eichmann ndo construiu sua identidade em relagdo aos 'judeus
que ajudou a aniquilar’, mas sim em relacdo a seus superiores” (Schott apud Morgan, 2009). Ele forma
sua mente em torno de quem detém a responsabilidade que pode fazer com que sinta a nostalgia
da falta de liberdade de sua infancia.

No sistema nazista, como Anne Morgan aponta, Hitler ou o proprio sistema eram os
senhores, Eichmann era o escravo e os judeus ndo tinham status humano (Morgan, 2009). Sob tal
organizacao da vida humana, Eichmann e todos os nazistas negam uma parte fundamental da

ontologia humana.

E 0 que torna os humanos humanos; uma pessoa "é definida apenas por [sua]
relacdo com o mundo e com outros individuos " (Beauvoir 1948/1964, 156). Somos
interdependentes porque compartilhamos nossa facticidade de uma forma
comunitaria e porque essa facticidade ajuda a determinar se podemos nos abrir
livremente. (Morgan, 2009)

No entanto, os humanos nunca podem ser desconectados. O sub-homem pode se esconder
atras de uma mascara do sistema, de um rétulo ou de um fithrer. Mas é uma verdade irredutivel
que uma pessoa sempre estd em relagdo aos outros. Embora, de fato, uma pessoa possa escolher a
dire¢ao de sua interdependéncia e, como os nazistas fizeram, privar os outros de serem atores da
liberdade. Mas, ao fazé-lo, pelo menos quanto aos sub-homens, eles ja abdicaram de sua liberdade.

Assim, podemos encontrar em De Beauvoir que Eichmann s6 pdde fazer o que fez como
sub-homem porque reprimiu seu desejo original de revelar. Ou seja, para criar sentido na vida. E,
por causa disso, ele desistiu de ser humano. Ele prefere se misturar com “pedras e arvores”
(Beauvoir, 2015) ou ser “musgo, um fungo que se espalha, ou uma couve-flor” (Sartre, 2007). Seu
unico desejo € ndo ter nenhum, uma vez sua indiferenca; ser um objeto inanimado e nao ser
perturbado por sua prépria existéncia. Esquecer de si mesmo € seu objetivo principal. Do
contrdrio, a incerteza da vida e do futuro traria a ele o terror que ele dificilmente tentaria evitar
adormecendo sua humanidade. Consequentemente, aniquilando sua subjetividade; tornando-se

um escravo orgulhoso de sua obediéncia; um sub-homem para nunca dar abertura a nada.

HANNAH ARENDT

A filésofa alema retrata Eichmann de uma perspectiva diferente, mas, ainda assim,
alcancando o mesmo fim. Para fazer essa andlise, mostraremos primeiro o que era a favor do
argumento de Eichmann ou mesmo sua tese, para depois mostrar o que era contra ele.

Para Hannah Arendt, Eichmann estava realmente em uma situacao dificil. Ele estava
seguindo o fluxo de discriminagdo cultural que o cercava. Essa mentalidade forma opinides de
criangas e adultos ou pelo menos influencia-os nesse sentido. H4 uma inércia nas opinides, nas

politicas, na discriminacdo que ¢ dificil de conter apenas por uma forga individual. Quanto mais
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antigo for um costume, mais dificil sera se livrar dele. Torna-se uma segunda pele.

Assim, Eichmann e muitos outros alemaes foram até certo ponto “vitimas” da situagao, seja
culturalmente ou mesmo pela prépria burocracia. Como Arendt escreve: “O problema com Eichmann
era precisamente que muitos eram como ele, e que muitos ndo eram nem pervertidos nem sddicos, que eram e
ainda sdo terrivelmente normais” (Arendt, 1963). E isso nao pode ser considerado levianamente. Ou
seja, a normalidade do que os nazistas estavam pensando e fazendo de acordo com os padrdes de
seus pares.

Se a0 menos houvesse uma opiniao diferente, talvez um choque entre pensamentos opostos
daria origem a consciéncia. Mas esse era o problema. Opinides diferentes foram exterminadas. Nao
havia lugar para eles na sociedade nazista. Assim, esse siléncio imposto foi ainda mais
“concordancia” aos seus argumentos e agdes. Como disse o proprio Eichmann “(...) o fator mais
potente para acalmar sua propria consciéncia era o simples fato de que ele ndo podia ver ninguém,
absolutamente ninguém, que realmente fosse contra a Solugdo Final” (Arendt, 1963). Esse fator so
poderia reafirmar sua posi¢ao. Nao hd nada para quebrar essa “normalidade”, uma vez que a
normalidade garante que ndo haja nenhuma anormalidade para resistir a ela. No entanto, como
diz Sartre, Hannah Arendt parece concordar que a liberdade é um dado e nao algo alcangado por
isso ou aquilo. Entao, até certo ponto, hd uma consciéncia limitada de que algo estd sendo
escolhido sob esse habito, costume, normalidade.

Como disse antes, a interdependéncia de Beauvoir com os sub-homens faz com que eles
também tenham um publico-alvo, seus pares. E isso acontece de tal forma que todas as pessoas

anormais se reinem para impor uma nova normalidade, tornando a excecao uma regra.

