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APRESENTACAO

O cinema € um campo de pesquisa de natureza interdisciplinar, capaz de
dialogar com as mais diversas areas dentro das ciéncias humanas, sociais
aplicadas, entre outras. Diante disso, a UFS criou, em 2016, o Programa de
Pos-Graduacao Interdisciplinar em Cinema, o PPGCINE, que abriga o
Mestrado Interdisciplinar em Cinema e Narrativas Sociais. Trata-se de uma
iniciativa original no Brasil, pois € a primeira que vincula a pesquisa em
cinema a area Interdisciplinar da Capes.

O PPGCINE representa, portanto, um diferencial relevante para Sergipe e
a regiao Nordeste no que diz respeito a pesquisa em cinema, audiovisual
e artes de um modo geral. Diante desse contexto, o Programa passa a
realizar o | Seminario Interdisciplinar de Cinema, que tem por tematica
principal o cinema latino-americano na contemporaneidade.

A escolha dessa tematica se fundamenta na necessidade do
fortalecimento da poténcia dialégica de nosso cinema latino. Poténcia
esta expressa numa rica producao cinematografica, capaz de pautar
tematicas caras ao nosso continente, como a questao indigena, o
colonialismo, as lutas contra as ditaduras, entre tantas outras questdes
politicas.

Vale ressaltar ainda que esta producao também esta marcada por
experimentacOes estéticas presentes em documentarios, ficgdes,
docu-ficgdes e obras ensaisticas. Nunca abrindo mao, portanto, da
concepcao de um cinema instituinte, que pensa e dialoga forma e
conteldo como instancias conjuntas.
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AS ADAPTACOES DOS CONTOS DE FADA PARA O CINEMA

Adriane Pereira Dantas
GT: Cinema e outras artes

Introducao

No cinema, o género Contos de Fada tem ganhado forga e se tornado sucesso em telas
do mundo inteiro, encantando desde os de tenra idade aos mais velhos. Apesar da afinidade
de Hollywood com o mundo fantéstico ser antiga - Walt Disney fez o seu primeiro longa-
metragem animado em 1937, com Branca de Neve e os Sete Andes — os contos tem ressurgido
com grande popularidade nos langamentos cinematograficos do século XXI. O presente
estudo aborda sobre a importancia dos Contos de Fadas para a psique humana e discorre sobre
a grande quantidade de adaptagdes dessas narrativas para o cinema.

Os contos sdo antigas narrativas que contém um forte teor mitico-simbolico e
oferecem significados profundos para o individuo. Apesar de muitas alteragdes sofridas ao
longo do tempo sdo histdrias que ndo perdem o seu referencial original, pois ensinam sobre os
problemas intimos dos seres humanos e as solu¢cdes que podem encontrar para enfrentar as
mais inusitadas situagdes. A sua maneira, os contos de fadas transportam o individuo para um
universo onirico que faz transcender o imaginario, revisita o mundo simbdlico humano
povoado de figuras arquetipicas com o qual o publico se identifica. Com isso, Hollywood
atingiu o que poderia ser a esséncia do entretenimento: adaptagdes de contos classicos que
prometem um mundo que se ajuste aos desejos do publico. Logo, o objetivo desse trabalho
serd compreender como esse tipo de narrativa tornou-se tdo atrativa para a sociedade
contemporanea e como a industria cinematografica tem se destacado como fabrica de sonhos.

Destarte, a pesquisa sera realizada por meio descritivo, a fim de mostrar a importancia
dos contos para a percepc¢ao psicologica do individuo e a relagdo do cinema como sistema
sociocultural. Por conseguinte, o estudo se baseia a partir de autores como Morin (1970),
Campbell (2008), Bettelheim (2010), Coelho (2003), dentre outros que se debrucaram a
pesquisar sobre temas relacionados ao cinema, aos simbolos, a psicandlise, aos mitos e a

literatura infanto-juvenil.



O homem e a necessidade de simbolos

O simbolico faz parte do ser humano em todas as esferas da sua vida, seja social,
religiosa, cultural, politica ou familiar. E um elemento indispensavel para o homem que
necessita comunicar-se para interagir no meio em que vive seja através de palavras, imagens,
atitudes ou expressoes artisticas. O imaginario humano ¢ povoado de simbolos, porém, sua
constituicdo nao ¢ realizada por ele mesmo, pois nunca se apreende a realidade em sua forma
pura, mas através de objetos de desejo e identificagdes que se ligam ao imaginario do sujeito.
Com isso, Lacan (apud AUMONT, 1993) considera que “o sujeito é efeito do simbolico, [...]
mas a relagdo do sujeito com o simbolico ndo pode ser direta, ja que o simbolico ao se
constituir, escapa totalmente ao sujeito.” (p. 118).

Como elo produtor de simbolo, tanto o cinema quanto os contos de fada sdo canais
repletos de alegorias dotados da capacidade de criar narrativas, inventar historias e
exteriorizar sonhos. Através da magia e do encanto transmitem mensagens das mais diversas
significacdes que para compreendé-las se faz necessario evocar as manifestagdes do
imagindrio. Sendo assim, tanto os contos de fada quanto o cinema trabalham bem essa ordem
porque sdo representacdes do universo imaginario humano.

Para Bettelheim (2010), conhecer um conto de fadas ¢ algo bastante saudavel porque
através de sua simbologia a pessoa encontra suas proprias solugdes para seus impasses na
vida. Para ele o que importa nessas narrativas ndo sao as informag¢des do mundo exterior, mas

sim os processos interiores do individuo:

Como sucede com toda grande arte, o significado mais profundo do conto de
fadas sera diferente para cada pessoa, e diferente para a mesma pessoa em
varios momentos de sua vida. A crianca extraira significados diferentes do mesmo
conto de fadas, dependendo de seus interesses ¢ necessidades do momento. Tendo
oportunidade, voltara ao mesmo conto quando estiver pronta a ampliar os velhos
significados ou substitui-los por novos. (BETTELHEIM, 2010, p. 21, Grifo nosso)

De acordo com a Psicologia Junguiana, o género contos de fadas ¢ um dos meios de
comunicacdo mais admiraveis do ser humano que ao lado dos sonhos dialoga com o
inconsciente, com a psique humana. Esse lugar de onde brotam essas histdrias seria a camada
mais profunda da psique que se constitui dos materiais que foram herdados da humanidade, e

nele povoam os tragos funcionais como imagens virtuais, comum a todos e pronta para serem



concretizadas através das experiéncias reais. Esses contos "seriam a expressdo mais pura e
mais simples dos processos psiquicos do inconsciente coletivo". (VON FRANZ, 1990, p.15).
Os tragos funcionais do inconsciente coletivo Jung (2012) chamou de arquétipos, os
quais sO sdo percebidos através das imagens que ele proporciona. O inconsciente coletivo
seria, para ele, o lugar responsavel por originar as mais diversas formas dessas imagens, as

mitologias seria um exemplo primario dessas representacdes:

“A mitologia como retrato vivo da forma¢ao do mundo €, no entanto a manifestagao,
o ‘revestimento primario’ dos arquétipos, quando estes se tornam simbolos. Como
as suas formas basicas comuns a todos os povos, a todos os tempos ¢ a todos os
seres humanos, também ndo ¢ de admirar que as suas aparéncias apresentem, com
frequéncia semelhangas desconcertantes, que se propaguem por toda a Terra e se
manifestem na uniformidade dos motivos miticos; ndo é de admirar igualmente o
seu ressurgimento continuo, autbnomo e autoctono. (JACOBI, 1995, p. 99)

Outrossim, para Jung (2012), os mitos e os contos de fadas possuem muitas estruturas
em comum, onde os arquétipos aparecem como uma espécie de tipos arcaicos primordiais que
emergem como imagens universais que habitam na esséncia da humanidade. Através dessas
imagens internas, os contos serdo construidos com a carga de sentimentos e emocgdes
humanas. Assim, o inconsciente coletivo mostra sua forca oferecendo histdrias simples, mas
que toca quem as escuta.

Campbell (2010) entende que todos os mitos recontam a mesma historia, eles sdo
variagdes do monomito e segue uma mesma linha de progressao, existe um Uinico esquema de
roteiro € mantém pelo menos um lado metafisico. Para ele o mito ¢ uma metafora dos
mistérios do universo que ndo se classifica nem como verdadeiro e nem como falso. E um
mistério descoberto de inicio no intimo, contudo, quando se entra em contato com essas
narrativas, desde muito cedo, se aprende determinadas licdes que de outra forma ndo se

poderia conhecer:

Nem sequer teremos que correr os riscos da aventura sozinhos; pois os herois de
todos os tempos nos precederam; o labirinto € totalmente conhecido. Temos apenas
que seguir o fio da trilha do herdi. E ali onde pensavamos encontrar uma
abominagdo, encontraremos uma divindade; onde pensavamos matar alguém,
mataremos a ndés mesmos; onde pensavamos viajar para o exterior, atingiremos o
centro de nossa propria existéncia; e onde pensavamos estar sozinhos, estaremos
com o mundo inteiro. (CAMPBELL, 2010, p. 31-32)
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Dessa forma, para ele as mitologias nos propdem um tipo de jogo o qual nos faz
perceber como estamos lidando com algumas situagdes e que no fim experimentariamos um
sentido de afirmacdo e gratidao diante do mistério da vida, algo positivo relacionado a
experiéncia do ser. Para Campbell (2008), nao precisa que eles facam sentido, mas que
apenas sejam confortdveis a fim de que a pessoa possa desenvolver suas emogdes até se sentir
seguro para sair e, por serem narrativas universais, sao historias que moldam a vida de
homens e mulheres e refletem suas alegrias e medos, enquanto os auxiliam na compreensao
de seu lugar no mundo. De tal modo, o mito tem fungdes que sdo imprescindiveis para a

consciéncia humana;

Esta ¢ a primeira fun¢do da mitologia: ndo a mera reconciliagdo entre a consciéncia
e as precondigdes da sua propria existéncia, mas a reconciliagdo com a gratiddo, o
amor, o reconhecimento da delicadeza. Pela amargura e pela dor, a experiéncia
primordial no amago da vida ¢ doce, maravilhosa. Tal visdo afirmativa aparece
sempre nesses ritos e mitos incriveis. [...] A segunda fun¢do da mitologia, portanto é
apresentar uma imagem do cosmos que conserve no individuo um sentido de
assombro mistico e explique tudo com que ele tenha contato no universo a sua volta.
A terceira fun¢do de uma ordem mitologica é validar e preservar dado sistema
socioloégico: um conjunto comum daquilo que se considera certo e errado,
propriedades e impropriedades, no qual esteja apoiada nossa unidade social
particular. [...] Por fim, a quarta fun¢do da mitologia ¢ psicologica. O mito deve
fazer o individuo atravessar as etapas da vida, do nascimento a maturidade, depois a
senilidade e a morte. A mitologia deve fazé-lo em comum acordo com a ordem
social do grupo desse individuo, em comum acordo com o cosmos — conforme o
grupo o defina — e em comum acordo com o mistério estupendo. (CAMPBELL,

2008, p. 34-37)

Assim, para Babo (2016), tanto no mito quanto no conto de fadas as ideias basicas sdo
as mesmas, expressar um conflito interior de forma simbolica e sugerir como isso pode ser
resolvido. No entanto suas diferencas estio no fato de que, enquanto o tema do mito
apresenta-se complexo e pomposo, repleto de herdis sobre-humanos, o conto de fadas ¢é
simples e sugere os conflitos de forma sutil. Para Bettelheim (2010), diferentemente do mito,
o conto de fadas procurara sempre dar esperanca para o futuro e oferecer um final feliz. Sua
beleza esta justamente na simbologia que carrega e ndo deve ser interpretado no sentido
literal, o essencial ndo ¢ compreender sua fantasia e nem interpretd-lo, mas sim ter a
possibilidade de reviver seu contetido através das imagens e figuras arquetipicas que o habita
fornecendo ao individuo um poderoso material simbdlico que lhe permita trabalhar todas as

fases da vida, lidando com os arquétipos positivos e negativos naturais do ser humano.

11



Os Contos de Fadas: a origem literaria

Os contos de fadas eram historias contadas oralmente e passada de geracao a geracao,
eram narrativas fantasticas que conviviam com historias sagradas, fabulas, lendas e romances
de cavalaria. Conforme Bettelheim (2010), em boa parte da histéria humana a vida da pessoa
estava atrelada as experiéncias familiares, e nela, os contos faziam parte do cotidiano e se
destinavam a todos componentes do grupo, inclusive a crianca - considerada um adulto em
potencial ouvia as historias juntamente com os mais velhos. Cultivadas e transmitidas
principalmente dentro do seio familiar, balizavam os valores morais da sociedade.

O nascimento dos contos vem de tempos remotos, suas possiveis origens estariam em
textos gregos, latinos e orientais, porém, ¢ dificil dar uma cronologia precisa para eles.

Segundo Von Franz (1990, p.11-12):

Pelos escritos de Platdo, sabemos que as mulheres mais velhas contavam as suas
criangas histdrias simboélicas — mythoi. Desde entdo, os contos de fada estdo
vinculados a educacdo de crianga. Mas temos uma informac¢do ainda mais antiga,
porque os contos de fada também foram encontrados nas colunas de papiros
egipcios, sendo um dos mais famosos o dos dois irmdos, Anubis ¢ Bata. Ele se
desenvolve de modo paralelo a todos os outros contos sobre “dois irmdos” que se
podem coletar nos paises europeus. Nossa tradicdo escrita da aproximadamente de
2000 anos e o que ¢ mais interessante, os temas basicos ndo mudaram muito. [...]
Existem indicios de que alguns temas principais de contos se reportam a 2000 a.C.,
mantendo-se praticamente inalterados.

Compreende-se que esses contos eram importantes para todos e podiam ser contadas
em qualquer lugar, seja nas varandas, nas casas, nos palécios, etc. Repassar essas historias era
quase como um legado nas sociedades, os mitos e as lendas associadas a elas ofereciam um
material do qual o individuo formava seus conceitos de origem, de seu proposito no mundo, e
dos ideais os quais lhes serviriam como modelo social, assim, esses contos respondiam as
questdes mais internas do individuo.

Contudo, os grandes nomes que trataram de colher e registrar essas contagdes e
adapta-las se manifestou inicialmente na Frang¢a no século XVII, durante o reinado de Luis
X1V, surge Charles Perrault (1628-1703) que reuniu oito historias (4 Bela Adormecida no
Bosque; Chapeuzinho Vermelho; O Barba Azul; O Gato de Botas; As Fadas, Cinderela ou A

Gata Borralheira; Henrique do Topete e O pequeno Polegar) advindas da memoria do povo
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e as langou com o nome Contos da Mde Gansa (1697). Com isso o autor ficou conhecido
como o "Pai da Literatura Infantil". Segundo Coelho (2003), nessa mesma época aparece
também Jean de La Fontaine (1621-1691), que resgata antigas historias moralistas
provenientes da memoria popular.

Um século depois, surgem os irmaos Grimm, linguistas e folcloristas alemaes, foram
0s responsaveis por constituir de fato os contos de fadas e expandi-los pela Europa e América.
Em meio a quantidade de historias que conseguiram compilar formaram uma coletanea a qual
hoje se chama Literatura Cléassica Infantil. No entanto, “o acervo da Literatura Infantil
Classica seria completado décadas depois dos Grimm, no século XIX, inicio do Romantismo,
com os Eventyr (168 contos publicados entre 1835-1877) do dinamarqués Hans Christian
Andersen”. COELHO (2003, p. 24).

Assim, ¢ incontavel a quantidade de autores que se debrucaram nesse universo:
Jeanne-Marie Leprince de Beaumont em 1757 langa A Bela e a Fera; Carlo Callodi cria As
Aventuras de Pinoquio, em 1883; Lewis Carrol em 1865 escreve Alice no Pais das
Maravilhas e Alice no Pais dos Espelhos em 1871; L. Frank Baum em 1900, traz O Mdgico
de Oz e J. M. Barrie, em 1911, lanca Peter Pan. Atualmente a produgdo feérica ndo tem se
desacelerado, ao longo dos séculos e décadas os contos de fada continuam sendo criados,
reinventados e adaptados tanto para a literatura quanto para os longas-metragens. Com o
advento do cinema observa-se a utilizacao de outras relagdes com o simbolico. Um novo jogo
dialético entre a imagem e o sujeito, na qual o cinema serve como um poderoso meio para

interagir seus interesses com a demanda e os sonhos do seu publico.

O cinema como um sistema sociocultural e imaginario

Com o advento do filme e o surgimento do cinema os contos passaram outra vez por
mudancas em sua forma de recepc¢do, adquiriram cores € movimentos € suas narragdes
passaram por novas transformagdes. Em uma sociedade do imediatismo, caracterizada pela
cultura de massa, o cinema surge com for¢a e talvez seja hoje a forma mais comum a qual
criangas, jovens e adultos dialogam com os mais variados tipos de narrativas feéricas. Por sua
caracteristica magica o cinema lida com o estado subjetivo do ser humano, ocasionando,

como nos contos de fada, uma relacao entre projecao e identificagdo. Para Aumont (1993),
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“[...] toda imagem encontra o imaginario, provocando redes identificadoras e acionando a
identificac¢do do espectador consigo mesmo como espectador que olha”. (1993, p. 119-120).

Morin (1970) também explica a relagdo entre o cinema e expectador, para ele, o
primeiro ¢ imagem, assim como uma pintura ou um desenho. Essa imagem ¢ comparavel a
uma foto acrescentada de uma sequéncia de fotos em movimento da qual se adquire uma
imagem ‘viva’ e animada. A partir dessa ‘representacdo viva’ o cinema induz a reflexdo desta
nova realidade imagindria, na qual espectador e filme tornam-se uma relagdo repleta de
simbolismos. O espectador passa entao por uma experiéncia individual, psicologica, estética e
subjetiva, na qual o cinema seria uma espécie de grande matriz arquetipica que contém as
visdes do mundo e que, por meio dos filmes, os sonhos de uma sociedade vdo sendo
revelados. Os filmes, segundo Morin, trazem consigo modelos importantes para psique
humana, de tal forma que o mundo se reflete como um espelho no cinema porque “na medida
em que identificamos as imagens do écran com a vida real, pomos as nossas projecoes-
identificagoes referentes a vida real em movimento. Em certa medida vamos la efetivamente
encontra-las” (1970, p.113).

A vista disso, a imagem ndo é considerada apenas a tela que separa o real do
imaginario, ela ¢ a constitui¢do simultanea da realidade e do imaginério. Por imaginario se
entende a capacidade dos homens de se apresentar e representarem simbolicamente os
sentimentos, os ritos, os sonhos, os desejos, os mitos etc., quer dizer, ¢ um produto cultural

que nasce das imagens. Com isso, o filme seria o lugar onde o ser humano reencontraria:

a imagem sonhada, enfraquecida, diminuida, aumentada, aproximada, deformada,
obsedante, do mundo secreto para onde nos retiramos, tanto na vigilia, como no
sono, dessa vida maior que a vida onde dormem os crimes e os heroismos que
jamais realizamos, onde se afogam nossas decepgdes e germinam nossos desejos
mais loucos. (POISSON apud AUMONT, 2012, p. 237).

Sendo assim, Morin (1970) considera o cinema como uma articulagdo entre um
sistema sociocultural ¢ o imaginario. E neste sentido que se pode compreender a importancia
subjetiva que da origem ao imagindrio, uma dimensao que opera em dois niveis. Por um lado,
a subjetividade se refere ao mundo vivido, fruto de um desenvolvimento mais ou menos
pessoal resultante da imaginacdo do criador e que se torna visivel na tela. Por outro lado,
caracteriza a relacao estabelecida pelo espectador com o filme, a sua compreensao da situagao

representada com base em seus conhecimentos, pressupostos € expectativas - dai a
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importancia da estrutura da imagem do filme e sua capacidade de provocar emog¢des pessoais

serem tao usadas por Hollywood:

O filme ¢ detentor de algo equivalente a um condensador ou a um agente de
participacdo que lhe mime com antecedéncia os efeitos. Na medida, pois, em que ele
executa, por conta do espectador, toda uma parte do seu trabalho psiquico, da-lhe
satisfagdo, com um minimo de despesa. Faz o trabalho de uma maquina de sentir
auxiliar. Motoriza a participagdo. E uma maquina de projegdo-identificagdo. E
proprio de toda maquina € mastigar o trabalho do homem. (MORIN, 1970, P. 125)

Assim, o cinema torna-se uma espécie de simbiose que integra o espectador ao fluxo
do filme e este, ao fluxo psiquico do espectador. Seria algo que envolve o individuo servindo
como meio de organizar o seu universo pessoal no qual ele se torna coparticipante. Por um
lado, seria fruto do meio cultural do qual estd inserido, por outro, através de sua técnica
reprodutiva, seria um tipo de experiéncia que se forma através de um processo subjetivo. Dai
o interesse do contetido do filme como um reflexo do mundo vivido - através da representagao
de seus mitos, padrdes e simbolos - € como um produto da imaginacao. O cuidado a se tomar,
porém, esta relacionado as novas adaptagdes de historias miticas e feéricas as quais a industria
cinematografica tem trabalhado com empenho nas ultimas décadas. Uma cautela para que o
simbolismo e a esséncia dos contos ndo sejam grandemente alterados de forma a ter seus

ideais modificados e, em troca, ser oferecido falsos ideais como verdadeiros.

Os Contos de Fadas no cinema: uma narrativa atemporal.

Desde os mitos antigos, através das narrativas orais, das fabulas e dos contos de fadas,
até mais recentemente, através do cinema, a humanidade vem contando e recontando sempre
as mesmas historias na busca de um comum acordo com a ordem social. A sua maneira, cada
um revisita 0 mundo simbdlico ao contar historias, procura recuperar o espirito do mundo, do
material sensivel. Para Campbell (2008) isso ocorre porque as historias estdo ligadas por um
fio condutor comum que alcanga a psique do individuo, sdo os ritos de passagem, presentes na
maioria dessas narrativas, sao historias de travessias de importantes fases da vida, por isso
tornam-se eternas e sempre encontram uma maneira de reviver, especialmente em tempos de

crise, quando o publico precisa encontrar valores tranquilizadores e sonhos.
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E de se notar que a afinidade do cinema com os contos de fada ndo é nova. Desde a
origem filmica com Georges Mélies (1861-1938) e, ao longo das décadas, o cinema sempre
lancou narragdes que transportaram o espectador para esse mundo encantado. Através de sua
dimensao onirica, de suas ramificagdes inconscientes, suas transfiguracdes formais, sua
vocagdo popular, os contos de fada se atrelaram ao cinema procurando dialogar com o
imaginario coletivo. Com isso, em pleno século XXI essas narrativas tém aparecido com forca
através de adaptacdes em desenhos e filmes produzidos, especificamente por Hollywood.
Com esse ressurgimento tornaram-se incontaveis as adaptagdes criadas para os longas-
metragens como O Senhor dos anéis (2001), Harry Potter (2002), As Cronicas de Narnia
(2005), A Pequena Sereia (2006), Crepusculo (2008), A garota da Capa Vermelha (2011),
Cinderela (2012), A Bela e a Fera (2017), e outros, além de animacdes e séries televisivas
que transcenderam as telas.

Com o avanco da tecnologia digital foi possibilitado maior plasticidade as cenas,
novas impressdes a imagem, envolvendo o publico e fazendo deste caminho algo bastante
promissor. Entretanto, pode-se perguntar por que especialmente um conto de fadas transcrita
em 1812, pelos irmaos Grimm tem sido repetidamente adaptado para o cinema realimentando
a industria cinematografica. Desde Branca de Neve e os Sete Andes (1937) até Moana (2016),
essas adaptagdes dos estudios Disney mostraram bastante sucesso e encantaram. Na verdade
Hollywood encontrou nessas narrativas a peca fundamental para se trabalhar — a linguagem

dos simbolos e dos arquétipos:

Tanto na imaginacdo de Disney quanto na imaginacdo americana era possivel
afirmar a vontade individual sobre o mundo; era possivel, usando o proprio poder,
ou, mais exatamente, mediante o poder da bondade inata, alcangar o sucesso. Na
verdade, em uma formulagdo tipicamente americana, nada mais importa, salvo a
bondade e a vontade. Os melhores desenhos animados de Walt Disney — Branca de
Neve e os Sete Andes, Pinoquio, Bambi e Dumbo — sdo expressdes arquetipicas
dessa ideia. (GABLER, 2013, p.12)

Porém, por traz desse sonho americano, outro fato esta em jogo: vive-se um momento
em que a fé no progresso € questionada, a convicgdo politica falha e os recursos do planeta se
esgotam, sendo assim, um desejo da volta do sobrenatural, do reencantamento do mundo ser
algo atrativo. Por consequéncia, o conto de fadas entrou num corpus literdrio o qual se
manifesta a reconquista romantica no lugar dantes dominado pelo racionalismo. Assim, ¢ de
se notar um grande movimento direcionado a reinventar e adaptar contos populares e lendas.

Muitas vezes esses contos vém camuflados por um enredo contemporineo, centrado no
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cotidiano, no entanto, os elementos que os constituem os remetem as narrativas feéricas e
maravilhosas, sem necessariamente a historia estar destinada ao publico infantil, como ¢ o
caso do filme 50 tons de cinza (2015), ¢ um filme destinado a adultos, mas, segundo Babo
(2016) na realidade tem como fonte alguns contos de fadas, principalmente a histéria do
Barba Azul (1697).

Segundo Bettelheim (2010), nos contos de fada existia uma ética maniqueista que
separava nitidamente o bem do mal, o certo do errado. Porém, essa caracteristica vem
perdendo espago. Em seu lugar, nas adaptagdes atuais estd presente uma ética relativista em
que o mal aparente revela-se em bem ou resulta em algo certo. Uma boa ilustragdo disso seria
a mudanca na relagdo da representacdo bruxas e fadas. Estas, sempre representaram o
arquétipo positivo da Grande Mae, aquelas, representavam o seu lado negativo, sombrio.
Porém, atualmente os seus papeis tem sido revertido. As bruxas hoje sdo chamadas ‘bruxinhas
do bem’, e muitas agem com bondade, chegando a serem confundidas com as fadas. Dessa
forma, as adaptagdes cinematograficas t€ém alterado muitas historias como é o caso da
adaptagao Malévola (2014). O conto se passa sob a Otica da ‘bruxa’, a qual tem sua maldade
justificada quando o publico conhece o seu lado da historia e compreende o porqué do
langamento da maldi¢ao sobre a Bela Adormecida. Sua redencdo vem a partir de quando ela
comega a amar a menina e procura livra-la do seu feitico. O pai da jovem ¢ apresentado como
um homem mal e, no fim do conto, o amor da Bela Adormecida é destinada a Malévola e nao
ao pai.

Entende-se assim que a induUstria cinematografica apresenta essas Grandes Maes
misturando os seus lados positivo € negativo em uma so personagem. Elas se apresentam
atualmente com muita forca a fim de que o publico se identifique com seus motivos €
escolhas, dessa forma, a figura do vildo tem sido suavizada ou relativizada. Estas
transformagdes podem ser bem observadas diante da mudanga no emprego de personagens
que transfiguram a propria realidade humana, figuras que refletem a dualidade do ser como
propria de sua personalidade. Contudo, para Campbell (2010, p.242), ao adaptar um conto sua

esséncia deve ser preservada para que os simbolos originais ndo se percam:

As linhas gerais dos contos estdo sujeitas a danos ou ao obscurecimento. As
caracteristicas arcaicas em geral sdo eliminadas ou reprimidas. Os elementos
importantes sdo revisados para se adequarem a paisagem, aos costumes ou as
crencas locais e, no processo, sempre saem prejudicados. Além disso, no sem
numero de recontagens de uma histéria tradicional, é inevitavel a ocorréncia de
distor¢des acidentais ou intencionais. Para dar conta de elementos que se tornaram,
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por esta ou aquela razdo, sem sentido, sdo inventadas interpretacdes secundarias,
muitas vezes com uma habilidade consideravel.

Assim, ao olhar para a atualidade, hd de se notar que algumas versdes langadas pela
industria cinematografica, a sua maneira, correm o risco de alterar ou modificar os simbolos
da histéria, fazendo com que suas funcdes sejam questionadas. No entanto, levando em
consideragdao que a sociedade se transforma e os valores mudam, algumas alteragdes sao
quase que inevitaveis, porém hé uma diferenga entre adapta-las e reinventa-las. Ao modificar
essas narrativas precisa-se ter o cuidado para ndo tirar delas o seu sentido original com o
cuidado de nao transforma-las em mercadoria e o publico, um mero consumidor.

Enfim, nota-se que os contos de fada nunca cairam de moda inovou-se apenas o
suporte o qual eles sdo transmitidos, agora tomam forma através de uma ‘caixa de imagens’ -
o cinema. Este, no entanto, assim como os contos, tem um potencial inimaginavel para falar
com o inconsciente humano e fabricar as mais diversas imagens simbolicas que dialogam com
a psique. A industria cinematografica apropriando-se desse poder subjetivo do cinema tem
adaptado cada vez mais contos, com isso essas narrativas t€m sido eternizadas através de
variadas versdes que sdao produgdes que visam satisfazer o meio cultural o qual o cinema esté
inserido. Contudo, ¢ imprescindivel para a sociedade ndo se esquecer dos ensinamentos que
os contos de fada sdo capazes de comunicar. S3o ricas histérias fantasticas que através de
personagens como bruxas, fadas, animais falantes, feiticos, encantamentos, metamorfoses e
historias de principes e princesas em apuros falam da psique humana e encanta todo o
publico, seja infantil ou adulto, portanto, adapta-las requer bastante responsabilidade. Dessa
forma, Hollywood atingiu o que poderia ser a esséncia do entretenimento: adaptacdes de

contos classicos que prometem um mundo que se ajuste aos desejos do publico.

18



REFERENCIAS

JACQUES. Aumont. 4 estética do Filme. 9. ed. Campinas, SP: Papirus 2012.

. A imagem. Campinas: Papirus, SP: 1993.

BABO, Carolina C. Henrique. Era uma vez... outra vez: a reinvencao dos contos de fada.

Curitiba: Appris, 2016.

BETTELHEIM, Bruno. A4 psicanalise dos contos de fadas. 21. ed. Sdo Paulo: Paz e Terra,
2007.

CAMPBELL, Joseph. Mito e Transformag¢do. Sao Paulo: Agora, 2008.

. O Heroi de Mil Faces. Sao Paulo: Cultrix/Pensamento, 2010.

COELHO, Nelly Novaes. O conto de fadas: simbolos, mitos e arquétipos. Sao Paulo: DCL,
2003.

GABLER, Neal. Walt Disney: o triunfo da imagina¢do americana. Osasco, SP : Novo Século,
2013. Disponivel em: < http://docslide.com.br/download/link/walt-disney-o-triunfo-da-

imaginacao-americana>. Acesso em: 17 jun. 2017.

JACOBI, Jolande. Complexo, Arquétipo e Simbolo na Psicologia de C. G. Jung. 10. ed. Sao
Paulo: Cultrix, 1995.

JUNG, Carl Gustav. Os arquétipos e o inconsciente coletivo. Rio de Janeiro: Vozes, 2012.

MORIN, Edgar. O cinema ou o homem imaginario. Lisboa: Moraes Editores, 1970.

VON FRANZ, Marie-Louise. 4 interpretagdo dos contos de fada. Sdo Paulo: Paulus, 1990.

19



GT: Cinema e Religido

Os dez mandamentos: uma analise sobre influéncia da industria religiosa no cinema

brasileiro.
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RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo analisar a influéncia da industria religiosa no cenario
cinematografico brasileiro a partir das consideragdes tecidas por Adorno e Horkheimer sobre
as fungdes da industria cultural, notadamente a econdmica e a ideoldgica, visando evidenciar
que estas fungdes estdo presentes, também, na industria religiosa. Essa industria amplia seu
faturamento a medida que conquista um maior numero de fieis/consumidores do discurso
religioso, inclusive, em grande medida veiculado pelos instrumentos da industria cultural.
Para tal andlise sera utilizada a producdo cinematogréfica intitulada “Os Dez Mandamentos”,

produzida pela rede televisiva Record, emissora do grupo de comunicagdo comandado pelo

Bispo e fundador da Igreja Universal do Reino de Deus, Edir Macedo.
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Introduciao

Este artigo tem como objetivo analisar a influéncia da industria religiosa no cenario
cinematografico brasileiro, partindo da analise dos rendimentos dos templos religiosos no
Brasil. A base para andlise desses rendimentos foi obtida através da arrecadacdo destas
institui¢cdes declaradas a Receita Federal do pais. O recorte temporal ¢ a partir do ano de
2006, quando tornou-se obrigatéria essa declaragdo, até o ano de 2013, que foi o ultimo

disponibilizado pela Receita na época da realiza¢do do levantamento de dados.

No ambito geografico, realizou-se a andlise dos dados para o conjunto do pais, por
regido e por Estado. Os dados evidenciam que houve uma grande elevacdo da arrecadagao
destes templos no periodo analisado. E um dos fatores que explica o éxito deste negdcio
religioso s3o as isengodes tributdrias que existem no Brasil para estas instituigdes. Esse €xito
também reflitira em diversas areas, a exemplo do cinema, mais precisamente da produgao
cinematografica intitulada “Os Dez Mandamentos”, produzida pela rede televisiva Record,
emissora do grupo de comunicagdo comandado pelo Bispo e fundador da Igreja Universal do

Reino de Deus, Edir Macedo

Este estudo ¢ parte da monografia intitulada “Ajoelhou tem pagar — uma andlise da
industria religiosa e da relacdo entre religiosidade e desenvolvimento econdmico nas regides
brasileiras”, defendida em meados de 2016, como trabalho de conclusdo da graduagdo em

Ciéncias Econdmicas na Universidade Federal de Sergipe.

No que tange a metodologia, utilizou-se como procedimentos metodologicos a
pesquisa bibliografica para subsidiar analise historica e conceitual, e o levantamento dos
dados da arrecadacdo dos templos, que permitiram fazer uma andlise dos ganhos desse
negodcio religioso. Contrapondo esses dados com o sucesso de bilheteria do filme “Os Dez

Mandamentos”.

O artigo estd dividido em dois itens, além desta introdu¢do e das consideragdes
finais. No primeiro item, apresenta a caracterizagao do que denominamos industria religiosa,
que em linhas gerais implica na transformacao da religido em um negocio, que se beneficia de
muitas isengdes tributdrias. Tem-se no segundo item, a andlise dos ganhos dos templos

religiosos no pais e a bilheteria do filme “Os Dez Mandamentos™.
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A industria religiosa e as isencoes tributarias no Brasil

Segundo Viana (2015), a religido ndo consegue ficar imune ao sistema capitalista
nem a qualquer outro sistema, ja que a religido ¢ constituida socialmente e sofre com as
determinagdes de cada época. Na sociedade moderna, a religido ¢ incorporada pelo modo de
producdo capitalista e por sua cultura, assim, traz vestigios desse modo de produ¢do. Destarte,
o capitalismo possui uma esséncia que perdura, mas dispde, também, de mudancas e um
desenvolvimento, que pelo seu lado afetam a religido. Desse modo, mudancgas no capitalismo

também afetam tanto a relagdo “capitalismo-religido”, como a propria religido.

Uma das caracteristicas do capitalismo ¢ a crescente mercantilizacdo de todas as
atividades sociais, incluindo os aspectos culturais, os valores, as ideias ¢ as crengas. Nesse
sentido, nos inspiramos na defini¢do de industria cultural de Adorno e Horkheimer para
embasar as discussdes sobre a industria religiosa. Assim, Adorno e Horkheimer (2002)
apontam a existéncia de duas func¢des da industria cultural, sendo a primeira a fungao
econdmica, dar lucro, e a segunda, a func¢do ideologica, intensificar a dominacao e alienagao.
Consideramos que a religido, a medida que também vem cumprindo essas fungdes, se
constitui em uma industria religiosa, que amplia seu faturamento a medida que conquista um
maior nimero de fiéis - consumidores do discurso religioso, inclusive em grande medida
veiculado pelos instrumentos da industria cultural. E do ponto de vista ideologico, assim

como a industria cultural, a industria religiosa também cumpre funcdes similares.

Sendo assim, a religido ndo escapa do processo de mercantilizagdo. Desta forma,
surge espago para possiveis discussdes sobre o comportamento de uma industria religiosa, a
qual ird se beneficiar de unico produto e, a partir dele surgirdo seus derivados, cuja
denominacdo ¢ a fé de seus fi¢is/doadores/consumidores.Um dos fatores que contribui para
sucesso da industria religiosa ¢ a imunidade tributdria brasileira aplicada aos templos de

qualquer culto que compde essa industria.

A priori, cumpre destacar, lato sensu, o conceito do instituto da imunidade tributdria,
que, em linhas gerais, quer significar uma delimitacdo negativa de competéncia, afastando,
consequentemente, a possibilidade de os entes federativos instituirem e/ou exigirem tributos
em relacdo a determinadas pessoas ou situacdes. Nesse sentido, a imunidade ¢ o obstaculo
colocado pelo constituinte, de modo a excluir o poder tributario das pessoas politicas,
impedindo a incidéncia da norma impositiva dos impostos em situagdes especificas (ROSIN,

1995 apud CARVALHO, 2013).
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A imunidade tributaria dos templos de qualquer culto, elencada nos termos do art.
150, VI, “b”, da Constitui¢do Federal vigente, estreitamente ligada a liberdade religiosa,
garantida no art. 5°, VI, do citado diploma legal, compondo o rol de direitos e garantias

fundamentais.

Nesse sentido, aufere-se que o escopo da referida imunidade ¢ o de impulsionar a
liberdade religiosa, vez que tal beneficio ndo se restringe as principais entidades religiosas,
mas sim a todas as religides. Dessa forma, a ndo incidéncia de impostos, proporcionaria a
reversdo das quantias que seriam devidas ao Estado para todas as atividades religiosas,
fortalecendo e permitindo a expansdo das instituigdes de carater religioso (CARRAZZA,

2000).

Carrazza (2000) destaca, ainda, que a referida imunidade alcanga ndo s6 a igreja, mas
os bens imoveis que tenha relagdo com o fim institucional das religides, bem como os
chamados “anexos”, locais que viabilizam o culto, sem finalidade econémica. Com efeito,
posicionou-se o Supremo Tribunal Federal no sentido de que a imunidade conferida aos
templos se estende aos imoveis que guardem relagdo com seu funcionamento e finalidade, a
exemplo dos cemitérios, que sdo considerados extensdes da atividade religiosa, deixando de

incidir sobre eles o Imposto Predial e Territorial Urbano — IPTU.

Definidos o conceito e alcance da imunidade tributaria em comento, faz-se
necessario balizar o termo “templo”, constante no bojo do artigo 150, VI, “b”, da Carta
Magna. Observa-se que o templo ndo deve ser apenas o espago fisico da igreja, mas também
sua dependéncia continua, inclusive, a casa ou residéncia especial, do paroco ou pastor,
pertence a comunidade religiosa, sob condi¢do de nao serem empregados em fins econdmicos

(BALEEIRO, 1999 apud ALMEIDA, 2008).

Nao obstante, a imunidade tributaria citada incide sobre a propriedade, renda e
servico do templo, desde que vinculados aos seus fins essenciais, conforme prevé o § 4° do
artigo 150 da Constituicdo Federal, nada impede, por exemplo, que a entidade religiosa passe
a vender mercadorias e aplicar a renda obtida em prol das suas atividades essenciais, ficando,
consequentemente, isenta do pagamento do Imposto sobre Circulacio de Mercadorias e
Servigos — ICMS. Nesse sentido, cumpre mencionar o posicionamento de Leandro Paulsen, a
saber:

[...] O § 4°do art. 150 imp&e vinculagdo a finalidade essencial que, no caso,
¢ a manifestacdo da religiosidade. O STF entende que os imdveis utilizados
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como residéncia ou escritorio de padres e pastores estdo abrangidos pela
imunidade. Também os cemitérios pertencentes as entidades religiosas estdo
abrangidos pela imunidade. As quermesses e almogos realizados nas igrejas,
bem como a comercializagdo de produtos religiosos também nao desbordam
das finalidades essenciais, estando abrangidas pela imunidade (PAULSEN,
2012, p.70).

No que concerne ao dizimo, tido como espécie de doacdo as entidades religiosas,
embora constitua fato gerador do Imposto sobre Transmissao Causa Mortis ¢ Doacdo de
Quaisquer Bens ou Direitos — ITCD se for destinado a atender as finalidades essenciais da

entidade, ndo pode sofrer tributagao.

Preocupagao ha, no entanto, de que as ditas “finalidades essenciais” das entidades
passem a ser desviadas. Nesse contexto, encontra-se em tramitagao na Comissao de Finangas
e Tributagdo da Camara dos Deputados, um projeto de Lei Complementar de n°® 239/13, que
objetiva suspender a imunidade conferida aos templos de qualquer culto e outras entidades
sem fins lucrativos, que ndo cumpram os requisitos legais estabelecidos, qual sejam: ndo
distribuirem qualquer parcela de seu patrimonio ou de suas rendas, a qualquer titulo;
aplicarem integralmente, no pais, os seus recursos na manutencdo dos seus objetivos
institucionais; manterem escrituragdo de suas receitas e despesas em livros revestidos de

formalidades capazes de assegurar sua exatidao.

Destarte, se porventura os templos passarem a desenvolver atividades de natureza
predominantemente econdmica, deverdo estar sujeitos a tributacdo, ja que a igualdade de
tratamento tributario entre os agentes econdmicos constitui imperativo da livre concorréncia,

previsto no artigo 170 da Constituicao (PAUSEN, 2012).

Visto como os templos de qualquer culto estdo imunes tributariamente, encontram,
desta forma, um terreno fértil para o desenvolvimento de uma industria religiosa, que tem na

propria constituicdo um aparato legal.
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A arrecadacido dos templos religiosos e a bilheteria do filme *“Os Dez
Mandamentos”.

Para analisar os ganhos decorrentes das crencas religiosas este trabalho vai utilizar dos
dados da Receita Federal sobre arrecadagio dos Templos-Empresas® entre os anos de 2006 a
2013. Importa mencionar, ainda, que os templos sao isentos do Imposto de renda, mas a
entrega da Declara¢do do Imposto de Renda de Pessoa Juridica (DIPJ) ¢ obrigatoria. Nessa
declaragdo contém informagdes sobre todos os ativos e passivos, além das receitas e despesas.
O inédito ¢ que a partir de janeiro de 2014, as institui¢gdes sem fins lucrativos sdo obrigadas a
adotar a Escrituragdo Contébil Digital (ECD), sendo assim, os templos sd@o obrigados a manter
a contabilidade em dia, fato que, devido a falta de fiscalizagdo, ndo ocorria, j& que somente
era entregue a DIPJ. Tal a andlise, todavia, ndo podera ser feita por religido, ja que a Receita
Federal ndo diferencia qual a origem da entidade religiosa (catdlica, evangélica, espirita, etc.)

que estad declarando os seus rendimentos.

No grafico 1 é apresentado o valor arrecadado pelas institui¢cdes de qualquer culto, em

que no periodo que corresponde aos anos de 2006 a 2013.

Grafico 1: Valor arrecadado pelas instituicoes de qualquer templo
no Brasil de 2006 a 2013 (em bilhdes de reais)

24,059
22,631
19,979
18,164
16,940 16,867
14,768
13307 I
2006 2007 2008 204 2010 2011 2012 2013

Fonte: Receita Federal, 2016.

3A utilizagdo do termo Templo-empresa por este trabalho € justificada porque no ato de recolhimento dos dados
junto & Receita Federal Receita, a instituicdo notificou que ndo poderia fazer a diferenciacdo dos valores
arrecadados por entidades religiosas. Sendo assim, o termo Igreja-empresa ndo seria capaz de abranger todas as
religides, tornando-se mais adequado o uso do termo templo-empresa.
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A arrecadacgdo bilionaria dos templos cresceu em torno de 80%, com exce¢do ao ano

de 2009, em que a arrecadagdo quase nao se alterou, sugerindo que tal industria também esta

suscetivel a efeitos das crises, a exemplo do mencionado ano, em que a economia do pais

sentiu os efeitos da crise mundial de 2008. Boa parte dessa receita dos templos religiosos, de

acordo com a Receita Federal, vem de doagdes, dizimos e subvengdes, como também da

venda de bens e prestagdo de servigos e aplicacdo no mercado de renda variavel e fixa.

Quando se leva em consideragdo as taxas de crescimento anual da arrecadagao por

Estados, no Grafico 2, tem-se o Estado do Mato Grosso com a maior taxa de crescimento
anual, seguido dos estados do Acre, Paraiba, Rio Grande do Norte e Tocantins. Da passagem

do ano 2012 para 2013, a arrecadagao do Estado do Mato Grosso quase quintuplicou, tendo o

a maior taxa de crescimento do pais.

Griafico 2: Estados

que apresentaram maiores
crescimento da arrecadac¢ao de 2006 a 2013 (em milhdes de reais)
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Fonte: Receita Federal. 2016.

Nota-se que dentre tais estados, os que possuem maior arrecadagdo, apresentam,
consequentemente, maior participagao evangélica. Todavia, ndo ha como identificar se a
origem da arrecadagdo tem influéncia evangélica, somente pode-se constar que nos Estados

que tiveram as maiores taxas sao 0s mesmos em que o movimento evangélico tem crescido

consideravelmente.
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Os estados apresentados no grafico 3 foram os que obtiveram as menores taxas de

crescimento da arrecadagdo, chegando em alguns casos a ter taxas decrescentes.

Grafico 3:Estados que apresentaram menores taxas de crescimento
da arrecadacio de 2006 a 2013 (em milhdes de reais)
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Fonte: Receita Federal, 2016.

O que se pode notar no grafico 3 ¢ que, com exce¢do do Amapa, os demais estados
apresentam algumas caracteristicas que podem justificar o motivo da menor taxa de
arrecadagdo, a exemplo de Roraima, em que a populagdo que se declara sem religido

ultrapassa os 12 %, de acordo com o Censo do IBGE.

O que se pode constatar ¢ que os dados sobre os templos evidenciam a existéncia de
uma industria religiosa bilionaria, que como qualquer outra industria, tem como resultado o
lucro de suas mercadorias (produtos e servigos). Seguidamente, devem-se levar em conta
outros dois fatores: a concorréncia e os mecanismos de persuasdo para alcangar mais
fiéis/consumidores. Agora, mais do que nunca, as religides tém investido em marketing para

capturar mais fiéis/consumidores.

O que ndo falta sdo exemplos desse “marketing religioso”, como a Jornada Mundial
da Juventude que aconteceu no Rio de janeiro no ano de 2013, Estado que apresenta a menor
populacgdo catolica do Brasil. Um dos motivos aparentes para que esse evento acontecesse no

citado Estado, foi a redugdo significativa de catolicos dentro do seu territdrio. Tal evento
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contou com a participacdo de milhdes de pessoas, em sua totalidade de jovens, o que pode
confirmar o poder de persuasdo das instituicdes que, de forma estratégica, buscou atrair os

jovens para aumentar o contingente de fieis/consumidores.

Outro exemplo desse “marketing religioso” foi a producdo cinematografica
intitulada “Os Dez Mandamentos”, produzido pela rede televisiva Record, emissora do grupo
de comunicagdo comandado pelo Bispo e fundador da Igreja Universal do Reino de Deus,
Edir Macedo. Devido ao grande sucesso da novela, a mencionada produ¢ao cinematografica
levou milhares de brasileiros ao cinema, chegando a bater recordes nacionais de publico,
atingindo a incrivel marca de 11 milhdes de espectadores (vide quadro 1). O curioso é que tal
nimero foi expressivo somente na venda de ingressos, porque, segundo o Jornal Folha de Sao
Paulo (2016), as salas dos cinemas, em sua grande maioria, estavam vazias. Este fato se deve
a corrente de unido, ou a uma espécie de “irmandade” dos seus fieis, que sdo incentivos, pelos
seus pastores, com as célebres frases: “irmao ajuda irmdo”, “irmdo vota em irmao”, “irmao
emprega irmao” e “irmdo assiste, ou pelo menos compra ingresso, de irmdo que produz
filmes”. Boa parte do dinheiro arrecadado pelas vendas dos ingressos do filme, segundo o
Jornal Folha, voltou para Rede Record, ou seja, para o Fundador da Igreja Universal, Edir

Macedo.

Quadro 1: Bilheteria de filmes brasileiros

Posi¢do | Titulo Diregdo Produgao Ano Publico
1 Os Dez Mandamentos - O Filme Alexandre Avancini | Record Filmes 2016 11259 128
2 Tropa de Elite 2 José Padilha Zazen Produgdes 2010 11146 723
3 Dona Flor e Seus Dois Maridos Bruno Barreto Luiz Carlos Barreto 1976 10 735 524
4 Minha Mie E Uma Pega 2 César Rodrigues Migdal Filmes 2016 10 352 188
5 A Dama do Lotacao Neville de Almeida | Regina Filmes 1978 6 509 134
6 Se Eu Fosse Vocé 2 Daniel Filho Total Entertainment 2009 6112 851
7 O Trapalhdo nas Minas do Rel 1 5 3 1y J.B.Tanko Filmes 1977 |5 786 226
Salomao
Licio Flavio, o Passageiro da Hector Babenco HB Filmes 1976 | 5401 325
Agonia
2 filhos de Francisco Breno Silveira Conspiragdo filmes 2005 5319 677
10 Os Saltimbancos Trapalhdes J. B. Tanko J.B.Tanko Filmes 1981 5218574
1 Os Trapalhdes na Guerra dos Adriano Stuart Ren’at.O Aragdo Produgdes 1981 5089 970
Planetas Artisticas
12 Os Trapalhdes na Serra Pelada J. B. Tanko J.B.Tanko Filmes 1982 5043 350
13 O Cinderelo Trapalhio Adriano Stuart Renato Aragdo Produgdes | 1979 |5 28 893
Artisticas

Fonte: Ancine, 2017
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O que podemos notar com essa bilheteria ¢ que a industria religiosa dispde de
vantagens que nenhuma outra instituigdo de cunho secular possui, tais vantagens
materializam-se nas isencgoes tributarias. O sucesso do filme “Os Dez Mandamentos”, em
termos de bilheteria, aponta para um dado importante, a derivagdo de produtos e servicos da
industria religiosa, a exemplo de produgdes cinematograficas, com grandes expectativas para

que mais filmes com essa temadtica sejam produzidos.

Outro elemento que se vincula com a forga econdmica das religides, sobretudo
evangélicas, ¢ o fortalecimento da representacdo politica desse segmento no Congresso
brasileiro. A cada elei¢do cresce a presenca de religiosos, sobretudo evangélicos, disputando

cargos, € no parlamento nacional j& constituem a terceira maior bancada.

Em entrevista a Rede Brasil Atual (2015), a pesquisadora Magali Cunha, da
Universidade Metodista de Sdo Paulo, afirmou que preocupacdo das igrejas em eleger
representantes politicos se iniciou com a redemocratizagdo do pais, mas somente em 2003 ¢
criada a Frente Parlamentar Evangélica que atualmente conta com 75 parlamentares na
Camara Federal, metade destes vinculados a duas igrejas: Assembleia de Deus e Universal do
Reino de Deus. Ela destacou que até 2010 apesar de vinculada a partidos conservadores, essa
bancada tinha pouca influencia sociopolitica. Entretanto, a partir desse periodo sua atuagao
seria marcada por um "forte tradicionalismo moral" que elegeu como prioridade a "defesa da
familia e da moral crista contra a plataforma dos movimentos feministas e de homossexuais e
dos grupos de direitos humanos, valendo-se de aliancas at¢é mesmo com parlamentares

catdlicos, didlogo historicamente impensavel no campo eclesidstico".

Desse modo, essa bancada tem se constituido numa forca politica importante para
impedir o atendimento de reivindicagdes de mudangas na legislagdo, como a alteracdo do
conceito de familia estabelecido na Constituicdo de 1988 que s reconhece a familia formada
pelo casamento do homem-mulher e os filhos, ndo reconhecendo as familias estabelecidas a
partir de relagdes homoafetiva. A bancada também tem trabalhado para retirar direitos como
a garantia de aborto em caso de estupro, impondo uma derrota histérica a0 movimento

feminista que demandava a legalizag¢ao do aborto.

A pesquisadora destaca que se percebe na atual legislatura da Camara Federal que a
bancada evangélica se vé cada vez mais como uma forga politica capaz de pautar temas "para

além da moralidade sexual" e, por outro lado, também se percebe que "politicos nao-
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religiosos identificados com o conservadorismo veem neste grupo um aliado". De modo que a

tendéncia ¢ recrudescimento do conservadorismo.

Em termos de concorréncia, as religioes de cunho evangélicas saem na frente, ja
que, segundo Viana (2015), dispdem e utilizam efetivamente da chamada “teologia da
prosperidade, que ¢ a vertente mais mercantil e axioldgica das producdes religiosas recentes,
na qual a religido ¢ totalmente subordinada ao mercado, sendo mais um pretexto para
transferéncia de renda dos fiéis para os proprietarios das igrejas” (VIANA, 2015, p.25). Na
teologia da prosperidade o discurso de sucesso e riquezas sao dominantes. De acordo com
Vianna (2015), esses sdo valores dominantes, que possibilitam a criagdo de uma axiologia
fundamentada nos anseios da populacdo sob a predominancia burguesa. A teologia da
prosperidade oferece tudo que a mentalidade burguesa faz os individuos almejarem.
Entretanto, a mercantilizagdo, em diversos graus, acaba atingindo nao tdo somente a religides

de cunho evangélico, mas a todos os templos de qualquer culto.

Desta forma, conclui-se que os templos de qualquer culto tém se desviado das suas
finalidades essenciais, caracterizando em uma importante industria no cenario nacional, visto
que de acordo com o que foi apresentado neste topico, observa-se uma industria bilionaria
usufruindo de beneficio garantido pela Constitui¢do para instituicdes sem fins lucrativos. De
modo que parece pertinente uma maior regulamentacdo dessa industria e de seus fins

altamente lucrativos.
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O enxergar além do que os olhos podem ver: a experiéncia da homossexualidade de um

adolescente deficiente visual

Andressa Aratjo de Aragjo!

Emilia Silva Poderoso?

RESUMO

O estudo tem como objetivo a analise do filme Hoje eu quero voltar sozinho, sob a
perspectiva do género, sobretudo da homossexualidade. O filme relata a histéria de um
adolescente deficiente visual na busca da sua identidade, que vive situacdes de bullying e
preconceito e em meio a descoberta da sexualidade, se apaixona por seu amigo. Pode-se
considerar que o universo homoafetivo no cinema foi marcado por uma historia de
esteredtipos e limitagdes da abordagem, cenario que vem se modificando na década de 80,
através da mudanga na forma de representagdo dos filmes. E necessario pensar e desenvolver
novas produgdes, posto que ainda existem tabus a serem rompidos € o cinema pode contribuir
na representacdo destas mudangas.

Palavras — Chave: Cinema brasileiro; Deficiéncia visual; Género; Homossexualidade.

ABSTRACT

The study aims to analyze the film The way he looks, from a gender perspective, especially
homosexuality. The film tells the story of a visually impaired teenager in search of his
identity, who experiences situations of bullying and prejudice and in the midst of discovering
sexuality, falls in love with his friend. It can be considered that the homoaffective universe in
the cinema was marked by a history of stereotypes and limitations of the approach, scenario
that has been changing in the decade of 80, through the change in the form of representation
of the films. It is necessary to think and to develop new productions, since there are still
taboos to be broken and the cinema can contribute in the representation of these changes.

Keywords: Brazilian cinema; Visual impairment; Genre; Homosexuality.

! Psicologa, especialista em Gestao Estratégica de Pessoas e mestranda em Psicologia Social
pela UFS;

2 Psicologa, especialista em Gestao de Saude Coletiva e da Familia e mestranda em Psicologia
Social pela UFS.
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INTRODUCAO

Este estudo objetiva analisar o filme brasileiro “Hoje eu quero voltar sozinho”, sob a
perspectiva principalmente do género, sobretudo da homossexualidade, trazendo também
temas como adolescéncia e deficiéncia. A adolescéncia ¢ o periodo de transi¢ao da infancia
para a idade adulta, que corresponde a faixa etaria de 10 a 19 anos Segundo a Organizacao
Mundial de Satde (OMS), este periodo constitui um processo bioldgico, responsavel pela
aceleracdo do desenvolvimento cognitivo e a estruturacdo da personalidade. Essa fase de
transi¢do ¢ geralmente onde ocorre a descoberta da sexualidade. No filme, o enredo ¢
composto por um adolescente deficiente visual, homossexual.

Segundo Benjamin (1994), o cinema ¢ a forma de arte, motivada pelo ritmo da
modernidade e pelos avangos tecnologicos e cientificos, capaz de integrar as outras artes a sua
imagem. O mesmo afirma: “A histoéria de toda forma de arte conhece épocas criticas em que
essa forma aspira a efeitos que s6 podem concretizar-se sem esfor¢o num novo estagio
técnico, isto €, numa nova forma de arte” (BENJAMIN,1994,p.190). O cinema coloca-se
como ferramenta para o homem reaprender a se relacionar criativamente com a técnica ¢ a
experimentar outras possibilidades de ampliacdo nos campos visual e sensorial, novas
maneiras de ver e sentir a arte, provocando a ruptura de formas tradicionais de representacao e
percepgdo da obra.

Yoel (2015) afirma que o cinema ¢ a arte das massas: € visto por milhdes de pessoas
no mesmo momento de sua criacdo, diferente das “outras™ artes, que guardam o efeito de
passado. O cinema tem o efeito de reproduzir paralelos a vida real e diferente de qualquer
outra arte: ela estd no limiar ¢, portanto, uma arte das massas em potencial. Tem, por isso,
vocacao universalista. Nesse quesito, tem-se o papel do espectador como um democrata em
ascensdo, sendo esta também uma relagdo paradoxal. E esta a forga politica do cinema, onde
as opinides do senso comum se cruzam com as reflexdes filoséficas, o que ndo se vé em
outras artes. Assim, as questdes ventiladas no cinema, complexas ou ndo, terminam por fazer
o espectador refletir sobre sua realidade (YOEL, 2015).

O cinema possibilita reflexdes e discussdes sobre a realidade e propicia a
ressignificagdo dos olhares. Na visdo critica de Hobsbawm (1995), possibilita uma
transformagdo profunda na maneira humana de perceber a realidade, criando meios de
visualizar ou estabelecer relacdes entre impressdes de sentidos e ideias. O filme serve para

agucar as percepcoes e reacdes dos homens, cujo papel € cada vez mais significativo em sua
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vida cotidiana. Desta forma, ¢ preciso pensar o cinema dentro de um processo dindmico e
representativo.

O primeiro filme internacional que abordou a homossexualidade, de forma
aprofundada, foi Anders als die Anderen (“Diferente dos outros”). O filme alemao que, no ano
de 1919, conta a histoéria de um violinista que se apaixona por seu aluno, cometendo suicidio,
considerado um “crime” na época. Vale-se destacar que, em Hollywood, a primeira produgao
foi “Lot in Sodom”, em 1933. Antes disso, porém, algumas insinuagdes davam a entender a
homossexualidade, contudo ndo eram abordados de forma direta. A partir dos anos 30 e até os
anos 50, passou a vigorar, nos Estados Unidos, o Codigo Hayes, de base religiosa, que
impunha sang¢des e censuras tematicas: beijos de lingua, cenas de sexo, seducdo, etc. Mesmo
depois de extinta esta ordem, o tema ainda se configurava como tabu e percebia-se que muitos
personagens se matavam, ou eram mortos, ou até castrados. Esta realidade passou a
modificar-se a partir dos anos de 90 (VIRGENS, 2013).

No Brasil, o primeiro filme tratando da homossexualidade foi “Anibal quer casar”, em
1923. Nele, o personagem principal, Augusto Anibal, procura, de forma obcecada, por uma
noiva. Estas se unem e armam uma armadilha: Anibal acaba se casando com um travesti e sO
percebe isso na lua de mel. Esta era a primeira fase da construcdo das representagdes, onde
segundo Antonio Moreno quase ndo existia producdo. A segundo fase acontece nos anos 60,
que foi marcado por um aumento das producdes, mas ainda ndo abordavam o assunto de
forma central; e a terceira, a partir dos anos 70, quando realmente cresceram os nimeros de
producao (VIRGENS, 2013). A homossexualidade era vista nos filmes praticamente da
mesma forma, estereotipada, no jeito de pensar, de agir, de falar. Entre 70 e 80, as producdes
atingiram seu auge. Isso pode ser explicado pelo periodo historico social que o Brasil
enfrentava: a luta pelos direitos civis, sobretudo de movimentos gays ganha for¢ca e aumenta a
luta. Vale-se lembrar de que ainda assim os personagens eram apresentados através de uma
visdo estereotipada. O final do ano 80 e o inicio dos anos 90 foram denominados “Cinema da
Retomada”, quando se produziu muitos filmes, abordando como tematica principal o
homossexualidade.

Pode-se afirmar que a homossexualidade, apesar de ainda ser um tabu na sociedade,
vem conquistando cada vez mais espago, através de discussdes e movimentos organizados. O
universo homoafetivo dentro do cinema foi marcado por uma histéria de estereotipos e
limitagdes da abordagem, cendrio que se vem modificando na década de 80. Percebe-se que
comegou a ter uma mudanga na forma de representacdo dos filmes com homossexuais: se

antes eram comuns os homossexuais serem os vildoes e terem finais tragicos, baseados em
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esteredtipos e preconceitos, no filme que cerca este estudo, “Hoje eu ndo quero voltar
sozinho”, acontece uma mudanca desta visdo, reflexo da propria historia que se vivencia em
pleno século XXI.

Diante da complexidade e da possibilidade que o cinema proporciona, a realizacdo de
uma andlise do filme ¢ fundamental para os discursos sobre o cinema. Desta forma, utiliza-se
neste artigo, o método de analise filmica, na perspectiva da analise de conteudo, onde se
tenciona destrinchar os seus conteudos significativos presentes e analisa-los, decompondo-os
e propondo uma possivel interpretagdo destes significados. Penafria (2009, p. 1) destaca que a
“Analise ¢, entdo, o de explicar/esclarecer o funcionamento de um determinado filme e
propor-lhe uma interpretagdo. Trata-se, acima de tudo, de uma atividade que separa e que

desune elementos”.

PERSPECTIVA DE ANALISE DO FILME

O filme ¢é derivado de um curta do Diretor Ribeiro, lancado em 2010 ¢ intitulado,
inicialmente, “Eu Nao Quero Voltar Sozinho”, dando origem ao filme cujo titulo ¢
modificado para “Hoje eu quero voltar sozinho”, langado em 2014 pela Vitrine Filmes. A
principal diferenca entre o filme e o curta-metragem ¢é a perspectiva de que o filme pode
explorar mais detalhadamente as principais questdes que envolvem o protagonista, vistas além
da perspectiva da descoberta do amor na adolescéncia, abordando mais suas particularidades
e intimidades.

O filme relata a histéria de um adolescente deficiente visual, desde o nascimento,
chamado Leonardo que, como qualquer um deles, vive os conflitos da propria idade, periodo
de aceitagdo, contradicdes, e de formagao da identidade. Na descoberta do amor, apaixona-se
por seu amigo, o recém-chegado a classe, Gabriel. A melhor amiga de Léo, chama-se
Geovana. Sempre teve um carinho especial pelo amigo, mas também fica balancada e com
ciimes pelo novo amigo.

No desenrolar da historia, além das questdes que dizem respeito a adolescéncia, a
deficiéncia e a homossexualidade, deve-se ressaltar a positiva e intima convivéncia com a
avo, e a busca por liberdade, nas conversas ou ‘“confissdes” com a amiga Geovana. No
cotidiano, visualizam-se manifestagdes de bullying, preconceito, superprotecdo dos pais, mas
principalmente a descoberta da sexualidade, onde o protagonista se apaixona por seu amigo.

