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Imagens da subsisténcia!

Cinema, alteridade, marginalidade (1968-1973)

Bruno Fabri?

Resumo

2

E necessdria uma visada contemporanea, tedrica e artisticamente, sobre aquilo que
entendemos como um cinema de ‘“invencdo”, “udigrudi”’, mas definitivamente
“marginal”, que teve seu auge durante a contracultura brasileira, na virada dos anos 1960
para os 1970. Um cinema resistente, mas que nao contente apenas com isso, buscou, no
interior de seus meios expressivos, sair da mera forma da resisténcia (em relacdo a toda
uma série interminavel de dicotomias da modernidade, dos modernismos e de seus
embates que muitas das vezes ndo produzem nada além de frustragdo), em dire¢do a uma
outra coisa, ainda sem nome, posto que este cinema (e seus autores) intuiu, ou mesmo
vislumbrou, a estrutura rigidamente vertical da modernidade como biopoder, e dela
buscou, de forma intensiva, livrar-se.

Palavras-chave: cinema; marginalidade; biopoder; contracultura; modernidade.

1.

A partir das relagdes de forga, algo invisiveis, envolvidos na estrutura da
modernidade como biopoder, — € que por isso mesmo nos atravessam sem que dela nos
demos conta quase o tempo todo — os cineastas ditos "marginais" criaram alternativas as
séries de armadilhas estéticas ou de ilusdes criticas e tedricas, que fazem com que os
filmes de um grupo notdvel de cineastas, ndo seja visto apenas através de uma leitura
critica que confirmaria um estado de coisas j4 perdido, logo de saida, em nosso pais. Em
uma palavra, um cinema supostamente precdrio materialmente como sintoma do
desespero causado pelo nosso subdesenvolvimento em relagdo a modelos politicos,
econOmicos e culturais — tidos como maduros, ja sedimentados — dos paises da Europa
Ocidental e dos Estados Unidos; da nossa eterna e triste condi¢do periférica.

Aqui nos contrapomos — de maneira realista, mas propositiva — a esta € a outras

formas de entendimento tedrico e critico da modernidade especificamente no que se refere

! Trabalho apresentado no GT Estudos da imagem e do som durante o XVI Poscom PUC-Rio, de 4 a 8
novembro de 2019.

2Doutorando em Comunicagio e Cultura pela UFRJ. Mestre em Comunicacio e Cultura pela UFRJ (2017).
E-mail: bfabri80@gmail.com.
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ao cinema feito no Brasil na esteira do surgimento da Tropicdlia (e, por extensdo, em
demais contextos considerados "subdesenvolvidos"), através mesmo do que chamamos
de imagens da subsisténcia — entendidas aqui como imagens que apenas sub-existem, ou
seja, imagens abertas aos mais diversos devires, que nunca se conformardo inteiramente
— exibidas pelos filmes do chamado Cinema Marginal e que s6 puderam realizar-se sob
os auspicios da inven¢do de uma altermodernidade, um “terreno autobnomo” (diriamos
mesmo uma deriva da modernidade e dos modernismos em direcdo a uma alternativa)

inventado, criado, por diversos realizadores desta época.

Figura 1 — Fotograma do filme Copacabana Mon Amour de Rogério Sganzerla.

Fonte: fotograma capturado do DVD do filme.

Mas o Cinema Marginal como ideia e como pratica € algo que provoca embarago
desde o seu surgimento em cineastas, criticos e pesquisadores. Tal embarago pesou
bastante contra a sua delimitagdo como um “movimento”, diferentemente do que
aconteceu naturalmente com o Cinema Novo brasileiro. Mas ao contrédrio do que se possa
pensar, os cineastas, hoje conhecidos como “marginais”, nao reivindicaram, em nenhum
momento, uma coesdo interna entre eles, 0 que por sua vez comporia um movimento;
diferentemente do Cinema Novo que teve em Glauber Rocha seu principal artifice e
teérico. Os manifestos “Estética da fome” (1965) e “Estética do sonho” (1971)
enfeixaram toda uma ideia de cinema que tenta compreender a dificuldade de nés, ex-
colonizados, sob a pecha de “exdticos”, em se expressarem frente aos antigos

colonizadores.
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Portanto, € “Afi que reside a tragica originalidade do cinema novo diante do cinema
mundial: nossa originalidade é nossa fome e nossa maior miséria é que esta fome, sendo
sentida, ndo é compreendida” (ROCHA, 2003. p. 65). A saida mais aceitdvel neste
contexto passa por filmes que ndo atendam a uma espécie de “fantasmagoria” que cerca
toda uma intelectualidade dos ditos “paises dominantes”: uma renitente “nostalgia do
primitivismo” através de uma demanda por filmes e demais trabalhos artisticos
falsamente autdctones, mas que, ao fim e ao cabo, € traduzido entre nés como mais uma
forma de paternalismo — a mais alta expressao do colonialismo no campo cultural — e que,
por isso mesmo, deve ser combatido. Assim, a violéncia desses filmes torna-se a melhor
resposta a essa pré-disposi¢do dos paises do norte em relacio a ndés. Num contexto

[3

sufocante como este, Glauber enxerga na violéncia como forma artistica, um ‘“‘salto

qualitativo”.

Sabemos nds — que fizemos estes filmes feios e tristes, estes filmes gritados e desesperados onde
nem sempre a razao falou mais alto — que a fome néo serd curada pelos planejamentos de gabinete
e que os remendos do tecnicOlor ndo escondem mas agravam seus tumores. Assim, somente uma
cultura da fome, minando suas préprias estruturas, pode superar-se qualitativamente: e a mais
nobre manifestacio cultural da fome € a violéncia. (ROCHA, 2003, p. 66).

Figura 2 — Fotograma do filme O Bandido da Luz Vermelha

de Rogério Sganzerla.
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Fonte: fotograma capturado do DVD do filme.

Mas € curiosa a forma como Glauber Rocha e os cineastas do Cinema Marginal
tomaram para si, cada qual a sua maneira, essas teses (e as ideias e os filmes que as
circundam) a partir do momento em que o mesmo Glauber ensaiou uma ruptura com os
jovens realizadores que surgiram no horizonte do cinema brasileiro no final da década de
1960, principalmente, quando do impacto de O bandido da luz vermelha (1968) de
Rogério Sganzerla. Glauber Rocha os acusou de serem uma “velha novidade”, posto que
esses jovens também foram inspirados pela “Estética da fome” e pelos primeiros filmes
do Cinema Novo. Eis aqui o primeiro grande embarago provocado pelos marginais:
segundo Ferndo Ramos (1987, pp. 27-28), “Sem divida trata-se de uma ‘velha novidade’
que, no entanto, exatamente por ser velha e cada vez mais esquecida e distante da pratica
do Cinema Novo faz dela um polo de conflito”.

Uma “velha novidade” que traria consigo, digamos, “problemas de consciéncia”
entre os cinemanovistas, ja que — na virada dos anos 1960 e 1970 — os marginais mais se
aproximaram de uma estética da fome do que Glauber, Joaquim, Hirszman e outros no
periodo compreendido entre 1968 e 19733, Um grupo ja maduro, mas ainda um tanto

jovem também, de cineastas que neste momento compdem uma pléiade de autores

3 Essa delimitacdo temporal foi criada por Ferndo Ramos, segundo ele, porque o “grosso” das producdes
do Cinema Marginal se deu neste periodo de tempo: uma delimitacdo, talvez, discutivel, pois o filme A
margem de Ozualdo Candeias é de 1967, e considerado por muitos — e pelo préprio Ferndo Ramos — como
o primeiro grande filme marginal.
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premiados mundo afora, e que passaram, também, a circundar em torno da recém-criada
Embrafilme e de suas lutas internas, nada belas, por financiamentos de seus filmes e

espacos no mercado de cinema no Brasil.

Deixam (os cinemanovistas), no entanto, para trds uma série de jovens que, tendo se identificado

com algumas posi¢des iniciais do Cinema Novo, acabam por radicalizd-las, distanciando-se,

assim, do grupo que na época avancava em dire¢do oposta. Estes jovens que no inicio faziam parte
do que alguns jornalistas chamavam de “cinema novissimo” (1966-1967), acabam, na evolucao
dos fatos, por matar o pai (Glauber Rocha) que antes idolatravam assumindo os seus mais

ultrajosos farrapos (RAMOS, 1987, p. 27).

De forma diferente em relacao ao Cinema Novo, o Cinema Marginal ndo agregou
para si uma dialética tipicamente cinemanovista: o conflito entre a criacdo de novas
formas expressivas para o cinema, despidas de uma linguagem “burguesa”, e a necessaria
penetracdo nas camadas mais populares, certamente o maior desafio de Glauber & Cia.
O discurso dos filmes marginais parece passar ao largo de uma intervenc¢do mais direta
na realidade. Eis mais um embaraco: esses filmes parecem promover uma positivacao do
desordenamento social, resumida numa frase proferida pelo personagem principal de O
bandido da luz vermelha que brande aos quatro ventos a seguinte pérola: “quando a gente
nao pode fazer nada a gente avacalha e se esculhamba”, um irracionalismo aparente que
€, em boa parte, resultado do clima despdético da época (em torno da instauracao do Al-
5): “O clima é de completa impossibilidade de a¢do e de constante constrangimento de
intencdes em face de uma realidade bruta que se torna inacessivel e excludente”
(RAMOS, 1987, p. 30).

O contexto, a partir de 1969, € refratdrio a qualquer tipo de veleidade artistica
mais ambiciosa em termos sociais, de investigacdo de novas linguagens, e em termos de
acesso a cadeia de producao cinematografica por jovens cineastas ou por aqueles que nao
tinham acesso ao maquindrio estatal de cinema (acesso a Embrafilme basicamente). Mas
assim como alguns filmes de Roberto Rossellini — aqueles que inauguraram o
Neorrealismo Italiano, imediatamente apds a Segunda Guerra — alguns dos mais
fulgurantes filmes do Cinema Marginal foram feitos a partir de materiais heterdclitos:
vdrias bitolas, varios tipos de camera e condi¢des precdrias de producio. Eis o que Jairo
Ferreira (2016) vai entender como um “cinema de invenc¢do”, uma forma um tanto
romantizada de se encarar as dificuldades extremas a que os autores marginais estiveram

em face.
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O experimental em nosso cinema apoia-se na arte como tradi¢do/ traducdo/ transluciferagao.
Utiliza-se de todos os recursos existentes e os transfigura em novos signos em alta rotagdo
estética: € um cinema interessado em novas formas para novas ideias, novos processos narrativos
para novas percepgdes que conduzam ao inesperado, explorando novas dreas das consciéncia,
revelando novos horizontes do im/provavel (FERREIRA, 2016, p. 23).

Figura 3 — Fotograma do filme Bld Bld Bld, de Andrea Tonacci.
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Fonte: fotograma capturado do arquivo digital do filme.
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Os filmes marginais ganham assim — a nosso ver — um outro tipo de positividade
que vé na precariedade a sua grande forca. Um cinema da “bricolagem”, de “bricoleurs”
e ndo de realizadores comuns: transfiguradores em tempo integral que transformam
materiais e signos a partir de infinitas possibilidades em que pese o material parco. O
modus operandi do bricoleur pode servir de apoio para definirmos, a0 menos em parte, o
trabalho do cineasta marginal, “(...) mesmo estimulado por seu projeto, seu primeiro
passo € retrospectivo, ele (o bricoleur) deve voltar-se para um material ja constituido,
formado por utensilios e materiais, fazer ou refazer seu inventario, enfim e sobretudo

entabular uma espécie de didlogo com ele...” (LEVI-STRAUSS, 2008, p. 35).

Nossa pesquisa possui este ponto de partida: dar a ver o Cinema Marginal como

um conjunto de criagdes verdadeiramente alternativas, ou — como ¢ pratica entre 0s
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heideggerianos grafar — um cinema alter-nativo, buscando ressaltar os mais variados
valores semanticos do prefixo e do sufixo que formam esta palavra, um tanto desgastada
entre nds, atribuindo-lhe sentidos renovados. O prefixo alter-, para além de nos oferecer
aideia de um outro caminho, em nosso contexto, busca dar o sentido de uma ruptura com
o que entendemos como a “hierarquia moderna”, algo que trataremos mais detidamente
no decorrer do presente texto. No entanto, o sufixo -nativo, busca ndo apenas promover
um forte significado que nos remeteria a terra brasileira, mas também ao que nos distingue
de maneira quase inequivoca: a radicalidade de nosso “ser latino”, escrita com firia e com
amor por um jovem e genial Glauber Rocha em 1965 na “Estética da fome”.

A partir dai abre-se para nés um campo inédito de investigacdo que contempla,
em segundo plano, o papel do corpo na arte, a partir dos “seres” que habitam (mais do
que propriamente atuam) este cinema como em nenhum outro: liga-los, principalmente,
as artes visuais desta época, e buscar — em seu aparente inacabamento — exatamente aquilo
que faz com que o Cinema Marginal ainda sobreviva como algo que déi, que insulta, mas
que também nos surpreende e nos emociona. Esses sentimentos contraditdrios suscitados
pelos filmes marginais nada mais sdo do que a prova de sua sobrevivéncia no decorrer do
tempo. De como essa sobrevivéncia se deu justamente por que os cineastas marginais
nada mais fizeram do promover uma deriva, no sentido de uma fuga da modernidade
como um campo de for¢as, mesmo que de maneira tempordria, mas os filmes ficaram e

ficam: € a “luz tremeluzente” desses filmes que teima em nunca se apagar.

Figura 4 — Fotograma do filme Copacabana Mon Amour, de Rogério Sganzerla.
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Fonte: fotograma capturado do DVD do filme.

3.

Resumimos da seguinte forma: Cinema Marginal como uma arte altermoderna,
porque projeta imagens da subsisténcia: corpos “falantes”, personagens, espagos, mise-
en-scene e as combinagdes destes elementos que nos remetem, o tempo todo, aos devires,
a uma terceira dimensdo. Em suma, uma ruptura com a modernidade, ruptura esta,
cantada em prosa e verso por estes filmes: trata-se da altermodernidade, conceito de
Michael Hardt e Antonio Negri, presente no livro Bem-estar comum (2016), escrito pelos
dois pensadores, € que nos possibilita a criacdo de verdadeiras linhas de fuga em relacdo
ao jugo do biopoder moderno: uma miriade de possibilidades que surgem partir da
ANTImodernidade®, de suas lutas, e de seus derivados como o modernismo no campo
artistico. Mas, atente-se: a ANTImodernidade, apesar de suas poténcias e de ser o polo
oposto ao da modernidade, estd estruturada dentro de um ordenamento definido pelo
biopoder desta mesma modernidade. Nunca nos livraremos das influéncias dessa
estrutura de poder sem uma série de gestos radicais em dire¢do a uma

ALTERmodernidade.

Com efeito, assim como a modernidade nunca pode esquivar-se a relacdo com a antimodernidade,
também a antimodernidade estd no fim das contas presa a modernidade. Isto também vem a ser
uma limitacdo geral do conceito e das praticas de resisténcia: correm o risco de ficar presos numa
posicdo de confronto. Precisamos ser capazes de nos mover da resisténcia a alternativa e
reconhecer de que maneira os movimentos de libertagdo podem alcancar autonomia e se libertar

da relag@o de poder da modernidade (HARDT e NEGRI, 2016, p. 122).

4 Preferimos grafar em caixa alta neste trecho os prefixos “anti-” e “alter-", para que acidentes de leitura
nao acontecam, visto que as palavras sio visualmente parecidas mas representam conceitos diferentes.
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Da resisténcia a alternativa: € notdvel como, por exemplo, Copacabana mon
amour (1970), de Rogério Sganzerla, movimenta-se neste sentido, pois é permeado por
personagens € seus corpos que — uns mais, outros menos, obviamente — poderiam ser lidos
hoje como queers num sentido bastante contemporineo, baseando-se em ensaios e
estudos mais recentes ou ja classicos. Exemplo mais didatico que podemos extrair do
filme talvez seja o do pai-de-santo que também trabalha como empregado de um figurao
de Copacabana — e por quem ele se apaixona desesperadamente. Até ai, nada de tdao
inusitado. Mas em nenhum momento, essa e outras relacdes entre personagens € corpos
dentro do filme (que acontecem numa diapasao parecida) — e que a época, ou mesmo hoje,
poderiam ser classificadas como envolvimentos “desviantes”, “imorais” ou “luxuriantes”
— sdo tratadas de forma rocambolesca ou como meras pornochanchadas. O
verdadeiramente inusitado € que o mais puro fluxo da libido ilumina a tela do cinema
através desses corpos, € o que vemos ¢ algo da ordem de uma beleza estranha, mas
imensa: por isso mesmo potente demais. Essas e outras imagens sao o que chamamos
imagens da subsisténcia. Subsisténcia, aqui, entendida como existéncia em devir
permanente, que nunca se fecha numa solucdo, seja num sentido pessimista, otimista ou
qualquer outro sentido que se queira dar (“A subsisténcia é o sub-solo da existéncia, o
seu adubo, a existéncia em devir”’, segundo Alexandre Nodari [2016, p. 27]).

Esse devir permanente € o que afasta o Cinema Marginal da esfera fechada da
mera producdo: seja essa produgdo uma nova forma artistica que tende a “fazer escola”,
seja ela com compromissos de ordem econdmica, como a conquista de uma bilheteria
préspera ou apenas para pagar os proprios custos advindos dos filmes... Entendemos que
o Cinema Marginal preocupa-se € com 0s restos do consumo: tracos, pistas, fragmentos,
materiais ou simbodlicos, que o mundo produz e reproduz em profusdo. Mais
especificamente: quando falamos desses restos, falamos de uma outra relagao ética com
0 consumo: “consumir o consumo”’, férmula lapidar de um admirador e parceiro de alguns

dos realizadores do Cinema Marginal, o artista visual Hélio Oiticica.

Figura 5 - Fotograma do filme O Anjo Nasceu, de Julio Bressane.
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Fonte: fotograma capturado do arquivo digital do filme.

O capitalismo e sua mais forte expressao, a “economia de mercado”, partem de
uma légica puramente predadora, cujo discurso é abertamente falso: as necessidades de
consumo sdo ilimitadas, frente aos recursos reais limitados; para isso, devemos
desabrigar’, o tempo todo, recursos da natureza em nosso planeta. Surgem dai as
formulagdes do artista carioca (OITICICA, 2016, pp. 159-162) frente a essa légica de
producdo extensiva da economia de mercado, nenhuma delas satisfatoria para ele: de um
lado a “prisdo de ventre”, ou seja, a nega¢cdo do consumo; do outro, a “diarreia”, por conta
de um excesso de consumo e sua dilui¢do. Portanto, Hélio Oiticica chega a um terceiro
termo, bem diferente dos dois primeiros que formulara anteriormente: ‘“‘consumir o

consumo’ que

> Em “Questdo da técnica”, Martin Heidegger cria o interessante conceito de “desabrigamento” da natureza
como maneira de criticar as formas modernas de producio e de consumo, que estdo fadadas a criar um
planeta estéril, que como resposta aos nossos “desafios” (ou de nossas agressoes, dizendo de maneira
direta), ndo mais “abrigaria” nem os recursos naturais, nem muito menos a nés: “O desabrigar que domina
a técnica moderna tem o cardter de por no sentido do desafio. Este acontece pelo fato de a energia oculta
na natureza ser explorada, do explorado ser transformado, do transformado ser armazenado, do armazenado
ser novamente distribuido e do distribuido ser renovadamente comutado. Explorar, transformar, armazenar
e distribuir sdo modos de desabrigar” (HEIDEGGER, 2007, p. 382).
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z

ndo seria consumir mais, mas consumir a légica do consumo: se o consumo € sempre uma

transformacgdo, um processo digestivo, como as imagens do artista sublinham, entdo o consumo

do consumo é uma digestdao desse processo, a sua dissolu¢do e transformagdo em algo outro

(NODARLI, 2016, pp. 7-8).

De acordo com Nodari, o gesto de Oiticica é o de “sub-desenvolver” (ou
“desenvolver sub-", num outro nivel de experiéncia, intensivo), ou seja, nem conservar o
subdesenvolvimento, nem supera-lo, visto que este termo atende a economia de mercado:
experiéncia ja natimorta ou a anti-experiéncia.

“Desenvolvimento sub-" € a critica do produtivismo pelo produtivismo: no caso
de Oiticica, no campo das artes visuais. E desenvolver sub- €, por isso, um outro campo
possivel para a nossa experiéncia: “experimentar o experimental”’, transcendendo a
cultura, atingindo (ou almejando atingir) o dominio da pura experiéncia. “Nao existe arte
experimental, mas o experimental”, ou seja, a producdo de artefatos artisticos da lugar a
experiéncias sem mediacdes: na verdade, o momento mesmo em que a performance
supera as regras de qualquer substrato técnico (o quadro, a escultura, o cinematdgrafo, o
video, etc.). Segundo Jacques Ranciére (2016, p. 13), as performances e seus “regimes de
imagens”, ao que ele dd o nome de imageité — no que diz respeito a um largo espectro de
manifestacdes artisticas, desde a literatura, passando pelo cinema até a danga, por
exemplo —, “Sa@o operacdes que vinculam e desvinculam o visivel e sua significacdo, ou
a palavra e seu efeito, que produzem e frustram expectativas. Essas operacdes nao
decorrem das propriedades do meio cinematografico. Pressupdem mesmo um
distanciamento sistematico em rela¢do a seu uso comum”. A “ética” do Cinema Marginal
foi em grande parte enunciada por Hélio Oiticica, pois suas obras a época demonstram
que tanto os marginais quanto o grande artista fundador da Tropicdlia, compartilham de
uma mesma imageité: materiais heterdclitos, a positivacdo do “ser brasileiro” (o pobre
latino-americano), vocacionado de saida a ser, por si mesmo, uma instancia critica,
perante uma modernidade j4 nascida caduca. Tudo isso alinhavado pela importancia dos
corpos que flanam por entre restos e pelo lixo da economia de mercado, ressignificando-

0s permanentemente.

Figura 6 — Fotograma do filme Bang Bang de Andrea Tonacci
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Fonte: fotograma capturado do arquivo digital do filme.

Por exemplo, tanto Bang bang (1969) de Andrea Tonacci quanto Matou a familia
e foi ao cinema (1969) de Julio Bressane, vemos esses corpos interagirem entre si sobre
cendrios “desencarnados”: mundos “pds-consumistas” (que podem até lembrar alguns
mundos pds-apocalipticos de outros filmes) em que a possibilidade de sobrevivéncia
parece passar ao largo da linguagem, mesmo a mais prosaica, chegando ao paroxismo de
uma inteira falta de interlocu¢do como em Bang bang: o que ndo chega a interromper —
nem de longe — a sequéncia de acdes do filme, baseados que sdo numa outra légica: a de
um cardter destrutivo® que dé vida a estes personagens. Em Matou a familia e foi ao
cinema, surge, entre a dupla de amigas (de um dos dois episédios que compdem o filme),
uma cumplicidade lidica, mas cruel, entre camas, banheiras, toalhas, roupas, badulaques

em geral, que a todo momento nos informa que estamos no intérieur’ de uma casa

® No ensaio “O cardter destrutivo”, Walter Benjamin discorre sobre uma forma positiva de “barbaro” que
busca, o tempo todo abrir caminhos alternativos, “make room”, a partir dos cacos da destruicio material e
simbdlica do presente. Ver: BENJAMIN, 2015b.

7 “Intérieur” ou apenas “interior”: mas o termo em francés possui, para nés, um relevo “mérbido”, que
constitui os modos de vida sob o liberalismo econdmico na obra de Walter Benjamin, e que gostamos de
ver acentuado aqui também. Ver, principalmente: BENJAMIN, 2015a.
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tipicamente burguesa, mas num mundo onde os burgueses ndo existem mais. (Talvez a
ultima burguesa tenha sido assassinada por ambas ao som de um samba antigo). O mundo
do consumo desta classe desaparece: o que resta sdo fragmentos a todo momento
transfigurados pelas duas personagens.

Subsistem mundos, subsistem corpos, subsistem, principalmente, as relagdes
entre tudo isso, possibilitando a subsisténcia das imagens de um cinema altermoderno, e
que por isso, ostenta continuamente, a despeito das cinco décadas ja passadas, um frescor
— um sempre renovado frisson nouveau, uma novidade sempre reiterada —, sensacio
estética que a marginalidade cinematogréfica, mais do que nenhum outro tipo de cinema

no Brasil, pode proporcionar.

Figura 7: fotograma do filme Matou a familia e foi ao cinema, de Jilio Bressane

Fonte: fotograma capturado do arquivo digital do filme.

4.

A terceira dimensdo a que fizemos menc¢do anteriormente é um termo-chave
tomado por empréstimo de uma entrevista que Gilles Deleuze (2013, p. 120) deu ao jornal
francés Libération, no ano de 1986, quando o assunto foi o seu livro sobre Michel

Foucault. Percebemos que os focos de resisténcia do Cinema Marginal se friccionam com
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as forcas da modernidade de tal forma que ndo mais um embate, mas a busca por uma
alternativa (uma “terceira dimensdo”) precisou ser criada. Analogamente ao que diz
Deleuze sobre o pensamento de Michel Foucault — que atravessava um impasse na
segunda metade da década de 1970 — os autores dos filmes marginais, ndo tiveram peias
em criar uma alternativa que impusesse uma tensao com as dobras dos limites do biopoder
da modernidade, buscando uma autonomia em relagdo a ele. Gesto que demoraria alguns
anos (apds a virada das décadas de 1960 para 1970, auge dos marginais) para ser
devidamente teorizado por Foucault num contexto bem diferente, a partir do ensaio “A
vida dos homens infames” (1977) em que pela primeira vez ele colocava em evidéncia a
luta de individuos comuns contra o poder e as asticias de que estes fizeram uso para
sairem, nem que isso lhes custasse a propria vida, da complexa maquinaria composta
pelas relagdes capilares do poder soberano na Franca dos séculos XVII e XVIII. Tais
existéncias sobrevivem até hoje através da perenidade e atualidade de suas vozes,
registradas em documentos, peti¢des e por outros meios escritos, mediados e executados
pelo poder a época, e que foram colecionados pelo filosofo falecido em 1984. E esta
sobrevivéncia € ela mesma a prova da breve autonomia em relacao ao poder dessas vidas.
A passagem a seguir, que tentaremos abreviar, pode nos ajudar a emoldurar as nossas

intencdes. Deleuze diz:

Foucault parte de uma concepgdo original de poder. O mesmo acontece € com mais razao no
caso do “sujeito”: ele precisard de anos de siléncio para chegar, nos seus ultimos livros, a essa
terceira dimensao (...) Se Foucault tem a necessidade de uma terceira dimensao, € porque tem a
impressdo de se fechar nas relagcdes de poder, que a linha termina ou que ele ndo consegue
transpd-la, que ele ndo dispde de uma linha de fuga (...) Embora evoque os focos de resisténcia,
de onde vem tais focos? Ele precisard, pois, de muito tempo para achar uma solugdo, ja que de
fato, trata-se de cria-la.

O sufocamento provocado pelo fechamento nessas relagdes de poder pode nos
fazer tensionar os limites da forma deste mesmo poder em dire¢do a uma verdadeira
alternativa (no sentido formulado por Hardt & Negri): eis a terceira dimensao de que nos
fala Gilles Deleuze. A propria ordem constitutiva da modernidade a configura como um
biopoder: tal afirmacdo, que para ouvidos mais sensiveis pode parecer radical, realmente
vali de encontro com tantos formuladores da modernidade, do modernismo e da
globaliza¢do, segundo mesmo Antonio Negri e Michael Hardt. Os tais “Guardides do
Iluminismo” buscam resgatar uma ideia de liberdade que seria constitutiva da
modernidade, e que sempre cai no seguinte truismo: se ndo ha liberdade, democracia e

outros balangandas que conformariam uma cidadania plena, € porque a modernidade

ainda nao estd inteiramente formada. Um projeto que ainda ndo se completou. Mas essa
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ideia € falaciosa: “Uma dltima consequéncia da defini¢do da modernidade como relagdo

de poder € solapar qualquer nocdo de modernidade como um projeto inacabado”

(HARDT e NEGR], 2016, p. 87).

Figura 8: fotograma do filme Bang Bang, de Andrea Tonacci.

S
|
H
\

1

i

Fonte: fotograma capturado do arquivo digital do filme.

Eis a narrativa da modernidade em marcha, sua “ideologia”, que em muito se
difere da modernidade enquanto poder. Um descompasso absoluto entre discurso e
realidade. Para Hardt & Negri isso comprova algo de psicético nas relagdes no interior da
modernidade: europeus e norte-americanos (o “centro”) simplesmente expelem para fora
do campo do seu ego, tudo aquilo que é negativo na modernidade, tomando para si apenas
os louros, e se colocando em oposicdo a um mundo “atrasado”, “pernicioso”, “periférico”,
como se o racismo e o colonialismo fossem etapas j4 ultrapassadas, e que, como tal, ndo
constituissem o presente dentro das relacdes de forca mais imediatas da modernidade, o
que pereniza o status quo e turva as discussdes em torno do biopoder moderno.

Em vez de uma espécie de repressao psiquica, talvez fosse melhor pensarmos nessa negagdo como
um caso de forclusdo no sentido psicanalitico. Enquanto a ideia ou contetido reprimido, explicam
os psicanalistas, estd profundamente recalcado, o forcluido é expelido, para que o ego possa agir
como se a ideia jamais lhe tivesse ocorrido. Desse modo, se ao retornar ao sujeito neurético o
reprimido emerge do interior, o forcluido é vivenciado pelo psicético como ameaga externa
(HARDT e NEGRI, 2016, p. 86).
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Portanto eis aqui a urgéncia de nos livrarmos de tais relacdes de forca e de
estabelecer uma outra espécie de luta que visa um outro mundo, uma alternativa de mundo
que passa ao largo dessas relagdes sufocantes, mortais, entre centro e periferia, moderno
e antimoderno e dai por diante. S6 mesmo uma alternativa, uma altermodernidade, uma
mudanca terminoldgica que “tem uma relacdo diagonal com a modernidade” e que
“Assinala o conflito com as hierarquias da modernidade da mesma forma que as da
antimodernidade, mas orienta as forcas de resisténcia mais claramente para um terreno
autdonomo” (HARDT e NEGRI, p. 123). Eis a forca que reorienta o nosso olhar em relagao

as mais diversas formas expressivas num contexto artistico e politico como o nosso.
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Abjeto e Morte no Cinema de Carlos Reichenbach*

Rodrigo Augusto Ferreira de Moraes™

Resumo

Esse trabalho pretende realizar um estudo da obra do cineasta Carlos Reichenbach a
partir da representacdo do abjeto por meio do viés da morte. A partir da andlise de
filmes produzidos entre 1979 e 1984, serdo elencados conceitos relacionados com as
vertentes da pesquisa, € estas, por sua vez, serdo contextualizados com dados historicos,
bem como conceitos ligados ao cinema. Ao explorar a linguagem filmica de
Reichenbach, realco os cédigos estéticos do realismo grotesco enfatizando como estes
fatores propdem uma estética autoral, em sua obra, de maneira que a representacdo do
abjeto em seu cinema ndo tem um valor puramente estético, mas funciona como
discurso politico.

Palavras-chave: abjeto; morte; sangue; prostitui¢do; erotismo.

Introducao

O presente trabalho pretende investigar o abjeto como categoria existencial e
estética nos filmes de Carlos Reichenbach. O abjeto serd analisado em trés recortes
temdticos. A morte, o sangue e a prostituicdo. Os filmes escolhidos para analise foram
quatro producdes realizadas entre os anos de 1979 e 1984, determinando o que
convenciono chamar de periodo erdtico do diretor. A andlise se dard a partir dos filmes:
A Ilha dos Prazeres Proibidos (1979); O Império do Desejo (1981); Amor, Palavra
Prostituta (1982); Extremos do Prazer (1984).

A intencdo dessa pesquisa € investigar como o diretor utiliza o recurso estético
do abjeto para transmitir um discurso politico, ressignificando a estética do grotesco, de
maneira que esses trés elementos citados acima permeiam as quatro narrativas. Nesse
sentido, trés autores serdo fundamentais na exposi¢ao: Georges Bataille, por sua ampla
obra relacionada com o erotismo. Além dos estudos a respeito dos interditos e da
transgressao que sao conceitos fundamentais para o entendimento do abjeto no cinema
de Carlos Reichenbach. O fil6sofo dinamarqués, Soren Kierkegaard, pois, dos quatro

filmes que serdo analisados, dois sdo inspirados em sua obra, relacionada com o

* Trabalho apresentado no GT 2 - Estudos da Imagem e do Som durante o XVI Poscom PUC-Rio, de 4
a 8 novembro de 2019.

* Mestre em Comunicagdo na Universidade Federal do Rio de Janeiro. Bacharel em Cinema e
Audiovisual na Universidade Federal Fluminense (2014). E-mail: rodrigoafm5 @ gmail.com
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existencialismo. Por fim, Jilia Kristeva também serd essencial para a andlise, pois a

autora possui um amplo estudo, com viés psicanalitico a respeito do abjeto.

1. O abjeto

Na filmografia de Carlos Reichenbach, notamos a presenca do abjeto, conceito
que possui uma intima ligacdo com a morte, pois € através da representacio de um
determinado ‘“submundo”, estético ou narrativo, que Carlos Reichenbach compde os
elementos de sua obra, na qual os personagens estdo sempre de passagem, sempre em
movimento, sempre se despedindo.