(...) o réu, como todas as “pessoas normais’, devia estar ciente da natureza
criminosa de seus atos, e Eichmann era de fato normal, visto que nao era
“nenhuma excegao dentro do regime nazista”. No entanto, sob as condi¢des do
Terceiro Reich, apenas "exce¢des" poderiam reagir "normalmente” (Arendt, 1963).

Entao, o criminoso era o novo normal. E mesmo que ele devesse saber sobre a “natureza
criminosa” do que estava fazendo e apoiando, ele estaria seguro em sua sociedade, mas também
em sua mente, pois era realmente um crime o que eles estavam fazendo, mas ndao naquele
momento. Na guerra, como estavam, suas a¢des nao eram contra a lei. Pelo contrario, era a lei.
Consequentemente, somente seguindo-a os sub-homens poderiam ter algum peso retirado de seus
ombros.

(...) O caso de Eichmann ¢ diferente daquele do criminoso comum, que pode se
proteger efetivamente contra a realidade de um mundo nao criminoso apenas
dentro dos estreitos limites de sua gangue. Eichmann precisava apenas relembrar o
passado para se sentir seguro de que nao estava mentindo e de que nao estava se

enganando, pois ele e o0 mundo em que vivia estiveram em perfeita harmonia.
(Arendt, 1963)
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Ou seja, ele ndo estava cometendo crimes. Para ele, como a prépria lei estava a seu favor,
eles estavam em “perfeita harmonia”, pois mesmo sua vitima, os judeus, sequer eram mais
cidadaos. Nenhuma culpa pode advir de apenas seguir a lei. Porém, mais uma vez, devemos nos
lembrar que era a regra da excecado. Por tras desse véu, Eichmann e outros nazistas encontraram
um refagio seguro para suas mentes. Pois a a¢ao deles coincidia com o sistema absoluto, o
governo, o fiihrer.

E por isso que o oficial alemao poderia dizer que “lembrava perfeitamente bem que s6 teria
ficado com a consciéncia pesada se ndo tivesse feito o que lhe fora ordenado” (Arendt, 1963). Tal
mentalidade sé pode surgir em alguém afogado no absoluto, como abstragdo ou como
personalidade. Mas, mesmo nessas circunstancias, o individuo esta escolhendo. Pois a liberdade é
um dado e, apesar dos elementos que “lancariam” uma pessoa a agir dessa forma, o passo final
ainda € da pessoa; entao, sempre ha responsabilidade em jogo.

E dificil dizer quanto os costumes, a cultura e toda a situagio ao redor de uma pessoa
influenciam na escolha de um individuo. O que parece ser o caso nos argumentos de Hannah
Arendt é que, mesmo que pudesse desempenhar um grande papel em uma decisao, em tltima
analise, a liberdade e a escolha vém em primeiro lugar, pois uma pessoa €, antes de qualquer
situacao, livre.

Conclui-se que o fechamento de Eichmann em si mesmo e a recusa dos outros (Elliston,
2016) — como seres humanos — nao ¢ apenas um caminho pelo qual ele chegou através das
circunstancias, mas aquele que escolheu e refor¢ou a cada momento que nao escolheu de outra
forma. Mas para chegar a isso ele teria que estar ciente da liberdade e ele estava até que escolheu

descarta-la, como se fosse possivel. E por isso ele € o culpado.

CULPA X LIBERDADE

Eichmann, em um momento de seu julgamento, confessa que quando questionado sobre
como o assassinato deve ser feito, ele propde atirar. “Esta acabou por ser a uinica "ordem de matar’, se
ainda isso o fosse (...)” (ARENDT, 1963) Este cendrio diz muito sobre a situagao do oficial. A
burocracia que seu trabalho exige, para ele, é apenas uma formalidade, como seriam feitas as agoes
ordenadas de cima na hierarquia. Atengdo, nao o “qué”. E esse modus operandi permeia todo o seu
julgamento e defesa.

O sub-homem ndo é o mentor de um plano maligno. Ele é a engrenagem que torna isso

possivel. Em muitos aspectos, ele é apenas um cidadao obediente.

(...) além de cumprir o que concebia ser deveres de um cidadao respeitador da lei,
também agia por ordem - sempre com tanto cuidado para estar “coberto” —, ficou
completamente confuso, e acabou por enfatizar alternadamente as virtudes e os
vicios da obediéncia cega, ou a “obediéncia dos cadéveres” (Arendt, 1963).
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Com a lei do seu lado, o “bom cidaddao” ndo tem nada a temer. E ainda menos elementos
que colidam com suas opinides ou agdes. Mas por baixo de tudo, existe liberdade. Como sub-
homem, Eichmann é especialista em proteger todos os pontos fracos. Pois se sentir responsavel
seria a ultima coisa que ele desejaria. Para ele, “(...) como cidaddo cumpridor da lei. Ele cumpriu seu
dever, como disse a policia e ao tribunal repetidas vezes; ele ndo apenas obedecia as ordens, mas também a lei”
(Arendt, 1963). Assim, para Eichmann, a obediéncia é a quintesséncia do existir, porque suspende
a responsabilidade e, em tltima instancia, a culpa. Esta é a questao mais profunda em questao.