A descoberta da sua sexualidade ¢ mostrada no filme de forma tranquila e gradativa.
De acordo com Santos et al (2015), “a descoberta dos prazeres da sexualidade no filme

acontece de forma sutil, sendo desvelada, gradativamente, para os espectadores por meio dos
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sentidos (tato, audi¢do, olfato e visdo) dos protagonistas Léo e Gabriel. Na obra “Sexualidade
de Cegos”, Bruns revela a importancia do olhar no inicio da atragdao, mas que, no momento
seguinte, os outros sentidos, a audi¢do, o tato, o olfato, juntos, “compdem a atracdo pelo
objeto desejado como um todo”. Desta forma, “cegos e ndo cegos transitam por horizontes
singulares e, a0 mesmo tempo, semelhantes” (BRUNS, 2008, p. 9).

Bruns (2008) ainda esclarece que a juventude ¢ marcada pela descoberta da
sensualidade e de trocas afetivo-sexuais. Destacam-se as cenas onde Leo descobre o cinema,
através dos sussurros de Gabriel no ouvido dele, explicando-lhe o filme (26minl6seg); o
simples toque, ao guid-lo pela rua (32min54seg); ao pegar a mao de Gabriel para ensina-lo a
ler em Braille (33min26seg); ou irem juntos, de madrugada e de bicicleta, “assistir” ao eclipse
, € 0 toque das maos, buscando explicar o que ¢ o eclipse, (34min40seg); no siléncio da noite
ou no vento, na garupa da bicicleta; as cenas de Leonardo ao cheirar o moletom de Gabriel,
esquecido em sua casa e, ao vesti-lo, masturba-se (38min40seg).

Além disso, pode-se ressaltar ainda, as conversas de Leonardo com sua avo, sobre o
amor (40min20seg); o primeiro beijo, onde Gabriel beija Leo (63minlSseg), e depois reage
como se nada tivesse acontecido; o banho no vestiario (72min00seg), onde Gabriel observa o
corpo de Léo, e ao mesmo tempo, tenta desviar o olhar e ter vergonha da possivel erecdo e por
fim, a declarag@o e o beijo, que acontece com 89min00seg de filme.

Weeks (2001, p. 39) afirma que “a sexualidade ¢, além de uma preocupagio
individual, uma questao claramente critica e politica, merecendo, portanto, uma investigagao e
uma analise histérica e sociologica cuidadosa”. O autor ainda afirma que, apesar de
homossexualidade existir em todos os tipos de sociedade, € “somente a partir do século XIX e
nas sociedades industrializadas ocidentais, ¢ que se desenvolveu uma categoria homossexual
distintiva e uma identidade a ela associada” (WEEKS, 2001, p. 65).

Para Louro (2008), a sexualidade, assim como as identidades sexuais, constroi-se e se
reconstroi através das formas como os sujeitos vivem sua sexualidade, ou seja, a partir das
vivéncias e das suas relagdes sociais, politicas, histdricas e culturais. A autora ressalta que o

7

que importa € considerar que

(13

— tanto na dindmica do género como na dinamica da
sexualidade — as identidades sdo sempre construidas, elas ndo sdo dadas ou acabadas num
determinado momento”, uma vez que elas necessitam frequentemente serem redefinidas ou
refeitas (LOURO, 2008, p.28).

Neste sentido, ressalta-se a cena de Leonardo, revelando a melhor amiga, que esta
apaixonado por Gabriel e ela sai do acampamento, sem reagdo. Dias mais tarde, vai a casa de

Leo, e pede desculpas, uma vez que “nunca tinha pensado vocé nesse jeito”. Leo questiona:
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“ndo era vocé que queria um grande drama”? E ela responde: “queria um grande amor”! A
cena termina com Giovana afirmando que os dois “formam um casal bem bonitinho”
(76minl8seg).

Essa cena inicial faz refletir sobre o a crenga criada pela sociedade, que reforga as
praticas heterossexuais, chamado de heteronormatividade (Miranda, 2010). Estas, ainda
segundo a autora estdo arraigadas as concepgdes de cultura, sexo e corpo. A
heteronormatividade ¢ uma ideologia que refor¢a as praticas heterossexuais, por ser um
comportamento visto como socialmente normal e aceito. Segundo Miranda (2010), através do
tempo hd um predominio incessante da sexualidade normalizante, e sdo frequentes os
discursos da homossexualidade como desviantes.

O termo género, enquanto conceito surgiu em meados dos anos 70, disseminando-se
nas ciéncias, a partir dos anos 80, numa ldégica binaria, do masculino e feminino, ligado aos
aspectos biologizantes do sexo, homem e mulher, e também em relagcdo a homossexualidade e
a heterossexualidade, penetrando, entdo, no campo da fronteira da sexualidade. A contestagao
deste binarismo provocou certa desestabiliza¢do desta logica, cuja concepgao estéril propunha
a existéncia de lugares fixos para os gé€neros, com os novos significados e ressignificagdes
produzidos e partilhados em uma nova e abrangente perspectiva de andlise, que
transversalizam dimensodes etdrias, sexuais, de classe e raga. O género tem, ao longo do
tempo, um papel importante nas ciéncias humanas por trazer a baila estas questdes,
desmascarando e denunciando as estruturas fixas de pressdes coloniais, econdmicas, além das
concepgoes racistas, sexista e geracionais que funcionam ha séculos, formatando a realidade
no tempo e no espagco (MATOS, 2008).

No filme, a homossexualidade ¢ representada pelo desejo dos corpos de dois amigos,
um deles, deficiente visual, sendo entdo caracterizado pelo lidar com algo ou alguém que ndo
se vé e que nunca se viu, mas que ¢ despertado pelo desejo e atracdo mais profunda de
descoberta do outro. Léo e Gabriel, desta forma, vivem a descoberta de sua identidade sexual
homossexual.

Percebe-se que o filme retrata uma nova perspectiva, como uma tentativa de
desconstru¢ao, do homem, mulher, do feminino, masculino, ¢ de suas caracteristicas fixas. O
que estd em pauta sdo a diversidade e o pluralismo, em oposi¢do ao binarismo, mostrados de
uma forma complexa e, a0 mesmo tempo, paradoxal. A questdo da identidade ganha tonus de
emancipagdo, busca pelo ser o que se ¢, sem os preceitos de certo e errado, fugindo da
perspectiva de uma universalidade ou de tradi¢do. Destaca-se que estas imagens duram para

além das telas, na nossa memoria, no nosso inconsciente, que ‘“podera nos sugerir o
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aprendizado de novas sensibilidades ou de outras maneiras de estabelecer relacdo com as
diferencas" (MARCELLO; FISCHER, 2011, p. 510).

O filme traz questdes complexas como a luta do protagonista para manter sua
autonomia, apesar da deficiéncia visual, reivindicando a sua existéncia sem o estigma do
diferente. Destaca-se ainda a superprotecdo dos pais como impeditivo para esse desiderato,
como na cena em que Leonardo se atrasa para chegar a casa, depois de ter passado a tarde na
casa da avo e os pais, bastante preocupados, questionam onde ele estava e por que nao ligou
para avisa-los que atrasaria. Leo pede para os pais relaxarem, que “ja ¢ velho o suficiente para
dar satisfacdo de tudo que faz” e que os pais dos amigos “ndo ficam nervosinhos por um
atrasinho desse”. A mae reafirma: “vocé sabe que ¢ diferente”. E Leo € contundente: “Por que
tem que ser diferente, mae? Por que vocé ndo tenta fazer ser igual”? (18min e 29seg) e depois
desta cena, conversam sobre isso, ¢ ele fala de um acampamento na escola, que quer ir,
(27min e 30 seg) “ndo € s6 o acampamento, ¢ eu ndo poder ficar sozinho em casa, ¢ ter que
avisar de cada passo que eu dou.. vocé€s tem nogdo da vergonha que eu passo de ser tratado
desse jeito? (27 min e 48 seg) e depois na cena em que Leo conta sua intencdo de fazer
intercambio ¢ a mae nega(47min e 24seg) por preocupagdo ¢ sobretudo, por destacar a sua
deficiéncia.

Leonardo quer vivenciar novas experiéncias e sonha com essa liberdade. Vive
intensamente a experiéncia do sentir e, neste sentido, sabe o que quer, ndo a “realidade” que o
aprisionaria, num conjunto de informagdes sobre como se deve ser, € como o outro €. O foco
da trama se desenrola, portanto, como um rito de passagem para a vida adulta do personagem
principal, considerando suas caracteristicas biologica, vivencias pessoais € sociais muito
peculiares, onde o que transborda na trama sdo as relagdes, permeadas de sentido, bem como
as sensacoes vividas intensamente. Deste modo, a identidade de Leonardo vai sendo
construida. Carlos (2001) relata a importancia da identidade, onde “o habitante se reconhece
nos espacos habitados por seu corpo, percebidos por meio de seus sentidos, em uma
organizagdo do tempo determinado pela vida cotidiana, ... constroem uma identidade com os
espacos da realizagao da vida” (CARLOS, 2001, p. 55).

Para Matos (2008), a constru¢do da identidade ¢ a um s6 tempo e de forma complexa,
emancipatdrias e possiveis de ontologizagdo e reificagdo; sdo constitutivas dos sujeitos e, ao
mesmo tempo, em que elas se constituem através e por meio deles, ou seja, como projetos
inconstantes e em aberto (Matos, 2008). Nesta visdo, Merleau-Ponty, enfatiza ainda que a

pessoa cega tem uma dialética diferente para interpretar e registrar suas experiéncias, que nao
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provém da visdo, mas dos outros sentidos. Destaca que “os sentidos se comunicam”
(MERLEAU-PONTY, 1999, p. 303).

Ao abordar a experiencia de um adolescente de classe média, em certa medida, o filme
o distancia da realidade universal, e, principalmente, de um enfrentamento com algumas
questdes limitadoras, tanto fisicas, quanto emocionais. Fisicas em razdo da deficiéncia visual
desde o nascimento, posto que muitos adolescentes ndo possuem acesso a varios direitos
sociais, como educacdo, saude e lazer, a qual o personagem detém; e, emocionais, diante dos
principais dramas que vivem os adolescentes em meio a descoberta ou ao despertar da
sexualidade, permeados de preconceitos e tabus, além de outras questdes sociais mais
complexas, como pobreza, exclusao social, racismo, entre outras, ndo retratadas pelo filme.

De acordo com Lyra et al (2011), embora exista um marco na juventude, ela nio
consegue abarcar tudo que o termo contém, considerando justamente a existéncia de questdes
sociais e psicoldgicas envolvidas, além dos aspectos bioldgicos ndo serem uniformes para
todos os individuos, e onde existem diversos marcadores para inser¢do na vida adulta, com
posigdes sociais, inser¢des escolares, extrato social, raca e deficiéncia. Sendo assim, a
experiencia mostrada no filme ndo pode ser generalizada, em razdo exatamente dessas
peculiaridades na vida do personagem.

Nesse contexto o filme ainda atravessa a questdo do papel masculino dominante, posto
que os filmes tradicionais costumam trazer herois e vildes, todos com caracteristicas bem
definidas de masculinidade e virilidade. O autor brinca com os padrdes, ao trazer um garoto
aparentemente fragil, inseguro e com uma deficiéncia visual, tornando-o, de certa forma, um
ser dependente e ndo autossuficiente, como nos filmes comuns. A virilidade também era
mostrada nestes filmes, por meio da agressividade como eles lidavam com as situagoes,
imprimindo um papel masculino, ligado a for¢a, a poténcia. Leonardo estd longe deste papel.
Léo ¢, portanto, o anti-heroi deste tipo de trama.

Na perspectiva de Zurian (2011), em toda historia tradicional dos filmes, os homens
apresentam estas caracteristicas, assim como as mulheres também sao representadas conforme
um padrao estabelecido, como princesas mimadas, maes sacrificadas, esposas castas, todas
como prémios para os homens campeoes. A personagem Geovana ¢ atuante e participante das
descobertas de Léo, bem como consciente de seus proprios desejos, auxiliando-o em suas
dificuldades. Diferente do padrdo patriarcal dominante, onde a mulher também interpreta um
papel secundério e subordinado (ZURIAN, 2011), ela detém um papel importante na trama e

guarda profundo sentimento em relacdo ao protagonista.
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O filme traz ainda uma grande contribuicdo, por oportunizar transformagdes nas
experiéncias e na percepcao das coletividades humanas (GONCALVES, 2008). Ao contar
esta descoberta da sexualidade de seu personagem central, “Hoje Eu Nao Quero Voltar
Sozinho” apresenta, com delicadeza e sensibilidade, ndo s6 a fase da descoberta da

sexualidade, mas, sobretudo, da propria identidade e da maneira como ela se forma.

CONSIDERACOES FINAIS

Compreender o cinema ¢ antes explorar o terreno em que ocorre uma ligagdo do
pensamento filoséfico com o cinema, “pois o cinema estd particularmente apto a tornar
manifesta a unido do espirito com o corpo, do espirito com o mundo, ¢ a expressao de um
dentro do outro” (MERLEAU-PONTY, 1983, p. 116). Um mundo do cinema cuja leitura
redimensiona nosso olhar sobre o real e o imaginario. Desta forma Merleau-Ponty observa
que ndo se deve apenas olhar com os olhos, mas ver e pensar de outro modo, ao visivel e ao
invisivel do que vemos.

A imaginagdo redimensiona as realidades e a relacdo do ser humano com ele e faz
emergir a imagem poética da alma do ser humano. Por isso, afirma-se que a imaginacdo ndo ¢
“a faculdade de formar imagens da realidade; ¢ a faculdade de formar imagens que
ultrapassam a realidade, que cantam a realidade”. (BACHELARD, 1989, p.18).

Benjamim (1995, p. 62) escreve que “narrar historias ¢ sempre a arte de continua-las
contando e esta se perde quando as historias ja ndo sdo mais retidas”. A linguagem guarda as
possibilidades da experiéncia, a experiéncia da verdade e, talvez, a verdade de toda
experiéncia. Nestes aspectos, o cinema convida a um exercicio de liberdade de interpretacao
e, numa linguagem rica, propicia um melhor entendimento de que ndo existe um Unico
significado para as coisas. Presente estd a multipla visdo ou olhares.

A importancia da experiéncia em ver o mundo ¢ destacada por Merleau-Ponty (2000,
p. 64), quando preconiza que “ndo € preciso perguntar-se se nos percebemos verdadeiramente
um mundo, ¢ preciso dizer, ao contrario: o0 mundo ¢ aquilo que percebemos” (MERLEAU-
PONTY, 1994, p. 13- 14). Ver ¢ uma experiéncia que vai além do sentido da visao.

Com isso, “Hoje Eu Quero Voltar Sozinho” ¢ um convite do Diretor Daniel Ribeiro
para se enxergar o amor pelos olhos da arte, da construcdo e, ao mesmo tempo, da
desconstru¢do. Na representacdao do filme, a sexualidade ¢ como algo ndo definido a priori; a
identidade, vista neste processo de descoberta e experimentacdes, e os papeis de género
percebidos como algo fluido e ndo apenas vinculado as convengdes € as normas sociais

vigentes.
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Cinemas de rua: filmes, afetos e moralidades em Maceio (1960-1980)

Beatriz Souza Vilela'

O presente trabalho ¢ parte de um estudo realizado sobre dois cinemas de rua em
Maceio, o cine Plaza e o Ideal?, observamos que ambos seguiram uma trajetoria semelhante,
especialmente no que se refere aos seus anos finais. Eles foram os cinemas que mais
investiram em filmes pornograficos/ erdticos no circuito exibidor da cidade, e com isso
passaram a concentrar um perfil de publico considerado marginal. Nao por acaso, eles ficaram
situados em regides da cidade onde também havia outras economias simbolicas periféricas.
Uso a categoria cinemas de rua, pois foi dessa forma como esses cinemas ficaram
reconhecidos, devido a sua localizag¢do na disposi¢do geografica da cidade, tendo em vista que
se encontravam diretamente nas ruas sem estarem necessariamente ligados a um outro
estabelecimento comercial como ¢ muito usual nos dias atuais, como shoppings, livrarias,
galerias, cafés e muitos outros espacos.

Percebemos que entre os anos 1960 ¢ 1980 houve um aumento expressivo da presenga
dos filmes com uma narrativa voltada para o elemento erdtico-sexual na programagao filmica
de todos os cinemas da cidade. Para os setores mais conservadores, todos os filmes eram
vistos como pornograficos, ja para os espectadores eles consistiam apenas em mais um género
entre tantos. Chamamos aten¢do principalmente para os filmes que se reconheciam como
pornograficos e erodticos e que diferente dos demais, apresentavam de uma forma distinta as
representacdes do desejo entre homens e mulheres ou pessoas do mesmo sexo. Esses filmes
tiveram sua exibicdo frequente entre os anos 1980 e 1990, e até predominarem na
programacao eles trilharam um percurso marcado por tensoes e conflitos.

Alexandre Vale (2000), a partir de sua investigacdo intitulada No escurinho do
cinema: cenas de um publico implicito, sobre o Cine Jangada, em Fortaleza, observou que em
um determinado momento da histéria desse cinema, com a liberacao do filme pornografico, as
salas de exibicdo enquanto espago sociocultural especifico, foram palco de sexualidades

periféricas. Assim, ao longo dos anos noventa elas transformaram-se em territdrios

! Mestranda no Programa de Pds Graduagio em Sociologia na Universidade Federal de Alagoas.
2 Os cinemas fecharam nos anos 1990.
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marginalizados, de modo anélogo a trajetéria desse cinema confunde-se com a da maioria das
salas dos cinemas de rua desse periodo, salas que antes concentravam uma diversidade de
publico e era uma importante op¢ao de lazer e diversao na cidade, tornaram-se espagos de
sociabilidades erdtico-sexuais. Através das observagdes participantes, Vale (2000) constatou
uma nova dinamica das salas, os sentidos do publico se exacerbavam em fungdo dos filmes
pornograficos, que eram oferecidos aos espectadores como uma guloseima, uma vivencia
marcada pela proximidade, efemeridade e pertenca, onde os olhares dos consumidores se
dividiam entre a tela e a paquera, e assim seguiam encaminhando signos especificos que
engendravam rituais de aproximagao através de estratégias de seducao.

Ele também destacou um aspecto fundamental nas dindmicas das salas: o estado ativo
do olhar. Seja o olhar compartilhado entre os espectadores, o olhar direcionado diretamente
para as imagens feitas para excitar ou o olhar voyeur. O prazer nessas salas ancorava-se
principalmente no olhar, que se estendia na possibilidade de efetivar o contetido dos filmes
em forma de interagdes. E certo que esse prazer proporcionado pela imagem nio se restringe
aos filmes de conteido erotico-sexual, afinal ele constitui uma peg¢a fundamental no
divertimento que o cinema pretende proporcionar, no entanto, esses filmes tinham como
diferencial uma narrativa imagética que oferecia ao espectador uma gratificacdo sexual que
poderia se desdobrar em sexos casuais ou praticas masturbatorias, por exemplo.

Mediante os jornais da época, conseguimos perceber como, nesse periodo, os filmes
que traziam o elemento erdtico-sexual em sua narrativa eram recebidos na esfera publica. A
manchete do jornal, Gazeta de Alagoas, de 03 de janeiro de 1960, trouxe como uma das
noticias principais um inquérito que foi instaurado sobre o filme Les amants, que estava em
exibicdo no Cine Monaco, em Sao Paulo. A matéria relata que a comissao de moral e
costumes da confederacdo das familias cristds requereu o processo ao ministério publico por
entender que o filme era pernicioso aos costumes por ser uma histéria escandalosa, na
ocasido, o responsavel pelo cinema, Antonio Barreto S4 Pinto, alegou que a exibic¢ao do filme
estava de acordo com as especificidades da legislacao federal e que estava agindo de forma
legal. Apesar de o fato ter ocorrido em Sao Paulo o caso estava sendo noticiado em Maceio, o
que nos mostra como a informacao sobre a avaliacdo do filme atuava como uma noticia de
integragdo nacional, tendo em vista que o cinema era uma importante op¢ao de divertimento
na cidade, logo era de interesse geral casos que expressassem algum tipo de comportamento
desviante, talvez com o interesse de avisar aos demais espectadores sobre como era visto por

instituicdes importantes na constru¢ao do gosto, nesse caso, a igreja catolica.

46



Na longa duragdo do processo podemos compreender como esses filmes passaram a
ter uma recepcgdo diferente, Les amants, por exemplo, hoje ndo ¢ visto como um filme
pernicioso ou escandaloso. Desse modo, as nogdes empregadas para se referir ao tipo de filme
exibido nos cinemas de rua, como eroético € pornografico, correspondem aos valores morais de
sua época, elas foram utilizadas pelos diferentes agentes, que de algum modo se relacionavam
com o cinema como jornalistas, espectadores, 6rgdos censores, cineastas, diretores, donos de
cinema, com o intuito de classificar esse tipo de producdo, ndo se trata de um juizo de valor
do pesquisador. Tomamos como ponto de partida para nossa discursdo alguns jornais da
época e depoimentos de antigos frequentadores dessas salas.

Destarte, nos interessa como a recep¢ao dos filmes com cenas de sexo explicito e
implicito, pendulavam entre o erdtico e o pornografico. Serd que havia uma diferenca entre as
producdes erdticas e as pornograficas? Como esses termos configuraram-se enquanto
marcadores morais da recep¢do dos filmes? A fim de responder essas questdoes discutirmos
brevemente sobre como as categorias erdtico e pornografico passaram a ser utilizadas de
modo frequente nos jornais de Maceid, para se referirem em um primeiro momento as
comédias eroticas, que ficaram popularmente reconhecidas como pornochanchadas, e depois
aos pornd hardcore. E certo que a permanecia de filmes com sexo explicito na programagio
dos cinemas de rua, s6 ocorreu efetivamente a partir dos anos oitenta em Maceid, pois até
entdo as comédias eroticas, recheadas de sugestdes sexuais, foram consideradas as
responsaveis por abrir caminho para a chegada do que foi considerado pornd hard, j& que
esses eram vistos como soft.

Segundo Jorge Leite Jr.(2012), a pornografia ndo € um tipo de obra cultural especifica,
essa classificagdo consiste em uma maneira de organizar e selecionar producdes relacionadas
a representacdo da sexualidade. E ela ¢, sobretudo, indissociavel do momento historico que a
configura. Deste modo, pode ser qualquer tipo de produto como musicas, fotografias, objetos
e filmes, que tenha como propdsito o lucro econdmico através da excitacao sexual do publico.
Ele considera que tanto a pornografia como a arte erdtica, consiste em representagdes da
sexualidade como um negdcio. Ele ndo estabelece uma diferenca entre as duas, no entanto, ele
aponta que a arte erdtica ¢ culturalmente valorizada em relacdo a pornografia, que ¢
considerada inferior e vulgar.

Ao erdtico costumou-se atribuir algum sentimento amoroso, enquanto a pornografia a
capacidade de excitar os apetites sexuais, como se essa fosse a fun¢do tnica de cada tipo de
producdo. A pornografia ficou vista como um tipo de producdo que revela ao maximo tudo o

que pode mostrar, Nuno Cesar Leal Maia (1996) aponta que ela se assenta sob uma
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ambiguidade: coloca em cena o que deveria estar fora de cena, isto €, a figura do obsceno € o
grande atrativo da cena, operando em um realismo exagerado que beira o simulacro. Faz
aparecer aquilo que se tem vergonha, embora por tras de sua aparéncia existe uma mentira,
a verdade do erotismo ou uma verdade, a mentira do erotico (1996, p.26). Ja o erotismo vive
sua plenitude no dominio da fantasia, ele ¢ melhor compreendido no ambito da imaginagao.
Georg Bataille (1987) destacou que o erotico compreende uma trama psicoldgica que nao se
confunde com a atividade sexual, esta relacionado a um tipo de gratificagao que joga com um
conjunto de sinais voltados para a seducao.

Muitas empresas exibidoras propagandeavam os filmes que tinham cenas de sexo
explicito como pertencente ao género erdtico, em uma leitura desatenta até parece que os
termos pornografico e erodtico sdo equivalentes, como se ndo houvesse diferenca entre um e
outro. Parece-nos que o uso do termo erdtico, por parte dos produtores e exibidores, tinha
como inteng¢do trazer algum tipo de dignidade ao filme, para que ele fosse reconhecido como
um tipo de produgdo ludico-artistica. Maria Elvira Dias-Benitez (2010) atenta que esses usos
do erdtico ¢ elaborado estrategicamente com o intuito de fugir do estigma.

Observamos que de modo geral o termo pornografico era usado nas programagoes
filmicas e nas colunas de critica cinematografica de duas maneiras diferentes, tanto para
destacar um baixo valor moral atribuido por parte de alguns dos 6rgaos censores, que visavam
desqualificar o filme; como também uma forma de atrair mais frequentadores, nos anuncios o
uso do mais pornogrdfico era para mostrar que o filme era o mais excitante, logo o que
proporcionava mais prazer. De um lado ser pornografico era ofensivo, mas por outro lado ser
pornografico era atrativo, essa definicdo também orientava a dinamica das praticas na sala,
quanto mais pornografico o filme, maior era a possibilidade de que algo poderia acontecer nas
salas.

Podemos destacar uma certa imprecisdo na definicdo do que vem a ser a pornografia,
sobre esse aspecto Jorge Leite Jr.(2012) também ressalta que a pornografia se construiu sob
uma imprecisdo conceitual, e isso deve-se ao fato do termo ter se desenvolvido em uma
incerteza classificatéria, j4 que ora ¢ histérica, valorativa, estética, historica. Para ele, a
pornografia se tonou um termo desqualificante, pejorativo, considerado como algo que
pretende violar os tabus morais, além de que passou a ser utilizada em diferentes discursos.
Forjou-se assim um conceito que engloba tudo aquilo que ¢ socialmente vulgar, ilegitimo.
Mas afinal, do que estamos falando quando nos referimos a pornografia? De sentidos

valorativos, classificagdo comercial, categoria cientifica ou conceituacao nativa?
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De acordo com Nuno Leal Maia (1996), a pornografia e o erotismo transitam sempre
em um terreno marcado pelas contradigdes, que foi estabelecida por uma tensao que os coloca
em uma polaridade. De um lado o erotico, do outro o pornografico. Ambos instalam-se como
lugar da transgressao, do interdito, de tudo aquilo que ¢ considerado obsceno na esfera da
sexualidade. Para ele, ¢ impossivel tragar limites precisos entre um e outro, o que prevalece é
um jogo semantico que cerca o uso social dessas palavras.

Alexandre Vale (2000) ressalta que a pornografia possui um unico sentido, ela supde
uma capacidade do espectador excitar seus apetites sexuais, algo relacionado a libido, a partir
de uma mobilidade corporal despertada pela exposi¢cdo daquilo que normalmente nao se vé no
cotidiano, que geralmente ¢ escondido. E revelar aquilo que se convencionou a ndo ser
mostrado, como os pornds hard fazem com a atividade sexual nos filmes, passou a ser visto
por parte dos agentes que compde o campo cinematografico como um realismo exagerado
uma espécie de contra-arte. Com isso género o erdtico passou a ser tido como uma producao
que representa uma imagem da sexualidade de modo artistico. Para Maia (1996) essa
discussao ¢ atravessada principalmente pela questao cultura de massa versus cultura erudita.

Compreendemos que nem tudo o que ¢ erotico ¢ erudito, ¢ nem tudo que ¢
pornografico ndo ¢ artistico, essa visada reitera a ideia de que s6 o pornografico excita e s6 o
erotico expressa amor. Concordamos com Rodrigo Gerace (2015), quando ele afirma que essa
distingdo funcional € um equivoco, pois nem todo material pornografico pretende unicamente
a excitagdo sexual, e como podemos avaliar que apenas o erdtico possui elementos de
emotividade? Como considerar que, numa cena de sexo, em que um homem estd com um
pénis ereto, nao hda um componente emocional e psicologico? (2015, p.45). Tanto um, como
outro referem-se as interdigoes, a transgressao e o desejo. Sao percebidos como uma espécie
de revelacdo de algo que ndo deveria ser exposto. Nesse sentido, o obsceno mostra-se uma
peca axial tanto do discurso erdtico, como do pornografico.

A transgressdo € a principal marca da pornografia que, poderd ganhar diferentes
formatos e padrdes. Assim, esse tipo de representacao da sexualidade, se assenta em um tipo
de contetido que deve ser considerado proibido, ¢ como se consumir algo que transgrida as
normas também fosse parte da excitagio. E nessa senda que, notamos como o habito de
frequentar os cinemas de rua cuja programacdo era composta por filmes pornos ficou vista
como uma transgressdo. O sentido da proibi¢ao oferecido com uma proposta de liberagao
catartica nas salas, tornou-se o grande atrativo dessas exibigdes.

Com as exibigdes das comédias erdticas, as pornochanchadas, o elemento erotico,

dessas narrativas comegou a potencializar o obsceno sem mostra-lo diretamente, um
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investimento no discurso alusivo e na estetizagdo da mise-en-scene, que constroem fantasias
em torno do elemento sexual. Gerace(2015) atenta que o obsceno ¢ mostrado de uma forma
em que nao ¢ considerado explicito, por que as barreiras contextuais da trama se encarregam
de sugerir o que pode acontecer/ acontecera/ estd acontecendo. O foco ndo ¢ a pratica sexual
propriamente, mas aquilo que a antecede, o desejo.

As comédias erdticas eram chamadas geralmente pelos produtores de filmes que nao
pertenciam ao polo da boca do lixo ou de qualquer outra produtora de filmes desse género, de
chanchadas eroéticas e posteriormente ficou reconhecida por pornochanchada. O prefixo porno
era uma tentativa conflituosa de indicar os contetdos considerados imorais, como os apelos
sexuais, digo conflituosa, pois constantemente os jornais, constantemente esbarravam nessa
confusdo conceitual entre o pornd e o erdtico, ja o uso da chanchada era para se referir
indiscriminadamente a esse produto popular de massa que escapava os ditames técnico-
artisticos que tanto reclamava o mercado de filmes considerados como um produto autentico
da arte cinematografica, como por exemplo, aqueles financiados pela Embrafilme.

De acordo com Nuno Cesar Leal (2006), a principal marca desses filmes era um tipo
de jogo de sedugdo, da conquista e do desempenho, delineados pela ambiguidade. Nao havia
propriamente cenas de sexo explicito, mas as insinuagdes tragcadas pela ambiguidade das
situagdes demarcavam um tipo de excitagdo, que repercutia na dindmica das sociabilidades

das salas.

Na mesma dire¢do, e possivel assinalar o vinculo da comedia erotica
brasileira com certas formas de representagdo enraizadas na cultura popular.
Na pornochanchada (como na chanchada), pode-se perceber a assimilagdo de
formas tradicionais de entretenimento popular brasileiro, advindas de
esquetes dos teatros de revista, dos espetaculos mambembes, dos circos e
mesmo do radio - este ja fazendo parte da cultura de massa. Uma
dramaturgia que oferece como entretenimento os jogos maliciosos da
seducdo, da conquista e do desempenho, filtrados por um tipo de humor
construido pela ambiguidade e pelo duplo sentido. E na qual e possivel
perceber um "estado critica" - valorativo e depreciativo, a0 mesmo tempo -
do carater e dos valores nacionais. (LEAL, 2006, p.165)

Destarte, o termo pornochanchada virou um grande guarda-chuva conceitual para
designar todas as producdes que exploravam o erotismo, com um tom contestatorio aos
costumes da sexualidade vigente e a incorporacdo de novas tendéncias comportamentais

através de uma performance que misturava ironia, parddia, malicia e comédia, com isso eles
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atualizavam questdes populares urbanas presentes especialmente naquilo que Maia(2006)
chama de ’ os dilemas do dar e comer’’.

Gerace (2015) chama a atencao para o fato de que, hd no cinema uma historia da
sexualidade que ¢ aflorada por meio de discursos visuais e narrativos que condizem com as
convengdes e subversodes estéticas e ideoldgicas, onde o que € considerado como obsceno, nao
¢ um valor em si mesmo, ndo ¢ um dado natural, ou universal, o efeito obsceno sé adquire tal
valor quando ¢ exposto, ¢ o olhar do espectador, ¢ na recepcdo que a produgdo ganhara um
determinado reconhecimento como eroético ou pornografico.

Ressaltamos que ha uma gramatica moral que distingue a classificagdo entre o que ¢
pornografico e o que € erdtico, e ela ndo esta presente no filme em si, mas sim nos valores dos
agentes sociais que definem o que ¢ ou ndo permitido, e delimitam o que ¢ ou ndo
considerado aceitavel na representacdo da sexualidade através da imagem. Até os anos
setenta, ndo encontramos propagandas do género erdtico e pornografico nos jornais. Nesse
periodo essas categorias eram muito mais utilizadas para avaliar qualquer filme, e em geral
ganhavam um sentido negativo e pejorativo, poderia ser um romance, um drama ou qualquer
tipo de filme, se tivesse cenas que expressassem algo relacionado a sexualidade de modo que
agredisse o que era aceitavel para a época, certamente ganhariam uma repercussao negativa.

Mas porque essas produgdes eram consideradas transgressoras? Maria Elvira Dias-
Benitez (2010) atenta que essas produgdes encarnam uma exclusiao dos padrdes culturalmente
aceitos pelo gosto legitimo. E quando esses filmes extrapolam essas fronteiras, eles

transgredem o senso comum criado por juizos valorativos hegemonicos, e também:

Essas sexualidades sdo consideradas transgressoras devido a estreita
proximidade entre a produgdo de pornd e outras redes poluidas, como
a prostituicdo, a relacdo que se estabelece entre dinheiro e corpo e a
encenagdo de formas de sexo carentes de afeto e deslocadas do
dispositivo do amor romantico (DIAS-BENITEZ,2010, p.20).

Os cinemas investigados expressam bem o sentido da transgressdo, ela ndo ¢ associada apenas
ao filme, refere-se também ao lugar onde esse filme ¢ exibido e outras praticas que se
relacionam com a exibicdo nos cinemas de rua. No cinema Plaza por exemplo a exibi¢ao
esteve ligada diretamente a rede de prostitui¢do que se configurava na regido € o no Cine
Ideal ao publico assumidamente gay que passou a compor a maioria do publico. Ocorre que
na geografia moral da cidade, essas vivencias de sexualidades consideradas periféricas foram

toleradas em espacos da cidade considerados marginais. Portanto, esses filmes marcaram um
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processo de sexualizacdo das salas de exibi¢do, pois com a decadéncia dos cinemas de rua e o
crescimento de um mercado de filmes voltado para o sexo ficcional, abriu-se um maior espago
para as exibicoes das comédias erdticas, € posteriormente os filmes pornos com cenas de sexo

explicito.
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A violéncia contra a mulher esta presente em todas as esferas sociais, historicamente
legitimada, constituindo-se fenomeno cultural subordinador e excludente. O presente artigo
objetiva analisar o filme mexicano “Depois de Lucia (2012) 7, com o intuito de extrair as
denuncias presentes na pelicula, com relacao a violéncia contra a mulher no ambito escolar. A
perspectiva ¢ destacar o contetido subliminar do filme como instrumento pedagogico
suscitador de conscientizagdo e mobilizador de agdo em prol do empoderamento das mulheres
e mudancas de atitudes dos homens. A arte ¢ capaz de suscitar debates, além de conscientizar
as pessoas quanto a questdo da violéncia de género. Trata-se de uma pesquisa qualitativa,

bibliografica e cinematografica, com analise fenomenologica.
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1-INTRODUCAO

Vivemos na era da tecnologia, onde o acesso a informacao se da de forma simples e
rapida, o mundo inteiro estd conectado a todo instante. Na era da conexdo as grandes
distancias nao sao mais um problema, ndo ha limites para a comunicagdo e transmissao de
informacdes, tudo pode ser visto e compartilhado em questao de segundos. Se podemos dizer
que essa rede de compartilhamento de informagdes acarreta diversos beneficios para a
sociedade como um todo, paralelamente também podemos afirmar que o seu uso indevido
gera diversas consequéncias tragicas para muitas pessoas. A internet e as redes sociais nao
possuem um filtro que selecione seu conteudo. Tudo pode ser exposto na rede por qualquer
pessoa que tenha acesso a ela. Nesse contexto, surgem pessoas que, acreditando em um falso
anonimato fornecido pela tela de um computador ou de um celular, compartilham imagens,
fotos e videos intimos de outras pessoas, configurando assim um ato extremo de invasao de
privacidade que fere gravemente a dignidade humana, violando assim os Direitos Humanos.

O compartilhamento nao consensual de conteudo sexual intimo na internet
infelizmente ¢ algo bastante comum no cotidiano de nossa sociedade. Praticas como o
“revenge porn” (termo que no Brasil significa pornografia da vinganga) e “sexting”, sao
corriqueiras € em sua maioria sdo realizadas contra mulheres. Independente da idade,
mulheres sdo vitimas frequentes desse tipo de compartilhamento em redes sociais, se tornando
meros objetos com fun¢do apenas de saciar o olhar masculino, se tornando constantemente
alvos de piadas e gozagdes em redes sociais. Apesar de tais postagens em redes sociais nao se
configurarem como uma forma de violéncia fisica contra a mulher, seus danos e marcas
deixadas podem muitas vezes ser até mais profundos. Nao se podem deixar de lado os efeitos
que uma violéncia psicoldgica e moral possuem, além dos efeitos que fatos como esse podem
causar tanto no trabalho como na vida social.

Vale ressaltar que muitas das vitimas sdo garotas adolescentes que ainda estdo no
colégio, o que ¢ um problema gravissimo, pois além de muitas vitimas serem menores de
idade, a adolescéncia ¢ uma fase muito conturbada da vida de uma pessoa e pode deixar
marcas e cicatrizes que talvez nao se curem. Para piorar o quadro, o ambiente escolar ¢ muito
conhecido como local onde se proliferam diversas ocorréncias de bullying. Nesse sentido este
trabalho busca analisar o filme mexicano “Depois de Lucia (2012)” do diretor Michel Franco.
A pelicula possui em sua trama elementos que abordam essa tematica da violéncia contra a
mulher nas escolas, através do bullying e do compartilhamento sem consentimento de

conteudo intimo sexual.
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2- DEPOIS DE LUCIA E O FEMINICiDIO MORAL

Depois de Lucia ¢ um filme mexicano de 2012, dirigido por Michel Franco. A
pelicula conta a historia de Roberto e sua filha Alejandra, que apos uma tragédia ocorrida na
cidade em que moravam envolvendo sua familia se mudam para a Cidade do México. Lucia,
quem da titulo ao filme ¢ a mae de Alejandra, ela morreu em um acidente de carro e por isso
pai e filha se mudam. O filme concentra sua narrativa em Roberto, que tem uma boa relagdo
com a filha, apesar do sofrimento visivel a que ambos estdo passando, e em Alejandra, a filha,
que deve se adaptar a sua nova rotina e dia-a-dia no novo colégio. Inicialmente tudo corre
bem e ela faz facilmente novas amizades e se adapta bem ao novo ambiente. Todavia, em sua
primeira festa com os novos amigos, Alejandra se envolve sexualmente com um dos garotos,
um colega de sala chamado José, deixando que o mesmo filme a relagdo dos dois. O video se
espalha rapidamente pelo colégio inteiro. A partir desse momento Alejandra comeca a sofrer
bullying por parte de todos.

Interessante notar que logo apds o vazamento do video, José¢ faz uma visita a
Alejandra, alegando que nao foi ele quem compartilhou e que, além disso, ela ndo tem com o

3

que se preocupar, pois ele também estd no video e foi apenas “zoado” pelos colegas.
Obviamente, a repercussao e as consequéncias do vazamento do video foram diferentes para
ambos, pois enquanto José passou ileso por essa situacdo, Alejandra comecou a sofrer
diversas formas de agressoes, cada vez mais e mais brutais.

E importante analisarmos esse fato, pois ele retrata muito bem o que acontece na
realidade, na sociedade na qual vivemos. A mulher tem sido estigmatizada socialmente como
o sexo fragil, como o elo mais fraco da corrente. No modelo patriarcal e machista que permeia
as relagdes sociais, tem sido construida uma imagem da mulher enquanto objeto, que possui
como fungdo apenas servir ao homem. Nesse sistema o ser feminino ideal e imortalizado no
decorrer do tempo ¢ aquele que deve se adequar aos padrdes de “maternidade, beleza,
suavidade, dogura” (BUITONI, 1981, p.4). Além disso, a mulher deve ser sempre
comportada, tomando cuidado com as roupas as quais deve vestir, uma verdadeira princesa
em seu sentido classico (ADICHIE, 2014).

A mulher que ndo se enquadra nessas caracteristicas ¢ comumente taxada de “vadia”,
“puta”, “santinha do pau oco”, “piriguete”, etc. Se educamos nossas meninas nesse sentido,
fazendo-as ter vergonha da sua condi¢do feminina, fazendo-as se sentirem culpadas e

limitando a sua liberdade sexual e de escolha, fazemos o contrario com nossos meninos.

Nossos garotos ja nascem inseridos em uma cultura machista e, portanto, para eles ¢ comum a
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sua posi¢cdo de dominagdo. O homem ndo ¢ julgado da mesma forma que uma mulher pelo
que veste ou pelo tamanho de sua roupa, por quantas pessoas se relacionou ou deixou de se
relacionar em uma festa, ndo ¢ julgado e assediado todos os dias ao andar pela rua ou em
transportes publicos. Enquanto isso, as mulheres sofrem diariamente e tem seu carater julgado
e sua personalidade estereotipada simplesmente pelo fato de usarem uma roupa em que se
sentem confortaveis vestindo (ADICHIE, 2014).

Nesse corpo social em que vivemos ainda ¢ muito comum ouvirmos comentarios
como: “mereceu ser estuprada”; “quem mandou vestir essa roupa? ’; “olha a hora que ela
estava na rua”. E como se a propria sociedade legitimasse o machismo, mantendo-o em um
ciclo constante e imparavel de renovacdo da opressdo sobre as mulheres. A dominagdo
masculina ¢ legitimada pelo proprio comportamento social. (BOURDIE, 2002). Essa arena de
sustentagdo da cultura do machismo ¢ realizada nao s6 por homens, pois 0 machismo esta tao
interiorizado no costume e no habito popular que nem mesmo as proprias mulheres se dao
conta que reproduzem comportamentos machistas muitas vezes (ADICHIE, 2014). Depois de
Lucia retrata isso quando as proprias amigas de Alejandra se voltam contra ela e comecam a
realizar reiteradas agressoes.

Por isso que na maioria dos casos, como retratado pelo filme, a repercussdo ¢ as
consequéncias sofridas pelas mulheres sdo muito maiores do que comparadas aos homens. A
mulher ¢ historicamente oprimida, sufocada. A ordem e o poder vigentes sao produtos de uma
classificagdo social onde a mulher se encontra em uma posi¢do de inferioridade insuperavel,
onde os mecanismos de opressdo ndo permitem que essa subordinacdo seja superada,
portanto, para nossa sociedade € natural que a mulher sempre se encontre em uma posi¢ao que
beira a irrelevancia (SANTOS, 2011).

E assim que o homem objetifica a mulher. A mulher passa a ser vista apenas como
um objeto, como algo que tem apenas como fun¢do saciar os desejos do homem. Nesse
sentido o homem passa a observar a mulher ndo como um ser humano que possui
sentimentos, medos, angustias, desejos, sonhos, o homem apenas vé uma coisa, um objeto
(GOLDENBERG, 2004). Quando videos e fotos intimas de mulheres sdo compartilhadas
constantemente em redes sociais e aplicativos de comunicagdo estamos diante de um claro
exemplo de objetificacdo feminina.

Quem visualiza e compartilha esse conteudo, ou até mesmo quem ri e torna a mulher
alvo de piadas e chacotas ou até mesmo de desejo, estd desconsiderando completamente que

estamos diante de um ser humano que nos exige protecdo em relagdo a sua dignidade,
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conforme preconiza a Declaragdo de Viena de 1993, onde na Conferéncia Mundial dos

Direitos Humanos em sua declaragdo no Art. 18 reconhece que:

Os direitos humanos das mulheres e das meninas sdo inalienaveis e
constituem parte integrante e indivisivel dos direitos humanos universais
[...]. A violéncia e todas as formas de abuso e exploracdo sexual [...] sdo
incompativeis com a dignidade e o valor da pessoa humana e devem ser
eliminadas [...] Os direitos humanos das mulheres devem ser parte integrante
das atividades das Nag¢des Unidas [...] A Conferéncia Mundial sobre Direitos
Humanos insta os Governos, as instituicdes e as organizacdes
intergovernamentais e ndo governamentais a intensificarem os seus esforgos
com vista a protecdo ¢ a promog¢do dos Direitos Humanos das mulheres e das
meninas.
Quando o homem objetifica a mulher, a imagem do feminino passa a ser
desumanizada, e tal desumanizagao acarreta de forma sistémica a humanidade. Neste caso, a

mulher passa a ser objetificada, destituida de emogdes e sentimentos. (KUHN, 1994).

“[...] por seu carater ativo, a visdo €, de todos os sentidos, talvez aquele que
mais expresse a presenca e eficacia do poder. Muitas das operagdes proprias
do poder se realizam e se efetivam no olhar, por meio do olhar. E pelo olhar
que o homem transforma a mulher em objeto: imobilizada e disponivel para
seu desfrute e consumo. ” (SILVA, 2000, p. 62).

Assim chegamos ao bullying como forma de violéncia contra a mulher, pois uma das
causas do bullying ¢é a banalizagio de praticas desrespeitosas. E como se o desprezo para com
o proximo fosse tdo comum que as pessoas acabassem esquecendo-se da dor do outro. Por
1ss0, para o senso comum, bullying ainda ¢ sindnimo de “frescura”. As pessoas muitas vezes
nao percebem que existe um limite entre uma brincadeira saudavel e uma violéncia moral,
atitude que caracteriza o bullying. Assim, o comportamento abusivo de quem pratica atos de
agressdo ¢ legitimado pelo consentimento da sociedade através de sua passividade em relagao
a todas as praticas violentas que ocorrem. Isso ¢ ainda pior no caso da mulher, pois vivemos
em uma cultura machista, onde a mulher ¢ sempre inferiorizada e sempre vista aos olhos da
sociedade como culpada, o que acarreta a legitimidade da pratica do bullying, contra os seres
humanos que foram historicamente estigmatizados, como ¢ o caso da mulher; legitimando o
assédio e tornando uma conduta “bizarra”, algo “normal em nossa sociedade “normética™. E
sempre mais facil agredir aquele ou aquela, que se encontra em situacdes de vulnerabilidade,

entdo uma das carateristicas dos bullies ¢ se aproveitarem da fraqueza dos outros. (FANTE,

3 Termo utilizado por WEIL, Pierre em: Normose: a patologia da normalidade? Jean — Yves Leloup, Roberto
Crema — Campinas, SP: Versus Editora, 2003.
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2008). Aproveitando-se dessa relagdo de poder hierarquizada, o homem domina a mulher,
num circulo vicioso ilustrador de uma patologia social.

O bullying se constitui como qualquer forma de violéncia fisica, moral e psicoldgica
que ¢ praticado de forma intencional, com o intuito de maltratar e causar sofrimento a uma
pessoa ou a um grupo de pessoas que se encontram em situacdo de vulnerabilidade
(OLIVEIRA, 2012). O bullying ocorre mais frequentemente e se prolifera com mais
abrangéncia no ambiente escolar, todavia, ele pode ocorrer em outros locais.

No caso do filme, Alejandra passa a sofrer com a agao dos bullies na escola, através
de diversos atos de intimidagdo e humilhacdo. O filme foi considerado chocante por muitos
criticos*. Para alguns, a experiéncia de assistir ao filme foi quase insuportavel. Ndo pelo fato
de o filme ser ruim, pelo contrario. Mas sim pelo realismo da brutalidade do fato, retratado na
pelicula. A narrativa ndo oferece sossego para ao espectador, deixando-o no minimo
desconfortavel com a situagdo da protagonista, despertando um sentimento de empatia com a
dor do outro.

Alejandra passa por situagdes desesperadoras e degradantes. Ela é constantemente
assediada pelos garotos do colégio que a consideram vulgar, ela tem o cabelo cortado por
parte das colegas que desejam insultd-la. As agressdes sofridas vao aumentando de
intensidade a cada dia que se passa, os bullies ndo conhecem limites. Em uma das cenas mais
inacreditaveis do filme, Alejandra ¢ forgcada pelos colegas a engolir pedagos de um bolo feito

com fezes.

4 Ver criticas: http://cinemaemcena.cartacapital.com.br/Critica/Filme/5837/depois-de-lucia
https://feminismosemdemagogia.wordpress.com/2013/06/04/depois-de-lucia/
http://www.adorocinema.com/filmes/filme-206437/criticas-adorocinema/
http://www.polbr.med.br/ano14/psi0214.php

5> Disponivel em: http://img-fotki.yandex.ru/get/9068/160820889.1¢/0 c9638 db1fa890 XL.jpg. Acesso em:
28/07/2017 as 14:43
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“Come. Foram horas no banheiro para fazer este bolo. Come. Come. Abre a boca

desgracada. Vocé gosta. Puta, que nojo. Toma mais um pouquinho. Engole tudo. Engole!®”

As agressdes nao param. Alejandra faz uma excursdo colegial para a cidade de
Veracruz e 14 ainda continua sendo assediada pelos colegas, ela ¢ trancada no banheiro,
urinam em sua cara. A maior agressao se da quando um de seus colegas a estupra.

Algo que chama atencdo durante o filme ¢ o siléncio de Alejandra. Como
espectadores, ficamos desconfortaveis com a quietude de Alejandra, desejamos que ela tome
alguma providéncia, que conte para alguém, que faga algo, que aja. Esse fato ¢ muito comum
entre as vitimas de bullying e vitimas que tiveram fotos ou videos contetido intimo vazado’.
Muitas podem ser as causas do siléncio da vitima, sejam elas vergonha, inversdo de culpa,
medo de retaliagcdo por parte dos agressores, medo de ndo conseguir ajuda, e por isso a vitima
se isola e acaba se¢ afastando, sofrendo sozinha (FERNANDES, 2016). Estudos sobre estes
casos tém demonstrado, como podemos ver no documentario sugerido em nota, que na
maioria dos casos, a mulher sente-se mal pelo assedio, como se ela fosse a responsavel,
situagdo que precisa mudar. Em nenhum momento devemos culpar a vitima pelo seu siléncio,
pelo contrario, se queremos resolver este tipo de problema devemos entender os motivos que
levam a vitima a buscar esse isolamento.

No caso de Alejandra, retratado pelo filme, ndo fica exatamente claro o motivo de
sua apatia diante da situagdo. Talvez pelo fato de sua mae ter morrido recentemente e seu pai
estar sofrendo bastante, ela tenha escolhido se manter em siléncio, para evitar mais
sofrimento®.

O fato ¢ que o bullying ¢ uma agdo violenta e possui consequéncias muito sérias. O
bullying pode se configurar como uma forma de violéncia contra a mulher, possuindo
diversas formas, ndo necessariamente precisando de uma agressdo fisica para se configurar.

No caso do filme, tudo tem inicio com o vazamento de um video intimo de Alejandra, fato

¢ Fala dos bullies durante o filme. Em 01:01:42.

7 Sobre o siléncio da mulher vitima de assedio, e sua superagdo, recomendamos o documentario: “Precisamos
Falar do Assédio: Paula Sacchetta/Brasil/2016/80min/Documentario. Disponivel em:
http://www.adorocinema.com/filmes/filme-249370/

8 Como comentou em sua critica no portal Cinema em Cena o critico Pablo Villaga: “E é ai que se encontra a
inteligéncia narrativa de Depois de Lucia: como o proprio titulo indica, tudo que ocorre durante a projecdo acaba
sendo fruto direto ou indireto da morte da mae da protagonista, que, por ndo querer atormentar ainda mais o ja
deprimido Roberto, mantém em segredo tudo que vem sofrendo na escola, exibindo uma aparéncia de
normalidade absolutamente convincente em suas interagdes com o sujeito. 7 Disponivel em:
http://cinemaemcena.cartacapital.com.br/Critica/Filme/5837/depois-de-lucia. Acesso em: 25/07/2017 as 16:22.
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esse que nao se distancia de nossa realidade, pois as maiores vitimas desse tipo de acdo sdo as
mulheres.

Quando algo ¢ postado na internet, ¢ muito dificil excluir permanentemente esse
conteudo, pois ndo existe um controle que impeca o compartilhamento em massa desse
contetido. Essa a¢do se constitui como uma forma de Feminicidio Virtual® e moral, pois o
sofrimento das vitimas € como “uma morte em vida”. Isso ¢ um fato que levou recentemente a
criacdo, aqui no Brasil, do Projeto de Lei 5555/2013, que altera a atual Lei Maria da Penha.
Conhecido como “Maria da Penha Virtual'®” este projeto visa proteger a intimidade sexual da
mulher diante da exposi¢do publica na internet, além de combater comportamentos ofensivos
contrarios aos direitos das mulheres!!, uma medida extremamente necessaria, visto que as
vitimas sofrem um grande impacto em sua vida social, em seu trabalho, nas relagdes com seus
amigos e sua familia. Para piorar a situagdo, as vitimas ainda tem que lidar com perseguicdes,
seja online com assediadores, seja no colégio com os bullies, ou em qualquer outro lugar. A
mulher que ja é constantemente inferiorizada, passa a sofrer uma intensa opressdo. Nesse
cenario € muito comum que muitas vitimas possuam pensamentos suicidas e precisem de
apoio psicologico (FERNANDES, 2016).

E importante mais uma vez destacar que tudo isso ocorre na fase da adolescéncia de
Alejandra, ela ainda estd no colégio. A violéncia que ocorre contra ela, ¢ também a que
acontece com tantas outras mulheres da mesma idade no nosso mundo. A adolescéncia ¢ uma
fase critica onde a pessoa ainda encontra-se no processo de estrutura¢do de sua personalidade;
trata-se de um momento de transi¢cdo entre a infancia e a vida adulta, momento onde o sujeito
esta buscando respostas para quem ele realmente €, como ilustrado por Corso (2017), quando,
reportando-se a Frangoise Dolto, retoma uma metdfora muito pertinente elaborada por esta
segunda, para explicar sobre a vulnerabilidade desta fase da vida da pessoa, onde a

psicanalista comparou a adolescéncia a uma espécie de “complexo de lagosta”.

E que a lagosta, de tempos em tempos, precisa fazer um novo exoesqueleto,
e tem um momento em que ela fica sem a carapaga, que ¢ a sua protegio
natural. Para os seres humanos, a adolescéncia € justamente esse momento:
os adolescentes sdo todos lagostas sem carapaga. Nos nao percebemos o
quanto algumas coisas podem ser sofridas na adolescéncia, quando ainda néo

® Termo utilizado por FERNANDES, 2016.

19 Para mais informagdes ver a noticia disponivel em: http://www.huffpostbrasil.com/2017/02/20/camara-vota-
lei-de-protecao-as-mulheres-em-ambientes-digitais a 21717946/

' Atualmente o PL foi aprovado pela CAmara dos Deputados, todavia ainda aguarda apreciacio do Senado
Federal.



estamos protegidos pela carapaga do mundo adulto e sofremos direto na
12
pele.

E um periodo marcado por certa vulnerabilidade, ja que a pessoa esta passando por
muitas transformagoes em seu desenvolvimento. Sendo assim, os traumas e acontecimentos
podem deixar cicatrizes e sequelas muito profundas, muito dificeis de serem curadas.
(DAVIM et al, 2008). Por isso o bullying ¢ um assunto tdo delicado, que merece muito
cuidado ao ser abordado, assim como precisa ser combatido através dos mecanismos legais de
protecao da dignidade humana.

Diante dessa conjuntura ¢ essencial que cada vez mais se fale sobre o
empoderamento feminino. O empoderamento feminino permite que os oprimidos tenham voz,
que lutem contra o sistema patriarcal estabelecido, que desafiem a ordem vigente, que
busquem transformar as estruturas de poder a que estdo submetidas (SARDENBERG, 2012).
Empoderamento ¢ sindbnimo de autonomia, visto de uma forma em que mulheres possam
decidir suas proprias vidas e se libertem da opressdo masculina. Buscar o empoderamento ¢
buscar a efetivacdo da verdadeira igualdade entre homens e mulheres, o problema ¢ que o
caminho para essa concretizacdo ¢ muito complexo (HOROCHOVSKI, 2006).

Em um corpo social que historicamente subordina e inferioriza a mulher uma
consciéncia feminista ndo ¢ a regra (BARTKY, 1990). Quando lidamos com o
empoderamento feminino, percebemos que nao ¢ possivel que uma pessoa conscientize a
outra, ndo ¢ possivel ceder ou dar o empoderamento para alguém. A conscientizagdo e o
empoderamento sdo atos auto reflexivos, onde a pessoa se vé oprimida e diante dessa situacao
empodera a si mesma. Sendo assim, uma das formas de combater a objetificacdo feminina ¢
através do empoderamento, onde a capacidade de mobilizacao e crescimento da auto-estima, e
da autoconfianca feminina vao buscar colocar em xeque o dominio masculino. (MOSEDALE,
2003).

Além do empoderamento feminino, € necessario que os homens se sensibilizem,
tomem consciéncia da sua posi¢do superior socialmente construida e modifiquem o seu
comportamento. Em ambos os casos, é preciso um incentivo, um estimulo. E preciso reeducar
a sociedade e educar as novas geracdes, abrir os olhos para a desigualdade social em vivemos

e mudarmos o nosso comportamento. A conscientizagdao ¢ um ato auto reflexivo, mas ela pode

12 CORSO Mario. O discurso do pensamento positivo é perigoso: o psicanalista Mario Corso fala sobre sua
experiéncia e o motivo de tantos jovens terem ideagdo suicida. Revista Galileu. 29/06/2017. Disponivel em
http://revistagalileu.globo.com/amp/Ciencia/noticia/2017/06/o-discurso-do-pensamento-positivo-e-
perigoso.html. Acessado em julho 2017.
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surgir através de catalisadores iniciais, agentes externos que sensibilizem a pessoa e a faca
mudar o seu ser e suas atitudes (BATLIWALA, 1994).

A arte pode servir como essa espécie de catalisador. Narrativas cinematograficas sao
ferramentas poderosissimas, pois elas t€m o poder de analisar o que se passa na sociedade e
moldar a opinido das pessoas sobre determinado fendmeno social, podendo também
sensibilizar, chocar, moldar atitudes e opinides, a arte pode possuir um efeito inegavel na
formagdo do individuo (JOHNSTON, 2006). O cinema ainda ¢ um meio pouco explorado
como procedimento pedagogico e educacional, o que ¢ um desperdicio, pois muitas licdes e

valiosos debates podem ser extraidos através de filmes que abordem tematicas sociais.

3-CONSIDERACOES FINAIS

A violéncia contra a mulher ndo ¢ um ato isolado, ¢ um conjunto de praticas e
poderes machistas que atuam e inferiorizam a mulher diariamente. Historicamente a mulher
foi subordinada, oprimida, tendo suas liberdades, escolhas, sonhos ¢ emog¢des sufocados por
um regime patriarcal que abafa a sua sexualidade e seus desejos como pessoa. Na era da
tecnologia novas formas de comunicagdo surgem e com ela novas formas de perpetuacdo do
machismo e da violéncia contra a mulher. O compartilhamento de fotos e videos intimos
entdo, se configuram como uma violacdo brutal contra os direitos da mulher, contra sua
privacidade e intimidade, causando o que chamamos neste trabalho de um feminicidio moral,
onde ocorre “uma morte em vida”, ja que diante desse fato a mulher terd prejuizos em suas
relagdes sociais, com amigos e familiares.

Nesse contexto o bullying como violéncia contra a mulher se configura como uma
pratica realizada nos colégios que precisa ser combatida. Os meninos sdo educados para olhar
a mulher como um objeto, desprezando os seus sentimentos, e, portanto, a mulher se torna um
alvo facil e se torna vitima de piadas e gozagdes. Levando-se em consideracdo que a fase da
adolescéncia ¢ um periodo de inseguranca e instabilidade emocional para muitos jovens, a
problemaética do bullying deve ser amplamente combatida e enfrentada da melhor maneira
possivel, com o fim de protegermos cada vez mais 0s nossos jovens.

Assim, se faz necessaria a busca pelo empoderamento feminino, acompanhado de
uma desconstru¢ao do machismo, como forma de mudanca de comportamento dos homens e
aumento da autoestima e autoconfianga das mulheres. Neste sentido, foi analisado nesse

trabalho o filme “Depois de Lucia (2012)” que levanta consideracdes importantes e que
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precisam ser debatidas acerca desse tema que se configura como uma temadtica recorrente e
problematica e que precisa ser discutida cada vez mais afim de podermos viver em uma

sociedade mais justa e igualitaria.
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FRIDA KAHLO: UMA PRODUCAO DE DISCURSOS E SENTIDOS
Elza Ferreira Santos'
Cristiane Mirtes da Fonseca'

GT: CINEMA E GENERO

Resumo

O presente trabalho tem por objetivo analisar o filme Frida (2002), dirigido por Julie
Taymor, baseado no livro sobre a biografia da pintora, escrito por Hayden Herrera.
Tomaremos o filme como elemento de analise dentro dos estudos de género textual na
perspectiva de que todo discurso promove sentidos. Assim, elaboraremos uma analise a
partir das diferentes formas discursivas usadas no texto biografico e na pelicula citada.
Os discursos biografico e cinematografico se entrelagam e como tal reverberam na
recepg¢do, desencadeando uma discussdo sobre as relagdes de género e sobre as questdes
de sexualidade que marcaram a época da pintora Frida Kahlo e que tanto estdo em voga
na contemporaneidade.

Palavras-chave: Discurso. Género. Sexualidade. Frida. Cinema.

Introducio

O cinema ¢ uma arte em constante didlogo. No caso da pelicula Frida (2002), ha
uma interlocu¢do frenética com a pintura, com a fotografia e com literatura
memorialista de cunho biografico além da aproximacdo com a histéria do povo
mexicano € com as incursdes politicas a partir de pessoas lendarias do comunismo. De
um ponto de vista mais subjetivo, pode-se dizer que o filme dialoga com as questdes
existencialistas: o sujeito deve buscar sua autonomia em detrimento das agruras que
querem transforma-lo em vitima. Esse € o sujeito Frida Kahlo, protagonista de um filme
que conta sua vida ao tempo que conta sobre um contexto artistico e politico da primeira
metade do século XX.

O presente trabalho tem por objetivo analisar o filme Frida (2002), dirigido por
Julie Taymor, baseado no livro sobre a biografia da pintora, escrito por Hayden Herrera.
Tomaremos o filme como elemento de andlise dentro dos estudos de género textual na
perspectiva de que todo discurso promove sentidos. Assim, elaboraremos analises a
partir das diferentes formas discursivas usadas no texto biografico e na pelicula citada.
Os discursos biografico e cinematografico se entrelagam e como tal reverberam na

recepcao, desencadeando uma discussdo sobre as relagdes de género e sobre as questoes



de sexualidade que marcaram a época da pintora Frida Kahlo e que tanto estdo em voga
na contemporaneidade.

O texto organiza-se didaticamente situando o leitor sobre como se constituem o
livro e o filme, posteriormente, faz-se uma breve discussao sobre categorias que se
sobressaem nao sé a partir do que se compreende da vida de Frida, mas também daquilo
que espectador mais percebe com a pelicula, a saber, Dor, sexualidade e pintura. Por fim,

consideragdes, que se ndo finalizam a analise, encerrardo o artigo.

O livro

"Frida - A Biografia" foi lancado nos EUA, em 1983. Escrito por Hayden Herrera, ¢
fruto de uma pesquisa, inclusive resultado de uma tese de doutorado na City University
de Nova York. Alids, Hayden foi professora da Universidade de Nova York, ja escreveu
para New York Times e Connoisseur e traz neste livro um trabalho apurado e de folego
académico. Sdo 624 paginas e cadernos de ilustracdo com reprodugdes de quadros
marcantes de Frida, além de imagens do arquivo pessoal da artista e instigantes
descrigdes dos quadros.