Esse fato é fundamental para entender um cinema que € repleto de referéncias e
que poderia ser analisado de maneiras absolutamente distintas por diferentes
pesquisadores, pois se nos ativermos apenas a categoria do abjeto, uma gama variada de
possibilidades se iluminam para uma anélise aprofundada desse elemento. E possivel
analisar o abjeto no discurso narrativo (enredo, roteiro), na estética e uso de elementos
cinematograficos (mise em scene, cenografia, figurino), ou ainda nas referéncias que o
diretor utiliza em sua obra (intertextualidade). Logo, a escolha que fazemos aqui, de
posicionar nosso estudo na morte, € uma tentativa de encontrar elementos a partir dessas
trés vertentes que nos leve a entender por que o autor Carlos Reichenbach faz uso deles
para produzir um discurso que supera esses campos.

O mais importante aspecto do abjeto é que ele ndo se situa no eu, nem no objeto,
mas sim algo que estd na fronteira, que escapa aos afetos, mas guarda uma semelhanca

com o objeto no sentido de opor-se ao eu, como Julia Kristeva elucida.

O abjeto tem apenas uma qualidade do objeto - o de se opor ao eu. Se o objeto, no
entanto, através da sua oposi¢do, me instala dentro da textura fragil de um desejo de
significado, o que, de fato, me faz incessantemente e infinitamente homélogo, o que é
abjeta, pelo contririo, o objeto descartado, é radicalmente excluido e me atrai para o
lugar onde o significado se colapsa. Um certo "ego" que se fundiu com seu mestre, um
superego, o expulsou. Estd fora, além do conjunto, e ndo parece concordar com as
regras do jogo deste ultimo, (KRISTEVA, 1982, p- 2).

1



O SEMINARIO DE ALUNOS DE i
O POS-GRADUACAO EM COMUNICACAO
&~ PUC-Rio

XVI EDICAO

Ou seja, nosso objeto aqui € exatamente o abjeto, que semelhante ao pensamento
de Georges Bataille acerca dos interditos, ndo cessa de nos causar repulsa (interditar),
mas que requisita uma aproximacao (transgressao): “Posso me dizer que a repugnancia,
que o horror, é o principio do meu desejo; e que seu objeto, por abrir em mim um vazio
tdo profundo quanto a morte, move esse desejo que nasceu justamente do seu contrario
que € o horror.” (2013, p. 84).

Os interditos afastam nossa consciéncia dos objetos (BATAILLE, 2013, p. 61),
ao passo que o abjeto é exatamente aquilo que afasta, mas que também nos aproxima,
exerce um fascinio juntamente com o aspecto repugnante que detém.

Para Bataille, o abjeto tem o mesmo sentido que o tem para Kristeva, quando a
autora afirma que ‘“a abjecdo se inscreve em um terreno no qual oferecemos nosso
préprio corpo como nao objetos”, ou mesmo ‘“dores e delicias do masoquismo.”
(KRISTEVA, 1982, p. 4).

A diferenga fundamental entre os dois pensadores reside no fato de Kristeva
analisar o abjeto, fundamentalmente, a partir do aspecto psicanalitico, ao considerar que
ao eu corresponde um objeto, enquanto que para o super-eu corresponde um abjeto
(KRISTEVA, 1982, p. 2). Ao que Bataille vai refletir, prioritariamente, a partir do
aspecto social do termo através das interdicdes que a cultura impOs por meio do
interdito que reside no aspecto laboral', pois o trabalho seria aquilo que afasta o homem
da natureza e “preserva” sua existéncia, contrariamente as pulsdes de morte e da
transgressdo. (BATAILLE, 2013, p. 54).

Mesmo com essa diferenciacdo, a partir de caminhos distintos os dois
pensadores chegam a conclusdes semelhantes quando a autora afirma que as
civilizagdes arcaicas se afastam do abjeto através da cultura por conta da repressao
origindria (KRISTEVA, 1982, p. 21). Essa repressdo seria anterior ao surgimento do eu,
que apos se estabelecer, passa-se ao que a autora nomeia como repressdo secunddria.
(KRISTEVA, 1982, p. 12). Ou seja, a cultura é que estd na base dessa abjecao.

Ja Soren Kierkegaard, apesar de ndo trabalhar diretamente com o conceito de
abjeto, o considera também como um termo ligado ao aspecto da transgressao: “Homem
abjeto, escoria da sociedade!” (KIERKEGAARD, 1979, p. 212). Dessa forma, se

aproxima dos outros dois pensadores ja citados, ao situar o conceito como algo que esta
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a margem, porém se utiliza do termo na forma adjetificada, diferentemente dos outros
dois.

O filésofo dinamarqués inicia suas proposicdes sobre o desespero humano
considerando o individuo como uma sintese, aproximando-se do pensamento de Bataille
(2013, p. 121) que sugere que “o individuo é uma unido de a + a’ que resulta em a’’,
distinto e sintético em si mesmo”, logo o desespero, para Kierkegaard, ndo trata do
outro, mas de si mesmo, em uma relacao triade, também se acercando do pensamento de

Kristeva, ao considerar o abjeto como uma oposi¢ao ao super-eu:

O homem € uma sintese de infinito e de finito, de temporal e de eterno, de liberdade e
de necessidade, €, em suma, uma sintese. Uma sintese é a relacdo de dois termos. Sob
este ponto de vista, o eu ndo existe ainda. Numa relagdo de dois termos, a prépria
relacdo entra como um terceiro, como unidade negativa, e cada um daqueles termos se
relaciona com a relagdo, tendo cada um, uma existéncia separada no seu relacionar-se
com a relacdo; assim acontece com respeito a alma, sendo a ligacdo da alma e do corpo
uma simples relag@o. Se, pelo contrério, a relacdo se conhece a si propria, esta ultima
relacio que se estabelece € um terceiro termo positivo, € temos entdo o eu,
(KIERKEGAARD, 1979, p. 318).

Para Bataille, a angustia do ser humano consistiria em uma busca dessa
continuidade perdida, entretanto apenas na morte isso poderia se realizar ja que com o
retorno a matéria inorganica, estariamos novamente integrados ao ciclo de criacdo e
destrui¢do da natureza, portanto na continuidade. Ele argumenta que a propria angustia
€ que funda os interditos criados pelos homens para afasta-los da natureza e, portanto,

preserva-los da violéncia.

A atitude angustiada que fundou os interditos opunha a recusa — recuo — dos primeiros
homens ao movimento cego da vida. Os primeiros homens, a consciéncia despertada
pelo trabalho, se sentiram desconfortdveis diante do movimento vertiginoso: renovacgao
incessante, exigéncia da morte incessante. Considerada em seu conjunto, a vida € o
imenso movimento que a reproducdo e a morte compdem. A vida ndo cessando de
engendrar, mas para aniquilar o que engendra, (BATAILLE, 2013, p. 109).

O que torna algo abjeto ndo serd, portanto, seu aspecto, seu odor, sua textura,
mas sim aquilo que perturba a ordem, o sistema, que transgride (KRISTEVA, 1982, p.
3), em ultima instancia, o que segue apenas a for¢a da natureza, “o homem soberano de
Sade”. (BATAILLE, 2013, p. 191). Ou ainda a prépria lei colocada de lado, a margem,
(KRISTEVA, 1982, p. 18).
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Embora atentando ao fato que, mesmo socialmente estabelecido, o abjeto ainda
sim se insere em exemplos concretos como o caddver e o sangue, quando transformado
em objeto passa a ter uma intima ligacdo com o entendimento que fazemos desse
conceito. O que deve ser mencionado € que a representagdo do abjeto € diferente em
cada cultura, embora na morte, no sangue e na prostituicdo se assemelhe em sua
maioria. Mesmo as culturas que praticavam o canibalismo, ainda assim, tinham uma

relacdo diferenciada com a morte e com a violéncia resultante desta.

2. A imagem abjeto

Apés essa exposi¢do do abjeto como conceito tedrico, convém avangar no
entendimento do abjeto na imagem, ou que seria uma imagem com significacdo de
abjeto ou mesmo uma imagem intolerdavel, mas “o que torna uma imagem intolerdvel?”
(RANCIERE, 2012, p.83). Ao analisar as imagens cinematogrificas, a primeira coisa
que vem a mente é exatamente a imagem forte (explicita), carregada no sentido estético,
ou ainda no sentido politico.

Observando as imagens colhidas na Guerra do Vietna, Ranciere afirma que
“para que a imagem produza efeito politico, o espectador deve ja estar convencido de
que aquilo que ela mostra € imperialismo americano, € nao a loucura dos homens em
geral.” (2012, p. 85). Dessa maneira a imagem como conceito de abjeto s6 produz um
efeito politico se o espectador ja possui de antemao a consciéncia de seu significado,
atuando dessa maneira como uma reafirmacao de algo ja sabido.

Quando transposto para o cinema essa andlise traz outras questdes de ordem
ética, pois até que ponto a imagem extremamente violenta atua no sentido de produzir
uma angustia no espectador?

Dessa maneira, o abjeto na obra de Carlos Reichenbach reside justamente no
aspecto transgressor de sua dramaturgia, pois muito além do enredo que pode parecer
trivial em muitos dos seus filmes, ele aproxima a narrativa de uma constru¢ido de
discurso politico sobre questdes acerca da nossa sociedade e suas relacdes afetivas.

A morte, por exemplo, funciona como abjeto no sentido de critica politica, pois
seu significado narrativo é menor, quando comparado a sua significancia, como a série
de mortes em O Império do Desejo, que apenas exprimem uma atitude de limpeza do
ambiente ao expurgar os seres abjetos; ou ainda a postura existencialista do personagem
Luis em Extremos do Prazer, no qual a morte se apresenta como mote para uma

reflexdo acerca da tortura no regime militar.
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Ja no filme A Ilha dos Prazeres Proibidos, a morte é quase uma redencdo, fato
paradoxal, mas utilizado amplamente pelo diretor em sua filmografia, pois o
personagem Nilo (Fernando Benini), ao morrer ao final do filme, tem uma relacdo de
éxtase por considerar que naquele momento ele estaria novamente no ciclo da vida, e
ndo em meio a “tranquilidade” que desfrutava anteriormente. Em Extremos, o

personagem Luis também tem uma relacdo semelhante quando do seu assassinato ao

final da trama.

Figura 1 — Material de Publicidade do filme A Ilha dos Prazeres Proibidos
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(Jornal da Tarde, 15/01/1979).

O conceito de abjeto no cinema de Carldo passa, portanto, por uma
representacio dos elementos citados acimas acerca da transgressdo, mas principalmente

por uma fus@o de elementos “marginais”.

A representacdo do abjeto traz consigo uma presenca inevitavel que sua concretizacio
enquanto imagem provoca: o horror. Ndo o horror moralista em face da existéncia do
que a boa ética condena, mas um horror mais profundo, advindo das profundezas da
alma humana (...). O horror com seu lado grotesco, com seu lado repulsivo, seu lado de
terror, ¢ um dos elementos do Cinema Marginal, (Ramos, 1987, p.119).
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A morte, nesse sentido seria o elemento primordial, pois é o Unico que ndo faz
distingdo de classe, género ou cultura. Esse fato aproxima a estética do diretor do

pensamento de Bataille quando este afirma:

A sexualidade e a morte sdo apenas os momentos agudos de uma festa que a natureza
celebra com a multidao inesgotdvel dos seres; uma e outra tém o sentido de desperdicio
ilimitado a que a natureza procede contrariando o desejo de durar, que é préprio de cada
ser. (BATAILLE, 2013, p. 86).

O abjeto como conceito imagético € trabalhado através de alegorias, e uma das
principais utilizadas por Carldo trata do papel que o sangue exerce nessas narrativas.
Sua presenca, sempre relacionado com a morte, atua no sentido de produzir no
espectador um aspecto que algumas vezes se relaciona com a repulsa e em outras como
a efetivacdo dessa morte.

O primeiro exemplo pode ser apontado como o sangue menstrual no filme Amor,
Palavra Prostituta, no qual apés o aborto de uma personagem o sangue € ressaltado no
seu aspecto moérbido e angustiante. Um segundo exemplo, ressaltado pela morte do
personagem Luis ao final do filme Extremos do Prazer, no qual o sangue apenas efetiva
a agressdo que o personagem sofre no espaco fora de campo, e no sangue que pinga na
cartela ao final da narrativa.

Ha ainda uma terceira forma de uso do sangue como elemento significante nos
filmes de Reichenbach, como na cena do filme O Império do Desejo, no travelling que
introduz a sequéncia em que ocorre o encontro entre a chinesa maoista e o canibal
anarquista. Inferindo ali, além do aspecto angustiante desse encontro, uma referéncia
direta ao cinema de Jean Vigo, mais especificamente do filme Zero de
Conduta (1933) (Zéro de conduite: Je unes diable sal colleg) em que ha uma cena
bastante semelhante.

A partir dessa comparagdo podemos afirmar que o cinema feito por Reichenbach
busca, fundamentalmente, o aspecto da transgressdo e do abjeto, mas a partir do
paradoxo, estabelecendo diversos pontos de vista possiveis ao espectador.

Um exemplo é o homem suicidado no inicio do filme Amor, Palavra Prostituta.
Pois antes de ter qualquer significancia narrativa ou de influéncia sobre os personagens

que encontram aquele corpo, ele atua no sentido discursivo que Carldo busca, nesse
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caso de explicitar o existencialismo e a existéncia miserdvel desses personagens,
corroborada também pelos peixes mortos da represa Billings.

Cabe entdo nesse ponto explicitar o uso da morte como conceito que vamos
utilizar nesse estudo, de forma a evidenciar como Kierkegaard e Bataille entendem o

termo.

3. A morte em Kierkegaard, Bataille e Carlos Reichenbach

No filme O Império do Desejo, a morte percorre toda a narrativa, € quase todos
os personagens acabam por falecer ao final da trama. Essa obra que € considerada pelo
proprio diretor e por diversos pesquisadores como uma pornochanchada, também € tida
pelo proprio Reichenbach como seu filme mais politico, e aquele no qual mais se

divertiu ao fazé-lo, (REICHENBACH apud. LYRA, 2007, p.157).
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(O Globo, 09/03/1981).
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Nesse longa-metragem a morte € apresentada como consequéncia dos atos de
diversos personagens, e o cardter abjeto dessa morte é representado de maneira sutil e
simbolica através do sangue e de uma relacio antropofagica. Logo, nosso interesse pelo
tema vai passar aqui pelos autores ja citados anteriormente, para chegar ao ponto em
que possamos concluir que a morte simbdlica representa um aspecto politico discursivo.

No filme em questdo, citado acima, a morte funciona de duas maneiras, a
primeira seria a relagdo antropofdgica que o cineasta constréi a partir dessas mortes,
através do personagem Di Branco, criando uma alegoria. Esta se refere a relacdao que o
diretor constrdi a partir da morte de cada personagem, pois se o personagem canibal
coloca a maoista dentro do seu caldeirdo, enquanto ela declama seus pensamentos
politicos, logo ele cria a alegoria para a relacdo antropofédgica que se estabelece com
todas as referéncias que permeiam a narrativa; assim como o pensamento de Bataille,
ele cria a vida através da morte, ou cria o discurso através da degluticdo de outros
discursos e referéncias.

A segunda maneira seria o aspecto simbdlico da morte, como o suicida do inicio
de Extremos do Prazer, que apresenta um simbolo, o cadaver, para suscitar o carater
abjeto e existencialista da trama. O sangue menstrual, ao final da trama também
funciona nesse sentido, ao trazer o simbolo da morte do feto, através do sangue que
escorre pelo ralo, fazendo confluir o aspecto divino com o mundo terreno, nesse caso
filmico.

Para Bataille, o préprio nascimento, ou o surgimento de qualquer forma de
existéncia bioldgica, se estabelece a partir da morte, ou seja, da aniquilacdo dos seres ou
células anteriores ao surgimento de um novo ser. Os gametas masculino e feminino
unem-se, 0 que se tem logo em seguida, € a morte desses dois gametas primdrios para
que possa surgir um terceiro, diferente, descontinuo, exterior aos corpos que lhe deram
origem. Ao considerar que através do erotismo, ou da transgressdo do interdito sexual,
os individuos estabelecem um momento de suspensdo do trabalho, mesmo que essa
transgressdo momentanea nao signifique ainda que os seres humanos suspendem a
interdi¢ao, pois a apds a criacdo desta, a transgressdo sempre lhe serd complementar,
como afirma Bataille, “Na esfera humana, a atividade sexual distancia-se da
simplicidade animal. Ela € essencialmente uma transgressao. Nao €, apds o interdito, o
retorno a liberdade primeira. A transgressdo € propria a humanidade organizada pela

atividade laboriosa.” (2013: 132).
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Kierkegaard (1979: 325), ao afirmar que “quem desespera ndo pode morrer”,
atua em sentido semelhante, pois defende que essa angustia inerente ao ser humano €
exatamente o que nos diferencia dos animais, enquanto Bataille sublinha que € a
consciéncia da morte que estabelece essa diferenciacdo. Retomando a citacdo anterior
do pensador dinamarqués, podemos inferir que a morte e o pavor que sentimos ao nos
deparar com ela é que funda a existéncia humana, existéncia essa desesperada,
angustiante.

A respeito da relacdo com Kierkegaard, o diretor, nos dois filmes que fazem
referéncia direta ao pensador: Amor, Palavra Prostituta; Extremos do Prazer, a ligacao
entre o aspecto transcendente do pensamento do filésofo dinamarqués se dé através da
relacdo angustiada dos personagens desses enredos, como Fernando em Amor...e Luis
em Extremos, pois para os dois a morte simplesmente parece a superacdao de seus

desesperos e de suas angustias.

Figura 3 — Press Release do filme

TIE BURE GRTE me 1T PROPUTES CUNEMAT GEAHUAS

FINALMENTE LIBERADO PELA CENSURA!

AMGR,PALAYRA

Il

it ot CARLOS REICHENBECH

ORLANDO PAROLIMI + PATRICIA SCALVI
E ] ROBLRTO MIRANDA + ALVAMAR TADDEI + ZAIRA BUENO + WILSON EAMPSON
PARTICIPACOIS ESPIOAN  BEMJAMIN CATTAN e LIANA DUVAL

ATENCAO: ESTE FILME NAD E UM ESPETACULO COMUM. SUAS
“CEMAS DE SEXO E NUDEIL"
FOGEM AOS PADROES NORMAIS DO FILME EROTICO, E PODEM
CHOCAR SENSIVELMENTE O PUBLICO MENOS ESCLARECIDO.




O SEMINARIO DE ALUNOS DE i
O POS-GRADUACAO EM COMUNICACAO
&~ PUC-Rio

XVI EDICAO

Entretanto, nos dois filmes citados, a morte € vista sob o ponto de vista da vida,
pois em Amor..., Fernando redescobre algum sentido em sua existéncia a partir dos
cuidados que a personagem Lilita necessita, logo encontra novamente um sentido em

sua existéncia a partir da iminéncia da morte.

O desespero estd, portanto em nds; mas se ndo féssemos uma sintese, ndo poderiamos
desesperar, e tampouco o poderiamos se esta sintese nao tivesse recebido de Deus, ao
nascer, a sua firmeza. De onde vem entdo o desespero? Da relacio que a sintese
estabelece consigo prépria, pois Deus, fazendo que o homem fosse esta relacdo, como
que o deixa escapar da sua mao, de modo que a relagdo depende de si prépria. Esta
relacdo € o espirito, o eu, e nela jaz a responsabilidade da qual depende todo o
desespero, desde que existe; (KIERKEGAARD, 1979, p. 322).

Ao dizer que “a angustia, a0 que parece, constitui a humanidade: ndo a angustia
unicamente, mas angustia superada, a superacdo da angustia.” (BATAILLE, p. 110), o
filésofo francés se acerca de Kierkegaard introduzindo o que vamos debater em seguida:
o fascinio e o terror em relacdo a morte e ao cadaver, e o cardter abjeto destes, ao que

Kristeva vai considerar a partir da relagcdo da morte com a religido ou a ciéncia.

O cadéver visto sem Deus e fora da ciéncia é como a abjecdo. E a morte infestando a
vida. Abjeto. E algo rechacado de alguém que ndo se separa, de alguém que nio se
protege da mesma maneira que de um objeto. Estranheza imagindria e ameaca real, nos
chama e termina por submergirmos. (KRISTEVA, 1982, p. 4).1

A citagdo acima acentua o pensamento de Kristeva acerca do carater fascinante
que a morte exerce sobre nds, pois coloca em questdo, exatamente, o fascinio pelo qual
noés tendemos a nos aproximar dessa morte, ndo do caddver em si, mas desse abjeto que
nos convida a uma interagao, uma inevitabilidade.

E possivel concluir que o signo da abjecio em relagdo 2 morte ou ao caddver nos
apavora porque representa a violéncia a que estamos submetidos pela natureza — “no
movimento dos interditos, o homem se separava do animal. Ele tentava escapar ao jogo
excessivo da morte (da violéncia) e da reproducdo, em poder do qual o animal estd sem
reserva.” (BATAILLE, p. 107) — e que por lutar para preservar a vida nos afastamos
dela, mas a desejamos, pois o sentido primeiro da existéncia seria mesmo o de retorno
ao ciclo selvagem (grifo meu) da natureza. Ao passo que, em Kierkegaard, a angustia, o
sentimento que faz com que o homem se aproxime do movimento “apaixonante” da

natureza, ‘“ndo deverd ser mantida por muito tempo nesta plenitude, onde apenas a
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angustia e a inquietacdo a podem manter de pé, impedi-la de se desmoronar.”
(KIERKEGAARD, 1979, p. 166) — a consciéncia desse ciclo seria exatamente o fato

que desespera o homem, e que, por conseguinte o impede de morrer.

Que € afinal o nosso amor pela natureza? Nao existird nele um misterioso fundo de
angustia e horror, por que por trds da sua bela harmonia se encontram a anarquia e uma
desenfreada desordem, por trds da sua seguranca, a perfidia? Mas é precisamente essa
angustia que mais encanta, € 0 mesmo sucede ao amor, quando se pretende que este seja
interessante, (KIERKEGAARD, 1979, p. 165).

Em Amor..., logo no inicio do filme os personagens se deparam com um suicida,
mas o aborto que permeia toda a narrativa € o tema central dessa obra. Ao passo que em
Extremos..., diversas citacdes diretas a Kierkegaard sdo utilizadas como cartelas, e a
morte e seu aspecto medonho também permeiam toda a trama através do personagem
Luis, que conversa com sua ex-mulher falecida e tem o profundo desejo de se juntar a
ela.

Logo, para compreender o aspecto da morte relacionado com esses filmes ¢é
necessario aprofundar o debate acerca desses dois autores, pois eles possuem pontos de
confluéncia muito definidos. A conclusio dos dois € a mesma em relagdo ao sentido fim
da angustia, que seria o de nos aproximar da morte, para enfim supera-la. Kierkegaard
adota um percurso guiado pela imortalidade da alma, ao passo que Bataille coloca em

questdo o devir humano:

O jogo da angustia é sempre 0 mesmo: a maior angustia, a angustia até na morte, é o
que os homens desejam, para encontrar ao final, para além da morte, e da ruina, a
superacdo da angustia. Mas a superacdo da angustia é possivel apenas sob uma
condi¢do: que a angustia esteja a altura da sensibilidade que a evoca, (BATAILLE,
2013, p. 111).

Nesse ponto observamos claramente mais uma aproximagdo entre os dois
pensadores, pois se para Bataille o movimento do amor seria um movimento de morte —
que o autor exemplifica ao citar Sade (BATAILLE, 2013, p. 65) — para Kierkegaard
também, pois 0 movimento do amor, guiado pela ferocidade do desejo, € que parece
guiar os movimentos erdticos, dessa maneira 0 momento posterior ao &xtase sexual,

semelhante a morte, seria semelhante para os dois autores.
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Experimenta entdo deliciosa voluptuosidade com deixa-lo vibrar em cada um dos seus
nervos; no entanto a sua alma vive a mesma solenidade que a daquele que esvaziou a
taca de veneno e sentiu o liquido infiltrar-se, gota a gota, no sangue... porque esse
instante € vida e morte. Quando assim absorveu totalmente o amor e nele mergulhou,
tem ainda a coragem de tudo ousar e arriscar. Com um simples volver de olhos abarca
toda a vida, reine os seus velozes pensamentos que, como pombos de regresso ao
ninho, acorrem ao menor sinal; agita a varinha mégica e entdo todos se dispersam ao
sabor dos ventos, (KIERKEGAARD, 1979, p. 226).

No entanto, apesar de se aproximarem no sentido de uma continuacdo post
mortem, Bataille, no sentido da natureza, da matéria que retorna ao seu ciclo, e
Kierkegaard no sentido da alma que transcende — ‘“a morte exprime miséria
espiritual, se bem que o remédio seja precisamente morrer, morrer
para o mundo.” (KIEKEGAARD, 1979, p. 313) — os dois diferenciam-se em um ponto
fundamental, que é o da forma dessa morte, pois se para o pensador dinamarqués a
morte e o retorno a0 mundo divino, se dariam no sentido de poder enfim realizar uma
reflexdo e superacdo do desespero ou da angustia, para Bataille, a morte seria o proprio
aspecto da violéncia, sua manifestagao suprema de ciclo da matéria.

Por essa razdo, o que a morte apresenta de aspecto abjeto — de abjeto em si, nao
apenas como adjetivacdo ou qualificacdo dessa morte — se apresenta fundamentalmente
diferente para os dois autores. O abjeto do caddver, representando a violéncia em
Bataille adquire aspecto sublime; em Kierkegaard, seria transcendental, pois nesse

momento ainda restaria ao individuo, a alma, e por conseguinte, o fim do desespero.

Conclusao

O objetivo desse artigo foi apresentar como o abjeto se constitui como elemento
chave na filmografia de Carlos Reichenbach, e apds a discussdao do conceito a partir do
viés da morte, estabelecer como esse elemento se constitui em sua obra.

O diretor trabalha amplamente com o uso de alegorias, e isso se d4 a partir da
estética, com referéncias a outros cineastas e outras obras, sejam cinematogréficas ou
ndo, e através da intertextualidade, logo o uso que o diretor faz das alegorias tem um
sentido politico.

Reichenbach também trabalha seu discurso através do uso de simbolos, estes
referindo-se aos aspectos divinos da morte e do sangue, para também produzir um
debate politico sobre vida e morte.

Todos os filmes que serdo mais detalhados nessa dissertacdo tem em seu cerne a

preocupacio com o discurso politico a partir de elementos do sexplotation que atuam no
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sentido de enfatizar esse discurso, seja subvertendo os elementos da pornochanchada,
seja elencando um autor existencialista como Kierkegaard para debater o aborto e a

ditadura e tortura no Brasil.

Referéncias

ABREU, Nuno César. Boca do Lixo: cinema e classes populares. Campinas, SP:
Editora da UNICAMP, 2006.

ADORNO, Theodor, e HORKHEIMER, Max, Dialética do Esclarecimento.

Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1985.

.Teoria da cultura de massa. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1982.

BATAILLE, Georges. O Erotismo. Belo Horizonte: Auténtica, 2014.

L'Abjection Et Les Formes Miserables, in Essais de

sociologie, (Euvres completes, Paris: Gallimard, 1970.

BUTLER, Judith. Bodies that Matter: On the Discursive Limits of Sex.Florence,
USA: Routledge, 1993.

CAETANO, Daniel. Entre a transgressao vanguardista e a subversao da
vulgaridade: Os casos de Carlos Reichenbach e Alberto Fischerman. Rio de
Janeiro: PUC, 2012. 271p. Tese. (Doutorado em Letras) - Departamento de Letras:
Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro.

CAETANO, Daniel e GARDNIER, Ruy. Entrevista com Carlos Reichenbach. Rio de
Janeiro: 2012. Disponivel em: <http://daniel-
caetano.blogspot.com.br/2012/05/entrevista-

com-carlos-reichenbach.html>. 2012. Acesso em 10 de agosto de 2012.

CALLEGARAO, Joao. “Nasce o cinema cafajeste”. Material de imprensa de As
Libertinas (1968), disponivel no MAM-RIJ.

. Manifesto do Cinema Cafajeste. Sio Paulo. 1968. 1p.

Disponivel em: <http://obarcobebado.blogspot.com/2010/10/manifesto-do-cinema-

cafajeste.html>. Acesso em: 10 de agosto de 2018.

CAPUZZO, Heitor. Filmar o corpo para falar do espirito. Santo André: Didrio do
Grande ABC, 04/02/1984, s.p

CARNEIRO, Paulo. Publico espera inteligéncia, diz Reichenbach. Santo André:
Diario do Grande ABC. 08/03/1989.

CEIA, Carlos. Sobre o conceito de alegoria. In: Matraga n°10. Lisboa, 1998. 6p



O SEMINARIO DE ALUNOS DE i
O POS-GRADUACAO EM COMUNICACAO
&~ PUC-Rio

XVI EDICAO

COSTA, Claudio. Cinema Brasileiro (anos 60-70) — dissimetria, oscilacio e
simulacro. Rio de Janeiro: Viveiros de Castro. 2000.

FERREIRA, Jairo. Cinema de Invencao. Rio de Janeiro: Azougue. 2016.

FOUCALT, Michel. Historia da Sexualidade: a vontade de saber. Rio de Janeiro:
Graal, 1988.

GALANTE, Antonio Polo. Entrevista concedida a Joao Silvério TREVISAN.

Filme Cultura N° 40, agosto/outubro de 1982.

KAISER, Wolfgang. O Grotesco. Trad. J. Guinsburg. Sdo Paulo: Perspectiva. 2009.
KIERKEGAARD, Soren Aabye. Didrio de um Sedutor. Trad. Adolfo Casais
Monteiro. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1979, (Col. Os Pensadores).

O Conceito de Angustia. Trad. Alvaro Luis

Montenegro Valls. Petrépolis: Vozes. 2017.
. O Desespero Humano — Doenca até a morte.

Trad. Adolfo Casais Monteiro. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1979, (Col. Os Pensadores).

Temor e Tremor. . Trad. Adolfo Casais
Monteiro. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1979, (Col. Os Pensadores).
KRISTEVA, Julia. Powers of Horror — an enssay on abjection. Tradu¢do de LEON S.
ROUDIEZ. New York, 1982.

LYRA, Marcelo, Carlos Reichenbach: o cinema como razao de viver. Sdo Paulo:
Imprensa Oficial, 2004.

MARCUSE, Hebert. Eros e Civilizacdo: Uma Interpretacdo Filosofica do
Pensamento de Freud. Trad. Alvaro Cabral. Rio de Janeiro: Zahar, 1975.

PEREIRA, Carlos Eduardo. Carnavalizacao e Antropofagia no Metacinema de
Carlos Reichenbach, Rio de Janeiro, UFF, 2013. 334p. Tese. (Doutorado em
Comunicag¢do) - Departamento de Comunica¢do: Universidade Federal Fluminense.
RAMOS, Ferndo. Cinema marginal (1968/1973) — a representacio em seu limite.
Sdo Paulo: Brasiliense/Embrafilme, 1987.

REICH, Wilhelm. A Fun¢ido do Orgasmo. Trad. Maria da Gléria Novak. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1975.

REICHENBACH, Carlos. Carlos Oscar Reichenbach Filho. IN: Filme Cultura n°
28. Rio de Janeiro: EMBRAFIME. Fevereiro de 1978. p. 73 — 83.

TUCHERMAN, Ieda. Breve Histéoria do Corpo e de Seus Monstros. Lisboa: Ed.
Veja, 1999/2004.

XAVIER, Ismail. Cinema Brasileiro Moderno. Sio Paulo, 2006. ed. Paz e Terra.



O SEMINARIO DE ALUNOS DE i
O POS-GRADUACAO EM COMUNICACAO
I PUC-Rio

XVI EDICAO

. Alegorias do subdesenvolvimento; cinema novo, tropicalismo,

cinema marginal. Sdo Paulo: Editora Brasiliense. 1993. 281p.

! The abject has only one quality of the object—that of being opposed to I. If the object, however, through
its opposition, settles me within the fragile texture of a desire for meaning, which, as a matter of fact,
makes me ceaselessly and infinitely homologous to it, what is abject, on the contrary, the jettisoned
object, is radically excluded and draws me toward the place_where meaning collapses. A certain "ego"
that merged with its master, a superego, has flatly driven it away. It lies outside, beyond the set, and does
not seem to agree to the latter's rules of the game.

i The corpse, seen without God and outside of science, is the utmost of abjection. It is death infecting life.
Abject. It is something rejected from which one does not part, from which one does not protect oneself as
from an object. Imaginary uncanniness and real threat, it beckons to us and ends up engulfing us.
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CARACTERISTICAS POS-MODERNAS NO FILME
ALITA: BATTLE ANGEL 2019!

Anderson Latenik?

Resumo

Neste artigo em forma de revisdo bibliografica procuramos elencar algumas
caracteristicas pds-modernas que identificamos no filme Alita: Battle Angel. Analisamos
a narrativa buscando a constru¢do da identidade da protagonista que precisa recuperar
suas memorias. Em meio a essa descoberta estd o fator determinante corpo que permeia
a histéria como elemento simbdlico e a0 mesmo tempo real a personagem. Buscamos
caracterizar a sociedade em que Alita reside como uma sociedade pds-moderna pelos
elementos policulturais e miméticos a trama. E no fim desta discussdo apresentamos
alguns fatores que corroboram ao pds-modernismo aplicado a prépria pelicula em si,
apresentada ao publico em fevereiro de 2019 em uma campanha de aproximacdo e com
personagens que ilustram as possibilidades do filme em nossa contemporaneidade.

Palavras-chave: p6s-moderno; pés-humano; alita; corpo; sociedade.