Na verdade, a responsabilidade ja é a marca de alguém no mundo. Mas a culpa € a resposta
de alguém a isso. O sub-homem evita o primeiro apenas para nunca espiar o segundo. Ja existe
incerteza suficiente em ser responsavel e o que o sub-homem mais deseja ¢ estar confortavel em
sua existéncia sem sentido. Nao ¢ a toa que ele se esconde atrds do “como” da organizagao
mundial. Ele ndo tem contetido a acrescentar, pois isso seria deixar uma marca no mundo. E o sub-
homem nao tem peso. A gravidade — como na ética — nao pode apreendé-lo porque ele flutua na
irresponsabilidade da sociedade. O “como” sao as sombras de que ele precisa para praticar sua

mimese com a abstracao do sistema ou de uma figura paterna, o fiihrer; o Todo-responsavel.

AUTOENGANO X NOSTALGIA

O sub-homem, como Eichmann prova ser, ¢ um especialista em autoengano. Ao colocar todo
o peso na hierarquia, ele esquece que sdao as suas maos que estdo cobertas de sangue. Ou que nao
ha maos limpas neste assunto. E seus argumentos sao tdo numerosos quanto complexos. Um

exemplo é quando afirma:

"Naquele momento, senti uma espécie de sentimento de Poncio Pilatos, pois me
senti livre de toda culpa.” Quem era ele para julgar? Quem era ele 'para ter [seus]
proprios pensamentos sobre este assunto'? Bem, ele ndo foi o primeiro nem o
altimo a ser arruinado pela modéstia. (Arendt, 1963)

Assim, ndo é sé que ele nao cogita a ideia de deixar uma marca no mundo, ele deve negar
os fatos também. Todo argumento deve cair para o lado de sua irresponsabilidade. E de muitas
maneiras, Poncio Pilatos é seu modelo. Um homem do “como” nao pode julgar o “qué” da
questdo. Simplesmente nao é o lugar dele. Pelo menos, esse € o seu ponto. Mas ele pode, poderia e
deveria ter feito isso.

No entanto, sua argumentagao fica ainda mais complexa quando ele traz Kant para a mesa.

Em sua opinido:

(...) ele viveu toda a sua vida de acordo com os preceitos morais de Kant e,
especialmente, de acordo com uma defini¢ao kantiana de dever. Isso era ultrajante,
aparentemente, e também incompreensivel, uma vez que a filosofia moral de Kant
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esta tdo intimamente ligada a faculdade de julgamento do homem, que exclui a
obediéncia cega. (...) “Eu quis dizer com minha observagao sobre Kant que o
principio de minha vontade deve ser sempre tal que pode se tornar o principio de
leis gerais” (Arendt, 1963).

O nazista ousa convencer as pessoas, mas, acima de tudo, a si mesmo com a argumentagao
do “seguir a lei”. E para fazer isso, ele distorce a filosofia de Kant, ignorando seu prdprio
argumento contra a obediéncia cega. Ele muda de lado sempre que melhor lhe convém. Em dado

momento, ele é razodvel; em outro, ele esta meramente obedecendo. Mas ele nao para por ai.

(...) ele vai além do mero apelo a obediéncia e identifica a sua prépria vontade com
o principio da lei — fonte da qual a lei germina. Na filosofia de Kant, essa fonte era
a razdo pratica; no uso doméstico que Eichmann fazia dele, era a vontade do
Fiihrer. (Arendt, 1963)

A bussola moral dentro de cada ser humano esta longe de ser encontrada em Eichmann. E
esse € um passo necessario para estar de acordo com a filosofia de Kant. Ele sé pode obedecer a
outro; seguir as ordens do Fiihrer. No entanto, mesmo que ele fizesse de outra forma, e fosse de
fato um puro kantiano, “Eichmann realmente seguia os preceitos de Kant: uma lei era uma lei, ndo poderia
haver excecoes. [Mas] Em Jerusalém, ele admitiu apenas duas dessas excecoes” (Arendt, 1963). Assim,
mesmo neste caso, ele nao seria considerado um seguidor da razao pratica kantiana. Cada um de
seus argumentos esta preparado para defender sua causa, pois ele tem convic¢ao de sua inocéncia,
e nada, nenhum argumento ou razdo em si poderia fazé-lo mudar de ideia. Ele é, apesar de tudo o
que mostrou, um homem apaixonado. Mesmo que, como um sub-homem, ele tenha passado toda
a sua vida evitando sentir qualquer coisa. Quando se trata de proteger sua inocéncia, 1a ele
reencontra sua paixao. Por qué?

E assim que Eichmann poderia pensar de forma tao contraditéria. Mas se nés dividissemos
sua defesa de um modo paradoxal a moda de Zenon, nés o descobririamos fazendo um argumento
todas as vezes. Essa é uma resposta possivel para como ele poderia suportar tantos pensamentos

impossiveis a0 mesmo tempo para salvaguardar sua inocéncia, como aquele com Kant.