Herrera (1984) fez cerca de 100 entrevistas. Entrevistou pessoas que conviveram
intimamente com sua biografada, como o primeiro namorado, Alejandro Gomez Arias, a
sobrinha Isolda Kahlo, o escultor japonés e amante Isamu Noguchi e amigos do casal
Frida e Diego Rivera, caso de Dolores Olmedo e Lucienne Bloch. Teve acesso aos
diarios da pintora e obteve cartas que ela escreveu desde a infancia.

O livro esmiuga passagens corriqueiras € notorias da vida de Frida, como o caso
com Trétski e outros amantes, homens e mulheres; o desejo frustrado de ser mae; a
especulacdo sobre suicidio, o gosto por provocacdes. Revela episodios engragados,
como a fuga de Isamu Noguchi sem uma meia da casa de Frida, ante a chegada
repentina de Diego Rivera, que depois, arma em punho, ameagou matar o japonés se ele
insistisse no romance. Conta situa¢des tensas como a morte da mae de Frida, Matilde
Calderdn, o flagra entre Rivera, seu companheiro, e Cristina, irma da artista, além de
dangas sensuais e labor artistico.

Embora escrita em 1983, a biografia nunca foi atualizada e, em certas passagens,
soa datada.

Herrera admite que muito se passou desde entdo (VICTOR, 2011). Afirma que autores

alemaes descobriram que o pai de Frida, o alemdo Wilhelm/Guillermo Kahlo, ndo era



judeu, diferentemente da informacao consagrada e repetida no livro.

A biografia serviu de fundamentagdo para a composi¢ao do roteiro do filme Frida.
Emblematico dos relacionamentos em torno da artista nos ultimos anos, o longa
hollywoodiano "Frida" (2002), estrelado por Salma Hayek, seduz o publico tanto pelos
momentos de intensa criacdo artisitica que resultou em telas consagradas quanto pelas

peripécias no enredo amoroso que envolve Frida, Diego e amantes de ambos.

O filme

O filme, que se propde a ser uma cinebiografia da artista, tem nota 7.4 no IMDB!, foi
produzido em 2002, ganhou 14 prémios (dentre os quais: dois Oscars) e teve 42
nomeagoes, foi dirigido por Julie Taymor e tem como protagonista a atriz mexicana
Salma Hayek. Possui excelente fotografia, com varias referéncias as cores da bandeira
mexicana, e trilha sonora que inclui a bela can¢ao 'Burn is Blue', ganhadora do Oscar e
interpretada magistralmente por Caetano Veloso e a mexicana Lila Downs. Outro
momento especial ¢ aquele em que Chabela Vargas canta 'La Llorona' diante de uma
garrafa vazia de tequila. Além disso, h4 grande interpretacdo dos atores, entre eles a da
atriz Salma Hayek.

A primeira cena do filme ¢ a casa, em sua casa, chamada por ela de “Casa Azul”, hoje
Museu Frida Kahlo. Nessa mesma casa, construida em 1904 por seus pais, aconteceram
trés fatos marcantes na historia da artista: seu nascimento, seu casamento € sua morte, em
13 de julho de 1954 (BASTOS, 2008).

E a primeira aparicao de Frida € ela numa cama. Vestida de modo elegante. A cama €
um icone de sexualidade e de descanso. Bem representa a intensa vida de prazeres vivida
pela pintora mexicana ao mesmo tempo em que representa a intensa vida de dor, os meses
em que ficou prostrada na cama se recuperando do acidente, recuperando-se das diversas
cirurgias. A veste elegante também € icOnica, pois suas vestes também marcam tragos de
sua subjetividade quer quando se vestia de modo masculino ou quando se vestia de
acordo com os costumes populares mexicanos.

As consequéncias do acidente sdo retratadas no filme a partir de efeitos de animacao.
O desenho animado que reproduz o sofrimento de Frida no hospital ameniza o drama para

os espectadores. A animacao criativa se dd também quando conta a viagem de Diego

! Internet Movie Database é um dos mais respeitados sites de critica popular de Filmes e Séries do
mundo. Ver pagina em http://www.imdb.com/title/tt0120679/



Rivera a Nova York, como um King Kong, pois lembra o tamanho de Rivera, seu gosto
por murais, seu sucesso ao ponto de ter sido convidado para pintar um mural no
Rockfeller Center, mas a animagao que mostra a queda do king Kong insinua a queda de
Rivera quando se recusou a apagar o rosto de Lenin na pintura que fez, rompendo com o
milionario Nelson Rockfeller, fato que desencadeou sua saida de Nova York.

O filme ¢ rico pela interpretagao dos atores:

Muito do filme funciona, € claro, através da sua protagonista feminina,
cujo papel ndo ¢ tdo facil e um verdadeiro desafio as vezes. O
maravilhoso e gracioso Salma Hayek, que ¢ imensamente talentoso, faz
um 6timo trabalho aqui e acorda a Frida e ao mundo dela novamente.
Hayek mantém perfeitamente o equilibrio entre triunfos e perdas,
alegria e tristeza, loucura e rotina diaria, vida e morte. Ela é um prazer
assistir, ela ndo toca Frida, ela ¢ Frida. Outro personagem importante ¢&,
claro, Diego Rivera, o maior amor da vida de Frida. Alfred Molina, um
grande ator britanico, é perfeitamente moldado para esse papel e, além
disso, tem uma semelhan¢a notavel com o Diego real. Desempenho
destacado também pelo elenco de apoio: Valeria Golino, Ashley Judd
(com uma 6tima imitacdo do sotaque mexicano), Geoffrey Rush e
Edward Norton. (IMDb, 2002)

Boa parte dessa interpretagdo mostra uma mulher forte que ndo temeu romper com
determinadas convengdes tanto na vida social quanto na arte. Numa época em que os
casamentos eram marcados por uma forte convencdo religiosa ou ao menos pela
convengdo de um amor Unico e eterno, o filme mostra o quanto isso foi questionado pelo
casal Frida e Rivera. Na arte, a grande arte era o estilo mural, de forte influéncia cubista e
de comprometimento politico de Diego. A pintura de Frida destoava dessa corrente, era
marcada pela intensa subjetividade e realidade vivenciada pela pintora. A aproximagao
dela com André Breton — artista surrealista — fez com que a associassem a pintura surreal,

entretanto, os seus autorretratos denunciam a sua realidade mais do que seus sonhos.

Uma mulher popular, mas acima de tudo sensual, erdtica e forte.

Ha inumeros livros, novas e antigas edigdes, sobre Frida Khalo (1910 — 1954) e suas
obras de encantadora dor latente. A vida da artista mexicana foi marcada por seu
temperamento forte, pela sua bissexualidade e por fortes dores causadas por um acidente
na adolescéncia. Muito se sabe e muito se escreve sobre Frida, popular ao ponto de ter o

rosto estampando a nova cédula de 500 pesos no México.



Essa mulher que nutria um amor proprio ¢ uma dualidade psiquica aparece
representada em diversos autorretratos e juntamente com isso ha uma atmosfera de lar
carregada de sensualidade profunda, desprovida de polaridades sexuais convencionais ou
de receios, continha uma intimidade tdo premente que ignorava o género, buscava-se o
amor entre homens e mulheres. Segundo Victor (2001), a bidgrafa interpreta que as
pessoas sentem fascinio pelo sofrimento alheio. E Frida enfrentou suas tragédias com
forga e alegria, transformando-as em poder. Esse sofrimento e alegria fizeram de Frida

uma mulher extraordinaria.

Dor

“Estou habituada com a dor.” (Frida)

O filme ¢ uma amostragem de uma pessoa que experimenta dores ao longo da vida.
Mas ndo sdo dores escondidas ou daquelas que tornam a pessoa uma vitima
desamparada ou que nos cause comiseracdo. O grito, a expressdo de sofrimento aparece
em seu rosto e em suas telas. A dor, porém, ndo a intimidou. Rivera logo percebeu que,
para sua esposa, uma forma de superagao seria a pintura e, por isso, incentiva-a a pintar.

Motivos para dor ndo faltavam. Frida teve polimielite aos seis anos de idade. Sofreu
um acidente de transito aos 18 anos de idade, inclusive esta ¢ uma cena que acontece
logo entre as primeiras cenas do filme: o bonde no qual estava colidiu com um trem. Ela
passou por 39 cirurgias para corrigir sua coluna e sua perna direita. Tanto tempo de
tratamento fez com que rompesse 0 namoro com seu primeiro grande amor € viu a
familia falir pois os gastos com sua recuperagdo eram enormes.

Dores maiores ainda virdo com as trai¢cdes de Diego e os abortos sofridos. Seu amor
pelo pintor mexicano era a aposta de uma vida. Envolvendo o casal havia a arte, a
politica, o gosto pelo México e muita sensualidade. Uma pulsio de vida?> que os movia
para pintar e para amar intensamente. Para Frida, essa pulsdo se constituia numa luta
pela sobrevivéncia. Pela sobrevivéncia de sua arte e de seu ser.

O espirito revoluciondrio de Frida ndo se deve exatamente ao amor que sentia por
Diego. Muito antes, percebe-se sua disposi¢do para ser diferente das demais
performances femininas de sua época. Era antes de tudo uma adolescente revolucionaria.

Aos 13 anos, fez parte da juventude comunista: “Sua identificagdo com a Revolucao

2 Paralela a pulsdo de vida, também se percebe intensa pulsio de morte, pois sues quadros denotam a
morte, a mutilagdo, o desejo de destruir-se.



Mexicana (1910-1920) foi tao forte que ela dizia ter nascido em 1910” (BASTOS, 2008,
p. 24). Aos 15 anos de idade, incentivada pelo pai, foi uma das primeiras mulheres a
entrar na Escola Preparatoria Nacional, na qual havia um total de dois mil alunos, sendo
apenas trinta e cinco mogas, queria ser médica. Neste periodo, ela participava
ativamente do movimento estudantil e fazia parte de um grupo chamado Os Cachuchas,
composto por sete rapazes e duas mogas.

Se tomarmos o género como “constructo social”, veremos ai mais do que uma
construg¢do convencional. Frida se desamarra das convengdes sociais as quais a maioria
das mulheres se amarrava ¢ comega desde cedo a quebrar paradigmas, o universo
tradicionalmente masculino era seu: em casa acompanhava sempre o pai, na escola com
leituras ousadas e na arte como vanguardista.

Era uma mulher literalmente ativa. Uma pintora, especialmente de si. Pelo filme e
pela biografia, destaca-se uma mulher atenta ao mundo que a cercava, mas centrada em
seus desejos. Sua arte estava fincada no México em suas cores ¢ tradicdes, mas
fincava-se, predominantemente, nela mesma, exemplo maior sdo seus autorretratos. Se
sofria ou se amava, a razao sempre a levava a sua ferida narcisica. Desenhava e pintava
seu sofrimento, seu grito. Ao pintar a sua dor ndo se pode negar que junto a ela estava a
dor do povo oprimido, a dor das mulheres marginais.

Apesar do espirito revolucionario e da altivez que possuia, 0 amor que sentia por
Diego contraditoriamente fazia sentir-se uma tipica mulher traida, desesperada para
salvar o casamento. Mais do que perdoar o Rivera pelas traicdes precisava se perdoar
por manter-se com ele. Vé-se o esfor¢o em compreendé-lo. No filme, fica nitido o
momento cru de sua dor quando se apercebe da traicdo de Rivera com a irma Cristina. A
irma de Frida costumava ser para ela zelosa, cimplice e amavel. De fato, a relagdo
amorosa que mantinha com Diego era constantemente interpelada pelas traicdes que lhe
causavam sensacoes de perda. Ao mesmo tempo, essa relagdo instigava-a a manter acesa
a paixao por ele, tanto que os divorcios nao conseguiram afastd-los definitivamente.

Para lidar com o amor por Diego, assumiu posi¢des controversas: ora agindo
convencionalmente como uma mulher ferida, ora como um homem que facilmente se

embriagava pelos bares e buscava prazer nos bragos de outras mulheres.

Feminilidade versus masculinidade

Quando Frida nasceu, a mae, Matilde Calderéon estava de luto do unico filho



homem que teve. Ademais, a mae teve, posteriormente, ao nascimento de Frida uma
gravidez precoce. Nasceu uma menina. Que lugar na familia, Frida ocupou?

Seu pai foi fotdgrafo, considerado o primeiro fotégrafo oficial do patrimonio
cultural do México. Ela tomava conta do pai que sofria de epilepsia. Havia muitos
gostos em comum. Marcou profundamente a sua vida no que diz respeito ao
desenvolvimento de suas aptiddes artisticas. Era com ele que compartilhava a pintura.
Sua afei¢@o pelo pai lhe possibilitou ndo sé enfrentar as dores como também abragar a
arte. Foi ele que primeiramente aceitou seu casamento com Diego. Segundo Levinzon
(2009, p. 50), “sua presenga em sua vida introjetar um objeto bom, acolhedor, um
interlocutor que era buscado nas telas e nas tintas com que expressava seus
sentimentos”.

Nao se fara aqui um percurso psicanalitico sobre as escolhas e atuagdes de Frida
Kahlo. Destacar-se-a0 posi¢des que vai assumir para viver. O Género sdo performances
construidas por meio dos discursos ditos e ouvidos ao longo da existéncia (BUTLER,
2003). Os discursos maternos, paternos, fraternos ou outros quaisquer que tenham
marcado a infancia de Frida vao contribuir para as performances que Frida adotava em
sua atua¢ao de mulher, de pintora, de amante, de filha/o. Provavelmente, todas essas
performances eram conscientes, mas elas eram formas de encarar a vida do ponto de
vista social e psiquica. Conforme Butler (2003) nao existe uma identidade de género por
tras das expressdes de género, na verdade, a identidade € performativamente constituida.

Queria ser menino, vestia-se feito homem. Praticava natacdo, boxe. Queria amar
mulheres amava-as, queria sentir prazer com outros homens, sentia-o. Queria usar
roupas provocantes usava-as. O fato € que rompeu com os paradigmas puritanos da
sociedade mexicana que, no cinema, aparecem representados pelas crengas religiosas da
mae. Por exemplo, ao casar-se repudiou a cor branca; ao falar, empregava palavrdes e
apreciava, acima de tudo, o humor obsceno.

Se por um lado preferia estar com o pai, por outro, tinha uma afeicdo dolorida pela
miae. Sabia das infelicidades maternas®. Sua identificacdio com a mie é pelo avesso.
Sendo a mae uma mulher fria, sem amor e extremamente conservadora, Frida, ao

contrario, sensivel, apaixonada, vanguardista na politica e na arte.

Sexualidade: Bissexualidade

3 O primeiro marido de sua mae suicidou-se em presenga dela. Casou-se com Guillermo ndo por amor
mas porque este lembrava seu primeiro esposo.



O sexo ¢ precoce em sua vida. O filme retrata seus amantes, mulheres e homens.
Era de fato, uma forma de aproveitar a vida. H4 momentos no filme que se insinua uma
Frida vingativa que procura mulheres e homens como um modo de vingar-se das
trai¢des de Diego, em outros momentos insinua-se que esta competindo com ele, pois
mantém relacdes sexuais com as mesmas mulheres com quem Diego se relacionou e
ocorrem ocasides em que se aproxima de homens e de mulheres para provocar-lhe
ciumes. Enfim, vinganga, competicdo e ciume dizem pouco sobre a sexualidade de
Frida. Por certo sdo modos de resisténcia presentes nas relagdes de poder vivenciadas.

O exercicio do prazer sexual ¢ um modo de estar no mundo. A sexualidade desde
sempre ¢ presente na vida de todos. Para com as mulheres, numa cultura ocidental,
cristd, muitas vezes ela ¢ tolhida (FOUCAULT, 2003). No caso de Frida, logo cedo
aprendeu a encontrar formas de se livrar das proibi¢des. Primeiro € preciso lembrar que

os atos ndo sdo isolados. Frida nasce de um corpo mas ¢ noutro corpo que ¢

o~

amamentada. E no corpo de uma india. Mas a india acusada de ser alcodlatra
despedida e Frida passa a ser cuidada por outro corpo. E importante assinalar isto para
mostrar que desde a mais tenra infancia esse sujeito que se formava precisa aprender a
lidar com as perdas, as permutas de afeto que estava a receber. O nascimento de Frida
aconteceu em meio a dor que a mie sentira por ter morrido seu unico filho homem?®.
Nesse sentido, Frida nasce ao que parece para ocupar o lugar do morto no coragdo
materno, mas logo se percebe que isto ndo ¢ suficiente, pois a mae engravida de uma
outra menina.

Ora, buscar o outro pode ser uma tentativa de buscar o objeto de amor para sempre
perdido. E isto exatamente ndo depende do sexo do outro porque depende antes de tudo
de saciar o prazer narcisico. A relacdo que mantém com as mulheres, por vezes, ¢
ambigua. Considerando que boa parte de suas amantes foram também de Diego, Frida
amava-as num misto de disputa, de prazer e de passatempo. A relagdo que mantinha
com os outros homens também era ambigua, desejava-os e usava-os para provocar
ciimes em Diego. Ela seduzida seduzia-os, mas os descartava apos certo tempo. Os
amantes estavam associados a arte ou a politica. De modo que o sexo era viabilizado
pela paixdo que nutria pelo comunismo e pelas artes plasticas.

Diego, seu tinico amor? Pode ser, como foi dito, a pintura os unia, embora fossem

4 Ver a tela, entre outras telas, O meu nascimento ou Nascimento (1932).



distintas linhas poéticas. Tinham o apreco pelos livros, pelo comunismo, pelas festas e
pela bebida. Nutriam o bom humor e o gosto por amantes. Tudo isso os faziam Uinicos
entre si. Porém, por que amantes? Para desabafar, para compensar a trai¢do, para se auto
afirmar como sedutora, para viver intensamente o principio do prazer. Enfim, porque o
sexo tal como a arte servem-lhe de descarga de sua libido. E na arte e no sexo (ou no
amor), principalmente, que ela alimenta o viver, afugenta sua dor, seus pensamentos

suicidas.

A pintura

A relagdo pai filha deve ter incentivado Frida a ter se tornado uma artista. O pai
fotografo ndo escondia a satisfacdo pelas pinturas da filha. Ademais, conforme mostra o
filme, acamada em processo de recuperagdo sobravam-lhe poucas situagdes que
pudessem servir-lhe. Um dessas foi pintar. E a arte que, neste momento de recuperagdo
de cirurgias, lhe proporciona o espago para continuar sendo irreverente. Essa
irreveréncia, por um lado, aponta para o desejo de ser livre, por outro acentua as
divergéncias que tinha para com a mae beata e para com as mulheres de sua
comunidade treinadas apenas para o casamento.

Assim se o pai inicia em Frida o gosto pela arte ¢ com Rivera que sua arte vai
consolidar-se, pois este lhe da, na condi¢io de mestre, o aval para continuar pintando. E
curioso que o grande muralista se interesse por temas mitdos dolorosos presentes nas
telas de Frida. Reconhece nela ndo uma competidora ou rival, mas alguém que possui
uma identidade artistica. Observe que Frida vai mostra suas telas a Rivera, mas ela ndo
o imita. Ao contrario ela se mostra a ele. Diego ndo hesita, insere a figura de Frida no
afresco que realizava no Ministério da Educagdo Publica. “Com esse ato, ele aprova-a
como artista ¢ a apresenta ao mundo: Frida ¢ retratada com uma estrela vermelha no
peito” (ZAMORA, 1987, p. 224).

Com Diego, Frida comega a fazer parte do mundo dos artistas, de suas festas de
suas ideologias. Dai para o casamento foi rapido. E tal como no casamento de corpos,
também no casamento artistico eles eram livres ou, ao menos, tentavam se permitir
liberdade. Diego mostrou a Frida o México, a cultura popular do pais. H4 cenas no
filme em que isso fica claro — a ida deles ao mercado — a ida deles aos bares ouvir
musica popular etc. Mas, ainda era o ser Frida que mais forte aparecia em suas telas.

Sua pintura ¢ intimista. Ainda que as cores, as tradicdes e o folclore mexicano



aparecam nela, Frida transcende. Pinta a dor, pinta o amor, pinta o desejo,
consequentemente, pinta aquilo que ndo teve: o filho, o amor fiel etc. Também sua arte
pinta a amiga imagindria, seu jeito homem de ser, sua sensualidade. Tudo isso numa
afronta ao mundo real que exige a normalidade.

Ao pintar o vazio da tela, Frida denuncia seu ser, seu corpo, suas convicgdes a uma
sociedade que pregava a monogamia e para a qual educava principalmente as mulheres
para isso. Seu corpo sentia dor mas clamava por prazer, a dor impulsionava a pintura,
seja para amenizar o sofrimento seja para buscar uma forma de realizar-se como mulher
e como pintora: Seu trabalho artistico lhe possibilitou expressar e elaborar pensamentos

e emocdes profundas” (LEVINZON, 2009, p. 58).

Consideracoes finais

Magdalena Carmem Frieda Kahlo y Calderén foi sem duvida uma grande artista,
uma grande mulher inspiradora para tantas outras mulheres artistas ou ndo. Uma
inspiracdo para as feministas. O livro e o filme carregam em si essa grandeza. O
primeiro ndo se furtou a uma longa e detalhada pesquisa. O segundo que partiu do
primeiro, narrou com destaque a vida, a arte e os amores de Frida sem cair no
sensacionalismo tosco da idealizacdo de uma heroina ou no sofrimento desmesurado
para arrancar lagrimas de um publico. Com mestria livro e filme se complementam.

Para as leitoras e leitores, a percep¢do de que uma mulher forte ndo se faz apenas de
conquistas. No plano sentimental, a grande li¢do ¢ que as mulheres inseridas em sua
construgdo historica avangam e recuam, hd contradicdes que permeiam o estar no
mundo diante do outro, principalmente, quando se ¢ diante do outro que se ama. No
plano artistico, marca-se a autonomia. Embora reconhecesse em Diego Rivera um
mestre, soube expressar-se de modo extraordinario. O seu ser e estar no mundo sempre
lhe gritavam e isto colocou em suas telas que até hoje emocionam.

Frida kahlo teve seu corpo como receptaculos de dor, mas foi exatamente a dor que
a fez pintora. Fez dele uma fonte de seducdo e de prazer. Foi o corpo seu objeto de
pintura preferido, se lhe negou um filho, ofertou-se-lhe constantemente para ser pintado,
vestido de diversas formas, alegre ou triste.

Enfim, uma mulher para quem tudo foi intenso. Uma revolucionaria na arte, no

sexo e na vontade de viver.
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Esta pesquisa visa discutir a saide e o engajamento da mulher em busca dos direitos
ambientais e humanos, a partir do documentério “Mulheres das aguas”. A pelicula retrata o
cotidiano das pescadoras dos manguezais do Nordeste brasileiro que lutam contra as
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INTRODUCAO
De acordo com Gomes (2012) e Figueiredo (2014), a definicdo mulher pescadora ndo ¢

consensual. Como a atividade pesqueira ¢ vista como sendo primordialmente um trabalho
masculino, hd quem utilizasse o termo mulher marisqueira, para definir a atividade das
mulheres nos manguezais, no entanto, segundo a Lei de Crimes Ambientais Brasileiro em seu
artigo 36, a defini¢do de pesca ¢ ampla e, do ponto de vista do dispositivo legal, mulher
marisqueira, ou aquela que faz a coleta de crustdceos, moluscos e congéneres pratica a pesca,
sendo ela assim, pescadora. Tal questao remete 4 uma discussao sobre género, na medida em
que, a divisdo sexual do trabalho, perpassa na constru¢do de um discurso sobre o trabalho
feminino na atividade pesqueira. De modo geral, género, assim como raga/etnia e classe, ¢
uma categoria analitica, historica e empirica que compreendem “os processos de producao de
novas subjetividades masculina e feminina” (ARAUJO, 2005, p. 41). Com isso, visa
democratizar as relagdes de género e, a0 mesmo tempo romper, com a ideia social engessada
por valores binarios, hierarquico, patriarcal. (SAFFIOTTI, 1997; SCOTT, 2005 apud
ARAUJO, 2005).

Almejamos com esta proposta fazer uma abordagem sobre as teméticas de género, satde e
cinema, utilizando-se dos recursos midiaticos, neste caso o documentario, por seu efeito social
de informar, instruir e re/des/construir os valores ja engessados na sociedade (SANTOS,
2016). Nos termos de Balestrin et al (2012, p. 90) “A tela torna-se uma teia de discursos.
Discursos esses que fazem as realidades existirem, persistirem e, por vezes, modificarem-se”.
Concordamos aqui que o cinema possui um carater pedagdgico cultural, na medida em que
toda a producdo filmica embora apresente uma arte paradoxal do “ser” e do “parecer”, o

cinema nao deixa de ser uma realidade social (BADIOU, 2015).

Este artigo visa discutir as problematicas apresentadas no documentario, “Mulheres das
aguas” (32min25seg), dirigido por Beto Novaes. A pelicula apresenta os dilemas diarios
enfrentados pelas pescadoras do nordeste do Brasil (Bahia e Pernambuco) dentre eles, a
auséncia de uma assisténcia a saude da mulher e o surgimento de doencas ambientais, estas,
ocasionadas apoOs a instalacdo de industrias nas regides pesqueiras da Ilha de Maré¢ (BA),

Salinas da Margarida (BA), Taperoa (BA), Goiana (PE) e Sirinhaém (PE).

Destacamos a tematica da satde da mulher em nossa discussdo por percebermos
claramente no video, a gravidade dos efeitos motivados pelo lancamento de poluentes

quimicos nos rios e manguezais. Existem vulnerabilidades neste grupo, nas quais se
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potencializam em trés medidas, a nosso ver: o género, o fator geografico e a invisibilidade do

trabalho da pesca.

As protagonistas residem e trabalham em areas periféricas de dois principais centros
urbanos do Nordeste (Recife e Salvador). De acordo com Martins (1992), a periferia ¢ a
oposicdo da transformacdo civilizatoria forjada pelo surgimento da cidade e da propria
urbanizagdo. Dito de outro modo, na periferia que se vislumbra em grande medida a faléncia

da atuagdo estatal e onde ocorre a sujei¢ao da cidade e da urbanizagao ao capital.

1. “ETNOGRAFIA DE TELA”: UM TEASER METODOLOGICO NO CINEMA
O método empregado para esta pesquisa foi a “etnografia de tela”, advinda da

Antropologia Visual, e compreendida como uma pista metodoldgica interdisciplinar, pois,
articula tanto as analises audiovisuais (imagem em movimento, cinema, linguagem, semidtica,
sintaxe e etc.) como as teorias antropologicas. (RIAL, 2005; BALESTRIN e SOARES, 2012;
AYRES e RIAL, 2014).

Para entender a “etnografia de tela”, é preciso, primeiramente, assimilar o conceito de
etnografia. Podemos dizer que a etnografia possui trés momentos: a formagdo tedrica, o
trabalho de campo e o registro/escrita (URIARTE, 2012), sendo a primeira fase, o processo de
apreensao do conhecimento tedrico. Na atividade de campo, e ja relacionando com a ideia
entre a etnografia e a “etnografia de tela”, ¢ o momento de imersdo mais aprofundada do
pesquisador sobre a cultura do outro. E ainda, um exercicio de “olhar mais e mais a tela de
diversos angulos” (BALESTRIN et al (2012, p. 89), transformando tanto quem vé quanto o
que v€. A partir desta premissa podemos considerar entdo, que a tela, ao mesmo tempo em
que observa, ¢ também observada? Sim, pois o video que ¢ exibido na tela pode, também, ser
um olho de observador e que ndo vé com um olho s6, tampouco ele ¢ um olho humano, mas
um “olho camera” (BALESTRIN, 2012, p. 94). Nos bastidores da produgao filmica existe um
coletivo (roteirista, atores, figurinistas, cinegrafistas e etc.) responsavel por sua realizagdo.
Portanto, o filme ¢ fruto de uma elaboragdo moldada socialmente que € transmitida pelo “olho
camera”. As lentes deste olho camera, transmitem diferentes olhares (valores socais) e, nada
mais que, reproduz uma teia de discursos, isto €, realidades (ndo fixas) sobre um assunto,

conceito ou situacao e etc. (BALESTRIN et al, 2012; RIAL, 2004).

E por fim, a escrita ¢ 0 momento no qual tentamos colocar a ordem no lugar das coisas. E a

ultima etapa na qual exige do pesquisador um nivel de experienciagdo em campo que seja
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capaz de fazé-lo compreender e registrar detalhadamente o seu objeto de analise (URIARTE,

2012). De acordo com Geertz:

“[...] a etnografia é uma descrigcdo densa. O que o etnografo enfrenta,
de fato [...] uma multiplicidade de estruturas conceptuais complexas,
muitas delas sobrepostas ou amarradas umas as outras, que sdo
simultaneamente estranhas, irregulares, inexplicitas, e que ele tem
que, de alguma forma, primeiro apreender e depois apresentar [...]
Fazer etnografia ¢ como tentar ler (no sentido de ‘construir uma
leitura de’) um manuscrito estranho, desbotado, cheio de elipses,

incoeréncias, emendas suspeitas e comentarios tendenciosos [...]”

(GEERTZ, 1989, p.20).

Neste sentido, a pratica etnografica se faz a partir de uma “descri¢do densa” sobre um jogo
complexo de estruturas e experiéncias sociais imbuidas de variaveis, gestos, controvérsias,
comportamentos e relagdes que elucidam as realidades e os microcosmos diferenciados

(GEERTZ, 1989; CAVALCANTI, 2010; AYRES e RIAL, 2014).

De modo geral, o método etnografico também pode ser aplicado pela “etnografia de tela”,
pois, os recursos de linguagem disponiveis que falam das culturas, dos contextos, das
problemadticas, sejam discursos imagéticos, sonoros, cenograficos, textuais e etc., sdo
considerados em ambas (RIAL, 1999 apud Balestrin et al 2012; SANTOS, 2016). A
diferenca, talvez, esteja no cenario e, que neste caso, ao invés da aldeia, a imersado € na tela. E
dai que a “etnografia de tela” entra em cena (RIAL, 1999 apud Balestrin et al 2012;
SANTOS, 2016).

O cinema pode bem representar as dinamicas das realidades sociais, na medida em que
ganha um sentido educativo, pois, o que € proferido na trama pode modificar uma pessoa, no

sentido de instrui-la, provoca-la ou emociond-la (BALESTRIN et al, 2012).

Consideramos esta pesquisa como um ensaio, ou ‘“uma aposta metodologica” da
“etnografia de tela” (BALESTRIN et al 2012) pois, tal andlise exige da dedicagdo e do tempo
do pesquisador para uma aprofundada imersdo nas imagens em movimento. Por isso

consideramos que este artigo, na verdade, apresenta um teaser do qué poderia ser.

Nossa partida inicial atribuiu a escolha do documentario com a tematica que houvesse
relacdo com a disciplina, “Cinema e Género”, cursado no Programa de Po6s-Graduacao
Interdisciplinar em Cinema. Optamos por um video no qual teriamos livre acesso (on line)

para quantas consultas fossem necessarias. Apds uma semana de buscas e discussoes, da lista
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de longas e curtas que assistimos, elegemos o documentario do Selo Fiocruz Video (UFRJ),
“Mulheres das Aguas” (32min25seg), dirigido por Beto Novaes. A escolha da pelicula se deu
pela proximidade da tematica, de um dos autores deste artigo, com o seu objeto de estudo.
Sobre a metodologia aplicada, seguimos o viés da “etnografia de tela” e utilizamos como base
teorica Rial (2004, 2005), Balestrin et al (2012) e Ayres et al (2014). Trilhamos nossas
analises, a partir dos recursos filmicos narrativos e imagéticos para ilustrar o nosso debate.
Assistimos a pelicula repedidas vezes a fim de apreendermos o contetido e, simultaneamente,
fizemos anotagdes e esbocamos organogramas que nos dessem auxilio na compreensao das
analises. Ao assistir o documentario, tivemos a liberdade de realizar inimeras interpretagoes.
Liberdade esta, na qual a propria “etnografia de tela” e o cinema nos favorece (BALESTRIN
et al 2012). Direcionamos a nossa problematica sobre a questao da satide da mulher pesqueira,
por ser ainda um assunto, embora debatido por alguns pesquisadores, pouco visibilizado.
Procuramos apresentar também, alguns aspectos sobre o engajamento das mulheres no
contexto pesqueiro que em uma forga tarefa se organizam, se movimentam, em prol das lutas
sociais ¢ ambientais. Durante o processo de andlise do documentario, para que pudéssemos
sustentar a nossa discussdo, realizamos pesquisas bibliograficas e consideramos as discussdes

em sala de aula, além da literatura ofertada durante a disciplina de “Cinema e Género”.

2. RESULTADOS E DISCUSSAO

Reconhecemos como trés pontos chaves: a flor do cachimbo, a maré e a lama e utilizamo-
los para guiar a nossa discussdo sobre a trama. Consideramos que tais elementos sdo
representativos da pesca feminina, contexto no qual estamos retratando. Embora saibamos que
a participacdo de outras pescadoras no video possuem informagdes valiosas para o nosso
trabalho, como estratégia metodoldgica, decidimos centrar os nossos olhares nos discursos da

protagonista Eliete Paraguancu.

O documentario comega ao som do movimento da dgua e sobre um efeito fade in, surge
um novo plano com a imagem do sol cintilando a dgua. Gradualmente, a imagem se torna
mais nitida, até que se focaliza a planta do mangue que flutua na agua. Subitamente, a tela
muda de cena e, simultaneamente, a voz de Eliete Paraguancu sobressai. Novamente, o plano
muda de acdo e Eliete aparece caminhando pelo manguezal em uma imersdo sobre o seu
passado, revelando-nos em seu intimo, a forte influéncia familiar, desde o seu primeiro

contato com a pesca...

Flor de cachimbo
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A atividade pesqueira ¢ uma atividade familiar produzida e transmitida oralmente por
geragdes sucessivas e €, também, um processo cumulativo dos saberes e fazeres femininos e

masculinos, apreendidos cotidianamente através das relagoes.

Eliete Paraguancu nas primeiras cenas da pelicula fala sobre sua relagdo desde muito nova
com a pesca e o mangue: “Desde que me entendo por gente, eu ja pescava (...) e assim quando
minha mae ia para a maré¢ me levava. A gente acaba passando essa cultura e assim meus filhos
vao para o mangue (...)”. Autores como Mauss (2003) e Gomes (2012) acreditam que na
barriga, antes mesmo da crianga nascer, a construgdo do simbolismo familiar ja acontece. E
no seio familiar que vivenciamos nossas experiéncias, das quais os processos de
aprendizagem cultural sdo ensinados. Essa relacdo precoce com o ambiente marinho
transcende a ideia paisagem-espaco-labor 4 questdo geracional, em que os ensinamentos sdo
apreendidos de mae para filha desde muito cedo, e assim, o estilo de vida pesqueiro vai sendo

passado. Dando continuidade a cena:

(...) tem a flor do mangue que a gente chama de cachimbo. E uma
florzinha que ja cai em pé. Ai quando eles vao eu digo: 'Nao mexa no
cachimbo porque o cachimbo vai cair em pé e vai nascer mangue!’
Entdo eles ja vém com esse respeito do mangue. O mangue pra gente
ele ¢ sagrado. (00 min 30 seg).

Compreendemos ainda que, as atividades pesqueiras resultam além de uma ligacao entre
valores, geracdo, interpessoalidades, cogni¢do e, podemos incluir também, um envolvimento
ecoldgico. De acordo com Lima (2015, p.83), “Em sintonia com a protecio da
Biodiversidade, os mitos sdo historias que fazem o povo do mangue manter um certo respeito
por todos os seres da natureza”. A partir dessa afirmativa, a preocupacao de Eliete em
proteger a flor de cachimbo pode ser vista, no entanto, como uma san¢do para o controle

ambiental do mangue e seu entorno, por isso, ¢ também considerado como sagrado.

Por serem também, dotados de conhecimento sobre o meio-ambiente marinho, os
pescadores tém um papel fundamental para os programas de manejo em areas pesqueiras,

sendo as mulheres ndo excludentes de toda essa participagdo (DIEGUES, 2003).

“A Maré”
Segundo Gomes (2012, p. 28), “[...] o trabalhador da pesca artesanal/mariscagem nada
pode criar sem a natureza, sem o mundo externo sensivel. O ambiente maritimo € o local onde

ele ¢ ativo, a partir do qual e por meio do qual produz as coisas”.
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Entendemos que o ambiente da pesca ndo ¢ apenas uma categoria de trabalho para o grupo
pesqueiro, ele medeia o didlogo entre humano e natureza. Isso exprime o carater sensivel e

ténue entre essas relagoes:

Tem dias que eu acho que a Maré ela t4 bem arrumada, bem
maquiada, bem bonita. Tem dia que ela t4 chateada, como nds
mulheres também. Tem dia que estamos mais bonitas, tem dia que
estamos mais chateadas. Entdo eu relaciono o mangue ¢ a coroa com
a mulher. Na pesca a gente se sente livre. Tem essa relagdo da sentir

liberta e livre (1 min 40 seg).

Alargando a essa ideia, as historias, os mitos, a magia e os seres inanimados fazem parte
do imagindrio popular pesqueiro que se misturam 4 realidade (DIEGUES, 2003; PENA et al.
2011 apud GOMES, 2012 p. 61).

“Corpos na Lama” — Saude da Mulher

O desenvolvimento industrial sem uma regulagdo estatal efetiva, ndo tem sido benéfico
para as populacdes que vivem da pesca, especialmente para a populagdo feminina que
cotidianamente trabalha nos manguezais. Eliete e as outras pescadoras ressaltam a todo o
momento no documentério que a crescente poluicdo dos mangues, tem causado a mortandade
das espécies ali presentes e, com isso, ameagado também a vida das pescadoras e de suas

familias:

“... ¢ al vem o complicado, mata os mangues, mata os bergarios ¢ a
vida da gente que td com nosso corpo na lama, a lama ta com
produto quimico e q vai gerar algum tipo de doenga para nés
mulheres marisqueiras que t4 com nossos corpos jogados nessa

lama” (22 min 00 seg).

Eliete na declaragdo acima chama 4 atengdo para uma questdo de satide publica, pois,
através do contato dos corpos na lama do manguezal, houve um aumento no nimero de casos
de doencgas causadas por bactérias. A mais especifica sdo os cocobacilos, um tipo de bactéria
que pode ocasionar problemas diversos para a saude da mulher, dentre elas a vaginose

bacteriana, candidiase e, se a mulher estiver gravida, pode provocar um parto pré-maturo.

O médico e professor Dr. Paulo Pena (Universidade Federal da Bahia) e a representante do
Conselho Nacional da Saude, Elionice Sacramento que aparecem no video, estdo engajados
na luta com as pescadoras. No entanto, ndo observamos um enfoque na discussdo das doencas

ambientais. Neste sentido, ¢ importante que hajam politicas publicas direcionadas a um
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programa da saude feminina que abranja em sua integralidade, qualquer doenca relacionada
ao contexto pesqueiro. Contudo, sabemos que, existe um caminho longo para que se consiga

uma ateng¢ao especializada da satide para essas areas.

Eliete, assim como as outras pescadoras, entendem o perigo do corpo em contato com 0
mangue poluido e faz alusdo aos corpos das mulheres jogados na lama, alertando que a satde
esta ameacada, contudo, a vida delas também. O reconhecimento da importancia de se firmar
uma politica publica da satde voltada 4s mulheres da pesca e a consciéncia de que os
problemas enfrentados estdo longe de serem equacionados fez-se dos movimentos sociais,
uma politica de luta das mulheres para transformar o campo das dguas em um lugar de

producao e nao de disseminagdo de doencas.

A partir dessas analises podemos conferir a ideia do papel das midias audiovisuais como
um artefato pedagogico cultural. Neste caso, o documentario ¢ um instrumento que possui o
efeito de denunciar, ao mesmo tempo alertar e conscientiza a populagdo, o Estado ¢ as
empresas privadas dos atuais problemas ocasionados pelos dejetos quimicos langados nos rios

e nos mangues das regides relatadas.

Como resultado das analises, entendemos que a maré, a lama ¢ a flor de cachimbo,
explicam a relagdo direta dessas mulheres com os manguezais € que esses trés elementos
possuem relagdes entre si. Apesar de bem delimitados no documentario, as comparacdes
feitas por Eliete entre a mulher o mangue, o rio e a coroa, culminam na importancia do
individuo para o todo, pois, embora se tratem de regides geograficamente distintas, as
reivindicagdes regionais possuem propdsitos em comum: assisténcia a satde permanente

direcionada as comunidades pesqueiras, reafirmagao identitarias e conservacao ambiental.

3. CONCLUSAO

Parece-nos relevante o proprio carater educativo do filme na medida em que denuncia uma
realidade que em grande medida, passa despercebida frente ao avango industrial em regides,
nas quais, a legislacdo brasileira declara como protecdo permanente, a exemplo dos
manguezais. Conforme o Codigo Florestal Brasileiro (Lei n® 12.652 de 25 de maio de 2012):
“Art. 40. Considera-se Area de Preservacio Permanente, em zonas rurais ou urbanas, para os
efeitos desta Lei: VII - os manguezais, em toda a sua extensao”. Em termos praticos significa
dizer que o Estado criou uma legislagdo de protecdo dos manguezais e ele mesmo nao
operacionaliza os meios para a efetivagdo do ordenamento patrio no que diz respeito a

fiscalizacdo e protec¢do das regides umidas.
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Podemos concluir que a assimetria das relagdes sociais que tangenciam e conectam
marcadores sociais como classe, género, identidade e poder, ndo estdo ainda superados. E que,
apesar dos discursos sobre género serem bastante debatidos na academia e também na midia,
visando desconstruir os comportamentos hegemonicos e colonizantes/colonizados, a
discriminacdo ainda se faz presente no cotidiano. Neste sentido, a satide da mulher circunda
essa realidade, na medida em que a concepcao sobre o cuidado persiste na reproducao e pouco
se preocupa na integraliza¢do da saide com o cultural, o econdomico e o social. Dessa forma,
se faz necessario que os 6rgdos estatais, bem como, os agentes da saude compreendam a
importancia de um programa de satide da mulher que contemple esses e outros aspectos como
a sexualidade e o habitus de vida e trabalho para que entdo, tal proposta seja realizada em sua

completude (VILELLA e MONTEIRO, 2005; GOMES, 2012).

O engajamento e a insurgéncia das pescadoras, que ja vem acontecendo nas comunidades
pesqueiras das regidoes da Bahia e Pernambuco, ¢ fundamental para o impulsionamento de tais
mudangas. Com isso, pressiona o Estado e a populacdo para a urgente necessidade de
transfiguragdo da saude publica, de modo que atenda as atuais deficiéncias em relacdo &
assisténcia populacional. Entende-se assisténcia como garantias e prote¢do permanentes das
comunidades tradicionais, considerando os scus diferentes descritos acima. A atuacdo de
organizagdes politicas que representem as comunidades pesqueiras reforca e, também ¢
importante, na mediacdo frente ds negociagdes entre liderancas locais e as empresas estatais €

privadas.

Em suma, o descaso publico com a saude da mulher fere a constituicdo dos direitos
humanos. Desse modo, o documentario denuncia a precariedade diante 4 auséncia dos direitos
basicos da saude e do trabalho. As declaragdes feitas no documentario fazem um apelo ao
poder publico para a autuagdo das irregularidades ocasionadas pelos conglomerados
industriais. Enxergamos dessa forma, que mais uma vez as relagdes de poder pisoteiam as
classes minoritarias no caso pesqueiro. Portanto, podemos concordar que o documentério,
“Mulheres das Aguas”, como instrumento de resisténcia, é um artefato pedagogico cultural,
pois, busca, ou pelo menos tenta, indagar, informar, protestar, conscientizar e sensibilizar o

telespectador e o Estado sobre as realidades compreendidas na tela.

A proposta apresentada no artigo teve como objetivo apresentar uma das inumeras e
possiveis interpretacdes, a partir da etnografia de tela. Através dos aspectos conflitivos,
ambiguos, redundantes, etc. que o filme modifica e interpela o telespectador. A cada novo

angulo, um olhar diferente. Existe o olhar do telespectador e o da propria tela, o “olhar da
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camera”. Esses olhares mesclam memoria, emogdes, percepgdes em um jogo de constructos

sociais e, se a lente for nitida, transforma o analista e o analisado.
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O cinema-flaneur de Jodo Salaviza e o cotidiano no centro da narrativa!

Resumo: A partir da caracterizagdo de flaneur, procura-se neste artigo discorrer sobre obras
do jovem cineasta portugués Jodo Salaviza. Recorrendo a sua trilogia de curtas e,
principalmente, ao seu primeiro longa-metragem, “Montanha” (2015), refletimos sobre a
concepcdo de espago em devir, fruto de uma “constelagdo de trajetorias heterogéneas”
(OLIVEIRA JR, 2005) e de “uma simultaneidade de historias-até-agora” (MASSEY, 2008).
Nos filmes de Salaviza ndo ¢ dificil notar uma camera a deriva, como se buscasse na
ocasionalidade do cotidiano o centro de sua narrativa, ¢ com base nessa compreensao que
justificamos a ideia de cinema-flaneur.

Palavras-chave: Cinema. Flaneur. Rolezinho. Interdisciplinaridade. Jodo Salaviza.

A expressao “flaneur” ¢ originaria do francés e pode facilmente ser confundida com
vadiagem ou vagabundagem, embora no presente texto o termo seja rotineiramente associado
com a ideia de “caminhante”, “errante”. Andando pela cidade a fim de experimenta-la, o
flaneur observa refletidamente os moradores da cidade em suas atividades didrias, imersos no
ambiente urbano moderno que brotava no século XIX. Sua inten¢do ndo ¢ a de explicar ou
decifrar a cidade, mas mostrar, a partir de uma visdo particular, a exterioridade — poética,
sensivel, contraditéria — da rua, desvinculada do ambito privado e em processo de
identificagdo com a sociedade que emerge da modernidade. Ou nas palavras de Massagli
(2008: 57), “flanéur ¢é o leitor da cidade, de seus habitantes, através de cujas faces tenta
decifrar os sentidos da vida urbana. De fato, através de suas andangas, ele transforma a cidade

em um espaco para ser lido, um objeto de investigacao™.

Diferente do observador de panoramas, que tende a perceber a cidade como paisagem
a ser admirada (como um objeto estranho ou ilusorio), o flaneur, através nao s6 da
observagdo, mas também da vivéncia no espago, tem a caracteristica de ser um ocupante que

vive, sente e estabelece relagdes mais diretas e incisivas com a cidade.

Em “O pintor da vida moderna”, Baudelaire, certamente um dos primeiros teoricos a
versar sobre o assunto, comenta que para o fldneur ¢ um imenso jubilo fixar residéncia,
portanto ¢ de seu habito estar fora de casa, e, contudo, sentir-se em casa onde quer que se

encontre. O poeta segue sua caracterizagdo afirmando que “ver o mundo, estar no centro do

! Trabalho apresentado ao GT - “Cinema e Educagéao” do | Seminario Interdisciplinar
de Cinema da Universdade Federal de Sergipe, em 20/06/2017.
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mundo e permanecer oculto ao mundo, eis alguns dos pequenos prazeres desses espiritos
independentes, apaixonados, imparciais, que a linguagem ndo pode definir sendo toscamente”

(1996: 170).

O proprio Baudelaire era considerado um fldneur, ou nas palavras de Benjamin
(1989), um “botanico do asfalto”. Walter Benjamin continua sua argumentac¢do assinalando
Baudelaire como um agente do descontentamento secreto de sua propria classe, de forma que
se extrai mais do poeta confrontando-o com sua classe do que o rejeitando como
desinteressante do ponto de vista do proletariado. Assim, ao contrario do que se costuma
rotular sobre a figura do flaneur, sendo ele apenas mais um participante do jogo de ilusdes da
vida burguesa, podemos alegar que ele se apresenta como figura contraditéria ao espirito do
seu tempo, se tornando — na sociedade burguesa — uma espécie ameacada de exting¢do, ao
fazer do 6cio criativo uma queixa contra a divisdo social do trabalho. Desta forma, ele esta em
dissonancia do burgués (que dedica a maior parte do seu tempo ao trabalho, aos negocios), ao
conseguir traduzir a experiéncia pessoal daquele que perambula pelas ruas pelo simples prazer
de observar os arredores. Sem dever satisfagdo ao tempo e tendo, nas ruas - € ndo na

propriedade privada, sua matéria-prima.

Uma questio de atualizacdo: O que é ser um “fldneur”, hoje?

E fato que as palavras sdo plasticas, vivas. Inseridas em uma civilizagdio como
componente principal na troca de mensagens dentro e para fora dela, as palavras podem
inclusive esgotar-se junto com os movimentos da vida de uma sociedade, caindo até mesmo
em desuso. Se o termo fldneur surge para identificar, rotular, um determinado tipo de
comportamento de um individuo em relagdo a metropole, paroxismo da cidade na aurora do
capitalismo moderno - este também em franca e hiper-acelerada evolucao - seria adequado

continuar a usar este termo hoje, sem incorrer em um anacronismo?

Uma pista importante para continuarmos a usar o termo hodiernamente esta no proprio
fato social da cidade, uma das maiores e mais eficientes invengoes do capitalismo.
Completamente oposta em seu propdsito a aldeia, ou a vila camponesa, onde os individuos
sdo, via de regra, capazes de prover a si mesmos extraindo da natureza a matéria-prima
necessaria para sua subsisténcia e estabelecimento de relagdes de troca interna e externamente
a outros agrupamentos humanos, a cidade ¢ habitada em sua grande maioria por individuos

despossuidos, em massa, que dependem quase que exclusivamente da venda de sua forga de
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trabalho para poder acessar as benesses produzidas pela industria e negociadas pelo comércio,
inclusive a moradia e seu deslocamento pela geografia metropolitana, requisitos para manter-

se adequadamente ““assimilado”, tanto no espago urbano quanto no “tecido social” da cidade.

Dentro deste grande esquema de coisas, a “vadiagem” assume, por si mesma, o papel
de “inimigo-publico-nimero-um”. Sendo essencialmente uma manifestacdo do negdcio por
exceléncia, a propria nogdo de “6cio” no espago urbano assume um aspecto de suspeicao, de
algo inapropriado para este espaco de atividades dindmicas e empreendedorismo, onde até
mesmo o entretenimento e a diversdo demandam a atividade profissional de alguém, ou seja,

para que alguns se divirtam, € necessario que tantos outros, por seu turno, trabalhem.

Assumindo que ndo mais apenas o perambular pela cidade, mas o desejo de fruicao
descompromissada de suas benesses estaria incluindo nas motivacdes do flaneur
contemporaneo, no que tange a sua escolha pelo 6cio em detrimento de uma ocupagdo
produtiva, mais alinhada ao ideario burgués, ¢ que sugerimos uma possibilidade de adaptacao
do termo aos tempos atuais, partindo da mesma perspectiva do cineasta portugués cuja obra
analisaremos no decorrer deste texto: a da populagcdo jovem, a do olhar que a juventude
herdeira desta massa de despossuidos langa sobre o espaco urbano. Estariam estes individuos
aptos a serem considerados os novos flaneurs? Se o flanador ancestral se atrevia a ir na
contramdo do movimento econdmico da cidade moderna, simplesmente deixando o tempo

passar a seu bel-prazer, o que ousam os jovens das megaldpoles contemporaneas?

Tal questionamento nos leva ao curioso fenomeno dos chamados “rolezinhos”,
mobilizagdes a0 mesmo tempo espontidneas e organizadas (pelas redes sociais, como as
populares flash mob®) por jovens de comunidades carentes e que deixou em polvorosa os
administradores e frequentadores de diversos shopping centers da maior metropole brasileira,
Sao Paulo, em pleno “carnaval do consumo”: O Natal de 2013. Para Eliane Brum, escritora,
reporter ¢ documentarista, em artigo publicado na coluna “Opinido” do jornal E/ Pais Brasil
(intitulado “Os novos ‘vandalos’ do Brasil”) a resposta ¢ simples: desobedecendo a uma “lei
ndo escrita, mas sempre cumprida no Brasil”, estes jovens ousam estar “onde supostamente
nao deveriam” (BRUM, 2013).

O Natal de 2013 ficara marcado como aquele em que o Brasil tratou garotos
pobres, a maioria deles negros, como bandidos, por terem ousado se divertir

2 “Flash mob”: Algo como “Mobiliza¢des relampago” em inglés. Reunides coletivas em lugares

publicos organizadas secretamente através de mensagens privadas em redes sociais.
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nos shoppings onde a classe média faz as compras de fim de ano. Pelas redes
sociais, centenas, as vezes milhares de jovens, combinavam o que chamam
de “rolezinho”, em shopping proximos de suas comunidades, para “zoar, dar
uns beijos, rolar umas paqueras” ou “tumultuar, pegar geral, se divertir, sem
roubos”. No sabado, 14, dezenas entraram no Shopping Internacional de
Guarulhos, cantando refrdes de funk da ostentagdo. Ndo roubaram, nao
destruiram, n3o portavam drogas, mas, mesmo assim, 23 deles foram
levados até a delegacia, sem que nada justificasse a detencdo. (BRUM,
2013)

Entretanto, se o flaneur, digamos, “classico”, era visto como um peculiar objeto de
estudo por socidlogos, seja por uma perspectiva de louvor a sua “rebeldia” ...ou de puro
desprezo, os jovens integrantes dos “rolezinhos”, em sua maioria adeptos do ritmo musical
conhecido como funk ostenta¢do (cujo repertério exalta o consumo de produtos de alto nivel
como roupas de grife e bebidas importadas, por exemplo) dispararam o alarme dos guardides
da paz e da ordem da cidade. Como se tornou praxe para este e outros tipos de ocupagao de
espacos publicos pela juventude da periferia, a iniciativa sofreu forte repressdo e foi
duramente criminalizada, sob a alegagdo que a verdadeira inten¢do dos jovens era promover
“arrastdes”. Mesmo que nenhum caso tenha sido registrado dezenas de jovens foram presos e
conduzidos a delegacias. Qual teria sido, entdo, o crime cometido? A jornalista responde, de
forma incisiva a este questionamento:

Primeiro, por causa do passo para dentro. Os shoppings foram construidos
para manté-los do lado de fora e, de repente, eles ousaram superar a margem
e entrar. E reivindicando algo transgressor para jovens negros € pobres, no
imaginario nacional: divertir-se fora dos limites do gueto. E desejar objetos
de consumo. Nao geladeiras ¢ TVs de tela plana, simbolos da chamada
classe C ou “nova classe média”, parcela da populacdo que ascendeu com a
ampliacdo de renda no governo Lula, mas marcas de luxo, as grandes grifes

internacionais, aqueles que se pretendem exclusivas para uma elite, em geral
branca. (BRUM, 2013)

Uma analise aprofundada deste fendmeno de protagonismo jovem, voltado para a
apropriacdo da cidade, (nascido e extinto no mesmo Natal de 2013, por for¢a de medidas
governamentais que o sufocaram mediante pesadas multas e ameaga de prisdo de para seus
organizadores) escapa aos limites deste artigo, por esse motivo, mais do que concluir de
forma definitiva que os jovens adeptos dos “rolezinhos” ocupam hoje a posi¢do do ancestral
flaneur, preferimos manter a no¢do de que estes reunem elementos constitutivos para, sim,
serem potenciais flanadores contemporaneos: uma recusa ao regime de uso de tempo

vinculado a producao de riqueza, impostos a eles pelos mais velhos, acompanhada de uma
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mesma recusa a apenas enxergar “pela vitrine” as benesses e a riqueza acumulada — quer
estejam ou ndo plenamente cientes de que esta riqueza foi produzida por seus pais, a classe
trabalhadora - sem jamais ter acesso a ela, além de uma nogao de pertencimento a cidade que
resulta na exigéncia de livre transito por todos os seus espacgos, sem restricdes, quer sejam
estes espagos originalmente concebidos para eles ou ndo. Sem medo de errar, podemos eleger
a popular expressio “E tudo nosso!” como o slogan desses temiveis “vandalos”, termo que
como registra pertinentemente a autora foi largamente usado para se referir aos
“manifestantes que, nos protestos, ndo se comportam dentro da etiqueta estabelecida pelas

autoridades instituidas e por parte da midia” (BRUM, 2013).

Retornamos, portanto ao tema investigado deste trabalho: as evidéncias que apontam o

ideal do fladneur na abordagem de Jodo Salaviza sobre o “meio ambiente urbano”.

O que seria o cinema-flaneur?

Esses apontamentos suscitados por Baudelaire, Benjamin e seus estudiosos vieram ao
meu imagindrio quando conheci os filmes do portugués Jodo Salaviza. No presente texto
utilizaremos o longa-metragem “Montanha” (2015) e duas entrevistas concedidas pelo diretor,
que se tornaram os textos “Sofd na praga: o espaco como encontro no cinema de Jodo
Salaviza” (OLIVEIRA JR, 2015) e “A paisagem nos filmes de Salaviza: entre o fundo e a
cena” (PIRES, 2015). Como nas referidas entrevistas os académicos abordaram a trilogia
composta pelos curtas-metragens “Arena” (2009), “Cerro Negro” (2011) e “Rafa” (2012) (ja
que “Montanha’ ainda nao tinha sido lancado), focarei a leitura filmica neste primeiro e inico

longa-metragem de Jodo Salaviza até entao.

Salaviza, assim como Baudelaire e Benjamin, percebem que a experiéncia sobre a
cidade ¢, antes de tudo, uma experiéncia da transformagdo, motivada por novas relacdes com
0 espaco € o tempo. As novas dindmicas anunciadas por tais transformacgdes refutam a
imobilidade do corpo e a apreciacdo visual a partir de um ponto estatico, incentivando a
deambulagdo pelo espago. Em entrevista, o diretor justifica, “interessa-me que a cidade de
Lisboa ndo seja um pano de fundo, mas uma espécie de organismo vivo, dindmico que
respira, que dorme, que acorda”. Desta forma, o cotidiano ndo ocupa — como habitualmente
faz — a margem da diegese, sendo um elemento quase descartdvel e meramente conectivo para
narrativas que se passardao fora da rotina habitual, mas, ao contrario, ¢ deslocado para o centro

da narrativa, sendo tdo importante quanto qualquer outro acontecimento fora do cotidiano.
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Se o espaco, no cinema, ¢ habitualmente destinado a sua fun¢do de cenario, com os
personagens no centro da cena, Salaviza o aborda de forma diferente, trazendo para o
primeiro plano da imagem. Nao se trata, no entanto, de criar uma dicotomia entre o espago
natural e o espago transformado e vivido pelos humanos, mas perceber que a paisagem nao
precisa estar subordinada a narrativa (ocupando um lugar periférico enquanto poténcia

imagética), mas também estar no centro das representacdes, estimulando a atencdo do

espectador.

Conjecturando com essas ideias, Helena Pires pondera que Salaviza demonstra nos
seus filmes uma reflexdo sobre o0 modo como a cidade e a experiéncia pessoal se articulam, e
ao eleger a cidade de Lisboa como campo de observagdo —seu laboratério — e a cdmera como
aparelho de observagdo, parte para a construgdo de suas narrativas. Mas ao contrario do
flaneur anunciado por Baudelaire, o cineasta prioriza as periferias em suas imagens,
afirmando que a fun¢do institucional para qual o espago ¢ pensado deve ser subvertida.
Através da apropriagdo do espago, principalmente pelos jovens, sdo produzidos outros olhares
sobre a cidade, passando longe das anunciagdes visuais corriqueiras sobre Lisboa. Entre as

trajetorias humanas e ndo humanas filmadas, o diretor destaca que:
Nos meus filmes eu gosto muito de sentir que a presenca da camara esta ali
para observar as coisas a acontecerem, mas ndo necessariamente numa
logica que seja puramente narrativa no sentido classico... em que ha uma
personagem que vai do ponto A ao ponto B e a voz da narragdo de algum
modo acompanha a movimentacdo dessa personagem. Mas ha muitos

momentos que me interessam em que simplesmente as personagens
desaparecem e o espago continua a reflectir (SALAVIZA, 2005)

Neste sentido, parece-me tangivel pensar a respeito do cinema-flaneur a partir de Jodo
Salaviza, pois se o tempo e o espago no cinema estdoha cada dia mais,
respectivamente,contados e delimitados (através de cortes rdpidos e fotogratia contemplativa)
o cinema de Salaviza relativiza essa questdo, alongando planos que “poderiam ter acabado
antes”, cortando cenas no meio de didlogos, utilizando-se de uma camera a derivae se
apropriando de um espago periférico pouco alarmado, que ndo esta sob a égide dos holofotes.
Mais que isso, 0 cinema seria o pretexto para, nas palavras de Oliveira Jr. (2005: 742),
“encontrar-se com pessoas e lugares onde algum fragmento imperceptivel do real pode vir a
se deixar observar pela cAmera e se impregnar nas imagens e sons”. E essa intimidade nascida

do encontro da imagem-tempo com a narrativa criada, entendendo espaco como devir, que faz
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emergir a ideia de que o processo ¢ mais importante do que o fim, o caminho ¢ mais valoroso

do que o destino®, ideia-base para justificarmos o cinema-flaneur.

Montanha (2015)

Antes de abordarmos o primeiro longa do cineasta, faz-se valer da consideragdo que a
trilogia composta pelos seus mais recentes curtas-metragens (Arena, Cerro Negro e Rafa),
utiliza a prisao como elemento importante e recorrente nas narrativas construidas, e embora
esse elemento ndo volte a aparecer no longa-metragem, podemos inferir que o que se passa
nas cenas externas em Montanha, obt€ém um significado ampliado, de modo que a rua

corresponda a determinada liberdade.

Outra consideracdo a ser feita, ¢ que Rafa, personagem principal do curta que
completa a trilogia anunciada, volta a aparecer em Montanha, tendo importante fungao
enquanto articulador na diegese do filme. E através de Rafa que o personagem principal do
filme, David, “pode” ter acesso ao espaco publico. Digo, nada impede que David possa sair
sozinho, mas isso s6 acontece uma vez (decorridos 52 minutos de filme). Rafa ¢ o corpo que a
camera necessita para tomar o espago publico, e ¢ através dele que David faz a sua mediagao
com o mundo externo. Deitados vendo uma obra, conversando em cima do viaduto, andando
de motocicleta ou caminhando pela rua, ¢ sempre Rafa que agencia David nessa

intermediacio* entre o espaco puiblico e privado.

Feitas as devidas consideragdes, comegamos o filme com David sendo acordado pela
sua mae, Monica, informando que seu avd estd hospitalizado. Na proxima cena, em que
Monica se organiza para passar um tempo no hospital, pergunta ao seu filho o que ele fara no
feriado, “ndo sei, em casa ou na rua, fazendo o mesmo de sempre”, responde David. Aqui fica
claro o caminho que serd percorrido em Montanha, enquanto os personagens “gastam o tempo
fazendo nada”, a camera constréi novas paisagens a partir da intimidade dos corpos: a
fotografia agarra-se as coisas, aos gestos, a pele, as costas, bragcos e pernas dos atores para

fazer emergir uma diferente perspectiva, onde a paisagem nao estd somente nos edificios e

3 Ou ainda, que se valham de igualitarios valores, sem hierarquizar o que é de maior
importancia.
4 Quando David, o personagem principal, sai de sua casa sem a presenga de Rafa, é

na presenca de sua méae. Mas sempre dentro do carro, do hospital ou de algum outro
espaco privado.
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ruas de Lisboa (como nos trés curtas que antecederam essa produc@o), no entanto sem perder

a nocao de cAmera errante a deriva.

Ainda nessas cenas iniciais do filme, em uma camera fixa que mostra parte da cozinha
da casa em que os protagonistas habitam, escutamos o som de alguém batendo na porta. Sem
a camera mostrar, David atende o vizinho e avisa que ndo tem novas noticias sobre o seu avo.
Assim, 0s personagens passam pela camera e os elementos ditos relevantes, se desenrolam no
extracampo. Alids, o “duelo” entre o que se passa no campo € no extracampo ¢ recorrente no
cinema de Salaviza, contrapondo a uma ordem hegemodnica cinematografica que prioriza

somente o que a imagem mostra.