1. Introducao

O filme do diretor Robert Rodriguez® com estreia em 14 de fevereiro de 2019
apresenta uma heroina com peculiaridades tnicas ao publico global, com adaptacdo do
mangd de Yukito Kishiro, Gunnm de 1990; o longa conta a histéria da ciborgue Alita que
€ encontrada no lixo pelo médico Dr. Ido ainda com vida. Apds restaurada e reativada a
protagonista apresenta um quadro de amnésia e mesmo com dificuldades de adaptacao
inicia sua jornada. O trecho histdrico ficticio apresentado na adaptagdo corresponde ao
primeiro volume da reimpressio do manga* no Brasil pela editora JBC. No filme Alita
percorre os atos em busca de seu alter ego temporal e identidade enquanto enfrenta seu
inimigo Grewishka induzido e controlado remotamente por Nova, cientista residente de
Zalem que desperta grande interesse por Alita. No desenrolar da trama a personagem se

depara com circunstancias que firmardo parcialmente a jornada do herdi e tem por fim

" Trabalho apresentado no GT 2 — Estudos da imagem e do som, durante o0 XVI Poscom PUC-Rio, de 4 a
8 novembro de 2019.

2 Mestrando em Comunicacio e Linguagens pela Universidade Tuiuti do Paran na linha de estudos de
Cinema e Audiovisuais. Bacharel em Comunica¢do Social com habilitacio em Radio e Televisdo pela

ESEEI, 2007. E-mail: latenik @ gmail.com.
3

4
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um desfecho tragico que encerra o primeiro filme deixando claro a possivel continuag¢ao

da histéria. J4 em entrevista o produtor do longa James Cameron’

ressalta a possibilidade
da continuacdo filmica de Alita, reiterando a quantidade de material disponivel para o

fim.

Podemos elencar alguns itens de andlise tratando a p6és-modernidade como area
mestre neste ensaio, entre eles podemos discutir (1) a Identidade do personagem como
ponto central da trama, na qual Alita busca durante sua curta trajetoria filmica, os
correlatos com seu passado até entdo esquecido e num esfor¢o coerente tenta adequar o
seu eu num contexto novo de sociedade. (2) O corpo de ordem artificial que a personagem
apresenta desde o inicio. A relagdo dela com o corpo e construcao de identidade vinculada
a um aparato tecnolégico comum na sociedade em questdo. (3) A sociedade em si
apresentada em forma global, mas organizada em 2 camadas bem distintas no contexto
hierdarquico politico na trama. Como as relagdes interpessoais adequaram o
funcionamento da “Cidade de Ferro” para subsistir como fonte motora de Zalem,
principais cidades na trama. E num dltimo momento (4) podemos brevemente analisar o
préprio filme como produgdo pds-moderna em sua magnitude exemplificado com 3

aspectos, seu lancamento global, sua construcao linguistica e sua estratégia publicitéria.

Para esta reflexdo utilizaremos alguns autores principais relativos a pos-
modernidade e andlises sobre Cultura, entre eles podemos citar Raymond Willians e
Stuart Hall. Também utilizaremos pontualmente estudiosos como Norbert Wiener, Lucia

Santaella e Diana Domingues além de artigos pertinentes ao tema.

2. Identidade

Ao despertar Alita ndo se lembra de seu passado e sua perda de identidade é

apresentada ja nos primeiros minutos do filme.

Quando tratamos de identidade em sua concepcao e afirmagao adentramos num
campo extenso de pesquisa e formulacdes tedricas. Nos quais socidlogos, filosofos e
comunic6logos buscam em teoria/pratica exercicios de definicdes e orientacdes que
definam conceitos correlatos de drea tdo complexa. Recortando o objeto minuciosamente
podemos apontar alguns tracos de identidade recorrendo a Stuart Hall e Raymond

Williams. Como processo de reintegragdo social, o Dr. Ido inicia um processo de
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apresentacdo da cidade a Alita. Assim como seus costumes, alimentos e ideologias locais
com o intuito de construir uma identifica¢do tangivel a protagonista. Essa metrépole até
o presente momento € residéncia dos envolvidos e o processo de reconhecimento € natural
na medida que analisamos a constru¢ao de identidade/cultura.
A identidade plenamente unificada, completa, segura e coerente ¢ uma
fantasia. Ao invés disso, a medida em que os sistemas de significacdo e
representacdo cultural se multiplicam, somos confrontados por uma
multiplicidade desconcertante e cambiante de identidades possiveis, com cada

uma das quais poderiamos nos identificar — ao menos temporariamente.
(HALL, 2006, pg.13)

Essa identificacdo tempordria sugerida por Hall é factual no cerne filoséfico de
constru¢do da personagem, uma vez que num primeiro momento Alita conhece o meio
ambiente e se adapta a ele, num segundo momento ela realiza uma viagem ao exterior®
da cidade e se defronta com um novo paradigma existencial ligado a geografia até entdao
desconhecida. Ela volta com um novo questionamento e com sua identidade claramente

alterada, adaptada, expandida.

Outro detalhe narrativo a respeito do resgate de identidade se dd em dois
momentos singulares nos quais alguns flashbacks vem a mente da protagonista. Esses
vislumbres de memoria recuperados por similaridades situacionais revividas, constituem
um passado especialmente proprio de Alita, presenciado por ela e registrado em sua
histéria. Neste momento o cérebro de Alita a revela nada mais que parte de sua cultura
passada nos constituintes de Ideal, documental e vida segundo Raymond Williams.

(AZEVEDO, 2017)

Esses momentos ndo sdo compartilhados com os demais personagens apenas
relatados, fato que corrobora com a teoria da identidade como algo em construcdo
permanente, flutuante de acordo com os estimulos e adaptada constantemente mediante
as escolhas se seu autor (HALL, 2006). Ao longo da pelicula Alita descobre fatos
relativos ao seu passado adiciona situagdes atuais a narrativa e pondera de acordo com o
aprendizado; revelando sua “nova” identidade a medida que a histéria se aproxima da
conclusdo. Ao final do filme visualizamos uma heroina com aspirag¢des globais.

Que impacto tem a tltima fase da globalizac¢do sobre as identidades nacionais?
Uma de suas caracteristicas principais é a “compressao espago-tempo”, que a

aceleracdo dos processos globais, de forma que se sente que 0 mundo é menor
e as distdncias mais curtas, que os eventos em um determinado lugar tém




O SEMINARIO DE ALUNOS DE B
O POS-GRADUACAO EM COMUNICAGCAO
N PUC-Rio

XVI EDICAO

impacto imediato sobre pessoas e lugares situados a uma grande distincia.
(HALL, 2006, pg.69)

Podemos perceber um impacto das aceleragdes dos processos e encurtamento do
espaco-tempo narrativo nos dltimos minutos do longa ao se deparar com uma heroina
reconhecida globalmente numa realidade parcial de sua identidade. Ao participar do
motorball’ Alita é reconhecida por sua qualidade esportiva oriunda de suas capacidades
anteriores de batalha e luta. Aqui presenciamos o momento da prolifera¢ao da informacgao
pelos meios disponiveis e universalizagdo do contetido. Outro fator importante na
constru¢do de identidade de Alita é o corpo fisico da personagem. Na histdria seu corpo
¢ alterado diversas vezes pelo Dr. Ido. Possibilidade atrelada unicamente disponivel pela

qualidade tecnolégica no momento da narrativa. Esse item podemos discutir a seguir.

3. Corpo

Num contexto de avancos tecnoldgicos constantes a humanidade como um todo
tem buscado alternativas para os anseios e limitacdes que permeiam a sociedade
constituida. Sejam elas de cunho politico, social, interpessoal, medicinal ou econdmico
entre outros tantos. Nos atemos aqui no aspecto do corpo como algo fisico do ser humano,
e ndo trataremos das “possibilidades” de projecdo ou substituicdo por completo nesse
ensaio (SANTAELLA, 2003). O corpo original em sua parcialidade presente no discurso
da narrativa como essencial para a trama proposta, pois a materialidade € ponto

substancialmente relevante para o contexto do filme.

Na histoéria Alita manteve o cérebro natural conservado e apos o Dr. Ido reativar
as funcdes motoras aplicadas a um corpo ciborgue, a personagem acorda para dar inicio
a uma jornada heroica. O cérebro em questdao é o ponto de equilibrio entre seu passado
desconhecido e sua nova vida em Cidade de Ferro. E parte da jornada estd atrelada a busca
de informacdes de identidade e sentido para a constituicao do eu da personagem, segundo
Wierner (1954, pg.28) “..mais importante é o fato de que assimilamos também
informacdes através de nossos Orgaos sensorios e de que agimos de acordo com a
informacao recebida”. O cérebro mantido € o musculo principal e destacado em diversos
momentos da narrativa como fator decisivo entre vida e morte.

Haraway — olho pensa — e a camera substitui o olho “Tem-se aqui o corpo

ciborg, hibrido, corrigido e expandido através de préteses, construcdes
artificiais como substituto ou amplificagdo de fungdes orgénicas. Sdo
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alteracdes fundamentais do corpo, visando aumentar sua funcionalidade
interna. (SANTAELLA, 2003, pg.201)

Seu falecimento € determinante quanto a pessoa como ser, suas memdrias e vida.
Podemos destacar aqui o exemplo do personagem Hugo que em certo momento do
terceiro ato filmico estd prestes a morrer por um ataque violento sofrido. Alita tenta salva-
lo com uma técnica aparentemente cruel, mas perfeitamente compreensivel a trama;
removendo a cabeca de Hugo por completo do corpo e mantendo-a “viva” por intermédio

de cabos e tubos conectados ao seu corpo.

A possibilidade do corpo ciborgue na trama nos remete diretamente a
epistemologia original do termo de MANFRED (SANTAELLA, 2003, pg.185) que
descreve o sistema como autorregulativo e controle cibernético para situagdes adversas a
fisiologia original humana. Na narrativa observamos diversos ciborgues que demonstram
corpos protéticos com os mais variados fins, alguns para operacdes de trabalho outros
como alternativa a deficiéncia e ainda, alguns para competi¢des esportivas violentas.
Além da opcdo da substitui¢do por partes mecanicas o formato pode ser observado. A
forma humanoide nem sempre € preservada nas alteragdes; com possibilidades “infinitas”
o corpo pode ser adaptado na forma desejada, inclusive com aderecos personificaveis.
Em determinado momento do filme observamos um violonista com trés bragos tocando
na rua enquanto Alita percorre o bairro. Exemplo pontual de arte oriunda de um corpo

protético (SANTAELLA, 2003, pg.201).

A arte tecnoldgica estd explorando uma outra natureza em que o corpo humano
e os sistemas artificiais estdlo numa estreita simbiose do
tecnolégico/artificial/natural interfacetado ao fisico/real e virtual/digital. (...)
Esta simbiose do homem com a méquina modifica a arte em suas bases
estéticas. A maquina, criacdo humana, estd dando ao homem poderes ultra-
humanos (Teillard de Chardin). (DOMINGUES, 1997, pg.26)

Quando Alita acorda pela primeira vez e observa seu corpo inteiro ciborgue nao
se espanta com o avanco tecnoldgico cibernético, fato que a coloca como pds-humana
desde sua origem num passado distante relativo a trama. Posteriormente ao conversar com
Dr. Ido que a ativou, ele revela que pelas assinaturas temporais de seu nicleo, ela tem
idade superior a 300 anos. Neste ponto Alita se confronta com o correlativo tempo/espaco,
pois claramente ela atravessou centenas de anos desacordada e esse fato corrobora pelo

deslocamento social que ela enfrenta no tempo atual do filme, mas s6 € possivel por sua
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constru¢do e adequacdo que possibilitou a vida inerte atravessando os séculos. Agora a
protagonista estd defronte a uma realidade nova com correlatos sociais € necessidades
diferentes. Somados a sua amnésia e deslocamento temporal a heroina precisa descobrir

essa nova sociedade.

4. Sociedade

A Cidade de Ferro local onde Dr. Ido mora se apresenta como parte importante
da narrativa Construida em volta do lixo descartado de Zalem, toda producdo da cidade
tem como destino a metrépole flutuante. Constituida por diversos povos com linguajares
e costumes proprios, a cidade sucata acolhe inumeros detalhes culturais de seus
habitantes. Um detalhe que aparece logo no primeiro ato do filme acaba passando
despercebido pela velocidade da montagem, mas carrega a esséncia do cosmopolitismo.
No inicio da narrativa Alita recolhe do chdao um folheto de um procurado da justiga.
Detalhe peculiar da peca grafica disponivel em trés idiomas diferentes, majoritariamente
em inglés, mas também com um titulo em alemao e espanhol. J4 na placa do consultério
do Dr. Ido os dizeres estdo em inglés e espanhol. No préprio discurso do Dr. Ido deixa
explicito que a cidade foi se constituindo através do tempo por diversas pessoas que
chegavam e se instalavam na cidade, oriundas do mundo todo. A Cidade de Ferro € além
de um exemplo fisico de reunido policultural como também expressa por diversos
exemplos a magnitude das expressdes simbdlicas existentes no meio. Quando lemos
Stuart Hall, citando Antony Mcgrew, obtemos uma alternativa para o termo globalizacao:

Como argumenta Anthony McGrew (1992), a “globalizacao” se refere aqueles
processos, atuantes numa escala global, que atravessam fronteiras nacionais,
integrando e conectando comunidades e organiza¢des em novas combinacdes
de espago-tempo, tornando o mundo, em realidade e em experiéncia, mais
interconectado. A globalizag¢do implica um movimento de distanciamento da
ideia socioldgica cldssica da “sociedade” como um sistema bem delimitado e
sua substituicdo por uma perspectiva que se concentra na forma como a vida

social estd ordenada ao longo do tempo e espaco (Giddens, 1990, p.64).
(HALL, 2006, pg.67)

Quando subtraimos as barreiras e delimitacdes fisicas das relagcdes adentramos no
caminho da globalizagdo. A direcdo nos sugere transposi¢des linguisticas e supressoes de
espaco-tempo, uma relacio de disposicdes de informacdes. A troca cultural se torna algo
possivel e tangivel do ponto de vista de facilidade de acesso, além do acréscimo de
possibilidades de experiéncias. Ao analisar o objeto nos deparamos com uma analogia a
globalizacdo segundo sua composi¢do construtiva. As (tele)comunicacdes que facilitam

a globalizagcdo pds-moderna sdo raramente disposta na pelicula. Em vez disso a cidade
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assume o papel de demonstrar as relagcdes transculturais numa contraditdria delimitagao

geografica.

Logo acima da Cidade de Ferro esta Zalem a cidade flutuante que utiliza dos meios
de producio inferiores para seu sustento. A metrépole € inacessivel para os moradores
abaixo dela e a comunicagdo é restrita. A cidade utdpica ndo se relaciona com seu exterior
0 que a torna algo distante fisicamente e socialmente dos protagonistas no longa. Ha
poucas informagdes disponiveis sobre ela, no entanto a histéria deixa claro uma relagao

hierarquica vertical na qual o controle da Cidade de Ferro estd “nas maos” de Zalem.

Uma possivel conclusao de acordo com os relatos dos personagens no filme,
Zalem seria o objetivo final de uma transcendéncia humana com ponto de partida em
Cidade de Ferro, marco inicial de uma jornada de aperfeicoamento. Fato que permeia a

sociedade como um todo, tornando-o parte de sua cultura comum.

Na trama dois personagens sao ex-moradores de Zalem, Dr. Ido e Dra. Chiren; esta
ultima declara seu desejo em voltar a metropole de origem. J4 0 médico argumenta que é
impossivel voltar, pois somente em uma circunstancia Zalem permite a ascendéncia dos

moradores inferiores; como prémio ao campedo da temporada de motorball.

5. O longa como arte pés-moderna

Esses trés itens que descrevemos até o momento estao ligados somente ao enredo
da obra, podemos ir além e observar o préprio filme como um produto pés-moderno de
acordo com sua composi¢do e proposta de assunto abordado.

Se é possivel dizer que essas imagens se referem a algo, ¢, sobretudo, a milhdes
de bits de dados matematicos eletronicos. Cada vez mais a visualidade situar-
se-4 em um terreno cibernético e eletromagnético em que elementos abstratos,

linguisticos e visual coincidem, circulam, sdo consumidos e trocados em escala
global. (CRARY, 2012, pg.12)

Alita: Battle Angel teve sua estreia mundial na primeira quinzena de fevereiro de
2019. Neste ponto esse produto da sétima arte pode ser analisado em mais dois aspectos,
além de sua projecdo global. Primeiramente em sua composicdo digital hibrida de

construcao.

Citamos o hibridismo aqui como alternativa tecnolégica de captagdo. O filme foi
captado e montado com diferentes técnicas. O diretor Robert Rodriguez optou por captar

0s atores reais em conjunto com os acréscimos de cendrio em pds-producao, no entanto a
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protagonista interpretada por Rosa Salazar’ é inteiramente substituida por uma camada
digital na finalizacdo. Essa técnica é chamada de Performance Capture'®, na qual as
expressoes € movimentos dos atores sdo capturadas por cameras € posteriormente
transferidas para um avatar''. Essa decisdo linguistica permite uma construcio tnica da
protagonista esteticamente e compde a arte que o filme representa em parte (DIANA,
1997, pg.17). Segundo Haroldo de Campos no livro A Arte no século XXI, organizado
por Diana Domingues:
Na era da eletronica, as obras de arte fazem-se com novos meios de produgdo,
difusdo e recepcdo da imagem e, apesar de todo aparato técnico e de
aparelhagem que as envolvem, de seu formato tecnologizado, de sua aparente
incompletude, de sua imaterialidade e até sua virtualizacdo, a arte desse final
de século permanece arte, propondo-se ainda enquanto acidentes estéticos que,

uma vez vividos, desencadeiam nos receptores novas significacdes para o
mundo. (DIANA, 1997, pg.218)

Ao observar Alita artisticamente nos deparamos uma heroina que em parte reflete
nossas expectativas quanto ao moderno fatidico, mas em parte também projeta as

varidveis relativas ao corpo pés-humano (SANTAELLA, 2003, pg.182).

No ambito publicitario o longa utilizou uma estratégia de divulgacdo que por si s6
compreenderia um artigo cientifico analitico completo, mas que apenas citaremos aqui
como elemento p6s-moderno de ligacao do real com o imaginario. Como segundo aspecto
podemos citar o uso real de uma ciborgue na campanha de divulgacido do filme. Tilly
Lockey uma adolescente de 13 anos nasceu com uma deficiéncia nos bragos. Sem as maos
ela recebeu um par de préteses funcionais e customizados do filme para usar e participou
do lancamento oficial juntamente com o elenco como acdo publicitiria. Em fotos
divulgadas pela imprensa podemos acompanhar Tilly usando suas préteses e posando em
frente do cartaz do filme, exemplificando que a arte filmica mesmo construida de forma
digital pode representar um anseio social e reflexdo de uma cultura (WILLIAMS, 1989 e

DIANA, 1997).

Com as tecnologias, a arte reconcilia-se com o mundo, com o social, do ponto
de vista formal, recuperando uma cisao criada com o ideal romantico e herdada
pelas vanguardas do século XX, sustentada pela critica, pela estética, fundada
na exclusividade. (Pier Luigi Capucci em DIANA, 1997, pg.132)
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A arte filmica construida com recursos tecnolégicos nos evidencia a projecao de
realidade em sua potencialidade. Ao recorrer a exemplos reais no marketing promocional,
o filme aproxima o simulacro com o real, com o discurso o qual a realidade fantéstica
apresentada e construida de forma lidica pode representar os personagens cotidianos de

nossa sociedade; além dos préprios avangos tecnoldgicos que permeiam a narrativa.

6. Conclusao

Ap0s esta breve andlise concluimos que podemos identificar alguns pontos de pds-
modernidade implicitos na trama de Alita: Battle Angel. Em sua concepg¢ao de identidade
analisamos a busca da heroina de seu passado e como as relagdes de uma nova construgao
do presente foram importantes para gerar novos significados a protagonista. Apontamos
a construcdo de seu corpo ciborgue como um fator determinante personificdvel e elo de
ligacdo entre a percepg¢do individual e insercao no meio social. Conseguimos exemplificar
pontos culturais apresentados na trama em perspectiva narrativa e relacionamos com a

importancia da jornada da heroina recém-saida de um quadro de amnésia.

No fim sugerimos que a propria obra filmica corresponde ao pds-modernismo em
sua composicao por trazer o debate do pés-humano como fator lidico e a0 mesmo tempo

real.

Apresentamos neste texto apenas alguns itens que foram analisados. A discussdo
do pés-modernismo além de extensa em sua complexidade, pode enumerar diversos
outros pontos dentro deste mesmo filme. Podemos por exemplo sugerir uma futura anélise
comparativa entre duas heroinas em seus respectivos universos criativos: Alita e Motoko
Kusanagi da obra Ghost in the Shell; partindo do principio de que as duas protagonistas
sdo ciborgues completas unicamente com o cérebro como parte bioldgica. Mas seus
enredos sao antagdnicos quando tratamos de pensamento e existencialidade. Outra
sugestdo de andlise € a comunicagdo como fator de globaliza¢do na sociedade tendo como

principio a Cidade de Ferro e suas praticas comunicacionais.
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7. Notas de Rodapé

! Trabalho apresentado no GT 2 — Estudos da imagem e do som, durante 0 XVI Poscom PUC-Rio, de 4 a
8 novembro de 2019.

2 Mestrando em Comunicagio e Linguagens pela Universidade Tuiuti do Parand na linha de estudos de
Cinema e Audiovisuais. Bacharel em Comunica¢do Social com habilitacio em Radio e Televisdo pela
ESEEI, 2007. E-mail: latenik @ gmail.com.

3 Robert Rodriguez é conhecido com diretor de filmes como Sin City (2005), Machete (2010) e Planet
Terror (2007), entre outros. <https://www.imdb.com/name/nm0001675/>

4 Manga: Hist6ria em quadrinhos com estrutura de paginagio diferenciada e elementos narrativos proprios.
Sugestdo de leitura complementar sobre o termo: Estudo Comparativo entre Mangds e Comics. A
Estruturagdo das Péginas como Efeito de Narratividade, disponivel em:
<http://www.intercom.org.br/papers/regionais/nordeste2007/resumos/R0086-1.pdf> Acesso em 26/06/19.

5 James Cameron € cineasta, produtor e roteirista. Responsavel pela produgio de filmes como Titanic (1997)
e Avatar (2009). <imdb.com/name/nm0000116/>

% Exterior aqui referenciado pelo fato de a Cidade de Ferro ser cercada e com acessos restritos a visitantes.
Convencionamos que o termo Exterior se refere a geografia externa da cidade.

7 Esporte que consiste em uma corrida entre participantes que perseguem uma bola mecanica que “corre”
junto na pista. O objetivo € cruzar a linha de chegada com a posse de bola.

8 O nudcleo desempenha o papel do coragdo na narrativa.

° Rosa Salazar € uma atriz americana que atuou em filmes como Maze Runner: The Death Cure (2018),
Insurgent (2015) e Chips (2017). < https://www.imdb.com/name/nm4023073/>

10 Performance Capture referenciada aqui com énfase na interpretacdo de movimentos e rosto dos
atores. Sugestdo de leitura: Performance capture: a procura das melhores técnicas e estéticas no contexto
da animacdo digital, disponivel em:
<https://www.academia.edu/5789177/PERFORMANCE_CAPTURE_%C3%80_PROCURA_DAS MEL
HORES T%C3%89CNICAS E EST%C3%89TICAS NO CONTEXTO DA ANIMA%C3%87%C3%
830 _DIGITAL>

11 “An electronic image that represents and may be manipulated by a computer user (as in a game)”
Segundo diciondrio em < https://www.merriam-webster.com/dictionary/avatar>
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O consumo do medo!”

A associacao do Hospital Psiquiatrico ao Terror na ficcao audiovisual

Elaine Christovam de Azevedo?

Resumo

Este artigo discute os caminhos que levaram ao consumo da representacdo de loucura
como perigosa e do hospital psiquidtrico como prisao/inferno nas obras audiovisuais de
ficcdo, especialmente no cinema e na televisdo. Consideraremos, portanto, consumo
como um termo muito mais amplo do que aquele que se caracteriza pela troca de insumos
e circulagdo monetdria, abrangendo também a compra de ideias e das representacdes que
estas traduzem. Para nos auxiliar nesta empreitada, utilizaremos o conceito de Goffman
sobre instituicdes totais e o de Sennet sobre o peso dos outros. Recorremos ainda aos
estudos de Foucault sobre loucura e a autores contemporaneos que se dedicaram ao tema
para demonstrar como as representacdes desses espacos na ficcdo estdo relacionadas a
sua propria origem.

Palavras-chave: audiovisual; hospital psiquiatrico; medo; terror; loucura

1. Introducao

Vamos iniciar propondo uma experiéncia simples: acessar o site de streaming Netflix
e escrever no buscador a palavra hospicio. Como resultado, aparecerdao nas sugestoes,
pelo menos 15 filmes de horror. Para ndo restar divida, entre na descri¢do dos filmes e
vocé encontrard termos como suspense, terror, jogos mentais, sangrento, dentre outros
associados ao género. O mesmo ocorre se buscarmos pelo termo manicomio.

Mas por que isso se da? Por que tais lugares estdo tdo intrinsecamente associados ao
horror? Antes de tudo, vamos fazer uma distin¢ao (ou ndo distin¢ao): hd quem defenda
que a terminologia hospital psiquidtrico deva ser utilizada quando tratamos de espacos
terapéuticos para portadores de transtornos mentais, enquanto a palavra manicOmio
estaria mais associada a um espagco de confinamento para individuos que cometeram

crimes, mas, foram considerados pela Justica como nao sendo responsaveis pelos proprios

* Trabalho apresentado no GT 2 — Estudos da imagem e do som durante o XVI Poscom PUC-Rio, de 4 a
8 novembro de 2019.

2 Doutoranda em Comunicac3o pela Universidade do Estado do Rio de Janeiro. Mestre em Comunicac¢io
pela Universidade do Estado do Rio de Janeiro (2013). Graduada em Psicologia pela Universidade Gama
Filho (2001). E-mail: elaine.azevedo26@yahoo.com.br
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atos. Entretanto, observamos que tanto na literatura — seja académica, seja de ficcdo, -
quanto nas obras audiovisuais ndo hd uma distin¢do clara entre esses espagos.

Seja como for o que percebemos € que, ao longo da Historia, crime e loucura foram
colocados no mesmo balaio, reforcando preconceitos contra os portadores de transtornos
mentais. Ibrahim (2014, p.07) credita essa situacdo ao casamento da Psiquiatria e do
Direito no século XX, que culminou no conceito de periculosidade e na criagdo do

Manicomio Judiciario.

(...) no decorrer do século XX, organiza-se efetivamente um poder médico judicidrio que leva o
individuo diante de um tribunal ndo apenas adstrito ao seu crime: ele vai acompanhado de um exame
psiquidtrico, que diz muito mais a respeito do tipo de vida a que estd submetido, do seu
comportamento disciplinar, da sua relacdo com seus subordinados dentro do cércere, enfim do nivel
de perigo que ele ainda possa representar, do que, de fato, ao prdprio ato por ele cometido.

Segundo a autora, o louco a partir dai passa a ser visto como um individuo
potencialmente perigoso que deve ser apartado da sociedade e mantido em
confinamento. Passa a ocupar o lugar do monstro no imagindrio social.

E essa ideia que, acreditamos, serve de base ainda hoje para muitos filmes e
telenovelas que consumimos. Para além disso, sabemos através das narrativas
histéricas que muitas vezes os Hospitais psiquidtricos foram palco de atos cruéis. Nao

€ de se estranhar, portanto, que tenham sido associados a temética do horror.

2. Consumo de ideias e construcao de imaginarios

Em nosso entender, ao falarmos sobre consumo estamos abrangendo um termo muito
mais amplo do que aquele que se caracteriza unicamente pela troca de bens por espécies
monetédrias. Como aponta Freitas (2006, p.126) o consumo pode ser tanto de objetos
quanto de ideias, “ndo podemos considerar s6 0s aspectos comerciais, mas, todos os
aparatos ideoldgicos que sdo produzidos ou apropriados pelos meios de comunicacao de
massa’.

As préprias campanhas publicitarias criadas pelas marcas se esforcam para vender
muito mais um conceito do que propriamente um produto. Cal¢ar sanddlias Havaianas
vira sindbnimo de ser “descolado”, beber Coca-Cola de momentos felizes junto a familia
e amigos, usar uma bolsa Vitor Hugo de requinte e luxo e assim por diante. Objetos sdao
ressignificados e adquirem novos sentidos a partir de storytellings, ou seja, das histdrias

que sdo contadas e recontadas acerca deles. O mesmo ocorre com lugares e pessoas. Sao
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Paulo € associada a homens engravatados e vendida como uma cidade séria e
cosmopolita, enquanto se pensa no Rio como sindnimo de praia e de um povo mais
indolente. Até mesmo os politicos sdo transformados em objetos de marketing,
“embalados” e vendidos enquanto personalidades. Votos sdo conquistados ao se comprar
a ideia de que esses “homens-produto” representam certos valores, muito mais do que
com suas reais propostas politico-econdmico-financeiras. Claro que como bem nos
lembra Sennett (2006, p.127), a situacdo € sempre mais complexa nesses casos, pois ““ a
versdo politica da megaloja pode reprimir a democracia local, mas, tal como a
publicidade, faculta a fantasia individual; pode desgastar a substancia da politica, mas,
estimula a imaginagdo para a mudanca”

Essas constatagdes servem ao propodsito de mostrar a influéncia das diferentes midias
na construcao de imagindrios a partir de storytelling, ndo apenas sobre produtos, mas
sobre pessoas e a consequente criagdo de imagindrios sobre as ideias “vendidas”. A partir
dai procuraremos mostrar como o consumo da ideia de loucura e do espaco psiquidtrico
como signo de horror foi se moldando pouco a pouco gragas a sua propria Historiografia.
Fazendo um paralelo com a visdo de Sennett sobre o consumo atual da politica,
acreditamos que obras como cinema, séries e telenovelas podem tanto reforgar
esteredtipos e estigmas quanto levar a reflexdo e a mudanca de perspectiva através do

exercicio da imaginacao.

3. Um pouco da Historia dos hospitais psiquiatricos e de sua representacio.

Conhecer a Histoéria € uma forma de alcangarmos uma maior compreensao sobre a
constru¢do de imagindrios e consequentemente de como esses sdo representados pelo
audiovisual. Afinal, nossas crengas, valores e representagdes sociais ndao surgem do nada.
Todos nos inscrevemos em um mundo de representagdes que ajudam a dar sentido e

significar o mundo.

A representacdo social torna familiar o que ndo o é, através de dois processos basicos, que Moscovici
(2010) chama de ancoragem e objetivacdo. A ancoragem é quando ao nos depararmos com um conceito
novo o aproximamos de outro ja conhecido para, através da similaridade, tentar obter uma compreensio
daquilo que ainda néo pode ser nomeado. J4 a objetiva¢do consiste em materializar em nossa mente
um objeto abstrato. Sendo assim, quando tomamos conhecimento de algo inteiramente novo buscamos
em nossa mente uma ideia familiar para ancorar o fato novo (ancoragem) e posteriormente através da
objetivagdo criamos um nome, uma categoria para aquilo, damos materialidade a um objeto abstrato
(AZEVEDO, 2013, p.28)
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Lembramos que os hospitais psiquidtricos se originaram a partir dos Hospitais Gerais,
que, por sua vez, surgiram com uma proposta muito diferente daquela que conhecemos
hoje.

O hospital, por mais estranho que isso possa parecer nos tempos atuais, ndo era uma institui¢do médica
e sim de caridade. Criado na Idade Média tinha como objetivo oferecer abrigo, alimentacio e
assisténcia religiosa aos pobres, miseraveis, mendigos, desabrigados e doentes. E ndo seria de se
estranhar que um pobre e miserdvel mendigo fosse também doente! Por isso, para denominar tais
instituigdes religiosas, utilizou-se a expressdo ‘hospital’ que, em latim, significa hospedagem,
hospedaria e hospitalidade (AMARANTE, 2013, p.22)

Como se tratava de um lugar para onde eram levados os corpos que ndo eram
considerados aptos para circular livremente na cidade, o Hospital, pouco a pouco, acabou

se tornando

uma estrutura semijuridica, uma espécie de entidade administrativa que, ao lado, dos poderes ja
constituidos e, além dos tribunais, decide, julga, executa (...) Soberania quase absoluta, jurisdicdo sem
apelacdes, direito de execucdo contra o qual nada pode prevalecer — o Hospital Geral é um estranho
poder que o rei estabelece entre a policia e a justica, nos limites da lei € a ordem da terceira repressao
(FOUCAULT, 1978, p.49)

Castigos fisicos e amarras eram comuns e ainda nao havia a concepg¢ao de loucura
como doenga mental. Tampouco havia a separacdo do louco de outros “pdrias sociais”,
que convivam com ele no espago, como bébados e prostitutas. E obvio que por se tratar
de um local que acolhia pessoas em situacdo de vulnerabilidade social, as doencas eram
comuns e assim pouco a pouco, os médicos foram se tornando figuras chaves, com a

gradual mudanga de um espago de suposta caridade para um espagco médico.

Apo6s a Revolucdo Francesa, em um momento onde o lema ‘liberdade, igualdade e
fraternidade’ estava em voga, a sociedade passou a prestar mais atenc¢ao na situacao dos
internos. Em Paris, o médico Pinel, considerado o pai da psiquiatria moderna, prop0s uma
nova concepg¢ao da loucura, no qual os loucos deveriam ser separados dos demais internos

e receber um tratamento diferenciado.

O pintor Charles Muller imortalizou o suposto momento onde Pinel liberta os loucos
das correntes em um quadro que se tornou famoso. Entretanto, na prética, tratava-se de
uma liberdade relativa. Pinel defendia que os alienados deveriam ser submetidos a um
tratamento asilar e as correntes foram substituidas por camisas de for¢a. Paradoxalmente,
para o médico franc€s, o isolamento dos loucos do mundo exterior lhes restituiria a
liberdade que lhes fora subtraida pela alienacdo. Deveriam também ser submetidos a um

tratamento moral que visava curar o que naquele momento histérico era entendido como
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desordens do espirito. Desenhou-se entdo a ideia de isolamento como medida protetiva.
Se antes as pessoas ditas normais conviviam com relativa tranquilidade com os loucos
que circulavam livremente pela cidade, a partir desta concepcio eles passaram a ser
considerados como ameaca e o medo a dar a tonica da relagdo pessoa” normal” x doente
mental. Situacdo que se intensifica ainda mais com o surgimento da criminologia, como
veremos mais adiante.