O que ele deixou de apontar no tribunal foi que neste "periodo de crimes
legalizados pelo Estado”, como ele préprio agora o chamava, ele nao havia
simplesmente rejeitado a férmula kantiana como ndo mais aplicavel, ele a
distorceu para ler: Aja como se o principio de suas agdes fosse o mesmo do
legislador ou da lei do pais — ou, na formulagdo de Hans Frank do "imperativo
categorico no Terceiro Reich", que Eichmann poderia ter conhecido: "Aja de tal
uma forma que o Fiihrer, se conhecesse sua acdo, a aprovasse”(Die Technik des
Staates, 1942, p. 15-16) (Arendt, 1963)

Para realizar seu autoengano, ele nao deve apenas ser um especialista em, nos termos de

Sartre, ter seu eu reflexivo enganando o imediato. Mas o que ele precisa para isso € um certo grau
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de estupidez. SO por isso, ele poderia se enganar tantas vezes e com tanta forca. Ou seja, de forma
que ele ndo seja um mestre em enganar, mas em ser enganado.

Ele se encontra nesta posicao porque nao ha mais argumentos a seu favor. A tnica coisa
que ele pode inventar é um sofisma — talvez mais para sua mente do que para sua propria defesa.
Pois quem se deixaria enganar por um caso tao claro? Em certo sentido, voltando ao assunto,
mostra por sua apatia e desconsideracao pelo “o qué” da questao e seu constante distanciamento
da culpabilidade que precisa mais de sua inocéncia do que qualquer coisa. Mas dai decorre, se
temos Beauvoir em mente, que ele busca novamente a infancia. Uma época em que nao tinha
liberdade, sem reflexao, sem escolha, sem responsabilidade. Nada estava em jogo naquela época.
Consequentemente, ele falhou na existéncia da adolescéncia. Ele deu as costas para deixar sua
marca neste mundo, dando abertura ao seu ser. Ou seja, ele ficou viciado pela nostalgia.

No entanto, ele ndo foi vitima das circunstancias. Ele escolheu este caminho porque a
liberdade sempre esteve 1a. Como escreve Arendt: “Portanto, as oportunidades de Eichmann para se
sentir como Poncio Pilatos eram muitas e, com o passar dos meses e dos anos, ele perdeu a necessidade de
sentir qualquer coisa” (Arendt, 1963). Embora pudesse ser dito que ele havia perdido isso ha muitos
anos. Como disse antes, Poncio Pilatos é o modelo de Eichmann, o campeao da existéncia infantil.
O sub-homem nao pode sentir nada, mas ele realmente sente quando se encontra em um modo de
fuga ou luta. Pois ¢ ai que sua existéncia estd em risco; este € o seu modo de sobrevivéncia para
que ele possa viver consigo mesmo. Alinhar-se com os outros, para ele, ¢ apenas um instrumento

para esse objetivo.

CONCLUSAO I

O caso de Eichmann é muito complexo e até hoje diverte e choca as pessoas pela sua atitude

mas também pelo que diz. Como Arendt escreve,

“Como foi possivel que todos vocés, ilustres generais, pudessem continuar a servir
a um assassino com tao inquestionavel lealdade?,” respondeu que “nao era tarefa
de um soldado agir como juiz de seu comandante supremo. Deixe a histéria fazer
isso ou Deus no céu.” (Arendt, 1963).

Na verdade, isso foi feito.

Certamente, ndo foi apenas a convicgao de Eichmann de que Himmler agora estava
dando ordens “criminosas” que determinou suas agdes. Mas o elemento pessoal
indubitavelmente envolvido ndo era fanatismo, era sua genuina, "admiracdo
ilimitada e imoderada por Hitler" (como uma das testemunhas de defesa o
chamou) — pelo homem que o fez "de um soldado de baixa patente a Chanceler do
Reich . ” Seria inttil tentar descobrir o que era mais forte nele, sua admiragao por
Hitler ou sua determinag¢do em permanecer um cidadao respeitador da lei do
Terceiro Reich quando a Alemanha ja estava em ruinas. (Arendt, 1963).
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A figura de um Todo-Pai, uma figura absoluta, uma pessoa totalmente responsavel e
culpada desempenha um papel importante neste quadro. E talvez essa “admiragao” s6 pudesse
existir por causa desse “herdi” que mudaria o mundo sozinho com suas ideias. Ele s6 precisaria de
seguidores para colocar seu plano em agao ou se sacrificar por ele. Mas isso, pelo menos para
Eichmann, era um detalhe menor. Essa figura freudiana do Todo-pai ou pai primevo nos ajuda a
entender por que as “engrenagens”, os “servos” de tal plano gostariam de ficar na infancia. E essa
¢ a banalidade do mal. Um desejo em massa de abandonar a ética em uma vida responsavel, isto é,
desejar para sempre se livrar de sua escolha, responsabilidade, culpabilidade e liberdade. Um
desejo, no entanto, condenado a nunca se realizar por, como diz Beauvoir, razdes ontoldgicas. A
recusa da liberdade é uma ilusao e um autoengano em si mesmo. Ainda que Eichmann se esconda
por tras do “como” da questao, € nisso que ele atualiza constantemente a questdo, o conteudo, a
ideia inicial. Ele nao percebeu que ao colocar em a¢ao uma ideia de outro, também ele deixaria sua

marca no mundo, seria responsavel por ela.

(...) nada mais foi do que um infortinio que fez de vocé um instrumento voluntdrio
na organizacao do assassinato em massa; ainda permanece o fato de que vocé
executou, e portanto apoiou ativamente, uma politica de assassinato em massa. (...)
nao se pode esperar que nenhum membro da raca humana queira compartilhar a
terra com vocé. Esta é a razao, e a tinica razao, pela qual vocé deve ser enforcado
(Arendt, 1963).