Outras cenas que corroboram com a ideia de cinema-flaneur sdo mostradas,
selecionamos trés para exemplificagdes: a primeira, aos 7 minutos, através da camera fixa,
mostra David, Maria ¢ Ema (sua filha mais nova), na sala de espera do hospital, onde a cena ¢
articulada pela crianga, que termina a tomada sozinha no espago, sendo “examinada” pela
camera, subvertendo qualquer roteirizacdo que poderia existir caso fosse um adulto ou
adolescente que encerrasse a cena; a segunda, aos 33 minutos, se d4 quando a cimera faz um
movimento circular de 360 graus, desenhando uma coreografia de perfeito timing, observando
todo o quarto de David e chegando, enfim, ao ponto de onde retornou, mas sob condi¢des
narrativas diferentes de quando a camera partiu; a terceira, aos 77 minutos, quando dois
personagens em uma sacada de prédio, sdo observados através de outra sacada de prédio,
transmitindo a ideia de vigilancia, ou de que nenhum acontecimento na cidade passa as cegas

do aparelho de observacdo (neste caso, a cAmera-flaneur).

Essas e outras tomadas levam a crer que Salaviza ndo abre mao de um plano, custe o
que custar:pelo contrario, insiste nele por mais tempo do que geralmente estamos
acostumados a ver (as vezes, criando até um sentimento de estranheza), ndo a toa, sdo planos
bem pensados (o que ndo significa, no entanto, que se possa se prever seu inicio, meio e fim),
utilizando-se sempre de um complexo trabalho de luz, que propde subjetivamente para onde o
espectador deve direcionar o seu olhar. Este direcionamento ¢ uma sutileza que o olhar atento
do flaneur pode indicar, seja através da luz, da profundidade de campo ou do enquadramento

escolhido.

O enquadramento do plano, alids, orbita entre um paradoxo. De um lado, a
previsibilidade que a técnica permite para saber onde e como posicionar a cdmera, tanto para

possibilitar a versatilidade necessaria que um longo plano requer (onde demasiadas a¢des vao
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ou podem ocorrer), quanto para permitir adentrar com mais profundidade em sentimentos que
circundam o personagem filmado (através de closes, por exemplo). De outro lado, a
eventualidadeque o espago proporciona, posto que este ¢ um devir, resultado de uma
“constelacdo de trajetorias heterogéneas” (OLIVEIRA JR, 2005: 733) e de “uma
simultaneidade de historias-até-agora” (MASSEY, 2008: 49). Nada impede, por exemplo, que
um ator improvise (como admite Salaviza em entrevista), que uma crianga subverta o que foi
pensado inicialmente, que algo ou alguém passe na frente da camera, afinal, o cinema esta
sempre em fluxo, “o plano cinematografico ¢ um espaco de passagem, [...] e ha sempre muito

mais realidade do que aquela que um filme consegue filmar” (SALAVIZA, 2015).

Como vimos, os personagens principais dos filmes de Salaviza, em sua grande
maioria, sdo jovens da periferia, tendo eles, no cotidiano da rua, maneiras de aprendizagens
que ndo passam pela forma escolar a qual estamos geralmente habituados.Propositadamente, o
diretor quase renuncia filmar a escola para dar voz a outros modos de aquisi¢do de
conhecimento, condensando o espago escolar em uma uUnica cena nos seus ultimos quatro
filmes.Justamente em “Montanha” a escola aparece, rapidamente, para acusar David de
mentiroso e apontar que ninguém faz nada em sua casa. A resposta do adolescente ndo
poderia ser mais assertiva: esta farto de estar na sala cheia, escutando uma professora que as
vezes nem sabe o que fala. Em suas palavras, diz que ndo se sente bem ali dentro, nunca

pensou no seu futuro, a escola ndo faz sentido.

O protagonista, ao decorrer da pelicula, passa por demandas que lhe soam
emocionalmente complexas, em um periodo breve de sua vida em que os vestigios da infancia
ainda estdo presentes e se antecipa a chegada da idade adulta. E nesta transicdo que o filme
acaba, na posi¢do inversa da qual comegou: com Modnica repousada sobre o colo de David,
que acalenta sua mae apos saber da morte de seu avo. O titulo do filme nao € claro, mas talvez
seja por esse percurso, essa escalada que o protagonista percorre, enquanto ndo s6 0 seu corpo

se transforma, mas também sua relacdo com os espagos em devir.

Em uma cena impecével, aos 9 minutos, o movimento dos corpos de David e Rafa,
associado com a montagem do som, nos fazem crer que andam sobre uma moto (que nao €
revelada pela imagem), o plano fechado sobre os rostos pode também transmitir a ideia de que
estdo flutuando. A metafora ¢ clara: a adolescéncia ¢ uma nuvem, tao sélida quanto a vida, tao
liquida quanto a transformacdo, tdo gasosa quanto o espirito. Uma nuvem que ninguém

poderia decifrar melhor do que o auténtico fldneur.
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MADONA E AS SUAS DIVERSAS FACES: UMA ANALISE
DISCURSIVA DO CURTA-METRAGEM "MADONA E A
CIDADE PARAISO"

Flavio Passos Santana (Mestre/UFS)’
GT: CINEMA E GENERO

Introduciao

Madona e a cidade paraiso mostra a oposi¢ao entre o que ocorre na conhecida maior
prévia carnavalesca do Brasil, o Pré-Caju, e as ruas do centro de Aracaju. A pelicula tenta
desmascarar a imagem que ¢ propagada na grande midia de cidade paraiso. Para isso ela
aborda a histdria — baseada em fatos reais — da personagem Madona?, uma travesti que vivia,
nas ruas do centro da cidade de Aracaju, se divertindo, dancando e fazendo os outros rirem.
No fim da pelicula, Madona ¢ assassinada brutalmente por um grupo de jovens, concomitante
ao momento em que a festa acontecia em um bairro nobre da cidade. Na trama, também ha a
presenca da personagem Val, uma amiga de Madona que sempre estava ao seu lado, inclusive
apos a sua morte. No dia seguinte ao assassinato, a cidade "varre" o caso e segue

normalmente.

Assim sendo, partindo do pressuposto que os textos trazem indicios de quem fala,
daquele a quem se dirige e, também, dos grupos sociais a que pertencem esses sujeitos. Nos
textos que falam sobre Aracaju isso ndo ¢ diferente. Diante disso, tomamos como ponto de
partida para o nosso trabalho® um dos elementos do tridngulo aristotélico do discurso
persuasivo, o ethos — a imagem que o orador constroi de si em seu discurso —, que pode ser
relacionado a identidade discursiva e que tem sido foco de estudo em abordagens teoricas
neo-retoricas e discursivas. Desse modo, tentamos, a partir desta proposta, responder as
seguintes perguntas: (i) qual a identidade discursiva inerente a Aracaju? (ii) e qual a inerente

aos aracajuanos? Pretendemos, com isso, analisar imagens vinculadas a nossa cidade por meio

! Mestre em Letras pela Universidade Federal de Sergipe - UFS; professor das Faculdades Integradas de Sergipe
- FISE. E-mail: flavio _cdb@hotmail.com

2 Amos Lima Chagas, na época, a travesti utilizava Madona como um apelido € ndo como nome social.

3 Este trabalho é um recorte da nossa Dissertagdo de Mestrado em Letras, intitulada "Curtindo os curtas: analise
da construcéo de imagens discursivas de Aracaju e de aracajuanos em curtas-metragens"
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do curta-metragem produzido pelos sergipanos Isaac Dourado*, Arthur Pinto e André Aragdo:

Madona e a cidade paraiso.

Com base nesses apontamentos, adotamos como pressupostos tedricos, nesta pesquisa,
os estudos da Argumentagdo e Retérica de Aristoteles (2011 [384-322 a. C.]); Perelman e
Olbrechets-Tyteca (2005 [1958]); Mosca (1999). Tentamos mescla-los com o conceito de
Intertextualidade proposto por Bakhtin (2015 [1992]); Koch; Bentes; Cavalcante (2008), na
medida em que todo texto pode retomar outros textos, o que acaba evidenciando uma analogia
entre o seu interior com o seu exterior. Por conta disso, nos da a possibilidade de compreender
como as imagens discursivas presentes no curta foram criadas. Também, nos embasamos em
estudos de Maingueneau (2005) e Amossy (2005), a fim de dar um alargamento do conceito

do ethos aristotélico.

Para obtermos os resultados almejados, optamos pela anélise verbal e ndo-verbal de
algumas cenas do curta-metragem em questdo, tomando como critério para esse recorte a
oposicdo entre sagrado e profano. A partir desses excertos, analisamos, particularmente, os
intertextos presentes no filme, considerando a intertextualidade como uma estratégia
importante na defini¢do de ethé. As tematicas tratadas e as suas concretiza¢des em figuras, a
cenografia, além de outras estratégias diversas que, junto a intertextualidade, pudessem
revelar as ideologias, os valores, as crencas de orador, do auditorio, indicar as identidades
discursivas, os ethé, que dai emergem, também foram considerados na andlise. Os ethé
revelados pelos textos sdo, de um lado, das pessoas que ndo seguem os padrdes de vida
impostos pela sociedade e, de outro lado, os daqueles que marginalizam os primeiros e se
ajustam aos comportamentos tidos como adequados a sociedade. Ainda se revelam os ethé
dos autores implicitos, os produtores, bem como do seu auditério, que se mostram fiéis a
origem dos curtas-metragens e preocupados em resolver os problemas ocorridos na cidade em
que vivem. Com o resultado dessas analises, esperamos que, divulgando imagética e
discursivamente a cidade, a sua historia, os seus valores, a sua cultura e o seu povo, haja uma

significativa difusdo do conhecimento acerca desta regido em diversas areas de atuagdo.

1. O cinema, a impressao de realidade e os curtas-metragens

* Isaac Dourado niio nasceu em Sergipe, mas mudou-se para Aracaju ainda crianga.
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Bernardet (1985 [1936]), em sua obra O que é cinema?, da cole¢dao Primeiros Passos,
faz um panorama geral a respeito do cinema, da sua historia, dos seus precursores, da sua
linguagem e da sua mercadoria. Em seu primeiro capitulo, "Realidade e domina¢ao", o autor
relata sobre o primeiro dia de exibicao publica de uma pelicula cinematografica, em Paris, em
28 de dezembro de 1895. Ele conta que Georges Méliés foi até um dos irmios Lumiére’ e
disse que gostaria de ter um "cinematdgrapho", porém, este retrucou dizendo que o aparelho
ndo chegaria a fazer sucesso, ja que era apenas uma maquina de pesquisa construida para
realizar o movimento ¢ ndo daria muito tempo para que o publico cansasse desse tipo de
reproducdo. Porém, nao foi isso que aconteceu.

Dai nos perguntamos: como entdo o "cinematographo" continua conquistando o
publico depois de mais de um século, se este aparelho surgiu sem esse intuito? Para ajudar a
responder esta pergunta, precisamos trazer a baila o que foi reproduzido naquele 28 de
dezembro: filmes curtos, em preto e branco. Um deles reproduzia a chegada de um trem na
estacdo, de forma que, a medida que ele ia se aproximando, enchia a tela, causando a
impressdo de projecdo sobre a plateia. O ponto-chave deste momento se da pelo fato de,
mesmo as pessoas sabendo que ali ndo era um trem real avangando sobre as suas cabecas,
aquela exibicdo gerava uma ilusdo de verdade, denominada de "impressao de realidade". Eis a
descricdo de Bernardet (1985 [1936], p. 12):

Ver o trem na tela como se fosse verdadeiro. Parece tdo verdadeiro - embora a gente
saiba que ¢ mentira - que da para fazer de conta, enquanto dura o filme, que ¢ de

verdade. Um pouco como no sonho: o que a gente faz num sonho nao ¢ real, mas
isso s6 sabemos depois, quando acordamos.

Assim sendo, podemos dizer que o cinema acaba nos passando a sensacdo de que
aquilo que est4 sendo veiculado € a nossa propria vida, mesmo sabendo da sua ndo-realidade,
da sua fantasia. Foi George M¢élies quem percebeu que era possivel ver as fantasias como se
fossem reais. Apoés este ter comprado o "cinematographo", resolveu filmar na rua, quando, de
repente, o aparelho para. Assim que volta ao normal, ele percebe que, nesse meio tempo, o
onibus que estava estacionado seguiu viagem e um carro funebre estacionou em seu lugar. Por
conta disso, esse fragmento da gravacao ficou parecendo que havia acontecido uma magica: o
onibus tinha se transformado em um carro fiunebre (BERNARDET, 1985 [1936]).

De acordo com Bernardet (1985 [1936], p. 16), "essa complexa tralha mecanica e
quimica" fez com que fosse afirmada outra ilusdo: o cinema ¢ uma arte "objetiva, neutra, na

qual o homem nao interfere". E exemplifica trazendo o poema e a pintura, afirmando que

5 Os irmdos Lumiére foram os criadores do cinematdgrafo, também sdo conhecidos como os pais do cinema.
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estas sdo artes que sofrem interferéncia do artista, sendo que o cinema, segundo ele, "elimina
a interven¢do e assegura a objetividade". Contudo, ele deixa claro que essa interpretagao
perdurou por muito tempo e hoje em dia as coisas mudaram muito, apesar de ainda haver
rastros dessa forma de entender o cinema, mas que o autor ressalta que ¢ apenas uma ilusao.

Com base em Metz (1972), todos os filmes — independente de sua qualidade — sdo
primeiramente uma peg¢a de cinema, no mesmo sentido quando se fala em pega de musica. O
cinema possui diversos contornos, figuras e estruturas estaveis - em se tratando de fato
antropolégico - que devem ser estudados de forma direta. Diante disso, o que se torna mais
importante ¢ a impressdo de realidade vivida pelo espectador diante do filme. Pois, muito
mais do que as obras de arte (teatro, romance, pintura), o filme nos da a impressiao de
estarmos diante de um espetaculo real, causa no publico uma agdo perceptiva e afetiva de
"participacdo", cria uma confiabilidade pela forma de se dirigir ao publico, chegando a
alcangar um tipo de enunciado que consegue ser levado a sério.

De acordo com Padovan (2001), o curta-metragem, no Brasil, apresentou um reforgo
significativo ao cinema nacional devido especialmente a alguns aspectos, tais como: na
maioria das vezes, o baixo custo em relacdo ao longa-metragem; a apresentacdo do “carater de
escola”. Isso se deve ao fato de, em sua criagdo, os cineastas se depararem com diversas
dificuldades, em meio as quais iam aprendendo, aos poucos, as suas técnicas. Por conta disso,
diversos desses cineastas que comecaram com 0s curtas passaram a confeccionar longas. Isto
posto, diz-se que o filme curto possui esse carater escolar, de iniciacdo; esse carater acaba
possibilitando um refinamento tanto do curta/do longa como também do proprio profissional.

O curta-metragem juntamente com o filme propaganda foram os responsaveis por
manter elevadas as producdes para o cinema entre os anos de 1968-1984, dado que, como
aponta Bernardet (1985 [1936]), depois do surgimento da TV, a sétima arte passou por
grandes dificuldades, e a nica saida foi a inovagao.

Apesar de haver um grande nimero de curtas-metragens produzidos na época entre
1960-1980, o publico ainda era muito reduzido e, como sabemos, o espectador ¢ o principal
responsavel pelo reconhecimento de uma obra, posto que a recepgdo ao produto é que decide
0 seu sucesso ou o seu fracasso. Logo, ndo adiantava inovar nem apontar as mazelas do pais
se ndo tivesse publico para assistir. Como consequéncia, surgiu, no ano de 1973, a Associagao

Brasileira de Documentaristas (ABD), cujo objetivo era proteger e propagar o documentario®.

6 Segundo Padovan, quando essa Associacdo foi criada, ndo definiram a distin¢do entre o documentario e o
curta-metragem, apenas as suas semelhangas em serem filmes curtos (o documentario nem sempre).
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Outro ponto de relevante valor, em se tratando da ABD, é que ela era confiada a jovens
cineastas com o interesse em obter recursos para a producao dos filmes como agdo cultural.
Utilizando-se do depoimento de Wagner Carvalho, cineasta, Padovan (2001)
argumenta ter ocorrido transformacao, apos a ABD, em relagdo ao que passou a ser produzido
¢ exibido, a saber: filmes mais elaborados ¢ melhor finalizados, filmados em 35 mm, bem
como o aparecimento da ficcdo em curtas. No tocante ao que foi exposto, ¢ possivel verificar
a importancia indiscutivel que a ABD teve para esse género cinematografico no Brasil o que,

nesse periodo, ocasionou em um grande desenvolvimento para o cinema brasileiro.

2. A nocao de ethos

O ethos, de acordo com Aristoteles (2011 [384-322 a.C.]), ¢ a imagem que o orador
constroi de si no seu discurso. Para isso, entdo, segundo Amossy (2005), ndo ¢ mister que o
orador fale sobre si mesmo, pois isso serd verificado pelas suas competéncias linguisticas,
pelo seu estilo, pela sua ideologia’ perpassada no texto, pela linguagem. Assim, todos esses

mecanismos que ficam implicitos, quando enunciamos, denunciam a imagem do enunciador.

Ainda segundo Aristoteles (2011 [384-322 a.C.], p. 45), o ethos ¢ visto como um meio
persuasivo e ele depende do carater do orador: o modo como ele se mostra, independente do

que ele diz ser verdade ou ndo, pois o importante € causar uma boa impressao ao auditério.

Por esse poder de persuasao da Retorica, algumas disciplinas procuram entender como
tornar o argumento eficaz retomando as ideias aristotélicas. E todo esse processo toma como
base a imagem de si no discurso, que ¢ a peca chave da Retérica e tem uma grande
aproximacao com a enunciacao, porque, quando enunciamos, faz-se necessaria a presenca de

um orador que poe a lingua em funcionamento.

Amossy (2005, p. 11) traz a questdo do "quadro figurativo" de Benveniste para poder

exemplificar o uso dos estudos enunciativos na Retorica:

O autor entendia dessa maneira que a enuncia¢do, "como forma de discurso, [...]
instaura duas 'figuras' igualmente necessarias, uma origem e outra destino da
enunciagdo". De fato, a enunciagdo € por defini¢do alocucdo; de forma explicita ou
implicita, "ela postula um alocutario" e consequentemente estabelece uma "relagao

" De acordo com o Dicionario Aurélio, Ideologia é “Ciéncia da formagdo das ideias; Tratado sobre faculdades
intelectuais; Conjunto de ideias, convic¢des e principios filosoficos, sociais, politicos que caracterizam o
pensamento de um individuo, grupo, movimento, época, sociedade. Disponivel em: www.dicionarioaurelio.com.
Ultimo acesso em 23/02/2017.
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discursiva com o parceiro" que coloca as figuras do locutor e do alocutirio em
relagdo de dependéncia mutua.

Desse modo, podemos ver que a enunciagdo acaba criando também essa imagem do
enunciador ao tratar da figura origem, que seria 0 modo como o orador enuncia o seu
discurso, e a figura destino esta relacionada a recepgao dessa imagem construida por meio do

auditério.

Na perspectiva interacionista, passa-se da interlocu¢do para a interacdo. Nessa
concepgdo, os interactantes executam entre eles "influéncias mutuas", pois a imagem
construida por meio do discurso ¢ responsavel por essa influéncia. Para exemplificar isso,
Amossy (2005) traz a baila o trabalho de Goffman (1973), que defende a ideia de que toda
interagdo social requer que os atores da interagdo proporcionem determinada impressao de si

mesmos que vai auxiliar o outro na forma como deseja.

Ainda esse autor trabalha a questdo do conceito de face como sendo uma imagem do
eu criada tendo em vista o que ¢ aceitavel na sociedade. Kerbrat-Orecchioni (s.d) nao
conceitua a face exatamente como Goffman. Para ela, a face ¢ a unido de imagens
enriquecedoras que buscamos criar durante a interacdo. Com base nisso, Amossy afirma que a
analise conversacional tem a inteng@o de aglutinar os estudos da lingua com as interagdes que

o orador acaba criando de si e do outro (AMOSSY, 2005).

O estudo do ethos ocorre também com Maingueneau (2005). Para este autor, o
conceito de ethos se aprimorou associado a cena de enunciagdo. O autor leva em consideracao
o fato de que cada tipo de discurso permite uma organiza¢do antecipada. Desse modo, o
orador pode adotar, quase de forma livre, qual a "cenografia". Nesse interim, o estudioso traz
a baila a questdo do "tom", que diz respeito tanto a fala quanto a escrita, tendo como
sustentaculo uma "dupla figura do enunciador", que consiste em um cardter e uma

corporalidade.

De acordo com os fatos levantados, € notorio que as disciplinas ndo buscam tratar do
conceito da construgdo do discurso persuasivo proposto por Aristoteles (2011 [384-322 a.C.]),
denominado de triangulo retérico, composto pelo ethos, pelo pathos e pelo logos. Desse
modo, pode-se questionar se os estudiosos da Retorica na contemporaneidade recompdem o
conceito de ethos ou se utilizam o pensamento do estagirita — imagem de si construida no
discurso — ou se defendem o que diziam os romanos — a primeira caracteristica apresentada e

apoiada na autoridade individual e institucional do orador estd mais voltada para o carater do
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orador. Com base em Le Guern, Amossy (2005) conclui que se chega a eficacia do discurso
persuasivo pelos caracteres oratdrios, ou seja, pelo modo como o orador se mostra no

discurso, sendo ou nao aquilo que ele demonstra ser.

A estudiosa Amossy ainda salienta que mais recentemente temos a nogao de ethos sob
a perspectiva dos Estudos Culturais, em que Baumlim reflete a respeito dos conceitos de
sujeito, de ideologia, de escritura e reconhece qual a finalidade da eficicia da Retorica. Desse
modo, objetiva-se verificar como construir um ethos discursivo que auxilie na construcao da

fala de mulher, ou, ainda, de um "subalterno", por exemplo.

Amossy (2005) defende que a eficacia do discurso estd relacionada ao orador.
Atualmente, isso pode ser compreendido, mas para se chegar até aqui ela passou por diversas
polémicas. Bourdieu (1982), conforme Amossy (2005), afirma que o desempenho do orador
sobre o auditério € social, e a autoridade de quem profere o discurso € obtida por meio de sua
posicao na sociedade. Desse modo, o poder das palavras vai ser o resultado do ajuste entre a
funcdo social ocupada pelo orador e o seu discurso, sendo que este s6 serda constituido de
autoridade se um sujeito validado o proferir em uma ocasido auténtica, para receptores

auténticos.

Como nosso curta-metragem foi criado por conhecidos produtores do estado e suas
obras sdo apresentadas em grandes eventos, esses oradores podem ser vistos como sujeitos
validados, assim como define Amossy (2005), sustentada em Bourdieu, pois a fungdo social
que eles ocupam na sociedade faz com que eles sejam vistos como autoridades de um
auditdrio particular — apenas entre seu meio, para o pequeno grupo de jovens que acompanha
essas producdes — e consigam um discurso eficaz. Até porque, como defendem Perelman e
Olbrechts-Tyteca (2005 [1958], p. 348) "[...] o argumento de prestigio mais nitidamente
caracterizado ¢ o argumento de autoridade, o qual utiliza atos ou juizos de uma pessoa ou de

um grupo de pessoas como meio de prova a favor de uma tese".

3. Intertextualidade: uma reflexdo acerca de sua forca argumentativa

A Linguistica Textual defende a ideia de que dentro de um texto encontramos sempre

um intertexto "que faz parte da memoria social ou coletiva ou da memoria discursiva
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(dominio estendido de referéncia, cf. Garrod, 1985) do interlocutor" e a sua fonte pode ou ndo

estar explicita (KOCH, 2009, p. 146).

Esse pensamento vai ao encontro dos argumentos de Blithdorn (2009, p. 208). Para ele
“[...] a intertextualidade ¢ um componente constitutivo da compreensdo de texto. Toda
compreensdo textual é, a0 mesmo tempo, uma etapa e um resultado da aquisi¢do individual de
linguas, ou seja, da vivéncia e memoriza¢gdo do macrotexto”. Ainda com base nesses

apontamentos, trazemos o que Bakhtin (2015 [1992], p. 300) defende:

Em realidade, repetimos, todo enunciado, além do seu objeto, sempre responde (no
sentido amplo da palavra) de uma forma ou de outra aos enunciados que o
antecederam. O falante ndo é um Addo, e por isso o proprio objeto do seu discurso
se torna inevitavelmente um palco de encontro com opinides de interlocutores
imediatos (na conversa ou na discussdo sobre algum acontecimento do dia a dia) ou
com pontos de vista, visdes de mundo, correntes, teorias, etc. (no campo da
comunicagdo cultural). [...] o enunciado esta voltado ndo sé para o seu objeto mas
também para os discursos do outro sobre ele.

Com base nesses apontamentos, podemos dizer que todo texto possui uma relagdo com
textos outros € nao ha um discurso primeiro. Assim, a finalidade de trazer a intertextualidade
para a nossa pesquisa se da por a historia do curta, seu titulo, seu tema, os seus personagens
remeterem a textos ja conhecidos por nds, fazendo com que seja possivel estabelecer uma

intertextualidade explicita.

No curta Madona e a cidade paraiso, ha a presenga da palavra “paraiso” em seu titulo,
que frisa a ideia de querer mostrar para o auditdrio, por meio da intertextualidade implicita, a
argumentacao de sentido contrario. Isso pode ser comprovado pelo fato de Aracaju ja ter sido
considerada, nacionalmente, como a capital da qualidade de vida e ja ter sido criada, pelos

produtores, uma critica ao ideal de paraiso.

Na cena em que Madona estd sentada no colo de Val, embaixo da ponte Construtor

Jodo Alves, elas conversam a respeito da ida a essa festa.

Fragmento 1:
- E esse Pré-Caju, Madona, vocé vai? (Val)

- Eu? De jeito nenhum. Imagina. Pra qué? Pra ver confusdo? Hein? E se acontecer
alguma coisa, eles vao botar a culpa ni mim. Nem se eu fosse travesti. Bagaceira por
bagaceira, eu fico por aqui mesmo, minha filha,viu? E vocé vai, Val? (Madona)

- Claro! Eu vou e linda, Madona. Vamos comigo, mulher! Vamos mulher! O que ¢
que vocé ja ta pensando? (Val)

- Nada ndo... Val. (Madona)
- Oi. (Val)

- Cante pra mim, va. Vocé€ canta? (Madona)
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- Canto.

Minha estrelinha
Raio de Sol
Gota de orvalho
Prata do luar

A minha vida
Meu amanhecer

Meu pedacinho de deus é vocé. (04°13>” — 05°20")

No fragmento acima, ¢ notorio o repudio de Madona em relagdo ao Pré-Caju,
denunciando que a prévia carnavalesca possui o seu lado sombrio. Nesse caso, talvez, por
Madona ser pobre, travesti e negra, frequentar uma festa dessa seja uma barreira, visto que em
micaretas hd uma grande segregacdo das diferencas sociais. Existem os camarotes, onde ficam
0s empresarios, politicos; os trios elétricos que sdo organizados em blocos, € as pessoas que
compram a camisa (abadd) ficam do lado de dentro de uma corda arrodeada no trio; ¢ ha a
pipoca, onde ficam as pessoas que ndo sdo importantes ¢ nao tém dinheiro para comprar os
abadas. Essa barreira que ocorre nesse tipo de festa sempre fica disfargada porque o objetivo €
vender para obter lucro. Nesse caso, os folides que se encontram fora da corda ficam
propensos a qualquer tipo de violéncia que ocorra. Esse ¢ o motivo de Madona ndo querer
participar e chamar a festa de "bagaceira". Além disso, € posto que ela compara esse lado
sombrio do Pré-Caju com o lugar em que vive (bagaceira por bagaceira, eu fico por aqui

mesmo).

Olhando por esse ponto de vista, nota-se que a imagem criada da cidade e da festa ¢
camuflada com a ideia de folia, de alegria. No entanto, por meio do discurso de Madona, fica
notavel essa negatividade e a separagdo de classes, evidenciando que as unicas pessoas que se
divertem nessa festa sdo as que possuem poder. Outro ponto que corrobora essa ideia ¢ a fala
de um radialista, no fim da pelicula:

Fragmento 5:

Manha de segunda-feira em Aracaju. Daqui a pouquinho vai ter traducdo. Hoje com
Phil Collins, Another day in paradise, Mais um dia no paraiso, em homenagem a
nossa linda Aracaju. E olha sé: ontem, no centro da cidade, um homossexual foi
assassinado a golpes de paralelepipedo. A policia ainda ndo tem indicios da autoria
do crime. Mas € isso ai, o Pré-Caju acabou, mas no final de semana tem a ressaca do
Chiclete. E a gente se vé por la. (Radialista) (21’517 —22°22”")
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Assim como o titulo do curta, Aracaju ¢ chamada de paraiso, aqui, percebemos que
essa propaga¢do vem da midia, que eleva o nome da cidade ao ponto de chamé-la de paraiso.
No entanto, essa visdo sublime de Aracaju devia ser desfeita com a noticia do assassinato de
Madona, porém, nao € notéria uma preocupacao com o fato noticiado, pois o importante sera
a noticia seguinte: a ressaca do Chiclete no fim de semana. Ou seja, a cidade parou para
receber uma festa nacional, ocorre um fato alarmante na noite anterior, mas isso € visto como
algo banal, pois a preocupacao com as festas sobrepde-se as preocupagdes com a violéncia

ocorrida na sua propria cidade.

Como o curta-metragem mostra as duas faces da cidade (o lado sombrio ¢ o lado
propagado pela midia), isso evidencia ainda mais essa critica: Madona assassinada de forma
violenta no centro da cidade, concomitantemente ao momento em que ocorre o Pré-Caju e as
pessoas estdo se divertindo na festa. Aqui, a protagonista ndo possui uma visdo de paraiso, e,
talvez, isso possa estar relacionado ao fato de que ela ndo tenha tido acesso a outro mundo
que nao seja aquele. Mas o seu nome tem uma grande significagdo, visto que remete a cantora
estadunidense, famosa mundialmente, que atrai milhares de fas, podendo causar nestes uma
plenitude ao estarem diante de seu idolo ou ao ouvirem as suas musicas. Além disso, em uma
das cenas deste curta, ha a presenca de uma parddia da musica Like a virgin (da cantora
Madona), cantada por uma banda local, Asas Morenas, intitulada Eu sou virgem. Esses
elementos nos remetem também as obras® de arte italiana denominadas de Madona, que
sempre se referiam a Virgem Maria com o menino Jesus no colo, fazendo com que
enxerguemos a figura da nossa protagonista como sendo a representacdo da bondade e da

inocéncia e, com isso, pensemos na questdo do paraiso. Questionamos, entdo, o que € paraiso.

O dicionario Online de Portugués define paraiso:

No Antigo Testamento, jardim de delicias onde Deus colocou Addo e Eva: paraiso
terrestre. (A ideia de paraiso terrestre ¢ comum a muitos povos na Antiguidade). No
Novo Testamento, lugar onde permanecem as almas dos bem-aventurados. Lugar de
recompensa das almas dos homens, apds sua morte, em muitas religides. Jesus usou
a palavra com este significado quando falou com o bom ladrdo na cruz. [Figurado]
Lugar de delicias, lugar onde a gente se sente bem, em paz e sossego.
Originalmente, era uma palavra persa usada para os parques de diversdo dos reis
persas (Dicionario Online de Portugués)®.

8 Algumas das obras: Madona Willy, de Giovanni Bellini; Madona com menino, de Fillippo Lippi; Madona com
menino, de Ambrogio Lorenzetti. )
° Disponivel em: https://www.dicio.com.br/paraiso/. Ultimo acesso em 21 de novembro de 2016, s 03h25min.
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Diante desse conceito, perguntamo-nos: O que seria o paraiso para a nossa
protagonista? Talvez seja algo mais simples e futil, aos nossos olhos, visto que ela se divertia
com pouca coisa: dangar e passear nas ruas do centro da cidade, ouvir sua amiga cantar
enquanto estava deitada em seu colo; ou até mesmo o paraiso, para ela, fosse ser aceita pela

sociedade.

Com base nesses levantamentos, o conceito de paraiso pode ser entendido ndo so6
como algo subjetivo, mas também muito complexo, visto que depende das experiéncias de

vida que cada um possui sempre relacionadas aquilo que nos completa e nos realiza.

Essa nogao interfere também na concepgdo de cidade paraiso, pois esse entendimento
diz respeito apenas a cidade que possui as melhores festas do pais e que “varre”, literalmente,
a criminalidade um dia apds a realizacdo do pré-Caju. Pois as festas continuam, mas o caso de

Madona ainda nao foi julgado, bem como outros crimes que ocorrem na capital.

Esse modo de enxergar a sociedade e os seus habitantes evidencia a imagem
discursiva desses oradores, cujas vozes sdo incorporadas nas cenas das peliculas, como sendo
pessoas engajadas em combater a ma distribuicao de renda, a vulnerabilidade dos jovens e das
minorias sociais e os preconceitos em Aracaju, que tentam desmascarar a falsa realidade
propagada pela midia, discutindo aquilo que grande parte da populacao nao discute, por medo

ou por falta de acesso a esses fatos.

Consideracgoes finais

Sustentados por esses apontamentos, podemos concluir que a imagem de paraiso,
criada pela midia, ¢ falsa, pois, como foi visto, a Aracaju apresentada enfrenta problemas
sociais que tentam ser camuflados pela imprensa no intuito de perpassar a ideia de cidade
repleta de belezas naturais, de povo hospitaleiro. Com isso, ¢ revelado um ethos de cidade
violenta, que ndo possui um policiamento necessario, onde a preocupacdo com as festas e a
cultura de massa ¢ mais importante do que o bem estar de toda a populacdo, e ndo apenas de
uma pequena parte privilegiada. Levando em consideragdao o publico alvo do curta e os seus
produtores, acreditamos que ha a criacdo de uma imagem de outra parcela dessa populacao,

feita de pessoas que tentam lutar contra as injustigas, seja por meio da dentncia filmica, seja
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por meio da propagacdo desse tipo de material. Neste ultimo caso, ¢ onde se encaixam os ethé

do orador, os produtores e o auditdrio.

Quanto a imagem construida de Aracaju, em Madona e a cidade paraiso, verificamos
a contraposi¢ao entre os dois lados da cidade: o centro e o Pré-Caju. O centro figurativizando
o inferno; a festa, o paraiso. Tal figurativizagdo se da porque o assassinato de Madona ocorre
no centro, onde nao hd nenhum policial, e a festa ocorre em um bairro nobre da cidade, onde
esta concentrado todo o policiamento. Esse policiamento ocorre porque a midia precisa de
matérias que continuem mostrando a imagem de Aracaju como sendo a cidade paraiso.
Porém, este tipo de curta surge com o intuito de desmitificar essa imagem e apresentar, de
fato, qual a verdadeira imagem de Aracaju: uma cidade preocupada em apresentar apenas o
lado positivo de sua cidade — suas festas, sua cultura — e tentando esconder a violéncia ¢ as

injusticas presentes no seu dia-a-dia.

A oposigdo também se fez presente na construgao do ethos de Madona na relagdo entre
o sagrado e o profano. Primeiro, por meio da semelhanga existente entre seu nome, que
remete as imagens renascentistas das Madonas, representadas pelas figuras da Virgem Maria
com Jesus Cristo, ainda beb€, no colo. Ademais, o nome de uma cantora pop americana
também foi outra intertextualidade que identificamos, tendo em vista que uma de suas
musicas foi parodiada e se tornou trilha do curta — Like a Virgin (Madona) e Eu sou virgem
(Asas Morenas). Por fim, retomamos a cena da morte de Madona, em que sua amiga a segura
no colo, remetendo a escultura de Pietd, de Michelangelo, para, mais uma vez, evidenciar
como a intertextualidade se torna elemento indispensavel para a construgdo do ethos. Esta
ultima cena, por sua amiga acolhé-la em seu colo, dd-nos a ideia de protecao, de acolhimento
materno, também dando a ideia de divindade da personagem, por conta da sua morte injusta e

por se mostrar uma pessoa que ndo tinha mas intengdes.
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PERFORMATIVIDADES DE GENERO EM BOI NEON (NEON BULL)

Francis Fonseca Oliveira
Claudiene Santos

Angulo Alto — Estudos Culturais e Estudos de Género

Este artigo visa discutir as performatividades de género na narrativa cinematografica do
filme Boi Neon, na perspectiva dos estudos de género e estudos culturais pds-estruturalistas.
Organizamos o texto com titulos que remetem ao universo filmico e, possuem como proposito
articular uma movimentagao dos conceitos, assim como acontece no cinema, onde as imagens
se movimentam.

Nesta se¢do, que chamamos de angulo alto, o foco da camera na pessoa ou no objeto
direciona-se de cima para baixo. Mesmo nao pretendendo hierarquizar o olhar, a perspectiva
que iniciamos, busca exemplificar de onde estamos partindo para falar sobre essa produ¢ao, os
estudos culturais e os estudos de género.

A partir da crescente producdo de conhecimentos nao disciplinares, em meados dos anos
70, nasceram sob contextos de pos guerra, movimentos sociais, étnicos, raciais, sexuais, entre
outros, estudos preocupados com a problematizagao, delineamento ¢ implicagdes da cultura nas
diversas estruturas sociais (WORTMANN; VEIGA-NETO, 2001). E esse espago temporal que
foi se tornando cenario de discussdes voltadas a compreender e abarcar as diversas maneiras de
ser e estar humano, de modo a problematizar e ressignificar questdes hegemdnicas que
hierarquizam e subalternizam identidades.

A perspectiva dos Estudos culturais rompe com a dualidade daquilo que € interno ou
externo a investigacao cientifica, nos moldes contemporaneos e, passa a dar atencao a questdes
como diferenca, significados contestados e identidades (WORTMANN, VEIGA-NETO, 2001).

Tomaz Tadeu da Silva (2007), em seu ensaio sobre a identidade e diferenca as considera:

[...Juma relag¢do social, que em sua defini¢do discursiva e linguistica esta sujeita a
vetores de forga, a relagdes de poder. Elas ndo sdo simplesmente definidas; elas sdao
impostas. Elas ndo convivem harmoniosamente, lado a lado, em um campo sem
hierarquias, elas sdo disputadas (SILVA, 2007 p. 86).

Cabe aqui entdo, introduzir as identidades no viés contemporaneo, pos-estruturalista, as
quais sdo consideradas fluidas, complexas, ndo determinadas, contestadas (BAUMAN, 2001;
HALL, 2006; PARAISO 2004). Bauman (2001) traz o conceito de liquidez, que para ele,
contrapde a ideia do poder centralizado e contraria a concepg¢ao das verdades tradicionais Uinicas

e estavelis.
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“Para a concepcdo poés-estruturalista, a diferenca ¢ essencialmente um processo
linguistico e discursivo. A diferenca ndo pode ser concebida fora dos processos de significagdo”
(SILVA, 2011; p.87). Os estudos culturais estdo, nesse contexto, amplamente preocupados com
a analise de discursos, significados e representagdes, com o objetivo de promover o dialogo
entre as diferentes culturas, levantar os questionamentos e problematizar a produgdo da
diferenca e das identidades (PARAISO, 2004). Inclusive aquelas discutidas e problematizadas
em discursos midiaticos como o cinema, TV, radio entre outros.

Diversas praticas discursivas sdao criadas, tomadas por verdades e adquiridas pelos
sujeitos por meio processos sociais e culturais e, potencialmente, podem criar hierarquias,
delimitam lugares e posicionam os corpos e sujeitos. Nesses discursos, por meio das hierarquias
discursivas vao-se definindo identidades e moldando-se maneiras de ser e estar sujeito, o que
nos leva a andlise e problematizacao das representagdes de género e sexualidades construidas.

Desde os anos 70, os movimentos feministas e os movimentos 1ésbicas, gays, bissexuais,
transgéneros e intersexos/ LGBTI problematizam e questionam as identidades hegemonicas,
social e discursivamente atribuidas a homens e mulheres. Para Butler (2010) o conceito de
género cabe a legitimacao da ordem binaria entre masculino/feminino, expresso principalmente
culturalmente e pelo discurso. Porém, “o género nao deve ser meramente concebido como a
inscrigdo cultural de significado num sexo previamente dado [...] tem de designar também o
aparato mesmo de producao mediante o qual os proprios sexos sdo estabelecidos” (BUTLER
2010, p. 25).

Esta designacdo ¢ mantida por intermédio dos discursos repetidos em atos, gestos,
desejos, que produzem nos corpos, a ilusdo de uma natureza biologica que organiza o género,
através da performatizacio dos modos de ser masculino e feminino', com o propésito de
materializar nos corpos uma heterossexualidade obrigatéria e reprodutora (BUTLER, 2010).
Trata-se entdo, de uma questdo de performatividade, sendo o género representado como
conjunto de atos intencionais, gestos performativos produtores de signos e significados sociais
(BUTLER, 2010).

O conceito de performatividade ¢ muito caro para os estudos de género, por isso este
trabalho encontra-se ancorado nessa perspectiva e a percebemos “ndo como um “ato” singular
e deliberado, sendo antes como a prética reiterativa e referencial mediante a qual o discurso
produz os efeitos que nomeia” (BUTLER, 2002, p.18). Dessa forma, ao conceituar género ¢

importante re/pensar o0 modo que as relagdes sociais se estruturam, pois as mesmas instituem,

! E aqui deixamos no singular pois essa Otica supde a existéncia de uma ordem tinica chamada por Butler (2010)
de sujeito inteligivel.
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normatizam e produzem formas de ser masculino ou feminino, num determinado contexto
cultural, a cada época (CARVALHO, 2009) Além de que, de maneira priméaria, o género da
significado as relagdes de poder. Sao relacdes tdo diversas quanto possiveis (institucionais,
econdOmicas, espectador/obra, amorosas, interacdes verbais), em que podemos encontrar
situacdes e contextos, sob diferentes e (mais ou menos) complexas formas (MEDRADO;
LYRA, 2008).

De acordo com as teorias poOs-estruturalistas, o conceito de género, privilegia um
enfoque relacional e descontinuo, que abdica de investigagdes fundamentais em teorias
essencialistas, biologizantes e médico-higienistas acerca das relagdes de géneros, o corpo, o
sexo e a sexualidade (LOURO, 2002). E, por meio da articulagdo frutifera entre os estudos
culturais e de género inserimos a produc¢do do cinema como discurso mididtico como

pedagogia, que pode legitimar ou criar processos de rupturas em 6ticas hegemonicas de género.

Angulo Baixo — Cinema como artefato cultural

Dando continuidade a filmagem, nesta se¢do partimos do enquadramento da camara de
baixo para cima. Aqui nos preocuparemos em construir, dentro das perspectivas apontadas na
secdo anterior, um olhar mais especifico sobre as obras filmicas e como elas sdo permeadas por
marcadores que potencializam suas caracteristicas pedagogicas.

As diversas culturas ao seu modo (re)produzem, (re)constroem, (re)negociam e
(re)afirmam nogdes de ser por meio de produtos da cultura (artefatos culturais), como exemplo,
os multiplos discursos (da medicina, familia, educagdo, igreja, dentre outros), a midia (cinema,
musicas, programas de TV) e as novas tecnologias. Elementos que combinados exercem, na
vida dos individuos, influéncia nas constru¢des de significados e na representagdo dos mais
diversos grupos culturais (PARAISO, 2004). Representacdes, que no cenario contemporaneo
encontram-se numa "politica de identidades", questionadora da normatizagdo e hierarquizagao
da sexualidade, género e diversidades (HALL, 1997). E nesse contexto que inserimos as
discussdes da producdo midiatica e, de maneira especifica a producdo cinematografica.

O cinema aqui ¢ atribuido como uma produgao cultural que,

[...] ndo apenas inventa historias, mas que, na complexidade da produgdo de sentidos,
vai criando, substituindo, limitando, incluindo e excluindo “realidades”. Portanto,
passei a tomar os filmes como produgdes datadas e localizadas, produzidos na cultura,
criando sentidos que a alimentam, ampliando, suprimindo e/ou transformando
significados (FABRIS, 2008, p. 120).

Quando a autora localiza a criacdo de sentidos divulgado pelas midias, aponta um carater
pedagogico que pode legitimar ou criar processos de rupturas nos significados sobre os corpos,

género, sexualidade, etc. Problematizar esses aspectos tem sido uma tendéncia nos estudos de
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género, principalmente, por que, de maneira geral, sdo lugares privilegiados na circula¢ao de
conceitos e sentidos. Elas operam na construgdo das identidades, sejam elas em ambito
individual ou social. Além disso, podem operar na re/producao de perspectivas inclusivas ou
excludentes de identidades. (FISCHER 2007)

Os saberes pedagogicos circulados no cinema, seja em quaisquer géneros narrativo que
se encontrem (dramas, romances, musicais, comédias, sacros, westerns...), sdo potenciais
educadores de espectadores/as para identificar e decodificar signos, convengoes e didlogos
estruturais (LOURO, 2000). Esses aspectos pedagdgicos possuem ligagdo direta com a data de
producdo principalmente se tratando das estruturas historico-culturais que esteja sendo

produzida a imagem filmica. Para Fischer,

E preciso ir além e, com apoio em Michel Foucault (2005), fazer a historia de objetos
técnicos, imagens, textos, sons, produtos audiovisuais, obras de arte, tomando-os por
dentro de certa discursividade, estabelecendo as complexas relagdes entre um certo
tempo, as verdades que nele se procura veicular e reafirmar, a materialidade da
producdo dessas verdades, as lutas em jogo e os modos de sujei¢do e subjetivacio a
elas correspondentes. Essa trama é que precisa ser descrita, quando nos debrugamos,
por exemplo, sobre materiais midiaticos audiovisuais, em articulagdo com a vida de
alunos e professores em suas praticas pedagogicas cotidianas (FISCHER, 2007, p.
292).

A articulagdo obra/espectador(a) ¢ permeada por aspectos historicos, culturais, politicos,
econdmicos e pde o cinema como “uma janela que recorta o0 mundo € o apresenta como um
ponto a ser visto, um texto a ser lido, uma metafora cuja compreensao € instavel, ja que depende
tanto do olhar da cimera quanto do olhar do espectador” (ALMEIDA, 2017, p. 13). E
percebendo o cinema como artefato cultural e assim, considerando-o como difusor de aspectos
pedagbgicos que, escolhemos para andlise neste artigo, um filme nacional que aborda as

performatividades de género.

Angulo Plano — Boi Neon

(13

Na junc¢do dos enquadramentos de angulo alto e angulo baixo, encontramos “o
personagem” em que centramos nossa analise, em um ambiente de tomada horizontal. E nesta
secdo que estdo a narrativa filmica escolhida, os motivos e métodos de sua selecdo, além da
sinopse e da trajetoria metodoldgica abordada para andlise.

Para selecao do filme, priorizamos aqueles que trabalhassem com a perspectiva de
género, de produgdo nacional ou latino americana e que estivesse disponivel online, para que
pudesse ser assistido varias vezes.

Dentre as produgdes cinematograficas brasileiras, escolhemos o filme intitulado Boi

Neon (Neon Bull), de 2015, que possuiu distribui¢do no territorio nacional e em festivais pelo
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mundo. O Filme foi visto no 40° Festival Internacional de Cinema de Toronto, em 2015. Foi
vencedor da mostra Premicre Brasil do Festival do Rio de 2015 e também conquistou o prémio
especial do juri na mostra Horizonte, do Festival de Veneza.

O filme foi escolhido por apresentar identidades masculinas e femininas que subvertem,
escapam, deslizam e desafiam as 16gicas binarias hegemonicas, em uma regido e em profissoes
tradicionalmente generificadas, que criam a atmosfera de critica aos limites impostos pelas
hierarquias heteronormativas hegemonicas.

Para a trajetéria metodologica de analise nos baseamos no que Eli Henn Fabris (2008)
chama de filmografia para andlise. perspectiva em que os filmes sdo selecionados a partir da
problematizagdo da pesquisa. Nesse caso, as problematizagdes de performatividades de género.

O filme escolhido foi submetido a um processo intenso de trabalho, foi assistido varias
vezes, para transcri¢do de falas e didlogos importantes para a andlise, em seu contexto. Esse

processo € conhecido como “alfabetiza¢do” na filmografia em questao.

Inicialmente, pode-se resistir a assistir a alguns dos filmes, pois podemos estar mais
conectados a outras estéticas. Infernet, livros e revistas especializadas podem ser
utilizados para a busca de comentdrios, sinopses, criticas, imagens e materiais
diversos ¢ atualizados sobre essas producdes e sobre a filmografia em questdo
(FABRIS, 2008 p. 127).

Para tornar denso o processo de analise, aderimos as analises de outros escritores sobre
a producdo deste filme e também buscamos outros recursos que falassem sobre a obra como
entrevistas com o diretor e atores, site oficial e outras publicagdes académicas.

Ficha técnica

Pais de Origem: Brasil, Uruguai, Holanda

Género: Drama

Duragao: 101 Minutos

Direcéo: Gabriel Mascaro

Atores e atrizes: Juliano Cazarré, Maeve Jinkings, Josinaldo Alves, Roberto Berindelli, Samya de
Lavor.

Disponivel em: https://www.boineon.com.br/

Sinopse

Boi Neon narra historia de Iremar interpretado por Juliano Cazarré, que ¢ um vaqueiro
de curral (profissdao que prepara os bois antes de solta-los na arena) e viaja pelo Nordeste,
acompanhado por Galega (Maeve Jinkings) e sua filha Cacéd (Samya de Lavor), além de outros
vaqueiros como Z¢ e Negdo. Como sua vida € na estrada, o caminhdo que transporta os bois
para o evento ¢ também sua casa improvisada e por onde passa, Iremar recolhe revistas, panos

e restos de manequins, ja que cultiva um grande sonho de largar tudo, para iniciar uma carreira
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como estilista no Pdlo de Confecgdes do Agreste. No entrelacar desta trama surgem didlogos
questionadores das performances de género nas relagdes entre os personagens.

Long Shot — Uma articulacao frutifera

O termo Long shot ¢ um termo em inglé€s, usado por cineastas para explicar a filmagem
de um plano em que a figura central (Boi Neon) ¢ mostrada integralmente, em geral, de modo
a situd-la no contexto de seu entorno. Assim, nesta se¢do abordaremos nossa analise sobre o
filme Boi Neon, de Gabriel Mascaro.

Nessa discussdo evidencia-se o carater pedagodgico do filme, problematizando as
performances dos/as personagens em relacdo as masculinidades e feminilidades, no cenério do
agreste nordestino. Faz-se importante apontar que a produgdo de Boi Neon também pode
dialogar com outras areas, por exemplo ao tratar sobre as vaquejadas e os tratamentos dados
aos animais. Nao faz parte desse recorte problematizar o carater moral dessa produgao cultural
(Vaquejada), porém, precisaremos iniciar a discussdo a partir dela, regionalizando o mundo
exibido em Boi Neon: o agreste nordestino.

O Cinema Regional

A trama acontece no agreste nordestino, regido que tem sido cendrio de grande producao
filmica nacional, desde o inicio do século XX. A partir dos anos 20, Recife e regido tiveram um
grande processo de desenvolvimento econdmico, incentivando e motivando a elite local a
fomentar diversas manifestagdes culturais, inclusive a produgdo cinematografica. O nordeste
passa a ser visto nas telas e ganha algumas caricaturas pela palheta de cores (cores quentes),
tipologia do individuo nordestino (cabra-macho), comportamento dos personagens (crendices)
e, também retratam o habitante do sertdo, a ingenuidade, entre outros aspectos. (CARDOSO;
SANTOS; PERAZZO 2017). O cinema, como pedagogia cultural, educa os olhares sobre uma
regido, capaz de dizer e re/produzir conceitos sobre um povo e um local.

Apresentar o contexto social, cultural e histérico em que os personagens estao imersos,
abre prerrogativas para poder compreender alguns tragos na construgdo de suas identidades.
Uma vez que a regido nordestina se constitui de “varios discursos e praticas que deram origem
ao recorte espacial Nordeste. [... pois ele] nasce onde se encontram poder e linguagem, onde se
da a produgao imagética e textual da espacializag¢do das relagdes de poder” (ALBUQUERQUE
JUNIOR 2001, p.22-23). Para Foucault (1996, p.244), o poder ¢ exercido por mecanismos que
se articulam num

[...]conjunto decididamente heterogéneo que engloba discursos, institui¢des,
organizagdes arquitetonicas, decisdes regulamentares, leis, medidas administrativas,
enunciados cientificos, proposi¢des filos6ficas, morais, filantrépicas. Em suma, o dito
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e 0 ndo-dito sdo os elementos do dispositivo. O dispositivo ¢ a rede que se pode
estabelecer entre estes elementos.

Entdo, a produgdo desta obra abre espago para analise além daquilo que ¢ dito em sua
construcdo, de maneira principal a relagdo entre os personagens, ¢ de suas vivéncias no cenario
regional.

Sobre a regido apresentada em Boi Neon, Mascaro afirma em entrevista que:

A regido cresceu economicamente de forma muito veloz, ¢ cosmopolita, entdo o filme
se alicerca num cenario contemporaneo de prosperidade econdmica regendo novos
signos, desenhando novas relagdes humanas, afetos e desejos. E um filme sobre a
transformagdo da paisagem humana. A ideia foi langar uma nova luz sobre as
transformagoes recentes do pais, a partir de um recorte narrativo que se segue da vida
de um grupo de vaqueiros que vivem na estrada transportando boi para as festas da
vaquejada, um dos maiores eventos de agrobusiness do Brasil. Tendo a vaquejada
como palco alegorico destas transformagdes em meio a paisagem monocromatica do
Nordeste, eu pesquiso as cores que reluzem as contradigdes do consumo e dilato
nogdes de identidade e género em personagens que convivem com novas escalas de
sonhos possiveis (MASCARO, 2016).

Este aspecto ¢ defendido como um dos focos dos filmes contemporaneos,
principalmente apds o cinema da pos-retomada. “Dessa forma, o cinema brasileiro tem
contribuido para a constitui¢do de identidades brasileiras ao trazer as telas representagdes de
cultura, de localidade e de comunidade de grupos especificos da sociedade brasileira”
(CARDOSO; SANTOS; PERAZZO, 2017, p. 17). Dessa producdo servem de andlise a relagdo
entre os personagens, os enunciados no exercicio da linguagem e como se constituem enquanto

individuos.

Performatividades de género em Boi Neon

A fala rica em regionalidades da regido de Pernambuco aproxima o/a espectador/a ao
campo da linguagem situa-se vocabularios e girias tipicas da regido. A linguagem também nao
¢ nossa pretensdo de andlise, mas utilizamos dos enunciados distribuidos no exercicio da
linguagem pela producdo cinematografica para discutir como se re/constroem, legitimam e
reforgam discursos sobre género (FOUCAULT, 1996). A trama levanta provocagdes sobre as
masculinidades e feminilidades hegemonicas e, analisar os enunciados re/produzidos pela obra
cinematografica propicia debates de género frutiferos. Consideramos hegemonia como os
caracteres sociais esperados para homens e mulheres por exercicios de discursos sobre o género,
produzido pela cultura, em um determinado momento historico.

De maneira igual, homens e mulheres sao submetidos a verdade, imposta nos discursos,
nas instituicdes e normas, instauradas e reproduzidas pela maquina do Estado que funciona de
maneira a “gramaticalizar” espacos de socializagdo pelos quais “somos julgados, condenados,

classificados, obrigados a tarefas, destinados a uma certa maneira de viver ou a uma certa
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maneira de morrer, em fungdo dos discursos verdadeiros, que trazem consigo efeitos especificos
de poder” (FOUCAULT, 1999, p.29).

Aqueles/as que fogem a norma, sao chamados/as por Butler (2008) de sujeitos abjetos,
designagao para aqueles que nao se enquadram nos padrdes da hegemonia, sendo considerado
anormal, esquisito, estranho. Os corpos abjetos sdo aqueles que nao deveriam existir, mas que,
paradoxalmente, dao os contornos para os padrdes hegemonicos.

Encontramos, em Boi Neon, figuras que desafiam as normas e padroes hegemonicos em
suas relagdes e que por vezes reforcam esse conceito. Os corpos que se constroem na trama
apresentam-se despidos e sujeitos a uma hibridizagdo de género, que trazem como simbolo um
manequim, construido por Iremar, possuidor de parte masculina e parte feminina.

E sobre o simbolo do manequim, sem 6rgio sexual exposto, genérico e ndo engendrado,
que se costuram as discussdes sobre identidades na trama. Iremar (quem constréi o/a
manequim) trafega sua identidade entre aspectos esperados para o masculino (forga, grosseria,
virilidade, heterossexualidade) e aspectos construidos para o ideal do feminino (costura,
carinho, cozinha, cuidado com o corpo).

Essa masculinidade que cruza fronteiras (assim como Junior, o curraleiro que cuida dos
cabelos) alerta para processos de rupturas dos padroes hegemonicos como unica alternativa para
a formacao das masculinidades. Para Nolasco (1995, p.27), “o masculino, enquanto verdade e
modelo vem sofrendo sucessivas relativizagdes, chegando a ser um recurso de linguagem
utilizado no cotidiano para sinalizar algum tipo de jogo estabelecido entre individuos”. Essas
implicagdes vém sendo problematizadas, mas elas ainda sdo pano de fundo para a constru¢do
subjetiva das masculinidades.

Problematizar a hegemonia, seja no cinema ou em outros artefatos produzidos pela
cultura, alerta para uma tendéncia dos movimentos feministas nos estudos sobre homens e
masculinidades - estudos masculinistas - que reiteram a concepgao de re/des/constru¢do de uma
masculinidade hegemodnica que "nega as diversidades proprias dos homens, que t€m classes
sociais, ragas/etnias, orientagdes sexuais, graus de escolaridade diferentes. Fazem das
masculinidades alternativas vistas como subordinadas, e assim ‘desempoderando-as’”
(MEDRADO, et al., 2004, p.49). Boi neon, como obra cinematografica, desliza e dialoga com
a logica binaria, ora refor¢cando padrdes hegemdnicos, ora implodindo-os.

Iremar constroi, sob o pano de fundo de sua heterossexualidade, relagdes com os pares
que ilustram o que Connell (1995), abordou como politica de género das masculinidades. “Nao
se deve ser suficiente reconhecer que as masculinidades sdo diversas, sendo que também

devemos reconhecer as relagdes entre as diferentes formas de masculinidade: relagdes de
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alianca, dominio e subordinacdo” (CONNELL, 1995. p.61). Ao dialogar com seus amigos de
trabalho, essas relagdes se constroem através de praticas que excluem e incluem, intimidam e
aproximam os/as trabalhadores/as. No minuto 40, Iremar discute com um de seus colegas e diz
“tu tinhas que parar de bater punheta e botar essa rolinha para comer alpiste. Seu frango”. Esse
enunciado reafirma a necessidade do comportamento sexual heterossexual como ideal
masculino que deve ser garantido. Além de que na tltima frase reitera um aspecto homofobico,
uma vez que a palavra frango refere-se a homossexual, no vocabulario pernambucano.

As praticas e discursos hegemonicos educam um olhar masculino propondo que essa
hegemonia é caracteristica natural sexual masculina (CAMARA, 2007). A problematizagdo de
uma naturalidade trazida por Camara, representa o poder de artefatos culturais ao re/produzir
conceitos heteronormativos. A heteronormatividade, difundida pela hegemonia, ¢ instaurada
nos discursos e disseminada ao configurar “homens e mulheres verdadeiros”. Disseminadas por
meio de estratégias de poder, podem gerar hierarquizagdes que convocam oS sujeitos € 0s
corpos a ocuparem posi¢des de poder arbitrarias. E € nesse sob esse olhar que sdo reiteradas
praticas que levam a subjugacdo das masculinidades ndo hegemonicas.

Essa discussao foi ocasionada, pois, Iremar desenhou um de seus croguis em uma revista
de mulheres nuas, que esse amigo usa para se masturbar. Durante o filme, a revista torna-se
ponto de ressignificacdo, uma vez que o exercicio de olhar revistas de mulheres nuas ¢ uma
pratica que se aprende entre os meios masculinos chamados por Welzer-Lang (2001) de a casa-
dos-homens. Elas s3o espacos onde jovens homens agrupam-se e por onde circulam conceitos
sobre o masculino hegemonico, entre essas praticas estdo competi¢cdes de pénis, brincadeiras
de quem urina mais longe, assistir filmes eroticos em grupos, campeonatos de masturbagao,
brincadeiras de tirar pegas de roupas, entre outros (WELZER-LANG, 2001). Ao romper a
fronteira do uso da revista para a pratica sexual, Iremar inverte a logica falocéntrica e a utiliza
para desenhar um de seus sonhos e possibilidades de vida, ao ressignificar o corpo nu, como
possibilidade artistica.

Para as figuras femininas a reciproca ¢ verdadeira, mulheres que desafiam o padrao do
ideal feminino pdem em discussdo a pluralidade do feminino. Galega ¢ uma motorista de
caminhdo, mae, mecanica e solteira. Cacd, crianca que sonha com a lida com cavalos e
vaquejada. Geise, gravida e vigilante noturno da fabrica. Essas personagens sdao exemplos do
que o diretor chama de “inversdo de género”, em que se inverte a logica bindria dessas
profissdes que, em geral, no imaginario social, sdo atribuidas a homens. Mascaro, em entrevista,

afirma que propde “ndo necessariamente a inversdao de género, mas a dilatagdo destas
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representacdes” (MASCARO, 2016), ao pensar a construcdo dessas masculinidades e
feminilidades no campo do plural, construidas pelas relagdes de poder.

Ao assinalar para o carater relacional, Mascaro traz na sua producao um aspecto que
Lipovetsky e Serroy (2009), apontam para a necessidade de pesquisas que compreendam o
fendomeno da producao filmica, “ndo s6 socialmente, mas também dos modos como produzem
e fazem circular sentidos, bem como dos modos como os apreendemos e a eles resistimos”
(ALMEIDA, 2017, p. 24).

Em linhas gerais, Boi Neon, como produg¢ao cinematografica, ¢ visto como uma forma
de conhecimento e, como tal, possui a capacidade de ser reconhecido como pedagogia cultural.
Anadlises como esta corroboram as ideias de Duarte (2002, p.19) de que: “determinadas
experiéncias culturais, associadas a uma certa maneira de ver filmes, acabam interagindo na
producdo de saberes, identidades, crencas e visdes de mundo de um grande contingente de
atores sociais”.

Sobem os créditos — Consideracoes

Ao produzirem os filmes, os diretores alcancam representagdes que permitem por em
evidéncia elementos contraditérios e lineares, que destacam as construgdes subjetivas sobre um
local, um povo, sobre género. Boi Neon, artefato cultural produzido em um contexto historico
e social, apresenta, em cenarios ficticios, representacdes sobre as realidades possiveis do agreste
nordestino. E no processo constante de transformacio das sociedades contemporaneas, em
especifico a regido de Pernambuco, que teve modificagdes entre os meios rural e o urbano, que
Mascaro desenvolveu um filme que amplia o debate de género e sobre as hegemonias do
patriarcado, por meio do cinema.

O filme apresenta processos de ruptura na logica binaria e hierarquizante de género, que
convoca o/a espectador/a repensar € problematizar, em diversas instancias sociais, 0s papeis
dos artefatos culturais. Boi Neon implode com algumas fronteiras rigidas sobre o género, ao
trazer personagens que constroem uma trajetoria diversa do que se espera, na otica binaria, do
masculino e feminino. Ora hd uma reiteracdo do patriarcado e do falocentrismo, ora as
masculinidades e feminilidades que borram as fronteiras sdo palco de discussdes democraticas
sobre performances de género.