No Brasil, as coisas nao foram diferentes. Com o crescimento das cidades, foi preciso
reorganiza-las. Os loucos que antes vagavam livremente comegaram a ser recolhidos pela
policia nas ruas e encaminhados para institui¢des religiosas, onde frequentemente eram
castigados fisicamente. Eis que no século XIX, influenciados pelas ideias de Pinel,
membros da Academia Imperial de Medicina passam a pressionar o Império para a
criacdo de um espago préprio para abrigar os alienados. As reivindicagdes surtem
resultado e em 1852 ¢é inaugurado o primeiro Hospicio brasileiro, que recebe o nome do
imperador Pedro II.

E curioso pensar que, ao que tudo indica, tanto Pinel quanto os primeiros médicos que
defendiam a criacao dos hospitais psiquidtricos no Brasil preocupavam-se realmente com
0s pacientes e seu tratamento. Entretanto, ao isold-los dos demais como medida protetiva,
acabaram contribuindo para o consumo da ideia do louco como alguém a ser evitado. O
surgimento do hospital psiquiatrico se relaciona intimamente, portanto, ao surgimento da
associacdo de loucura e perigo eminente O préprio nome alienado pode ser pensado no
sentido de alheamento, ndo apenas da sanidade, mas, da prépria cidade. E esse imagindrio

de perigo e exclusdo que tem sido frequentemente retratado na ficcao audiovisual.

4. O medo da loucura e 0o medo do OUTRO refletidos na fic¢ao.

De acordo com Sennett (2018, p.146), o peso do Outro, de suportar o diferente, cria
uma rejei¢do e “existem duas maneiras de rejeitar o outro: fugir dele ou isold-lo. Cada
uma delas assume a forma de uma constru¢do”. O autor exemplifica com a construgdo de
guetos judeus na Veneza do século XVI. Tratavam-se de espacos confinados nos quais
“as portas e janelas eram muito bem fechadas para que nao passassem nem os raios da

luz anterior - os judeus literalmente desapareciam” (SENNETT, 2018, p.152).

A exclusdo do tipo veneziano era facil. Exigia apenas um espago que pudesse ser isolado e vedado. O

elemento essencial da forma construida é a muralha que isola (...) No lugar de posse de direitos
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humanos bédsicos como pessoas, os direitos ligados ao lugar dependem do local onde uma pessoa vive”
(SENNETT, 2018, p.153)

A justificativa, na época, era a de que os judeus eram “seres fisica e moralmente
impuros — acreditava-se que transmitiam sifilis na urina e peste na respiracao, além de
serem assassinos de Cristo que usavam meninos cristdos em sacrificios de sangue”
(SENNETT, 2018, p.156).

Cria-se o estigma do diferente como uma espécie de monstro que precisa ser contida
e aprisionada. Sem compreender o Outro em suas diferencas

(...) aimaginacgdo constréi uma ruptura a partir dos fatos da diferenga de uma pessoa, da maneira como

fala, se veste e até cheira. Ausentes esses sinais perceptiveis da diferenga, o Outro que ndo chama a

atencdo deve estar escondendo alguma coisa — o judeu com suas negociatas para ganhar dinheiro, o
mulcumano com sua firia terrorista secreta. (SENNETT, 2018, p. 150)

Podemos acrescentar a lista os loucos, que, tem sido associado ao longo do tempo
com a imagem de alguém potencialmente capaz de cometer atos barbaros, ainda que as
estatisticas mostrem que é mais frequente que sejam vitimas de agressio do que
perpetuadores (AZEVEDO, 2013, p.65). Assim, uma representacdo que se repete nas
telenovelas, por exemplo, € a do vildo punido nos dltimos capitulos com a internacdo em
um hospicio, como se todas as maldades que cometeu fossem justificadas por uma
loucura, da qual ele ndo apresentou qualquer sintoma ao longo da trama.

Na ficcdo audiovisual é bastante comum a representacdo do hospital psiquidtrico
como um espaco sombrio de segregacdo e punicdo daqueles que ndo se encaixam nos
padrdes sociais vigentes. Um bom exemplo € a série norte-americana American Horror
Story, uma antologia que mistura terror com humor negro. Cada temporada ocorre em um
ambiente relacionado ao imagindario do horror, como uma casa assombrada, um covil de
bruxas e um circo dos horrores. Na segunda, denominada Asylum, o hospicio € cendrio e
personagem. A trama se passa em 1964 e dentre os pacientes enviados para o local — que
se propde a abrigar criminosos insanos - ha uma jornalista Iésbica, um jovem branco que
se envolveu com uma moca negra e foi acusado de mati-la e uma moga viciada em sexo.
Nenhum deles possui qualquer transtorno que justifique a internacdo, sdo apenas
diferentes. Fazendo jus ao nome e a proposta da série, no local os internos sao torturados
e enfrentam todo tipo de horror, desde o sobrenatural até o causado por humanos. A alusao
aos campos de concentracdo fica ainda mais clara, quando no decorrer dos episédios,
descobrimos que em nome da ciéncia, o médico utiliza pacientes como cobaias para suas

experiéncias cruéis, chegando ao extremo de amputar a perna de uma jovem sem qualquer
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necessidade. O personagem se assemelha bastante ao médico nazista Josef Mengele, que
se tornou conhecido por realizar experimentos tdo macabros quanto os da série na vida
real.

Ja na série de terror adolescente Teen Wolf, os personagens sobrenaturais
equivalem a esse Outro que gera estranheza. S@o os humanos que os perseguem por
medo, enquanto, a maioria deles sé quer viver em paz. Em uma das temporadas Stiles,
o melhor amigo de Scott - lobisomem adolescente que da titulo a obra - se interna
voluntariamente em um hospicio, apds ser possuido por um espirito maligno que o
levara a cometer crimes. Ele é obrigado a permanecer no local por 72 horas, mas, bem
antes disso se depara com um corpo e descobre que 14 ocorrem fatos sinistros. Assim
como em American Horror Stony, o que menos importa é a saide mental dos
pacientes. O espaco confinado do hospicio serve para criar tensdao e reforcar a
sensacao de horror do espectador. Posteriormente, a Casa Echo acabou virando um
dos cendrios recorrentes da obra, pelo qual passam personagens rotulados como

perigosos ou estranhos,

Partindo para um exemplo nacional, podemos citar o filme Bicho de sete cabegas.
Embora nio seja uma obra do género horror e sim um drama, ha uma forte carga de
horror psicolégico envolvido. A trama € baseada na historia real de um jovem em
conflito com a familia, que € internado em um hospicio por seu pai ao ser flagrado
com maconha. Para que ele se adeque ao esperado e ndo crie problemas, a equipe o
submete a um tratamento completamente desumano, que inclui tortura fisica e
psicoldgica.

Notemos que em todas as obras citadas prevalece a figura do paciente psiquiatrico
como quem ndo se encaixa e o medo do diferente estd sempre presente. Outra
representacdo comum € a da equipe de saide como carrasco/carcereiro em vez de
como uma equipe de acolhimento. Podemos pensar, portanto, que na representacao
ficcional do hospital psiquidtrico, prevalece uma representagido estigmatizada nao
apenas dos internos como dos profissionais de saide mental.

Goffman (1981, p.07) define estigma da seguinte maneira:

Um individuo que poderia ter sido facilmente recebido na relagdo social quotidiana possui um traco
que pode se impor a atengdo e afastar aqueles que ele encontra, destruindo a possibilidade de ateng¢do
para outros atributos seus. Ele possui um estigma, uma caracteristica diferente da que haviamos
previsto (GOFFMAN, 1981, p.07)
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No caso da loucura, hd um estigma que ndo pode ser desvinculado da instituicdo dos
hospicios. Os defensores da reforma psiquidtrica e da extingdo dos espagos de
institucionaliza¢c@o da loucura alegam que o hospicio favorece a cristalizacao dos estados
psicéticos e a criacdo de rétulos, mais facilmente reversiveis caso fosse oferecido
tratamento ambulatorial e uma rotina préxima ao cotidiano da sociedade. O argumento
tem sido o de que o individuo que necessita ser internado em um hospital geral para
resolver um transtorno fisico estd doente, ao passo em que aquele que € internado em um
hospicio € “louco”. A representacao social da loucura guarda consigo uma peculiaridade.
O mal mental ndo se articula ao sujeito pelo ter, mas, pelo ser. A obra da loucura, nem
transitéria nem exterior se inscreve no homem para fazer-se condi¢ao (JODELET, 2005,
p-208). Nesse contexto, ndo € de se estranhar que outra representacdo comum na fic¢do
seja a de individuos que por temor de serem estigmatizados e rejeitados escondem dos
demais ja terem sido internados. Na novela Caras & Bocas, o jovem Renan esconde esse
fato da ex-namorada, que descobre da pior forma possivel, quando o rapaz tem um surto
e tenta esfaqued-la. Ja em Morde & Assopra, outra novela de Walcyr Carrasco, a
personagem Naomi retorna para sua cidade apds anos sumida e esconde de todos,
inclusive do marido, que esteve internada em um hospital psiquidtrico, local para onde
tem muito medo de retornar.

O estigma se intensifica no caso dos manicomios judicidrios. Tais espacos nascidos
para abrigar pessoas com transtornos mentais que cometeram crimes ji trazem em seu
proprio amago uma contradicdo: os individuos sdo para 14 enviados por serem
considerados ndo aptos por seus atos e, portanto, ndo culpados e exatamente por isso
recebem uma pena mais severa. Afinal, ao contrario das prisdes reservadas ao criminoso
comum, no Manicomio judicidrio ndo hd progressdo de pena ou beneficios a serem
conquistados. Toma-se do sujeito quaisquer resquicios de decisdo sobre a sua vida. Tudo
agora depende exclusivamente dos pareceres médicos/juridicos.

Em Um estranho no ninho, filme de 1975 estrelado por Jack Nicholson e
dirigido por Milles Formam, um criminoso se finge de louco para escapar do trabalho
for¢cado na prisdo e é enviado para um manicomio judicidrio. La ele descobre que as
condi¢des sao bem piores do que esperava e tenta liderar uma rebelido, porém, acaba
tendo um destino tragico. Ele ndo consegue vencer o sistema e termina lobotomizado. A
Ilha do Medo, suspense psicoldgico dirigido por Martin Scorcese, € outro filme que se

passa em um manicomio judicidrio e faz com que até o final fiquemos na ddvida se o
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hospital trata seus pacientes com cuidado e respeito — como afirma o psiquiatra
responsavel — ou se é um lugar para terriveis experimentos com cobaias humanas,
pacientes com 0s quais ninguém se importard, pois sao loucos. Nas duas obras, temos a
perfeita ilustracdo da elabora¢ao do manicoémio como instrumento de controle/vigilancia

da loucura através da associagdo com o crime.

A ideia vendida pela criminologia ndo é mais de que o sujeito era louco e
cometeu um crime, mas, a de que cometeu um crime porque € louco. O perigo passa a
estar a espreita. Assim, cria-se a imagem do louco como monstro a ser dominado e do
hospital como lugar de contencdo desse monstro. Imagem essa que serd vendida e
consumida em filmes, livros e novelas.

Mas a associagao entre Hospital Psiquidtrico e horror na fic¢ao vai além disso.
Sabemos que muitos dos tratamentos primitivos para a loucura poderiam ser descritos
hoje como verdadeiras técnicas de tortura. Furar o cranio, banhos no gelo, choques sao
apenas alguns exemplos. Além disso, os chamados hospicios se revelaram ao longo do
tempo locais onde os sujeitos internados eram despidos de toda dignidade, chegando em
determinados momentos da Histdria a serem comparados com campos de concentragao
nazistas. Vejamos um trecho da carta que o médico Esquirol escreveu ao Ministro do
interior da Franca, em, 1818, apds sua visita a um Hospital Psiquiétrico, relatando suas

observacdes acerca dos internos

Eles sao mais maltratados que os criminosos; eu os vi nus, ou vestidos de trapos, estirados no chao,
defendidos da umidade do pavimento apenas por um pouco de palha. Eu os vi privados de ar para
respirar, de d4gua para matar a sede, e das coisas indispensdveis a vida. Eu os vi entregues as maos
de verdadeiros carcereiros, abandonados a vigilancia brutal destes. Eu os vi em ambientes estreitos,
sujos, com falta de ar, de luz, acorrentados em lugares nos quais se hesitaria até em guardar bestas
ferozes, que os governos, por luxo e com grandes despesas, mantém nas capitais."(Esquirol, apud
PESSOTTI, 1996, p.153)

Sem dudvida, um local assustador, que desperta medo e também uma divida sobre
quem seriam os monstros que nele habitam. Alids, se pensamos que esse lugar terrivel
€ supostamente habitado por “monstros”, somos remetidos diretamente a metafora do

inferno, com a qual acreditamos que os filmes de horror trabalham.

5. O hospital psiquiatrico na TV e no cinema
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A metéfora do hospital psiquidtrico/manicodmio como inferno ndo € exclusividade
do cinema e dos filmes de horror. Isso acontece também nas telenovelas, onde como
vimos, frequentemente vildes enlouquecem no ultimo capitulo e vdo parar no
hospicio, representado como um lugar onde pagarao por seus pecados.

Outra representacdo comum as novelas e aos filmes € a de pessoas que nio tem
qualquer transtorno mental, mas, tem seu cardter posto a prova ao serem obrigadas a
permanecer no manicomio/hospicio, definido por Goffman (2018, p.11) como uma

“instituicdo total”, ou seja,

um local de residéncia e trabalho onde um grande niimero de individuos com situacio semelhante,
separados da sociedade mais ampla por considerdvel periodo de tempo, levam urna vida fechada
e formalmente administrada. As prisdes servem como exemplo claro disso, desde que
consideremos que o aspecto caracteristico de prisdes pode ser encontrado em institui¢des cujos
participantes ndo se comportaram de forma ilegal.

Ainda segundo Goffman (2018, p.17) uma caracteristica da vida é que brincamos,

trabalhamos e dormimos em diferentes lugares. Porém, nas institui¢des totais todas
essas acoes sdo realizadas por um grupo de pessoas no mesmo espago € sob uma
hierarquia que ndo permite mobilidade social. Tudo é reduzido ao estritamente
necessario. E “reduzir ao estrito necessario numa habitacao fisica convida a reduzir
ao estrito necessdrio a vida dos que nela habitam” (SENNETT, 2018, p.156). Nao ha
mais espago para outros desejos que ndo a satisfacao de necessidades primitivas.
E possivel enxergar uma correlacdo entre o conceito de instituicdes totais e a forma
como a fic¢do representa a loucura e os hospitais psiquiétricos. Ha um duplo horror
refletido pela metafora do inferno onde habitam os monstros e a metafora da prisao
perpétua, da morte e da soliddo, dois temores constantes do ser humano. Morte
também no sentido de perda do direito de existir mais do que subsistir.

Porém, novelas e filmes sdo produtos diferentes, por mais, que muitas vezes se
utilizem dos mesmos elementos em suas tramas, fazendo com que o her6i teca uma
jornada em busca de seu objetivo. Por isso, a forma como representam os hospitais
psiquidtricos tendem a ter diferencas significativas.

Se no cinema existem incontdveis filmes que giram em torno da figura do psiquiatra
e lhe emprestam considerdvel forca — ainda que seja um personagem negativo — nas
novelas os profissionais de saide pouco aparecem ou surgem apenas para demarcar uma
relacdo de poder (AZEVEDO, 2013, p.47). Em Lado a Lado, novela exibida pela Rede

Globo entre 2012 e 2013, as personagens Laura e Judite fogem do sanatério e, quando
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recapturadas, sdo amarradas em camisas de for¢a, dopadas e colocadas em uma solitdria,
com o aval do psiquiatra. O médico age como autoridade policial que condena e pune. No
mesmo ano, a personagem Paloma da novela Amor a vida era internada em um hospicio
por seu irmao malvado e sofria nas maos da equipe. Em ambos os casos os médicos sao
personagens pontuais € nao recorrentes. J4& em Um estranho no ninho a enfermeira
Mildred, responsdvel pela ordem no manicomio € a principal oponente do protagonista,
sendo uma personagem bastante forte.

Em Caminho das Indias, de 2009, a autora Gléria Perez propds uma
abordagem diferente do tema ao criar dois personagens esquizofrénicos que se tratavam
em uma clinica psiquidtrica na qual havia uma equipe bastante humanizada. Tanto os
rapazes, quanto o psiquiatra, poderiam ser nossos vizinhos, parentes e amigos. Ainda que
a autora nao tivesse resistido a identificar o médico com alguns elementos de estranheza,
fazendo-o sofrer de certas manias, tratava-se de um personagem positivo e recorrente.
Perez se esforcou ainda para desvincular o portador de esquizofrenia do estigma de
perigoso, criando uma personagem psicopata para demarcar a diferenca. Entretanto, nas
novelas posteriores, o hospicio voltou a ser representado como local onde vildes loucos
sao punidos e mocinhos injusticados padecem.

Outra diferenca significativa é que, por se tratar de uma obra de longa duracdo,
novelas costumam apresentar os hospitais psiquidtricos apenas em cenas pontuais,
enquanto no cinema ha filmes que giram exclusivamente em torno dessa temadtica. Na
telenovela, mesmo os hospicios que funcionam como metifora da casa assombrada,
servem para demarcar algum sentimento como a maldade de um personagem ou a aflicdao
de outro. Um exemplo € o hospicio onde a personagem Clara, protagonista da novela O
outro lado do paraiso (2017/2018) era mantida prisioneira por dez anos gragas a uma
armacdo da vila. Por mais que representasse cativeiro e dor, o cendrio estava longe dos
ambientes mais escatologicos e sombrios que vemos, por exemplo, nos filmes Mais que
Nada e Bicho de sete cabegas, dois dramas brasileiros nos quais podemos dizer que o
hospicio ou manicémio é também um personagem. Nossa hipétese € de que isso acontece
porque as novelas visam abranger um publico mais amplo e variado e, portanto, devem
tomar certos cuidados para ndo afastar sua audiéncia enquanto o cinema se permite uma

maior liberdade por trabalhar com géneros e audiéncias mais delimitados.

Consideracoes finais
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No prefécio de seu livro Sombras da noite, o escritor Sthephen King, que se consagrou
ao escrever livros de terror — muitos dos quais adaptados posteriormente para o cinema -
faz um esfor¢co para compreender porque buscamos o consumo do medo. Ele cita a
histéria de sete cegos que ao tocarem cada um em determinada parte do corpo de um
elefante julgaram se tratar de objetos distintos, como uma cobra ou uma folha de parreira.
Somente ao conversarem, 0s cegos conseguem perceber o todo e concluir que se trata de
um elefante. A pequena pardbola € utilizada para nos lembrar o quanto o medo “nos deixa
cegos e, tocamos cada medo com a dvida curiosidade do interesse préprio, tentando
construir o todo a partir de uma centena de partes, como os homens cegos e seus elefantes”

(KING, 2013, p.21).

Tememos o que ndo conhecemos, o fantasma € sempre mais apavorante quando nao
sabemos o que tem por baixo do lengol. A premissa de que ter coragem significa ndo ter
medo, ter coragem significa enfrentar o medo € um lugar-comum que traz consigo uma
verdade.

O medo € mais assustador quando difuso, disperso, indistinto, desvinculado, desancorado, flutuante,

sem endereco, nem motivos claros; quando nos assombra sem que haja uma explicagdo visivel, quando

a ameaca que devemos temer pode ser vislumbrada em toda parte, mas, em algum se pode vé-la. Medo

€ o nome que damos as nossas incertezas; nossa ignorancia da ameaca e o que deve ser feito — do que

pode e do que nao pode — para fazer parar ou enfrenta-la se cessd-la estiver além do nosso alcance
(BAUMAN, 2008, p.08)

O desconhecido assusta, por isso criamos meios de tornar familiar o ndo familiar.
Ocorre que como aponta Diane Rose (2008, p.354) que estudou as representacdes da
loucura na TV britanica;

por razdes sociais e psicoldgicas, as representacdes da doenca mental, estejam elas na midia ou nas

conversacdes cotidianas, mantem a loucura em uma posi¢cdo nao familiar. Ha duas razdes para isso: A

primeira é que o conteido de muitas representacdes enfatiza o risco, a ameaca, o perigo. (...) Mas, além

disso, a estrutura das representacdes a respeito da loucura € instdvel, hd uma miriade de sentidos de

loucura que resistem a fixidez e trazem ameagas, no sentido semiédtico. O sentido é rompido pela
transgressao

Criado para abrigar a loucura, o Hospital psiquidtrico fascina, intriga e assusta
justamente pelo enigma que representa, dai tantas vezes se tornar tema da fic¢do e ndo
raramente, até mais do que um cendrio, um personagem.

Muitos dos filmes de horror que apareceram como recomendacdo na nossa
experiéncia inicial com a Netflix sequer se passem em hospitais psiquidtricos, o que

paradoxalmente, serve para tornar ainda mais claro o quanto essas institui¢des foram
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e ainda s@o associadas ao macabro e ao sombrio. A propria histéria da construcdo dos
hospitais psiquidtricos e da apropriacao que se fez desses locais ao longo dos anos,
levou ao seu uso ficcional como simbolo de horror. Ideia essa que continua sendo
consumida por nds na atualidade.

Por outro lado, a fic¢do e, em especial, o cinema ‘““constituem-se enquanto fonte
histdrica sobre a temética do louco no manicomio, pois retrata, as modificacdes que
se deram acerca dessa representacdo na histdria, estabelecendo uma relacio entre o
filme e a realidade da sociedade da qual pertence (FLEURY, 2008, p.01).

Com base na Histdria e nas estdrias que se criaram em torno desses espacos,
chegamos a constatacdo de que a associacdo dos termos manicOmio e hospital
psiquidtrico com a fic¢@o de terror tem suas raizes fincadas no préprio horror que ao
longo de décadas foi infringido aos internos nessas institui¢des e que chegou ao nosso
conhecimento primeiramente pela via da oralidade e depois por dentncias mididticas.

Se por um lado, as fic¢cdes audiovisuais ajudaram a vender ideias estereotipadas
acerca do louco e da loucura, por outro, o cinema também teve um importante papel
ao denunciar situagdes de violéncia e exclusao vividas pelos internos dos hospitais
psiquidtricos. Por isso, acreditamos que seja importante determos um pouco que seja
nosso olhar sobre a trajetdria que levou que a associacao entre hospitais psiquidtricos
e filmes de horror. Tal como os cegos de King, ao simplesmente falarmos sobre um

assunto, podemos juntar as partes de um todo e ressignifica-lo.
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Cancao e Midia Para Aproximar!

Dos hinos aos novos ritmos como forma de comunicacao

Antonio Jorlan Soares de Abreu*™

Resumo

Cancgao religiosa é a tematica discursiva deste trabalho. A compleicdo do canto nos
templos religiosos condiciona mediacdo entre a Igreja e os fiéis, por conseguinte a
conquista de novos participes por meio deste diferencial musical. Faz-se importante ao
processo narrativo, principalmente pds Concilio Vaticano II. Sendo assim o objetivo
deste estudo demonstrard o contexto evolutivo e significativo da instrumentalizacdo do
canto enquanto comunicagio, que € adequdvel nas cercanias da midiatizacdo. Para isso,
fez-se uso de fontes bibliograficas que configuram a temadtica. O resultado € de uma
reorganizacdo ecuménica por meio da adesdo principalmente de jovens a esta forma de
comunicacdo no ambiente das Igrejas cristas.

Palavras-chave: Can¢do; Comunicacao; Fiéis; Igreja; Midiatizagao.

1. Introducao

A proposta deste estudo € postular fatos que modelaram o processo de
comunicacdo mididtica entre a Igreja Catdlica e os seus fiéis, como forma de aproxima-
los do sagrado, dos templos e conduzi-los a uma compreensdo das liturgias, devido ao
desinteresse de dois fatores marcantes que sdo eles: um indice considerdvel de
analfabetos e a restricdo a Biblia. A cancdo €é o biculo que fomentara a acessibilidade e
permanéncia, além de conquistar outros, de um publico tido como legitimo (os fiéis e os
nao fiéis).

Desta feita tratarei de contextualizar no primeiro momento o processo de
comunicacdo pautado nos textos biblicos do Antigo Testamento, sequenciando com a
insercdo e valorizagdo do canto gregoriano, aportando no Concilio Vaticano II onde
comungard com o Movimento da Renovacao Carismatica que desembarca no Brasil em
meados de 1970 e contribuird com a dinamica dos primeiros padres cantores brasileiros.

No desenvolver do trabalho faco registro da saga de leigos e religiosos na busca

da concessdo das emissoras de televisdo no Brasil que terdo uma programagao

* Trabalho apresentado no GT 2 — Estudos da imagem e do som durante o XVI Poscom PUC-Rio, de 4 a
8 novembro de 2019.

2** Mestrando em Ciéncias da Comunicacdo-UNISINOS. Bacharel em Administracao-FACIMP (2005).
Bolsista FAPEMA. Docente IFMA/Campus Timon. E-mail: antonio.abreu@ifma.edu.br.
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totalmente voltada ao publico cristdo catdlico, a chamada televangeliza¢do. Seguindo
discorrerei sobre os pioneiros da musica catdlica no Brasil e com o fendmeno dos
padres cantores, tevé e popularidade bem como a proliferacio de leigos em carreira solo
ou em grupos/bandas trilhando a mesma onda da musica popular catdlica. E por fim
faco algumas consideracdes acerca desta discussdo. Assim sendo, partimos para a
leitura do artigo propriamente dito, apreciemos.

A Igreja Catdlica desde o seu inicio soube valorizar o processo de comunicagdo
por compreender que se tratava de uma prerrogativa da informagdo, poderosa para
manter a ligacdo com as pessoas e as comunidades. “O fendmeno religioso e o
fendmeno da comunicacdo possuem histérias entrelacadas”. (PESSINATTI, 1998,
p.26).

Esta juncdo pode ser percebida nas leituras que fazemos nos livros que
compdem a Biblia conforme os relatos ali existentes era através da oratéria que
conseguiam arrebatar pessoas € comunidades inteiras.

O livro do Exodo (Ex 4,10) apresenta um didlogo entre Deus e Moisés, este
assim o diz “Mas Senhor, eu ndo sou bom orador, nem nunca o fui sequer, nem mesmo
agora depois de me teres falado. Sou de fala presa, tenho a lingua pesada”. (EXODO,
1976, p.76). Moisés continua justificando-se e entdo Deus decide que ele terd um porta
voz. De acordo com as escrituras Moisés € o escolhido para conduzir o povo de Israel a
Terra Prometida.

Mesmo com dificuldades na fala Moisés € escolhido e lhe é concedido um
interposto, a oralidade ja entdo configurada como o meio de comunica¢do mais
importante, para tanto “a comunicacao oral, entdo foi a primeira forma racionalizada de
comunicacdo estabelecida pelo homem, e estabelecida e desenvolvida em grupo, pois,
para haver comunicagdo, ¢ fundamental existir significado comum a determinado som”
(HIWATASHI, 2012, p.9), esta capacidade, propria do ser humano de expressar ideias,
pensamentos, emocdes etc. € de comunicd-las com palavras nos traz certas vantagens,
principalmente no mundo coorporativo.

No desenvolver dos demais livros biblicos a fala € o grande meio, mais ainda no
Antigo Testamento onde se tém a cole¢ao de sete livros denominados de Poéticos e
Sapiensais, dentre estes o mais conhecido e aclamado semanalmente nas celebracdes
litdrgicas € o livro dos Salmos, conhecido também como livro dos hinos. Outro livro € o

Cantico dos Canticos, uma colec@o de poemas a maioria em forma de cangdes.
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Ja no Novo Testamento tem-se todo o processo de didlogo realizado através de
pardbolas entre Cristo e as pessoas, apds sua morte o registro € das Cartas de Paulo a
diversas comunidades. Consideradas como cartas de apresentagdes/ordem, sdo textos
fundamentais para a teologia crista e para a ética, ou seja, normativas sociais.

Todo este enredo histérico nos direciona ao processo de constituicio e
constru¢do do Cristianismo Catdlico, que insere em seus rituais de celebracdes os hinos,
a musica sacra ou erudita, canto gregoriano (também considerado sacra), musica
religiosa, musica cristd e mais recente a musica crista contemporanea (gospel ou miusica
cat6lica popular).

Este cendrio hoje, vivenciado € resultado em parte do Concilio Vaticano II, que
trouxe inovacdo no contexto religioso catdlico. As mudangas ou adaptacdes que se
sucederam ja se tratava de um desejo das comunidades religiosas e leigas, a mudanga da
obrigatoriedade do uso do latim para a lingua vernéacula local € uma delas.

No conselho de lideres, provocado pelo novo chefe da Igreja Catdlica Apostdlica
Romana a época, o papa Jodo XXIII e concluido por Paulo VI, foram empregadas
mudancas/reformulacdes as quais vale destacar a Lumem Gentium (sobre a identidade e
missdo da Igreja), Dei Verbum (sobre a Revelacdo Divina), Gaudium et Spes (sobre a
Igreja no mundo), Sacrosanctum Concilium (sobre Liturgia), Unitatis Redintegratio
(ecumenismo e didlogo cristdo), Ad Gentes (missdo da Igreja) e Inter Mirifica (sobre os
Meios de Comunicagdo Social).

Todos estes documentos conduzem e proporcionam as grandes mudangas, que
mesmo depois de passado meio século ainda nio se concretizaram por inteiro. J4 dentro
desta nova ordem estrutural o padre Dehoniano José Fernandes, popularmente
conhecido como Padre Zezinho, SCJ apresenta em sua pagina do Facebook o seguinte

comentario.

Eu sempre escrevi e cantei sobre espiritualidade, sociologia e politica. Era meu jeito de ensinar
catequese desde 1963 até hoje ! E que estudei teologia durante o Concilio Vaticano II. Para mim
isto era obedecer os 3.000 bispos que junto com Jodo XXIII e Paulo VI assinaram aqueles
documentos (PADRE ZEZINHO, SCJ, 2019 Facebook publicado em 17/08/2019).

A fala do padre dehoniano vem corroborar com o final da discussdo acima
exposta, Pe.Zezinho faz parte da geracdo que se desenvolveu na Igreja Catdlica ja
dentro dos preceitos discutidos e aprovados durante o dltimo Concilio. Sousa (2013,
posicdo 717) menciona que “A valorizagcdo dos meios de comunicagdo serd fruto do

Vaticano 1II, cujo documento InterMirifica (1963) promulga a aceitagdo oficial desses
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meios”. O Concilio (1962-1965) € considerado como um dos maiores feitos da Igreja
Catolica ocorrido no Século XX.

Tendo Pe.Zezinho comungado diretamente neste periodo das reformas
instituidas no Concilio e com a oportunidade de formacgao sacerdotal estadunidense, um
pais que bem soube trabalhar o documento Inter Mirifica, ao aportar em terra brasileira
ndo teve dividas em colocar em pratica o que aprendera. Martino reforca este fala da
influéncia norte americana, e faz a seguinte referéncia.

Conforme Martino (2016, p.40) “Ao que tudo indica, as relagdes entre midia e
religido comegaram de fato nos Estados Unidos a partir dos anos de 1940, quando
sacerdotes catdlicos e protestantes passaram a se utilizar dos meios de comunicagao ...”.

Percebe-se que o processo de midia e a assembleia de bispos ocorrem em
periodos proximos o que sé reforga as falas apresentadas anteriormente, que € o desejo
de mudanga no que concerne dentre outras coisas, religido, midia e comunidade.

Aqui no Brasil os primeiros registros dos padres cantores, can¢ao e midia juntos,
vém da jun¢do destes dois acontecimentos acima citados, como retérica a América do
Norte € também o local de formacdo de um dos pioneiros da musica popular catdlica,
assunto que trataremos mais adiante.

2. Ide e anunciai a Boa-Nova a toda criatura

A década de 1980 no Brasil € um momento recheado de novos sons e ritmos, a
geracdo deste periodo ecoa quase em unissono que os melhores hits aconteceram nesta
época, o surgimento de bandas de rock nacional, um senso de pertencimento, de
nacionalismo € reverberado nas telas de TV através dos programas que também se
reinventam como meio de alcancar seu target.

Os programas de auditorio tais como: Cassino do Chacrinha, Clube do Bolinha,
Programa Carlos Aguiar, Viva a Noite, Show de Calouros dentre outros tornaram-se
palco principal para as apresentagdes de cantores e bandas nacionais. Porém nenhuma
apresentacao ou oportunidade para as musicas de cunho religioso nestes programas.

As décadas de 1960 a 1990 as emissoras de TV no Brasil passaram por vdrias
estruturas, conjunturas, cooperacdes, associacdes, queda, ascensdo, cassacdes e
concessdes. E no final dos anos de 1980 e inicio de 1990 a Igreja Catdlica vé acender
uma luz na imensiddo do mundo televisivo e a oportunidade de ter um canal de TV
catolico torna-se mais proximo.

Pessinatti (1998, p.137) reproduz a fala do bispo catdlico encarregado do setor

de comunica¢do da Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil (CNBB), dom Ivo
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Lorscheiter, que assim diz, “ou vamos aproveitar a chance histérica de termos uma TV
de inspiracdo catdlica, ou vamos demitir-nos de vez”. Esta fala representa exatamente o
que a Igreja Catdlica sentia naquele momento, onde se via cercada de emissoras de TV
sob o dominio do governo ou de empresas comerciais com programacao sem a
participacdo catdlica, além da ascensdo das Igrejas Neopentecostais assumindo a
dianteira como foi o caso da Igreja Universal do Reino de Deus (IURD) sob a lideranca
do bispo Edir Macedo que adquiriu a Rede Record de Televisdo em novembro de 1989.