E o0 mesmo poderia ser dito, como Arendt aponta, sobre os judeus. Aqueles que ajudaram
nas atrocidades do regime nazista podem ter pensado que "nao tinham outra opg¢ao a nao ser fazer
isso". No entanto, sempre ha outra opgao, mesmo que isso signifique morrer por ela. Mas essa
escolha extrema nao pode ser analisada mais profundamente neste artigo. O que é importante
ainda enfatizar aqui por enquanto é que a liberdade esta sempre presente. Sempre ha uma escolha
— mesmo que uma seja mais dificil do que a outra; mesmo que uma seja a prépria morte. E por isso
que é tao dificil analisar ou julgar alguém quando a outra opcao ¢ a morte. Mas, para ambas as
filosofas, nao existe tal coisa como forgar a mao de alguém.

Porém, o que estd em jogo aqui é que Eichmann, como tantos outros sub-homens, ao
recusar-se a ter responsabilidade, liberdade ou, como diz Beauvoir, dar abertura ao ser, nao cria
nem sente nada neste mundo. E por sua constante recusa a liberdade e ao viver, é possivel dizer
que o fracasso do individuo em superar a existéncia da adolescéncia € sucumbir ao “infortiinio” e
“nostalgia” de um mundo pré-dado em que nao haja liberdade para ser responsavel. E apenas um
modo de vida em constante autodestruigao. Ele castra o desejo urgente de dar abertura ao ser, de
criar sentido na vida e, com isso, em certo sentido, se expulsa da humanidade. Sua subjetividade
estd petrificada e, apesar de tudo, ele permanece responsavel, livre, mas além disso, ele permanece

também a beira de uma crise sem fim que pode impulsiond-lo para uma vida significativa.
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AUTOBIOGRAFIAS E MEMORIAS:
REVISITANDO O PASSADO

Marinete Aparecida Zacharias Rodrigues



INTRODUCAO

Nao ¢ apenas por escolha que lembramos de algumas coisas e esquecemos de outras. E
proprio do mecanismo da memdria ser fluido, plural, coletivo e individualizado, multiplo e mutavel,
mas também afetivo e magico. Lembrar e esquecer sao proprios de nossa condi¢ao humana. Dai
termos que recorrer a outros ou aos suportes e lugares de memorias para trazer a lembrancga o que
esquecemos.

Sabemos que a memoria opera por um processo seletivo e por ser um fendomeno construido
estd relacionada ao sentido de pertencimento e unidade do ser humano, o que nos leva
constantemente a buscar na representacdao do espago e nos lugares de memdria os suportes
consagrados a materializagao do que se quer conservar para as geragoes futuras e a afirmagao da
identidade social, local, regional e nacional. Entretanto ¢ importante observar com Maurice
Halbwachs que memoria ndo € historia. Historia é a compilagao dos fatos que ocupou o maior
espago na memoria dos homens, € um quadro em mudangas, € parcial e se interessa sobretudo pelas
diferengas. Jd4 a memoria social ou coletiva se apresenta como um fendmeno social construido pelos
grupos, pelo coletivo e se modifica em fun¢ao do tempo e dos interditos.

Nessa perspectiva, a defesa da memoria social se faz mais importante hoje do que era ontem,
pois os jovens vivem, atualmente, num eterno presenteismo, ou seja, sem vinculos com o passado
de seus antepassados. Valorizar a memoria é salvaguardar valores, costumes e tradi¢does que dao
sentido a constru¢ao de uma identidade individual, mas também coletiva, caracterizadas por tragos
unicos e especificos do grupo étnico, histdrico e social a que se pertence.

Vivemos num momento em que a homogeneizagao das culturas, produzida pelo processo de
globalizacao leva a intensificar a perda das memorias coletivas, consequentemente da identidade
cultural que nos distingue de outras tantas coletividades. Dessa forma, para que possamos preservar
as memorias torna-se relevante criar lugares para reverenciar, relembrar, rememorar, as memorias
herdadas e as memdrias historicas, aqui entendidas segundo Halbwachs como a sequéncia dos
acontecimentos dos quais a historia conserva a lembranga dos momentos vividos compartilhados.
Assim, devemos lembrar com Pierre Nora (1993, p. 9) que a “[...] memoria se enraiza no concreto,
no espago, no gesto, na imagem, no objeto” (1993, p.10), sao efetivamente os suportes de nossas
lembrancas.

A preservacao das lembrancas se faz em diferentes formas, sendo a mais comum a criagao
de lugares que nos remetem aos acontecimentos marcantes de nossas vidas. Outra forma de
preservar as memorias € produzir biografias e autobiografia, narrativas de histdrias de vida.

Em Tempo Interessante, Eric Hobsbwam declara enfaticamente que “escrever autobiografias
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significa pensar em si préprio com nunca antes” (2002, p. 7).

A narrativa autobiografica enquanto objeto de estudo, ganhou nos tltimos anos importancia
entre os especialistas das ciéncias humanas, em especial dos historiadores. Considerada como uma
escrita de si, é também uma escrita da histéria (Gomes, 2004, p.8) ao valorizar a individualidade e a
construgao da “verdade” segundo a vivéncia do autor/narrador/personagem, no tempo e no espago.
Como género narrativo, o ato autobiografico pode ser considerado um exercicio de afirmacao ou
reafirmacgdo do lugar social do individuo, onde figuram suas praticas cotidianas, lutas politicas e
ideoldgicas, suas diferencas culturais, memdrias, relagdes intimas e os acontecimentos mais
significativos na trajetoria de vida.