Esta produ¢do audiovisual rompe com a estética de inicio, meio e fim de filmografias
tradicionais para representar uma continuidade e dar abertura para se pensar em processos de
constru¢do de identidades, mais plurais e fluidas. Apontando o carater performatico na

construgdo dos conceitos de género. E através de atos, gestos, enunciados, comportamentos que
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se produzem discursos e a trama mantém-se aberta para dialogar sobre esse aspecto. Ao propor
um olhar para essas caracteristicas, reforcamos a importancia da produgdo tedrica nesta area de
estudos, para que se fomente em diversos ambientes uma discussao sobre género que seja

democratica e livre de marcas e sansdes sociais negativas.
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Webdocumentiario Sul-Americano como ambiente de resisténcia potencializado pelas

possibilidades narrativas da hipermidia e da interatividade

Glauber Martins Freire Xavier

Resumo:

A partir da observagdo das caracteristicas narrativas, interativas e hiper-miditicas das obras
webdocumentais Mobiliario Urbano (2016) de Eduardo Liron e Mirrah Ihanez e Quipu
Project (2014) de Maria Court ¢ Rosemarie Lerner, o presente artigo procura levantar pistas
de um possivel cenario em construgdo para a producdo webdocumental sul-americana,
langando a hipotese de que o fenomeno deste género emergente esteja contribuindo para

expressao de ideias de resisténcia, dentincia e ativismo socio-cultural na América do Sul.

Palavras chave: webdocumentario, interatividade, hiper-midia, imaginério, ambientes de

resisténcia, ativismo.

Hoje em dia, um computador com acesso a Internet também pode ser
utilizado pelos indios como um instrumento de defesa e de caca. Um arco e
flecha pendurado na parede ¢ decorativo, ndo caca nem defende. Vamos usar
nossos computadores, estiquemos nossos arcos ¢ lancemos nossas flechas
digitais! (NHENETY Kariri-Xocd, 2005, p. 07)

Herdando os tracos do documentario mas sendo desenvolvido para a internet, o
webdocumentario ou webdoc parece querer emergir enquanto género € nao apenas como
modismo passageiro. Esta constru¢do vem sendo tracada ao longo da historia. Se observarmos
suas possibilidades narrativas, como a possivel aleatoriedade ja vista na literatura, como € o
caso do classico livro Jogo da Amarelinha de Jilio Cortazar, ou a interatividade e
aleatoriedade propria da logica do tard, talvez estejamos encontrando alguns dos muitos
referenciais inspiradores para a fruigao de seu “jogo” com o usudrio — ou melhor: interator,
como diz Janet H. Murray em seu Hamlet no Holodeck — O futuro da narrativa no

ciberespago:

As historias que sdo contadas em formatos participativos nos envolvem de
uma maneira diferente daquelas as quais assistimos ou ouvimos. (...) O
potencial inexplorado do meio (digital) parece repousar precisamente nessa
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area, na possibilidade de oferecer ao inferator a percepgdo de multiplos
destinos possiveis, multiplos pontos de vista possiveis, multiplos resultados
possiveis a partir de uma mesma situacdo. (MURRAY, Janet, p. 9)

Umberto Eco (1969), em seu livto A Obra Aberta, ressalva que em diferentes
linguagens artisticas, autores apresentaram propostas de participacdo do publico na
construgdo de suas obras. Este mecanismo aplicado ao audiovisual traz precedentes em
experimentos no Cinema Novo como no filme A Idade da Terra (1980) de Glauber Rocha
onde em seu projeto de montagem nuclear “era sua inten¢do exibir o filme em uma
organizacdo aleatéria dos 16 rolos” (Lima, 2016), ficando a montagem a critério do
projecionista. Dentro do exposto até aqui podemos iniciar, ja destacando algumas
caracteristicas para o webdoc. Seria — entdo um webdoc — um documentario produzido e
consumido na internet que a partir dos recursos proprios deste meio digital, utiliza

interatividade e aleatoriedade para contar estorias?

Os recursos tecnologicos do final do século XX trouxeram consigo a possibilidade de
experimentacdes narrativas em suportes digitais multimidia criando os primeiros projetos do
que podemos chamar de Documentario Interativo. Com o surgimento da web 2.0’, que se
popularizou rapidamente a partir do ano de 2004 como plataforma para o desenvolvimento de
novas tecnologias da informagio como wikis?, redes sociais e blogs, a exploragio de novos
formatos de documentérios comecgaram a se multiplicar. Surge entdo o webdocumentario, que
por executar suas assercdes sobre o mundo histérico contemporaneo, o localizamos neste
vasto campo do género documentario, apesar de sua total hibridez com o meio no qual se
desenvolve. Pensando especificamente em webdocs produzidos na américa do sul, tendo
como exemplo Mobiliario Urbano (2016) e Quipu Project (2014), observamos uma tendéncia
marcante tanto para um cinema de experimentagio como para um “cinema de resisténcia™ e
dentincia — e € por este cendrio que este artigo pretende se langar: descrevendo a experiéncia

de fruicao de Mobiliario Urbano e Quipu Project e procurando localizar na historia, tanto as

! Embora o termo tenha uma conotagio de uma nova versdo para a Web, ele ndo se refere a atualizagdo nas suas
especificagdes técnicas, mas a uma mudanga na forma como ela é encarada por usuarios e desenvolvedores, ou
seja: um ambiente de interagdo e participagdo.

2 Software colaborativo que permite a edi¢do coletiva dos documentos usando um sistema que nfio necessita que
o conteudo seja revisto antes da sua publicacdo. Wikis sdo verdadeiras midias hipertextuais, com estrutura de
navegag¢do ndo-linear. Cada pagina geralmente contém um grande ntimero de ligagdes para outras paginas. As
ligagdes sdo criadas usando-se uma sintaxe especifica, o chamado "link". Temos a Wikipédia como o exemplo
mais expoente entre as wikis.

3 Cosidero como sendo cinema de resisténcia, todo filme que se coloca em oposi¢do a alguma situagdo ou idéia
estética e/ou ideoldgica, sobretudo as situacdes e ideias expressas por um sistema limitado, “opressor” ou
“injusto”.
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tendéncias e aspectos de ordem técnica e estética como aspectos politicos e ideologicos que
permeiam sobre as referidas obras. Podemos nos apropriar aqui das palavras de Nichols,
estendendo seu comentario sobre documentario, para webdocumentario como extensao deste
género, apontando que: E reconfortante ver que o campo do possivel para o filme
documentario se expandiu para incluir estratégias de reflexividade que podem posteriormente

servir a objetivos politicos e cientificos. (NICHOLS, in RAMOS, 2005, p. 66, 67)

Mobiliario Urbano

Ao acessar, por meio de um navegador, a pagina http.//www.moburb.org, um filme ¢é
gerado em processo randomico, a partir de 114 “vestigios filmicos” (arquivos de video
digital), dispostos num repositorio on-line. A combinagdo destes arquivos ddo origem a
2,6981959186483482*1032 filmes possiveis para esta “experiéncia audiovisual
transmidia” - como é denominada pelos préprios realizadores. O desenho inicial do site
nos mostra um fragmento do mapa da cidade de Sao Paulo recombinado por meio de
interferéncias*, destacando frases e palavras como: “ESTADO DE EXCEQAO”, “RETRATO
DO MUNDO URBANO”, “ONDE E QUE ISSO VAI PARAR?”, “MUDANCA DE ENDERECO’,

“mundo velho”, “resisténcia”. Sobre o mapa um botdo central destaca o comando

“iniciar”.

Ao clicar no botdo, aparece uma caixa de video sobre o mapa. Assistimos “nosso
filme”, montado por um padrao aleatério que talvez nunca mais se repita. Abaixo da

caixa de video vemos a lista dos arquivos selecionados por este “Montador Virtual”.

Vejamos a estrutura mostrada em um dos acessos a moburb.org: “Inicio )DANIEL 01 )
SABRINA 05)DRAO 01)CASE 01)BORBA 14)CASE 08)BORBA 13)DANIEL 09/)BORBA
12)DANIEL 07)SABRINA 01)BORBA 04)CASE 02)DIGA 04)BORBA 03 )BERGMAN 06)

DANIEL 05)SABRINA 07)DANIEL 03 )Encerramento”. E importande destacar que o filme

gerado tem os arquivos “Inicio” e “Encerramento” fixos. O que muda a cada acesso ¢ a

ordem interna do filme.

4 Este mapa ¢ uma criagdo do artista Piqueras Santangelo. Esta imagem e fragmentos dela se repetem em todas
as paginas de moburg.org.
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A sequéncia “Inicio” assemelha-se a um videoclip: Ainda sobre as cartelas iniciais que
revelam as logomarcas da Secretaria da Cultura do Governo do Estado de Sdao Paulo e do
ProacSP°, ouve-se uma voz que diz: “— No principio era o verbo”. Rufam tambores. « —
Desenvolver”. Musica tribal mistura sons (maracas indigenas, tambores africanos, marteladas,
betoneira, sirene de policia), ao som da “musica” vemos uma seguéncia de imagens
entrecortadas do Monumento as Bandeiras ¢ .
“GLORIA AOS HEROIS QUE TRACARAM O NOSSO DESTINO NA GEOGRAFIA DO

MUNDO LIVRE. SEM ELES O BRASIL NAO SERIA GRANDE COMO E.” Aparece entio o

Lemos numa inscrigdo no monumento:

personagem Borba Gato, como uma alegoria irdnica da figura do Bandeirante. O personagem
pode aparecer em varios momentos no filme. No caso da estrutura montada acima, Borba
Gato aparece em cinco sequéncias. Além de Borba temos mais cinco personagens que sao
entrevistados em derivas pela cidade de Sdo Paulo. Estas derivas sdo propostas pelos proprios
personagens, que conversam com os diretores do filme durante todo o percurso. Este ¢ o
principal dispositivo de constru¢do das cenas do filme. Estes encontros marcados em pontos
diferentes da cidade revelam o choque do corpo a corpo entre a equipe do filme, os
entrevistados e a cidade de Sdo Paulo, numa pegada semelhante ao dito de cinema de

guerrilha’.

Cada um dos sete entrevistados realiza sua deriva procurando expor suas ideias sobre
o processo de ocupacdo do espago da cidade de Sao Paulo, revelando uma espécie de contra
narrativa historica. A cartografia da cidade construida no filme, apresenta contradicdo entre a
histéria oficialmente instituida e o que se revela na préaxis, nos estudos e na cultura oral
apresentada pelos entrevistados. Desta forma, moburb.org problematiza questdes sobre
pessoas em situagdo de rua, moradores de ocupagdes, populagdes negra, indigena e de baixa
renda, dentro do processo de imigracdo e gentrificagdo, como gerador de exclusdo e
segregagao social na construgao da cidade. A riqueza de detalhes percebida em cada uma das
entrevistas, provoca uma analise mais aprofundada nos conteudos revelados, mas que este
artigo nado daria conta, cabendo por hora apenas uma observagdo sobre como o conjunto das

ideias estdo dispostas e de como acontece a interacdo com o inferator dentro deste ambiente.

5 Programa de A¢do Cultural — ProAC ¢ a Lei de Incentivo a Cultura do Governo do Estado de Sdo Paulo em
vigéncia durante a realizagdo de Mobiliario Urbano.

¢ O Monumento esta localizado no Parque do Ibirapuera e é uma obra construida em 1954 em homenagem aos
Bandeirantes que eram sertanistas que desbravavam a América em busca de riquezas minerais, indigenas para
escravidao e exterminio de quilombos.

" Tendéncia que utiliza técnicas de guerrilha para produzir filmes de baixissimo ou nenhum orgamento. Apesar
de envolver a palavra guerrilha, ndo estd necessariamente envolvido com militancias politicas e movimentagdes
sociais especificas.
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Navegando através de cliques dentro de Mobiliario Urbano, podemos — clicando em
“videos” — ver todos os videos dispostos no mapa, representados apenas por ilustragoes de
alfinetes fixados, sem nenhuma ligacao ldgica entre eles. Podemos assistir toda a deriva de
qualquer um dos personagens, de forma “cronoldgica” ou ndo. Para isso basta clicar no link
derivas e escolhendo o personagem numa aba passamos a visualizar todo o trajeto de sua
deriva como uma espécie de Fio de Ariadne® que nos auxilia a enxergar qualquer das derivas
dentro do “labirinto” de Mobiliario Urbano. Igualmente, nos auxilia, a lista disposta abaixo
da caixa do video onde enxergarmos nossa propria deriva até que interferimos na ordem
montada, saltando de um video para o outro através do clique do mouse. Temos ainda a opgao
de se aprofundar na pesquisa da obra — clicando no link “Mais”” — onde podemos ler um texto
que descreve desdobramentos de temas e situacdes vistas no filme, ou podemos navegar por
diversos links que nos levam para outros ambientes complementares, fora de moburg.org,
como sites, redes sociais, canais do YouTube, blogs, defini¢des na Wikipédia e publica¢des
digitais on-line. Por ultimo podemos acessar o link “Sobre” e desfrutar de textos
fragmentados e mapas guias de cada deriva, onde ambos aparecem como uma espécie de

apontamentos sobre a obra.

“Em deriva pela cidade indigena e negra, escutar as vozes da cidade
silenciada. Historia Mentira. — Corpos agenciados, expulsos, mortos. —
Gentrifica¢do, Higienizagdo, Segregagdo. — Pela denuncia e reescrita da
Historia, rio sob o asfalto, passado presente sem futuro. — A cidade! Morte
aos Bandeirantes! Kabummm! — pela reescrita da Historia, pela nova fala da
memoria — fala indio, fala negra, fala morador, fala macumbeira, fala povo,
fala imigrante, fala e deixa registrado na memoria pra todos verem, para
todos saberem que naquele lugar tem cova!” Mobiliario Urbano (2016)

Exemplo de texto do mapa guia de um dos personagens entrevistados:
“Guia: Diogo Rios (Diga) na Deriva Vila Itoror6 - Moradia; Expulsao,
Bixiga, Empresas Privadas, Rios soterrados, histérias ndo contadas, Bixiga-

Brodaway, Cidade limpa, artista-ponta-de-langa, corpos agenciados,
mentiras filhas da puta.” Mobiliario Urbano (2016)°

Quipu Project

8 Na mitologia grega a princesa Ariadne, filha do rei Minos, auxilia Teseu a encontrar a saida do labirinto
construido por Dédalo através de uma linha de 1a no qual a princesa segura na saida do labirinto.
° Estes sdo alguns dos textos dispostos na pagina http://www.moburb.org/sobre.
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A pagina inicial do documentario interativo'® Quipu Projet, nos insere num ambiente
camponés peruando. Um grupo de seis mulheres e dois homens trabalham distantes,
aparentemente semeando a terra em meio a uma paisagem montanhosa. Sobre a imagem,
incide sobreposta, uma ilustracdo vazada em forma de arco, disposto como um colar com
contas coloridas, penduradas em fios. O colar apresenta um movimento de balanco
padronizado que se assemelha ao funcionamento de um sistema, uma rede ou um mapa em
movimento. Ouve-se sons do vento e de passaros que se misturam com sons de uma rede

telefonica, onde percebe-se uma ou outra palavra. Vemos um texto sobreposto:

“271.000 mulheres e 21.000 homens foram esterilizados na década de 90 no
Perti. Milhares destas pessoas tém afirmado que isso aconteceu sem o seu
consentimento, mas até agora tém sido repetidamente silenciados e lhes ¢
negado justica.”

“Quase 20 anos depois, suas vozes finalmente puderam ser escutadas através
deste documentario interativo, que conecta uma linha telefonica gratuita no
Pert com este site.” Quipu Project (2014) !

Ha um botdo central onde lemos “Comece a escutar”. Ao clicar vemos uma foto de
um colar com cordas penduradas e nds de cores variadas. Este ¢ um quipu e sobre ele lemos
em letras sobrepostas a imagem do colar: “Quipu — Cordas atadas, utilizadas pelos Incas
para manter registros. Acredita-se que estas sequéncias de cores brilhantes também eram
utilizadas para contar historias através das geragoes.” Quipu Project ¢ declaradamente uma
interpretacdo contemporanea deste sistema transfigurado no potencial da linha telefonica

especialmente desenvolvida para se conectar ao referido “site”.

Apos a apresentagdao do quipu, que dura cerca de dez segundos, somos levados a uma
espécie de introducao audiovisual pré-editada. O video, que sempre cobre toda a superficie do
“site”, mistura uma sequéncia de imagens do cotidiano do campo, mostrando uma
plasticidade de beleza fotografica marcante como se segue por todo o Quipu Project. Sobre o
video, numa montagem paralela, ouvimos sons diversos que ilustram a paisagem junto com
falas comoventes das pessoas que deixaram seus depoimentos pela linha telefonica ligada ao
site; ouvimos também falas do entdo Presidente Alberto Fujimore e de outras pessoas ndo
identificadas que ressaltam a violéncia ali contida e ddo orientagdes ao interator. Assistindo a

este video somos inseridos de forma intensa num claro conflito entre um grupo de pessoas

19 Os realizadores chamam Quipu Project de documentdrio interativo. Ou seja: um webdoc.
' Todos os textos e falas transpostos de Quipu Project é de traducdo nossa.
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que afirmam ter sofrido uma violéncia e o sistema criminoso, representado aqui pela figura do

Presidente Alberto Fujimore.

A primeira fala que ouvimos ¢ a de Alberto Fujimori, na IV Conferéncia da Mulher na
China, afirmando que estd sendo acusado da inten¢do de ““ — (...) criar uma lei permitindo
ligaduras e vasectomias voluntarias, de impor mutilacoes e de querer matar pobres. (...)”
Ouvimos também fragmentos de depoimentos como: *“ — Me levaram para o hospital como se
por engano. Ndao podemos mais ter familia... Escapei trés vezes e eles me seguiam.”. Uma
voz acusa que as pessoas falam da falta de alimento mas “ — fazem filhos como coelhos”.
Nesse momento uma fala de Fujimore afirma que o programa ¢ para uso de homens e
mulheres para que estes se esterilizem de forma “ — Livre e Responsavel”. Continuam 0s
depoimentos “ Me puseram na cama e quatro me seguraram. Dois nas mdos e dois nos pés
para me aplicar uma ampola e dai ndo me lembro mais. Tinham muitas de nos presas.
Fecharam os portoes e depois algumas mulheres, ouvindo outras chorarem de dor, queriam
fugir, mas ndo nos deixavam sair. Nos obrigaram. Como fomos fracas. Nos obrigaram a
fazer a ligadura.” Vozes de mulheres gritam por justica. Ouvimos a voz de uma atendente

(13

virtual que diz: “ — Se o esterilizaram ou conhece alguém que foi esterilizado. Sejam bem
vindos a Quipu, uma linha telefonica que podera escutar e compartir historias sobre a
campanha de esteriliza¢do”. Uma voz, tipo narragdo fecha o video provocando a exploracao

do site:

“ — Este quipu virtual € um registro vivo de memoria coletiva. Através desta
pagina web escutaras os testemunhos gravados na linha de telefone do
projeto e poderds incluir sua propria mensagem para aqueles que tem
compartilhado suas historias saibam que tenham sido escutados. Una-se a
quipo e juntos vamos fazer estas vozes serem ouvidas no Peru e no resto do
mundo.”

A partir daqui ja estamos imersos do universo de Quipu Peoject. Resta-nos decidir
como navegar. As possibilidades sdo: Podemos clicar nas contas negras do quipu para escutar
os testemunhos ou nas brancas para escutar respostas a estes testemunhos. Podemos escolher
navegar pelas contas coloridas divididas em temas, onde as amarelas ¢ o programa de
esterilizacdo, as vermelhas sdo sobre as operagdes realizadas nas mulheres e homens. Pelas
contas azuis o tema ¢ a vida depois da violéncia sofrida e por fim as verdes descrevem o
processo em busca de justica. Além de navegar pelo colar podemos clicar num botdo para
colaborar. Ha quatro formas de colaboracdo. Podemos deixar gravado uma resposta a um

depoimento, podemos fazer uma doacao em dinheiro para o movimento organizado destas
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mulheres, ou ser voluntarios para ajudar a transcrever os arquivos dos depoimentos utilizados
na legendagem dos 4udios e por Ultimo podemos também assinar uma peticdo de denuncia.
Quando seguimos ouvindo os depoimentos parece que nao importa por onde vamos, sempre ¢
envolvente e a0 mesmo tempo constrangedor ouvir as vozes andnimas, sempre em meio a

paisagens visuais que parecem se diluir em meio a tanta indignag@o dos falantes.

Podemos considerar que o webdoc, além de se tratar de uma obra filmica, com
sentido estético, ético e artistico, proprios do género cinematografico do documentario é
também em si, seu préprio meio de exibicdo, distribuicao e interacdo, como um género
de natureza hibrida em que é obra e meio ao mesmo tempo. O poder oriundo das
caracteristicas proprias do ambiente da internet, pode resultar na constru¢do de uma
obra multifacetada e indefinida, com um vasto terreno a se explorar, numa construcao
multimidia que se expressa de modo transmidiatico, transitando de forma dindmica
entre cinema, fotografia, design, literatura, web arte, games, ou qualquer outra
possibilidade oferecida pelo seu suporte. Se tratando, entdo de uma arte ainda de
fronteira, o webdoc se apresenta como uma expressdo de dificil conceptualizacao;
estando localizado na histéria em mais um momento de intensa ruptura e renovacgao,

como diria Lucia Santaella, “No alvorecer da era digital”

Dos anos 1990 para ca, estamos assistindo a uma nova revolugdo que,
provavelmente, trard consequéncias antropoldgicas e socioculturais muito
mais profundas do que foram as da revolugdo Industrial e eletronica, talvez
ainda mais profundas do que foram as da revolug¢do neolitica. Trata-se da
revolugao digital e da explosdo das telecomunicagdes, trazendo consigo a
cibercultura e as comunidades virtuais. O futuro nos conhecerd como aquele
tempo em que o mundo inteiro foi virando digital. (SANTAELA, in LEAO,
2005, p. 272)

Dentro deste sentido revolucionario, vamos primeiramente considerar o webdoc como
parte de uma possivel vanguarda que pelo seu pioneirismo possa ser gerador de ruptura de
modelos artisticos preestabelecidos e de combatividade ao status quo. Recorremos ao passado
para observar e estabelecer paralelos entre as principais rupturas na historia da arte ocidental.
O Renascimento aparece como uma aboli¢ao dos artistas, que passam a fugir dos dominios do
Estado e da Igreja e levam suas técnicas artesanais — desenho, pintura, gravura, escultura e
arquitetura — para circular e fazer surgir novos espacos de exposi¢do e armazenamento como

museus e galerias. As técnicas baseadas em qualidades manuais seguiram hegemonicas até o

século XIX com a Revolugdo Industrial onde a cdmera fotografica aparece como simbolo da
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nova arte tecnoldgica que cria aparelhos que encarnam habilidades técnicas especificas e
sintetizadas e desconstroem os principios renascentistas das artes visuais baseadas numa
habilidade bio-psico-fisica. Com a arte moderna surgem as rupturas de espago-tempo com
artistas como Pollock e o surgimento das chamadas vanguardas artisticas, em crise com o0s
suportes tradicionais, tendo Marcel Duchamp como expoente precursor da arte conceitual. A
partir desta crise se desenvolve a demanda da aproximagdo arte-vida que desencadeia no
surgimento de linguagens como o happening ¢ a performance que segue em paralelo ou
interacao com a febre da experimentagao dos artistas tecnologicos até o final dos anos 70 e
inicio dos 80. Hoje a ruptura acontece por meio da cultura digital e a experimentagdo se
lanca nas infinitas possibilidades das novas tecnologias, sobretudo, as da rede mundial de
computadores. Compactuo com Regina Miranda (MIRANDA in PEREIRA e SOTER, 2000,
p.113), quando esta aponta que “... o significado da “revolugao digital” ndo fica restrito
ao campo da comunicacdo. As emergentes tecnologias eletrénicas nos oferecem
oportunidades para novas maneiras de ver, criar, entender e participar artisticamente

da historia contemporanea”.

Aliado a um sentido técnico e estético vanguardista, aparece a questdo sdcio-politica-
cultural que revela uma extensao imprescindivel a ser explorada: a atuagdo dos chamados
movimentos civis ou de minoria e ativismo cultural dentro do mundo virtual. Para melhor
nos situarmos sobre esta condicdo do virtual, o Critical Art Ensemble nos confere a

seguinte explanacao:

A revolucdo tecnoldgica causada pelo rapido desenvolvimento do
computador e do video criou uma nova geografia das relacdes de poder no
primeiro mundo. Uma nova ordem que a cerca de vinte anos s6 poderia
existir na imaginacdo: as pessoas sdo reduzidas a dados, a vigilancia ocorre
em escala global, as mentes s@o dissolvidas na realidade do monitor. Surge
um poder autoritario que floresce na auséncia. A nova geografia ¢ uma
geografia virtual, e o nucleo de resisténcia politica e cultural deve se
afirmar neste espago eletronico (...) Sempre houve uma ideia de virtualidade
baseada no misticismo, quer no pensamento analitico abstrato, ou ainda na
fantasia roméantica. Todas estas abordagens deram formas e manipularam
mundos invisiveis, acessiveis apenas por meio da imaginagdo (...) Os
conceitos e ideologias contemporaneos do virtual sdo possiveis devido a
estes sistemas de pensamento preexistentes terem se expandido a partir da
imaginagdo e terem se manifestado no desenvolvimento e na compreensao
tecnologica. (2001, p: 35)

Entdo esta nova geografia do virtual ¢ algo que s existia anteriormente por meio do
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imaginario. O imaginario nos conta estorias e através do virtual constroi uma extensdo do

mundo dentro da nova topografia virtual.

Pensando no webdocumentdrio como um avango do gé€nero cinematografico ndo
ficcional, podemos sugerir que o texto destas obras passam agora por uma experiéncia de
frui¢do multissensorial e participativa, onde sdo tragados caminhos com percurso e tempo de
apreciacdo determinado por quem ‘“vivencia” a obra. A experiéncia se torna mais
personalizada. Mas ndo podemos deixar de lembrar que se trata de uma obra que carrega
consigo uma inteng¢ao prévia por parte do autor, em fazer sua asser¢do sobre o mundo a partir
de um determinado ponto de vista. Mesmo nestas circunstancias do risco em ter seu filme
montado por quem o assiste no momento em que assiste, o autor pode assegurar a voz de seu
discurso, assim como fez Bertolt Brecht com a quebra da quarta parede em seu Teatro
Dialético. Esta forma de imersdo participativa, potencializa a possibilidade do interator atuar
de forma auto-reflexiva, onde por um lado, este perde a possibilidade de relaxar na poltrona,
mas por outro, ganha o poder de decidir para onde ir, que personagem ouvir, que situagdo

investigar.

Michel Maffessoli, retomando a importdncia do imaginirio na construcdo da
realidade, herdada de Gaston Bacherlard e Gilbert Durand, destaca que o imagindrio ¢ o
estado de espirito transfigurador, que caracteriza um povo. E a atmosfera que move as
multiddes, aquilo que Walter Benjamin chamaria de aura. O imaginario seria também a aura
de uma ideologia, pois além do racional que a compde, envolve o ludico, o afetivo, o lago
social, etc. (MAFFESOLI, 2001, P. 75, 76). O imaginario poderia suscitar ainda uma

ideologia romantica latente:

Ha sempre algo de romantico no politico, na defesa das utopias, no sonho de
uma sociedade perfeita, na esperan¢a de um mundo redimido de suas falhas,
na perspectiva de uma sociedade perfeitamente igualitaria, etc. Creio que ha,
de fato, reaparecimento de uma sensibilidade roméantica. Na ecologia, por
exemplo, com a revalorizagdo da natureza. No desejo de interagdo,
colocando o holismo acima das perspectivas binarias ou do individualismo.
Na convicgdo de que o homem deve negociar com a natureza, ndo domina-
la. Aquilo que o romantismo centrava na literatura, na poesia, tornasse,
agora, mais abrangente, englobando o cotidiano. Trazer a poesia para a vida,
eis a sintese desse novo romantismo. (MAFFESOLI, 2001, P. 77)

Os utdpicos, comumente associam-se a ruptura para com alguma ideologia que esteja
cristalizando os modos de ser no mundo, podendo realizar verdadeiros “assaltos” a cultura

estabelecida. Os utdpicos buscaram a libertagdio maxima dos seres humanos em conjunto
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ou individualmente, em relacao ao seu poder de expressdo, criatividade e imaginagao.

Sobre essa utopia presente na historia das rupturas, Stewart Home discorre:

Os heréticos da Idade Média buscavam abolir o papel da igreja e realizar o
paraiso na Terra enquanto seus equivalentes do século XX buscam o fim da
separacdo social, confrontando politica e cultura simultaneamente (...) As
caracteristicas essenciais do Utopismo do século XX tornaram-se claras
nesses movimentos do pré-guerra. Os partidarios dessa tradigdo visam nao
somente a integracdo de arte-vida, mas a de todas as atividades humanas.
Criticam a separacdo social e acreditam no conceito de totalidade. (...) No
século XX, aqueles que adevem aos principios utopicos trabalharam com
arte, politica, arquitetura, urbanismo ¢ todas as outras especializagdes
derivadas dai. Os Utdpicos visam criar um novo mundo, onde essas
especializagdes ndo existam mais. (Home, 2004, p. 15, 17, 18)

Concluo por hora, recorrendo as quatro principais propriedades do ambiente digital
para criacdo, proposta por Janet Murray, que Mobiliario Urbano e Quipu Project sdo obras
“procedimentais” e “participativas”, em grande parte quando nos referimos a interatividade; e
“espaciais” e “enciclopédicas” quando nos referimos a sua capacidade de fazer suas criagdes
parecerem cada vez mais exploraveis e extensas como no mundo real. As duas obras
apresentam claramente um ponto de vista ou ideologia que se assemelham a ideais utopicas de
ruptura. Moburb tem uma pegada ativista e se inspira na criagdo de uma Zona Autéonoma
Temporaria, para como um fldneur performatico, explorar a cidade em derivas que revelam
sua utopia e a militdncia de seus entrevistados. Quipu Project ¢ uma obra de denuncia que
cria um canal de troca entre as vitimas da esterilizacdo e os interatores. Este engajamento
numa causa social especifica ¢ visto também em outras obras sul-americanas; e a exploragao
das possibilidades narrativas e interativas vem criando webdocs cada dia o mais significativos
e diversos. Estende-se diante de ndés um novo ambiente de experimentagdo que vem
nitidamente sendo ocupado por obras que buscam construir imaginarios por meio da interagao
— que enquanto comunhdo serd sempre comunicagdo. O webbdocumentario como tecnologia
do imaginario, alimenta e ¢ alimentado por imaginarios que determinam uma ideia de fazer
parte de algo, delineando ideologias e partilhando impressdes individuais e coletivas das
coisas do mundo. Tendo a internet como seu habitat em potencial, o0 webdoc tende a continuar

expandindo a durea de resisténcia de diversos criadores sul-americanos.

Webfilmografia

COURT, Maria e LERNER, Rosemarie. Quipu Project. 2014 — Disponivel em: https://
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interactive.quipu-project.com/. Acessado em 6 de agosto de 2017.

LIRON, Eduardo,IANEZ, Mirrah et al. Mobiliario Urbano.2016 — Disponivel em:
http://moburb.org/ (acessado em 6 de agosto de 2017).
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O CINEMA COMO A VOZ DA PRISAO: A MULHER NO SISTEMA PRISIONAL A
PARTIR DE DOCUMENTARIOS

Isabella Nascimento Oliveira da Silva

RESUMO

E peculiar do cinema adequar-se como objeto de estudo para diversos campos do conhecimento.
Logo, utilizando-se das variadas formas que o cinema pode comunicar algo, o artigo tem como
objetivo denotar as possibilidades de identificar nas narrativas de filmes do género
documentario, um veiculo para fazer denuncias e facilitar a ressocializacdo de mulheres
encarceradas. Com esse fim, relaciona Cinema e Direito Penal a partir de documentérios sobre
o sistema prisional feminino. Para isso, foram selecionadas trés obras que retratam o tema com
base em fendomenos que em particular acometem as mulheres. A exemplo da maternidade, do
envolvimento no crime por causa de envolvimento amoroso com criminosos ¢ de crimes de
bagatela para suprir necessidades basicas como higiene e alimentagdo. O trabalho, apoiado nas
narrativas apresentadas nos documentarios, fez observagdes sobre o atual sistema prisional,
apontando pesquisas e sugerindo alternativas para a diminui¢do do encarceramento de
mulheres. O resultado da pesquisa foi satisfatorio, pois os documentarios trouxeram a voz
dessas mulheres para o lado extramuros transformando a dificuldade de adentrar num
estabelecimento prisional em algo possivel de ouvir relatos e conhecer o ponto de vista das

proprias presas sobre a prisao.

Palavras-chave: Documentarios. Sistema Prisional. Mulher.
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1 INTRODUCAO

Em razdo da natureza do cinema um filme tem o poder de modificar opinides ja sedimentadas
pelo senso comum, por meio das inimeras sensagdes que as imagens, a montagem e o discurso
podem provocar no espectador. Devido ao convite de personagens diversos, com opinides e
historias distintas, torna-se um veiculo eficaz para ampliar pontos de vistas e mudar o curso do

entendimento acerca de variados temas.

Os filmes escolhidos para andlise, retratam o sistema prisional no que diz respeito as
peculiaridades que o carcere concerne especialmente as mulheres, ou seja, as situagdes que sao
proprias ao universo feminino. Como exemplo, a maternidade e a separacao dos filhos quando
o periodo de amamentacdo ¢ encerrado, tema abordado no filme Leite e ferro dirigido por
Claudia Priscilla; o envolvimento afetivo com namorados, companheiros, ou maridos, que as
inseriram no crime, tratado em Se Eu Ndo Tivesse Amor da cineasta Geysa Chaves; ¢ a situagao
que muitas se encontram de serem provedoras do sustento familiar, ou que por causa da sua
situagdo socioecondmica praticam pequenos furtos para suprir necessidades basicas, o que ¢é

retratado no filme Bagatela dirigido por Clara Ramos.

Desse modo, o artigo propoe relacionar, Cinema e Direito Penal, apontando a capacidade que
o cinema dispde para ser uma importante ferramenta de dentincia social, e de defesa, que muitas

vezes ¢ cerceada dessas mulheres e que foi devolvida através de convite as entrevistas.

A partir dos filmes, o texto ird mesclar pesquisas e autores a fim de afirmar a importancia da
funcdo social que o cinema exerce, principalmente o do género documentario para efeito de
desmistificar o que diariamente ¢ transmitido pela midia sobre o sistema prisional, assim como

0 que associam a imagem de presos.

A dificuldade de reinser¢do dessas mulheres para o convicio social se dd principalmente por
causa da midia, no exercicio de um quarto poder. Sobre esse enunciado, Marcus Alan Gomes
disserta: “O poder de moldar a realidade e de construir o pseudoambiente. E um processo em
que as pessoas renunciam, de certo modo, a decidir seu universo social cognitivo, e delegam a

midia a atribui¢ao de delimitar o espaco publico relevante” (GOMES, Marcus Alan, 2015, p.68)

Por meio de um breve relato sobre a historia de cada personagem, o trabalho pretende inserir
conceitos, pesquisas e propor alternativas sobre o sistema prisional relacionando-os a tematica

do filme.
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2 A MULHER COMO PERSONAGEM DO CENARIO PRISIONAL BRASILEIRO

Segundo o relatorio de 2014 do Infopen (Levantamento Nacional de Informagoes
Penitencidrias), o Brasil conta com uma populagdo de 579,781 presos custodiados no Sistema
Penitenciario, sendo 37.380 mulheres e 542.401 homens. No periodo de 2000 a 2014 o aumento
da populagdo feminina foi de 567,4%, enquanto a média de crescimento do masculino, no

mesmo periodo, foi de 220,20%.

Este aumento abrupto da populacdo prisional brasileira, principalmente iniciado a partir dos
anos 2000, diz respeito a politica de encarceramento de massa adotada pelo Brasil, ao deflagrar
guerra as drogas. Pois, pela mesma fonte, de 37.380 mulheres presas, 60% ¢ pelo crime de

trafico de drogas.

Porém, como fica evidente nos dados, ndo houve planejamento nem preparo de uma
infraestrutura por parte do Estado para receber essas mulheres. Os estabelecimentos prisionais
atuais nao acompanham o ritmo de crescimento da populacao carceraria, assim como nao possui
condi¢des de garantir direitos, desrespeitando antes de tudo o principio da dignidade da pessoa
humana. Segundo o levantamento do Infopen, em relacdo a destinagdo do estabelecimento por

género, apenas 7% sao destinados as mulheres, 17% sdo mistos e 75% masculinos.

A consequéncia dessa realidade € refletida inclusive na recepgao de gestantes, pois desses 7%
dos estabelecimentos prisionais destinados a populac¢do feminina, apenas 34% tem dormitdrios
ou celas adequadas para receber mulheres gravidas. Entretanto, nas unidades mistas, este

numero ¢ ainda menor, apenas 6%.

A infraestrutura e, especialmente, a ideologia do carcere, sdo de distanciar pessoas que
cometeram algum tipo de crime. No entanto, para Foucault, manicomios e conventos tém a
mesma fun¢do. Ou seja, ndo € apenas o crime que leva alguém a ser preso e ter sua liberdade
cassada, mas sim um mero exercicio de poder praticado pelas classes dominantes que

determinam quem e por qual motivo.

Von Hentig, citado por Cezar Roberto Bitencourt, na obra Faléncia da Pena de Prisdo: causas
e alternativas, diz que: “como efeitos do isolamento, o repouso e a ordem sao os estados iniciais
da desolagdo e da morte” (HENTIG apud BITENCOURT, 2009, p.61), referindo-se ao sistema
penitenciario filadélfico ou celular, considerado por muitos estudiosos um dos mais rigorosos,

pois o preso era mantido em cela individual e proibido de trabalhar, tendo a soliddo como pena.
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Acontece que no sistema penitenciario brasileiro, apesar de ndo ser dentro dos moldes do
filadélfico, ¢ possivel identificar nas historias das personagens que foram narradas pelos
documentarios, que a pena de prisdao ndo ¢ apenas privativa de liberdade, mas também de

solidao, realidade que acomete notadamente a populagao carceraria feminina.

No intuito de esmiucar cada um dos trés documentarios, fazendo relacdo entre os relatos
apresentados e as denuncias sobre o sistema prisional que estdo implicitas em cada caso, o texto
foi destrinchado em trés capitulos que visam cumprir esse objetivo com cada obra

separadamente.

2.1 QUANTO VALE A LIBERDADE?

Este primeiro capitulo ira trabalhar com o filme de Clara Ramos, intitulado Bagatela, que conta
em sua narrativa a historia de trés mulheres que foram presas pelo crime de furto de produtos
de valor irrisorio, ou conhecido também como crime de bagatela. O crime de bagatela segundo
o entendimento do STF significa conduta minimamente ofensiva do agente, auséncia de risco
social da acdo, reduzido grau de reprovabilidade do comportamento e inexpressividade da

lesdo juridica.

Nesse sentido, o Ministro Eros Grau afirma: O direito penal ndo deve se ocupar de condutas
que ndo causem lesdo significativa a bens juridicos relevantes ou prejuizos importantes ao
titular do bem tutelado, bem assim a integridade da ordem social”. (HC n. 97.189/RS, redator

do acordao Min. Eros Grau, Segunda Turma, DJe 14.8.2009).

Antes de adentrar no contetido do filme ¢ importante observar como avango do capitalismo e o
consumo de bens e servigos, a sociedade em geral ¢ rotineiramente atingida pela massiva
presenca de conteudo publicitario em diversos veiculos, que induz a consumir todo o tempo,
seja roupas, calcados, cosméticos e etc. Esta cultura capitalista, porém, ndo atinge somente a
quem possui condigdes socioecondmicas para consumo, mas também aqueles que ndo possuem

nenhum poder de compra, como consequéncia estratifica ainda mais a sociedade.

O filme comeca com imagens de uma loja de departamento, onde hd grande quantidade de
pessoas em compras. A movimentacdo de camera entre a multidio num centro comercial

conduz o espectador a realidade de intenso fluxo de consumo.
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Em seguida surge a primeira personagem, dona Sueli, viava, mae de um filho, e também avo.
Ela vivia com seu filho em uma casa pequena, sem estrutura para proporcionar conforto algum,
de apenas um comodo, abafado e sem iluminagdo suficiente por causa de defeito na rede
elétrica. Através das imagens, foi possivel identificar também que ela tinha dificuldades para
abastecer a dispensa, colocar comida na mesa e para comprar remédios. Em toda sua vida, nunca
teve emprego formal, a sobreviver de bicos que consegue esporadicamente. A situacdo agravou-
se apds sua prisao e passagem pela penitenciaria, onde permaneceu por aproximadamente dois

anos.

Sueli foi pega em flagrante pela tentativa de furto de um mercadinho, onde tentou levar um
pedaco de queijo e dois biscoitos Trakinas. O dono do estabelecimento, agindo com
agressividade e coacdo, levou-a a for¢a em delegacias para registrar a ocorréncia. Durante o
percurso, Sueli sofreu diversas agressdes ¢ foi autuada em flagrante pelo crime de furto, sendo
posteriormente condenada a dois anos e oito meses de prisdo em regime fechado, sua pena foi
agrava, pois ja havia sido presa e condenada antes pelo furto de duas cuecas infantis, que seriam

para uso de seu filho, ainda crianga na época.

A segunda personagem a ser apresentada foi Vania, que teve sua primeira passagem na cadeia
com vinte anos de idade, por furtar numa mercearia um litro de Marula, uma espécie de bebida
alcoolica, que na época custava o valor de setenta reais. Na segunda vez, foi presa pelo furto de
quinze pecas de picanha. Na época das filmagens, Vania com trinta anos de idade, continuava

presa cumprindo pena, desta vez, por causa do furto de um produto no valor de cinco reais.

A terceira e ultima personagem foi Maria Aparecida. A sua primeira imagem no longa ¢ de
provocar inesperado desconforto e sentimento de angustia no espectador. O rosto de Aparecida
remete a de uma mulher fragil e indefesa. De olhar assustado, Maria Aparecida conta como foi
torturada na prisdo e quase perdeu a vida a ponto de ficar cega de um olho. Para Aparecida, o
que seria pena privativa de liberdade tornou-se um castigo contra o corpo, pois teve sua face

desfigurada, perdeu um dos olhos e também dentes.

Aparecida foi autuada em flagrante pela tentativa de furto de um shampoo e um condicionador
numa farmacia, estimados na época com o valor de R$ 24,00. Apesar de alguns transeuntes
afirmarem que nao a viram sair com nenhuma sacola do estabelecimento, e ela propria negar
ter praticado a tentativa, Aparecida foi conduzida a delegacia por um policial que fazia ronda
local, que considerou sua atitude suspeita, por té-la vista correndo assustada em posse de uma

sacola plastica contendo esses produtos.
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Maria Aparecida foi conduzida a um estabelecimento prisional comum, a espera do julgamento.
Contudo, no seu caso, Aparecida deveria ter sido conduzida ao Hospital de Custodia por Medida

de Seguranga, pois possui em seu histérico psiquiatrico diversos episodios de surto psicotico.

Como consequéncia desse encarceramento inapropriado, Aparecida dividiu a cela com outras
mulheres. Pelo motivo de Aparecida perturbar o bem-estar das demais detentas, foi afastada e
encaminhada para o “seguro”, secdo de presas que representam alta periculosidade ou que sao
ameacadas de morte. L4, Maria Aparecida foi espancada, violentada e torturada. Por falta de
acdo por parte da administragdo do presidio, a infeccdo em um dos olhos, devido aos

espancamentos, se alastrou a ponto de perder a visao total.

Na audiéncia de custddia, decidiu a juiza encaminha-la para o Hospital de Custodia, onde
passaria pelo tratamento adequado. Porém, a tortura vivenciada por Aparecida, ndo se encerrou
ao sair da cadeia comum. Ao chegar no HC, Aparecida precisou passar trinta dias
completamente nua em uma cela de ambiente indspito, com tamanho minimo, fria, sem

iluminacdo e extremamente suja.
Sobre o crime de furto, Cesare Beccaria na célebre obra Dos Delitos e Das Penas diz que:

Furtos destituidos de violéncia deveriam ser punidos com pena pecuniaria.
Quem procura enriquecer a custa alheia deve ser privado dos proprios bens,
mas como habitualmente esse é o delito da miséria e do desespero, o delito
daquela parte infeliz de homens a quem o direito de propriedade (direito
terrivel e talvez desnecessario) nao deixou sendo uma existéncia de privagoes.

(BECCARIA, 1999, p. 76)

Enquanto que a diretora apresentava as historias, intercalava passagens de fala das personagens
com falas de operadores do Direito, para que o publico recebesse opinido dos dois pontos de
vista. Um desses operadores foi Airton Vieira, juiz da 4* vara Criminal Central de Sao Paulo.
Declaradamente contra aplicagdo do principio de insignificancia nos casos de crime de bagatela,
ele acredita que a absolvi¢ao de um sujeito pelo crime de furto de algum produto, mesmo de

valor insignificante, legitima o crime e corrobora com o crescimento da criminalidade.

Airton Vieira alega que o roubo de material de higiene, como shampoo ou desodorantes, nao
fazem parte da necessidade preeminente da condi¢do humana, assim como o furto de biscoitos
ou carnes. Airton, completa dizendo que ele como juiz, ndo estd interessado se o agente do

delito ira sair melhor ou pior do estabelecimento prisional.
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A opinido de juristas, como Airton, acabam por culminar na aplicagdo de pena meramente
retributiva, que como explica Cezar Roberto Bitencourt: “segundo este esquema retribucionista,
¢ atribuida a pena, exclusivamente, a dificil incumbéncia de realizar Justica. A pena tem como

fim fazer justi¢a, nada mais” (BITENCOURT, 2000, p.68)
Neste contexto Oscar Emilio Sarrule aduz que:

O fim da pena ndo ¢ atormentar o réu para anular o mal que o delito implica,
porque na realidade ndo o anula, sendo que gera uma nova espiral de violéncia
que ndo pode ser, por suas caracteristicas, retornar as coisas ao estado anterior.
A vinganca implica uma paixdo, e as leis, para salvar a racionalidade do
Direito, devem ser isentas de paixdes. (SARRULE apud GRECO, 2016, p.
218)

Sobre esse assunto, Alan Luiz da Silva escreve:

Nesse contexto de maxima intervengdo penal muitos fatos sociais sdo
alcancados pela descricao abstrata do tipo penal, e algumas dessas condutas
formalmente tipicas ndo apresentam nenhum significado juridico para o
Direito Penal, devido a seu insignificante poder ofensivo contra o bem juridico
penalmente tutelado. (DA SILVA, 2011, p. 21)

De forma a garantir os direitos previstos no caput do artigo 6° da CF/88: “Sao direitos sociais,
a educagdo, a saude, a alimentacdo, o trabalho, a moradia, o transporte, o lazer, a seguranca, a

previdéncia social, a prote¢do a maternidade e a infancia, a assisténcia aos desamparados, na

forma desta Constituicao”. (BRASIL, 1988)

Incube ao Estado promover politicas publicas que assegurem proporcionar a essas pessoas o
minimo existencial ou criar mecanismos que possibilite que a pessoa autuada pelo crime de
bagatela ndo volte a recorrer a meios ilicitos para prover a nutricdo de si proprio ou de sua

familia.

Acerca do assunto, Luigi Ferrajoli assevera: “Esta divergéncia entre normatividade do modelo
em nivel constitucional e sua ndo efetividade nos niveis inferiores corre o risco tornd-la uma
simples referéncia, com mera funcdo de mistificacdo ideoldgica no seu conjunto”.

(FERRAJOLI, 2002, p.683)

O resultado de decisdes provenientes da intencao retributiva do Estado, vai de encontro com a
funcao do Direito Penal, regido pelo principio da intervencao minima, e de ser a “Gltima razao”.
A consequéncia ¢ que muitas mulheres sdo abruptamente retiradas do convivio social, afastadas

do seu nucleo familiar, principalmente dos filhos, e os efeitos sociais sdo ainda mais

142



impactantes. Pois, comumente, a presa ndo possui familiares que possam cuidar ou que
disponham de condi¢des para isso, por esse motivo, seus filhos acabam sendo conduzidos a

abrigos perdem o vinculo com a mae.
Sobre o exposto, Rogério Greco disserta:

Teriamos, dentro de uma concepg¢do minimalista do Direito Penal, o chamado
principio da intervengdo minima, que somente permite a criacdo legal se o
bem juridicamente protegido pelo tipo penal gozar da importancia exigida
pelo Direito Penal, bem como se os outros ramos do ordenamento juridico ndo
forem fortes o suficiente a sua prote¢do, demonstrando, assim, a sua natureza

subsidiaria (ultima ratio). (GRECO, 2016, p.76)

Ha varias formas de punir um cidadao sem ser necessario priva-lo da sua liberdade. Para os
crimes de bagatela, por exemplo, que sdo crimes de pequena lesividade e que ndo representam
ameaca a ordem publica, poderiam ser aplicadas penas alternativas. Dessa forma ndo retirariam
essas mulheres do convivio familiar e nem as afastariam da sociedade, visto que o

aprisionamento dificulta a ressocializagdao e empregos formais no futuro.

2.2 POR AMOR EU FACO TUDO

Este capitulo destina-se a comentar sobre o filme Se eu ndo tivesse amor, da cineasta Geysa
Chaves, gravado no presidio feminino Talavera Bruce, no Complexo Penitenciario de Bangu,
no estado do Rio de Janeiro. Geysa entrevistou cinco mulheres que foram inseridas no mundo
do crime a partir do envolvimento amoroso com namorado, marido ou companheiro, e por
“fidelidade” e “prova de amor” cometeram crimes como trafico de drogas, roubo de carga, e

assaltos.
Sobre esse assunto Rogério Greco assevera que:

Infelizmente tem crescido no mundo o nimero de mulheres presas. Isso se
deve, sobretudo ao trafico de drogas, que arregimenta todas as pessoas para
fazerem parte de sua nefasta ‘empresa’. O chamado ‘amor bandido’ também
¢ um dos fatores de crescimento do numero de mulheres no carcere, que se
apaixonam por criminosos normalmente ligados ao trafico de drogas. Essa
unido explosiva acaba fazendo com que as mulheres também enveredem na
pratica de ilicitos penais, tendo como consequéncia a sua privagdo de
liberdade, justamente com seu companheiro. (GRECO, 2016, p. 197)

O documentéario argumenta que muitas mulheres sdo inseridas no crime a partir de

relacionamentos amorosos com pessoas ja envolvidas no crime. Para isso, apresenta alguns
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casos, como por exemplo as personagens Luciana Tavares, condenada a dez anos por trafico de
entorpecentes; Dione Pires, condenada por roubo de carga, pena de quarenta e dois anos de
reclusdo; Jaqueline Rodrigues, pelo crime de furto, condenada a vinte e cinco anos de reclusao;
Jennifer Salagnac, condenada a seis anos de reclusao por trafico internacional de drogas e por

ultimo Jéssica Cabego, crime de associacdo ao trafico e dez anos de reclusao.

Este argumento desdobra-se no sentimento de abandono e solidao que acomete principalmente
a populagao carceraria feminina, visto que as visitas nesses presidios ainda sdo muito escassas.
Geralmente as mulheres ocupam fungdes no crime que podem substitui-las facilmente, sendo
tanto para o crime, quanto para seus companheiros, figuras descartdveis. Os motivos disso
acontecer ¢ que o marido ou namorado também estao presos, ou eles ndo querem se aproximar

desses tipos de estabelecimentos por também estarem envolvidos nos crimes.

Para Andrelina, presidente da ONG Maes do Carcere, em entrevista para a revista Pastoral
Carceraria “A mulher ndo abandona o homem. Ela ndo pode faltar na visita, se ndo o homem ja
pensa que ela esta traindo”. A presidente percebe também uma diferenga no comportamento de
mulheres ¢ homens detidos. “A mulher ainda ndo tem essa voz pra falar que o marido tem que

ir 14 ver a gente. Com o homem nao tem essa. Ele manda recado por amigos, mae e familia .

Sobre essa relagdo de poder dos homens para com as mulheres, a personagem Dione conta que
¢ lei em qualquer fac¢do a mulher prover mantimentos e sustento ao preso enquanto ele estiver
preso, assim como o dever de visita-lo e manter-se proxima, para que nao haja desconfianca de

traicdo e sofrer as consequéncias estabelecidas pelas regras do crime.

No que concerne a visitas e a falta que elas fazem para as presas, Andrelina completa que “Nao
receber visitas € ficar sem o ‘jumbo’ (pacote com produtos de limpeza, vestudrio e alimentagao,
enviados pelas familias). O que o presidio da ndo costuma ser suficiente e as familias ¢ que dao

essa assisténcia. Nao ¢é s6 absorvente”

Nos minutos finais do documentario, Geysa mistura o glamour de um desfile de moda ao
cendrio de tristeza e soliddo. As detentas sdo convidadas a se preparar para uma sessao de fotos,
para isso, elas foram devidamente maquiadas e arrumadas. Esse glamour fez ligacdo com o
falso delirio que o mundo do crime provoca principalmente nas mulheres, afinal, sdo roupas

caras, joias e muito luxo que o crime oferece.

Dessa forma, no que tange ao encarceramento de mulheres, h4d forte movimentacdo entre o

Conselho Nacional de Justica (CNJ) junto ao Ministério da Justiga, para que sejam adotadas
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penas alternativas para as mulheres usadas como “mulas” pelo narcotrafico ou vitimas da
“coacdo moral irresistivel” de maridos e familiares encarcerados para entrar com entorpecentes
em unidades prisionais. Assim como sua aplicacdo as mulheres que sdo rés primarias, nao

possuem antecedentes e nem integram organizagdes criminosas.

1.3 PARA ONDE VAO MEUS FILHOS?

E comum quando o homem ¢ preso, ao chegar na prisdo, pedir imediatamente contato com um
advogado ou defensor, e seu primeiro questionamento ¢é: “Quando vou sair daqui doutor”? No
entanto, quando um advogado ¢ questionado por uma mulher, na maioria das vezes, a pergunta

r

é: “Para onde vao meus filhos”?

A partir desse fendmeno, o presente trabalho aborda-se também o filme Leite e Ferro dirigido
por Claudia Priscilla, para ser relacionado com a atual situagdo do sistema prisional brasileiro.
O documentario teve como cendrio o Centro Hospitalar da Mulher Presa (CAHMP), lugar para
onde vao as mulheres gravidas, geralmente a partir do terceiro trimestre de gestagdo e onde

permanecem junto aos seus filhos até eles completarem o 4° més de vida.

Durante a narrativa do documentario uma personagem se destaca e conduz a histéria. Trata-se
de Daluana, apelido que recebeu apds se envolver e ter um filho com o traficante Da Lua.
Traficante desde os 10 anos de idade, Daluana, na época do filme, aos 40 anos, estava passando

pela segunda vez pelo CAHMP.

Leite e Ferro retrata o periodo de amamentacao, ou seja, esse minimo prazo de 4 meses que o
Estado oferece as presas gravidas, para que cuidem e alimentem seus bebés. As imagens do
filme possuem uma moldura singular, a todo tempo o espectador ¢ conduzido a ver as mulheres

e os recém-nascidos por limites impostos por barras de ferro.

O efeito ¢ de conduzir o espectador para dentro da realidade do documentario, onde ha dentro
de uma cela a convivéncia didria com bebés, fraldas, leite e grades de ferro. Logo, o espectador
encontra-se imergido naquela atmosfera, pronto para ouvir as presas. O filme trata de temas que

estdo relacionados a maternidade e a vida inframuros das detentas.

Dessa forma, o documentario propde destacar a contradicdo de emogdes. Por um lado, ser mae
se configura um sonho e ¢ um momento de plenitude para a mulher, por outro, a situagdo limite

de encarceramento e exclusdo. Muitas mulheres que estdo presas tém filhos que sdo
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dependentes delas fora da prisdo, mas que apesar de inocentes, esses filhos acabam cumprindo
pena e sofrendo as mesmas dificuldades de um detento, pois, muitas vezes, sdo levados a

abrigos, onde também sao afastados e perdem o convivio familiar.

O argumento principal da obra ¢ falar com sensibilidade de uma situagao triste e dolorida para
qualquer mae, que ¢ ser afastada do filho. Elas passam todo o periodo de aleitamento sendo
mae 24 horas, sem qualquer ajuda de companheiro ou familiares, apenas umas das outras. E ao
final do prazo, o filho ¢ retirado abruptamente da sua rotina e encaminhado para alguém da
familia que tenham condig¢des de cria-lo, ou para um abrigo, ou pior, 0 que mais comumente

acontece, sdo adotados ilegalmente. E o lago afetivo com a mae, para sempre se perde.

Um estudo recente realizado pela Fiocruz levantou o perfil da populacao feminina encarcerada
que vive com seus filhos em unidades prisionais femininas das capitais e regides do Brasil.
Dentre os critérios utilizados, observou-se as praticas relacionadas a atengdo, a gestagdo e ao
parto durante o encarceramento. A pesquisa revela, por exemplo, que 31% das mulheres
encarceradas sdo chefes de familia. Foram o total de 241 maes que ofereceram relatos, sendo
que 45% com menos de 25 anos de idade, 57% de cor parda, 53% com menos de oito anos de
estudo e 83% com mais de um filho. O acesso a assisténcia pré-natal foi inadequado para 36%

das presas.

Sobre a dificuldade que as maes t€ém para manter contato com os filhos e com a familia, Rogério

Greco propde:
Todo tipo de desculpa € utilizado, a exemplo da falta de seguranga e dos
problemas administrativos quem envolvem as visitas de parentes, como
disponibilizar constantemente, funcionarios para levarem a efeito revistas
pessoais e etc. No entanto, ¢ dever do Estado manter esses lacos afetivos. Por
mais que aquela mulher tenha cometido um delito, esse fato nao pode afasta-
la, quase que por completo, de sua familia. Se uma das fungdes da pena é&,

rapidamente do carcere, colocando-lhe objetivos, metas e cumprir, motivadas
pelo desejo de retornar a sua familia. (GRECO, 2016, p. 203)

Portanto, significa que a pena privativa de liberdade nao deve exceder os limites de apenas
restringir o direito de ir e vir. O Estado deve assegurar aos apenados todos os demais direitos,
ndo podendo por omissdo ou inércia prejudicar a ressocializacdo do individuo e por
consequentemente suas relacdes como sujeito social. Assim como, deve também assegurar que
os filhos dessas detentas nao sofram com as dificuldades impostas pelo encarceramento e

tenham todos os seus direitos protegidos.
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3 CONCLUSAO

De acordo com o que foi apresentado, o objetivo do artigo foi elevar o Cinema ao patamar de
porta-voz da prisdo, pois os filmes do género documentario, proporcionou a essas mulheres
presas o meio de se manifestarem quanto a vivéncia em presidios e os efeitos que o

aprisionamento provoca.

Sobre esta capacidade do cinema Bill Nichols diz que “Os documentarios de representacao
social proporcionam novas visdes de um mundo comum para que a exploremos e a
compreendamos”. (NICHOLS, 2008). Desse modo, o documentario foi eficiente em mostrar
para o publico que desconhece um estabelecimento prisional os fendmenos tipicos do

encarceramento.

Sobre estes fendomenos o presente trabalho aproveita para relaciona-los a problematicas e
deficiéncias do sistema prisional brasileiro, onde ha uma pratica comum de inobservancia dos
direitos e garantias da mulher presa e que agravado pelo encarceramento em massa, nao

consegue cumprir com sua fungo social, que € de prevenir o crime e recuperar o preso.

A partir da visibilidade dada as reflexoes, historias de vida e sentimentos das presas, entre tantas
outras condi¢des inerentes ao ser humano, o documentario amplia as oportunidades de
ressocializacdo dessas mulheres por devolver-lhes a condigdo de ser sensivel e por tanto,
humano. Desse modo, o resultado da relacdo entre os documentérios e o sistema prisional
feminino no Brasil pode ser considerado satisfatorio, pois somente apoiado nos exemplos
trazidos pelos filmes, que foi possivel ilustrar essa realidade intramuros para desmistificar

preconceitos sobre a populagdo carceraria e propiciar maior recepgao delas pelo publico.

O artigo consegue entdo afirmar que o cinema pode ser utilizado como ferramenta de dentncia
social sobre qualquer assunto. Pois, o poder de permitir que o espectador va até o outro lado do
muro de um presidio, para que conheca as mulheres que 14 vivem, entender quais os motivos
que a levaram presas, e em quais condi¢des essas presas sdo mantidas, o leva a tomar

conhecimento de uma realidade que apesar de afastada existe.

Por fim, para cada narrativa apresentada, o texto propde possiveis alternativas para o
desencarceramento em massa das mulheres, bem como adog¢ao de politicas publicas, a serem

tomadas pelo Estado, que sejam capazes de garantir maior dignidade as presas.
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WALTER BENJAMIN E O CINEMA: A IMAGEM CINEMATOGRAFICA A FAVOR
DA EMANCIPACAO HUMANA.

Ismar Francisco Prado Torres

GT: Cinema e Historia

Este artigo pretende investigar a estética de Walter Benjamin (1892-1940) desenvolvida
em seu ensaio 4 obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica’. Especificamente, o que
se quer € responder a seguinte questdo: de que modo Benjamin, em sua estética, pensou a arte
tecnificada, em especial o cinema, como um instrumento potencialmente revolucionario? Neste
sentido, o intuito também ¢ o de compreender o0 modo como Benjamin refletiu sobre a relagao
entre o cinema e as massas, o modo de recep¢ao destas diante do cinema, além da possivel

ligagdo entre a estética e a filosofia da historia benjaminianas.

A obra de arte, provavelmente o texto mais célebre de Walter Benjamin, representa o
“ponto final” de uma estética que o filésofo passou a desenvolver em meados da década de
1920 e que pode ser apontada como um segundo estagio de sua filosofia 2. Tal virada representa,
em resumo, a insercao de uma perspectiva materialista em sua teoria da arte, na qual, através
do desencantamento do mundo moderno e o advento da técnica, a arte, em especial o cinema,

¢ pensada como um efetivo instrumento politico revolucionario.

Benjamin compreendia o cinema, sobretudo, como um potente instrumento politico. Ele
percebeu sua capacidade mobilizadora e sua forte influéncia sobre as massas que cada vez mais
se integravam a realidade moderna através da difusdo das midias e dos meios de comunicagao.
Porém, o potencial do cinema vinha sendo utilizado por regimes fascistas (fossem eles de
orientagio politica de direita ou de esquerda)’, visto que estes se propagandeavam

massivamente através desta forma de arte* e dos meios de comunicacio de massa, com o

! Doravante, referido simplesmente como 4 obra de arte, salvo indicagdo em contrario.

2 Rochlitz, que compreende Benjamin, sobretudo, como um filésofo da arte, afirma que esta fase dura de 1925 a
1935 e a define da seguinte maneira: "Estética politica de intervenc¢ao revolucionaria. Reconstru¢ao das forgas
humanas na embriaguez lucida a compensar o declinio da aura" (ROCHLITZ, 2003, p. 70). Segundo Rochlitz,
portanto, este texto de Benjamin, publicado em 1936, é o derradeiro desta segunda fase.

3 As criticas de Benjamin ndo se restringiam apenas ao nazifascismo, mas também ao stalinismo.

4 Provavelmente o maior exemplo propagandistico realizado através do cinema contemporaneo a Benjamin foi
filme alemao O triunfo da vontade (Triumph des Willens), de 1935, da diretora Leni Riefenstahl.
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objetivo de doutrind-las. Além disso, com a ascensdo do cinema hollywoodiano, esta arte se
convertera numa industria do lucro e do culto ao estrelato, aspecto também denunciado por
Benjamin. Sendo assim, o cinema e as midias em geral vinham sendo utilizados para o interesse
das classes dominantes, tanto em seu viés politico (pela figura do ditador) quanto artistico
(através da “estrela” de cinema). Desse modo, contra o dominio fascista do cinema, o filésofo
desenvolve o que pretende ser uma nova estética materialista da arte:

Os conceitos seguintes, novos na teoria da arte, distinguem-se dos outros pela

circunstancia de nao serem de modo algum apropriaveis para os fins do fascismo. Em

compensagdo, podem ser utilizados para a formulacdo de exigéncias revoluciondrias
na politica artistica. (BENJAMIN, 2012, p. 180).