A aquisicdo da TV Record pelo bispo neopentecostal Edir Macedo, a qual ja
nascia com 22 emissoras geradoras, disputando o segundo lugar com o Sistema
Brasileiro de Televisdo (SBT) € o seu grande salto para alcangar um publico bem maior
através da televangelizacdo, esta compra sinalizou como uma grande alerta ao clero
brasileiro para quem até aquele presente momento contava apenas com uma emissora “a
Igreja Catdlica tinha s6 uma emissora, a Sudoeste, no interior do Parand, da Ordem dos
Frades Menores. Na época, a igreja priorizava radios” (OBSERVATORIO..,2017, s/p).

Mas vale ressaltar que em dezembro de 1989 € fundada a TV Cancdo Nova, com
sede em Cachoeira Paulista-SP, a emissora pertence a Comunidade Catélica Cancado
Nova derivado de um movimento social do pentecostalismo catélico denominado
Renovacao Carismética Catdlica (RCC) “[...], presente desde o ano de 1970, no pais,
movimento eclesial, um dos bracos da Igreja Catdlica Apostolica Romana”
(FERREIRA,; BORELLI, 2016 p.432).

“A Igreja Catdlica assumird posturas tedricas e elaborara estratégias explicitas
em favor dos valores da cultura popular, vendo nela condi¢des muito favordaveis para o
desenvolvimento do cristianismo” (PESSINATTI, 1998, p.51), € diante desta visdo que
se constroi as politicas de comunicacao da Igreja Catdlica no Brasil, em trabalhar na
cultura de massa a cultura popular, o que se torna realidade a partir da persisténcia da
familia Monteiro de Barros (leigos) que ganham a concessdo para entdo dar-se-4 o
inicio a primeira TV com programacdo de inspiracdo catdlica, a Rede Vida de
Televisdo, em 1995.

Gasparetto (2009), em sua tese contempla que:

Do ponto de vista eclesial, a histéria da Rede Vida de Televisdo estd associada desde a sua
criacdo com a Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil (CNBB). Neste sentido, o sistema
Rede Vida representa o resultado de uma soma de esforcos: participacdo de carisméticos
(producio), apoio institucional da CNBB e o trabalho do leigo Jodo Monteiro. Uma tentativa da
Igreja Catélica em tentar difundir o respeito aos valores éticos e cristdos da familia, em todo o
territério nacional. O canal é conhecido pela sua chamada “o canal da familia brasileira”, e tem
como principal objetivo o de evangelizar o Brasil tela televisao.
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A motivagdo principal do contrato da Rede Vida é o fortalecimento e o cultivo da devocdo
pessoal, assim como suas préticas ritualisticas individuais por meio da comodidade que oferece a
televisdo [...]. (GASPARETTO, 2009, p.132).

Com a concessao destas duas tevés que possuem contetdo e linguagem voltados
especificamente para o publico catdlico o processo de televangelizacdo passa a competir
na mesma esfera mididtica com a [URD, que vem com toda for¢ca desbravando os lares
brasileiros, como bem disse Martin-Barbero (2009, p.295) “Se a televisao na América
Latina ainda tem a familia como unidade bésica de audiéncia é porque ela representa
para a maioria das pessoas a situa¢do primordial de reconhecimento”.

Considerando esta fala de Barbero apresentada sé reforca que a tevé enquanto
meio de comunicacdo social € agente potencializador da evangelizagdo nas maos da
religido. Desta forma este veiculo de comunicagdo passard a propagar a boa-nova a
todos os lares de forma intensa e progressiva, hoje o Brasil conta com 5 emissoras de
conteddo voltado especialmente ao publico catdlico, conforme tabela 1, e presente em

todo o territério nacional.

Tabela 1 — Relacao de Emissoras de Inspiraciao Catélica no Brasil

Emissora Cobertura Ano Fundacio
TV Cancao Nova Nacional 08/12/1989
Rede Vida Nacional 20/06/1995
TV Século 21 21 Estados 11/07/1999
TV Aparecida Nacional 08/09/2005
TV Pai Eterno Nacional 15/05/2019

Fonte: produzida pelo autor, a partir de pesquisa em diversos artigos/sites (Ano: 2019).

A grade de programacdo das emissoras de inspiracdo catdlica trazem consigo a
temdtica cristd catdlica e a oportunidade de comercializacdo de produtos, doagdes,
celebracdes de missas, oracdes de tercos e novenas e a presenga de musicas, shows e
programas de auditério inspirados nas demais tevés proporcionando de forma mais
significativa a mediacdo entre os fiéis e a musica popular catdlica, que ja possuia
representantes, mas que se tornam midiatizados principalmente pelo avango que se
sucederia a partir de entdo, discussiao que trataremos a seguir.

3. Cantai ao Senhor por que ele é bom

O pulpito deu lugar ao palco para varios padres que se tornaram cantores, com

influéncia norte-americana temos o registro dos pioneiros desta modalidade no Brasil,

trata-se dos Padres Jonas Abib e Zezinho.
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Pe.Jonas Abib, paulista, € o fundador da Comunidade, da Radio e da TV Cangao
Nova, gravou mais de uma dezena de discos e estes meios de comunicacdo o ajudaram
significativamente em sua promog¢do (SOUZA, 2005, p.66-67 grifo nosso).

José Fernandes de Oliveira, mineiro, ou simplesmente Padre Zezinho como ¢é
conhecido, teve sua ordenagdo presbiteral nos Estados Unidos e foi triplamente
influenciado, primeiro em casa com o pai que gostava de tocar viola e posteriormente
nos EUA onde ja existia uma forte tendéncia da midiatizacdo da religido, e terceiro no
seu retorno ao Brasil impulsionado pelo ritmo da Jovem Guarda. Sousa (2005)

compartilha que o padre

Assumiu o teatro e a musica como formas de evangelizacdo, dedicando-se a pastoral da
Comunicacdo. De volta ao Brasil [...] ele vé que alguns catdlicos faziam letras com as melodias
da Jovem Guarda. Isso o teria impulsionado a compor can¢des catdlicas propriamente ditas.

As missas de padre Zezinho [...] chamam a atencdo, pois “ndo cabia, na cabeca do povo, a ideia
de um padre artista”. Naquela igreja costuma acontecer os “barzinhos de Jesus”, eventos em que
bandas e cantores catdlicos se apresentam, animando a plateia de jovens no saldo da igreja.

Logo a pardquia se tornou pequena para padre Zezinho, que foi liberado para rezar missas nos
lugares em que passou a fazer shows. Em 1970, comecou a se apresentar em outros paises
também (SOUZA, 2005, p.67).

A Igreja Catélica sempre manteve em sua liturgia o canto como forma de
comunicacdo entre seus devotos, porém esta forma de compartilhar os ensinamentos
religiosos fora apresentado de modo sacro, que era composto de musica vocal, nos
livros do Antigo Testamento encontramos esta entronizacdo feita pelo rei Davi e pode
ser apreciada nos livros de I e II Cronicas (15:16, 19-22 e 29:25) respectivamente.

A miusica sacra era utilizada dentro dos templos, mas sem a presenca de
instrumentos de percussdo, pois estes estavam associados como forma de
entretenimento secular, no entanto permitidos em festividades e encontros sociais.

O papa Sao Gregoério I, sexagésimo quarto na linha sucesséria de Pedro, € o
grande responsdvel pela criacdo do canto gregoriano, ainda hoje ouvido e
comercializado pela Igreja Catdlica, seu apreco pela miusica levou a formacdo de

cantores profissionais.

O canto gregoriano ou canto sacro surgiu na época medieval. Nele, a musica é apenas cantada,
sem acompanhamento instrumental.

Esse tipo de musica recebeu o nome de Sdo Gregdrio, papa que comandou a Igreja entre 590 e
604. O papa Gregdrio ordenou aos didconos que cantassem unicamente o Evangelho. As outras
passagens musicais que faziam parte da missa estavam a cargo de padres menos graduados.
Dando continuidade a sua admiracdo pela miisica, Sdo Gregério apoiou a Escola de Canticos
romana, com o intuito de formar cantores profissionais. No século IX, por exemplo, ja havia
vérios vocais de cantos gregorianos. (SO HISTORIA, s/a, s/p).

Os canticos se tornaram uma forma de transmitir informacao e conhecimento aos
seguidores do Cristianismo Catdlico, considerando que a maioria da popula¢do naquele

momento ndo sabia ler, o canto gregoriano juntamente com a pintura e a escultura,
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passam entdo a se configurar como uma das melhores forma de acompanhar as
celebracdes e as leituras, o que ndo deixa de ser um meio didatico e prazeroso.

Saindo do século VI e nos redirecionando novamente para as tltimas décadas do
século XX, nos deparamos com a ascensdo da RCC, este movimento norte-americano

que chega ao Brasil hd meio século e estd intimamente ligado a midia,

O movimento carismdtico se contata com a midia com muita facilidade. Um dos motivos é que
os padres Haroldo Joseph Rahm, Eduardo Dougherty e Jonas Abib, fundadores da Renovacio
Carismdtica no Brasil, t€tm como trajetéria de vida o trabalho com o mundo da comunicagdo, seja
através de livros, musica ou no investimento em programas televisivos (GASPARETTO, 2009,
p-179).

Como se percebe na constru¢do da leitura deste artigo, a RCC sob o comando de

seus fundadores foram os primeiros de fato a conseguirem a concessdo para a TV, tanto
Canc¢do Nova quanto Rede Vida estavam no pdreo para tal feito. O que difere uma da
outra € o fato que a Rede Vida desde seu embrido teve a presenca de um leigo a frente, a
Can¢cdao Nova foi desenvolvida toda sob a O6tica dos carismaticos, responsaveis
sobremaneira pelo processo de evangelizacdo através da musica aqui no Brasil e
detinham mais recursos financeiros.

Como ja citado acima, os padres Jonas Abib e Zezinho sdo considerados os
primeiros padres cantores, como diria Souza (2005), sdo os primeiros artistas do altar.
Padre Zezinho, apesar de ndo ter fundado nenhuma TV, Radio ou de possuir todo um
aparato mididtico ao seu favor, tornar-se mais conhecido e famoso que seu confrade
Jonas Abib.

José Fernandes ganha projecdo de forma mais massiva no Brasil quando uma de
suas indmeras cancdes torna-se o “hino popular” da Campanha da Fraternidade de 1994
(CF): Oracao pela Familia, “foi gravada por Roberto Carlos e interpretada por ele
proprio como musica oficial do II Encontro Mundial do Papa com as Familias, no
estddio do Maracana, Rio de Janeiro, em quatorze de agosto de 1998 (SOUZA, 2005,
p.63).

Padre Zezinho com a autorizacdo da Igreja Catdlica de poder celebrar fora de
sua diocese e de realizar shows, acumula as fungdes de escritor, compositor, locutor,

apresentador e ainda dd vida ao grupo Cantores de Deus.

O grupo Cantores de Deus nasceu do desejo do Pe. Zezinho, scj, de criar um grupo vocal que o
acompanhasse em suas viagens. O grupo inicialmente era integrado por Luan, Vanessa, Suely
Ferreira, Dalva Tendrio e Karla Fioravante. [...].

Durante o ano de 2000 a 2002, o grupo apresentou o programa de TV Palavras que ndo passam
na Rede Vida de Televisdo, juntamente com o Pe. Zezinho, scj. Pouco tempo depois o CDD
ganhou seu proprio programa de TV, o Universo em Cangdo, também exibido pela Rede Vida.

[...]
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Os Cantores de Deus continuam fazendo histéria e firmes no desejo de transformar coragdes pela
musica que evangeliza. Que essa can¢do alcance cada dia mais! (CANTORES DE DEUS, s/a,

s/p).

Com o funcionamento das emissoras com programagdo e linguagem totalmente
catOlica diversos quadros sdo colocados na grade além das tradicionais missas, tergos,
novenas, campanhas de doagdo e venda de produtos religiosos, assim é a Cancdo Nova,
que desenvolve o seu processo de permanéncia e expansdo desenvolvendo muito bem o
marketing religioso.

Além destas exibicdes possui também programas de entrevistas com religiosos,
leigos, religiosos cantores e claro a musica, “um dos programas que marcou o inicio da
emissora foi o “Som e Canc¢@o” que abordava a musica como forma de anunciar a Boa
Nova” (TV Cancao Nova, 2019, s/p).

Lima (2010) contextualiza a distin¢do entre estas duas primeiras emissoras de
tevé brasileira de conteudo catdlico.

[...] a TV Cangdo Nova era entendida pelos membros do INBRAC como uma TV segmentada e
voltada a um publico restrito, isto €, os carismdticos associados a prépria entidade. A Rede Vida
pretendia que esses grupos se valessem da abrangéncia nacional do sinal televisivo e se
colocassem como parceiros e clientes. (LIMA, 2010, p.132)

As duas tem em comum o propdsito de levar mensagens de evangelizacdo ao
maior ndmero de pessoas, distintas na ordem administrativa, pois ndo pertencem a
Igreja Catdlica, apesar de ligadas diretamente pelos ideais cristdos catdlicos, uma com a
tendéncia mais a RCC e a outra a todas as familias como bem prega seu slogan.

4. Ascencao da misica popular catdlica: leigos e religiosos

Zezinho e Abib ao proclamarem a Boa Nova através da musica conseguiram
tocar o coracdo dos jovens para seguir a Igreja Catdlica tanto como leigos como novos
religiosos propagadores das mensagens através das cancoes.

O Cristianismo € considerado a religido com o maior nimero de adeptos no
mundo, de acordo com dados Pew Research Center (2015) apresentado pelo site
Hipercultura (s/a), os cristdos representam 31,2%, seguido por 24,1 de Mul¢cumanos e
15,1 de Hindus, no Brasil a realidade quanto a lideranca ndo se altera, os dados do
IBGE (2010) registra 86,8% de Cristaos, deste percentual 64,6% denominam-se
Catolicos e os evangélicos ja chegam a 22,2%.

Estes percentuais demonstram uma queda (ver Tabela 2) no nimero de pessoas
que se autodeclaravam Catd6licos Romanos e uma elevacdo no quantitativo de pessoas

que agora se consideram evangélicos (neopentecostais/protestantes).



O SEMINARIO DE ALUNOS DE B
O POS-GRADUACAO EM COMUNICAGCAO
N PUC-Rio

XVI EDICAO

Tabela 2 — Relacao de Catdlicos e Evangélicos no Brasil

Religidio | 2000(%) | 2010 (%)
Catélica | 73,6 | 64,6
Evangélica | 15,4 | 222

Fonte: produzida pelo autor, a partir dos dados do IBGE (Ano: 2019).

Considerado ainda como o maior pais Catélico do Mundo, estes nimeros
parecem preocupantes, e como de fato o sdo, a presenca dos Neopentecostais chegam
com forca total e o uso dos meios mididticos é uma estratégia poderosa nesse
desenvolvimento, da mesma forma também diminui o niimero daqueles que abracam as
vocagdes sacerdotais, o que dificulta mais ainda manter e expandir. “A taxa de vocagdes
cai, por sua vez, de 99,5 seminaristas por milhdo de catdlicos em 2010, para 90,9 em
2015” (ARQUIDIOCESE DE SAO PAULO, 2017, s/p).

Desta forma temos na década de 1990 uma epifania de padres cantores,
certamente resultado da reforma provocada por Joao XXIII com o Concilio Vaticano II
e o surgimento da RCC, alterando toda uma estrutura de canto, danga, movimentacao e
ritmo até entdo vivenciada pela Igreja Catdlica o que resultou em uma ades@o macica de
jovens nos templos e espacos de louvor catélico e também um chamamento vocacional
para a formagao de novos religiosos.

Esta boa nova trouxe consigo os padres: Jodozinho, Zeca, Jorjao, Fabio de Melo,
Reginaldo Manzotti, Alessandro Campos e o “pop star” Pe.Marcelo Rossi. O eixo de
desenvolvimento e exportacdo de padres cantores para todo o pais estd concentrado nos
estados do Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Parana e Minas Gerais.

A linguagem de suas musicas, os movimentos coreografados nas missas € nos
shows, missas em locais inusitados como estddios e praia, acompanhados de uma
multiddo de pessoas, em sua grande maioria jovens, que se identificam com esta nova
roupagem.

Padre Marcelo Rossi, ganha fama nacional e internacional, agora ndo apenas as
tevés de linguagem crista catdlica, mas as emissoras comerciais o convidam para seus
programas de auditérios, de entrevistas e passam também a reservar espaco na
programacgdo para a apresentacdo da santa missa tendo as chamadas realizadas pelo

préprio Pe.Marcelo.

Padre Marcelo ganhou destaque pela desenvoltura com que presidia as “missas de libertacdo” na
paréquia de Nossa Senhora do Perpetuo Socorro e Santa Rosédlia, na diocese de Santo Amaro,
promovendo missas de cura e dancas coreografadas. A quantidade de pessoas que afluiam as
suas celebracdes cresceu junto com sua importincia entre os padres da diocese. [...].

A estréia de Marcelo Rossi na chamada “evangelizagdo eletronica” aconteceu em 1996 na Radio
Canc¢do Nova, [...]. em 1997, as missas de libertagdo do padre passaram a ser transmitidas pela
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Rédio Jovem Pan. Ele também se tornou apresentador de programas nas catdlicas Raddio América
Rede Vida de Televisao (SOUZA, 2005, p.80)

O padre pop star torna-se icone da Igreja Catdlica no Brasil, ele adota a oracao
do Terco Bizantino e esta forma de rezar o ter¢co com maior brevidade que o modelo
convencional € outro atrativo aos jovens que ndo se sentiam atraidos por oracdes
demoradas, a metodologia aplicada por Marcelo Rossi reflete a linguagem dos jovens, a
mudanca que o mundo estava passando com a o advento também da internet e da
facilidade e praticidade de acesso, este modo de rezar o ter¢o torna-se uma espécie de
grife do padre.

Além de padre cantor, apresentador de programas e realizar shows, Marcelo
Rossi também se desenvolve enquanto escritor e ator, com atua¢do em filmes catdlicos.
Os programas nas emissoras Globo, SBT, Manchete, Bandeirantes disputam a atengado e
os pontos do ibope que ele traz consigo, seus livros, discos e as bilheterias dos cinemas
alcancam grandes cifras, o filme Maria: Mae do Filho de Deus (2003) “A producdo foi
vista por 2,3 milhdes de pessoas” (SCHIAVON, 2014, s/p).

(@

JA& o Pe.Antdnio Maria, carioca, ndo apareceu na lista acima porque

(@'N

contemporaneo de formacgdo religiosa de Pe.Jonas e Pe. Zezinho, ou seja, nio
proveniente da geracdo dos novos padres, mas se configurou no espaco mididtico no
mesmo periodo que a geracdo dos padres pop star. Antdnio Maria ganhou visibilidade
ao aparecer junto a Roberto Carlos em seu Programa de Final de Ano na TV Globo
(SOUZA, 2005), o que fez surgi convites para outras emissoras € programas, ficou
conhecido por um bom tempo como o Padre das Celebridades, pois com certa
regularidade estampava capas de revistas ao lado de alguns destes e se fazer presente em
eventos do meio artistico secular.

Outro desta safra de pop star € Pe.Jodozinho de Brusque-SC, ndo muito
conhecido pelo grande publico mas muito bem aceito pelos carisméticos e pelos jovens,
seu trabalho tem inspiragdo em Pe.Zezinho. Ja os padres Jorjao e Zeca, ambos do Rio de
Janeiro possuem grande sintonia com os jovens. Pe. Zeca também € conhecido como
“padre surfista”, por organizar show-missa na praia, é também o idealizador do
Encontro Jovem Catélico Deus é Dez (SOUZA, 2005).

Féabio de Melo lanca seu primeiro CD com musicas quando ainda € seminarista,
natural de Formiga-MG, ao ser ordenado padre ja possui seu rosto e voz conhecidos e
dai em diante foi trilhar um caminho ja aberto e que estava em plena expansao, hoje em

dia é considerado o novo Padre Marcelo.
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O Pe.Fabio de Melo possui grande expressao de vendas de CD’s e livros, circula
com facilidade em todas as emissoras, seja ela catdlica ou comercial, sua presenca em
programas televisivos nos mais variados formatos (culindria, celebridades, entrevistas,
musica e etc.) possui uma postura de gald, fala macio, tem boa intimidade com as
cameras, ¢ adepto das redes sociais e faz uso da mesma buscando extrair o que tem de
melhor no contato/didlogo com o publico, podemos dizer que representa um tipico
produto mididtico, reline vérias das caracteristicas para tal.

Acompanhando o ritmo de seus irmdos de formacdo religiosa Reginaldo
Manzotti apresenta uma biografia em seu site que também comunga a Associacio

Evangelizar, onde seu foco esté voltado para a geracdo da melhor idade.

Sacerdote, escritor, musico, compositor, cantor e apresentador de radio e TV, o padre Reginaldo
Manzotti retine todas as suas habilidades em prol da evangelizacdo. Em 2015, foi eleito pelo
portal espanhol “Aleteia” o sacerdote mais acessado e seguido nas redes sociais do mundo e foi
escolhido para ser Embaixador da Pastoral da Pessoa Idosa no Brasil. Com mais de 1 milhéo e
meio de cépias vendidas, Padre Manzotti ja lancou 12 CD’s e 4 DVD’s e foi indicado ao
Grammy Latino em 2013 pelo trabalho “Paz e Luz”, gravado na Igreja da Candeldria com as
participagdes especiais de Thiaguinho, Fernando & Sorocaba, Thaeme & Thiago, Joanna e
Cantores de Deus. Autor de 10 livros, o sacerdote com uma linguagem simples e atual, apresenta
uma sele¢do cuidadosa de evangelizacdo e formagdo para vocé buscar e vivenciar o seu cresci-
mento espiritual. Sacerdote que evangeliza pelos meios de comunica¢do, o padre apresenta
programas de radio e televisdo que sdo retransmitidos e exibidos em milhares de emissoras do
pafs, além de outros paises como: Inglaterra, Estados Unidos, Portugal, Espanha, Paraguai,
Bolivia e Uruguai. (PADRE REGINALDO MANZOTT]I, s/a)

A exposi¢ao mididtica ndo traz somente bonanga, alguns vendavais ocorrem pelo
caminho, porqué esta fala agora?. O Pe.Alessandro Campos, é também conhecido como
“padre sertanejo” pelas vestimentas e por adotar este estilo de musica, é também
apresentador, ou pelo menos vem procurando desenvolver como tal. A imprensa vem
denominando-o de “padre ostentacdo”, por prometer nas emissoras por onde passou que
traria consigo anunciantes e ibope, 0 que ndo se concretizou, ja teve programa nas
emissoras Gazeta e RedeTV, com uma vida muito efémera, nao chegaram a um
semestre. Alessandro apostou no estilo sertanejo e vem tentando se posicionar no
mercado.

Além dos padres cantores surgiram leigos que, solo ou em grupos/bandas
trabalham a musica popular catélica e da mesma forma que os padres eles também
arrastam um volume considerado de devotos por onde passam, estes grupos surgiram
em sua maioria nas regidoes sudeste e sul do Brasil, e boa parte deles estdo ligados
diretamente a RCC. E comum ouvir de alguns cantores que suas primeiras experiéncias

ocorreram dentro do coral de uma Igreja ou dentro de algum grupo ligado a Igreja, o
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que de certa forma facilita seu momento de exposicdo quando decidem projetar-se
profissionalmente.

Abaixo apresento uma relacdo de cantores (padres e leigos), com maior
expressao no cendrio brasileiro, esta lista foi baseada na leitura de diversos sites que
escrevem sobre a musica popular catdlica, bem como a pesquisa em sites das
gravadoras.

Dentre os listados na Tabela 3, chamo aten¢do para Thiago Brado, cantor que
teve experiéncia no ambiente secular e que vem despontando hoje no espago da miusica
religiosa mediado pela midiatizagdo, os canais na internet sdo uma das vitrines de
grande projecdo na atualidade, dezenas de pessoas que tornaram conhecidas nacional ou

internacionalmente iniciaram suas atividades em canais como o Youtube.

Brado, sobrenome artistico do cantor, conta que descobriu sua paixdo pela mdisica na
adolescéncia. Ele faz parte do movimento carismdtico da Igreja Catdlica.
O cantor paranaense tem 500 mil inscritos em seu canal do YouTube. Sua miusica mais

conhecida é “Minha Esséncia”, de 2013. Ela ja estd com mais de 60 milhdes de views.
(PORTAL Gl1, 2018)

Tabela 3 — Cantores de Musicas Catoélicas com Maior Evidéncia no Cenario

Nacional
Padre Banda/Grupo Cantores(leigos)
Alessandro Campos | Anjos de Resgate Adriana
Antonio Maria Agnus Dei Celina Borges
Fabio de Melo Adoracao e Vida Dunga
Jodozinho Cantores de Deus Jonny
Jonas Abib Dominus Maria do Rosério
Jorjao Grao de Trigo Suely Facanha
Marcelo Rossi Louvor & Gléria Thiago Brado
Reginaldo Manzotti Rosa de Saron Walmir Alencar
Zeca Sal e Luz
Zezinho Vida Reluz

Fonte: produzida pelo autor, a partir de pesquisa em diversos sites (Ano: 2019).

5. Consideracoes finais

Este trabalho ndo tem a pretensdo de ter esgotado todas as propostas de
discursdes que versam sobre o processo mididtico e a cronologia que envolve as
cancgdes dentro dos templos catdlicos.

Este artigo é parte de uma acdo de pesquisa a ser detalhada, escavando em
épocas e documentos que postulam sobre a acdo e percep¢ao da musica e seus efeitos no
processo de comunicagdo e aproximagao de fiéis. Seja para compor a massa leiga ou a

religiosa.
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O processo de legitimacdo das tevés e das rddios como veiculos de massa
responsdveis por um alcance onde os sinos ndo conseguiam ecoar no seu limite de som,
tem seu valor exegético. Hoje ndo s6 estes meios, mas a hibridagdo da comunicacio
através da internet que apresenta em um sO espago ou meio as diversas formas
midiaticas, ascendente ou descendente.

Portanto, o que fica claro € a possibilidade de expansdo de discussao, atento aos
movimentos que a Igreja Catdélica vem passando perante o crescimento da linha
neopentecostal no uso das ferramentas mercadoldgicas e mididticas para alcancar o seu
target. Os hinos ou cangdes nao sao um direito absoluto do cristianismo catélico, outras
denominagdes religiosas também o fazem, justamente por entender o seu poder de
comunicacao e alcance.
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Enterrar para resistir, escrever para compreender,

montar para conhecer: o inimaginavel na transmissao da Shoah'

Marcia Antabi?™
Resumo

Pretende-se aqui discutir a importancia da tentativa de transmissao do inimagindvel da
Shoah? através do cinema em cotejo com testemunhos literdrios (LEVI, GRADOWSKI)
e com o conceito de biopoder (FOUCAULT). A partir do documentéario Shoah
(LANZMANN, 1985) refletiremos sobre a prética da transmissdo da histéria por meio
da montagem de testemunhos do genocidio. Em 7945 (TOROK, 2017) observaremos de
que forma os mecanismos do poder atuam como estratégias cotidianas de dominagao.
Pensaremos como os restos de objetos encontrados que sobrevivem a destrui¢io atroz
da cultura de um povo sdo revisitados e por intermédio da montagem dos destrocos
sustentam a retomada da memoria.

Palavras-chave: biopoder; cinema; inimagindvel; montagem; Shoah.

1. Introducao — mensagem na garrafa

Este caderno, como outros, foi colocado em fossas e encharcado de sangue que algumas vezes
corria dos 0ssos ndo completamente queimados e de pedacos de carne. O cheiro € imediatamente
reconhecido. Caro pesquisador, olhe por toda a parte! Em cada pedaco deste lugar. Aqui
encontram-se dezenas de documentos meus e de outros que ajudardo a compreender melhor tudo
0 que ocorreu aqui. Muitos dentes também estdo enterrados. Noés, trabalhadores da equipe, os
espalhamos deliberadamente, tantos quanto foi possivel, para que o mundo encontrasse
evidéncias vivas dos milhdes de mortos. N6s mesmos ndo temos esperancas de estarmos vivos
no momento da liberacdo. Apesar das boas noticias que nos foram passadas, vemos que o mundo
estd dando aos barbaros um passe livre para destruir e arrancar os vestigios do povo judeu. A
nossa impressdo € que os governos aliados, os vitoriosos, ndo estdo descontentes com O nosso
horrivel destino. [...] N6s do Sonderkommando, queremos hd muito tempo acabar com este
terrivel trabalho, forcado a nds pelo medo da morte. [...] O dia estd chegando - pode ser hoje ou
amanha. Escrevo estas linhas em um momento de extremo perigo e apreensdo. Deixemos que o
futuro transmita este veredito sobre nds com base em minhas notas, e deixemos que o mundo
veja nelas no minimo uma gota da terrivel, trdgica luz da morte sob a qual nés vivemos®
(GRADOWSKI, 2015, p. 221, grifo nosso, trad. nossa).

A mensagem foi encontrada em 1945, enterrada entre as cinzas de corpos
incinerados nos fornos crematoérios, dentro de um recipiente de aluminio envolvido com

borracha perto do crematério IV do campo de exterminio Auschwitz-Birkenau. O autor

* Trabalho apresentado no GT 2 — Estudos da Imagem e do Som durante o XVI Péscom PUC-Rio, de 4 a
8 novembro de 2019.

2** Doutoranda em Comunicacdo Social / PUC-Rio. Mestre em Fotografia e Midias / School of Visual
Arts New York (1997). E-mail: mantabi @gmail.com
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tinha a intencdo de descrever a tragédia através de seu olhar e da propria experiéncia.
No centro do inferno: notas encontradas nas cinzas perto dos crematorios de Auschwitz
(In the midst of hell: notes found in the ashes near the furnaces of Auschwitz, 2015, trad.
nossa) foi escrito em yiddish’, em 1944, um pequeno caderno®. A acio de resisténcia do
judeu polonés Zalman Gradowski, ao registrar para transmitir, foi um gesto de intengao
da sobrevivéncia da memoria. Por meio da montagem de fragmentos, ele recusa a ideia
do indizivel que atravessa o inferno dos crematorios de Auschwitz. Para além do
testemunho através da escrita, ele procurava compreender a situagdo geopolitica daquele
momento da histéria: o inimagindvel, o inconcebivel, o indizivel, o invivivel. A partir
do ponto de vista do prisioneiro da fabrica da morte, Gradowski observou com olhos
atentos o0 objetivo daquele sistema totalitdrio: o exterminio de um povo sem deixar

vestigios através da ordem da desrazao.

Como resisténcia a ideia da aniquilacdo sem rastros, o escritor italiano Primo
Levi afirma: "alguma coisa sempre transpira" (2016, p. 40). Em Os afogados e os
sobreviventes, ultimo livro escrito por ele antes da sua morte em 1986, o doutor em
quimica, que segundo ele proprio, por acaso sobreviveu ao exterminio de Auschwitz,
nos leva a refletir sobre a intransmissibilidade do terror e a tendéncia do ptblico em

geral de rejeitar o absurdo. Os SS’ afirmavam que

seja qual for o fim desta guerra, a guerra contra vocés nds ganhamos; ninguém restard para dar
testemunho, mas, mesmo que alguém escape, o0 mundo ndo lhe dard crédito. [...] ndo haverd
certezas, porque destruiremos as provas junto com voceés. [...] N6és é que ditaremos a histéria dos
Lager® (WIESENTHAL apud LEVI, 2016, p. 7).

Em célebre aula no College de France em 17 de marco de 1976, Michel Foucault
discutia um dos fenomenos fundamentais do século XIX, o nascimento do racismo de
Estado. "Como esse poder que tem essencialmente o objetivo de fazer viver pode deixar
morrer?" (2005, p. 304), questiona Foucault. O racismo para ele representa um corte
entre o que deve viver e o que deve morrer € é neste ponto que ele se insere nos
mecanismos do Estado como emergéncia do biopoder. O conceito de biopoder,
originado no pensamento do filésofo francés, consiste em uma nova tecnologia da
autoridade: o de fazer viver e de deixar morrer. Segundo Foucault, até entdo, o direito
de soberania era o de fazer morrer ou de deixar viver. A partir da andlise dos
mecanismos, das técnicas e das tecnologias de poder, ele observa uma desqualificacao

progressiva da morte.
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Tirar a vida do outro passa a ser aceitdvel no sitema do biopoder se o perigo
bioldgico for eliminado e o fortalecimento da prépria raca se der através da eliminacdo
da ameaca. O Estado nazista foi, sem ddvida, o mais disciplinar para Foucault. Naquele
regime, o biopoder sutentou a sociedade nazista desencadeando uma rede de relacdes de
poder de vida e de morte que se manifestaram através de toda uma série de individuos

do corpo social.

Gradowski chegou em Auschwitz, na Poldnia, em 8 de dezembro de 1942;
desembarcou acompanhado de sua mae, duas irmas, a esposa, o cunhado e o sogro.
Todos, com excec¢do dele, foram imediatamente encaminhados para o "banho". Ele tinha
35 anos’. Foi selecionado pelos nazistas a executar uma funcdo de extrema
perversidade: ser um prisioneiro da equipe do 12° Sonderkommando'®. "Fui forcado a
agir como um guardido dos portdes do inferno pelo qual passaram milhdes de judeus de
toda a Europa" (GRADOWSKI, 2015, p. 70, trad. nossa). A tarefa significava
testemunhar os udltimos momentos de milhares de pessoas; ser obrigado a guiar o
préprio povo aos "banhos" de gis Zyklon'!, retirar os mortos das cAmaras de gés, extrair
os dentes de ouro, incinerar os corpos nos fornos crematdrios, e enterrar as cinzas. Sem
histérias, sem nomes, sem memorias. "Manter a inumana cadéncia. [...] Recomecar

todos os dias." (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 17)

A noite, secretamente, como uma reza em homenagem aos mortos - o kaddish"
- ele organizava uma construcdo de estilhagos literarios sobre o cotidiano "daqueles que
perderam a sua humanidade e aqueles que se mantiveram humanos em condi¢des que s6
deixariam espaco para o bestial" (GRADOWSKI, 2015, p. 6, trad. nossa). Elaborava
uma montagem de palavras, como instrumento de produgdo ensaista para descrever e

tentar tornar legivel a visibilidade marcada pela opacidade.