Assim, enquanto objeto construido e representativo do “eu” a narrativa autobiografica
comporta trés aspectos distintos do sujeito social: um “eu” autor — que se volta para dentro de si,
para suas memorias, incertezas, insegurangas, subjetividade e consciéncia de seus direitos e deveres
enquanto cidadao e pessoa; o “eu” narrador — aquele que seleciona, classifica, torna inteligivel e
coerente 0o tempo e o0 espago no processo narrativo relacionando os acontecimento pessoais ao
contexto histdrico; e o “eu” personagem — o sujeito histdrico, com realizacdes, agdes inacabadas,
vinculos profissionais, politicos, culturais e sociais, e que por forca das circunstancias e interesses
fez escolhas certas ou cambiantes, aquele cuja experiéncia de vida estd repleta de praticas cotidianas
tal qual o mais comum dos individuos.

Desde a invengao da escrita e mais propriamente da imprensa, que os homens multiplicaram
as maneiras de narrar os acontecimentos pessoais ou publicos. Novas formas na produgao de
documentos foram inventadas para suprir diferentes necessidades e objetivos. O fato é que dos
registros oficiais aos didrios intimos as pessoas estao sempre acumulando papéis e objetos que
marcaram sua experiéncia de vida. Estas praticas cotidianas completam a personalidade ou como
denominou Pierre Bourdieu nossa identidade social instituida. Alguns papéis sao arquivados
porque servem como testemunho oficial perante a justiga, outros, no entanto, remetem a memoria
de acontecimentos significativos, o que nos leva a inventar novos lugares de memoria. Lugares que
guardam vestigios de um passado nem sempre retidos na memdria individual, nos obrigam manter
arquivos, afinal o “dever de memdria faz de cada um o historiador de si mesmo”. (Nora, 1993, p.17).

Ainda que, de tempos em tempos, sejamos obrigados a dispensar muito daquilo que parecia
ser necessario arquivar, nossos instintos buscam preservar o que tem ligagdo com nossas
afetividades e significancias. Para algumas pessoas o arquivamento de documentos, papeis e objetos
pessoais, que passa pela decisao e selecao dos mesmos pode vir a ter objetivo especifico como o de

publicar livros de memorias ou autobiografias e ndo tdo somente a conservacdo de memorias

260



afetivas, politicas e culturais.

Nas sociedades modernas as pessoas desenvolveram a compulsao por arquivar todo tipo de
papéis, publicos ou privados. Parece que so estamos completos se nosso mundo estiver vinculado a
estes vestigios, ou melhor, existimos perante a sociedade também porque o oficial nos dotou de uma
identidade oficializada (Artiéres, 1998, p. 29). Assim, os papéis sdo o testemunho da existéncia das
pessoas, o que significa que temos a obriga¢ao de arquiva-los para evitar problemas futuros. O
arquivamento de papéis privados nem sempre ocorre por uma necessidade vindoura, mas sim
porque “arquivar a propria vida € se por no espelho, é contrapor a imagem de si proprio, e nesse
sentido o arquivamento do eu é uma pratica de construgao de si mesmo e de resisténcia” (Artiéres,
1998, p. 3). Constituir arquivo se tornou pratica comum entre as pessoas, pois neles estao parte das
historias de vida, de momentos considerados relevantes para manutengao das identidades e dos

costumes.

BIOGRAFIAS E AUTOBIOGRAFIAS: MEMORIAS QUE VALORIZAMOS

O nuimero expressivo de biografias e autobiografias revelam a importancia que as memorias
exercem sobre as pessoas. Hoje existem autobiografias nas prateleiras das livrarias cujo objetivo foi
o de chamar a atengao, causar polémica, colocando assim o autor em evidéncia na midia. Nao é deste
tipo de autobiografia que estamos tratando, mas daquelas, cujo autor buscou se definir enquanto
individuo social. A realizacdo da autobiografia pressupde superar problemas metodologicos e
pessoais, como por exemplo: o que devo expor? Como fazé-lo sem gerar conflitos com outras
pessoas? Como romper com o padrao de linearidade no relato? O que priorizar: o individuo ptblico
ou o privado? Por um lado, observamos que ndo é incomum encontrar autobiografias onde a
construcdo do personagem da a ilusdao de uma identidade especifica, coerente, sem contradicao, que
nado € senao o biombo ou a mascara, ou ainda o papel oficial, de uma miriade de fragmentos e
estilhacos'.