Para o filésofo, com o desenvolvimento histdrico, a arte surgida na modernidade se
afastava progressivamente de seu aspecto tradicional. Esta tradi¢do emprega aos objetos
artisticos aquilo que Benjamin, em 4 obra de arte, denominou como aura. Em suma, a aura de
uma obra € o que garante sua originalidade e autenticidade, aspectos que se estabelecem através
da relacdo cultual existente nestas obras tradicionais. Ao longo do processo historico, com o
desenvolvimento da reprodutibilidade das obras de arte, este aspecto de culto da lugar ao de
exposicao, havendo, assim, uma refuncionalizacao radical das obras de arte, tanto em seus

aspectos estéticos quanto sociais.

As obras ndo mais sdo apreciadas restritivamente em um sentido contemplativo, mas
agora se integram e se aproximam cada vez mais das massas modernas e de seu cotidiano.
Sendo assim, Benjamin ird privilegiar em sua estética manifestagdes artisticas que,
inversamente, desvalorizam os aspectos tradicionais da arte e tentam suscitar novas formas de
recepcao que se tornaram possiveis apenas no contexto da modernidade: ele se volta para as
vanguardas artisticas europeias como o surrealismo e o dadaismo; para a arquitetura moderna
do Bauhaus e a “cultura do vidro”; para o teatro brechtiano; para a fotografia e, sobretudo, para
o cinema e, desse modo, para a arte de massa. Todas essas manifestacdes representam formas
de arte muito distantes da tradicdo e sdo, portanto, um reflexo do mundo moderno e de sua
condicdo de “pobreza”. Basicamente, ¢ o rompimento com a tradi¢do, o declinio da aura e o
direcionamento politico combativo que fundamentam a estética engajada de Benjamin. Para
ele, s6 o “empobrecimento” moderno € capaz de estimular uma nova fungdo para a arte que €
historicamente determinada: seu carater funcional e politico. E ¢ através do cinema, a arte mais
técnica de todas e a que estd mais proxima das massas, que Benjamin desenvolveu mais

pormenorizadamente seu pensamento revolucionario.
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Segundo Rochlitz (2003, p. 220), Benjamin, sobretudo quando pensa o cinema, ndo se
interessa mais em expor as qualidades artisticas das obras, mas se detém nos aspectos técnicos
e seus efeitos sobre as sociedades modernas:

Aqueles que, como Scholem e Adorno, desaprovaram ‘A obra de arte’, Benjamin
responde: se sacrifiquei a aura, é porque era a unica maneira de permanecer fiel aos
fundamentos teologicos da arte, a um pensamento pelo qual a arte produz um
conhecimento essencial. (ROCHLITZ, 2003, p. 225-26).

Esta teologia da arte esta presente no pensamento de Benjamin desde os seus primeiros
escritos e se relaciona tanto a sua filosofia da linguagem quanto a sua filosofia da histéria. De
modo geral, Benjamin exp0s em suas teses Sobre o conceito de historia que s6 uma interrupgao
messidnica e a0 mesmo tempo materialista, na qual a redengao se da pela busca das realizagdes
negadas historicamente as classes oprimidas, sera capaz de parar o curso cego da historia, que
¢ nada mais que a manutencdo do interesse dos “vencedores da histéria”. O filésofo afirma, na
sétima tese, que, para realizar tal intento, € necessario escrever a historia a contrapelo:

Nunca houve um documento de cultura que ndo fosse, simultancamente, um
documento de barbarie. E, assim como o proprio bem cultural ndo ¢ isento de barbarie,
tampouco o € o processo de transmissdo em que foi passado adiante. Por isso, o

materialismo historico se desvia desse processo, na medida do possivel. Ele considera
sua tarefa escovar a histdria a contrapelo. (BENJAMIN, 2012, p. 245).

A obra de arte em seu sentido tradicional, desse modo, representa também um
documento de barbarie, pois ¢ a expressdo e a manutencdo simbolica dos valores das classes
dominantes. Sendo assim, ¢ possivel pensar uma arte que escreva ou expresse, também, a sua
histéria a contrapelo? Sob esta perspectiva, o que ser quer pensar ¢ se a reprodutibilidade da
arte, que se realiza mais plenamente através do cinema, com sua capacidade de reproduzir
imagens e “langéd-las” as massas, fora de seu contexto aprisionante e aprisionador, pode ser
compreendida também como um instrumento de “interrup¢dao” messidnica. O fragmento de
texto a seguir parece indicar a existéncia de tal articulagdo com o fragmento citado acima:

E, na medida em que essa técnica permite a reproducdo vir ao encontro do espectador,
em todas as situagdes, ela atualiza o objeto reproduzido. Esses dois processos resultam
num violento abalo da tradi¢do, um abalo que constitui o reverso da crise ¢ renovagao
atuais da humanidade. Eles se relacionam intimamente com os movimentos de massa,
em nossos dias. Seu agente mais poderoso é o cinema. Seu significado social também

nao € concebivel, sem seu lado destrutivo e catartico: a liquidagdo do valor tradicional
do patriménio da cultura. (BENJAMIN, 2012, p. 183).

Segundo Benjamin, esta liquidacdo do valor tradicional da cultura e da arte se apresenta,
em sua maxima realizagdo, na propria estrutura do cinema, na sua forma que se realiza através
da reproducdo de imagens. Para Benjamin, este tipo de arte, fora da dominacao dos interesses

das classes dominantes, pode proporcionar as massas novas experiéncias perceptivas capazes
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de estimular um processo de emancipacdo social que passa, sobretudo, pelo controle do
aparelho técnico. Se nas fabricas os seres humanos se veem submetidos ao controle da maquina,
no cinema a maquina ¢ que deve estar submetida a vontade humana e a sua expressao, o que
Benjamin (2012, p. 194) ird entender como uma vinganga que o intérprete cinematografico

realiza, ao demonstrar sua humanidade perante o aparelho técnico, em nome das massas.

E sob esta perspectiva que o ensaio 4 obra de arte é elaborado sob o viés da
reprodutibilidade técnica das obras de arte. Benjamin pensa que a evolucdo da arte,
compreendida na modernidade em seu aspecto técnico, pode vir a promover um tipo de
“democratizacdo do saber” através da difusdo de imagens liberadas as massas, de modo que a
arte seja construida em seu aspecto funcional e cognitivo, ndo mais contemplativo. Benjamin
dir4d que com o surgimento da reproducao do som, da fotografia e principalmente do cinema, a
reprodutibilidade técnica atinge seu estdgio de maior sofisticagdo e, consequentemente, essas
expressoes conseguem ser difundidas mais amplamente. Com a fotografia, por exemplo, “Pela
primeira vez no processo de reproducdo de imagem, a mao foi liberada das responsabilidades
artisticas mais importantes, que agora cabiam unicamente ao olho” (/bid.). Este processo se
torna cada vez mais acelerado e a reproducdo técnica passa a se integrar intimamente com a
obra de arte. Para Benjamin

[...] a reproducdo técnica atingiu tal padrdo de qualidade que ela ndo somente podia
transformar em seus objetos a totalidade das obras de arte tradicionais, submetendo-

as a transformagdes profundas, como conquistar para si um lugar proprio entre os
procedimentos artisticos. (BENJAMIN, 2012, p. 181).

Benjamin afirma que “O filme ¢ uma forma cujo carater artistico € pela primeira vez
continuamente determinado por sua reprodutibilidade” (/bid., p. 190). Diferentemente das
outras formas artisticas, o cinema, para existir, precisa ser difundido massivamente, visto o alto
valor financeiro que envolve a realizacdo de uma obra cinematografica:

Nas obras cinematograficas, a reprodutibilidade técnica do produto ndo ¢, como no
caso da literatura ou da pintura, uma condig@o externa para sua difusdo macica. 4
reprodutibilidade técnica do filme tem seu fundamento imediato na técnica de sua
produgdo. Esta ndo apenas permite, de forma mais imediata, a difusdo em massa da
obra cinematografica, como a torna obrigatoria. A difusdo se torna obrigatoria, porque

a producdo de um filme é tdo cara que um consumidor, que poderia, por exemplo,
pagar um quadro, ndo pode mais pagar um filme. (BENJAMIN, 2012, p. 186).

Além dessa necessidade inerente ao cinema de sua difusdo massiva, Benjamin dir4 que
ele, sendo um procedimento técnico ¢, ao mesmo tempo, obra de arte. O filme, elaborado
através da captura de copias, € a obra de arte que mais se aproxima da realidade através da

reproducdo de sua imagem:
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[...] No estudio o aparelho penetrou tio profundamente o real que o que aparece como
“realidade pura”, e sem o corpo estranho da maquina, ¢ de fato o resultado de um
procedimento puramente técnico, isto ¢, a imagem ¢ filmada por uma cdmera disposta
num angulo especial e montada com outras da mesma espécie. (BENJAMIN, 2012,
p- 200).

Também o cinema, justamente por seu carater reprodutivel, ¢ a arte mais perfectivel de

todas, por se desenvolver através do processo de montagem. Benjamin dira que:
O filme acabado ndo ¢ produzido de um s jato, e sim montado a partir de inimeras
imagens isoladas e de sequéncias de imagens entre as quais o montador exerce seu

direito de escolha — imagens, alias, que poderiam, desde o inicio da filmagem, ter
sido corrigidas, sem qualquer restricdo. (BENJAMIN, 2012, p. 190, grifo do autor).

Benjamin iré refletir sobre a perfectibilidade em relagdo a um tipo de arte tradicional
que se funda em um sentido oposto ao da perfectibilidade. Desse modo, o filésofo fara um
contraste do aspecto perfectivel realizado no cinema com o que ele entende como “valor de
eternidade”, aspecto que se encontra na arte grega, principalmente em sua arquitetura:

O filme ¢é, pois, a mais perfectivel das obras de arte. O fato de que essa perfectibilidade
se relaciona com a renuncia radical aos valores eternos pode ser demonstrado por uma
contraprova. Para os gregos, cuja arte visava a produg@o de valores eternos, a mais
alta das artes era a escultura, cujas criagdes se fazem literalmente a partir de um so

bloco. Dai o declinio inevitavel da escultura, na era da obra de arte montavel.
(BENJAMIN, 2012, p. 190, grifos do autor).

Apesar de considerar o cinema como obra de arte, Benjamin ird reforcar o carater ndo
artistico dessa expressao, corroborando assim com sua inten¢do estética em que a arte cumpre
um papel fundamentalmente funcional em seu estagio de reproducdo técnica. O filosofo dird
que, para entender o cinema como obra de arte, ¢ preciso recorrer ao processo de montagem, o
unico elemento capaz de empregar um sentido de obra a producdo cinematografica. Mas, ainda
assim, o carater estético do cinema quase nao sera considerado pelo filésofo alemao:

Pois o objeto reproduzido tem tdo pouco a ver com a arte como o de um maestro
regendo uma orquestra sinfonica: na melhor das hipoteses, ¢ um desempenho artistico.
O mesmo ndo ocorre no caso de um estidio cinematografico. O objeto reproduzido
ndo ¢ mais uma obra de arte, e a reproducdo ndo o ¢ tampouco [...]. Na melhor das
hipoteses a obra de arte surge através da montagem, na qual cada fragmento ¢ a

reproducdo de um acontecimento que nem constitui em si uma obra de arte, nem
engendra uma obra de arte, ao ser fotografado. (BENJAMIN, 2012, p. 192).

Mas, se a arte deve se utilizar da técnica para se emancipar de seu aspecto tradicional, o
que ela deve almejar agora? A respeito disso, Benjamin dird: “Mas, no momento em que o
critério de autenticidade deixa de aplicar-se a producdo artistica, toda a fun¢do social da arte se
transforma. Em vez de fundar-se no ritual, ela passa a fundar-se em outra praxis: na politica”

(Ibid., p. 184). Se o fascismo, no contexto em que o ensaio 4 obra de arte fora escrito, pdde se
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utilizar da arte para atingir seus objetivos para a autoalienagdo das massas, Benjamin, de modo
critico, esta a propor uma teoria estética que sirva de meio exclusivamente revolucionario.
Sobre esse ponto o fildésofo dird: “As massas tém o direito de exigir a mudanga das relagdes de
propriedade; o fascismo permite que elas se exprimam, conservando, a0 mesmo tempo, essas
relacdes. Ele desemboca, consequentemente, na estetizacao da vida politica” (Ibid., p. 210). O
que Benjamin pretende com o cinema €, ao contrario, uma politizagdo da estética em nome da
emancipagdo das massas perante o aparelho técnico. Principio ambicioso que parece
transparecer um proposito emergencial; um tom que estd presente em varios ensaios de

Benjamin deste periodo, compreendido como uma segunda fase de seu percurso filoséfico.

Além dos aspectos politicos do cinema, Benjamin acredita que este é capaz de exercer
uma funcdo terapéutica fundamental sob as massas. As mazelas psiquicas e fisicas surgidas
através das condigdes de trabalho e, de modo geral, da experiéncia do choque causada pela
acelerada tecnificagdo do mundo, sdo apaziguadas através da exposicdo das imagens que
também representam a experiéncia do choque, mas em um contexto completamente diverso
daquele encontrado no cotidiano das massas. A camera cinematografica, com sua capacidade
de ampliagdo e distor¢ao, promove uma segunda realidade capaz de expor, além de imagens do
mundo fora de seu contexto alienante, imagens que antes eram apenas experimentadas
individualmente, através dos sonhos e das psicoses causadas pela experiéncia do choque do
mundo moderno. Sendo assim, 0 mundo moderno em sua estrutura opressiva ¢ ameagadora,
através do cinema, com sua exploracdo onirica e do seu efeito catartico, se abre em novos
significados que, no entender de Benjamin, possibilitam uma exploragado revoluciondria através
do médium da técnica cinematografica. Aqui, mais uma vez, € possivel pensar em uma
articulagdo da estética de Benjamin com sua filosofia da historia, no sentido de uma ruptura
com a ideologia do progresso que marca o mundo moderno, em nome de uma nova estruturagao
do mundo através da reprodugdo de imagens. Sobre esta questdo que se encontra em outros
textos de Benjamin, mas principalmente em A4 obra de arte, a citagao a seguir ¢ esclarecedora:

Mais importante ainda é o fato de que ndo € a questdo da reproducdo das obras de arte
que ocupa o lugar central nestes ensaios, e sim as transformagdes na estrutura das
imagens e do tempo causadas pela utilizacdo de aparatos que geram configuracdes

radicalmente distintas entre as imagens produzidas tecnicamente e a atividade psico-
fisica da percepcdo visual. (WEIGEL, 2012, p. 07). 3

5 “M4s importante atin es el hecho de que no es la cuestion de la reproduccion de las obras de arte la que ocupa el
lugar central en estos ensayos, sino la de las transformaciones en la estructura de las imagenes y del tiempo
causadas por la utilizacion de aparatos, que generan configuraciones radicalmente distintas entre las imagenes
producidas técnicamente y la actividad psico-fisica de la percepcion visual”.
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Sendo assim, contra as for¢as dominantes que se utilizam do cinema para o controle
ideolégico das massas, Benjamin ird pensar em géneros especificos que sdo capazes de
estimular o direito revolucionério da humanidade. O fil6ésofo ird pensar, sobretudo, no cinema
russo de vanguarda como uma expressao que representa, de modo eminente, a massa em sua
real condi¢dao. Benjamin privilegia nesse cinema nao o carater estético de suas imagens ou de
sua narrativa, mas o seu poder representativo e reflexivo, elemento que interfere diretamente
no espectador que, em certo sentido, se v€ representado diante da tela. Porém, demonstrando
um campo de visdo mais complexo, o filésofo irda pensar também, em uma perspectiva
revolucionaria, as comédias de género “pasteldo” (exemplificado pelo cinema de Chaplin) e nas
animagdes da Disney, representadas em A obra de arte pelo personagem Mickey Mouse.
Benjamin pensou como estes filmes, ao recorrerem ao riso e ao sadismo, podem também
cumprir a dupla tarefa exigida pelo filosofo ao pensar o cinema: sua fungdo terapéutica e

revolucionaria.

O cinema possui uma funcao terapéutica, pois tem a capacidade, como nenhuma outra arte
jamais teve, de emergir no mundo onirico e apresenta-lo a coletividade através de suas imagens.
Benjamin dird que o cinema traz, pela primeira vez, a "experiéncia do inconsciente 6tico". Tal
qual a psicanalise freudiana, "que nos abre a experiéncia do inconsciente pulsional", o cinema
abre espago para um tipo de percepcao sensivel que ndo € a "normal" (/bid., p.205), aquela que
imediatamente se apresenta no plano consciente. Benjamin dird que o cinema "[...] introduziu
uma brecha na velha verdade de Heréclito segundo a qual o mundo dos homens acordados ¢
comum, o dos que dormem ¢ privado (/bid.). Todos agora, diante do cinema, adentram no
mundo dos sonhos que antes era apenas individual. Portanto, outros modos de percepcao

inconscientes sao estimuladas no cinema.

Como filmes que possuem essa capacidade, Benjamin traz como exemplos os desenhos
da Disney e os filmes de Chaplin. Estes filmes, explorando a hilaridade e o grotesco como seus
temas, tendem a arrefecer as "psicoses de massa" (/bid.) geradas pelo mundo modernizado.
Desse modo, a propria técnica em sua integracdo com a obra de arte acaba por amenizar as

mazelas geradas pelo violento processo de tecnicizagdo do mundo. Pode-se enxergar aqui o
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tema do fim da experiéncia coletiva (Erfahrung)®, tio presente na obra de Benjamin. Em seu
Experiéncia e Pobreza, Benjamin, ao pensar na arte contemporanea, ira falar em uma Barbarie
positiva, realizada através desse empobrecimento experiencial:
Sim, confessemos: essa pobreza ndo ¢ apenas em experiéncias privadas, mas em
experiéncias da humanidade em geral. Surge assim uma nova barbarie.

Barbarie? Sim, de fato. Dizemo-lo para introduzir um conceito novo e positivo de
barbarie. Pois o que resulta para o barbaro dessa pobreza de experiéncia? Ela o
impele a partir para frente, a comegar de novo, a contentar-se com pouco, a construir
com pouco, sem olhar nem para a direita nem para a esquerda. (BENJAMIN, 2012,
p.125)

Portanto, o cinema pode ser compreendido dentro desta perspectiva da barbarie positiva
expressada por formas de arte desencantadas. Ele oferece, com os novos recursos oferecidos
pela tecnicizagcdo do mundo, uma arte de carater terapéutico, funcional, capaz de amenizar

transtornos latentes surgidos na modernidade.

Nesta esteira, Benjamin ira pensar a questdo da recepcdo da obra de arte, seja pela

dispersdo ou pelo recolhimento, e 0 modo pelo qual essas categorias se relacionam com a massa:
A dispersdo e o recolhimento representam um contraste que pode ser assim
formulado: quem se recolhe diante de uma obra de arte mergulha dentro dela e nela
se dissolve [...]. A massa dispersa, pelo contrario, faz a obra mergulhar em si, envolve-
a com o rito de suas vagas, absorve-a em seu fluxo. O exemplo mais evidente é a
arquitetura. Desde o inicio, a arquitetura foi o protdtipo de uma obra de arte cuja

recepcdo se da coletivamente, segundo o critério da dispersdo. As leis de sua recepgdo
sdo extremamente instrutivas. (BENJAMIN, 2012, p.200).

A importancia que Benjamin emprega a arquitetura ¢ bastante esclarecedora, pois
evidencia a necessidade de estabelecer para o cinema o que ele chamou de recepcao tatil, que
esta originalmente presente na arquitetura. Liga-se a esse tipo de recep¢ao a distragdo e, no caso

do cinema, uma distragdo estabelecida pela experiéncia do choque.

Tanto a arquitetura quanto o cinema possuem uma forma dupla de recepgao: tatil e Otica.
A tatibilidade "[...] se efetua menos pela atencao que pelo habito" (Zbid., p.208). A arquitetura
produz um tipo de percepgao dtica e ao mesmo tempo usual. Ou seja, o recolhimento neste tipo

de arte ndo faz sentido, visto que ele ndo existe para ser contemplado, mas sim, utilizado como

8 Em O narrador, ensaio em que Benjamin recupera diversos trechos de Experiéncia e pobreza, o filosofo
explora a questdo do declinio da arte de narrar pela decorrente perda da experiéncia coletiva € comunitaria
(Erfahrung), que vé€ seu declinio mais intenso com a modernidade e o desenvolvimento do capitalismo. Este
tipo de experiéncia fora substituida por uma forma de experiéncia individual (Erlebnis) em que tal individuo,
em suma, ndo possui mais a capacidade de narrar como outrora e que, por isso, se vé definitivamente
desvinculado dessa tradi¢ao que se fundamenta, sobretudo, na oralidade.
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morada, por exemplo. A recepcdo Otica, afirma Benjamin, também se estabelece, em alguma
medida, pelo hébito; aquele que vé uma obra arquitetonica ndo a contempla como um quadro,
mas a observa com dispersdo ¢ de modo casual, pois integra-se a ela. Sobre esta questdo que
une arquitetura e cinema em seu modo tatil e 6tico Benjamin conclui da seguinte maneira:
A recepgdo através da dispersdo, que se observa crescentemente em todos os dominios
de arte e constitui o sintoma de transformagdes profundas nas estruturas perceptivas
tem no cinema o seu cendrio privilegiado. E aqui, onde a coletividade procura a
dispersdo, nao falta de modo algum a dominante tatil, que rege a reestruturagdo do
sistema perceptivo. E na arquitetura que ela estd em seu elemento, de forma mais
originaria. Mas nada revela mais claramente as violentas tensdes do nosso tempo que
o fato de que essa dominante tatil prevalece no proprio universo da dtica. E justamente
0 que acontece no cinema. O cinema revela assim, também desse ponto de vista, o

objeto atualmente mais importante daquela ciéncia da percep¢do que os gregos
chamavam de estética. (BENJAMIN, 2012, p.209).

Mais uma vez se afirma a necessidade de uma estética que abdique das nogdes
tradicionais que estabeleciam o modo de ser de uma obra de arte. Benjamin reforga, e aqui de
forma a tocar profundamente na questao das percepgdes geradas pela obra de arte tecnicamente
reproduzida, a necessidade de uma readaptagdo da obra de arte diante de determinado contexto

historico.

Com as transformagdes sociais, a arte precisa adaptar-se ao que ¢ exigido pelos novos
modos de percepcdo, que agora se estabelecem através da substituicdo de uma experiéncia
coletiva por uma individual e pelo choque gerados na modernidade. Portanto, o cinema deve
estimular uma estética do choque. Toda a realidade, at¢ mesmo as obras artisticas da tradigao,
sdo entregues as massas de um modo acelerado, através de diversas e ligeiras imagens do mundo
real. Quem recebe estes estimulos em forma de imagens esta diante de um jogo que altera seu
psiquismo, pois as imagens oferecidas entregam um real transformado, montado de diversas

maneiras e aberto a constantes possibilidades de interagdo e interpretacao.

Benjamin encontra, mesmo que fora do ambito estético, um carater artistico originario
no cinema: seu carater funcional. Fazendo um paralelo com a arte ritualistica, a primeira de
todas as artes, Benjamin ird apontar que as fungdes sociais de uma obra de arte sempre foram
um elemento essencial para o seu funcionamento. Pensando nestas questdes ¢ que se pode
compreender o cinema como obra de arte, sobretudo, funcional (no sentido politico) e
terapéutica (no sentido perceptivo). Portanto, o cinema, sendo arte e técnica a0 mesmo tempo,
precisa ser explorado em seu potencial revoluciondrio, pois ¢ a manifestacdo artistica mais
elementar para despertar nas massas uma consciéncia de classe através dos elementos sociais e

estéticos vivos. SO assim, se defrontando e explorando o que a modernidade tem a oferecer, ¢
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que Benjamin concebe a arte como uma ferramenta para a emancipagao humana.
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Em seu Dicionario do folclore brasileiro (1969), Camara Cascudo (2002, p.901)
descreve a vaquejada como festa popularissima no sertdo, que reune grande numero de
curiosos. Algumas atraem vaqueiros famosos, com os seus cavalos citados na tradi¢do oral. E

a ocasido em que os cantadores, sempre presentes, improvisam a descri¢do da festa.

O evento, que era costume no Nordeste tornou-se tradi¢do, e hoje ¢ fonte de renda
e difusdo da cultura do sertanejo. Polémico, pelo abuso ao animal, pois o boi ¢ puxado pelo
rabo, e as vezes tem alguns membros luxados, quando ndo vai a Obito. Nao ha muito, a
vaquejada foi motivo de debate no cenario politico brasileiro. Em meio a toda essa altercagao,

surgiu o filme de Gabriel Mascaro, Boi Neon (2015).

A obra traz em sua narratologia, cinco pessoas, trés homens e duas mulheres,
(uma delas crianga). Estes, sdo responsdveis por cuidar e transportar bovinos para os eventos
de vaquejada. Além dos personagens humanos, somos inseridos no cotidiano do rebanho: a
alimentacdo, a marcagdo a fogo, a condugdo, o ordenamento nos currais € no brete, até o

momento de irem ao Parque de vaquejada.
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Nao ha narrador, para que possa expressar ou descrever a identidade das
personagens, porém, através dos dialogos, “o chamado campo contra campo, vamos
conhecendo, um personagem do ponto de vista do outro, sucessivamente e vice-versa”
(CANDIDO, 2009, p.104). Trés personagens possuem comportamentos singulares. Iremar
(interpretado pelo global, Juliano Cazarré), ¢ um vaqueiro que quer ser costureiro de grife;
Galega (Maeve Jinkings) ¢ caminhoneira, nas horas vagas mecanica, € ndo quer exercer a
funcdo de mae; e Caca (Alyne Santana), uma garotinha que supre a caréncia do pai em seu

fascinio por cavalos.

Paternidade e morte, sdo os significantes que Freud associava a propdsito dos
obsessivos (LACAN, 1999, p. 330). Mascaro, explora a auséncia do pai continuamente, nao
apenas da menina, também, através de uma personagem gestante, que aparece COMmMoO

vendedora de perfumes.

Lacan, ao revisionar a obra freudiana, aponta o pai como a Lei. O mito sofocliano,
mostra-nos o desequilibrio com a morte do pai (Lei), o desejo torna-se desenfreado, Edipo

copula com a mae. O incesto, representa essa desordem.

O complexo de Edipo quer dizer que a relagdo imaginaria, conflituosa, incestuosa
nela mesma, esta destinada ao conflito e a ruina. Para que o ser humano possa
estabelecer a relagdo mais natural, aquela do macho com a fémea, é preciso que
intervenha um terceiro, que seja a imagem de alguma coisa de bem-sucedido, o
modelo de uma harmonia. Nao é demais dizer - é preciso ai uma lei, uma cadeia,
uma ordem simbolica, a intervengdo da ordem da palavra, isto ¢, do pai. Nao o pai
natural, mas do que se chama o pai. A ordem que impede a colisdo e o rebentar da
situacdo no conjunto esta fundada na existéncia desse nome do pai. (LACAN, 1999,

p. 73).

A personagem Galega (mae), nega o nome do pai a Cacé (filha). Carente, em
varios momentos, a garotinha procura a companhia de homens adultos, esquadrinhando uma
figura paterna. A mae a repreende, exige que a crianga va morar com a avo. A privacidade da
caminhoneira fica comprometida com a filha ao lado. Por ser obrigada a reprimir seus
instintos, a mae torna-se irritadi¢a, a ponto de gritar e bater na menina. Galega ¢ a mimese da

mulher contemporanea, independe de um companheiro.
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O pai ndo ¢ simplesmente o gerador. Ele ¢ também aquele que possui de direito a
mée, e, em principio, em paz. Sua fungdo é central na realizagio de Edipo, e
condiciona o acesso do filho — que ¢ também uma fung¢ao, e correlativa da primeira -
ao tipo da virilidade. Que se passa se uma certa falta se produziu na funcdo
formadora do pai? (LACAN, 1999, p. 73).

Como fora dito, Caca compensa a lacuna do pai com cavalos. O seu imaginario,
que ¢ o registro psiquico do seu ego (eu), desenvolve no Outro (animal), a sensagdo que lhe
falta. Ela comenta sobre equinos a todo instante, os desenha em véarios cadernos, até mesmo
sonha com eles. O andamento filmico, facilita para nds tal interpretagdo. O cavalo ¢ um
simbolo de virilidade, e ¢ o tnico que desafia o boi bravo, além de ser um grande reprodutor.
No filme analisado, dois vaqueiros arriscam-se masturbando um “Quarto de Milha”, para
poder colher o seu sémen, com a promessa de lucrarem. Também, vemos cavalos e suas crias

sendo leiloados como icone de ostensdo, em eventos de vaquejadas.

Miticamente - e € o que quer dizer mitica mente -, 0 pai s6 pode ser um animal. O
pai primordial é o pai anterior ao interdito do incesto, anterior ao surgimento da Lei,
da ordem das estruturas da alianga e do parentesco, em suma, anterior ao surgimento
da cultura. Eis por que Freud faz dele o chefe da horda, cuja satisfacdo, de acordo
com o mito animal, ¢ irrefreavel. (LACAN, 2005, p. 73).

Ora, sem ter o afeto da mde, a imagem do pai para apoiar-se, e tendo o cavalo

como referencial de genitor, Cac4 desenvolve uma “pai-versdo” (pére-version = perversion)'.

! Foi a Jacques Lacan* e a seus discipulos franceses (Jean Clavreul, Frangois Perrier*, Piera Aulagnier*,
Wiladimir Granoff e Guy Rosolato) que coube o mérito, tnico na historia de freudismo, de finalmente retirar a
perversdo do campo do desvio, para fazer dela uma verdadeira estrutura. Amigo de Georges Bataille (1897-
1962), grande leitor de Sade, de Henry Havelock Ellis*, da poesia erotica ¢ da filosofia platonica, Lacan foi
muito mais sensivel do que Freud, os freudianos e os kleinianos a questdo do Eros, da libertinagem e, acima de
tudo, da natureza homossexual, bissexual, fetichista, narcisica e polimorfa do amor. Ele mesmo um libertino,
preferia pensar que somente os perversos sabem falar da perversdo. Dai o privilégio que conferiu desde o inicio a
duas no¢des — o desejo ¢ o gozo* —, para fazer da perversdo um grande componente do funcionamento
psiquico do homem em geral, uma espécie de provocacdo ou desafio permanente a lei. A férmula disso foi
fornecida em 1962 num artigo célebre, “Kant com Sade”, destinado a servir de apresentagdo a dois livros de
Sade, Justine ou os infortunios da virtude e A filosofia na alcova. Lacan fez do mal, no sentido sadiano, um
equivalente do bem no sentido kantiano, para mostrar que a estrutura perversa se caracteriza pela vontade do
sujeito de se transformar num objeto de gozo oferecido a Deus, tanto ridicularizando a lei quanto por um desejo
inconsciente de se anular no mal absoluto e na auto-aniquilacdo. (ROUDINESCO e PLON, 1998, p. 586).
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Tais palavras homofonas, carregadas de sentidos, podem ser respaldadas em algumas cenas.
Como quando a garotinha desenha cavalos na revista de nu feminino, suja de “sémen”
masculino — o desenho do equino sobrepde a imagem da fémea e o s€émen. Outros momentos,
sao nas fugas oniricas — onde supde-se que alguém esta sonhando, e esse alguém,
possivelmente ¢ Caca. Pois, dois destes momentos surreais, mostram um ser

antropomorfizado, com corpo de mulher e cabeca de cavalo.

Para o mitélogo Campbell, 0 homem tem a tendéncia de personificar experiéncias,
antropomorfizando as for¢as naturais (CAMPBELL, 1990, p.25). Embora a imagem
interfilmica dialogue com as experiéncias das outras personagens, amalgamando suas
aspiragoes - o corpo de mulher, as roupas do costureiro e a cabeca de cavalo, remetem a cena

da revista. E novamente o cavalo “cabeca”, sobrepode todo o corpo (representacao).

Quando analisamos a fusdo imagética supracitada no ambito antropolédgico,
vemos que facetas de individuos se condensam em um nucleo, recombinando, somando,
gerando anomalias ¢ novos sentidos. E bem verdade que a todo instante isso pode ser
apontado na obra Boi neon. Ao comecar pela linguagem, marcada por regionalismo
(sertanejos), estrangeirismos (a maquiadora de cavalos argentina) e sotaques (o leiloeiro e o
fazendeiro). Porém, dada aculturacdo, a linguagem que apontaria a identidade regional, a

classe social, profissdo, etnia, sexo, até mesmo idade, hoje ja ndo diz muita coisa.

A importancia de selecionar, modificar e recombinar é decisiva no passar de uma
ideia homologante e entropica dos modelos culturais — a chamada westernalization —
para modelos facetados que selecionam e modificam e recombinam ndo s6 as varias
chamadas “periferias”, mas também “o coragdo do centro”. Assim, a propria nogado
eurocéntrica de “centro” versus “periferia” ¢ posta em discussio, ndo tem um valor
taxonomico (étnico-politico) absoluto. Por sorte, comeca a se afirmar o principio de
que muitas periferias estdo no centro e que muitos centros estdo nas periferias.
(CANEVACKCI, 2013, p. 40).

Os deslocamentos geograficos no filme, ocorrem por conta dos locais dos eventos.
Contudo, o espectador desconhece tais locais, pois, ndo nos ¢ dito, nem referenciado por
legendas. Mesmo em outras regides, percebemos nitidamente, uma estética que explora as
marcas da cultura nordestina nas cenas de vaquejada: o vaqueiro, o pedo, as vestimentas, 0s

cantadores. Sobretudo, quando recorre ao folclore da regido.
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O sucesso das perspectivas sincréticas se deva a irrupcdo das tematicas
antropologicas nos principais terrenos da contemporaneidade gracas as modifica¢des
trazidas ao seu adjetivo qualitativo disciplinar: a cultura. Esta ndo ¢ mais vista como
algo unitario, que compacta e liga entre si individuos, sexo, grupos, classes, etnias,
mas sim como algo muito mais plural, descentrado, fragmentado, conflitual.
(CANEVACKCI, 2013, p. 31).

A figura mais significativa do folclore sertanejo, ¢ o boi encantado. Boi mitico
presente nos cordéis e na tradi¢do oral do Nordeste?. Geralmente um boi invencivel, com um
ar mistico, que dificilmente ¢ capturado, os vaqueiros que tentam acabam morrendo

(CASCUDO, 2002, p. 166).

Em Boi Neon - 0 boi aparece pintado de tinta fluorescente, em meio a vaquejada.
Ali o animal é admirado e temido, assemelhando-se ao boi encantado. A tinta neon faz-nos
lembrar as raves dos grandes centros urbanos, a musica eletronica contextualiza a referéncia.
“Em definitivo, o sincretismo investe, dissolve ¢ remodela a relacao entre os niveis alheios e
familiares, entre culturas de elite, de massa, de vanguarda e digitais. (CANEVACCI, 2013,
p.30).

Conforme afirmou Albuquerque, a animosidade que os nordestinos tinham pela
metropole, ndo mais existe (2011, p.89). Os locais de apresentacdo inseriram novos costumes,
e como afirmou Hobsbawm “a decadéncia do costume inevitavelmente modifica a tradigdo”
(2002, p.10). Esse hibridismo cultural ¢ caracteristico da contemporaneidade. A obra Boi

Neon, concentra o novo € o antigo contaminados transculturalmente.

O proprio Cinema representa uma miscelanea, pois sua pureza esta diluida em
tantas outras artes, como afirmou Bazin, em seu ensaio Por um Cinema impuro (1958). Nao
apenas em outras midias, o cinema dialoga com o cinema. O proprio filme Boi Neon por
exemplo, ndo assume uma postura estética do “antigo” Cinema Novo. Mas traz tragos que se

assemelham ao estilo dos “jovens paulistas” do final da década de oitenta.

O dito Cinema brasileiro poés-moderno, rotulado posteriormente por Luiz Renato
Pucci, como Neon-Realismo. Seria a variante concretizada na trilogia paulistana, e cuja

denominagdo cheia de ironia faz alusdo ao Neo-realismo italiano. A impureza com outras

2 O Cordelista Leandro Gomes Barros retratou em muito dos seus cordéis, o boi encantado.
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formas de arte, o uso do ludico, a busca pelo belo sdo premissas que apontam tragos daquele

periodo.

O conceito adotado pelo Pucci, embora seja tardio, ¢ demarcado historicamente
aos anos oitenta. Também esta vinculado a diretores paulistanos, com base nas analises do
Bernardet. Seria imprudente, € um tanto for¢oso assumir que o filme do Mascaro, o Boi Neon
(2015) ¢ neon-realista. O que percebemos sdo ‘“sinais” ou mesmo homenagem a aquele
periodo, a qual, o diretor Gabriel Mascaro parece querer referenciar. Sobretudo, o filme

Cidade Oculta (1986) de Chico Botelho.

No livro O cinema brasileiro pdés-moderno: o neon realismo (2005). Pucci, nos
apresenta o filme Cidade Oculta como fabula. A narrativa aparentemente simples, ¢
entrecortada por momentos de uma maquina de Tar6 que muito lembra um fliperama. A trama
¢ contada e interrompida por seis flashbacks. Nao ha explicagdes, mas entendemos que a
“maquina” parece apontar o destino das personagens. Como uma parodia da vida real. O filme
¢ apontado como pds-moderno. A partir dos estudos de Linda Hutcheon, PUCCI (2008,
p.200), descreve algumas caracteristicas de uma obra pds-moderna. Como a oscilacdo
narrativa entre o classico ¢ o moderno, ou mesmo o hibridismo destas duas linhas. O ladico
imputado como recurso parddico ou evasivo. Nao mais a busca interminavel pelo o original.
Algo que seria comum ao modernismo. O fascinio pelo belo ou discurso na busca pelo o belo,
ainda que pelo falso estético. Contaminagdo de outras midias, “ hibridismo transtextual”.
Discurso publicitario que recorta a obra ou estd presente nela, imputado ndo como cunho

comercial, mas critico.

Os tracos supracitados, estdo contidos no filme Boi neon, do Mascaro. A obra
também traz o seu aspecto fabuloso. Nao apenas pela figura do “bo1” retratada como “animal
mitico”, mas pela busca da Cacd por um pai. E esta pendencia, que resulta as interrupg¢des
oniricas, que sdo as imagens de equinos. E tal qual a maquina em Cidade Oculta, elas

apontam o destino das personagens.
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Realismo, revelacio e cinema: aspectos estético-teologicos da teoria de cinema de André
Bazin

Joe Marcal G. Santos'
GT Cinema e Religiao

Introduciao

A proposta dessa comunicacdo ¢ explorar a relacdo entre realismo cinematografico e
revelagdo da realidade na teoria filmica de André Bazin. Primeiro, recuperamos a nogdo de
revelagdo aplicada a estética a partir da influéncia do romantismo na filosofia, na arte e na
religido. Identificamos, nesse ponto, um argumento teoldgico-negativo atuante na base do
sentimento romantico e que se estende a modernidade especialmente por meio da arte. A
partir dai, vamos argumentar que o dado teologico presente na ideia de revelagdo,
especialmente por meio do axioma ontologico que o realismo de Bazin reivindica, tem
implicagdes estético-teoldgicas — ndo em um sentido tradicional metafisico, mas existencial e

antropologico.

Revelacio, romantismo e arte moderna

A autenticidade ou a verdade da relagdo entre ser humano e mundo ndo se realiza plena e
exclusivamente por meio da racionalidade técnica. Esta é uma reivindica¢do critica da
modernidade contra si mesma expressa, por exceléncia, pela filosofia romantica do século
XIX e em alguns movimentos misticos e religiosos desse mesmo periodo. Também € essa
critica a racionalidade técnica e sistematizante que, nesse mesmo periodo, orienta a investida
na estética, de modo especial por meio da literatura e, posteriormente, do cinema. Nesse
contexto, correntes filosoficas, religiosas e artisticas, ainda que ndo em unissono e apesar das
forcas que as separavam, foram cumplices numa ambiguidade significativa: valendo-se de um
espirito moderno, especialmente no que diz respeito ao investimento na subjetividade,

resistiam a modernidade.

! Doutor em Teologia com tese dedicada a relagdo entre cinema e teologia na obra de Andrei Tarkovksi.
Professor do Nucleo de Ciéncias da Religido da Universidade Federal de Sergipe, associado ao Programa de
Pos-Graduagdo Interdisciplinar em Cinema e ao Programa de Pos-Graduacao em Ciéncias da Religido da UFS.
Email: jmgsantos@yahoo.com.br. Lattes: lattes.cnpq.br/5359207133765624.
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O axioma que une essas correntes de pensamento, crenga e expressdo ¢ que uma auténtica
relacdo do ser humano com o mundo exige uma recepcao revelatéria do real. Tal como o
sujeito nao basta ou falta a si mesmo e se constitui transcendentalmente, o mundo imediato
nao comporta o que o constitui fundamentalmente. Nesses termos, revelagao deixa de ser uma
prerrogativa do discurso teologico religioso. Mais do que mera metafora, essa nogao
desempenha papel determinante na filosofia teoldgica (ou teologia filoséfica) da arte
moderna, cuja expressdo original e paradigmatica ¢ o Romantismo. E nele que Terry
Eagleaton (2016, 1. 1619 — Kindle edition) identifica o embrido da qualidade nostalgica da
arte moderna como “uma espécie de teologia negativa, perdida em algum ponto entre uma fé

assegurada, por um lado, e a morte de Deus, por outro”.

Segundo o mesmo autor, esse elemento teoldgico-negativo resiste no pensamento, na arte € na
espiritualidade romantica em razdo de uma no¢ao fundamental para a estética moderna, que ¢é
essencialmente teologica: a ideia de absoluto. Todorov, acerca da literatura, ja aponta a um
fenomeno de “dessacralizagdo” ou “secularizagdo” da propria ideia de absoluto, na medida
em que “a referéncia a0 mundo divino, encarnado pela religido, comecou a dar lugar a valores
puramente humanos. Ainda temos de lidar com um absoluto ou com um sagrado, mas ambos
deixaram o céu e desceram a Terra” (TODOROYV, 2011, p. 11). O elemento dramdtico que
estéticas influenciadas pelo romantismo colocam em tela em meio a esse processo, contudo, ¢
que em tais condigdes, também a subjetividade sofre mudangas correlativas. Em fun¢ao disso,
o “absoluto ndo deve ser apreendido discursivamente, mas intuitivamente, esteticamente ou

no proprio ato da autorreflexdao” (EAGLEATON, 2016, 1. 1612-15 — Kindle edition).

Associada a nostalgia, portanto, estd a percep¢ao de uma insuficiéncia discursiva (racional) da
subjetividade e a necessidade de uma media¢ao muito mais vulneravel ao Absoluto: a intui¢do
deste possuida pela expectativa sempre interditada por aprende-lo, porque mergulhada na

contingéncia do mundo.

Mesmo que destituida de sentido religioso positivo, isto €, um dado favoravel de “presenca”,
a ideia critica e negativa de absoluto e nogdes derivadas — como beleza, para Todorov;
verdade critica, para Adorno; real, para Bergson e Lacan etc. — permanecem proficuas na
filosofia e na arte ao longo da modernidade e alcangam a contemporaneidade. Mesmo
estéticas pos-modernas: sua caracteristica estd justamente em radicalizar essa negatividade

critica da auséncia de absolutos na vida concreta. Dai Paul Tillich, ao mesmo tempo tedlogo
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da cultura e filésofo da religido, identificar a intuicdo romantica como um “vazio sagrado”
(TILLICH, 1990, p. (a) 197-198; (b) 278-279; (c¢) 300) na arte contemporanea: esta, na
medida em que silencia acerca de absolutos, ressoa criativamente no expressionismo € no

neo-realismo, como protesto frente a uma auséncia incondicional.

Aqui, novamente o trago revelatdrio da arte esta implicado: a reinvindicacao da realidade e da
experiéncia histérica a partir de um vazio significativo em termos absolutos, transformando a
cultura e a experiéncia humana numa constante aposta em sentidos fragmentarios e
contingentes. Mesmo sob tal negatividade, uma mediagao revelatoria se faz presente, levando
o principio da nostalgia romantica as ultimas consequéncias, que ¢ o sentimento tragico

existencial, ainda que em resisténcia a um puro (e novamente absoluto) niilismo.

Realismo e revelaciao

O cinema ndo passaria ileso a essas referéncias no decorrer do século XX. O apelo a uma
qualidade revelatoria da arte esta presente na historia da teoria e das estéticas do cinema, ¢
incide especialmente no cinema moderno “realista”. Ismail Xavier recorda que essa poténcia

realista, contudo, estd mesclada justamente a poténcia ilusionista do cinema:

Se ja ¢ um fato tradicional a celebracdo do “realismo" da imagem
fotografica, tal celebragdo ¢ muito mais intensa no caso do cinema,
dado o desenvolvimento temporal de sua imagem, capaz de
reproduzir, ndo s6 mais uma propriedade do mundo visivel, mas
justamente uma propriedade essencial a sua natureza — o movimento
(XAVIER, 2005, p. 18).

Nisto, algo soa paradoxal: como pode o cinema que privilegia a realidade empirica ser aquele
em que, no dizer de Deleuze (2005, p. 9), a realidade ndo ¢ apenas encontrada mas “visada”,

tornando o filme realista uma aposta decifradora?

Nota-se, estamos no solo da modernidade. A possibilidade de sentido estd no quadro da
realidade contingente, sem depender de fundamento absoluto algum. Ao mesmo tempo, a
tonica romantica se faz ouvir: hé algo oculto e mediado que deve sofrer decifracdo. E isso se
da ndo por conta de uma falta na estrutura da realidade, mas sim, em razdo de uma falta

constitutiva da subjetividade. Esta, para se autotranscender, necessita mais que uma
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interpretagdo cientifica do mundo; necessita a investida romantica na intui¢do artistica,
inventiva, ficcional. Trata-se de privilegiar a realidade ndo por ela mesma, em sua
imediatidade, mas por aquilo — uma presenca? uma poténcia de sentido? — que ela ocultaria

em si mesma.’

O realismo revelatorio de André Bazin?

Contudo, a novidade que o cinema realista pde em cena ¢ que o parto hermenéutico desta
presenca/poténcia do real € menos realizado pela intervengao artistica (este novo sacerdocio!)
e mais pela mediagdo técnica da maquina-olho: o cinema. Seu principio estético privilegia a
realidade empirica por meio do registro fotografico. O faz, contudo, ndo apenas porque
pressupde que a realidade escapa (e para onde escaparia?) ao encontro cotidiano do ser
humano com o mundo e consigo mesmo, mas também porque se vale de uma “ontologia
direta” atuante na imagem fotografica. Esta, efetivada pela mediagdo cinematografica,

caracteriza a “sétima arte” como arte revelatoria.

E a génese mecanica da fotografia que confere a ela suas propriedades
especificas em relacdo a pintura. Pela primeira vez o realismo da
imagem alcanca a objetividade integral e faz da fotografia um tipo
equivalente ontologico do modelo (BAZIN, 2016, p. 181).

Sob essa premissa, André Bazin denuncia um cinema baseado na inten¢do discursiva do
artista em franca polémica contra uma generalizada simplificagdo representacional da
realidade. Um novo cinema, para o tedrico, surge com uma vocacao profética de educar a
percep¢ao humana para a complexidade do mundo. Trata-se de um cinema fiel a realidade e
rigorosamente vinculado a sua matéria-prima: o registro de eventos em sua duragdo, em sua
riqueza de detalhes contrastando com sua amplitude, dando lugar a possibilidades de sentido —
0 que nos encaminha & concepcdo de profundidade, abertura e duracdo da imagem

cinematografica (plano filmico) de Bazin.

2 Vale perguntar se a critica que foi e € dirigida as estéticas que se valeram de pressupostos romanticos beberam
da mesma fonte: elas apontam ou sintomatizam os pressupostos ai contidos, que ddo ampla margem a uma
regressdo a metafisica: ndo se pergunta pela realidade, mas por aquilo que esta por detras dela... Nesse ponto,
entdo, teriamos uma perspectiva para revisar a propria critica.

3 A partir daqui, seguimos argumento que também foi apresentado no 23° Semindrio em Didlogo com o
Pensamento de Paul Tillich: Religido e Artes Visuais (UMESP, SP, 17 e 18 de maio de 2017), cuja conferéncia
resultou em texto submentido a Revista Correlatio, ainda em analise no presente momento.
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Ao mesmo tempo, contudo, Bazin admite que o cinema realista tem com a realidade uma

relacdo indireta, pois que mediada pela imagem:

(...) esse “realismo” ndo significa de maneira nenhuma, bem ao
contrario, uma renuncia ao estilo; ele postula somente que a expressao
no cinema deve ser dialeticamente conjunta a um suplemento da
realidade, e ndo a um suplemento de artificio (BAZIN, 2016, p. 124 —
grifo meu).

Este é o argumento que Coutinho, cuja pesquisa tem dedicado a obra tedrica de Bazin,
enfatiza contra uma compreensao ingénua de Bazin; este, segundo o pesquisador, “insiste no
fato de que o realismo nunca ¢ dado de graga, automaticamente; ele ¢ também uma
constru¢do” (COUTINHO, 2016, p. 22), que implica na ruptura com a positividade de
distingdo entre o real e o simbolico na imagem. Nas palavras de Bazin (2016, p. 90 — grifo
meu), trata-se de um realismo que “ndo € o da copia, mas uma reinvengdo da exatiddo™ que se
afasta do convencional para se valer de uma abordagem documental e simbolica

simultaneamente.

Nesta dimensdo simbolica da arte enquanto acdo de linguagem incide sua qualidade
revelatoria. Isto €, ndo se trata de reproduzir fielmente a realidade, mas dar a ver um encontro
com a realidade, tomando como pressuposto que esta ¢ sempre algo a ser decifrado porque

repousa em ambiguidades, paradoxos, mistérios.
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Revelacio do real: encontro subjetivo com o0 mundo

A partir dessas consideracdes, a experiéncia revelatoria do real por meio do cinema implica
pensar a experiéncia do filme também em sua dimensao receptiva. O aspecto “pedagodgico” do
filme realista, segundo Bazin, suscita estranhamento e exige uma atitude ativa e criativa por
parte do olhar/escuta do/a espectador/a. Para ele, nesse sentido, a profundidade de campo e o
plano-sequéncia nao significa mera simplificagdo objetivante da linguagem cinematografica,

mas define uma economia simbodlica.

Bazin estd incluindo o espectador na sua defini¢do do realismo
cinematografico. E ele que vé, escolhe o mais importante, liga o que
v€, em resumo, da sentido ao filme (...) De passagem, é bom ressaltar
que, ao tomar essa posicao, Bazin estd afirmando, mais uma vez, que
o realismo da camera pode ser em parte automatico, mas que o
realismo do cinema depende de algo mais: ¢ também construto, uma
retérica, também do espectador” (COUTINHO, 2016, p. 27)

E nesse encontro “revelatério” entre imagem do real e espectador que reside, portanto, a
possibilidade realista do cinema. Bazin celebra o cinema que “vem a ser a consecu¢do no
tempo da objetividade fotografica” porque, desse modo, a experiéncia com ‘“a imagem das

coisas ¢ também a imagem da duracdo delas” — do que resulta:

As virtualidades estéticas da fotografia residem na revelagdo do real.
O reflexo na calgada molhada, o gesto de uma crianca, independia de
mim distingui-los no tecido do mundo exterior; somente a
impassibilidade da objetiva, despojando o objeto de habitos e
preconceitos, de toda a ganga espiritual com que a minha percepgao o
revestia, poderia torna-lo virgem a minha atengdo e, afinal, ao meu
amor. Na fotografia, imagem natural de um mundo que ndo sabemos
ou ndo podemos ver, a natureza, enfim, faz mais do que imitar a arte:
ela imita o artista (BAZIN, 1983, p. 126-127 — grifos meus).

Para Bazin, portanto, a realidade contém algo em si mesma, que ¢ de carater qualitativo. O
principio revelatério do cinema ndo precisa de justificativa religiosa, pois decorre de uma “f¢”
ontolégica e existencial — e apenas nestes termos, teoldgica. E um pressuposto que ele assume
como “necessidade mental de ilusdes” (BAZIN, 1983, p. 127), cuja finalidade ¢ uma s6: amar
a realidade e apreender uma realidade que possa ser amada. Ou seja, ele permanece no

horizonte da producdo de sentido, que por meio de luzes projetadas numa tela podem ter
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consequéncias tdo estéticas quanto éticas, decisivas para a subjetividade e a experiéncia de

mundo.

Conclusao

A nogdo de revelagdo, enquanto categoria estética, aparenta algo esvaziado de pressupostos
religiosos. Mas, como vimos, denota pressupostos — tanto com respeito a arte, quanto da
relagdo desta com a realidade — que sao profundamente devedoras a teologia. A distingao que
tracamos a partir da influéncia romantica, por sua vez, permitiu-nos distinguir entre uma
teologia positiva — tipica do realismo medieval, que postula um estrutura metafisica como
base da realidade — e uma teologia negativa, cujo principio € critico por exceléncia e nega a

subjetividade uma recepcao positiva, pronta e acabada da realidade e da producao de sentido.

André Bazin, como vimos, foi um entusiasta do cinema e via em sua poténcia comunicativa

L9

uma vocagdo profética. Relacionamos esse aspecto biografico a sua “fé” na realidade e nas
possibilidades criativas do encontro do ser humano com o mundo. Procuramos identificar
nesses pressupostos tracos da influéncia romantica, a partir da qual a no¢do de revelacao tem

uma funcao fundamental para a arte e estética modernas.

Nossa reflexdo nos encaminha a explorar o realismo cinematografico como uma complexa
realizagdo simbdlica, por meio da qual uma antiga questdo filosofica ¢ renovada pelo cinema:
O que esta por de tras da realidade? Se, para muitos, ainda permanece a no¢ao de um Real,
como divino féretro mais vivo do que nunca que concede a realidade realizacao de sentido,
para outros, por de tras da realidade esta o traseiro da realidade, nada mais e nada menos. O
suficiente, porém, para a validar como totalidade, ainda que engendrada, tal qual a imagem do
cinema, entre técnica e simbolo, acdo e ficcdo — uma totalidade que ousamos chamar de
mundo e na qual penduramos a vida. Enquanto modos de cultivar um objeto de amor, essas
diferentes formas de relagdo com a realidade verdadeiam e sdo auténticas sob seus proprios

critérios.
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Cinema e Género
“Reassemblage”: uma leitura feminista e pos-colonial
Julia Fernandes Marquesi

Resumo: “Reassemblage”, ou no portugués: “Remontagem”, ¢ um filme de 1982 da cineasta,
vietnamita e professora na Universidade da California em Berkley: Trinh Minh-ha. A cineasta
debruca seus estudos nos campos de género e retorica, refletindo sobre as questdes de
alteridade na Etnografia, e da logica bindria entre o Eu/Outro no género e na ciéncia de forma
geral. Os seus temas se voltam para figuras que estdo a margem da civilizacdo ocidental
capitalista. O presente artigo tem por intencdo fazer uma andlise do filme supracitado,
ilustrando o trabalho desempenhado por Minh-ha nos estudos culturais, e elencar alguns de
seus elementos visuais, textuais e sonoros, com teorias feministas e pos-coloniais que ajudem
na compreensao de suas escolhas em relacdo a forma e a politica do filme.

Palavras-chave: Feminismo; Cinema; Pds-colonialismo; Cultura.

Abstract: "Reassemblage" is a 1982 film by the filmmaker, Vietnamese and professor at the
University of California at Berkley: Trinh Minh-ha. The filmmaker studies her studies in the
fields of gender and rhetoric, reflecting on the issues of alterity in ethnography, and the binary
logic between the I / Other in the genre and in science in general. His themes turn to figures
who are on the margins of capitalist Western civilization. The present article intends to make
an analysis of the aforementioned film, illustrating the work performed by Minh-h4 in cultural
studies, and listing some of its visual, textual and sonic elements, with feminist and
postcolonial theories that help in the understanding of its Choices about the form and politics
of the film.

Keywords: Feminism; Movie theater; Postcolonialism; Culture.

1. INTRODUCAO

“Reassemblage” (1982) ¢ um filme de Trinh Minh-ha. Do inglés, ele se traduz como:
Remontar, - 0o que n3o poderia ser mais apropriado para esse filme. Minh-hd é mulher,
vietnamita, etnomusicologista, cineasta, artista e professora na Universidade da Califérnia em
Berkley. “Reassemblage’ ¢ um filme que se passa no Senegal, e apresenta o modo de vida e a
cultura de algumas das tribos existentes nesse territorio. Porém, embora se trate de um modelo
de filme etnografico pela tematica desenvolvida, ndo se trata de um levantamento e analise
antropologica usual. Minh-ha utiliza-se de escolhas experimentais e sensoriais na forma de
seu filme, e questiona o método antropoldgico aplicado aos estudos culturais, assim como, o
método cientifico de modo mais amplo. Para a cineasta ndo interessam conceitos abstratos
como o da imparcialidade e da objetividade na ciéncia, pois essas escolhas trariam apenas a
reiteracdo do senso comum e da cultura hegemonica vigente (SKLAIR, 2006). Essa ideia de

Trinh Minh-h4, assim como algumas outras que discutiremos no texto, aproxima a artista de

UFS, Mestranda Interdisciplinar em Cinema e Narrativas Sociais, julia.margs@gmail.com.
Bolsista CNPQ.
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idearios feministas e pos-coloniais, bandeiras que, embora ela ndo erga de maneira panfletaria,

sao base conceitual para o cinema que ela efetivamente acredita e realiza.

2. “REASSEMBLAGE”: uma leitura feminista e pos-colonial

Cartela de fundo preto e letras vermelhas, sdo as primeiras imagens vistas no filme. O
seu titulo: “Remontar: da luz do fogo para a tela”. Esse titulo traz em si uma mensagem, quase
como uma instru¢do seguida pela autora na realizagdo do filme, ou uma pista para o
espectador de alguns dos elementos chave para a compreensao e significagdo do que esta por
vir na tela em imagem e som. Remontar ¢ uma das acdes chave por parte da realizadora Trinh
Minh-hé4. Remontar as imagens e os sons capturados in loco de modo que esta remontagem ou
fragmentacdo faca emergir um sentido unico, emocional, e sobre isso Minh-ha cita Gertrude
Stein: “sobre adquirir o ritmo da personalidade de uma pessoa ouvindo, vendo e sentindo.” (T.
MINH-HA, 2015, p. 25). A cineasta diria, quanto a fragmentagdo e composi¢do dos sons
desse filme, em entrevista a Scott Macdonald (1992, p. 114): que compods a partir da
lembranca dos sons de cada povoado que visitou, de como os sons voltavam a ela quando
relembrava de cada local de contato. Remontar seria também um contraponto a ideia de
montar um filme, entendendo como montagem a articulagdo das imagens de um filme a partir
de uma légica propria ao cinema e vinculado a conceitos como o da montagem
cinematografica, da linguagem cinematografica, e, especificamente no caso de
“Reassemblage”, vinculado a metodologia aplicada a etnografia para leitura da cultura dos
povos. Porém, Minh-ha contesta, e prefere remontar e subverter a ldgica cientifica tradicional
e a linguagem audiovisual mais difundida. Ao longo do filme — ou desta andlise filmica -,
veremos como e porqué isso ¢ feito.

Do subtitulo, ela resgata um dado importante apresentado na pelicula: a ideia de que as
mulheres eram detentoras do controle do fogo e o valor social dele na formacao das culturas:
“Em diversas historias, a mulher ¢ retratada como aquela que possuia o fogo.”, Trinh repete
ao longo do filme, revelando ao mesmo tempo a importancia da mulher no preparo dos
alimentos, e criacdo das criangas, elementos essenciais para a manutencdo das sociedades.
Finalmente, a ideia de “por na tela”, de organizar e enquadrar essa realidade observada de
modo a fazer dela um filme. Vale ressaltar que aqui Minh-h4 aproximasse muito mais da
proposta de “mise-en-cadre” a no¢do de “mise-en-scene”. “Mise-en-cadre” volta-se para o

sentido de enquadrar, ou por em quadro, enquanto mise-en-scene dialoga mais com a
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linguagem teatral € com o conceito de cena. Eisenstein (1990, p. 23) diria:

Assim nasceu o conceito de mise-en-cadre. Como a mise-en-scéne, ¢ a inter-relagdo de pessoas em acdo,
do mesmo modo a mise-en-cadre ¢ a composi¢ao pictérica de cadres (planos) mutuamente dependentes
da montagem”.

Trinh fragmenta os corpos, as agdes, 0s objetos, e torna-os mutuamente dependentes
da montagem intelectual da cineasta, em outras palavras: ¢ apenas a partir da articulagdo das
partes do filme que o sentido real do mesmo emerge. A nogao de tela, de superficie plana em
que o mundo, a partir do filme, ¢ apresentado, d& notoriedade a ideia de artificio intrinseca ao
cinema. Trinh Minh-hé quer nos dizer: Isso ¢ cinema, existem pessoas reais, em vidas reais e
acdes reais, mas isso ¢ um filme, uma realidade aprisionada, inevitavelmente manipulada.
Nisso acredita Trinh Minh-hd, que mesmo sendo etnografico, mesmo tangenciando a
realidade, trata-se de um filme, ou seja, um produto de criacdo. E algo muito importante para
a cineasta, em contrapartida a ideia de documentarismo, seja ela de cinema direto americano,
ou cinema verdade francés. A cineasta defende o cinema como espago de criacdo, ¢ a intengao
de imparcialidade e objetividade como uma uma farsa que costuma reiterar ndo apenas o
senso comum e a cultura hegemonica, como também a opinido e os interesses particulares do
criador da obra. Mais do que trabalhar com o conceito de alteridade do Outro em seus filmes,
comumente utilizado na etnografia contemporanea, Minh-h4 visualiza o conceito de diferenca,

0 que a aproxima também de diversas feministas que teorizam sobre isso. Trinh:

As obras que tenho produzido podem ser vistas, em geral, como diferentes tentativas de lidar
criativamente com a diferenga cultural (a diferenga tanto entre culturas quanto dentro de uma cultura).
Elas buscam melhorar o nosso entendimento das sociedades heterogéneas nas quais vivemos, a0 mesmo
tempo em que convidam o espectador a refletir sobre a relacdo convencional entre fornecedor e
consumidor na produgdo e na espectatorialidade midiaticas. (2015, p. 28).

Em outras palavras, Minh-hd ao perceber as polarizagdes estabelecidas entre o
Eu/Outro tanto nas artes como na histéria do conhecimento humano, e o poder como um
mecanismo gerador de verdades, ela trard a énfase do seu cinema para uma aproximagao
afetiva e relacional com os seus objetos filmicos, que ela reconhece como sujeitos. Digo
sujeitos aqui porqué apresentados de forma ativa, falantes e pensantes, detentores de um
conhecimento unico ¢ sob formas de existéncia mutaveis. Desse modo, ela vai além da ideia
de dar voz ao Outro da cultura, da infinita alteridade do Outro, e passa a dialogar, participante,

ela “fala de perto”, ela ouve e € ouvida, v€ e € vista. Lucia Nagib, também nos apresenta uma
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posi¢cdo com relagdo a essa mesma problematica. Ela afirma que devemos ir além da diferenca,
pois os processos de construcao do Outro e reconhecimento da diferenca se dao a partir da
“maquina binaria, entrincheirada na filosofia ocidental, e que se reproduz na oposi¢do
homem/mulher” e que sempre se apresenta como universalidade, mas que de fato ¢
reducionista, ¢ estd a servico de interesse restritos a grupos hegemonicos (2012, p. 25).
Simone de Beauvoir (1980, p. 29) diria: “A presenca no mundo implica rigorosamente a
posicao de um corpo que seja a um tempo uma coisa do mundo e um ponto de vista sobre esse
mundo”. Desse modo, o Outro seria sempre oriundo do discurso determinado por um Eu,
sempre localizado. “Na proposta desconstrucionista de Scott, a diferenga binéria daria lugar a
diferenga multipla, Uinica forma de fugir das armadilhas da disjuncao igualdade ou diferenca.”
(ARAUJO, 2005, p. 46).