Foto 1: (No centro do infe
Zalman Gradowski; carta do inferno.

Para Primo Levi, ter concebido e organizado o Sonderkommando foi a violagao

mais demoniaca do nacional-socialismo. Gradowski conhecia as linguas europeias e a
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literatura e lia em yiddish e em polonés. No centro do inferno, ¢ um testamento de
Gradowski, como um método de fortalecer a préopria identidade através da ligacdo com
o futuro. Para transmitir a seus descendentes e contemporaneos, ao ser encontrado, lido
e conhecido, sobre o que viu e pensou no inferno da Terra. Gradowski imaginou (DIDI-
HUBERMAN, 2012), a fim de conseguir estabelecer um elo com o que sabia ser seu

unico destino: a morte.
Fazer viver para deixar morrer: a biopolitica do nazismo

Nao € possivel nos encontrarmos na superficie, o Lager ¢ um mergulho abissal
onde, uma vez dentro, perde-se a capacidade de raciocinar e de observar. Ao passar pelo
portal do campo, lia-se Arbeit macht frei (O trabalho liberta), o que de fato significava:

o trabalho desprovido de sentido, onde o produto final é a morte.

2

No portal do Inferno de Dante, estd escrito Deixai toda a esperanga! E preciso
abondonar qualquer expectativa, pois de 14 ndo se pode mais voltar. A morte, além de
destino certo, ¢ uma questdo de tempo. Gradowski afirmou que o inferno no qual se
encontrava, o seu "lugar criativo", era incomparavelmente mais terrivel do que o de
Dante, "com a sua iminéncia, a sua normalidade e a sua crua natureza mecéanica" (2015,
p. 55, trad. nossa). A primeira parte da viagem de Dante Alighieri, guiado pelo poeta
Virgilio em Divina comédia, escrita no inicio do século XIV, € ao Inferno, detalhado em
nove circulos de sofrimento situados dentro da Terra. O nono circulo € o lago Cocite,
congelado, formado pelas ldgrimas dos condenados e pelos rios do inferno que nele
desdguam seu sangue. No Cocite encontram-se imersos os traidores, e os poetas se

deparam com a gigantesca figura de Satands revelando-se com trés cabecas.

Detém-te! Eis Satands! Eis o lugar horrendo
Em que deves de armar de esforco ingente
Quando assombrei-me aquele aspecto vendo
Nao inquiras leitor: ndo te expressara

Com verbo humano o que encarei tremendo

Nao morto, porém vivo ndo ficard (ALIGHIERI, 2017, p. 505)
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Foto 2: (ilustragdes de Gustave Doré em Divina Comédia: Inferno) Satands no lago
Cocite; nono circulo; Dante e Virgilio.

Gradowski foi uma figura duplamente heroica da resisténcia judaica; como
conspirador € como um homem da literatura sob a 6tica do inferno. Ele foi um dos
lideres do tnico levante ocorrido no crematério IV do 12° Sonderkommando’, onde
trabalhava. Durante varios meses, ele conseguiu descrever em detalhes o processo que
ocorria no centro da engrenagem do mundo concentraciondrio. Gradowski ndo
sobreviveu ao inferno; morreu em 1944, durante o levante, um pouco antes da liberacao

do campo pelo Exército Soviético'.

Primo Levi ndo teve o mesmo destino. Segundo ele préprio, em sua obra
inaugural e avassaladora E isto um homem? (Se questo e un uomo, 1947), teve sorte.
Escapou da morte por "uma combinagdo de eventos improvaveis" (2016, p. 12) e pdde
transmitir com clareza suas observacdes sobre aspectos da alma humana através de uma
literatura que mostra a estreiteza do conceito politico da pureza aliada a um horror
indescritivel. Para Levi, a ciéncia € a imperfeicao da natureza e a ideia fascista da ordem
aparece como mediocre. Em A tabela periddica (Il sistema periodico, 1975), o escritor
demonstra como os 118 elementos da natureza sé existem quando misturados e revela a
impureza como dimensdo fundamental da vida. No capitulo Ferro, ele relaciona uma
premonicdo da catdstrofe iminente com as "consciéncias adormecidas" (1994, p. 44),
quando em 1939, Hitler entra em Praga sem disparar um tiro, Franco domina Barcelona
e Madri, e a Itdlia fascista ocupa a Albania. Levi observa como a censura fascista

mantinha as pessoas "separadas do mundo, num branco limbo de anestesia".

Da mesma forma que Gradowski, Levi, escritor e sobrevivente de Auschwitz,
olha, observa, escreve, relata, tenta compreender e transmitir os acontecimentos € 0s
lugares de conduta do humanismo. "Se compreender € impossivel, conhecer ¢é

necessario” (LEVI apud BARENGUI, 2015, p. 21).
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O que manteve estes dois homens vivos durante o tempo e o espago dantesco do
Lager? Qual seria o sentido de resistir em uma situacao inimagindvel para quem nao a
vivenciou? O rastro de uma resposta talvez seja a recusa em fazer parte da engrenagem
que desumaniza e a importancia do testemunho. Inseridos em um sistema regido por
uma logica indecifravel - fazer viver para deixar morrer -, eles se opuseram a incerteza

de ndo serem compreendidos e narraram o acontecimento.

O documentario como um recipiente de transmissao - Shoah e o inimagindvel

[...] A genealogia é cinza; ela € meticulosa e pacientemente documentdria. Ela trabalha com
pergaminhos embaralhados, riscados, vdrias vezes reescritos (FOUCAULT, 1979, p. 15).

A quem interessa ver e ouvir durante nove horas e meia relatos da Shoah? A
quem importa a escuta sobre o que foi a experiéncia da anulacdo do raciocinio? Como é
possivel ordenar o absurdo do real através da poténcia dos sentidos? E quais s@o os
recursos que disponibilizamos para que os detalhes da histéria reaparecam e atinjam
alguém? A questdo da transmissdo e da preservacdo da memoria da Shoah €, decerto,
um dos imperativos éticos do século XXI. Partindo da constatacdo de que as tultimas
testemunhas estido falecendo, e que os arquivos tornam-se cada vez mais acessiveis, 0
cinema, a literatura e as artes em geral, desdobram um espago significante para a
transmissdo das atrocidades que ocorreram na inimagindvel fenda da histéria do século
XX. E necessério imaginar para transmitir, com o propdsito de ativar a meméria e

provocar o pensamento através das imagens e dos testemunhos.

O sobrevivente e escritor francés Robert Antelme, afirma:

Inimagindvel é uma palavra que nio fragmenta, nio restringe. E a palavra mais cémoda. Ao
passear com esta palavra servindo de escudo, a palavra do vazio, o passo se firma, torna-se mais
resoluto, e a consciéncia se tranquiliza (ANTELME apud DIDI-HUBERMAN, 2018, p. 38).

Ja o também sobrevivente e escritor austriaco Jean Améry assegura que "o
acontecimento ultrapassa a imaginacao. [...] Ele é feito de realidade, ndo de imaginagdo.
Podemos dedicar toda a vida a comparar o imagindrio e o real sem conseguir esgotar a

questdo" (AMERY, 2013, p. 58).

A polémica em torno da visibilidade e da legitimidade das quatro singulares
fotografias tiradas em agosto de 1944, por membros do 12° Sonderkommando, de dentro

de uma cdmara de gids de Birkenau, envolveu o documentarista francés Claude
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Lanzmann e o filésofo Georges Didi-Huberman em 2001, e resultou na segunda parte
do livro Imagens apesar de tudo (Images malgré tout, 2004) do historiador da arte
francés. Didi-Huberman afirma que apesar da impossibilidade de vermos através de
imagens, uma vez que elas foram destruidas, ainda nos € possivel observar por entre os

detalhes das sobras.

A cdpsula do tempo soterrada por Gradowski, o risco corrido por Alex'®, quando
arrancou as imagens de dentro do inferno daquele lugar de gaseamento, sdo verdadeiros
fragmentos de reflexdo, para podermos pensar sobre as possibilidades que dispomos da
imaginacdo e da transmissdo. Imaginar é ndo estar mais aqui. A memoria € escavada e
inscrita como uma dimensdo pratica, com uma perspectiva politica, ou seja, ela é
construida através de objetos encontrados - manuscritos, imagens, relatos - para que

possa ser resgatada, visualizada e conhecida.

Em 1985, Claude Lanzmann, apés onze anos de producdo e de montagem!® de
Shoah, recusou com veeméncia a utilizacdo de qualquer imagem de arquivo. O cineasta
utilizou um recurso radical para montar a historia: ndo mostrar as imagens produzidas
ou encontradas pelos aliados na liberagdao dos campos, e sim, construir a legibilidade do
fendmeno histérico com a sustentagdo de uma escuta atenta dos sobreviventes (DIDI-
HUBERMAN, 2018, p. 26). O filme faz uma costura da histéria oral relatada por
sobreviventes, moradores de vilarejos vizinhos aos campos, o maquinista das
locomotivas da morte, algozes, professores de historia judaica, de ciéncia politica e
politicos, sem uma uUnica imagem de arquivo. A escolha formal para representar o
inimagindvel'” foi "opor ao siléncio absoluto do horror uma palavra absoluta"
(PAGNOUX apud DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 121). Shoah cria uma politica da
imagem, segundo o filésofo hiingaro Pelbart (2000, p. 174), a partir da ética da negacdo
em mostrar o espetdculo da "morte infinita". Sem imaginar, a tentativa ambiciosa de
Lanzmann em tangenciar, através do cinema, o exterminio de um povo pelo biopoder

nazista, tornou-se um valioso contetiido testemunhal de arquivo.

Critico de cinema francés, editor da reputada Cahiers du Cinéma (1974-1981),
Serge Daney acreditava que o cinema existe para trazer de volta o que ja foi visto
outrora: seja bem visto, fracamente observado ou despercebido. Um dos pensadores do
cinema mais influentes da Franca, Daney proclamava a cinematografia como a arte da

vigilancia, e que, mesmo quando utilizamos imagens de arquivo, tUnicas, produzidas
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sobre um determinado evento, tais imagens nos provocam um amplo efeito quando as
assistimos pela primeira vez no presente (2007, p. 90). Para ele, o cinema € uma "arte da
revelacdo da alteridade e do acesso ao mundo" e a montagem, mais do que tudo, é um
conceito que "o cinema deu de presente para o século XX" (LINS; GERVAISEAU;
FRANCA, 1999). Daney nos ajuda a pensar em como a retomada de testemunhos
através do cinema, a partir do ponto de vista do sobrevivente, nos traz a tona a
montagem e o desejo de interpelar e investigar os detalhes, os restos e as narrativas

soterradas.

Quando Daney deparou-se com a imagens do documentdrio francés Noite e
neblina (Nuit et brouillard, Alain Resnais, 1956) declarou que a partir de entdo jamais
esqueceria e que mesmo sem saber com exatiddo, ele ja fazia parte dos que sempre
souberam. O critico sustentava o papel decisivo do cinema sobre a sua consciéncia e

para o seu conhecimento da Shoah (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 112).

Ao anunciar a aporia da indizibilidade e da inimaginabilidade do ato de
transmitir por meio da re-visdo das imagens de arquivo, Lanzmann reiterava a
imoralidade do ato de olhar as imagens da Shoah. Mesmo assim, sem a inten¢do, ele
montou um documentdrio como forma de resisténcia e tornou-se o cineasta judeu da

Shoah.

Segundo o escritor norte-americano Philip Roth'®, Primo Levi era o escritor
judeu da Shoah. Levi comparou o Lager ao o inferno de Dante. Tinha 24 anos quando
foi deportado para Auschwitz, em fevereiro de 1944. No preficio da edicdo italiana de E
isto um homem?, descreveu o sistema nazista: "Este € o produto de uma concepg¢do do
mundo levada as suas dltimas consequéncias com uma légica rigorosa" (1988, p. 7).
Levi considerava que a histéria dos campos de exterminio deveria ser vista por todos
como um sinistro sintoma de perigo. Para isso, ele desloca o leitor como também
responsdvel. A partir da montagem de sensagdes ordindrias, Levi estabelece o conceito
da complexidade do estado de desgraca. Existem no Lager, assim como no inferno de
Dante, vérias camadas de sofrimento. E a narrativa do horror. "Nés éramos apenas
exemplares comuns da espécie humana" (Ibid., p. 15). Ele guia a nossa percep¢ao para
compreendermos como, aos poucos, a capacidade de raciocinio sucumbe dentro do

Lager.

Isso € o inferno: [...] uma sala grande e vazia, e nds, cansados, de pé, diante de uma torneira
gotejante, mas que ndo tem dgua potdvel, esperando algo certamente terrivel, e nada acontece, e
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continua nio acontecendo nada. Como é possivel pensar? ndo é mais possivel: € como se
estivéssemos mortos. Alguns sentam no chio. O tempo passa, gota a gota (Ibid., p. 20).

Primo Levi olha para o leitor e o interpela. Quando as lacunas sdo abismos e os
porqués precipicios, Levi nos movimenta a questionar sobre quais sdo os recursos
literarios formais que temos para que o genocidio reapareca e nos atinja 80 anos depois
de ocorrido. A realidade, revelada sob a condicdo humana mais miserdvel, também para
ele é inimagindvel. No momento em que ndo hd mais compreensao e os homens nao
associam mais as ideias, chega-se ao fundo do poco, onde o passado e o futuro sao

apagados.

Nada mais € nosso: tiraram-nos as roupas, 0os sapatos e até os cabelos; se falarmos niao nos
escutardo - e, se nos escutarem, ndo nos compreenderdo. Roubardo também o nosso nome, e, se
quisermos manté-lo, deveremos encontrar dentro de nds a for¢a para tanto, para que, além do
nome, sobre alguma coisa dentro de nés, do que éramos (Ibid., p. 25).

No ato de escrever, Levi recriava na lembranca, a "hipnose do ritmo
intermindvel que mata o pensamento e embota a dor" (p. 50). Ele sabia que regressar de
um campo de exterminio significava ter presenciado o que "o homem chegou a fazer do
homem" (p. 55). O escritor nos convida a questionar de que forma nosso mundo moral

poderia resistir dentro do imenso quadrado de arames farpados do Lager.

Em Shoah, Lanzmann entrevista o judeu tcheco Filip Miiller, sobrevievente de
cinco liquidag¢des do Sonderkommando. Miiller tinha apenas 20 anos quando, em maio
de 1942, entrou pela primeira vez no crematorio de Auschwitz. A imagem que vemos é
a do muro de execucdes em Auschwitz, abrindo em camera lenta, com a neve caindo.
Ele descreve o caminho, o portdo, o prédio com uma chaminé, enquanto a cdmera nos
conduz por estes lugares através de um plano sequéncia longo. Estamos em Auschwitz,
caminhando em direcdo ao crematério, sob o ponto de vista do prisioneiro Miiller
através do olhar de Lanzmann. Uma brilhante decisdo formal do cineasta, quando as
imagens produzidas deste momento nunca existiram, ou se existiram, foram certamente

destruidas. Desta forma, as imagens do presente nos dio a imaginar o passado.

Ignorava para onde nos levavam, achei que iam nos executar. [...] Para dentro, lixo! Porcos! E
nos vimos num corredor. Ali mesmo, o fedor e a fumaga me sufocaram. [...] Estdivamos na
camara de incinera¢do do crematério do campo I de Auschwitz (LANZMANN, Shoah, DVD 1,
2:13:43)
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Aqui, a camera nos aponta os fornos crematérios que restaram e hoje fazem
parte do museu de Auschwitz, enquanto Miiller descreve que ao deparar-se com

centenas de corpos, perguntou como seria possivel ser aquela situacao real.

Entre as pilhas de caddveres, uma confusdo de malas, pacotes... e, espalhados por toda parte, uns
cristais azul-violeta estranhos... Mas tudo me parecia incompreensivel, era como um choque na
cabeca, como se vocé tivesse sido fulminado. Eu ndo sabia nem onde estava! E como era
possivel matar tanta gente ao mesmo tempo?! (Ibid)

Foto 3: (Shoah) trem; caminho do crematério de Birkenau; Lanzmann com morador do
entorno do campo fazendo o conhecido gesto de morte; crematério de Auschwitz.

Quando, em seguida, recebeu ordens para alimentar os fornos, ele revela que
entrou "em estado de choque, como que hipnotizado, e pronto para executar qualquer
ordem". As imagens do caminho até os fornos crematérios tem duracdo de cinco
minutos, quando entdo o préprio sobrevivente aparece, em plano médio, ao narrar o
terror e a desorientacdo que sentiu ao ver-se no centro da engrenagem que transcorria
naturalmente segundo a 16gica da organizacdo nazista. Durante o travelling da camera,
imaginamos as centenas de milhares de corpos que passaram por ali. A vida daqueles
"operérios" da fabrica da morte dependia do processo de exterminio de uma populagdo.

No Lager, portanto, o Sonderkommando € o mecanismo de operagao da biopolitica.

Com uma gota de esperanca em escapar da morte, Miiller s6 tinha um objetivo:
sair daquele inferno. O sobrevivente testemunhou milhares de pessoas desaparecendo
diariamente pela rampa de Auschwitz. "Nés tinhamos a real compreensdo, com 0s
nossos proprios olhos, do que significava ser um ser humano. [...] E o0 mundo ndo falava
nada" (Ibid., DVD 3, 1:54:14). No outono de 1943 ficou claro que ninguém os ajudaria
a sair dali e passaram a planejar a rebelido armada a fim de destruir a engrenagem

concentracionaria.

O Sonderkommando é uma das pecas da montagem de Shoah; assim como as

imagens dos trajetos de trens, a fumaga negra sempre presente € os silenciosos e
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prolongados travellings dos rios, lugares de descarte das cinzas dos mortos. Lanzmann
observa e filma obsessivamente com um olhar paralelo a escrita de Levi. Ele quer
transmitir para tornar conhecidas as questdes paradoxais da histéria da Shoah. Como
uma espécie de andaime que serve de apoio para investigar e tomar a experiéncia do

Lager como uma oportunidade de conhecimento.

A licdo que vem de Auschwitz é que o edificio do humano € precédrio. Nada mais pode ser dado
como seguro, nenhuma aquisi¢do da civilizagdo poderd, doravante, ser considerada definitiva.
Assim, diz Primo Levi. E nds acreditamos nele, prensados que estamos, em igual medida, pela
robustez da trave e da provisoriedade do andaime (BARENGUI, 2015, p. 21).

O passado que insiste em retornar - 1945 e a ficcao do real

Em 12 de agosto de 1945, um homem faz a barba e ouve no radio: "avides
americanos lancaram a segunda bomba atdmica no Japao. O porto de Nagasaki foi
atingido. O governo japonés ordenou a desocupacdo de todas as cidades." O homem,
tabelido de um vilarejo hiingaro, acidentalmente se corta com a navalha. E o inicio de
1945 (2016), do diretor hingaro Ferenc Torok ', filme com estética em preto e branco e
longas tomadas em siléncio. A obra cinemtografica € baseada em um conto do escritor
hingaro Gabor T. Szanto e a trama parte da linguagem lacunar da Shoah: dos siléncios,

da falha, da auséncia do que nao pode existir.

1945 representa a histéria de judeus sobreviventes que, ao voltarem para casa,
encontram seus lares apropriados por terceiros. O que nos € retratado em um contexto
hiingaro, foi uma das facetas do drama europeu a partir da liberacdo dos campos. Na
estacdo de trem do vilarejo faz muito calor e o som de insetos pontua uma tensao
imanente daquele lugar de deportagdes. A imagem do trem, aparece como o prélogo do

sofrimento:

Quase sempre, no inicio da sequéncia da recordacdo, estd o trem que assinala a partida para o
desconhecido: ndo sé por razdes cronoldgicas, mas também pela crueldade gratuita com que
eram empregadas para um objetivo incomum aquelas (normalmente indcuas) composi¢des de
vagdes de carga. [...] Os eslavos, especialmente os judeus, eram mercadoria mais vil, ou melhor,
destituida de qualquer valor; de qualquer modo deviam morrer, ndo importa se durante a viagem
ou depois (LEVI, 2016, p. 87).

O comboio chega na estacdo soltando uma fumaca escura e dois homens
vestidos de preto desembarcam. Dois estrangeiros. Eles trazem duas grandes caixas

misteriosas contendo a inscricdo Frdgil, e ndo falam, apenas observam. A narrativa se
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passa em uma aldeia hingara, que através dos gestos e olhares entre seus habitantes, vai
lentamente, evidenciando que o passado ndo ficou no passado. Ele retorna e assombra.
Os dois homens sdo judeus que acompanham com determinac¢do o percurso de sua carga

a partir do desembarque do vagdo. Pretendem honrar o percurso de seu povo.

O funciondrio da estagdo pergunta o que trouxeram e eles respondem:
"mercadorias secas, perfume, coisas do género". E a versio oficial do contetido dos
recipientes. O vagdo de carga é fechado. A camera focaliza o instante e a miudeza dos
detalhes; é o mesmo gesto de fechamento da porta do vagdo que observamos nas unicas
imagens de arquivo do trem do campo de Westerborck em dire¢do a Auschwitz, feitas
em 1944 na Holanda, em Intervalo (FAROCKI, 2007). A imagem recupera a repeticao

dos instantes de indmeros fechamentos de vagdes que transportaram cerca de meio

milhdo de judeus hiingaros para a morte nos campos de concentragao.

e

e

Foto 4: (1945) trem; fechamento do vagao; objetos que restaram - menorah, tefilin, talit
e sapatos de crianca.

A sequéncia dos acontecimentos ¢ montada por Barsi Béla, entremeando vérias
situacOes que acontecem naquele mesmo dia: o casamento do filho do tabelido; a tensdo
das relacdes entre os soldados russos e a populagdo local; os documentos assinados pelo
tabelido para que as propriedades dos judeus deportados para os campos fossem
legitimadas como bens de cidaddos locais; uma dentncia feita pelo tabelido acusando o
amigo judeu, para que fosse imediatamente deportado - com isso, a pequena loja de
fragrancias de propriedade do judeu ficou para ele; o padre que ndo quer aceitar a
confissdo de um cidaddo arrependido pela apropriagao de uma propriedade; os objetos
tomados - a maquina de costura, loucas, tapetes, um relégio de parede com escrituras

em yiddish, o dlbum de fotografias de familia - imagens de histérias do passado.

Para Foucault, a destrui¢do de outras racas é uma das faces do projeto nazista.
Uma outra face do mecanismo do biopoder é expor a propria raca "superior" ao perigo

absoluto da morte, como um dever de obediéncia politica. Seria uma jun¢do do direito
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de matar e da exposi¢do a morte. Assim, "temos um Estado absolutamente racista, um

Estado absolutamente assassino € um Estado absolutamente suicida" (2005, p. 311).

Os dois judeus caminham, atravessando o povoado, e vao descortinando uma
rede de segredos enterrados e conectados pela cumplicidade de todo um vilarejo. E a
zona cinzenta de fora do campo. Os habitantes entram em panico, pois a volta de dois

judeus representa uma ameaca. "Cada estrangeiro é um inimigo" (LEVI, 1988, p. 7).

A zona cinzenta da proteckja®® e da colaboracdo é um termo criado por Primo
Levi para expor os privilégios que nascem e proliferam sempre que existe um poder
exercido por poucos. A normalidade da moral ordindria - tanto no campo quanto
naquele vilarejo da Hungria de 71945 - sdo indspitos para a moral da zona cinzenta, onde

um dos abismos € a ausé€ncia do c6digo moral.

Quando ocorreram as deportagdes, as propriedades dos judeus deportados foram
distribuidas pelo Estado ou pelos governos locais para a populacdo local por um prego
acessivel. A maioria se beneficiou através de duas formas de apropriacdo: os méveis e
os imoveis. Em 7945, testemunhamos a apropriacdo de uma casa, da loja de esséncias,
dos objetos judaicos: cada cidaddo guarda uma histéria de corrup¢do em segredo e o
retorno dos "estrangeiros" reanima as relagdes proibidas e reprimidas. Neste método de
poder, o Estado e os governos locais conduzem os proprios cidaddos a tornarem-se
colaboradores de um regime corrupto. Como o Estado cedia o imével através de uma
acdo legal, o cidaddo acreditava que era seu direito. /945 nos insere no momento em
que, com a volta dos sobreviventes, alguns habitantes do vilarejo se dao conta dos

terriveis atos que cometeram.

Assim, seguindo o pensamento de Foucault, a particularidade do racismo
inerente ao biopoder ndao se dd somente pelo desprezo ou 6dio das ragas umas pelas
outras, mas sim pela tecnologia do poder. E um mecanismo que permite a operagdo do
biopoder. E o Estado utilizando a eliminacio de uma raca e a purificacio de outra raca
para exercer o poder. A histéria se passa na Hungria, mas poderia ter sido na Pol6nia ou
na Franca. O mais cruel da zona cinzenta do biopoder é que os proprios habitantes
entregavam seus dentistas, seus padeiros, seus médicos. Neste dominio, os denunciados

ndo eram "estrangeiros".

A caminhada percorrida pelos dois homens em /945 simboliza a marcha pela

honra de um povo e o cemitério judaico, destino dos dois estrangeiros, ¢ o marcador de
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um lugar esquecido. Ao caminhar a pé, eles carimbam o peso da dignidade com passos
convictos. Provocam, em sua trajetdria na cidade, crises de consciéncia, sentimentos de
vergonha e culpa, um incéndio na loja de fragrancias e até o suicidio de um homem
arrependido da apropriacdo de bens. Uma ficcdo que transmite algo profundamente

verdadeiro através dos pequenos detalhes que perpassam a zona cinzenta.

No cemitério, os dois homens enterram objetos que simbolizam o que restou da
cultura do exterminio: alguns sapatinhos de criancas, um fali’!, uma menorah®, um
tefilin® e livros sagrados. Cavam a terra, recitam a reza aos mortos - o kaddish - e
enterram os objetos em respeito aos milhdes de pessoas assassinadas. Como lidar com o
estatuto da dor quando as pessoas querem virar o rosto para a dor dos outros? Aqui, os

pequenos gestos ndo vém com explicagdo, mas sustentam o carater incontestavel da dor.

Consideracoes finais - montar para transmitir: uma luz sobre o presente

Qual € o sentido de um campo de exterminio? Por que vocé ndo fugiu? Ao
responder a estas perguntas, principalmente aos jovens, Primo Levi afirma que existe
um abismo entre como funcionava a engrenagem "l4 embaixo", e como sdo
representadas hoje pela imaginagdo, sustentadas pelo cinema, literatura e artes em geral.
Para ele, esse fendmeno "faz parte de uma dificuldade nossa ou incapacidade para
perceber as experiéncias alheias" (2016, p. 128). Quanto mais distantes de nosso tempo,
essas experiéncias da Shoah apresentam discrepancias. "As verdades incOmodas t€m um

caminho dificil" (Ibid., p. 129).

Levi era fascinado pela compreensdao do homem dentro e fora do campo.
O escritor e sobrevivente observou a dificuldade em refletirmos sobre esse "abismo de
maldade", quando ha 80 anos, através da instituicdo do nacional-socialismo, tentou-se
transferir o peso do crime para as vitimas e a consciéncia da inocéncia foi questionada
pelos préprios sobreviventes através da vergonha e do siléncio. A quebra e a degradacao
da capacidade de resistir foi a estratégia do nazismo desde a subida ao poder na

Alemanha.

A experiéncia do Lager retirou a linguagem e o pensamento conceitual,
portanto, testemunhar é repor no mundo essa pratica. Lanzmann, falecido em 5 de julho

de 2018, faz isso com maestria. Para conhecer € necessario perguntar. Em seu penultimo
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filme, O ultimo dos injustos (Le dernier des injustes, 2013), ele retoma a entrevista
gravada durante uma semana em Roma, em 1975, com o rabino Benjamin Murmelstein,
ultimo presidente e tnico sobrevivente do Conselho Judaico (Judenrat) do campo

modelo Theresienstadt, que teve contato direto com o nazista Adolf Eichmann.

Murmelstein conta sobre a zona cinzenta das relagcdes naquele campo e como
operava o sistema de "organiza¢cdo da morte". Aos 11 minutos do filme, somos
surpreendidos pela utilizacdo da primeira imagem de arquivo. No documentario, vemos
um Lanzmann ja idoso, mais maduro, que I&é fragmentos do livro escrito pelo rabino em

1961, Terezin, o gueto modelo de Eichmann.

O que nos interessa em todos os filmes aqui citados € o carater do ponto de vista
limitado do observador - nosso e dos sobreviventes. Através da poténcia dos relatos por
meio de imagens e escrituras produzidas, imaginamos. E o que Foucault denomina de
"saber das pessoas"; segundo ele, um saber particular e que deve sua for¢a apenas a
contundéncia que opde a todos que o rodeiam. Vislumbramos através da montagem no
cinema em cotejo com a literatura, uma possibilidade de desencavar os "fragmentos
genealdgicos" que procuramos em uma tentativa de compreender a dimensdo das

diversas cenas/camadas de siléncio, lacunas da historia de ontem e de hoje.

N3io se trata apenas de lembrar, trata-se de ganhar forcas através da legibilidade
do relato. Somos todos responsdveis. Vislumbramos aqui, a importancia do cinema e da
literatura como abertura do saber através da intromissdo de um momento do ver. Para
Primo Levi a transmissdo é o mais importante. E impossivel trazermos realmente o que
houve - por ser inimagindvel. Auschwitz € um cendrio imprevisivel, um mundo
indecifravel, onde € impossivel pensar em algo pior. Mas o desejo da transmissdao nos

faz imaginar para transmitir, representar para atingir, € montar para conhecer.

Sedich e,
dipor e Progue & Theresnsd) .

Foto 5: (O ultimo dos injustos) O rabino Murmelstein em Vienna, 18 de margo d 1938;
Lanzmann e Murmelstein, 1975; ilustracio de Bedrich Lederer, sobrevivente de

Theresienstadt; Claude Lanzmann.



O SEMINARIO DE ALUNOS DE B
O POS-GRADUACAO EM COMUNICAGCAO
N PUC-Rio

XVI EDICAO

Notas

3. A palavra biblica Shoah (7%, em hebraico) significa "catdstrofe", e é utilizada como termo padrdo
para o Holocausto.

4. Birkenau-Auschwitz, 6 de setembro de 1944, Zalman Gradowski, a partir da tradug¢do de Meer Karp. O
manuscrito foi datado um més antes do levante do Sonderkommando, em 7 de outubro de 1944.

5. O yiddish é uma fusdo do alem@o, do hebraico e de linguas eslavas. De uma populacéo de cerca de 9,5
milhdes de judeus na Europa em 1939, a maioria falante do yiddish, seis milhdes foram assassinados
durante a Shoah. Sobre as origens da lingua, ver Woodworth, Cherie, Where did yiddish come from, 2014.
Disponivel em: <https://www.tabletmag.com/jewish-arts-and-culture/books/165247/yiddish-ashkenazi-
woodworth> Acesso em: 28 de julho de 2019.

6. Segundo o historiador russo Pavel Polyan, 60% das pdginas puderam ser facilmente lidas, o resto foi
encontrado com manchas (GRADOWSKI, 2015, p. 64).

7. Schutzstaffel ou SS (ironicamente, Esquadrao de Prote¢do) era a guarda pessoal de Adolf Hitler e
tornou-se uma das maiores organizagdes nazistas, um grandioso exército selecionado pela considerada
"pureza" racial e pela fidelidade incondicional ao Partido Nazista. Heinrich Himmler era o lider da SS e
no decorrer da Segunda Guerra Mundial transformou a SS, com mais de um milhdo de membros, em um
instrumento de terror nazista.

8. Lager eram os campos de concentracdo e de exterminio em massa nazistas. Para Primo Levi, eles eram
grandes "centros de terror politico", verdadeiras "fabricas da morte" (LEVI, 2016).

9. Pavel Polyan, compilador dos manuscritos, evidencia que ele nasceu em 1908 ou 1909, em Suwalki,
perto de Bialystok, na Polonia. Filho de Shmuel Gradowski, cantor da sinagoga principal da cidade e neto
do rabino Avrom Eiver Joffe, um respeitado sébio e estudioso do talmud (GRADOWSKI, 2015, p. 9). O
talmud € uma coletanea de livros sagrados dos judeus, um registro das discussdes rabinicas que
pertencem 2 lei, ética, costumes e histéria do judaismo. E um texto central para o judaismo rabinico.

10. Comando Especial, chamado também de Totenkommando, o time da morte, Leichenkommando, o
time dos corpos e Gaskommando, a equipe do gés era separada dos outros prisioneiros e do mundo
exterior (LEVI, 2015, p. 18). O 1° Sonderkommando de Auschwitz foi criado em 4 de julho de 1942, a
partir de uma "sele¢@o" de judeus eslavos destinados a cdmara de gas. A partir desta data, foram 12
sucessivas equipes. Cada equipe era suprimida apés alguns meses e a iniciagdo da equipe seguinte
consistia em queimar os caddveres de seus predecessores.

11. O veneno empregado nas cdmaras de gds de Auschwitz, um cristal esverdeado, poroso e inodoro, era
substancialmente, o 4cido cianidrico, usado na desinfecc¢do dos pordes de embarcacdes. Primo Levi
adverte que seria impossivel que o grande aumento das remessas a partir de 1942 ndo fosse constatado
(2016, p. 11). "Devia gerar dividas, e certamente as gerou, mas elas foram sufocadas pelo medo, pela
avidez, pela cegueira e estupidez [...] e pela fandtica obediéncia nazista."