Por outro lado, temos autobiografias em que o processo de construgao da narrativa de vida
¢ coerente e coeso em relagao ao contexto social e as lembrangas, o que pode denotar a intencao do
autor de ser reconhecido publicamente por sua individualidade, capacidade pessoal e como sujeito
historico

Nesse sentido tomo como exemplo, a ja citada autobiografia de Eric Hobsbwam, o qual

adotou como procedimento metodoldgico, enunciado no prefacio da obra Tempos Interessantes,

! O texto de Geovanni Levi trata mais especificamente dos problemas relacionados a biografia. Contudo, o autor néo deixou de fazer
referéncias as autobiografias e seus problemas metodologicos.
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publicado em 2002, “que os capitulos de 1 a 16 cobrem, mais ou menos em ordem cronoldgica, o
periodo a partir do qual comegou a memdria —inicio da década de 1920 — até o inicio dos anos de 90.
A intengao nao é fazer uma cronica direta.” (2002, p. 7) Segundo o autor, a porposta foi a de priorizar
o perfil de homem publico, de pesquisador /historiador, mais do que os detalhes da vida privada.

Inicia sua autobiografia com seguinte questionamento:

[...] por que uma pessoa como eu escreve uma autobiografia, e, ainda, mais
importante, por que outras pessoas, que nao tém ligacdo especial comigo ou que
talvez antes de ver a capa de um livro em uma livraria nem sequer soubessem que
eu existo, acham a pena lé-la (Hobswam, 2002, p. 9).

Esta ¢ uma questao que provavelmente alguns autores se fazem antes de decidir por fazer

uma autobiografia. Nesse caso Eric Hobsbwam se justificou dizendo que:

Em minha vida, atravessei quase todo o século mais extraordinario e terrivel da
historia da humanidade. Morei em alguns paises e vi algo de d outros, em trés
continentes. Talvez eu na haja deixado no mundo uma marca visivel no curso dessa
longa existéncia, embora deixe boa quantidade de marcas impressas em papel, mas
desde que tomei consciéncia de ser historiador, com a idade de dezesseis anos,
observei e ouvi durante a maior parte dela, buscando entender a histéria do meu
proprio tempo (Hobswam, 2002, p. 11).
No ano de 1920, Eric Hobsbwam estava com trés anos de vida, e logo na apresentagao de sua
obra revela alguns detalhes das memorias da infancia e da convivéncia com a familia, amigos e
vizinhos. Importantes, destacar que, as vezes, rememorar significa enfrentar os lapsos e falhas da
memoria, porque é mais do que um simples esquecimento, é assumir a falibilidade humana e os

traumas das vivéncias. O autor passou por este problema quando tentou se lembrar do pai. Sobre o

pai escreveu:

Talvez este seja 0 momento de o filho enfrentar a dificil tarefa de escrever sobre o
pai. A tarefa é ainda mais dificil porque nao tenho quase nenhuma lembranca dele,
o que significa que evidentemente preferi esquecer a maior parte a poderia haver
recordado (Hobsbwam, 2002, p. 44)
Nao por escolha que lembramos de algumas coisas e esquecemos outras. A memoria opera
por um processo seletivo e por ser um fendmeno construido esta relacionada ao sentido de
pertencimento e unidade do ser. Assim, nem todas as memdrias vinculadas as outras pessoas podem

ser expostas em autobiografias, biografias e relatos de vida, pois memoria e identidade podem vir a

ser elementos de conflitos?. Entre narrativa autobiografica, biografica e memdrias, existem formas

2 No texto Memoéria e Identidade Social, publicado pela Revista Estudos Histéricos da FGV, Michel Pollak analisou as implicagdes
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diferentes de pesquisar e analisar o objeto selecionado. A autobiografia e a memoria sao operagdes
historiograficas que tratam de uma escrita de si e como tal desvelam as multiplas dimensdes sociais
nas quais atuamos durante nossas vidas.

O socidlogo Pierre Bourdieu (1996) nao fez distingao entre biografia e autobiografia. .
Segundo ele histdrias de vida, biografias e autobiografias, fazem parte da teoria que coloca a historia
dos acontecimentos historicos organizados de forma sucessiva e linear, em ordem cronoldgica e

dotados de uma logica que permita supor que

[...] o relato autobiografico se baseia sempre, ou pelo menos em parte, na
preocupacao de dar sentido, de tornar razoavel, de extrair uma ldégica ao mesmo
tempo retrospectiva e prospectiva, uma consisténcia e uma constancia,
estabelecendo relagdes inteligiveis, como a do efeito a causa eficiente ou final, entre
estados sucessivos, assim constituidos em etapas de um desenvolvimento necessario
(Bourdieu, 1996, p. 186).

A construgao artificial possibilitada pela interpretagao de quem faz a selecado e a classificagao
dos acontecimentos compreendidos como significativos para o “eu” subjetivo e o “eu” objetivo cria
uma identidade pratica. Esse procedimento é viabilizado pelos mecanismos de uma filosofia da
existéncia, que assentados nos discursos romanticos buscam transformar as narrativas
autobiograficas, de historias de vida, em unidade totalizante e portadoras de sentido inteligivel.

Para vencer as determinagdes desta teoria que descaracteriza o estudo da historia de vida,
propde Pierre Bourdieu validar a importancia do nome préprio, suporte que “assegura aos
individuos designados a constancia nominal, a identidade com o sentido de identidade de si” (1996,
p. 187) e identidade social representada pela assinatura que garante a individualidade e a acao dos
agentes em diferentes campos. Sendo um designador rigido o nome préprio cumpre tanto a fungao
de nominagao do ser bioldgico quanto da representagao social deste ser que estando ele vinculado a
um ato institucional e aos ritos de institui¢des passamos a denomina-lo estado civil. Efeito do sistema
juridico garantido pelo Estado.