Os estudos culturais sdo o foco principal de Minh-ha em seus filmes e para isso ela
vai dialogar muito com um cinema etnografico, ¢ as questdes de poder que se estabelecem
tanto na formacao das sociedade, quanto na Etnografia, ou na ciéncia de forma mais ampla.
Trinh Minh-ha faz um cinema feminista. Nao qualquer cinema feminista, mas certamente um
tipo de cinema ou etnografia que se deixa permear por teorias de género que alteram e muito a
logica da produgdo de conhecimento, a partir da compreensao de questdes importante como as
relacdes de poder estabelecidas entre povos e internamente a eles. Em seus textos, Minh-ha
comenta sobre “lutas pos-coloniais” (2015, p 22) e sobre a impossibilidade de se eximir de
sua historia, por ser sua histéria especifica uma centelha da histéria da humanidade, como
uma metonimia, € 0 mesmo se da com as demais pessoas do mundo, mesmo na producgao de
conhecimento. Sendo ela vietnamita, ou seja, de origem oriental e participe do dito Terceiro
Mundo, teria ela na propria historia problematicas de amplo alcance social. Além disso, e

Maria de Fatima Aratjo definiria adequadamente:

As mulheres sdo diferentes dos homens, porque no centro de sua existéncia estdo outros valores: a énfase
no relacionamento interpessoal, a atengdo ¢ o cuidado com o outro, a prote¢do da vida, a valorizagdo da
intimidade e do afetivo, a gratuidade das relagdes. A identidade feminina provém da interagdo com os
outros. Dai serem as mulheres mais intuitivas, sensiveis e empaticas. Dai também vem o terrivel
sentimento de divisio em que mergulham, quando, no percurso de acesso ao espago publico, se véem
obrigadas a confrontar seu modo de ser com as exigéncias de sucesso no mundo dos homens, marcado
por agressividade, competitividade, objetividade e eficiéncia (2015, p. 47).

Um filme de Trinh T. Minh-h4, lemos na segunda cartela do filme, o que remonta o

conceito de autoria muito usado no Cinema Novo pelo mundo, as “novas ondas” do cinema
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que entendem o filme como uma obra artistica concebida por um individuo, um diretor ou
cineasta, conceito muito difundido pela Cahiers do Cinéma, com a nogao de cinema de autor.
Esse fato apresentado em “Reassemblage” de Minh-ha poderia ser de pouca importancia se o
caso fosse de um filme artistico de ficcdo. Porém, o destaque se d4 por ser um filme de
documentario etnografico, e Trinh ndo faz isso por acaso, seu objetivo € ser a mais clara
possivel em suas intengdes, em sua visao de mundo.

Senegal, 1981, € o que lemos na tela. Os sons comegam a tomar o espago negro da tela
em um crescendo de dialetos falados e nao traduzidos, sendo nitidos apenas o ritmo e a
sonoridade das silabas pronunciadas, e junto a elas, instrumentos musicais, cantos e
vocalizagdes. O siléncio agora ocupa o espaco, esvaziando de sentido as imagens
fragmentadas que comecam a surgir em tela. Fragmentos de imagens que nada comunicam
isoladamente, mas que, na montagem intelectual da cineasta, criam um processo de
transferéncia do espectador para o espaco do filme. Essa montagem executada por T. Minh-ha
age como um portal que nos transporta para outro universo, € nos faz emergir na experiéncia
de estar no Senegal em 1981. Um Senegal de corpos fragmentados, um Senegal tocado por
Trinh Minh-ha. O corpo de um homem, abdomen, maos, um instrumento com uma faca,
criangas, todos montados em cortes bruscos ¢ sem continuidade. T. Minh-ha em voz over
afirma: “Menos de 20 anos foram suficientes para fazerem mais de 2 bilhdes de pessoas se
definirem como subdesenvolvidas. Eu ndo pretendo falar sobre, apenas ao lado.”. Esse modo
como a cineasta abre o seu filme, revelam a poténcia politica de sua obra e sua tese sobre a
etnografia que ela pretende fazer, e também como vé a forma que os estudos culturais sdo
realizados.

A questdo do subdesenvolvimento aflige Trinh, assim como a outras feministas pos-
coloniais. Elas se questionam sobre o papel do discurso hegemodnico, quem esta por tras dele,
e os beneficios que reiterar esse ponto de vista traz para a manutengdo do estado de coisas em

que se encontra o mundo. Como diria Aratjo (2015, p. 43):

[...] as representagdes de género estruturam a percepgao e a organizagao concreta e simbolica de toda a
vida social. Na medida em que essas referéncias estabelecem distribui¢cdes de poder (um controle ou um
acesso diferencial as fontes materiais e simbdlicas), o género torna-se envolvido na concep¢do e na
constru¢ao do poder em si mesmo.

7

E por razdes como essa que a historiadora francesa Louise Tilly (1994) “defende a

necessidade de se tomar o género como uma verdadeira categoria de analise, através de uma
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conceitualizacdo que possa questionar os conceitos dominantes da disciplina historica”
(ARAUJO, 2005, p. 44). Atualmente, viveriamos a luz da historia dos vencedores, afinal de
contas, as estruturas que analisam os tdpicos elementares que definiriam um povo
desenvolvido ou subdesenvolvido sdo critérios impostos pela cultura ocidental capitalista,
masculina, etnocéntrica, domintante. Trinh T. chamaria de modo de curioso por: “Senhor”, e

ela mesma explica em um de seus escritos:

Patriarcado e hegemonia ndo sdo exatamente duas coisas diferentes, mas também ndo sdo uma coisa so.
Minha histéria e minha historia pessoal sdo as histdérias das relagdes entre Primeiro Mundo e Terceiro
Mundo, entre dominante ¢ oprimido e entre homem e mulher. Quando falo do Senhor, estou sempre
falando tanto d’Ele quanto do Ocidente. Patriarcado ¢ hegemonia. Do patriarcado ortodoxo ao liberal, da
colonizacdo direta a hegemonia indireta e sutilmente penetrante, as coisas se refinaram bastante, mas a
estrada ainda ¢é longa e a luta ainda continua (2015, p. 52).

Sobre a ciéncia e o conhecimento como a vemos ainda hoje, Robin Schott diria que as
universidades surgiram literalmente da Igreja e a concepgdo leiga de razdo pura e
conhecimento desinteressado reflete o compromisso ascético cristdo em purificar a alma da
poluicdo do corpo e excluir as mulheres do caminho da razdo pura (MATOS, 2008, p. 335 ).
O pensamento de Simone de Beauvoir complementaria: “A mulher tem ovérios, um utero; eis
as condigdes singulares que a encerram na sua subjetividade; diz-se de bom grado que ela
pensa com suas glandulas.”. Ela defende que o homem soberbamente esquece que também
comporta hormonios e testiculos em sua anatomia, e desse modo encara o seu corpo em uma

relagdo direta, “normal”, com o mundo, a0 mesmo tempo em que considera o corpo da mulher

um conjunto de determinantes que o especifica, como “um obstaculo, uma prisdo”. (1980, p. 10).

Dessa maneira, devemos entender que a ciéncia vista de forma objetiva ¢ produto de
uma visdo masculina, de um Eu que se entende objetivo em sua relacdo com o mundo,
deixando o subjetivo a cargo do Outro determinado, bioldgico, a mulher. E assim como
pensou Beauvoir, “ser € ter-se tornado, € ter sido feito tal qual se manifesta” (1980, p. 18), e
desse modo, ¢ bastante plausivel que o discurso feminista rapidamente se case com as teorias
pos-coloniais, que entende as diferencas e a heterogeneidade do mundo, das verdades e dos
discursos, sejam eles artisticos ou cientificos.

A cineasta Trinh Minh-h4, a partir da sua perspectiva sobre a construcdo do
conhecimento como se estabelece hoje, a consciéncia sobre as problematicas de género e a
divisdo capitalista do mundo, defende a atividade artistica como modo de transgredir a

organiza¢do do mundo atual: “porque ela perturba o status quo ou o conforto e a seguranca
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dos significados estabelecidos e praticas normalizadas.” (2015, p. 28). Desse modo, o
entendimento da cineasta vai na direcdo do artista como possibilidade de evolugao do
pensamento, ¢ ndo apenas de reiteragdo candnica como vem sendo tradicionalmente
desenvolvido nos meios académicos. Ela entende que o espirito criador, na recusa a repeticao
e estagnagdo da légica do pensando, permite com facilidade emergir observacgdes e conceitos
realmente novos. Trinh T. amarra a sua defesa afirmando a recusa no “falar sobre”, do
cientista autorizado, individuo formado pela ciéncia nos espagos autorizados, ¢ sobre a
problematica para os iniciantes nas ciéncias em estar sempre reificando o que fora dito pelos
académicos de alto grau, como os ancides do conhecimento, ao invés de terem a liberdade de
descontruir o ja construido a partir de uma visao transformadora, e ¢ isso que Minh-ha vai
fazer. Ela instaura, entdo, a maxima de “Reassemblage”: “falar perto” como premissa para
desvelar verdades dos povos. “Falar perto”, pode até soar simples, mas carrega um dogma
importantissimo no trabalho etnografico de Trinh. Primeiro, que ndo € possivel falar sobre
algo, que a ciéncia veio se apoderando desse conceito para preservar o direito de tecer
observacoes sobre o Outro e sobre todas as coisas, mantendo-se desse modo no controle sobre
a forma como o mundo se organiza. Segundo, que os saberes localizados, sobre os quais o
cientista antropologo ndo tem conhecimento, precisam ser valorizados como uma forma tnica
de ver a vida, - como todas as outras — ndo podendo ser colocado como uma visdo menor ou
ndo merecedora de crédito e atengdo, e sendo assim, um olhar externo a determinada cultura
ndo tem a capacidade de narrar certezas sobre a mesma. Finalmente, o terceiro e Gltimo ponto,
mas ndo menos importantes: a valorizacdo da subjetividade na elaboracdo dos discursos.

Marlise Matos (2008, p. 353) diria:

Assim, pretende-se propor que o campo de género, fundado numa epistemologia multicultural
emancipatoria da complexidade, do paradoxo e da simultancidade, opere através de sujeitos e
agenciamentos que sdo transitorios e multiplos, as vezes transitivos e nunca meta-sujeitos construidos
por meta-narrativas; desde sempre eus corpéreos/corporificados, gendrados/generificados,
racializados/etnicizados, estamentais, politizados etc. na busca de um projeto de emancipagdo social
responsavel.

Minh-ha segue com o seu filme, compondo com imagens e sons fragmentados,
imagens das tribos em agdes usuais e cotidianas, sempre montadas em cortes secos e
acompanhadas de sons articulados como uma trilha musical, em seu ritmo e elaboragdo ndo
linear, com repetigoes € decomposicdes elaboradas a partir do som captado, assim como das

imagens feitas junto as tribos. A essa altura, Trinh T. se pergunta: “Um filme sobre o que?
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Sobre o Senegal. Mas o que em Senegal? ”. A partir dai ela utiliza-se de locais como
“Casamanga”, “Enampore”, “Seer”, como referéncia espacial para o que vai narrando. Fica
claro que ¢ mais uma forma dela recusar a ideia de estar falando sobre alguma coisa. Ela esta
no Senegal e afirma na sua narragdo em off que conta fatos antropologicos vazios. Ela nao
tem compromisso com verdades absolutas, ela se interessa muito mais pela experiéncia do
contato, entre ela e os povos, um contato sempre Unico e transformador. Minh-ha (2015, p.

24):

A cria¢do de cada obra transforma o modo como eu me vejo e vejo o mundo ao meu redor. Quando
comego a me empenhar no processo de fazer um filme ou em qualquer excursdo artistica, também estou
embarcando em uma jornada cujo ponto de chegada ¢ desconhecido para mim. A obra ¢, deste modo, uma
dadiva. Se vale a pena passa-la adiante ou nao, depende se ela teve éxito em me transportar para um lugar
diferente daquele em que comecei.

“Em diversas histérias, a mulher € retratada como aquela que possuia o fogo.”, ouve-
se no filme. E extremamente intrigante como a cineasta opta por se aproximar da tribo,
enquanto ela fala sobre o fogo, nas imagens vemos apenas homens: um homem de carroca
aproximando-se de sua vila, um ancido bordando trangados, também um plano em movimento
horizontal apresenta o local, € no mesmo movimento, finalmente, ela apresenta as primeiras
mulheres do seu filme. Seios a mostra, e uma pequena crianga sentada ao lado, outra mulher e
outra crianca do mesmo modo, mais mulheres e elas sempre estdo rodeadas de muitas criangas,
trabalhando na produgdo dos alimentos. Desse modo, Trinh sugere a mulher como forca
materna dessas sociedades. Beauvoir nos conta como a mulher € presa a espécie, € o homem,
pelo contrario, sempre um ser individual, necessita desenvolver-se e destacar-se em suas
tarefas para que o seu destaque lhe permita perpetuar sua existéncia junto as fémeas a partir
da reproducdo: “A espécie habita a fémea e consome boa parte de sua vida individual; o
macho ao contrario integra as forgas vivas especificas em sua vida individual” (BEAUVOIR,
1980, p. 44). Trinh T. segue com sua voz over e afirma: “A realidade ¢ delicada”. Ela
continua, e defende que a irrealidade dela e sua imaginagdo, por outro lado, sdo entendiantes,

assim como “impor um significado para todo e qualquer simbolo.”. Gustavo Soranz analisa:

[...] ela também nio pretende assumir a possibilidade de falar por esse Outro, nem mesmo sugere que o
filme possa “dar voz” a esse outro, postura considerada paternalista pela diretora (Trinh, 1994). Trinh T
Minh-ha busca se colocar em posi¢ao similar a daqueles que sdo objeto de sua mirada, um lugar que,
manifestamente ndo seria um lugar de poder ou de autoridade, que ela questiona severamente, mas um
lugar de relagdo aproximada, de uma relagdo percebida, que afeta a percepcdo de quem relata e afeta a
postura de quem ¢ representado nos discursos. (2013, p. 7).
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Minh-ha deseja falar perto, e nunca sobre. A cineasta retorna por vezes um discurso ja
dito por ela anteriormente, reafirmando ou completando uma informacdo. Entdo ela diz:
“Primeiro cria-se necessidades, depois, auxilio.”, o que completa sua observacao inicial sobre
o subdesenvolvimento, e a forma paternalista que o0 mundo desenvolvido trata o dito mundo
subdesenvolvido, inventando necessidades de consumo que sequer eram percebidas
anteriormente. Ela continua, e brinca com termos utilizados pela ciéncia e pela antropologia,
como o conceito de introduzir uma pratica em determinada sociedade. Esse local de
propriedade do cientista que introduz, - ndo compartilha, ndo troca — e utiliza-se de um termo
cientifico, quase médico, para isso, que ¢ o de introdugdo, aceitando a sua importancia ¢ a
necessidade daquele povo, necessidade essa que assim com a ajuda, foi inventada e de certo
modo verticalmente imposta. Ela articula essas ultimas observagdes reiterando a ideia do
controle do fogo pelas mulheres, remontado uma ideia de realidade muito distinta da
cientifica e que a0 mesmo tempo tangencia muito mais a cultura dos povos apresentados no
filme. As duas ideias em paralelo possibilitam um choque consideravel de “realidades”.

“O que podemos esperar da etnologia? ”, indaga Minh-h4. Na sequéncia ela torna a
escurecer completamente a tela e liberta a lingua do povo de seus significados. Nesse
momento ndo resta nada além de silabas ndo compreendidas em seu sentido, mas apenas em
sua entonagdo, métrica e ritmo. A cineasta opta por ndo traduzir os didlogos, e tem por
intencdo transportar o expectador para o espaco filmico, tocar esse espaco sensoriamente €
nao de forma conceitual. Nao € possivel impor conceitos sobre a vida e a cultura dos outros. A
imagem volta, porém os didlogos ndo traduzidos seguem por mais tempo. Uma idosa da
banho em um bebé sentada ao chido enquanto conversa, as imagens sempre fragmentadas, e
nao fazemos ideia sobre o que elas conversam.

Minh-ha repete: “Um filme sobre o que? “, e completa: “meus amigos perguntam”.
Mesmo sendo uma colocagdo breve, a cineasta ja da sinais de que ao mesmo tempo que se
passa no Senegal, o filme também ¢ dela, carregando elementos seus, pois a0 mesmo tempo
que realiza o filme ela também participa do mesmo. Ela segue com mais colocacdes reflexivas
“Eu sinto cada vez menos a necessidade de me expressar. Serd outra coisa que eu perdi? . Ela
defende que o etnologista manuseia a cdmera do mesmo modo que manuseia as palavras.
Enquanto mostra a feitura do alimento no fogo ela narra: “Lugar do fogo e rosto de mulher, o

pote € conhecido como simbolo universal para a mae, a avo, a deusa”. Enquanto revela o seio
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de uma mulher em plano detalhe Trinh. T afirma: “A nudez nao revela o escondido, ¢ a sua
auséncia.”. Desse modo ela altera o referencial de partida, recusando o modo civilizado de ver
as culturas dos outros povos que as localiza como primitivas.

Marlise Matos defende de maneira esquemadtica os elementos de uma epistemologia
feminina, e esses elementos sdo 0os mesmos propostos por Minh-hd para compor uma forma
de producdo de conhecimento, e analise cultural na etnografia: “[...] a epistemologia
feminista parece ter sido uma das primeiras formas de produgdo de conhecimento cientifico
que colocaram em xeque a posicdo hegemoénica do conhecimento produzido na chave
burguesa e ocidental.” (MATOS, 2008, p. 346). Gustavo Soranz, em sua andlise sobre
“Reassemblage”, afirma a critica que Minh-hd tece sobre as estratégias dos canones do
cinema documentario classico e do cinema de cunho etnografico, “consideradas pela diretora
como herdeiras de uma postura colonialista, machista, enviesada, etnocéntrica.” (SORANZ,
2013, p. 1, 2 ). Sobre essa epistemologia feminina, Matos (2008, p. 349) elabora contrapontos
entre a ciéncia como se desenvolve amplamente, e essa especifica estruturada e cortada
transversalmente pelas componentes analiticas do género. Ela dira que: o “realismo metafisico”
¢ substituido pela multiplicidade dos pontos de vista historicamente situados; o objetivismo se
torna reflexividade critica, “construido e construtor”; o individualismo metodologico se
transmuta em redes interdisciplinares e dialogicas; o viés racionalista re-incorpora “outras
dimensdes éticas e estéticas de conhecimentos multiplos” e multiculturais. Em linhas gerais,
Marlise Matos ira defender o “multiculturalismo emancipatério das ciéncias”,
“permanentemente em aberto, de sua propria re-significacdo e, fundamentalmente,
preocupada com as conseqiiéncias dos seus atos.”. Em “Reassemblage” vemos na pratica de
que maneira Trinh faz a sua leitura artistica a partir dessa epistemologia feminina aplicada a

sua arte cinematografica.

3. CONSIDERACOES FINAIS

Cada frase dita por Minh-ha tem sua posi¢ao no discurso do filme apresentado, tudo
esta ali a servico da clareza de ideias da cineasta: “Vendo-as pela lente eu a vejo tornando-se
eu, tornando-se minha”, ela diz isso enquanto monta em paralelo os rostos e os cabelos
trangados das meninas e o trancado das ocas de suas moradas. E completa: “Entrando na
unica realidade dos simbolos onde eu mesma sou um simbolo”. Ela questiona a objetividade

r

na etnologia, e questiona dando um exemplo, Se vocé ¢ “Fulano”, como pode ser objetivo?
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Ela também cita o ABC da fotografia quando questiona a objetividade e afirma: “diferentes
visdes, de diferentes angulos”. Ela segue: “O que vejo ¢ a vida olhando para mim.”, “Estou
olhando através de um circulo, num circulo de olhares”. Essa “destacada tedrica feminista e
pos-colonial” (SORANZ, 2013, p. 2) defende paulatinamente em sua obra o conceito de
subjetividade, de uma visdo com um olhar, sempre especifico, sempre unico. Finalmente
Trinh comenta uma situacao que passou durante sua viagem pelo Senegal. Ela nos conta que
em determinado momento, por conta do calor excessivo, ela colocou um chapéu e todos riram
dela, pois ninguém usava chapéu.

Ela termina o seu filme com uma histéria sobre poligamia, e nos conta que uma
mulher lhe disse que ¢ bom para os homens e ndo para elas, que elas aceitam devido a forca
das circunstancias. E pergunta para Trinh: “E vocé? Tem um marido s6 para vocé?”. Trinh
Minh-hé4 deixa em aberto, o que permite langar a reflexdo para sua audiéncia. Assim como
Trinh reitera sua aproximagdo, por estar “ao lado” dos seus objetos filmicos, propde que a
mesma aproximagdo se dé no publico, trazendo um questionamento que aproxima aquela
mulher de tantas outras, e necessariamente por serem mulheres, em suas componentes, sejam

elas intrinsecas ou nao, mas necessariamente particulares em suas variaveis.

REFERENCIAS:

ARAUIJO, M. de F. Diferenca ¢ igualdade nas relagdes de género: revisitando o debate.
Psicologia Clinica, Rio de Janeiro, v. 17, n.2, p. 41-52, 2005.

BRASIL. Caixa Cultural. O cinema de Trinh T. Minh-ha. Rio de Janeiro: Caixa Cultural RJ,
2015. Disponivel em:

<https://mostratmh.files.wordpress.com/2015/10/catc3allogo trinh online.pdf>. Acesso em:
26 jun. 2017.

BEAUVOIR, S. O segundo Sexo: Fatos e Mitos. Rio de Janeiro: Ed. Nova Fronteira,
1980.

EISENSTEIN, S. A Forma do Filme. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1990.
MATOS, M. Teorias de género ou teorias e género: se como os estudos de género e
feministas se transformaram em um campo novo para as ciéncias. Estudos feministas, vol.16,

n° 2, p.333-357, 2008.

NAGIB, L. Além da diferenca: a mulher no cinema da retomada. Devires. Belo
Horizonte, v. 9, n. 1, p. 14-29, jan.-jun. 2012.

186



SKLAIR. J. A quarta dimensao no trabalho de Trinh T. Minh-ha: desafios da antropologia ou
o desafio de falar perto. Cadernos de campo, Sdo Paulo, n. 14/15, p. 1-382, 2006.

SORANZ, G. Reassemblage: um filme sobre o Senegal? XXXVI Congresso Brasileiro de
Ciéncias da Comunica¢ao, Manaus, AM, 2013.

TRINH, T. M. Framer framed. Nova York: Routledge, 1992.

187



“Era uma vez um menino maluquinho” em tempos de medicaliza¢do da infancia

Julia Mayra Duarte Alves

Consideracoes iniciais e percurso teorico-metodologico

Por que um menino maluquinho? Quais modos de ser estdo relacionados a0 menino
maluquinho? E meninas maluquinhas, existem? E hoje, como estdo as criangas maluquinhas?
Estas sdo as perguntas que irdo nos guiar nesta aventura analitica que objetiva discutir a
interseccdo entre as relagdes de género e o TDAH! a partir da analise do Menino malugquinho,
o filme.

Inspirado no livro?

O Menino Maluquinho escrito pelo do jornalista Ziraldo,
publicado em 1980, a versdo cinematografica aqui analisada foi produzida por Tarcisio
Vidigal com o roteiro de Maria Gessy de Sales, Alcione Araudjo, Helvécio Ratton e o autor do
livro. Langado em 1995, o filme bateu recordes de bilheteria e se tornou um sucesso para o
publico infantil.

Na historia, que se passa no final da década de 1960, Maluquinho é um menino que
pertence a uma familia de classe média alta. Convive a mae, com o pai € com a empregada
Irene em uma casa ampla localizada em uma rua onde residem muitas criangas que estudam
em uma mesma escola. O menino tem uma relagdo préxima com seu avd e com sua avo
materna, mesmo morando distante.

Para analisar o filme, parti do pressuposto de que “[...] perceber € subtrair da imagem
0 que ndo nos interessa, sempre ha menos na nossa percepcao. Estamos tdo repletos de
imagens que j4 ndo vemos as imagens que nos chegam do exterior por si mesmas”
(DELEUZE, 1992, p. 60), por isso, assim como Vasconcelos, Balestrin e Paulon (2013), fujo
de um tipo de analise de filmes que buscam “[...] representd-lo, interpreta-lo, ilustra-lo,
traduzi-lo” (p. 608) e busco “Sentir o prazer de ver acontecer as palavras no encontro
conosco, com as imagens, com o filme, com a trilha sonora, com o inesperado. Palavras que

brotam do que ficou silenciado...” (p. 608).

! Transtorno de déficit de atengdo/hiperatividade.
2 Os 5 mil foram exemplares vendidos no dia do langamento, sendo considerado um sucesso. No ano seguinte,
em 1981, recebeu o prémio “Jabuti”, voltado a literatura infantil brasileira.
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O filme aqui analisado ndo fala nem em TDAH, nem em relagdes de género de
maneira explicita, nem da intersecgdo entre ambos. E justamente para este campo que ainda
nao foi povoado de discussdes que busco apresentar algumas contribui¢des analiticas.

Nao hé aqui, portanto, uma busca por aquilo que Foucault chamou de monarquia do
significante isso porque as palavras e as coisas se relacionam de maneira complexa, permeada
por constru¢des e interpretagdes historicas e por relagdes de poder-saber (FOUCAULT,
1997).

Analisar um filme, uma imagem, assim como um discurso, nesse sentido, € pensa-lo
a partir de suas condi¢des de existéncia, problematizando-o e identificando seus efeitos de
verdade. E, também, questionar seu surgimento, ¢ analisar seus concorrentes, aqueles que sdo
rejeitados e tidos como falsos. A andlise do discurso, desse modo, ndo “desvenda a
universidade de um sentido; ela mostra a luz do dia o jogo de rarefacdo imposta, com um
poder fundamental de afirmagao. Rarefagdo e afirmacao, rarefacdo, enfim, da afirmacdo e nao
generosidade continua do sentido, € ndo monarquia do significante” (FOUCAULT, 1996, p.
70).

As andlises que apresento aqui sdo registros da experiéncia Unica e, portanto, rara
que tive com o filme. Penso, assim como Balestrin e Soares (2012) que “Tanto a metodologia
aqui apresentada como o proprio filme alvo de andlises ndo tém um unico sentido; ao
contrario, seus sentidos podem ser lidos como plurais, dinamicos e conflitivos” (BALESTRIN
e SOARES, 2012, p. 88). As autoras seguem explicando que isto acontece porque cada
perspectiva tedrica usa diferentes lentes para ler as imagens “Além disso, nosso olhar ¢
sempre contingente, datado, limitado pelas posi¢cdes de sujeito que ocupamos e por fatores
que desconhecemos” (p. 89).

Tal raridade e exclusividade de cada analise ndo dispensam, entretanto, rigorosos
procedimentos metodologicos que todo trabalho analitico e cientifico demanda. Muito pelo
contrario, reconhecer € manejar a presenca e os efeitos da subjetividade da pesquisadora € um
trabalho bem mais dificil do que simplesmente ignora-la.

Recorri a Rial (2005) para me inspirar em sua “etnografia de tela” que busca “[...]
transpor para o estudo do texto da midia procedimentos proprios da pesquisa antropologica,
como a longa imersao do pesquisador no campo, a observagdo sistematica, registro em
caderno de campo etc” (p. 120-121). Além disso, a autora acrescenta que esta metodologia
deve estar aliada as ferramentas da critica cinematografica como, por exemplo, a analise dos
planos. Nesse sentido, segui alguns dos procedimentos sugeridos por Balestrin e Soares

(2012):
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[...] observacdo sistemdtica e variada (assistir ao filme/programa de diferentes
modos — sem interrup¢do, com pausas para registro, assistindo aos extras);
registro em caderno de campo (tanto da descricdo das cenas filmicas e/ou
televisivas, como de questdes e pontos que parecem potencialmente interessantes
para analise); escolha de cenas para a analise propriamente dita [...] a trilha
sonora, os modos de apresentar as personagens e seus movimentos dentro da
tela, as escolhas relativas & montagem e ao modo de narrar as historias.

Todo esse movimento foi registrado em caderno de campo. Escrevi o que vi, o que
escutei, o que senti e as relagdes que fiz com as leituras tedrico-metodoldgicas realizadas
antes, durante e depois de meus contatos com o filme. Escolhi algumas cenas por me
despertarem para os meus objetivos centrais neste trabalho de analisar as relagcdes de género e
a aproximagdo dos comportamentos do menino maluquinho com o diagnéstico do TDAH.

Apresento nos topicos a seguir as analises empreendidas.

Era uma vez crian¢cas maluquinhas em tempos de medicaliza¢ao da infancia?

Imaginem um patio grande e aberto, com raios de sol, com arvores, sem bancos, com
dezenas de criancas algumas em pé lanchando, outras sentadas no chdo. Esse ¢ o cendrio da
primeira cena do filme. Nela, a gente ja descobre quem ¢ o Maluquinho.

Ele aparece contando e dramatizando uma piada aos seus amigos, que lhe escutam
atentamente enquanto lancham em pé. Um grupo de meninas se aproxima e uma delas, a
Carol, oferece um pedago de cenoura ao menino maluquinho, ele agradece, mas diz que gosta
mesmo ¢ de cachorro quente, olha para o sanduiche de um de seus amigos, o Junim,
rapidamente arranca-o da mao dele e sai correndo. Na fuga, € perseguido pelo amigo. Seria
uma cena de acao, de impulsividade, de hiperatividade?

A cena das duas criancas correndo no patio mescla-se com uma animagao feita a
partir das ilustragdes do livro e termina com o desenho do menino maluquinho esbarrando em
uma arvore com a cabega e caindo no chdo. Seria uma cena de desatencao?

Conforme mostra a animac¢ao, maluquinho era um menino que tinha o olho maior
que a barriga, tinha fogo no rabo, tinha vento nos pés, umas pernas enormes que davam para
abracar o mundo e macaquinhos no so6tdo (embora nem soubesse o que significava
macaquinhos no s6tdo), era um menino impossivel®. Levando em consideragdo essa primeira
cena do filme e a descricdo acima do Menino Maluquinho, podemos perceber que os seus

comportamentos poderiam ser facilmente comparado com os sintomas do TDAH.

3 Descrigdo conferida na versdo online do livro, disponivel em:
http://www.omeninomaluquinho.com.br/Online/maluquinho_online01.asp
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A caracteristica essencial do transtorno de déficit de atengdo/hiperatividade ¢ um
padrédo persistente de desateng@o e/ou hiperatividade-impulsividade que interfere
no funcionamento ou no desenvolvimento. A desatencdo manifesta-se
comportamentalmente no TDAH como divagacdo em tarefas, falta de
persisténcia, dificuldade de manter o foco e desorganiza¢do - e ndo constitui
conseqiiéncia de desafio ou falta de compreensdo. A hiperatividade refere-se a
atividade motora excessiva (como uma criang¢a que corre por tudo) quando ndo
apropriado ou remexer, batucar ou conversar em excesso (APA, 2014 p. 61).

Segundo o DSM 5%, o transtorno comega na infantil e “A exigéncia de que varios
sintomas estejam presentes antes dos 12 anos de idade exprime a importancia de uma
apresentacao clinica substancial durante a infancia” (APA, 2014 p. 61). O manual acrescenta
que “Manifestag¢des do transtorno devem estar presentes em mais de um ambiente (p. ex., em
casa e na escola, no trabalho) (APA, 2014 p. 61). Entramos entdo na segunda cena escolhida
para responder ao nosso objetivo de encontrar no filme elementos que nos ajudem a ampliar a
compreensdo do TDAH na contemporaneidade.

A cena comeca com Irene na cozinha preparando o almogo sendo surpreendida por
um grito do Maluquinho no meio da manha. Ela se espanta pela hora e verbaliza que o
menino foi expulso do colégio. Ele chega correndo, jogando a pasta e pedindo para Irene
segurar que pergunta o que aconteceu pra ele chegar mais cedo em casa, ele comenta
rapidamente sobre o acidente e ja corre para a geladeira gritando que estd com fome “Tem
suco, tem guarand, tem doce, tem bolo, tem biscoito?” pergunta sem parar o0 menino. Sua mae
responde dizendo que ele deve esperar o almogo e entdo o menino sai correndo da cozinha
imitando um carro.

A atencdo do menino maluquinho funciona com sua mae nos fazendo pensar assim
como Freitas (2011) na atencdo como efeito da aprendizagem que ocorre quando somos
escutados e podemos escutar, nas palavras da autora “Aprendemos de quem elegemos, de
quem escolhemos para tal. Aprendemos quando confiamos no outro, em nos e no espaco de
rela¢do que se oferece. Aprendemos quando somos escutados e atendidos” (p. 57).

A segunda cena e a possibilidade da interpretacio da atencdo como efeito da
aprendizagem questiona a anormalidade do comportamento do menino. A narracdo da ultima
cena do filme mostra, entdo, que o menino maluquinho cresceu e se tornou um cara legal “foi
ail que todo mundo descobriu que ele ndo tinha um menino maluquinho, que ele tinha sido um

menino feliz”.

4 Quinta versdo do manual diagnostico e estatistico de transtornos mentais.
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Ao mesmo tempo em que a cena nos enche de esperanca e nos mostra o “final feliz”
do menino, ela nos faz acreditar que durante toda a sua infancia Maluquinho foi tido como
anormal e que hoje ele seria possivelmente seria rotulado de hiperativo.

A sigla TDAH surgiu no ano de 1980 com o DSM III para expressar o “Transtorno
de Déficit de Aten¢do com ou sem Hiperatividade”. No entanto, Freitas (2011) resgata que
nas décadas de 1950 e 1960 ja existia a discussdo sobre a chamada “disfun¢do cerebral
minima” que foi descrita no DSM-II como estando relacionada a niveis excessivos de
atividade”. Nesse contexto, percebemos que na época retratada no filme havia uma discussao
em torno do que chamamos hoje de TDAH.

O transtorno tem se tornado cada vez mais presente sendo perceptivel,
principalmente, nas escolas tomando o lugar ocupado durante muito tempo pela indisciplina
(JUSTO, 2013) nos fazendo pensar sobre a contemporaneidade e a passagem da sociedade
disciplinar analisada por Foucault para a sociedade de controle estudada por Deleuze.

Para Byung-Chul Han, vivemos em uma sociedade que tem enfermidades
fundamentais, dentre elas, o TDAH “A sociedade do século XXI ndo € mais a sociedade
disciplinar, mas uma sociedade de desempenho. Também seus habitantes ndo se chamam
mais ‘sujeitos de obediéncia’, mas sujeitos de desempenho e producao” (HAN, 2015, p.22).

Oliveira (2004) ao tomar a contemporaneidade como sindonimo da pds-modernidade
para argumentar a ideia de que a masculinidade sofreu algumas mudancas, nos ajuda a
compreender o nosso tempo como uma era de “profundas incertezas, com modos de vida e
habitos desconcertantemente diferentes que se nivelam e se comunicam apenas por intermédio
do unico mediador universal incontestavel, que ¢ o dinheiro, base daquela instituicdao
indiscutivel que € o mercado” (p. 127-128).

Neste contexto, Hiining e Guareschi (2006) alertam que as criangas contemporaneas
ndo podem ser vistas no singular, de maneira simplista e desatualizada a partir apenas das
teorias psicoldgicas do desenvolvimento, pois, assim como noés, adultos, as criancas vem
sendo afetadas pelo contexto economico e cultural “O que o mundo contemporaneo demanda
daqueles que trabalham com educagdo, com criancas, com pessoas, ¢ uma maior capacidade
de didlogo com as diferencas e com o desconhecido” (p. 183).

Elas concluem suas analises sobre as teorias do desenvolvimento usando o exemplo
do TDAH e dos desenhos animados. No que diz respeito ao transtorno, elas nos convidam a
pensar como a sociedade contemporanea além de produzir o déficit de atencdo ou a
hiperatividade, demanda de nds as duas caracteristicas. Nesse sentido, elas questionam “Nao ¢é

exatamente, 1Sso que esta posto como sintoma, que mais demandamos dos sujeitos em nosso
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cotidiano de impessoalidade, de produtividade, de velocidade, acimulo de atividades,
aceleragdo, busca de prazer?” (p. 185).

Seguindo por esse caminho, pensando os aspectos culturais relacionados ao TDAH,
buscando ir além da biologizacdo dos comportamentos das criangas, observei que hd uma
prevaléncia do transtorno nos meninos que pode ser problematizada a partir do campo cultural

e das relacdes de género e nessa discussdo que iremos entrar no proximo topico.

Por que um Menino Maluquinho? Aproximacdes entre género e o TDAH

Este topico trata de possibilidades. Registro aqui o que o filme me fez pensar de
diferente. Inspirada em Deleuze, busquei pensar o E “O E ja ndo ¢ nem mesmo uma
conjun¢do ou uma relacdo particular, ele arrasta todas as relagdes [...] O E, ‘e...e...e...’, €
exatamente a gagueira criadora, o uso estrangeiro da lingua, em oposicao a seu uso conforme
e dominante fundado sobre o verbo ser (p. 62). Busquei pensar E porque ndo uma menina
maluquinha? E porque ndo criangas maluquinhas? E...?

A partir de uma entrevista® de Ziraldo pude iniciar minha compreensio sobre o
porqué dele ter falado sobre um Menino Maluquinho: “Ah, eu entendo de menino, eu fui
menino”, “Porque de menino eu entendo profundamente. Menina eu especulo”. Essas foram
as frases utilizadas pelo escritor para responder a essa pergunta que na verdade ndo ¢ inédita
pois ele relata que uma menina em um dos eventos que ele participa o indagou sobre o porqué
dele so escrever sobre meninos. Foi dai que, em 2009, ao autor langou Menina das Estrelas e
em 2017, Meninas.

Apesar de ndo citado na entrevista, ao procurar os dois livros sobre meninas citados
por Ziraldo, encontro O diario da Julieta: as historias mais secretas da menina maluquinha®. A
sinopse do livro traz indicios de que ele trata de temas que ndo possuem relagdo com
brincadeiras no espago publico, mas sim com a escrita de um didrio secreto, relacionados com
aos acontecimentos € aos sentimentos de Julieta e, portanto, ao ambito privado como, por

exemplo, quando ela ganha seu primeiro sutia.

5 <http://www.opovo.com.br/jornal/vidaearte/2017/01/ziraldo-fala-ao-v-a-sobre-meninas-mulheres-chico-
buarque-e-pasquim.html>

6 O livro é uma coletinea de quinze historias em quadrinhos da Revista Julieta, nas quais os leitores vdo saber,
por exemplo, o que Juju sentiu quando ganhou o seu primeiro sutid ou quando decidiu fazer uma tatuagem. Tem
ainda muitas outras aventuras superdivertidas vividas com a Turma do Menino Maluquinho, criada pelo escritor
e cartunista Ziraldo. Abra o Diario da Julieta, leia os seus maiores segredinhos e ndo conte pra ninguém!
(Sinopse retirada do site http://www.martinsfontespaulista.com.br/diario-da-julieta-vol-01-as-historias-mais-
secretas-da-menina-maluquinha-200069.aspx/p).
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De maneira sutil, continua e eficiente, o filme também vai desenhando um jeito bem
delineado de ser menino maluquinho onde a posi¢ao de atividade ganha destaque em algumas
cenas como, por exemplo, a que Maluquinho ver revista de “mulher pelada” junto com Bocao
e em outra na qual os amigos observam os “peitinhos” da Shirley tida como a menina mais
bonita da escola. Nestas cenas, podemos ver uma agdo pedagogica explicita. Louro (2007)
aponta que a escola, familia, igreja e outros artefatos culturais como diversas produgdes
cinematograficas investem continuamente e produtivamente na determinacdo de formas de
viver a sexualidade, tentando se equilibrar sobre o fio ténue “de um lado, incentivar a
sexualidade ‘normal’ e, de outro, simultaneamente, conté-la. Um homem ou uma mulher de
‘verdade’ deverdo ser, necessariamente, heterossexuais e serdo estimulados para isso” (p. 26).

Em outras duas cenas os meninos brincam de guerra, se arrisca em aventuras,
enquanto a Nina, irma de Bocdo, ¢ desviada destas brincadeiras. Enunciados como “A guerra
ndo foi feita para as mulheres” e “Isso ndo ¢ missdo para menina” demarcam de maneira
nitida as relagdes de género e justificam-se por uma suposta fragilidade feminina. Mesmo
assim, Nina reage, verbalizando que quer guerrear, no entanto, ¢ levada contra a sua vontade
para casa para preservar sua seguranga.

Género de acordo com Judith Butler, ¢ um “Mecanismo através do qual as nogdes de
masculino e feminino sdo produzidas e naturalizadas, mas género pode muito bem ser o
aparato através do qual esses termos podem ser desconstruidos e desnaturalizados”
(BUTLER, 2014, p. 253). Para a autora, género se manifesta através de formas hormonais,
cromossOmicas, fisicas e performativas. Butler discorre sobre a emergéncia do sujeito
generificado indagando se ndo seria a sujei¢do o processo pelo qual a regulagao produziria o
género. Nesse sentido “A norma ¢ uma medida e um meio de produzir um padrdo comum, e
torna-se um exemplo da norma ndo € esgotar a norma, mas ¢ tornar-se sujeito de uma
abstragdo do senso comum” (p. 264).

Impregnados/as por essas normas de género, professores, familiares, psicologos/as e
psiquiatras vem diagnosticando em grande numero os meninos com TDAH, principalmente
com o subtipo hiperativo (BARBARINI, 2016).

Segundo Sena (2008) isso se deve ao fato das meninas apresentarem mais o sintoma
da desaten¢ao e menos transtornos de conduta causando menos dificuldades escolares e
familiares e sendo menos encaminhadas ao tratamento.

Silva (2004) também observa que a maioria das criangas encaminhadas ¢ do sexo

masculino, dado que também est4 presente no DSM 5 “O TDAH ¢ mais freqliente no sexo
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masculino do que no feminino na popula¢ao em geral, com uma propor¢ao de cerca de 2:1 nas
criangas e de 1,6:1 nos adultos”(p. 63).

Levando em consideragdo as teorizagdes de Butler, tomar como verdade dada que os
meninos sao hiperativos, fortes, capazes de lutar e as meninas desatentas, frageis e indefesas,
por exemplo, ¢ perder de vista as normas de funcionamento do género, ¢ produzir e legitimar
as diferengas e desigualdades.

Se, no filme, hd um respeito a diferenca de comportamento hiperativo e desatento das
criangas, ndo podemos dizer o mesmo em relacdo a diferenga de género. Modos de ser e se
comportar como meninos ¢ meninas sdo tidos como naturais e sdo refor¢ados sem nenhum

movimento de critica e questionamento.

“Ele gruda em nds feito esperan¢a”’: para continuar pensando sobre criangas

maluquinhas...

O cinema ¢ um artefato cultural, pedagdgico. Nele aprendemos o que ¢ normal ou
patoldgico, o que ¢ atual, o que ¢ natural para cada sexo. Ele ensina também que tudo isso €,
ao mesmo tempo, real e ficcdo, que tudo ¢ criagdo. O cinema mexe com a nossa percepgao,
com a nossa sensibilidade, pde em movimento a realidade, mostra que ela ndo ¢ uma
fatalidade, evidencia que ela ¢ uma constru¢do, amplia a possibilidade de pensar o outro
(BADIOU, 2015).

Acredito, assim como Balestrin e Soares (2012) que “[...] o cinema, como uma arte e
uma forma especifica de linguagem, possui a poténcia para romper com e ressignificar
determinadas construcdes sociais ja existentes” (p. 91). Menino Maluquinho, o filme vem
sendo bastante utilizado como recurso metodoldgico na escola, por isso precisa ser pesquisado
e discutido para que suas abordagens possam ser atualizadas, ampliadas, problematizadas e
resssignificadas.

Mexendo com o real e o virtual, o filme nos faz pensar sobre como a infancia ja foi
vivida em outro momento histérico o que possibilita ver esta fase da vida a partir de outras
perspectivas e, com isso, contrastar com o modo como as criangas vivem e, principalmente,
como podem viver hoje, resistindo as demarcagdes e desigualdades de género e a

patologizagao e medicalizacao da infancia.

7 Trecho da musica O Menino Maluquinho / Milton Nascimento.
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As andlises do filme possibilitam pensar que os sintomas do TDAH estdo
relacionados aos aspectos culturais, aos modos de vida contemporaneos e as demarcagdes
culturais de género. Vivemos em uma cultura do acumulo de tarefas, da busca por explicacdes
e respostas reducionistas como a medicalizagao.

Esta mesma sociedade nos dé indicios também de que hd uma busca por explicagdes
cientificas para a divisdo e controle de comportamentos tidos como proprio para cada sexo,
numa espécie de resposta as conquistas do movimento sociais, em especial, do feminista.
Novas formas de divisao sexual parecem surgir a cada dia a partir de discursos biologicistas.
O TDAH ¢ uma destas. Um transtorno largamente questionado e apontado como fruto das
especificidades e demandas da sociedade po6s-moderna se apoia, preserva e reproduz
diferengas de género.

Neste contexto, como sugeriu Foucault (1995) ¢ preciso resistir promovendo novas
formas de subjetividades que nao aceitem as prescrigdes dos manuais de psiquiatria e nem das
normas de género, que desconfiem das verdades cientificas que se dizem neutras, que sejam

capazes de agir e escaparem das regulagdes de suas liberdades.
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O antigo Norte, posteriormente chamado de Nordeste, constituiu-se como elemento de
constante retratagdo no cinema nacional, desde as primeiras manifestagdes de producdes

filmicas do pais.

A regido, destacada em producdes artisticas, jornalisticas e literarias, por conter
caracteristicas e costumes considerados distintos das demais localidades do Brasil
(ALBUQUERQUE JUNIOR, D. M. 1999), encontrava-se frequentemente projetada nas telas,
através de imagens que salientavam, principalmente, a seca, aspectos culturais e a vida de

representantes do movimento do cangaco, sendo Lampido o mais destacado.

O cangago, que esteve presente, principalmente no Nordeste do Brasil, da segunda
metade do século XIX até os anos de 1940, pode ser considerado um dos movimentos

rebeldes de maior representatividade da historia do pais.

Caracterizado pela formacdo de bandos armados, que percorriam a regido fazendo
valer seus interesses e os de seus mandantes, estd, entre outras coisas, ligado as disputas por
terra nas regides rurais do Nordeste e as dificuldades econdmicas que a regido enfrentava

neste periodo.

O movimento, bem como as personalidades que se tornaram conhecidas a partir dele,
constituiu-se em elemento caracteristico do Nordeste e, sendo assim, foi amplamente

representado, nas producgdes cinematograficas brasileiras sobre a regido.

O que se pode perceber, entdo, ¢ uma série obras onde o Nordeste, visto a partir do

cangago, ¢ uma regido salientada pela violéncia, miséria e desordem. Com personagens cujas
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caracteristicas com estereotipos de irracionalidade e comicidade, construiram o imaginario do

publico nacional sobre essa parte do Brasil.

Desta forma, propde-se aqui, fazer um apanhado geral sobre a constante reproducao do
cangaco enquanto elemento de representacdo do Nordeste ao longo da historia do cinema
nacional, procurando analisar algumas possiveis consequencias dessa retratagdo para a
imagem veiculada sobre a regido e os habitantes desta. Buscando, a partir disto, refletir sobre
a relevancia da producdo cinematografica enquanto construtora fomentadora de discursos

sociais.

O CANGACO NO CINEMA BRASILEIRO 1910-1980

As primeiras manifestacoes filmicas datam das décadas iniciais do século XX, quando
as producgdes nacionais resumiam-se a apreensdes documentais de curta duragcdo. Como
realizacdo de destaque, neste periodo, aparece Lampido, o rei do cangago (1934),
documentario do libanés Benjamin Abrado, que logrou o feito de registrar de perto imagens

de Lampido e seu bando em atividades do cotidiano.

O filme teria sido censurando pelo governo Vargas, inicialmente, pois acreditava-se
que o material poderia ser visto como uma apologia a figura de Virgulino Ferreira, nesta

época quase que um ameacador da popularidade do presidente em exercicio.

E somente a partir da década de 1950, momento de efervescéncia de produgdo e
consumo interno do cinema nacional, que ¢ possivel observar uma grande quantidade de
peliculas que abordaram o cangago nordestino. Percebem-se, principalmente, os filmes de
fic¢do e aventura inspirados no western americano dos anos 1950. Além destes, as satiras e as
realizagdes do Cinema Novo, também levantaram o tema.

O Nordestern, termo cunhado pelo critico de cinema Salvyano Cavalcanti de Paiva na
década 1960, pode ser utilizado para designar as producdes a respeito do nordeste que,
visivelmente sofreram influéncia das produgdes norte-americanas em sua formacao narrativa.
E uma versdo tipicamente brasileira do entdio popular western americano, onde o cowboy é o
cangaceiro e o Oeste estadunidense, o Sertdo nordestino.

Os filmes deste género constituiram o conjunto de obras que mais representaram o
Nordeste na produgdo nacional, sendo datados desde 1950 até os anos iniciais da década de

1990. Tendo grande sucesso de publico, por suas estorias que mesclava romance e aventura,
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obras como O cangaceiro (1953), A morte comanda o cangago (1960), O cabeleira (1963),
Corisco o Diabo Loiro (1969), entre outros, levaram para as telas um Nordeste sangrento e
sem lei. Uma terra de constantes disputas entre as autoridades locais e os cangaceiros ¢ onde a
populagdo padecia em meio a estes conflitos.

Entre as satiras das chanchadas, notam-se, O Primo do cangaceiro (1955) e O
lamparina (1963), protagonizadas por Mazzaropi e Z¢ Trindade, dois idolos desse género
brasileiro. Nesta ultima producao, o personagem principal ¢ confundido com cangaceiros e
tendo se perdido de sua familia por um ano, ¢ confundido com uma alma penada ao retornar a
sua cidade de origem. Na cidade paira o medo constante em relagdo as figuras dos integrantes
do bando de cangaceiros.

E entre as produgdes do Cinema Novo, duas realizagdes da primeira fase do
movimento, Deus e o Diabo na terra do Sol de (1964) e O Dragdo da Maldade contra o
Santo Guerreiro (1969), adotaram o cenario da regido e as problematicas envolvendo o
banditismo rural e, dentro da linguagem simbolica e alegérica que esse género expunha,
buscaram denunciar para o Brasil®’ a consciéncia de sua propria miséria’’. (ROCHA, 1965, p.
3).

Neste periodo, as obras dos cinemanovistas estavam voltadas para a discussdo de
problematicas envolvendo a posse da terra e a populagdo rural no Brasil. Sendo assim, o
cangago ¢ o Nordeste sdo representados. Ocorre, porém, que ao contrario das producdes vistas
até aqui, percebe-se nestas realizagcdes a contextualizacdo do cenario que possibilitava o
desenvolvimento do cangaco no Nordeste.

Isto €, as questdes como, os conflitos por terra, a exploragdo da mao-de-obra
camponesa, as disputas familiares, que levaram muitos nortistas ao cangaco, sao amplamente
reveladas, a partir do olhar critico ao cenario social, comum &s lentes de Glauber.

Nas décadas que presenciaram o fortalecimento do regime civil militar brasileiro 1970
e 1980, percebe-se uma diminui¢do nas peliculas sobre o cangaco. As producdes, ndo deixam
de acontecer, mas concentram-se primordialmente, nos filmes do, ja comentado, Nordestern.
O Ultimo Cangaceiro (1971); Jesuino Brilhante, o Cangaceiro (1972), 1978, Os Cangaceiros
do Vale da Morte (1978), O Cangaceiro do Diabo (1980), sdo algumas destas realizagdes.

O CANGACO NO CINEMA BRASILEIRO 1990-2016

O retorno da democracia no pais com a volta das elei¢des diretas e os anos finais da

década de 1990, foi o cenario da ascensdo do governo de Fernando Collor de Mello e com ela,
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a “’derrocada’’ do cinema brasileiro, impactado com fechamento de sua maior produtora, a

Embrafilmes.

A extingdo do ministério da cultura por Collor, quase levou a produgdo nacional a
zero. A“’retomada’ s6 vem a ocorrer com o impeachment do presidente e a ascensdo de
Itamar Franco em 1992. Este elege Sérgio Paulo Rouanet ao Ministério da Cultura e novas
leis de estimulo a cultura nacional sao implantadas, a partir de entdo. O cinema também ¢
contemplado, e isso possibilita a volta das produgdes cinematograficas brasileiras.

Segundo ORICCHIO, 2003, os filmes sdo variados neste momento, ¢ abrangem temas
que prestigiam uma busca pela identidade nacional. O Nordeste ¢ mais uma vez recorrido
nesta gama de realizacdes, e 0 cangago novamente advém como elemento representativo de

boa parte das reprodugdes sobre a regido.

E possivel presenciar remontagens de filmes das décadas de 1950 e 1960, sio eles, O
Cangaceiro (1997) e Corisco e Dada (1996), (este visto como Corisco, o Diabo Loiro em sua
primeira montagem), retornando com grande sucesso de publico, a exemplo de suas primeiras

versoes, em 1953 e 1969, respectivamente.

Além destes, Baile Perfumado (1996), ¢ outra producdo considerada representativa
deste momento de Retomada do cinema nacional, que retrata o cangago. A obra destina-se a
contar a trajetoria de Benjamim Abrado em sua empreitada de filmar Lampido e seu bando em
atividade. Seguindo a linha contraria de produgdes que levaram para as telas um cangaco
preso aos conflitos com a Volante no sertdo decadente, Lirio Ferreira e Paulo Caldas, vao
retratar um Recife urbano, com automdveis, imprensa, energia elétrica e cinema presentes.
Lampido e Maria Bonita passeiam por esse cendrio como apreciadores destes e outros
elementos da vida urbana. E o Nordeste visto ai ¢ também o espacgo de litoral e mata vivos,

distantes da natureza morta e seca, que habituou-se a ver nos filmes sobre o movimento.

Entre o inicio dos anos 2000 até o presente momento, o cinema nacional vive a fase
que os criticos denominam de Pos-retomada. Etapa que, em termos de distribuicdo e alcance
do publico nacional, estd marcada, principalmente, pela hegemonia da Globo Filmes,
distribuidora das Organizagdes Globo, que importou seu formato de novelas e séries
televisivas na producdo de peliculas de grande sucesso de publico, transformando-se em

centralizadora da distribui¢ao e exibi¢ao do cinema brasileiro atual.

Nestes anos, a diminui¢ao nas produgdes sobre o cangaco ¢ latente. Podemos citar

apenas alguns filmes especificos e que ndo tiveram grande representacdo de bilheteria

201



nacional: Os ultimos cangaceiros (2011) e A luneta do tempo (2016) sao exemplos deles. Em
ambas as produgdes, o cangago ¢ visto como elemento cultural ludico, presente na memoria

social.

Em Os ultimos cangaceiros, documentéario de Wolney Oliveira, José Antonio Souto,
conhecido como Moreno e Jovina Maria da Conceigdo, vulgo Durvinha, vao partilhar suas

vivéncias enquanto integrantes do bando de Lampiao.

Apresentando os cangaceiros como lendas vivas, o filme os retrata através de uma
dualidade: os depoimentos de historiadores, testemunhas de época, e suas autoconfissdes, que
comprovam os diversos crimes de natureza cruel e violenta cometidos por eles. Em contraste
com a serenidade e mansiddao de suas figuras ja envelhecidas, agora vistas pelos meios de
comunicagdo e por seus familiares ¢ conterraneos, como herdis de um passado que ainda

permeia o seu presente.

Demonstrando arrependimento pelo passado que mantiveram em segredo por 70 anos,
José Antdnio e Jovina afirmam ter sido o caminho para o cangago o Unico a se recorrer diante
do contexto que vivenciavam naquele periodo, as décadas iniciais do século XX: E ele gritava
assim:- Vocé fala que é ladrdo. Eu digo: - Eu sou um cidaddo. Eles metiam o coro. — Vocé é
ladrdo. — Eu sou um cidaddo. Bateram em mim que eu ndo sentia mais pancada de forma
nenhuma, meu coro adormeceu. Eu digo: agora eu vou morrer ou viver. Eu vou procurar
Lampido e vou ser um cangaceiro. Afirma José Antonio Souto quando revela as motivacdes
para a sua entrada no cangago, apds ser acusado pela policia de sua cidade natal, Brejo Santo-

CE, de roubar um carneiro.

Ja em A luneta do tempo, obra produzida desde 2009 por Alceu Valenga, o foco € a
saga de Lampido e Maria Bonita, apresentada no filme através de linguagem poética e
musicada, propria da literatura de cordel. Esses elementos € que vao garantir ao filme um tom

ludico, que remetem ao cangago carater de fendmeno de um passado do Nordeste do Brasil.

ALGUMAS CONSIDERACOES POSSIVEIS

Apesar da baixa que as produgdes sobre o cangaco sofreram nos ultimos anos, ¢
inegavel que a retratagdo cinematografica do movimento, fendmeno especifico das primeiras

décadas da republica no Brasil, acompanhou toda a historia do cinema brasileiro.

202



Desde que o Nordeste passou a ser recorrido como espaco para apreensdes filmicas, o
movimento e seus personagens de destaque, foram reconstruidos em dezenas de tramas dos
mais diversos géneros. Entre documentarios, comédias, filmes de acao e produgdes criticas do
Cinema Novo, o cangaco foi exaustivamente reproduzido e esta constante representacao pode

nos levar a algumas constatagoes.

E notavel, por exemplo, que os filmes de cangago aqui apresentados, estiveram em sua
extensa maioria, norteados a partir da maior personalidade deste movimento, Lampido.
Segundo Schvarzman, 2010, os atributos reverberados nos quatro cantos do Brasil para
caracterizar o lider cangaceiro, terminaram por, em diversos momentos, generalizar-se entre
os nordestinos, ‘’associando o Nordeste a violéncia, a irracionalidade, ao machismo e ao

primitivismo” (2010, p. 196).

Neste sentido, os esteredtipos do nordestino enquanto ‘’cabra macho’’, dotado de uma
suposta valentia inata, ganham nas representacdes do movimento de banditismo rural, agdes
de violéncia brutal, reforcando constantemente o arcaismo e a bestialidade a imagem dos

habitantes da regido.

Outro fator a se pensar, sdo as consequencias que essa constante retratagdo pode
agregar a imagem do Nordeste enquanto espaco social. E inegavel que o Nordeste, desde sua
separacao enquanto regido do Brasil, sofre com estigmas de ‘’problema’ do pais. Os
estereotipos que ligam a regido a pobreza, a miséria, a seca, a fome e a violéncia, a

acompanharam ao longo da histdria, e ainda t€ém implica¢des no tempo presente.

As representacdes sobre o movimento do cangaco, que carrega todos esses elementos
de violéncia, miséria e irracionalidade, podem ter contribuido para a divulgacdo nacional da
imagem do Nordeste como uma terra sem lei, onde permeia, sem excegdes de tempo e espago,

a fome e a calamidade social e natural.

Desta forma, vé-se que a ideia de uma valentia inata associada ao nordestino, bem
como de um Nordeste de seca e pobreza, foram fortemente abordadas nos filmes sobre o
cangago. Estas representacdes cinematograficas observadas nas mais de oito décadas aqui
parcialmente vistas, podem ter, em grande medida, contribuido para a construgdo e

fortalecimento de conceitos que apontaram a regido como espago de decadéncia no Brasil.

203



REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz de. A Inven¢io do Nordeste e Outras Artes/
Durval Muniz de Albuquerque Junior; prefacio de Margareth Rago. — 4*. Ed. rev.-Sao Paulo:
Cortez, 2009.

DIDIMO, Marcelo. O cangaco no cinema brasileiro./ Marcelo Didimo. — Sdo Paulo:

Annablume, 2010.

MELLO, Frederico Pernambucano de. Guerreiros do Sol: violéncia e banditismo no

Nordeste do Brasil; prefacio de Gilberto Freyre. Sao Paulo: A Girafa Editora, 2004.

ROCHA, Glauber. Uma estética da fome. Génova, 1965.

ORICCHIO, Luiz Zanin. Cinema de novo: um balango critico da retomada. Sdo Paulo:

Estacao Liberdade, 2003. 254 p.

A inven¢ao do Nordeste no cinema/O ciclo do Recife e a entrada do Nordeste na modernidade
audiovisual: in MATTOS , Geisa, Elisabete Jaguaribe, Ana Quezado (orgs) Nordeste,
Memoria e Narrativas da Midia. Fortaleza: Edicdo Iris/ Expressdo Grafica Editora, 2010. p.
182-206.

BERNARDET, Jean-Claude. Cinema brasileiro: propostas para uma historia. 2. ed. Sao
Paulo, SP: Companhia de Bolso, 2009. 331 p. ISBN 9788535915747.

FREIRA, K. P. As representacoes do Nordeste no cinema brasileiro (1910-1940). In: IV
Encontro de Pesquisadores Iniciantes das Humanidades, 2014, Sdo Cristévao/SE. Anais

Eletronicos, 2014.

FREIRE, K. P. O Nordeste no cinema brasileiro das décadas de 1950 e 1960. In: V
Encontro de Pesquisadores Iniciantes das Humanidades, 2015, Sao Cristovao/SE. Anais IH!

2015, 2015.

FREIRE, K. P.; CERQUEIRA, L. S. O. ; GOMES, A. A. F. Classe Média Brasileira:
Nordeste e Cinema no Tempo Presente. In: Visdes do Mundo Contemporaneo III:

Extremismos, 2016, Sdo Cristovao. Anais eletronicos, 2016.

204



RESENDE, Tiago. Era Uma Vez o Western — A Origem. Cinema 7° arte, Jul, 2011.
Disponivel em: http://www.cinema7arte.com/site/?p=1931. Ultimo acesso: 10/01/2016

O tempo da experiéncia democratica: da democratizacdo de 1945 ao golpe civil-militar
de 1964/ Organizagdo de Jorge Ferreira e Lucilia de Almeida Neves Delegado. — 2% ed. — Rio

de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2008. — (O Brasil Republicano; 3v).

Modulo 2: in RAMOS, Fernao (org) Histéria do cinema no Nordeste brasileiro. Sao Paulo:

Art Editora Ltda., 1987, p. 78-84.

BERNARDET, Jean-Claude. O que é cinema. 2.ed. Sao Paulo, SP: Brasiliense, 1980. 111 p.

(Primeiros passos (Brasiliense).

205



POR UMA INFANCIA “ESTRANHA”: REFLEXOES SOBRE GENERO E
SEXUALIDADE EM “MA VIE EN ROSE”

Larissa Leite Batista (PPGCINE/UFS)

e-mail; larissaleiteb@gmail.com

RESUMO

Neste artigo propde-se a analise sobre uma producao cinematografica europeia, “Ma Vie en
Rose”, com direcao de Alain Berlier (1997), articulando-a com estudos “queer” e feministas.
O filme narra a historia de Ludovic, uma crianga que brinca no género e experiencia as
dificuldade de quem atravessa as fronteiras fixas da sexualidade e das relagdes de género. O
recurso metodoldgico escolhido — etnografia de tela — possibilita-nos a analise de imagens
sobre infancia, performatividades, violéncia; e regulagdo de corpos e subjetividades. A
intencdo ¢ discutir e problematizar, junto com imagens filmicas, possibilidades de
desestabilizar nossas certezas a respeito das construgcdes identitarias e de seus

enquadramentos.

Palavras Chave: Infancia; Género; Sexualidade; Cinema
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NOTAS INTRODUTORIAS

Quem anda no trilho é trem.
Sou agua que corre entre pedras
— liberdade caca jeito.

(Manoel de Barros)

Este artigo articula categorias: género, sexualidade, infancia e cinema. Busca-se
pensar, junto com imagens filmicas, possibilidades de desestabilizar normativas e
naturalizacdes que atravessem as categorias acima citadas. Tal escrita, assim como nas
palavras do poeta Manoel de Barros, busca cagar jeitos, que nem liberdade, para agenciar
imagens filmicas e infancia. Assim, o filme Ma Vie en Rose (Alain Belinier, 1997) aborda a
historia de Ludovic, uma crianga de sete anos de idade, que brinca no género, experimentando
na fantasia possibilidades de ser, como também, em contraponto apresenta os entraves que
estabelece na sua relacdo com sua familia, vizinhanga, escola, religido, saber médico etc.