12. O kaddish é a uma prece judaica recitada por onze meses apds o falecimento, como forma de honrar
os pais ou familiares préximos do falecido.

13. Em 7 de outubro de 1944 aconteceu o levante do 12° Sonderkommando. Segundo o museu de
Auschwitz, morreram 450 membros do grupo e 3 soldados da SS. Em Auschwitz: o testemunho de um
médico, de Miklos Nyszli, o médico que sobreviveu ao levante, conta que morreram 853 prisioneiros e 70
homens da SS.

14. As tropas soviéticas chegaram em Auschwitz em 27 de janeiro de 1945.

15. Alex foi o prisioneiro judeu grego que tirou as fotos; segundo Didi-Huberman, até hoje ainda ndo
identificado (2012, p. 25).

16. Ziva Postec foi a montadora de Shoah, processo que durou cinco anos.

17. O inimagindvel foi uma palavra necessdria para as testemunhas que se esfor¢caram por narrar o
sucedido, como para os que se esfor¢caram por ouvi-los (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 86).

18. Disponivel em: <https://primolevicenter.org/printed-matter/philip-roth-interviews-primo-levi/>
Acesso em: 8 de agosto de 2019.

19. Ferenc Torok nasceu em 1966. Seus pais foram deportados para Auschwitz.

20. O privilégio, ou protekcja, termo local yiddish e polonés, de evidente origem italiana e latina (LEVI,
2016, p. 31).

21. O talit ("yv) é um xale feito de seda ou linho. Ele é usado como uma cobertura na hora das preces
judaicas. Sobre o talit se interpreta que um dos objetivos deste acessério € criar um ambiente de igualdade
entre os que estdo orando na sinagoga.
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22. A menorah (7711n) € um candelabro de sete bracos e um dos simbolos mais antigos da identidade
judaica. Surgiu durante o &xodo dos judeus do Egito, alguns séculos antes de Cristo.

23. Os tefilin (1"2°5n) sdo um par de caixas de couro preto contendo rolos de pergaminho hebraicos onde
estdo inscritos quatro trechos da Tord (a Tord é composta dos cinco livros sagrados de Moisés, trata de
leis de convivio pacifico entre os homens).
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“Mexicanizacao” das telenovelas brasileiras?!

Uma analise de “As Aventuras de Poliana” do SBT

Joana d’Arc de Nantes?

Resumo

Este artigo® se propde a investigar as especificidades das telenovelas brasileiras para
além da produgdo hegemoénica da Rede Globo. Assim, este estudo analisa a telenovela
infantojuvenil “As Aventuras de Poliana”, do Sistema Brasileiro de Televisao (SBT).
Parte-se da hipétese de que as telenovelas infantojuvenis do SBT se aproximam das
produgdes mexicanas da Televisa. Contudo, ndo reproduzem o modelo, e sim constroem
o seu a partir de elementos do melodrama classico, de forma semelhante ao que € feito
com as tramas do México. Nesse sentido, a partir de aportes tedricos sobre a linguagem
da telenovela mexicana, analisa-se o primeiro capitulo da produ¢dao do SBT, buscando
identificar se existem padrdes e/ou diferencgas entre esses produtos do Brasil e os do
Meéxico.

Palavras-chave: telenovela brasileira; telenovela infantojuvenil; SBT; mexicanizacao.

1. Introducao

A “[...] telenovela brasileira [...] coloca mais énfase na reflexfo da vida cotidiana
e no tratamento de questdes subjacentes, ndo apenas nos relacionamentos amorosos”
(OROZCO GOMEZ, 2006, p. 21, tradugio nossa). Essa afirmacio do pesquisador
mexicano Guillermo Orozco Gémez se refere, exclusivamente, as producdes da Rede
Globo. De modo semelhante, pesquisadores brasileiros (LOPES, 2009; MARQUES;
LISBOA FILHO, 2012; REDONDO, 2007; SOUZA, 2018; TONDATO, 1998) também
fazem essa correlacdo. Isso decorre do fato de que a Rede Globo desenvolveu um tipo
de teledramaturgia, com caracteristicas especificas, que se tornou reconhecida no meio
académico, dentro e fora do pais, como o “modelo brasileiro”.

Embora as “telenovelas brasileiras” tenham ganhado contornos particulares, as
primeiras producdes nacionais, das décadas de 1950 e 1960, baseavam-se em roteiros de
outros de outros paises latino-americanos, como Argentina, Cuba e México. Assim,

caracterizavam-se por serem fundadas no melodrama cldssico, apresentando

! Trabalho apresentado no GT 2 — Estudos da Imagem e do Som durante o XVI Poscom PUC-Rio, de 4 a
8 novembro de 2019.
2 Doutoranda do Programa de P6s-Graduagdo em Comunicagdo na UFF. E-mail: joanadarc @id.uff.br
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personagens maniqueistas, além de tramas que se estruturavam, na maioria das vezes,
em torno de uma histéria de amor.

No final dos anos 1960, foi transmitida “Beto Rockfeller” (1968-1969, pela TV
Tupi), a telenovela que se tornou uma referéncia entre as produgdes nacionais,
apresentando diversas modernizacdes em termos de linguagem teledramatirgica
(JAKUBASZKO, 2018, p. 158). Responsavel por apresentar uma forma distinta de
telenovela, essa producdo inaugurou o que se iria se tornar o “modelo” brasileiro,
fazendo referéncias ao cotidiano e a realidade do pais. Frente ao éxito de audiéncia
dessa produg¢do, a Rede Globo passou a produzir telenovelas seguindo essas inovagoes.
Com o decorrer dos anos, a emissora se especializou em producdes de telenovelas,
aperfeicoando-as e, entdo, tornando-se a principal produtora e exportadora desse
produto ficcional no pats.

Segundo Lopes (2009), as telenovelas no Brasil podem ser divididas em trés
fases: “sentimentalista” (1950-1967), com tramas fundamentadas no melodrama
classico; “realistas” (1968-1990), que traziam criticas a realidade social, cultural e
politica do pais; “naturalistas” (1990-presente), que trazem aspectos da fase anterior e,
para além disso, abordam temas sociais de forma mais “naturalista”, dando tons mais
verossimeis ao discurso. E possivel notar que a partir da segunda fase, essa periodizacio
da telenovela no Brasil € estabelecida levando em consideracdo, principalmente, as
ficcoes produzidas pela Rede Globo. Esse aspecto estd de acordo com o que os
pesquisadores tratam como “telenovela brasileira”. No entanto, embora as produgdes da
TV Globo tenham caracteristicas distintivas, além de serem muito relevantes em termos
de nimeros e qualidade técnica, ndo sao as tnicas telenovelas nacionais.”

Ao analisar, por exemplo, as telenovelas da RecordTV feitas a partir da década
de 2010, nota-se que a emissora tem se especializado no desenvolvimento de narrativas
biblicas. De acordo com Greco, Lima e Pereira (2018), durante muitos anos a RecordTV
produziu narrativas semelhantes as da Rede Globo, mas nos dltimos anos tem realizado
uma estratégia diferente com a producio dessas telenovelas biblicas. Exito de audiéncia
no Brasil e em outras regides da América Latina, o publico vé esses produtos nao
somente como um entretenimento mas também como “[...] evangelizador, portador da
palavra de Deus” (GRECO; LIMA; PEREIRA, 2018, p. 27).

Em paralelo, desde 2012, o SBT tem se dedicado a produzir, exclusivamente,
telenovelas voltadas para o publico infantil e juvenil. As primeiras producdes desse

periodo — “Carrossel” (2012-2013), “Chiquititas” (2013-2015), “Cumplices de um
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Resgate” (2015-2016) e “Carinha de Anjo” (2017-2018) — foram adaptacdes de
producdes originalmente estrangeiras. Enquanto, em 2018, a emissora passou a exibir
“As Aventuras de Poliana”, baseada no livro Pollyanna de Eleanor H. Porter, publicado
originalmente em 1913. Destaca-se que, em uma perspectiva de andlise global’, o SBT ¢é
o canal de TV aberta que mais apresenta conteiido infantil em sua grade (HOLZBACH;
NANTES; FERREIRINHO, 2019). Além disso, é necessdrio salientar a ligacdo
estabelecida com a Televisa, a principal rede de televisdo do México. Desde a sua
inauguracdo até julho de 2019, a emissora paulista ja exibiu 100° telenovelas mexicanas,
produziu 29 adaptacdes oriundas desse pais (NANTES, 2019), além de reprisar,
constantemente, esses produtos.

Tendo em vista essas telenovelas da RecordTV e do SBT, questiona-se até que
ponto essas producdes se enquadram na periodizac¢ao “naturalista” do momento atual da
telenovela no Brasil? Ou, ainda, as caracteristicas desses produtos correspondem ao que
entende como “modelo brasileiro de telenovela”? Se existem particularidades dessas
“outras” produ¢des nacionais, quais sdo elas? Levando em consideraciao a complexidade
desses questionamentos, sabe-se que nao serd possivel respondé-los no escopo deste
artigo; contudo, propde-se realizar um estudo inicial acerca de “outros” modelos de
telenovelas brasileiras.

Para tal, parte-se da hipétese de que as telenovelas infantojuvenis do SBT se
aproximam das produ¢des mexicanas da Televisa. Contudo, ndo reproduzem o modelo,
e sim constroem o seu a partir de elementos do melodrama classico, de forma
semelhante ao que € feito com as tramas do México. Assim, o estudo apresenta algumas
reflexdes sobre a importacdo de produtos televisivos estrangeiros, enfatizando o caso
das telenovelas da Televisa (México) transmitidas pelo SBT (Brasil). Posteriormente,
sao descritas caracteristicas das produgdes mexicanas. Por fim, é realizada uma andlise
do primeiro capitulo da telenovela infantojuvenil “As Aventuras de Poliana”, do SBT.
A partir de aportes tedricos sobre a linguagem da telenovela mexicana (CHARLOIS
ALENDE, 2011; DOMINGUEZ, 2009; MAZZIOTTI, 2006; TREJO SILVA, 2011),
busca-se identificar padrdes e/ou diferencas entre esses produtos do Brasil e os do

México.

2. Reflexoes sobre os produtos importados na TV brasileira: o SBT e a Televisa

Os produtos audiovisuais importados que vinham prontos para exibi¢dao, também

conhecidos como “enlatados”, estdo presentes na televisdo brasileira desde o comego
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por meio da exibicdo de peliculas filmicas. Com o advento do videoteipe, o nimero
dessas produgdes estrangeiras aumentou, tendo em vista que essa tecnologia facilitava a
distribuicio e esses produtos tinham custos baixos (BOLANO, 1986, p. 78). Nos
primeiros seis anos do Golpe Militar, por exemplo, os “enlatados” chegaram a ocupar
50% da programagao da TV no Brasil (MATTOS, 2010, p. 97).

No ar desde 1981, o SBT foi o responsdvel por importar a primeira telenovela
estrangeira — “Os Ricos Também Choram”, intitulada originalmente “Los ricos
también lloran” (1979), exibida entre 1982 e 1983 no Brasil. Desde entio, a emissora
passou a exibir regularmente telenovelas estrangeiras. Embora jd tenha transmitido
producdes da Argentina, Colombia, Venezuela e Porto Rico, a maioria das tramas
importadas sdo oriundas do México, mais especificamente, da Televisa. Vale destacar
que, inicialmente, optou-se pela compra desses produtos devido ao baixo custo e pelo
éxito em audié€ncia; além disso, eles atingiam as camadas populares, que eram o foco da
emissora (ENGEL, 1998, p. 34; SILVA, 2000, p. 111). Com o passar dos anos, mesmo
realizando algumas modificagdes na programacgdo, essas telenovelas permaneceram na
grade da emissora.

Pontua-se que essas producdes latino-americanas estao presentes nio somente no
Brasil, mas em diferentes paises pelo mundo. Na TV a cabo dos EUA, onde hd uma
expressiva presenca de imigrantes falantes da lingua espanhola, podem ser destacados
dois canais especializados para esse publico: a Univisén e a Telemundo. Ademais, é
possivel identificar telenovelas latino-americanas — incluindo as brasileiras — que ja
foram exportadas para paises mais de 100 paises, dentre eles paises da antiga Unido
Soviética e paises drabes (MAZZIOTTI, 2004).

Objetivando explicar o crescimento da producao televisiva na América Latina e
em outras regides do mundo em niveis nacionais e regionais, Straubhaar (2004) propds
o conceito de “proximidade cultural”. Segundo essa concepg¢do, as audiéncias irdo
preferir programas mais proximos de sua cultura. Assim, haveria uma predile¢do por
produtos nacionais e regionais. No entanto, o autor indica (2004) que a “proximidade
cultural” também pode atravessar paises. De acordo com o autor, a lingua estd
fortemente atrelada a essa ideia de proximidade, mas, paralelamente, € possivel listar
outros elementos culturais que podem favorecer a popularidade de um produto em solo
estrangeiro, tais como: “[...] vestimenta, tipo étnicos, gestuais, linguagem corporal,
definicdes de humor, ideias sobre o andamento da histéria, tradicdes musicais,

elementos religiosos etc.” (STRAUBHAAR, 2004, p. 91).
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Para além disso, Straubhaar (2004, p. 94) afirma que a proximidade cultural,
enquanto motivagdo para preferéncia de um determinado produto mididtico, funciona
inserida em uma dindmica de tensionamento entre outros motivos e atragdes. Isto €, para
o0 autor, existem outras formas de “proximidade”, dentre as quais estd a “proximidade de
género”. De acordo com essa perspectiva, o0 melodrama teria um papel importante para
a conquista do publico, haja vista que “[...] se constréi sob estruturas orais, formulas e
arquétipos que podem ser compartilhados pelas culturas” (STRAUBHAAR, 2004, p.
95). Ademais, segundo o autor, a cultura intrinseca as estruturas do gé€nero
melodramatico tem alvos em toda parte do mundo, possibilitando seu amplo alcance.

Levando em consideracdo que a audiéncia € mdltipla, dificilmente haverd uma
sO resposta para indicar o sucesso de produtos importados em solo nacional. Além
disso, ha que se ponderar que, em uma pesquisa sobre essa questdo, as respostas podem
mudar de acordo com a pessoa, o0 contexto em que vive etc. No entanto, certamente, as
proposi¢des de Straubhaar (2004) dao pistas importantes sobre o que pode motivar, por
exemplo, o publico brasileiro a assistir as telenovelas mexicanas transmitidas pelo SBT.

Tratando-se do sucesso das telenovelas mexicanas no Brasil, em termos
histéricos, € necessario evidenciar a década de 1990. Nesse periodo, houve um
crescimento econdmico decorrente da conten¢do da inflacdo durante o Plano Real,
assim, a populacdo brasileira passou a ter um maior poder de compra. Com isso, ocorreu
um aumento da venda de televisores e, naquela fase, cerca de 6 milhdes de brasileiros
puderam adquirir o primeiro aparelho receptor da familia (MIRA, 2010, p. 172). Nessa
conjuntura, as telenovelas mexicanas do SBT cresceram em popularidade e audiéncia,
especialmente, entre as classes C e D (COSTA, 2014).

Nesse decénio, o SBT exibiu produgdes exitosas como a trilogia “Maria
Mercedes” (1992), “Marimar” (1994) e “Maria do Bairro” (1995), oriundas da Televisa.
Além disso, outros programas de cardter “popular” comecaram a ganhar ainda mais
espaco nas grades de programacdo ndo s6 do SBT, mas de outras emissoras de TV
aberta comercial no pais. Nesse periodo, os programas de auditério “Domingo Legal”
(do SBT) e “Domingao do Faustao” (da Rede Globo) protagonizaram episddios taxados
de “sensacionalistas” em prol da lideranc¢a de audiéncia (MIRA, 2010).

Em meio a imprensa, esse cendrio televisivo era visto de forma negativa e, em
razdo disso, ganhou a denominacdo de “mexicanizacdo” da televisdo brasileira, sendo
considerado um momento de “rebaixamento estético” (COSTA, 2000, p. 105). Ainda

que essa expressdo tenha sido criada nos anos de 1990, atualmente, é possivel
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identificar noticias jornalisticas utilizando o termo para tratar telenovelas brasileiras que
se aproximam da linguagem mexicana, como foi o caso de “Verdao 90” — transmitida
pela Rede Globo em 2019 —, descrita em uma reportagem do site Noticias da TV como
“a um passo da mexicanizacdo” devido ao “exagero” da vila.

A despeito da conotagdo pejorativa que o termo “mexicanizacdo” tem para a
imprensa, optou-se por utiliza-lo neste trabalho de forma ressignificada. Isto é, utiliza-se
essa expressdo para referir-se a uma possivel acdo de influéncia das telenovelas
mexicanas nas produgdes brasileiras do SBT. Nesse sentido, parte-se de uma
compreensdo que a aproximagdo com essas narrativas mexicanas ndo € algo que

“rebaixa” a produg¢do nacional.
3. Caracteristicas das telenovelas mexicanas (da Televisa)

O México é um dos principais produtores e exportadores de telenovelas do
mundo (CHARLOIS ALENDE, 2011). Elas comegaram a ser produzidas no pais em
1958 e, ao final da década de 1970, o consércio de midia Televisa passou a exporta-las,
de forma massiva, para outros paises. Nesse periodo, estava consolidado no pais a fase
de “industrializacdo” dessas produgdes — que perdurou até o final dos anos 1980 e foi
seguida pela fase de “transnacionaliza¢do” (nos anos 1990) e a “mercantilizacdo” (a
partir dos anos 2000) (OROZCO GOMEZ, 2006). Foi nessa conjuntura que a Televisa
exportou “Los ricos también lloran” (1979) para diferentes lugares do mundo,
alcancando €xito em paises como a China, a Russia, além de paises do Oriente Médio.

Devido ao nimero de telenovelas exportadas, ao alcance e ao éxito, foram as
producdes da Televisa que passaram a ser conhecidas como “o modelo mexicano”
(MAZZIOTTI, 2006) ou, como descreve Orozco Goémez (2006), a telenovela “a la
Televisa”. No entanto, € fundamental ressaltar que no México existem outros
produtores, como € o caso da TV Azteca — a segunda rede de televisdo em nimero de
audiéncia nacional — que se propde a apresentar tramas com histdrias da “vida real”
(GOMEZ-GUTIERREZ, 2005). Ademais, hd também a produtora independente Argos
Television, que produz ficcdes seriadas para emissoras nacionais — como a prépria TV
Azteca —, para servigos de streaming como a Netflix e realiza coproducdes com canais
como o Telemundo, dos Estados Unidos.

De forma sucinta, o formato de uma telenovela mexicana pode ser resumido da

seguinte maneira: “a) capitulos de 30 a 60 minutos divididos em quatro atos b)
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intensificacdo da tensdo dramatica ao finalizar cada capitulo ou cada ato c¢) transmissao
de segunda a sexta-feira d) musica para enfatizar o drama e) ritmo narrativo lento”
(CHARLOIS ALLENDE, 2011, p. 141).

No que se refere, especialmente, ao modelo de telenovela “a la Televisa”,
notabiliza-se que muito do que v€ na estrutura advém de géneros e produtos que a
antecederam, tais como: o cinema melodramatico, o folhetim, o melodrama, a
radionovela, e o teleteatro (NANTES, 2018). E possivel observar também que esses
precedentes se assemelham aqueles que foram fundamentais para o desenvolvimento
dessas producgdes no Brasil. Contudo, no caso das telenovelas da Televisa, constata-se
que elas mantém de forma mais expressiva, até os dias atuais, recursos oriundos dos
seus precursores. Tal como descreve Mazziotti (2006, p. 32), essas tramas sdao fundadas
no melodrama cldssico e possuem estéticas e temadticas inspiradas no cinema e no radio
mexicano dos anos 1940 e 1950. Em comparacdo as produgdes de outros paises, o
modelo mexicano € classificado como “tradicional” (CHARLOIS ALLENDE, 2011).

Em relacdo as especificidades da telenovela “a la Televisa”, Mazziotti (2006)
destaca: 1) uma estrutura maniqueista, na qual se divide marcadamente os personagens
bons e maus; 2) personagens arquétipos, que t€m suas caracteristicas marcantes
expressas no discurso e na caracterizacdo dos personagens; 3) a moral catdlica estd
fortemente presente. Dessa forma, um personagem sé alcancard redencdo por meio do
sofrimento; 4) os valores morais sao respeitados, assim, qualquer que seja a
transgressao sera castigada; 5) ndo exploram o erotismo e, com isso, quando ha
sensualidade € associada a vilania. Logo, uma caracteristica negativa que deve ser
controlada ou extinta; 6) as histérias sdo construidas com alto nivel de obviedade e
redundancia.

Tratando especificamente dos personagens dessas produgdes, acrescenta-se a
classificacdo feita por Martin-Barbero (2015) ao refletir sobre o género do melodrama
classico. Ainda que o tedrico ndo estivesse descrevendo as telenovelas, nota-se a
presenca dessas figuras no modelo mexicano. Nas proposicdes do autor, existem quatro
personagens arquétipos bdsicos presentes no nicleo do melodrama classico: o traidor
(ou o perseguidor ou o agressor) que € a personificagdo do mal. Serd o responsavel por
enganar, perseguir € maltratar a vitima; a vitima que € a heroina, a representacdo da
inocéncia e da virtude. Normalmente interpretada por mulheres; o justiceiro (ou

protetor) que serd o responsdvel por salvar a vitima e punir o traidor; o bobo que
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representa a comicidade. Ele ird garantir o relaxamento emocional apés momentos de
tensao.

Ao longo dos anos foram desenvolvidos subgéneros de telenovelas da Televisa,
dentre os quais estd o infantil’, voltados para o ptblico de 4 a 12 anos (DOMINGUEZ,
2009, p. 84). No que concerne as caracteristicas dessas produgdes, pontua-se o uso
significativo de efeitos especiais. Esse recurso comecou a ser utilizado na telenovela
infantil “Serafin” (1999), que tinha personagens feitos por computador, além de vérios
outros efeitos especiais (TREJO SILVA, 2011, p. 21).

Levando em consideracdo as caracteristicas apresentadas ao longo deste tdpico,

elaborou-se o seguinte quadro:

Quadro 1 - Caracteristicas das telenovelas mexicanas (Televisa)

Aspectos mais gerais

Capitulos de 30 a 60 minutos

Intensifica¢do da tensdo dramatica ao finalizar cada capitulo ou cada ato
Transmissdo de segunda a sexta-feira

Ritmo narrativo lento

Aspectos mais especificos

Estrutura maniqueista

Personagens arqueétipos

Moral catolica

“Respeito” aos valores morais e castigo as transgressoes

Nio exploram o erotismo

As histdrias sdo construidas com alto nivel de obviedade e redundancia
Uso significativo de efeitos especiais

Fonte: elaborado pela autora.
4. ‘“Mexicanizacao” de ‘“As Aventuras de Poliana”?

A telenovela “As Aventuras de Poliana” comecgou a ser exibida pelo SBT em
maio de 2018, de segunda a sexta-feira, no hordrio noturno. Na narrativa, uma menina
de 11 anos chamada Poliana viaja pelo Brasil acompanhando as apresentagdes teatrais
dos pais. Logo no comeco da histdria, a menina se torna 6rfd e precisa morar com sua
tia, que até entdo ndo conhecia e ¢ uma personagem ‘“‘introvertida”, “amargurada” e
“séria”. Mas, mesmo com os momentos dificeis que Poliana passa a enfrentar, mantém-
se positiva. Esse otimismo sustentado pela personagem foi ensinado pelos pais por meio

do “jogo do contente”, que se trata de ver sempre o lado positivo das coisas.
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O primeiro capitulo tem a duracdo de 1 hora e 17 minutos, enquanto os capitulos
seguintes ndo passam de 60 minutos. A trama comeca exibindo cenas do carro da
familia passando por um lugar que remete ao Nordeste do pais e tem como trilha sonora
a musica “A Vida de Viajante”, de autoria de Luiz Gonzaga. Em outros momentos do
capitulo, também & possivel observar cenas externas como essas (Figura 1). Para
acompanhar essas imagens, outras musicas populares sdo utilizadas: “Bate Coracdo” e

“Ave Maria Sertaneja”.

Figura 1 — Frames de paisagens

Fonte: capitulo 1 de “As Aventuras de Poliana”.

No decorrer do capitulo, quando Poliana chega a Sdo Paulo para morar com a
tia, também sdo exibidas algumas cenas da cidade. Salienta-se que esse aspecto pode
diferenciar essa telenovela brasileira das producdes mexicanas, por exemplo, que sdao
produzidas quase integralmente nos estidios. Porém, esse é o primeiro capitulo e as
cenas externas podem ter sido exibidas, de maneira pontual, para ambientar a trama e/ou
tornd-la mais atrativa comercialmente com as imagens dos lugares. Dessa forma, a
similaridade ou a diferenciacdo nesse aspecto s6 poderd ser confirmada com uma
andlise mais ampla, incluindo outros capitulos.

Nesse segmento da chegada de Poliana a metrépole paulista, a menina sonha
com uma apresentacdo musical (Figura 2) de Vanessa Jackson. Em um pequeno palco
em meio aos prédios e as luzes da cidade, Vanessa — acompanhada de uma banda e
bailarinos — canta na integra a musica “Sdo Paulo Terra Querida”. A sequéncia tem
duracdo de 3 minutos e 41 segundos e é veiculada no canal do YouTube da telenovela

como um clipe. O uso de apresentacdes musicais atreladas a telenovelas € comum em
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produgdes mexicanas, como foi o caso de “Rebelde” da Televisa, intitulada de “juvenil-
musical” (TREJO SILVA, 2011, p. 22). Essa estratégia possibilita expandir o universo
da narrativa, realizando, por exemplo, um espetdculo musical — como o SBT fez com
“Carrossel — O musical”, “Chiquititas Cancdes”, “Cumplices de um resgate” e “Carinha

de Anjo — O show”.

Figura 2 — Frames do clipe ““Sao Paulo Terra Querida”

Fonte: capitulo 1 de “As Aventuras de Poliana”.

Entre outros elementos similares ao modelo mexicano, nota-se a presenga de
personagens arquétipos. De modo distinto das telenovelas mexicanas — que € possivel
notar até mesmo pela caracterizacio — na telenovela do SBT é perceptivel, apenas,
pelas falas e acdes dos personagens. Seguindo o nicleo de personagens descrito por
Martin-Barbero (2015), € possivel identificar e enquadrar alguns dos personagens
centrais da seguinte forma:

1) Poliana (Figura 3) personifica a figura da vitima. Trata-se de uma menina
inocente, que vé€ as coisas boas em tudo. Por exemplo, quando chega na casa da
tia, trata-se de uma mansao. Mas a tia a manda ficar em um quarto velho e sujo
da casa. Poliana ndo fica triste e ndo reclama, pelo contririo, agradece feliz e

afirma “Que quarto maravilhoso!”.
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Figura 3 — Poliana vendo seu quarto pela primeira vez

Fonte: capitulo 1 de “As Aventuras de Poliana”.

2) Jodo (Figura 4) representa o justiceiro. No primeiro capitulo, depois de nao
suportar mais a agressividade do pai, o menino resolve ir embora do Nordeste e
vai para Sao Paulo. Quando Poliana chega na cidade, resolve passear sozinha e
se perde, entdo, encontra Jodo e ele a leva ao lugar que estava procurando. E
notdrio que ele personifica a lealdade e estard ao lado da “vitima” ao longo da

narrativa para ‘“salva-la” se necessério.

Figura 4 — Joao ajudando Poliana a chegar na Escola Ruth Goulart

VOO ESTA ASSISTINDO

AS AVENTURAS DE POLIANA
R

Fonte: capitulo 1 de “As Aventuras de Poliana”.

3) Débora (Figura 5) é uma adulta que se apresenta como a traidora da narrativa,
tendo em vista que logo no primeiro capitulo maltrata Poliana. A menina vai até
a Escola Ruth Goulart — que € uma escola que integra cursos de artes e foi onde
sua mae estudou — para conhecé-la. Ao chegar 14, imaginando estar vestida de
bailarina, comeca a dancar em cima de um piano no palco da escola. Entdo, a
professora de balé, Débora, chega e a manda parar. Tratando a menina de forma

rispida, a manda ir embora e fala que “de preferéncia, ndo volte nunca mais”.
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Figura 5 — Débora falando para Poliana ir embora da Escola Ruth Goulart

As Aventuras de Poliana | capitulo 01 - 16/05/2018 - completo

VOCE ESTA ASSISTINDO
AS AVENTURAS DE POLIANA

Fonte: capitulo 1 de “As Aventuras de Poliana”.

4) Durval (Figura 6) representa o bobo. Ele € tio de Poliana, mas nao tem contato
com as irmas e ndo fica sabendo que Poliana estd morando perto dele. Além
disso, morou durante muitos anos em Portugal e, por isso, tem um forte sotaque
portugués e é dono de uma padaria. A fala e gestualidade assemelham-se a uma
representacdo caricata de um portugu€s. No momento em que aparece no
capitulo, Jodo com fome estava comendo um pao na sua padaria e sai correndo
sem pagar, entdo, Durval aparece reclamando e o som off corrobora com a
leveza e comicidade da cena. As telenovelas mexicanas também tém como
caracteristica utilizacdo da musica e dos efeitos sonoros para enfatizar a
dramatizacdo das cenas (TREJO SILVA, 2011, p. 75), nesse sentido, trata-se de

uma similaridade entre as produgdes.

Figura 6 — Durval reclamando do roubo do pao

As Aventuras de Poliana | capitulo 01 - 16/05/2018 - completo

Fonte: capitulo 1 de “As Aventuras de Poliana”.

Analisando apenas esse primeiro capitulo, seria possivel enquadrar nessas
classificacdes outros personagens, como Filipa — uma menina da mesma faixa etaria da
Poliana — poderia ser mais uma “traidora”, tendo em vista que demonstra ndo gostar da

danca de Poliana e ri quando a professora de balé a manda ir embora. Mas,
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independentemente, de quantas personagens poderiam ser enquadradas nessas
classificacoes, nota-se a definicdo de personagens “bons” e “maus”. Isto é, a trama se
constitui de uma narrativa maniqueista, comum ao melodrama cléssico.

Vale destacar que a tnica cena de beijo ao longo de todo o capitulo é um breve
“selinho” dos pais de Poliana. Nesse sentido, ndo hé erotismo ou sensualidade expressos
no capitulo. Porém, deve-se considerar que se trata de uma telenovela voltada para o
publico infantojuvenil e, no Brasil, hd uma série de regras em relagdo a classificacao
indicativa. Desse modo, outros fatores podem interferir na presenca ou nio de erotismo.

Também ndo se identificou uma “moralidade catdlica”, que em telenovelas
mexicanas sdo expressas até mesmo nos cendrios com imagens religiosas. Tal como ndo
foi possivel identificar que a histdria foi “construida com alto nivel de obviedade e
redundancia” e que hé “respeito aos valores morais e castigo as transgressdes”. Porém,
especialmente no que tange a esse ultimo aspecto, sé € possivel avaliar apés uma andlise
da producdo inteira, tendo em vista que o “castigo” ao “traidor” s6 costuma ocorrer no
final da narrativa.

Foi possivel observar na trama o uso de efeitos especiais nas transi¢des de lugar
(Figura 6). No entanto, pontua-se que ele ndo aparece em outros momentos do capitulo,
o que se indica que € utilizado de forma sutil, ao contrdrio de tramas mexicanas que

utilizam de forma mais “significativa”, tal como pontuou Trejo Silva (2011).

Figura 7 — Transicao

As Aventuras de Poliana | capitulo 01 - 16/05/2018 - completo
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Fonte: capitulo 1 de “As Aventuras de Poliana”.

Por fim, o capitulo dedica 51 minutos para o primeiro dia de Poliana em Sao
Paulo, o que corresponde a mais da metade da duragdo total. Esse aspecto indica o ritmo
lento adotado pela narrativa, aspecto similar ao que ocorre nas tramas mexicanas. Além

disso, destaca-se que o final do capitulo é marcado pelo suspense, comum de narrativas
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folhetinescas, deixando um gancho para o que ird acontecer no capitulo seguinte.
Certamente, essa ndo é uma caracteristica apenas de telenovelas mexicanas da Televisa
— € possivel identificd-la em telenovelas da Rede Globo, por exemplo —, mas trata-se
de uma delas e se faz presente na trama do SBT. Assim, de forma concisa, foi possivel

identificar as seguintes caracteristicas:

Quadro 2 — Caracteristicas das telenovelas mexicanas (Televisa) nas telenovelas

brasileiras (SBT)

Aspectos mais gerais
Capitulos de 30 a 60 minutos Sim
Intensificacio da tensdo dramatica ao finalizar Sim
cada capitulo ou cada ato
Transmissdo de segunda a sexta-feira Sim
Ritmo narrativo lento Sim

Aspectos mais especificos

Estrutura maniqueista Sim
Personagens arquétipos Sim
Moral catolica Nio
“Respeito™ aos valores morais e castigo as Nio
transgressoes
Nio exploram o erotismo Sim
As historias sdo construidas com alto nivel de Nio
obviedade e redundancia
Uso significativo de efeitos especiais Nio

Fonte: elaborada pela autora.

5. Consideracoes finais

Ao longo da andlise foi possivel constatar algumas diferencas entre as
telenovelas brasileiras (SBT) e mexicanas (Televisa), dentre as quais: a moralidade
catdlica, o respeito aos valores morais e castigo as transgressdes, a obviedade das
narrativas e o uso significativo de efeitos especiais. Contudo, foram aspectos pontuais e
talvez algum deles ndo tenha sido percebido pelo recorte de anélise se tratar do primeiro
capitulo. Em contraposi¢do, foram identificadas mais semelhancgas. Nota-se, portanto,
que ha uma influéncia das produ¢des do México no Brasil. Desse modo, pode-se dizer
que ha uma “mexicanizacdo” — sem uma conotagdo depreciativa da narrativa — mas,
para além disso, constata-se que ambas se constroem, fundamentalmente, no melodrama
cldssico®, haja vista a presenca do maniqueismo e dos personagens arquétipos.