Assim, como o nome proprio € uma construgao oficial e arbitraria, o relato de vida, segundo
Pierre Bourdieu, aproxima-se do modelo oficial da apresentacdo oficial de si. Na maior parte do
texto fez referéncia aos relatos de vida, que pode ser a biografia e a autobiografia®. Propondo uma

analise critica, Bourdieu (1996), destaca que s6 podemos compreender uma trajetoria de vida

que existem entre a constru¢ao da memoria e da identidade social no ambito da historia de vida. Introduz o conceito de trabalho de
enquadramento da memoria realizado pelos historiadores.

3 Pierre Bourdieu, como jé foi dito no inicio desse estudo ndo fez distingdo clara entre biografia e autobiografia. Somente a partir da
analise das leis da biografia oficial (p. 81) é que aparece nitidamente a distingdo entre ambas ao empregar os termos entrevistador e
entrevistado.
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quando investigamos as relagdes estabelecidas nos diferentes campos de acao do sujeito no contexto
social e temporal. Tomando como referéncia o explicitado até aqui farei algumas consideragoes sobre
o estudo realizado por Priscila Fraiz em A dimensao autobiografica dos arquivos pessoais: o arquivo
de Gustavo Capanema (1998) A autora procurou organizar e registrar a trajetéria do homem publico
com o intuito de publicar seu livro de memorias. Para tanto, analisou fragmentos da memoria de
Capanema utilizando os principios da arquivistica e da literatura.

Ao utilizar anogao de pacto autobiografico, proposta por Philippe Lejeune, como sendo uma
“identidade entre autor, narrador e personagem, identidade essa que o leitor nao deve duvidar”
(Fraiz, 1998, p. 22), a autora aproxima sua analise da teoria de Pierre Bourdieu ao relacionar “o objeto
profundo da autobiografia ao nome proprio, a assinatura de uma pessoa real que escreve sobre ela
mesma atesta sua identidade pela aposi¢ao do seu nome na capa do livro” (Fraiz, 1998, p.24).

H4, portanto na pratica autobiografica, um rito oficial, mostrando que ao colocar o nome na
capa, o autobiografado visa ser conhecido e reconhecido publicamente, o que leva ao estreitamento
de lagos de confiabilidade entre autor e leitor, ao mesmo tempo em que reafirma a representagao de
sua identidade social. Como parte constitutiva do estudo a autora analisou os fragmentos redigidos
por Gustavo Capanema, classificados e organizados em notas cronoldgicas, cronologias e capitulos
e paginas de memdrias. O personagem nao chegou a elaborar sua autobiografia e publica-la. O
objetivo do personagem era publicar um livro de memorias, isto fica evidente para Fraiz ao analisar
os documentos. Tratando-se de um personagem politico e que teve participacdo ativa na politica
nacional, Fraiz revela a personalidade que Gustavo Capanema construiu de si proprio e buscou
expor aos outros conforme seus interesses e legitimagao de sua identidade social.

Para o “eu” autor/narrador/personagem “o passado permanece sendo outro pais, cujas
fronteiras somente podem ser atravessadas pelos viajantes (Hobsbwam, 2002, p. 452), que decide
cruza-las em busca de informagdes através das memorias, dos arquivos publicos e privados, das
escritas de si, entre outras fontes historicas. O individuo que decide fazer uma autobiografia nao
tem menos problemas com suas fontes do qualquer outro trabalho de historia, talvez tenha até
dificuldades maiores quando trata a questao com seriedade e compromisso, pois segundo Fraiz
(1998, p. 25) “a construgao autobiografica na modernidade cumpre o papel de buscar fixar o sentido
para a existéncia do individuo moderno que tenta, desesperadamente, encontrar e totalizar em uma
unidade a sua identidade fragmentada,” como alids é também a historia.

Nessa perspectiva, e retornando a Eric Hobsbwam, observamos que o historiador reuniu os
arquivos pessoais para fazer a autobiografia baseada nas memorias e em toda sua “bagagem” de

intelectual atuante. A riqueza de informagdes contidas em sua obra Tempos Interessantes permite
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inferir que um relato autobiografico, como o de Eric Hobsbawm, pode ser também uma narrativa
historica de varias geragdes. Ela nos remete as nossas proprias lembrancas e memoria de que
também vivemos no Breve Século XX e que como qualquer pessoa acumulamos vestigios da vida
cotidiana.

Ao longo da existéncia arquivamos papéis que consideramos relevantes para nossa historia
de vida e parte deste material pode ser de origem oficial ou ndo. Assim, ¢ bastante comuns as
colegdes de albuns de fotografias, guardar antigas agendas, curriculo vitae, documentos escolares

sem validade, diarios, cartas, datados ou nao, afinal,

o dever de arquivar nossas vidas é onipresente na nossa sociedade. Quer seja na vida
diaria, no espaco social (por exemplo na escola) ou na esfera familiar, ou ainda no
quadro de praticas cientificas ou comunitarias, devermos nos entregar com
frequéncia a esse exercicio (Artiéres, 1998, p. 12).

A autobiografia é o ato de “falar de si”. E o ato de autorizacio oficial para que os outros

saibam mais a respeito de nossa identidade social. E 0 mesmo que dizer: Eu Vos Autorizo a saber....
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