Esta obra cinematografica ¢ uma produgdo europeia, em colaboragdo belga, francesa e
reino-unido. Completa 20 anos de produgdo neste ano, contudo, ainda mostra-se muito
contemporanea visto as problemadticas que emergem de sua narrativa, seja pela invisibilidade
tematica, como por abordar a infancia em suas experimentacoes de gé€nero a partir da
brincadeira, no “como se”. O filme também aborda as inimeras violéncias sofridas pela
criancga, as falas de “especialista”, da familia, a reacdo dos “amigos” e vizinhos. O “como se”
se torna a Unica possibilidade de “ser” de Ludovic. A finalidade deste artigo consiste em
problematizar um certo olhar patologizante que encarcera as experimentagdes de Ludovic.
Nesse sentido, a luz de Bento (2013) refor¢amos que “ninguém tem género [...] Fazemos
género o tempo inteiro, somos fazedores de género” (BENTO, 2013, p.479). Ludovic esta
inserido dentro de uma tecnologia do género, onde o corpo precisa corresponder a uma certa
estética do género. Para Bento (2013), género ¢ uma categoria cultural, que passou a ser
diagnosticada no CID? e/ou DSM?, e, atualmente a experiéncia transgénero e transexual ¢é

caracterizada enquanto disforia de género. Para a autora, essa ordem binaria, naturalizada e

1Agenciar aqui remete-se a um processo de criagao, tanto a infancia como o cinema podem ser agentes de
producdodeumarealidade. Souza (2012) acredita que agenciar “equivale ao ato deinvestigar nosentidode
produzir algo como efeito de criacdo” (p.30). Seria um ato de rentincia a naturalizagio e uma entrega ao
estranhamento.

2Co6digo Internacional de Doencas que consta na 102 edi¢ao.

3Manual Diagnostico e Estatistico de Transtornos Mentais que esta na 52 edicao.
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naturalizante ndo oprime apenas pessoas trans, mas também fabrica corpos ddceis,
disciplinados a um certo enquadramento no género.

Como recurso metodoldgico utilizaremos a “etnografia de tela”, metodologia que
reconhece a imagem como modalidade de discurso, sendo este datado, contingente e limitado
pelo olhar e posicdo do espectador. Nestes termos, abandona a pretensdo de objetividade,
reconhecendo que “o proprio ato de olhar transforma quem o vé e o que se vé” (BALESTRIN
e SOARES, 2012, p. 89). O método consiste em selecionar cenas, analisar quais ferramentas
da linguagem cinematografica foram utilizadas (cendrio, iluminagdo, trilha sonora), articular
as cenas com o referencial tedrico escolhido e registrar em caderno (espécie de diario de
campo da experiéncia de imersdo no filme) o que reverbera a partir das cenas, quais sensagdes
e impressdes emergem do pesquisador. Sendo assim, a andlise parte da pergunta que se
pretende responder, cabendo um olhar sobre elementos como: constru¢cdo de personagens,
ponto de vista, ponto de escuta e narrativa. Podendo entrar em questdo também detalhes
técnicos como o cendrio, iluminacdo e figurino. Nesse sentido, foram elencadas alguns
pistas/cenas que entrelagam as violéncias sofridas pela crianga, as falas de “especialista”, da
familia, a reacdo dos “amigos” e vizinhos que produzem relagdes normatizadoras de género e

sexualidade.

1. PISTAS/CENAS - ETNOGRAFIAS DE TELA

Algumas pistas/cenas foram selecionadas para compor a analise, tendo como norte o
questionamento sobre como a infancia e o cinema podem desestabilizar relagdes cristalizadas
de género e sexualidade. No filme Ma Vie en Rose, o modo como a crianca estd disposta na
narrativa filmica nos conduz a alguns questionamentos, produzindo fissuras na ordem binaria
(masculino versus feminino) hegemonica, convidando-nos a uma sensibilidade politica,
afetiva e estética que faz cutucar nossas certezas naturalizadas, propiciando, assim, novos
agenciamentos e compreensoes a respeito da infancia, género e sexualidade.

No filme, o diretor constroi diversas cenas onde a crianca € atravessada pela violéncia
que permeia as experimentacdes de Ludovic, como também, apresenta a fantasia/brincadeira
como um territorio repleto de possibilidades de ser e de experimentar-se. Nesse sentido,
apresentamos algumas pistas/cenas que impulsionaram alguns questionamentos. E importante
frisar que este escrito ndo se pretende a estabelecer nenhum estatuto de verdade, mas provocar

algumas questoes.
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1.1 - Ambientando o cendrio:

O modo como a vestimenta aparece nas primeiras cenas em “Ma Vie en Rose” remete-
nos a uma primeira marcacao do género no filme. O corpo dito feminino ¢ marcado pelo uso
de vestidos, alguns com detalhes em flor, sapatos com saltos, j4 o corpo masculino aparece
entre gravatas e calca social. As cenas que sucedem a narrativa apresentam alguns casais
heterossexuais e as dinamicas de seus relacionamentos, eles estdo arrumando-se para a festa.
Esta confraternizagdo ¢ organizada pela familia de Ludovic, logo na entrada da casa havia
uma faixa pendurada “Sejam Bem-Vindos ao nosso Lar”. Sdo novos moradores do bairro e
resolveram dar uma festa, ¢ interessante contextualizar que a familia habita um bairro nobre,
classe média, e possui uma mae, um pai € quatro criangas.

A camera acompanha a ambientagdo da festa, a chegada dos convidados, e mais
marcagdes no género transbordam na tela. Os esteredtipos infantis sdo bem demarcados,
principalmente quando avista-se uma menina completamente montada com vestimenta e
acessorios em cor de rosa. Mas as demarcagdes do género ultrapassam a vestimenta, noutra
cena, aparecem mulheres cuidando da comida e os homens conversando sobre negdcios. Num
determinado momento o pai de Ludovic decide apresentar a “tribo”, como ele mesmo intitula
a sua familia.

- Discurso! Discurso! (Todos gritam)

- Sejam todos bem-vindos. Venham quando quiserem! Serei breve.
Quero apresentar-lhe minha tribo. A mais bela... (a mae aparece na
cena) minha esposa, Hanna. (todos batem palmas enquanto Hanna se
exibe e o pai continua a apresentag¢do). Meu filho mais velho, Tom... “o
inteligente”. O segundo, Jean... “o0 danado”. E o resto da prole...

A cena corta e aparece uma crianga descendo as escadas de dentro da
casa, com os sapatos vermelhos que nao cabiam nos seus pés. O pai
segue na apresentagao.

- Zoé, por exemplo, Zoé... (nesse momento a camera esta direcionada
para os convidados que estdo aplaudindo a chegada da crianga na festa
€ aparece uma crianga inteira de rosa, com uma coroa de flores, batom,
brincos e outros acessorios femininos).

Nesse momento a mae vai ao encontro de Ludovic, ¢ a irma Zoe
comenta.

- Esse é 0 meu vestido de princesa.
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A camera volta a focar a reagdo dos convidados que aparentam estar constrangidos,
eles entreolham-se, e diante desta situacdo o pai entra novamente em cena apresentando a
criancga, “Este ¢ Ludovic, ele é o brincalhdo”. A crianga nesse momento fica séria ¢ direciona

o olhar para os convidados, e em seguida a mae leva-o para dentro de casa.

1) PISTA I — Vocé ja tem sete anos, Ludovic. Ja esta velho demais para se vestir de

menina. (Mae)

Figura 1: Ludovic na festa organizada pelos seus pais.

A cena desenrola-se com a mae retirando a maquiagem do filho, trazendo para a

crianga a compreensao sobre o comportamento dele, marcando a faixa etaria como um fator
que determina certas experimentagdes. Tal perspectiva etarista circula no nosso cotidiano
fazendo-nos reproduzir discursos que podem cristalizar nossa vivéncia no género,
sexualidade, dentre outras areas. O cuidado e questionamento que aqui se levanta tem por
enfoque provocar a reflexao sobre estudos e compreensodes da vida que normatize
experimentacdes, produzindo demarcagdes, padrdes, e em sua consequéncia, marginalizacdes.
Caminhando nesse sentido, Preciado (2014) nos atenta para a discussdo sobre criangas

queer, a filosofa e ativista queer encara com preocupacdo o processo de tutela sobre as

criangas, para a autora:

[...] os defensores da infincia e da familia apelam para a figura politica de
uma crianga que eles constroem, uma crianga pressupostamente heterossexual
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e com o género normatizado. Uma crianga que privamos de qualquer forga de
resisténcia, de qualquer possibilidade de fazer um uso livre e coletivo de seu
corpo, de seus orgdos e de seus fluidos sexuais. Essa infancia que eles
pretendem proteger exige o terror, a opressao ¢ a morte. (PRECIADO, 2014,

p-2)
[...]

Quem defende os direitos da crianca diferente? Os direitos do garotinho que
gosta de usar rosa? Da menininha que sonha em se casar com sua melhor
amiga? Os direitos da crianga a mudar de género se ela quiser? Os direitos da
crianga a livre autodeterminagdo de género e de sexualidade? Quem defende
os direitos da crian¢a de crescer em um mundo sem violéncia, nem sexual nem
de género? (PRECIADO, 2014, p.3 —4)

Munidos dos questionamentos apresentados pela filésofa Preciado, sobre a tutela da
crianga, e sua utilizacdo como um artefato biopolitico que garante a normalizagdo do adulto.
“A policia do género vigia o ber¢o dos seres vivos que estdo por nascer, para transforma-los
em criangas heterossexuais. A norma faz sua ronda em torno dos corpos frageis. [...] A policia
do género exige qualidades diferentes do garotinho e da garotinha (2014, p.6).”

Articulando tais reflexdes ao estudo da infincia, Kohan em seu escrito intitulado
Infdncia e Filosofia, postula a respeito de como a filosofia e outros saberes disciplinares
compuseram estudos sobre a infancia. No que tange tais saberes disciplinares, o autor
compreende que a infancia ¢ algo que foi capturada, pode-se explicar, nomear e intervir.
Esses saberes relacionam-se com a infancia como algo ja conhecido, bem como as institui¢cdes
inscrevem sobre o corpo das criangas normativas que atravessam a moral, a ética, a costumes,
valores. Contudo, Kohan faz uma aposta da infancia como novidade, o autor demarca outras
compreensdes filoséficas que pensam a infincia como o acontecimento que impede a
repeticdo do mesmo mundo” (2009, p.47):

A infancia, a natalidade, o corpo sem lei, a estética, € o que salvam o mundo
de sua caduquice, de sua “ruina normal”, natural. H4 mundo novo, criagdo,
transformacdo porque ha infancia, porque ¢ possivel frutificar o
acontecimento que leva consigo cada nascimento. A infancia é o reino do
“como se”, do “faz de conta”, do “e se as coisas fosse de outro modo?”
(KOHAN, 2009, p.47)

Assim como na can¢do composta por Gilberto Gil a infincia € feito rebento, “O ato, a
criagdo, o seu momento |[...] tudo que nasce é rebento, tudo que brota, que vinga, que mera”.
A infancia como producao de algo, como algo que nos aproxima da novidade. Kohan salienta

a necessidade de inversao do olhar sobre a infancia, para compreendé-la “como presenca e
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ndo como auséncia; como afirmacao e nado como negacao, como for¢a e nao como

incapacidade” (2009, p.41).

2) PISTA II — Atravessamendo saberes disciplinares: Ludovic vai apsicéloga
Ludovic continuava sua expedicdo no género, a conduc¢do da narrativa filmica
ambienta-nos os locais onde a crianga circula e as dificuldades que se encontra por torcer a
norma instituida. As cenas apresentam a crianga na escola, a relacdo com a brincadeira, com a
vizinhanga e com a familia. Em uma determinada cena, Ludovic pergunta para a sua irma se ¢
um menino ou uma menina, a irma remete-se a biologia para explicar o questionamento ¢ do
irmao.
- Em biologia vemos por qué somos meninos ou meninas. XY é um
menino. XX é uma menina. E como péquer. Entende?
- Ndo é Deus que decide? (pergunta Ludovic)
- Sim, é obvio.
A cena que sucede essa conversa acontece na imaginacao da crianga. No territorio do
“como se”, no livro de Deus estava escrito “Ludovic Fabre: menina”. Contudo, na hora em
que Deus estava enviando os “XX” ou “XY” aconteceu um engano. O X que estava destinado
ndo entrou pela chaminé junto com outros cromossomos e acabou caindo na lata de lixo.
-Acredito que eu ja sei o que aconteceu com o meu X! (Diz a crianga
para sua irma).

Diante das diversas situagdes de tensionamento vivenciadas por Ludovic, os pais da
crianga procuram um suporte profissional. A ida a psicologa configura-se como um mar de
expectativas para os pais em ‘“consertar” o problema de seu filho. Numa das consultas com a
terapeuta a crianca explica a psicologa que se sente um menino-menina:

- Deus mandou um dos meus X de menina, mas ao mesmo tempo veio
da chaminé um Y e ficou no seu lugar. E puramente cientifico.
A mae imediatamente corrige a crianga.

- E quase isso, exceto pela palavra “menina”.
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Figura 2: Os pais levam Ludovic a psicologa’

Nesse momento da narrativa filmica deparamo-nos com a genialidade da infancia em
produzir outro arranjo para as suas experimentagdes, ser ‘“menino-menina”, ter acontecido um
equivoco no percurso do seu cromossomo ¢ a afirmagdo de que aquilo era cientifico produz
uma tor¢cdo no sentido. Fazendo-nos revisitar nossas compreensdes sobre género, nesse
sentido, sob a luz de Judith Butler partilhamos que:

Género ndo ¢é exatamente o que alguém “€” nem ¢é precisamente o que alguém
“tem”. Género ¢ o aparato pelo qual a producdo e a normaliza¢do do
masculino ¢ do feminino se manifestam junto com as formas intersticiais,
hormonais, cromossomicas, fisicas e performativas que o género assume. |[...]
género ¢ um mecanismo pelo qual as nogdes de masculino e feminino sao
produzidas e naturalizadas, mas género pode muito bem ser o aparato através

do qual esses termos podem ser desconstruidos e desnaturalizados
(BUTLER, 2004, p.253)

Para a autora o binarismo masculino e feminino esgotou o campo semantico da
categoria género. Nesse sentido, articulando a nocdo de norma, Butler considera que a
associacdo entre o termo género e aos bindrios masculino/feminino, homem/mulher,
macho/fémea estdo para manter a naturalizagdo. Ou seja, cristaliza-se no binarismo fechando
para possibilidade de novos arranjos. Para Louro (2004) “O desafio maior talvez seja admitir
que as fronteiras sexuais e de género vém sendo constantemente atravessadas e - o que ¢ ainda
mais complicado - admitir que o lugar social no qual alguns sujeitos vivem ¢ exatamente a

fronteira.” (p.10).

5) PISTA III — devir-crianga brincando de ser: A fantasia como lugar de

experimentacao e fissura.

4Imagem disponivel em <https://br.pinterest.com/larissaleitee/pesquisa-género/>
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Permeando as cenas de violéncia que demarcam um lugar e uma verdade sobre o
género da crianga, ha cenas onde a brincadeira reina, permitindo livre expressdo, neste
territorio do brincar no género, Ludovic expande possibilidades de existéncia. Vasconcelos,
Balestrin & Paulon (2013) nos convidam a pensar sobre produ¢do de subjetividade junto com
experiéncia filmica, que “ao olhar e pensar com um filme, com que “politicas” de
pensamento, de pesquisa, imaggticas, de linguagem, de educagdo, de cognicdo, de atengdo, de
corpo, de género e sexualidade, de vida, entdo, compor?” (p.604).

Parece-me que a composi¢do possivel para Ludovic seja brincar no género. Juntos, nds
¢ a crianga, a partir da experiéncia filmica, somos convidados a habitar o “como se” como
possibilidade de existéncia. Vale salientar, que a brincadeira historicamente traz demarcagdes
bindrias de género, basta entrarmos em qualquer loja infantil, onde as cores preponderantes
sdo rosa e azul, bem como os brinquedos carregam consigo funcdes e lugares de existéncia
para mulheres ¢ homens. A exemplo, das bonecas, brinquedos que fazem releituras a
utensilios domésticos ou carros, espadas, bola etc. Tais brinquedos evidenciam relagdes de
poder, e trazem consigo demarcagdes que produzem subjetividades. Contudo, no filme o
territorio da brincadeira, além de escape e fissura promovido por um corpo infante, configura-
se como lugar de re(existéncia), lugar-poténcia, onde Ludovic busca outra forma de produzir

sentido para suas experiencias.

Figura 3: Ludovic brincando no género’

sImagem disponivel em <https://br.pinterest.com/larissaleitee/pesquisa-género/>
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CONSIDERACOES FINAIS

Caminhando junto com possibilidades de desver o mundo, conectamo-nos com uma
linguagem cinematografica que tem possibilidade de agenciar narrativas que desestabilizem
normativas de género e sexualidade. Margarete Nepomuceno (2010), compreende que o
cinema como “um espago transgressor que abre brechas e dobras, que provoca e possibilita
liberdades individuais e coletivas, arrebata desejos, re/cria novos corpos, sexos, géneros e
trans/forma pensamentos e afetos em imagens” (p.72).

[...] o cinema € uma pedagogia que ensina, no momento em que nos captura,
seja nos fazendo olhar para coisas, seja produzindo verdades sobre ela. Na
medida em que os filmes vdo produzindo sentidos, eles vdo criando
realidades, marcando posi¢oes de sujeitos. [...] As diferentes formas de educar
os corpos, de algum modo, fazem uso de enunciados performativos, que
indicam como deve ser um corpo, um sujeito, uma realidade (ELIS FRABRIS,
2008, p.179 apud BALESTRIN, 2014, p.24).

O filme Ma Vie en Rose retrata de maneira sensivel o drama vivenciado por diversas
familias e criangas que extrapolam as normativas de género e sexualidade. Nesse sentido,
dialoga sobre a invisibilidade e sofrimento de criangas que ndo se encaixam nessa logica. O
filme traz a tona questionamentos sobre quais lugares e situagdes tais criancas sdo submetidas
as regulacdes do género e da heterossexualidade compulsoria, sendo atravessadas pelo olhar
tutelar dos saberes disciplinares: educagdo, saude, igreja, familia. Preciado salienta em “Quem
defende as criangas queer?” questionamentos sob quais tutelas e condigdes de repressdo
encontram-se criancas quando encaixotadas pelo normativa de género, e aprendem sobre
papéis sexuais e sociais designados para meninos e para meninas. Para tanto, cabe aqui tecer
alguns questionamentos sobre como sdo construidas sensibilidades sobre as dissidéncias
sexuais e identidades de género? Vasconcelos, Balestrin e Paulon (2013) propdem pensar o
agenciamento da arte como dispositivo com possibilidade de transver o mundo, enquanto
poténcia para desestabilizar normativas de género e sexualidade. O agenciamento da infancia,
em seu devir crianga, também tem possibilidade de produzir novidade e fissuras em estruturas
naturalizantes.

Ludovic possui uma busca, no filme a crianga demarca sua dobra na norma na
realizagdo de seu desejo em ser menina, produzindo fissura na normalidade. Ludovic
atravessa fronteira muito fixas, contudo ndo rompe com o binarismo de género. Ludovic
habita um lugar que ndo deveria ser o seu, desestabilizando uma estrutura fixa, atravessada
por diversos discursos sustentados nas ciéncias médica, bioldgica, juridica e educacional.

Fissura e dobra no género, tecendo brincadeiras de ser poténcia de vida.
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A infancia, nesse sentido, aparece como a “capacidade de inventar, de encontrar novos
inicios, de abrir a possibilidade de falar para criar um novo mundo e ndo apenas reproduzir o
mesmo mundo” (KOHAN, 2009, p.48). Sendo assim, a partir dessa possibilidade de encontrar
novos inicios € movimentar-se na experiéncia, propiciamos outras possibilidades de nos
relacionarmos com nosso corpo e, em sua sequencia, com nossos desejos. Nesse sentido,
Kohan (2009) ilumina que pensar a infincia como acontecimento, exige-nos pensar numa
outra temporalidade, para além deste tempo normal que estamos inseridos. Nos requer pensar
além das etapas da vida e das fases do desenvolvimento.

A infincia ¢, assim, compreendida como devir, devir-crianga como uma forga, “uma
forma de encontro que marca uma linha de fuga com relagdo a forma majoritaria da
subjetividade contemporanea, um novo espaco para poder sermos sempre de uma outra
maneira, para poder criarmo-nos como sendo outros do que somos” (KOHAN, 2009, p.50).
Nesse sentido, o tempo cronoldgico ndo se encaixa, o devir elabora-se como uma interrupgao
da légica historica. Ensaia-se, portanto, em Ma Vie en Rose a necessidade urgente de uma
infante filosofia, infante pedagogia, infante psicologia, que nos possibilite desver o modelo

contemporaneo fabril.
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A PRODUCAO AUDIOVISUAL REGIONAL - CONSTRUCAO, REALIZACAO E
PERSPECTIVAS

Leandro Alves da Silva'
Isaac Dourado Aragio®

Palavras chaves: Cinema alagoano, Cinema sergipano, Oficinas de formacao audiovisual.
Resumo

O presente trabalho pretende abordar as producdes audiovisuais nos Estados de Alagoas e
Sergipe, partindo de trés momentos distintos: o primeiro busca trazer um resgate historico sobre
esses “dois cinemas”; num segundo momento passard pelo ciclo de realizadores que foram
influenciados com o Super-8, os festivais e as mostras de cinema durante as décadas de 1970 e
1980; e a terceira vai discorrer sobre o cinema contemporaneo regional, as novas produgdes, os
novos realizadores e as perspectivas dessas novas realizagdes audiovisuais, mostrando como as

oficinas de formagdes audiovisuais contribuiram para isso.

Introducio

A chegada de Guilherme Rogato a capital alagoana com o propdsito de instalar um
atelier de fotografia, trazendo na bagagem maquinas de cinema trouxe a Alagoas os primeiros
experimentos cinematograficos e a produgao do primeiro longa, que se tem em registro, rodado
no Estado, Casamento é negocio?, langado em 3 de Abril de 1933. Em Sergipe, foi no interior
que experimentos desse tipo se destacaram. Depois que o fotografo apreciador apaixonado pela
imagem Clemente Freitas conheceu as cameras de cinema nas bitolas de 16 mm e 8 mm que
vinham do Rio de Janeiro, a cidade de Estancia transformou-se no berco da cinematografia

sergipana nos idos dos anos 1940.

Enquanto o pioneiro do cinema alagoano foi obrigado a deixar de lado o cinema por
conta do dia a dia de comerciante, Clemente Freitas conseguiu realizar dezenas de reportagens
cinematograficas, visto que sua preocupacdo em deixar registrado os acontecimentos mais

importantes de sua cidade era muito grande e prazerosa.

! Realizador audiovisual alagoano. Aluno regular do Programa de Pos-graduagdo Interdisciplinar em Cinema e Narrativas
Sociais da Universidade Federal de Sergipe (UFS).

2 Realizador audiovisual sergipano. Aluno regular do Programa de Pés-graduagio Interdisciplinar em Cinema e Narrativas
Sociais da Universidade Federal de Sergipe (UFS).
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Clemente Freitas “era um fotografo amador e o seu laboratério estava instalado na casa
de propriedade da Fabrica Santa Cruz, que fica ao lado da igreja do bairro Santa Cruz”
(MORENO, 2004). Nos seus filmes eram registrados os assuntos de cada obra através de
letreiros artesanais confeccionados com placa sobre trilho, tendo seus niumeros a algarismos
moviveis. O fotégrafo e cinegrafista ndo perdia uma chance sequer de fazer experiéncias das
mais variadas, tanto na fotografia como na cinematografia, e foi gracas as suas experimentagdes
que o cinema realizado em Sergipe teve seu fundador nos anos 1940. O registro datado mais
antigo ¢ de um curta-metragem nao-ficcao de 1958, em cores. Todavia, cogita-se que Clemente
Freitas tenha comegado a filmar em meados da década de 1940, uma vez que muito de seus

filmes — sobretudo os mais antigos — ndo tém a identificagdo do ano de realizagdo.

Vale ressaltar que o género de cinema escolhido e desenvolvido incansavelmente por
ele foi o cinejornalismo, com filmes de curta duragdo muitas vezes exibidos em solenidades nas
escolas, na fabrica onde trabalhava e em alguns eventos. Dentre o seu vasto acervo documental
estdo filmes dos desfiles estudantis, procissoes, festas juninas, jogos de futebol, paradas civicas,
além de imagens da paisagem natural como florestas, rios e praias. Seus ultimos trabalhos
filmicos foram rodados em 1969, com obras afetuosamente chamadas de Cineminha-Jornal. A
maior parte de seu acervo se encontra na Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro. Junto ao grande mestre Clemente Freitas estdo nomes como Walmir Almeida
(fotografo profissional e cinegrafista realizador de cinejornais como o Cine Produgoes Atalaia)
e Lineu Lins (fotoégrafo profissional com ampla experiéncia em cinematografia), cuja
importancia de seus trabalhos realizados contribuiram de maneira incontornavel para que o

cinema sergipano demarcasse o seu territorio para sempre.

Guilherme Rogato chegou a Maceid no inicio de 1921, contratado como fotografo
oficial do Governo do Estado. Nesse ano, inaugura o estadio Rogato Film e passa a oferecer
servigos fotograficos e cinematograficos. Diferente de Clemente Freitas, Guilherme Rogato ndo
produziu mais nada depois de seu principal filme, Casamento é negocio?, apenas vinte € um
anos depois ¢ que se tem noticia de um outro filme em Alagoas, A marca do crime (1964), em
16mm, sob dire¢do conjunta de Jos¢ Junior e Mario Nobre. A obra sequer foi citada nos jornais

da época e foi feita como brincadeira entre amigos e familiares (BARROS, 2010)

Depois de Guilherme Rogato, Alagoas passou por uma seca de producdes dedicadas

exclusivamente para o cinema. Em 1971, Aécio de Andrade, por meio da Caeté Filmes, langa
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o longa A4 volta pela estrada da violéncia que apesar de reconhecimento nacional, o filme trouxe

um pesadelo de dividas para a produtora (BARROS, 2010).

O Super-8, os novos realizadores e os festivais de cinema

E certo afirmar que em todo mundo a produgdo cinematografica foi influenciada pelo
aparecimento de novos meios de producao audiovisual. Machado Jr (2013) afirma que no inicio
da década de 70, surgem as cameras em Super-8. Equipamento amador ¢ bem mais barato,
comparado aos filmes em 16mm e 35mm, essas cameras € projetores tornaram acessiveis os
registros familiares e experimentac¢des visuais de novos “cineastas” no Brasil e no mundo. “Sua
rapida apropriagdo por artistas plasticos, e inesperados jovens cineastas mais ou menos
selvagens, vao aos poucos afigurar aventuras pessoais ou coletivas um tanto contraditorias e,
contudo, promissoras” (MACHADO JR, 2013, p. 36). Nos Estados de Alagoas e Sergipe ndo
foi diferente. Com o acesso a camera Super-8, o “deslocamento” de sua utilizagdo doméstica
para o cinema permitiu o surgimento de novos cineastas, influenciando uma geragao e um ciclo
de producdes nas décadas de 70 e 80. Festivais e mostras de cinemas surgiam respectivamente

a essas produgdes.

No Estado de Sergipe, em 1972, a partir de uma proposta do professor Clodoaldo
Alencar, tendo um importante apoio da Embrafilme, a Universidade Federal de Sergipe (UFS)
realiza durante o Festival de Artes de Sao Cristovao, o Festival de Cinema Amador de Sergipe
(Fenaca). Com filmes de ficcdo e documentarios de 16 mm e 8 mm, o Fenaca reunia cineastas
amadores (super-8), cineclubistas e também promovia um encontro nacional do ensino do
cinema, cujo objetivo era elaborar um curriculo padrdo para as escolas de primeiro e segundo
graus da época. Entre os principais nomes que fizeram parte deste evento ao longo dos anos
temos como exemplo Jean Claude Bernadet, José¢ Tavares de Barros e Ary Neves Mendonga —

os dois ultimos, alias, respectivamente presidente e vice-presidente do juri da VII Fenaca.

Em consequéncia a todo esse movimento cinematografico no estado sergipano, cinco
filmes sdao produzidos como culminancia do curso teodrico e pratico de cinema que fora realizado
em 1974. Uma interessante parceria entre a UFS e o MEC conseguiu expandir a ideia desse
curso para alunos do primeiro e segundo graus de escolas publicas aracajuanas, e dessa fusdo
surgiram dois filmes até hoje muito importantes para a historia do cinema de Sergipe: Carros
de bois, de Floriano Santos Fonseca, e Sdo Jodo: povo em festa, de Marcelo Déda, ex-

governador do estado de Sergipe, morto em dezembro de 2013.
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As produgdes em super 8mm e super 16mm, mesmo que ainda em numero modesto,
continuaram nos anos seguintes, ja que realizar filmes em 35mm era praticamente impossivel
por conta dos altos custos. Em 1979, durante a I Bienal Internacional Paineira de Cinema
Amador, os filmes Taieira na Festa dos Reis (1978), de Djaldino Mota Moreno e José de Tal
Ex-futuro cidaddo (1979), de Jorge Alberto receberam os prémios de 2° Melhor Filme e Mencao
Honrosa para melhor enredo e ator. Outras realiza¢des a exemplo de Cultura popular em
Laranjeiras (1976), de Djaldino Mota Moreno, Muié rendeira (1973), de Augusto César
Macieira de Andrade e Nosso tempo de pesquisa (1966), de Leonardo Alencar, receberam
premiagdes importantes em outros eventos e festivais que aconteciam naquela época de
fulgurante inventividade cinematografica.

Com o sucessivo desmembramento da UFS das questdes politico-culturais sergipanas e
a falta de didlogo com os académicos da época, o Festival de Artes que tanto contribuia para a
manuten¢do das realizagdes feitas no estado chegou ao seu fim, em 1982, ¢ com isso as
produgdes feitas em Sergipe tiveram consideravel queda, passando a acontecer por intermédio
de compromissos “médios”, sem sangue nem paixdo. Independentemente de neuroses
temporarias ou permanentes, essa dificuldade aconteceu de fato no inicio dos anos 1980, como
mostra a tabela 1 produzida por Sueli Silva, sobre a producdo sergipana entre o periodo entre
1966 e 1986:

Tabela 1 - Filmes produzidos em Sergipe (1966-1986)

Ano Quantidade Ano Quantidade Ano Quantidade
1966 5 1973 7 1980 7
1967 2 1974 7 1981 2
1968 1 1975 1 1982 3
1969 5 1976 3 1983 1
1970 1 1977 2 1984 0
1971 1 1978 4 1985 0
1972 9 1979 6 1986 1

Fonte: SILVA, 2000.

Em Alagoas, o grande fomentador para as realizacdes de filmes no formato Super-8 foi
o surgimento do Festival de Cinema de Penedo, entre os anos de 1975 e 1982. A cidade as
margens do Rio Sao Francisco serviu de casa para um dos maiores festivais nacionais na época.
Sua arquitetura barroca e os grandes casardes coloniais serviram de inspiracdo para muitos
realizadores do estado. O Festival de Penedo acolheu grandes nomes do cinema nacional, a
exemplo de Nelson Pereira do Santos, Antonio Fagundes, Bruna Lombardi, Bruno Barreto,

Caca Diegues, Gloria Meneses, Vera Fischer e Silvio Beck. O Theatro Sete de Setembro, a orla
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do Rio Sao Francisco e o cine Sdo Francisco serviram de palco para as novas produgdes

nacionais e tornaram Penedo uma cidade presente no mapa do audiovisual brasileiro.

O grande destaque desse ciclo de realizadores foi Celso Quintela Brandao iniciando sua
carreira de cineasta com o experimental Reflexos (1975), realizado para concorrer no I Festival
de Cinema de Penedo. O filme ¢ um registro dos reflexos da dgua do Rio Sao Francisco ao som
de “Reflexos na dgua”, de Claude Debussy, ganhando muitos elogios dos cineastas presentes
no festival, a exemplo de Cacéa Diegues que o parabenizou por seu olhar, mas criticou a musica
estrangeira e aconselhou que olhasse para as “coisas” de sua terra. Celso Branddo seguiu o
conselho de Diegues e a partir dai realizou trabalhos voltados para a cultura da regido, onde se
destacou como um dos maiores documentaristas em atividade de Alagoas e o Unico a participar

de todas as edi¢des do Festival de Penedo como realizador.

Seu talento para fotografar e o olhar atento para as manifestagdes culturais lhe rendeu
uma filmografia de mais de 40 filmes, passando, desde o ciclo de Penedo, por todas as fases do
cinema alagoano até hoje. Professor aposentado de fotografia no curso de Comunicacdo da
Universidade Federal de Alagoas (UFAL), registra ainda hoje as diversas manifestagdes
culturais do Estado. Seu ultimo curta Tororo (2015) que acompanha alguns dias na vida de
Toror6 do Rojao, musico popular maceioense que faleceu em julho de 2011 ganhou os prémios
SESC do Juri Popular, Melhor Dire¢do, Melhor Personagem e Melhor Roteiro na VI Mostra
Sururu de Cinema Alagoano em 2015, concorrendo com filmes da nova safra do cinema

alagoano.

Com a extingdo da Embrafilmes no governo Collor, o cinema nacional viveu um periodo
complicado, além da pouca producdo cinematografica, os controles sobre as pesquisas
relacionadas aos dados sobre o cinema nacional deixaram de ser coletados, Marson (2009)
afirma que o processo de desmonte das instituigdes federais responsaveis pelo cinema
brasileiro trouxe como uma das principais consequéncias 0 comprometimento das pesquisas
cinematograficas. Numa pesquisa feita por Holanda (2008), somente quatro documentarios
foram registrados entre 1993 e 2003 em Alagoas. Com o fim do Festival de Penedo e nenhum
outro mecanismo de estimulo a realizacdo como lei de incentivo, concurso, festival ou

formacao, favoreceu para um lastimavel prejuizo a evolugao da cinematografia alagoana.

Criticar a falta de produgao a partir de meados dos anos 1980 até o inicio dos anos 1990
pelo viés habitual das ideias e da arte seria, parece-nos, cair num logro. O cinema brasileiro

também teve seu periodo de grande suplicio e mortificagdo. Todavia, em meados dos anos 1990,

222



uma modica oxigenacao cultural permitiu melhores condi¢des para a inser¢cao de novos projetos
audiovisuais, sobretudo pela disponibilidade de inovagdes tecnoldgicas como o video, mesmo

que as producdes em Sergipe ¢ Alagoas nesse periodo fossem, de certa forma, isoladas.
A retomada do audiovisual regional

A revolugao digital favoreceu uma libertagdo artistica para o cinema brasileiro. Com o
acesso a tecnologia e as diversas formas de se produzir, o jovem, o pobre ¢ a comunidade
passaram a ser inseridos na producdo cinematografica. Além disso, novas experiéncias de se
fazer filmes surgiram através de oficinas de formagdo audiovisuais e politicas publicas que
democratizaram a realizacdo audiovisual no pais. “As vantagens técnicas, econdmicas €
estéticas dos equipamentos digitais sobre os analdgicos permitem tanto a cineastas ja
consolidados quanto a jovens que se iniciam no documentario investir na realizagdo de filmes

a custos relativamente baixos” (LINS e MESQUITA, 2008, p.11).

O avango da tecnologia permite que se possa gravar continuamente varias horas de
imagens e armazenar tudo em um tnico local (cartdo SD, HD, etc.). A edi¢do ndo-linear permite
que o montador veja em tempo real o resultado da montagem e reduz consideravelmente o
tempo do trabalho. Cameras menores, de baixo custo € com mais qualidades estao substituindo
a pelicula em 35mm, as produgdes se tornam mais acessiveis. Esses novos meios de producdes
também contribuiram diretamente para o crescimento do audiovisual em Alagoas e Sergipe,
influenciado por um conjunto de fatores como o surgimento de editais de incentivo a produ¢do
audiovisual, a criacdo de festivais e mostras de cinemas que tornaram importantes janelas de
exibi¢des dos filmes da regido, surgindo novos realizadores que passaram também a produzir
sem o incentivo de editais, favorecidos pela evolugdo da tecnologia e o barateamento de

equipamentos de filmagens e som.

Os editais em Alagoas, constituem um importante fator para o crescimento da producao
audiovisual. Na tabela 2 segue um levantamento de filmes alagoanos realizados entre os anos
de 2004 e 2017 através de editais de incentivos a produgao audiovisual, a pesquisa foi realizada
através sites e paginas da internet, tendo como principais referéncias as paginas virtuais da
Secretaria de Cultura do Governo do Estado de Alagoas, da Fundacao Municipal de A¢ao
Cultural do municipio de Macei6 e da pagina Alagoar, site voltado a preservacao da memodria,
a difusdo e a formacao audiovisual alagoana, além do livro Panorama no cinema alagoano de

Elinaldo Barros que teve sua segunda edicdo lan¢ada pela Editora Edufal em 2010.
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Tabela 2 - filmes produzidos através de editais de incentivos a producio audiovisual em

Alagoas
Editais Instituicio Ano Quant.

DOCTV AL TV Cultura Sao Paulo 2004 a 2008 4
Revelando os brasis SAV 2005 3
Estado de Alagoas SECULT/AL 2011 a 2014 15
Prémio Guilherme Rogato FMAC 2013 a 2017 11
Microprojetos FUNART 2013 1
Petrobras Cultural Petrobras 2015 1
Curta Afirmativo SAV 2016 1

Total - - 36

Fonte: Autor

Além do numero de produgdes citados na tabela acima, encontra-se em fase de pré-
producdo o primeiro longa-metragem alagoano que sera totalmente realizado por meio de um
edital de incentivo a producdo audiovisual no Estado de Alagoas, o documentario Cavalo que
tera a dire¢do conjunta de Werner Salles e Rafhael Barbosa e que foi ofertado pelo II Prémio
Guilherme Rogato, da Fundagdo Municipal de Ag¢do Cultural de Maceid6 com recurso
proveniente da ANCINE através do Fundo Setorial do Audiovisual — FSA. E importante
lembrar que ainda no ano de 2017 j& foram selecionados mais 21 projetos através do VI Edital
de Incentivo a Produc¢ao Audiovisual do Estado de Alagoas, edital da Secretaria de Cultura do
Estado de Alagoas em parceria com a ANCINE através do Fundo Setorial do Audiovisual —
FSA. Esse ¢, até entdo, o maior investimento em um edital para o audiovisual no Estado de
Alagoas, com o valor de R$ 3.000.000,00 (trés milhdes de reais), onde serdo realizados
dezessete curtas-metragens, dois telefilmes e mais dois longas-metragens. Cabe ressaltar que
esses numeros sao apenas um levantamento dos filmes produzidos por meio de editais publicos
em Alagoas, cabendo um maior aprofundamento de estudo sobre esse tipo incentivo e sua
conjuntura politica e social para o Estado.

Em Sergipe, quase vinte anos depois de o FENACA ter ruido da cena cultural (1982),
surge em 2001 (e também na Universidade Federal de Sergipe) o Curta-SE (Festival Luso-
Brasileiro de Curtas-Metragens de Sergipe), que conseguiu evidenciar as produgdes locais
durante muito tempo. o Curta-SE carrega consigo a alcunha de um grande promotor do
chamado “novo cinema sergipano”, principalmente por ter permitido que dezenas de obras
sergipanas fossem exibidas nas principais telas de cinema da cidade, de igual para igual, com
os filmes de outros estados e paises, fazendo assim com que a ousada proposta de recolocar
Sergipe no circuito cinematografico nacional se tornasse realidade. Além do festival, a Casa

Curta-SE promoveu ao longo de suas dezessete edicdes, oficinas de cinema e video para
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realizadores, estudantes e o publico em geral, buscando, deste modo, retomar a pratica

anteriormente realizada nos Festivais Nacionais de Cinema Amador.

Em Alagoas, uma importante janela de exibicao ¢ a Mostra Sururu de Cinema Alagoano,
atualmente na sua VII edi¢do e que tem como produtores os proprios realizadores alagoanos,
além do retorno do Festival de Cinema de Penedo, cuja ultima edi¢ao foi em 1982, tornando-
se, agora, o Circuito Penedo de Cinema que conta com mostras nacionais, universitarias e

ambientais.
As oficinas de formacgao audiovisual

Outro fator que merece destaque € o surgimento das oficinas de formagao audiovisual.
O aumento da producdo audiovisual devido a acessibilidade dos equipamentos de filmagens e
som trouxe a necessidade de entender o manuseio do aparato utilizado e os limites de cada
producao (financeiros, estéticos, etc.). Dependendo da camera utilizada, faz-se necessario uma
lente Optica para gravagdo, o aparato utilizado torna-se mais caro de acordo com as situagdes
impostas pela produgao, se as filmagens sdo a noite, € preciso de equipamentos de iluminagao,
se tem pouca luz ¢ preciso de lentes Opticas com maior abertura de diafragma, se o local ¢é
barulhento ¢ preciso um maior investimento em microfones e gravadores de captacao e, além
de tudo isso € necessario ter pessoas que saibam manusear os equipamentos, € por iSso que o
cinema € uma arte coletiva, o resultado, a estética, depende de um conjunto de técnicas
realizadas por um conjunto de pessoas ao mesmo tempo. As oficinas de formagao, além de
ensinar o caminho para se produzir, torna uma importante ferramenta para o processo de

linguagem e estéticas de novos realizadores.

O entusiasmo dos novos realizadores, boa parte desse grupo composto por estudantes
do curso de Audiovisual da Universidade Federal de Sergipe, fez com que significativas
oportunidades fossem abertas para os atores que estruturavam o cenario cinematografico do
estado sergipano. Muitos cursos e oficinas de audiovisual passaram a ser ofertados pelo NPD —
Nucleo de Produgdo Digital Orlando Vieira, contando com nomes conhecidos nacionalmente
pelos trabalhos prestados ao cinema, a exemplo de Carlos Ebert, Hilton Lacerda e Anderson
Craveiro. Concomitantemente a toda essa movimentagdo produtiva nascem, em 2011, o
Festival 3 Minutos (que teve como grande vencedor o micro metragem Ao seu lado, de André
Aragdo) e o Sercine — Festival Sergipe de Audiovisual, este tornando-se mais uma grande e

relevante janela para o cinema universitario realizado na capital sergipana.
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Os primeiros passos para a afirmagdo das oficinas de produ¢do audiovisual em Alagoas
foram por meio do Governo do Estado num convénio com o Ministério da Cultura, em 2006,
através da criagdo do Nucleo de Producao Digital de Alagoas (NPD), realizando quinze oficinas
e cursos de capacitagdo até¢ o final de 2010, por meio do programa Olhar Brasil o grupo
Saudéveis Subversivos, encabegado por Glauber Xavier foi comtemplado com o projeto Olhar
Circular patrocinado pela Oi Futuro e o Banco do Nordeste. Esse prémio possibilitou a inclusao
ao audiovisual de 24 adolescentes de Marechal Deodoro (AL), que durante seis meses tiveram
aulas de documentario e possibilitou os primeiros produtos audiovisuais desenvolvidos por
meio de oficina de formacao no Estado de Alagoas. Foram sete curtas com destaque para Iraque
— terra de esperanga (2009), de Douglas Nogueira, premiado como melhor filme no Festival

Favela ¢ Isso Ai em Belo Horizonte. (BARROS, 2010)

Outra ag¢do desenvolvida através desse tipo de oficina de formagdo e que trouxe
realiza¢des audiovisuais para Alagoas foi Atelié SESC de Cinema, projeto desenvolvido desde
2009 com minicursos € oficinas e que ja produziu mais de 20 filmes feitos pelos alunos,
ganhando destaque na Mostra Sururu de Cinema Alagoano e alguns festivais nacionais. Outras
oficinas de formagao audiovisual passaram a surgir, apoiada por ONGs e institui¢des federais.
Cabe destacar a UFAL, com cursos de extensdes em cinema realizando produgdes que se

destacaram em festivais pelo Brasil.

Na tabela 3, segue as producdes de filmes realizados através de oficinas de formacgao
audiovisual em Alagoas. A pesquisa foi realizada através de arquivos de jornais e revistas de
2007 a 2017, sites e paginas virtuais da internet, tendo como principal referéncia a pagina
Alagoar, site voltado a preservagdo da memoria, a difusdo e a formagao audiovisual alagoana,
além do livro Panorama no cinema alagoano de Elinaldo Barros que teve sua segunda edicao

lancada pela Editora Edufal em 2010.

Tabela 3 -filmes produzidos através de oficinas de formacio audiovisual em Alagoas

Oficinas Instituicao Ano Quantidade
Anima Mundi SESC/AL 2007 1
Olhar Circular Saudaveis Subversiveis 2008 7
Atelié Sesc de Cinema SESC/AL 2009 a 2016 21
DOC. LAB — Arapiraca SESC/AL 2013 a 2016 2
DOC.LAB — Maceid SESC/AL 2016 1
Cinarq UFAL — Arapiraca 2016 1

Da Lauda ao Filme UFAL — Macei6 2012 a 2013 2
Total - - 35

Fonte: Autor
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Cabe ressaltar a grande importancia para a producdo audiovisual de uma regido os
incentivos dados através desses tipos de programas, além de influenciar diretamente na
quantidade desses materiais audiovisuais, o surgimento de oficinas de formacao audiovisual
apresenta o cinema ao individuo (cidadao) ndo apenas a linguagem, mas coloca-o como
realizador, como ressalta Jodo Moreira Salles no livro: Introdu¢do ao Documentario Brasileiro,
de Labaki (2006, p. 90) “O diretor branco de classe média ndo € mais o Unico que filma”, Lins
e Mesquita (2008) reforcam essa tese,

Ainda que nem sempre chegue a tela grande do cinema, ha na atualidade
uma série de experimentos (de modo geral através de oficinas de
formacdo audiovisual) que t€ém como objetivo permitir e estimular a
elaboragdo de representagdes de si pelos proprios sujeitos da
experiéncia, aqueles que eram — e sdo ainda — objetos classicos de
documentarios convencionais, individuos de um modo geral, apartados

(por sua situagdo atual) dos meios de produgdo e difusdo de imagens
(LINS; MESQUITA, 2008, p.38).

Crer no cinema. Toda mao-de-obra utilizada nas realizagdes do audiovisual dessa regido
provém de um impacto incendidrio sobre essas pessoas que insistem em acreditar no cinema
ndo apenas como um trabalho meramente artistico, mas como uma arma de combate contra o
vasto mundo de incertezas e injusticas que enfrentamos. Ao realizar filmes, aprende-se algo
sobre a vida, tal qual Marina Goldovskaia que sempre disse que o seu fazer cinematografico
atrela-se a querer “dominar este pedago da realidade e entender o que esta acontecendo nele,

caminhar nesta estrada junto com o publico” (GOLDOVSKAIA, 2006).

As oficinas de formagao audiovisual t€ém um papel fundamental para o surgimento desse
novo ciclo de produgdes, o contexto atual, com a barateamento de equipamentos e a evolucao
da tecnologia ajudam nessa construcao, mas a possibilidade de fazer com que o outro faga parte
do “comum”, de poder dar voz a uma determinada comunidade ¢ resultado dos esfor¢os de
institui¢des e associacdes que veem a necessidade dessas “vozes” serem escutadas. Outro ponto
relevante para que os filmes dessas oficinas entrem nas estatisticas do cinema regional ¢ sua
exibicdo, consequentemente, sua relacdo com o espectador. A realizagdo por si s6 ndo ¢
completa se o outro ndo ver. Os filmes realizados por essas oficinas t€ém esse objetivo, sendo
exibidos em diferentes circuitos de exibi¢ao, desde mostras e festivais de cinema, universidades

etc.

As oficinas de formagdo audiovisual, entra nesse contexto, como um canal que possa
dar visibilidades as massas, dando acesso ao cinema como instrumento para realizar arte. E

certo afirmar que a constru¢do do cinema regional estd ganhando visibilidade, fazendo parte
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dessa construgdo das massas e que os filmes resultados dessas oficinas de formagao audiovisual
fazem parte dessa estatistica e do amadurecimento politico e estético que se encontra esse novo
ciclo do audiovisual. Tem sido a fun¢do das organizagdes, através dessas oficinas, relocar
determinada comunidade, jovem, escola ou qualquer outro tipo de movimento para tomar um

espaco comum, dividir seu tempo e construir um cidadao duplo e deliberante.
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CINEASTAS NEGRAS: PRODUCAO CINEMATOGRAFICA E POLITICAS DA
COLETIVIDADE

GT CINEMA E GENERO

Luciana Oliveira Vieira!

Maria Beatriz Colucci?

Resumo:

Investigamos as produgdes Kbela (2015) e Eleko (2015), realizadas por cineastas negras no
Brasil, tomando como base a “teoria dos cineastas”, abordagem proposta por Manuela
Penafria, Eduardo Tulio Baggio e André Rui Graga (2015). Tal metodologia analisa o cinema
sob a perspectiva teorica dos cineastas, considerando, como referéncias fundamentais os
proprios filmes e as reflexdes feitas pelos cineastas sobre seu processo criativo. Na visao
da/os pesquisadora/es, todo o processo criativo € considerado, desde a elaboragao do roteiro,
diregdo, montagem, dentre outros fazeres cinematograficos. Esta abordagem também
compreende que todos os que influenciam diretamente na construgdo criativa do filme sdo
cineastas, estimulando, no caso deste trabalho, uma reflexdo quanto ao “cinema de
coletividade”, feito por meio da participacdo e do envolvimento de toda a equipe no processo

de criagao e distribui¢ao do filme.

Palavras-chave: teoria dos cineastas, mulheres negras, cinema de coletividade
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O mercado cinematografico brasileiro ainda ¢ marcado por uma producao dominada por
homens, mais especificamente por homens brancos. S3o eles quem assinam as produ¢des do
cinema de circuito comercial que mais estdo circulando e lucrando atualmente. Essa
afirmac¢ao pode ser comprovada a partir de dados recentemente revelados pela pesquisa Cor e
género no cinema comercial brasileiro: Uma andlise dos filmes de maior bilheteria
(CANDIDO, DAFLON E JUNIOR, 2016), que constatou que 84% dos diretores dos 238
filmes de ficgdo analisados entre os anos de 2002 e 2013 sdo homens brancos. Mulheres
brancas representam 17%, enquanto homens negros e pardos apenas 1% e mulheres negras e
pardas representam 0% dos nimeros.

Esses dados revelam o quanto as narrativas de maior alcance de publico ainda estdo
sendo dirigidas por homens brancos, refletindo nas representacdes que sdo construidas e
apresentadas ao grande publico. Representagdes essas que ainda reforcam identidades
marcadas por esteredtipos, invisibilizando as identidades diversas de género e raga e
refor¢cando personagens masculinos heterossexuais como protagonistas das narrativas.

Apesar do numero ser ainda pequeno, mulheres brancas estdo roteirizando e dirigindo
filmes no cinema de circuito comercial, a exemplo de Anna Muylaert que em 2015 conseguiu
ocupar diversas salas de cinema com o longa-metragem Que horas ela volta? sucesso de
bilheteria no Brasil que conquistou festivais mundo afora. No entanto, a auséncia de mulheres
negras dirigindo filmes de longa-metragem no circuito de grande bilheteria ainda ¢ uma
realidade. E como produzir quando a disputa pelos editais de financiamento ¢ grande e as
maiores produtoras continuam chegando na frente?

E nesse sentido que este artigo pretende abordar um cinema produzido a partir da
coletividade, realizado por cineastas negras que, mesmo diante de dificuldades de
financiamento, tem superado algumas barreiras para realizar suas producdes.

Para entender as produgdes e o processo criativo cinematografico dentro da coletividade
realizada por essas mulheres € necessario entender o percurso e o discurso dessas cineastas,
com a finalidade de entender também suas teorias sobre o cinema. Assim, o pensamento das
cineastas abordadas possui relevancia nesse estudo. Conforme Penafria, Graca e Baggio
(2015), todo cineasta desenvolve uma teoria durante o seu processo de criacdo. Os autores
entendem que o cineasta ou qualquer outro artista reflete teoricamente sobre suas obras ou
ndo seria original ou nem mesmo poderiam estabelecer um estilo se ndo houvesse essa
reflexdo quanto aos processos criativos de seus trabalhos (PENAFRIA, GRACA E BAGGIO,
2015, p.23).
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Além dos pesquisadores citados, Jacques Aumont, anteriormente, também afirmou que
0s cineastas possuem uma “teoria exposta na forma verbal” e que essas expressdes podem ser
encontradas em livros, ensaios ou em textos diversos, podendo até considerar entrevistas, por
exemplo. (PENAFRIA, GRACA E BAGGIO, 2015, p.21).

Pensar o cinema dentro da perspectiva da coletividade ¢ descentrar a autoria do filme da
figura do diretor, uma teoria defendida dentro da politica dos autores langada pela Cahiers du
cinema ainda em um periodo anterior a Nouvelle Vague francesa. Essa teoria entendia que o
diretor seria mais importante que o roteirista na criagdo artistica do filme, por ser responsavel

pelo poder de decisao na criagdo. Como afirma, Aumont:

Conhece-se a resposta de Francois Truffaut (1932-1984) e de seus companheiros: €
o diretor — resposta paradoxal, na medida em que se apoiava em uma consideragao
do cinema americano, no qual o diretor s6 excepcionalmente ¢ dotado de algum
poder de decisdo na criagdio (AUMONT, 2004, p.152).

Deste modo, podemos alinhar aqui um didlogo com o glamour notado ao redor da figura
do diretor, muito reconhecida pelas criticas e pelos grandes festivais e premiacdes de cinema,
ndo apenas no cinema americano, bem como ao redor do mundo, como principal (e Unico)
criador do filme. Nesse sentido, ainda segundo Aumont, a politicas de autores foi justificada
pela escolha de personalidades criadoras que sao dignas de simpatia e interesse, de modo que
outras ndo (AUMONT, 2004, p.153).

Ao abordar uma reflexdo quanto a um cinema a partir da politica da coletividade, aqui
trabalhando com a teoria dos cineastas através do pensamento mais atual da Penafria, Graga e
Baggio (2015), investigamos a criagdo compartilhada por varios autores, aqueles que
contribuem para a construcdo de uma obra cinematografica em sua criagdo, desde
roteirista/argumentistas, compositores, a editores de som e montadores. Profissionais por
vezes silenciosos ou silenciados pela grande industria cinematografica ou por um estrelato
polarizado no diretor. Para esses pesquisadores, o cineasta ¢ qualquer profissional ligado
diretamente a criacdo de um filme (PENAFRIA, GRACA E BAGGIO, 2015, p. 27).

Assim, para fazer uma reflexao quanto a politica de coletividade dentro da perspectiva
dessa teoria dos cineastas, investigaremos a seguir producdes realizadas por cineastas negras
no cenario do cinema independente no Brasil. Para tanto, observaremos nas producdes Kbela
(2015) da cineasta Yasmin Thayna e em Eleko (2015) do Coletivo Mulheres de Pedra (RJ), o
processo criativo desses filmes através de expressdes verbais das cineastas citadas quanto as
suas producdes, ou seja, através das fontes diretas, de acordo com a metodologia da teoria dos

cineastas, considerando:
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1) os filmes, num confronto direto, sem mediacdes nem apoio de outras leituras ou
interpretagdes da obra que ofusquem essa relacdo direta; 2) uma leitura atenta, cuidada,
aturada de todo tipo de material escrito pelos cineastas desde livros, manifestos de exposicao
publica ou cartas que sejam a partilha de reflexdes sobre a sua propria obra ou sobre o
cinema; 3) entrevistas concedidas pelo cineasta ou seus depoimentos verificando o contexto
dessas manifestagdes verbais; 4) a partir da filmografia cronoldgica organiza-la ou reorganiza-
la classificando-a por género, por financiamento, por circuito de exibi¢do ou outro critério; 5)
filmes que nunca chegaram a ser realizados, mas sobre os quais existem documentos como
roteiros/argumentos ou outro tipo de manifestacdo (PENAFRIA, GRACA E BAGGIO, 2015,
p. 28-29).

Ajuntamento, parcerias e coletividade no cinema de mulheres negras

Em 1984, Adélia Sampaio realiza o filme de ficcdo de longa-metragem, Amor Maldito,
que narra a histéria de um relacionamento entre duas mulheres que resultou em uma tragédia
e julgamento na justica, tornando-se assim a primeira cineasta negra no Brasil a dirigir um
longa de fic¢do. O filme, polémico para a época, em um pais que estava saindo de uma
repressao depois de 20 anos, teve dificuldades para seu financiamento. A cineasta conta em
entrevista que o assunto polémico ndo permitiria que ela conseguisse verba da Embrafilme e a
saida foi convidar pessoas que fossem simpdticas a ideia, e deste modo montou uma equipe
em que “todo mundo era dono do filme”, desde atores e atrizes, diretor de fotografia,
figurinista, dentre outros que abragaram o seu projeto (OLIVEIRA, 2016, p. 3).

O modo como a cineasta apresenta a relacdo de seu filme com os outros envolvidos nos
faz entender o processo criativo a partir de uma coletividade ou mesmo como um “cinema de
ajuntamento”, nas palavras da propria cineasta, ao se referir a esse apoio entre cineastas para a
realizacdo de uma obra cinematografica.

Além de dirigir curtas e longas-metragens, Adélia Sampaio trabalhou nos bastidores do
Cinema Novo, atuando como telefonista e mais tarde também como produtora, influenciada
por sua irma Eliana Cobbett, considerada a primeira mulher produtora executiva de filmes no
Brasil e que também trabalhou com cineastas do Cinema Novo. Acompanhou de perto o
movimento de cinema brasileiro que em sua esséncia levava o espirito de coletividade entre
os cineastas da época, esses que transitavam uns nos projetos dos outros, trabalhando e

discutindo um novo cinema para o Brasil.
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Para a cineasta ndo existe cinema sem a coletividade, o cinema ¢ uma arte de
ajuntamento, como ela mesmo coloca. Diante de um cendrio de cinema independente no
Brasil, no qual o financiamento através de editais nao ¢ possivel atender a todos os projetos,
cada vez mais ¢ comum encontrar produgdes realizadas através de um sistema de
coletividade/ajuntamento, onde equipes se formam por afinidades e por acreditar nos projetos
de seus criadores. E deste modo, encontram caminhos mais alternativos de financiamento via
contribuicdo coletiva por meio de campanhas em plataformas na internet como o
Crowdfunding, Benfeitoria, Vakinha, dentre outros. Existindo ainda outras formas de
conseguir apoios locais de pequenas empresas ou mesmo financiando do proprio bolso dos
envolvidos na equipe.

Importante ressaltar também outros pontos importantes para o desenvolvimento dessas
producdes, como a possibilidade de acesso a equipamentos mais baratos para a producao
audiovisual. Essa ¢ uma realidade que nos ultimos anos tem contribuido para o
desenvolvimento da produgdo de um cinema independente, mais alternativo e também mais
engajado, levantando questdes de autorrepresentacdo de grupos que reivindicam politicas de
identidade.

Esse acesso possibilitou o crescimento de producdes audiovisuais realizadas por
mulheres negras, que através de narrativas cinematograficas pretendem construir uma nova
representacdo de seu género e raga indo de encontro com representacoes construidas no
cinema de circuito comercial, onde as mulheres negras sdo invisibilizadas ou aparecem em
personagens estereotipados.

Nesse sentido de acordo com Santos (2014),

O desenvolvimento de novas tecnologias e formas de representagdo possibilitou a
ampliagdo do acesso de minorias a producdo e veiculagdo de filmes. Essa
democratizagdo provocou uma mudanga radical nas possibilidades de representagéo
do sujeito, e a mulher negra pode, ela propria produzir e veicular sua imagem. Estas
novas possibilidades tem levado a consciéncia do poder da cultura visual
cinematografica contemporanea, no Brasil e no mundo de que a mulher negra pode e
realmente faz cinema (SANTOS, 2014, p. 246).

Além desse barateamento ¢ importante também apontar, nesse contexto, a promogao e
investimentos de espacos de formacao de cinema e audiovisual pelo Brasil afora em meados
dos anos 2000, quando universidades publicas implantaram cursos dessas areas; Pontos de
Cultura foram espalhados pelo pais desenvolveram oficinas de formagdo audiovisual, bem
como a criacdo de Nucleos de Producdo Digital, dentre outros projetos mais independentes.

Esses dois pontos sdo importantes para a compreensdao do aumento das produgdes de

cinema negro no Brasil, e mais especificamente, de um cinema que vem sendo realizado por
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mulheres negras nos ultimos anos. Cinema este que tem sido estruturado em cima de uma
criacdo coletiva e independente, fortalecida pelo compartilhamento de ideias e objetivos

comuns entre as cineastas envolvidas.

Eleko e Kbela: Cineastas produzindo em coletividade

O filme Eleko (2015) foi um desafio para o Coletivo Mulheres de Pedra, da zona oeste
do Rio de Janeiro, que ao aceitar o convite para participar do festival de cinema 72 Horas
formaram uma equipe totalmente feminina, dentre mulheres negras e brancas para produzir
um curta-metragem num prazo de dois dias. Em entrevista para o festival, Livia Vidal, uma
das cineastas envolvidas no filme, conta que as mulheres da equipe sairam buscando quem
poderia contribuir para que o filme fosse realizado, perguntando “quem tem camera? quem
tem microfone? quem tem claquete?”. E deste modo, conseguiram filmar.

O contato com uma antropdloga que estuda cinema negro ¢ o lugar da mulher no
cinema, provocou nas mulheres de pedra uma reflexdo quanto ao papel da mulher negra por
trds das cameras; elas desejavam saber quem estava escrevendo os roteiros, quem estava
dirigindo e criando as narrativas no cinema. Este foi o motivo para que essas mulheres em
conjunto decidissem se posicionar por trds das cameras e construir uma narrativa de

protagonismo da mulher negra. Ainda segundo Livia Vidal, elas se indagavam,

Que mulheres negras nds queremos ser nessa tela? Que autorrepresentagido ¢ essa
que a gente consegue ocupar ndo sO aqui na frente das cdmeras, mas também por
tras das cameras (VIDAL, 2016).

Protagonizar suas proprias historias, um voltar-se para si para apresentar a
autoafirmagdo de mulheres negras e o encontro com a ancestralidade. E foi assim que
segundo, Erika Candido, produtora do filme, as cineastas de Mulheres de Pedra foram “para a
rua com 19 mulheres para fazer um filme que falava sobre a gente” (CANDIDO, 2016). Das
19 mulheres, 14 assinam a autoria do filme em uma direcao coletiva. Entre elas também esta a
Simone Ricco, que ao falar sobre a ideia da construcao de Eleko para a série Juntas Somos +

Fortes veiculada no telejornal Reporter Brasil da TV Brasil em 2016, afirma que,

Nao foi somente o protagonismo da mulher negra, que é o tema, que € nela que se
pensa para esta em cena, mas o protagonismo das mulheres que nio estdo em cena.
Entdo sdo mulheres produzindo e filmando o protagonismo de outras mulheres
(RICCO, 2016).

Concordando com Stuart Hall, Julio César dos Santos (2014), afirma que o cinema se

trata de um “sistema de representagdo”, e portanto, sendo as identidades construidas
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socialmente ¢ o cinema uma linguagem, esse funciona como mediador de praticas
representacionais na producao de identidades (SANTOS, 2014, p. 247). O cinema para essas
mulheres significa a possibilidade de construir e apresentar novas formas de representagdes
do que ¢ ser mulher negra, torna-las protagonistas de suas proprias histérias, com personagens
mais diversos e plurais, o oposto das constru¢cdes de identidades de mulheres negras
representadas em grande parte dos filmes de circuito comercial brasileiro.

Ap0s essa primeira produgdo, o fazer cinema para essas mulheres se tornou uma pratica.
E o tema acerca da representagdo das mulheres negras persistiu, como podemos observar ao
conhec