Destaca-se que o presente artigo indica alguns caminhos para futuras pesquisas,
como € o caso da “musica” nas telenovelas infantojuvenis, que aparecem como “clipes”

e geram produgdes musicais expandindo o universo das narrativas. De mesmo modo,
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olhar para aspectos que nao foram o foco desta andlise também podem gerar outros
estudos, como as questdes técnicas — por exemplo, enquadramentos, movimentos de
camera e som off — que podem indicar se hd aproximacgdes em relagdo as producdes
brasileiras e mexicanas.

Por fim, é importante apontar uma fragilidade presente na construcdo deste
artigo, pois se trata de um recorte muito pequeno. As telenovelas do SBT costumam ter
mais de 300 capitulos, o que pode trazer muitas modificacOes e complementagdes nos
resultados coletados com a andlise. Dessa forma, ainda que se tenha comprovado a
hipétese apresentada, defende-se que este € um artigo inicial e faz-se necessario estudos

mais aprofundados para dar mais consisténcia ao que estd sendo proposto nesta

pesquisa.

3 O presente trabalho foi realizado com apoio da Coordenagio de Aperfeigoamento de Pessoal de Nivel
Superior - Brasil (CAPES) - Cédigo de Financiamento 001.

* Vale ressaltar que este estudo ndo indica que as pesquisas ignoram a existéncia de outras telenovelas
nacionais. Notabiliza-se a existéncia de trabalhos que abordam as producgdes de outras emissoras — tal
como € o caso das pesquisas desenvolvidas pelo Observatério Ibero-Americano de Ficgdo Televisiva
(Obitel). Contudo, assinala-se que hd, no meio académico, a predominancia de um entendimento de
“telenovela brasileira” construido a partir das caracteristicas das produgdes desenvolvidas,
principalmente, pela Rede Globo.

5 O estudo considerou o mapeamento realizado em 30 canais de 16 paises.

6 o ndmero foi contabilizado a partir de dados disponiveis em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Lista_de_telenovelas_latinas_exibidas_pelo_SBT. Acesso em: 27 jul. 2019.
7 Optou-se por considerar apenas telenovelas “infantis”, tendo em vista que nfo se constatou o subgénero
“infantojuvenil” no estudo (DOMINGUEZ, 2009) utilizado como base e, além disso, a classificacdo
etdria das produgdes “juvenis” mexicanas € a partir de 13 anos.

8 A presenca do melodrama cldssico também foi constada por Hergesel (2017) ao analisar os recursos
estilisticos da adaptacdo de “Carrossel” (2012-2013), do SBT.
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Quando morre uma imagem!*

Consideracoes sobre o still no cinema de arquivo

Nicholas Andueza®"*

Resumo

O artigo pretende explorar o uso de imagens estdticas em filmes de arquivo.
Apresentam-se duas perspectivas diversas: uma que condena o congelamento visual, a
partir de Jean Epstein, e outra que elogia o procedimento, a partir de Raymond Bellour.
O que interessa ndo € optar por um dos lados, mas verificar que ambos na verdade se
aproximam bastante em sua descri¢do do fendmeno, ao entenderem a parada da imagem
como sua morte. Considerando o universo do cinema de arquivo, onde € comum o
recurso da parada, e tomando a forogenia como nocdo central da teoria de Epstein,
poderia uma imagem still num filme ser considerada forogénica?

Palavras-chave: Fotogenia; Still; Cinema de arquivo; Jean Epstein.

1. Introducao: os dois lados e o problema

Investigo consideragdes sobre o recurso de parada da imagem, ou do uso de
imagens still em filmes de arquivo a partir de duas perspectivas: a de Jean Epstein, que
v€ o cinema como maquina de multiplicar e esmiugar os movimentos do mundo e, por
1ss0, guarda uma reserva ao recurso do congelamento visual num filme; e a de Raymond
Bellour, que, no célebre Entre-imagens, elenca a parada da imagem como um dos
recursos mais importantes para ampliar as sensibilidades visuais. Ao explorar as duas
perspectivas, interessa o fato de que, curiosamente, elas se aproximam muito na
descricdo que fazem do fendmeno de parada: em ambas, parar uma imagem € mata-la.

O objetivo dessa visitagdo tedrica € testar a aplicabilidade da teoria epsteiniana
da fotogenia na apreensao de filmes de arquivo. Embora eu ja tenha, em parceria com
Andréa Franca, utilizado Epstein para falar do cinema de arquivo, seja por meio de
artigo (2017;2018) ou de filme (Passeio piiblico),' em dado momento me deparei com

esse obstdculo tedrico: se os filmes de arquivo usam recorrentemente imagens still
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8 novembro de 2019.
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(fotografias, por exemplo), e se Epstein condena a imagem congelada, seria esse um
ponto limite da nocdo de forogenia aplicada aos filmes de arquivo?

Para verificar se é possivel uma expansdo da teoria epsteiniana, sem no entanto
ser leviano e descaracterizd-la, inicio o artigo situando o que seria a fotogenia de
Epstein. Cito brevemente dois de seus filmes e alguns escritos, de modo que se possa
verificar tanto o argumento intelectual quanto a aplicacdo filmica. A partir dai, espero,
ficara evidente porque Epstein se posiciona desfavoravelmente ao still no filme. E entio
que recorro as consideracdes de Raymond Bellour sobre a imagem parada e comparo as
posicdes dos dois tedricos. Se Bellour também entende que parar uma imagem € maté-
la, mas tira dai consequéncias produtivas (diferentemente de Epstein), ele parece abrir
uma brecha. Por isso, ao fim, visito 48 (2010), de Susana de Sousa Dias, filme
estruturado na projecdo de fotografias. Pergunto-me se a imagem congelada poderia ser

dita “fotogénica” afinal de contas.

2. A fotogenia em Epstein e sua recusa do still

Para Jean Epstein, cineasta, poeta e tedrico que atuou desde as vanguardas da
década de 1920 até o cinema do pds-guerra, falecendo em 1953, o cinema € um
dispositivo que mescla em si algo de técnico e algo de magico — um aparato capaz de
realizar uma ponte entre o estético e o epistemoldgico, como sugere Tom Gunning
(2012, p.17). Epstein caracteriza como “fotog€nico” o instante em que essa ponte se
forma: o breve momento em que o cinema alcanga em plenitude sua natureza
cinematogréfica e desafia nossas percepcdes ordindrias. E pela qualidade fotogénica de
um plano ou de uma cena que se expande a sensibilidade humana: seja via close, cimera
lenta, montagem, movimento de camera. O cinema é um dispositivo capaz nao sé de
fazer ver melhor, mas de alterar o préprio sentido do ver (AUMONT, 1998, p. 102).

E comum, ao se tentar explicar a fotogenia epsteiniana, citar o trecho no qual o
autor diz que “a fotogenia € para o cinema o que a cor € para a pintura, o volume para a
escultura — o elemento especifico dessa arte” (EPSTEIN, 1974, p.145). A citacdo tem a
seu favor a clareza e a simplicidade: fotogénico € o que hd de propriamente
cinematogrdfico no cinema. A partir dai, podemos enriquecer essa compreensao com o

seguinte trecho:

O cardter sem diivida mais aparente da inteligéncia cinematogréfica é seu animismo.
Desde as primeiras projecdes de cimera lenta e acelerada, foram suplantadas as
barreiras que haviamos imaginado entre o inerte e o vivo. Enquanto acontece, o
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cinematégrafo mostra que ndo hd nada imdvel, nada morto. (...) Se o cinematdgrafo
aproxima o homem e a pedra, mostrando que um e outro vivem, ele descobre a
inumanidade de inumeraveis espécies de vidas que simbolos a nossa imagem ndo sio
capazes de cobrir (EPSTEIN, 1974, p.244).

Percebemos o interesse de Epstein pelo automatismo (que ele chama aqui de
“inteligéncia”) do registro cinematogrifico. Assim, é por conta de sua “inteligéncia”
prépria que o cinematégrafo é capaz de se desgarrar momentaneamente de nds e nos

3

mostrar a qualidade “inumana” de inimeras formas de vida. Nao se trata de uma
idealizacdo da camera como registro neutro, a salvo da nossa interveng¢ao, mas sim da
valorizacdo da poténcia de alteridade radical que estd implicada na camera — bem como
na montagem. Eis a ponte entre o estético e o epistemoldgico: quando o que vejo rompe
com o que conheco, ou seja, quando descubro vendo.

Na citacdo acima, vemos o exemplo da camera lenta, um procedimento
valorizado por Epstein. Como propde Ludovic Cortade em artigo sobre o cineasta, o
slow é marcado por uma dialética entre o inerte € o movel (2012, p.167), porque vemos
um corpo a0 mesmo tempo sempre em movimento e sempre “congelando”, numa tensao
constante. Nossa percepcdo se transforma, assim, quando somos capazes de observar,
através do dispositivo cinematografico, a microfibra do movimento em uma cadéncia
ralentada. O movimento parece se materializar, ficando sempre a ponto de parar
(portanto pesado, arrastado) e a ponto de decolar (portanto leve, fluido); percebemos
também tantos outros pequenos movimentos que nos escapavam a olho nu. Descortina-
se uma espécie orquestra de fluxos do mundo, com harmonias e ritmos completamente
novos aos nossos olhos.

E vilido lembrar, inclusive, que o inerte para Epstein nio é auséncia de
movimento, mas uma modalidade de movimento em poténcia (CORTADE, 2012,
p.164). Desse modo, a cadmera lenta traz em si a marca da quadridimensionalidade que
Epstein observa no cinematégrafo — capaz de produzir imagens que se movam nas trés
dimensdes do espaco e na quarta dimensao do tempo (EPSTEIN, 1974, p.138).

Contudo, o recurso catalisador da fotogenia mais valorizado por Epstein é sem
davida o close up, ou primeiro plano, a ponto dele afirmar que o close “é a alma do
cinema” (1974, p.93). Ele afirma que a fragmentacdo promovida pelo procedimento
visual promove um “atentado a ordem familiar das aparéncias” (ibid., p.256), fazendo

com que o elemento destacado, ao ser aumentado desproporcionalmente e isolado do

seu entorno, ganhe “um cardter de autonomia animal” (idem). Assim, o objeto em
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primeiro plano se transforma em um ser quase autonomo, nutrindo vida e movimento
proprios — mesmo quando inerte.

De novo fica evidente a poténcia “animista” do cinematdégrafo, que “atribui um
semblante de vida aos objetos que define” (EPSTEIN, 2012, p.295). Poderia se dizer
que o momento fotogénico, portanto, ocorre quando experimentamos esse animismo
proprio do cinema, quando ndo sé descobrimos vida onde achdvamos que nada havia,
mas, principalmente, quando acessamos formas de vida totalmente outras,
independentes de nossas vontades, conceitos ou existéncias. Trata se de considerar o
cinema como “um portal para um novo mundo transformado pela tecnologia: um meio
para a percep¢do humana penetrar na propria vida da matéria” (GUNNING, 2012, p.14).

Mas se a fotogenia €, afinal de contas, uma experiéncia desafiadora a
sensibilidade humana, significa que, em dultima instancia, ela € algo da ordem do
subjetivo. Nao se poderia dizer de modo acurado que uma imagem simplesmente “¢”
fotogénica, porque o elemento fotogénico ndo “estd” exatamente na imagem. O que
Epstein trabalha verdadeiramente em seus filmes e escritos sdo formas e procedimentos
audiovisuais que catalisem fotogenia, que ativem a percepcdo do espectador de algum
modo. Nesse sentido, o elemento fotogé€nico, quando ocorre, se encontra entre a
imagem e o espectador que a assiste; ele nasce como faisca advinda da fric¢do do corpo
de quem assiste com o corpo daquilo que € assistido. Isso significa que a fotogenia,
além de rara, € breve: “até hoje nunca vi fotogenia pura durante um minuto inteiro”,
diria Epstein (1974, p.94).

Essa brevidade demonstra que a fotogenia € tdo efémera como o préprio meio
que visa a descrever, o cinema. Enquanto conceito, ela tenta nomear uma matéria
duplamente arredia a palavra: ndo apenas porque imagem, mas porque imagem que
passa. Segundo Leo Charney, a solucdo engenhosa de Epstein foi justamente elaborar
um conceito que €, ele também, “indefinivel” por exceléncia, porque designa
exatamente a “intangibilidade”, o “sempre-indo-embora” que € a esséncia do cinema
(2004, p.324).

Assim a fotogenia se mostra um conceito na verdade fragil, por que vago,
porque maledvel, mas um conceito que extrai exatamente de sua fragilidade uma
poténcia virtualmente sem limites, j& que se vé desobrigada para com o nome e a
palavra. A fotogenia, na verdade, mimetiza a sua maneira as caracteristicas do cinema:
nao sé porque € breve e efémera, como dito acima, mas porque baseada no inomindvel e

também na mobilidade, todas caracteristicas definidoras do cinema aos olhos de
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Epstein. Para o autor, cinema € essencialmente movimento, nao s6 no espago como no

tempo:

A fotogenia se conjuga ao futuro e imperativo. Ela ndo admite estagnacdo. Eu jamais
compreendi os close ups iméveis. Eles abdicam sua esséncia, que é o movimento.
(..)[O cinema] € inteiramente movimento, sem obrigacdo de estabilidade nem de
equilibrio. A fotogenia, entre todos os outros logaritmos sensoriais da realidade, é o da
mobilidade. Derivada do tempo, ela € aceleracdo. Ela opde circunstincia a estagnacio, a
relacdo a dimensdo. Multiplicagdo e reducdo. Essa beleza nova é sinuosa como um
caminho de Bourse. Ela ndo € mais fun¢do de uma varidvel, mas varidvel ela mesma
(1974, p.94)

Por isso, quando assistimos A qgueda da casa de Usher (1928), por exemplo, nos
deparamos com um Epstein que investe tanto no close quanto na camera lenta,
combinando os dois procedimentos para nos fazer ver de perto a obsessdo do
personagem central do enredo. A proximidade e a lentiddao nos ddo acesso privilegiado
nio simplesmente a expressdo do protagonista, Roderick, tomado pela monomania
doentia de pintar um quadro de sua mulher, mas também a propria alma desse
personagem. Assistimos a personificacdo de uma alteridade, daquilo que habita a
transpassa 0s maneirismos € os musculos faciais de Roderick — algo que nédo é s6 o
préprio Roderick. O que se desenha diante de ndés € portanto uma face imensa, ao
mesmo tempo inerte € em movimento, uma paisagem facial, onde a “tragédia é
anatomica” (EPSTEIN, 1974, p.93).

A poténcia visual do plano € tamanha, que o elo desse close com o enredo se
torna secunddrio, ou seja, ndo se trata meramente de um plano de reacdo, e por isso
mesmo € tantas vezes repetido no filme. Se a camera lenta é corriqueiramente usada
para realcar movimentos amplos, ou agdes rdpidas, aqui, pelo contrdrio, ela estd
reservada aos micro-movimentos da face, aqueles que quase ndo percebemos. Os fluxos
faciais do personagem, ralentados ao extremo, ganham uma temporalizacio quase
geoldgica. Cada visitacdo ao seu rosto ganha um cardter revelatério, contemplativo: a
descoberta de uma outra vida nesse rosto, até certo ponto autdonoma. Roderick Usher,
que mora em uma casa imensa e decadente junto a mulher e ao médico da familia, estd
tomado de uma pulsdo por pintar sua esposa € ndo enxerga o fato de que,
misteriosamente, cada uma de suas pinceladas retira aos poucos a vida de sua amada

para deposita-la no quadro. Inebriado pela obsessao, quando se da conta do que fez ja é

tarde.?
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Em seu dltimo filme, um curta metragem intitulado Le tempestaire (1947),
novamente vemos a €nfase que Epstein dd aos movimentos do mundo, mas dessa vez,
no lugar da face humana, o mar. O enredo simples do curta abre espaco para um
verdadeiro ensaio de imagens do mar: numa aldeia de pescadores, uma moga procura
um velho misterioso para tentar acalmar a tempestade e proteger seu amado que havia
saido para pescar. Passamos a maior parte do filme vendo planos fechados e abertos das
ondas, das espumas, das marés, que intercalam os estdgios da histéria. Quando a jovem
finalmente encontra o velho, ele puxa uma bola de cristal e faz aos poucos a maré
regredir, momento em que assistimos a uma inversao dos movimentos maritimos. O
marinheiro volta a salvo para os bragos da protagonista.

O que Epstein esta propondo, junto com a experiéncia visual e sonora dos fluxos
marinhos, cheios de ondas e espumas, é uma alegoria com o préprio cinema. E o ancido
misterioso quem consegue domar os movimentos do mar e os acalmar, e ndo o farol
tecnoldgico que a protagonista visita antes de ir ao “mago”. E ele faz isso através de
uma bola de cristal em que € possivel ver imagens do oceano revolto. Desse modo, a
poténcia do velho com seu artefato € construida em paralelo com as capacidades
fotogénicas do homem com o cinematdgrafo, que € capaz de penetrar nos movimentos
do mundo e caminhar pelas quatro dimensdes que conformam esses fluxos. Aqui o
cinema emerge, portanto, como maquina redentora da percepcao humana, uma maquina
que é mais mistica do que propriamente tecnoldégica. Maquina sempre em busca de
realcar ou imprimir o mével, alcancando com isso, a sua esséncia evanescente, sempre
na transi¢ao entre poténcia e ato.

E o mar em Le tempestaire, pela forma como € apreciado pela camera e pela
montagem de Epstein, personifica essa evanescéncia. Ele deixa de ser mar
simplesmente e personifica 0 movimento enquanto tal — assim como ocorre com a face
de Roderick. Desde o detalhe da malha de espuma inquieta e trémula, farfalhando por
sobre as ondas, até a interacdo dessas ondas se abandonando violentamente por sobre as
pedras negras da costa, ou passeando calmamente pela areia plana da praia. As ondas
nao s6 se deslocam no tempo e no espaco, como passam a corporificar o proprio
deslocamento do tempo e do espaco através da matéria. Isto é, do close ao plano geral, o
mar encarna, nesse imagindrio epsteiniano, a propria razio de ser do cinema, a matéria a
qual o cinema foi feito para olhar.

A partir daqui, creio que ficam evidentes as razdes para a recusa de Epstein a

imagem still. Diferente da imagem viva de um objeto inerte, que comunica através da
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sugestdo uma selvagem poténcia de movimento, algo valorizado pelo cineasta, a
imagem still se relaciona a uma pulsdo de morte do cinema, de interrupcao absoluta do
movimento, o qual, as vistas do autor, € a propria esséncia do meio (CORTADE, 2012,
p.163 e 164). O still € simplesmente anti-fotogénico e mortal, porque anula o cinema e
sua poténcia de vida. Esse congelamento da imagem, segundo Serge Daney, “implica
que existem imagens além das quais 0 movimento ndo continua. (...) Em algum
momento, elas ndo sdo mais quaisquer imagens: elas sdo, em esséncia, o ponto final”
(apud.: CORTADE, 2012, p.164).

Mas a insisténcia de Epstein na celebracdo da vida ndao implica uma abordagem
otimista e “cor de rosa” do mundo, apesar do otimismo no dispositivo cinematografico.
As representacdes da obsessdo de Roderick ou do perigo das marés sdao um exemplo.
Por isso ele afirma: “eu quero, intransigente, o ser. Sem histéria, sem higiene, sem
pedagogia, conta, cinema-maravilha, o homem migalha por migalha. Unicamente isso e
o resto ndo te importa”’; ou ainda: “ndo haverd mais atores, mas homens
escrupulosamente vivos” (1974, p.94). Isto é, a celebracdo da vida feita pelo autor ndo é
uma evasao de temas obscuros, mas uma abertura as complexidades absurdas do mundo
em seus fluxos selvagens, indeterminados, multiplos — essencialmente mdveis,

dinamicos.

3. A parada da imagem em Bellour

Ja de inicio é preciso reconhecer a distancia temporal, e portanto contextual
entre Jean Epstein e Raymond Bellour. Epstein pensa e executa o cinema desde a
década de 1920, quando havia pouquissimos estudos sistematicos sobre cinema.
Bellour, por sua vez, tendo produzido a partir da década de 1970, publicou seu célebre
Entre-imagens em 1990, quando o video j4 havia se consolidado no meio audiovisual e
artistico.

Evidentemente ndo se trata meramente de um tedrico pré-video versus outro
p6s-video. Entre os dois polos hd todo um percurso cinematografico: a escola soviética,
os surrealistas, os expressionistas alemaes, a consolida¢ao do sistema holywoodiano, o
cinema fascista, o cinema noir, o neorrealismo italiano, a chegada da televisdo, o
cinéma verité, os cinemas novos, ai sim, a chegada do video e sua consolidacdo como
meio audiovisual. Nesse percurso ndao hd somente transformagdes estéticas como

também um actimulo de carga tedrica.
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Além das diferencas dos caminhos estéticos e da carga tedrica, a propria forma
de analisar a imagem em movimento ganhou um recurso sem precedentes com a
chegada do video: a capacidade de parar a imagem em movimento para analisa-la. Algo
que € celebrado por Bellour desde as primeiras paginas da sua introducdo no Entre-
imagens. Jacques Aumont e Michel Marie comentam que “uma andlise ndo se resume a
pausa na imagem”, mas € “inegavel que € a partir da possibilidade dessa pausa que o
objeto filme se torna plenamente analisdvel”, porque “é a partir de elementos
reconheciveis na pausa da imagem” que podemos construir caminhos para a andlise”
(AUMONT; MARIE, 2009, p. 30).

Perceba-se que ainda ndo estou abordando a parada da imagem como recurso
estético de filmes de arquivo. Estou simplesmente citando o recurso dentro do universo
da andlise de filmes e observando a radical transformac@o que ele provoca. Bellour vai
ainda mais longe que Aumont e Marie: para ele, a partir da possibilidade do
congelamento da imagem, ndo € mais possivel falar rigorosamente em “andlise de
filmes”, mas sim em “gestos”, “gestos livres” (BELLOUR, 1997, p.21).

Se o mais potente e primordial desses gestos é a propria parada da imagem, os
outros vém como consequéncia: é o caso da transformagdo da forma de escrever sobre
filmes criticamente — a escrita pode se tornar mais visivelmente marcada por “pausas”,
como € o caso de Serge Daney —; ou ainda a interacao mais organica entre teoria filmica
e andlise de filme — no sentido do entrosamento entre a poténcia argumentativa da teoria
e a poténcia descritiva da andlise —; e, finalmente, uma interacdo maior entre a anélise
de filme e o proprio cinema — como exemplo classico, o final de Os incompreendidos
(1959), de Francois Truffaut (BELLOUR, 1997, p.22 e 23).

Fica claro um processo de penetracdo do gesto de congelamento na cultura que
lida diretamente com a imagem em movimento (criticos, tedricos, cineastas). Bellour
diz que, frente ao fluxo de imagens, agora “o olhar sabe congela-las (...), fazendo com
que se movam de outro modo” (ibid., p.22). E € esse mover-se “de outro modo” que
procuro observar mais adiante.

A radicalidade da parada da imagem provoca em Bellour a leitura de duas faces
da experiéncia audiovisual, como ele fala, ao descrever sua sensagdo diante do

congelamento de um close up que assistia:

O medo, muito simplesmente. Ser apanhado no circulo sem bordas desse close
fantasma, sem origem nem destinagdo. De vez em quando essa €, vocé sabe, a primeira
face da experiéncia. Sua ancoragem e seu avesso na atividade, afinal muito sdbia, que
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consiste em demorar-se diante da imagem, roubar-lhe o tempo para trocd-lo por saber,
pesquisa e busca de ideias. Mas vocé sabe também que hd uma segunda face da
experiéncia. Por ser, sem duivida, menos pura — nada é mais intangivel do que o frio
reconhecimento do corpo na imagem congelada —, a experiéncia ndo é menos violenta;
em certo sentido, é apenas o avesso, o fundo falso da primeira (ibid., p.10 e 11).

O que o autor real¢a aqui, particularmente quando menciona a segunda face da
experiéncia, é que a parada da imagem ndo se esgota enquanto meio para a andlise do
filme (conectada a primeira face da experiéncia). Ha algo de absolutamente assustador e
encantador na imagem que para de repente, algo que ndo conseguimos necessariamente
nomear. Depois de desenvolver um pouco mais, Bellour chega a parada como “sentenca

de morte” da imagem:

Se o congelamento da imagem (...) é tao forte, certamente € porque joga com a sentenca
de morte — seu ponto de fuga e, num certo sentido, o tnico real (todos sabemos que um
morto se torna uma estitua de cera, um fragmento do imével). Mas € preciso saber o
que se conjuga no titulo exemplar de Blanchot, e que serve de fio a sua narrativa: a
sentenga que pronuncia a morte é também o que vem suspendé-la, vird-la pelo avesso e
devolvé-la a vida, ao tempo de uma vida indeterminada; a narrativa se prolonga para
substituir a morte por uma forca encantadora, de uma plenitude de enigma, 14 onde ndo
haveria sendo abandono, como um fort-und-da de um novo género (ibid., p. 13).

Portanto, assim como em Epstein, a parada da imagem se mostra como signo de
sua morte. Mas aqui fica claro um percurso que precipita uma extensdo, uma
continuacdo, um além-morte: o congelamento da imagem, na verdade, abre novas
camadas ao cinema, camadas que ainda ndo haviam sido visitadas de modo sistemético.
Quando o que se vé se torna still, € certo que a sucessdo desaparece, mas, em
contrapartida, a imagem passa a ser sustentada indeterminadamente, com uma
“plenitude de enigma”, até o fim dos tempos — ou até o préximo corte da montagem.
Nesse sentido, se para Epstein o movimento no cinematdgrafo deve ser tomado de
forma ampla, “significando todas as direcdes perceptiveis a mente” (1974, p.138), entdo
essas novas camadas abertas pela parada da imagem ndo poderiam vir a ser aquele
“outro modo” de se mover sugerido por Bellour? Nao seria possivel conceber uma
movimentacdo que se baseie nao na diferenca entre fotogramas em sequéncia, mas na
propria duracdo subjetiva da experiéncia espectatorial frente a imagem estética?

Nesse sentido de aproximacdo entre os dois lados, é importante notar pontos
compartilhados pela nocdo de fotogenia epsteiniana e pela ideia do entre-imagens
bellouriano. Apesar de serem conceitos bem diferentes, também Bellour, como faz

Epstein em relacdo a fotogenia, coloca énfase no carater de passagem, de relagdo e de



O SEMINARIO DE ALUNOS DE B
O POS-GRADUACAO EM COMUNICAGCAO
N PUC-Rio

XVI EDICAO

variacdo no tropo do entre-imagens: “flutuando entre dois fotogramas, assim como
entre duas telas, entre duas espessuras de matéria, assim como entre duas velocidades,
[0 entre-imagens] € pouco localizdvel”, ele “é a variacdo e a propria dispersao” (1997,
p.14 e 15).

E evidente que os fendmenos enfocados por cada conceito sio muito diferentes
entre si. O que pretendo aproximar € essa €nfase no passageiro, e portanto no movel,
comum as duas abordagens. Nessa esteira, se para Jean Epstein o inerte é uma
modalidade do movimento, para Bellour o congelamento é uma continuagao da vida em

forma diversa, tendo sua propria, nova, dura¢ao — e portanto um movimento temporal sé

Scu.

4. A duracio do still: uma proposta de paralaxe

Abordei acima que a ocorréncia da fotogenia se situa entre o espectador e a
imagem, na experiéncia que ele extrai ao se atritar com aquilo que vé. Esse entre-lugar
da fotogenia talvez dialogue com a nocao do entre-imagens de Bellour: seria a fotogenia
uma espécie de corporificagdo do entre-imagens na propria experiéncia espectatorial?
Possivel.

A cineasta portuguesa Susana de Sousa Dias joga com esse entre-lugar em 48. O
filme se baseia em uma série de retratos de identificacio de presos politicos
portugueses. A diretora encontrou os retratos nos arquivos da PIDE, a policia politica
portuguesa da ditadura salazarista, e localizou as pessoas para entrevista-las, mostrando-
as suas fotos e pedindo para que falassem delas. Visualmente, contudo, assistimos
apenas aos retratos em preto e branco das pessoas em fundo preto neutro; as vozes
entram somente por meio do som. Vozes de hoje por sobre imagens de outrora, imagens
que sdo scanners de fotos (e nao filmagens vivas de fotos inertes, com poténcia de
movimento guardada nelas). No aspecto sonoro, ndo hd musica extradiegética, apenas
falas, suspiros, respiros, siléncios.

Em uma das cenas, surge uma jovem sorridente olhando para nds.
Estranhamento: trata-se de uma foto tirada por uma policia politica, que destratava e
torturava seus presos. Neste ponto do filme ja passamos por alguns depoimentos que
trataram da tortura do sono, de espancamentos, de ameacas de morte, de desfiguragcdes
corporais pelo stress, pela fome, pela falta de descanso. Por que o sorriso? Somos

deixados sozinhos, em siléncio, com o sorriso dessa menina por alguns segundos.
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Até que entra a voz de uma mulher: “eu estava contente por ser presa”. Ela diz
que no momento da fotografia sentia que um ciclo familiar se completava, porque seus
pais eram resistentes de esquerda — o pai fugido, a mde presa. Mas conta que durante
muito tempo conviveu mal com a fotografia, “sorriso imbecil”, porque o entendia como
um desrespeito aos que sofreram e resistiram nesse lugar. Posteriormente nos revela que
se trata de uma foto de saida, e ndo de entrada da prisdo. Em seguida, descreve a roupa
que usa na foto: um suéter simples, com gola role. Aponta que nunca usavam decote: “a
parte sexual era uma tragédia em Portugal, ndo é? A esquerda e 2 direita, ndo é7”.
Falava-se muito, mas ninguém nunca se tocava, havia uma interdi¢do. Enquanto ela
fala, a imagem do retrato sorridente vai se aproximando de maneira sutil, num
movimento feito via montagem.

Nesse trecho do filme, portanto, a imagem vem antes. Sem discurso explicativo
ou introdutorio: o sorriso. A partir do inicio da fala, a fotografia (que é still e se mantém
sempre a mesma) parece ir tomando outras formas, parece ir mostrando suas camadas
de tempo e complexidade. Uma mudanca dristica na percepcdo ocorre, por exemplo,
quando a voz revela que se trata de uma foto de saida e nao de entrada. Uma camada de
leitura completamente imprevista se superpde a imagem quando a mulher comenta de
seu suéter, que cobre todo o corpo, e faz um adendo sobre a situacdo dos
relacionamentos sexuais no Portugal da época: “uma tragédia”. Consuelo Lins, Luiz
Augusto Rezende e Andréa Franca comentam exatamente essa natureza de abertura da
imagem pela cineasta, a partir da qual “uma mesma imagem torna-se, assim, um ‘campo
de conflitos’, passivel sempre de novas leituras e ndo um objeto com uma substincia
dada de uma vez por todas” (2011, p.57).

Mistura de tempos: a menina ontem, a mulher hoje. Mistura de presengas: uma
voz incorpérea, um corpo mudo. O olhar daquela foto interpela a prépria depoente,
investida por ele na medida em que o assiste. Ela explica o sorriso e denuncia seu
incomodo com ele. O mesmo olhar e 0 mesmo sorriso nos interpelam junto com a voz
madura de alguém que tem lembrangas, e nos relacionamos a nossa maneira com a
leviandade de uma jovem e o arrependimento de uma adulta. Cruzamento de vivéncias:
as da menina, as da mulher, as nossas. O suéter, como imagem-relampago (diria Walter
Benjamin: 2012, p.243), dispara na depoente as memorias amorosas da época da
ditadura. O sorriso se complexifica ainda mais para ndés quando ouvimos falar do
excesso de pudor, da auséncia de maos, de corpo. Assistimos a imagem, a voz, € a

constru¢do dinamica e fragil de um elo entre ambas, de um lugar de produc¢ao de sentido
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e criacdo de imagens (do pai, da mae, dos candidatos a namorados). Corpo a corpo
(fotogénico?) entre a imagem e o espectador em dois niveis diversos: o da depoente e o
nosso.

Observar esse processo da memoria nos permite uma funcdo contemplativa que
se distancia daquela do voyeur, embora trabalhe ainda assim com a curiosidade.
Mergulhamos em uma experiéncia profundamente anacronica que nos liberta da
instituicdo do tempo linear e impardvel. Como vimos, Epstein frisa muitas vezes que o
cinema se torna mais libertador em sua estética-epistemologia por ser um meio
quadridimensional.

Na leitura do autor, “o eu futuro irrompe no eu passado; o presente € somente
essa muda instantanea e incessante. O presente é somente um encontro”, o que faria do
cinema o meio ideal para acessar esse presente (apud: CHARNEY, 2004, p.326). Ou
seja, o presente, como o elemento fotogénico, € um entre-lugar, um entre-tempo (um
entre-imagens?). A fotogenia é portanto tdo efémera e fugidia quanto o presente que ela
designa, o da imagem em movimento. Pensando na configuragdo temporal proposta por
Epstein (o presente como encontro — e tensdo — entre passado e futuro), é possivel
perceber que o cinema de arquivo repete estruturalmente essa configura¢ao, na medida
em que promove O encontro, no presente, entre imagens passadas recontextualizadas e
suas camadas de leituras estéticas e epistemoldgicas futuras. Trata-se de um
funcionamento intrinsecamente transtemporal que se conecta a imagem-relampago
benjaminiana: uma visdo do passado que irrompe no presente, como epifania da
memoria (HUYSSEN, 2014, p.158).

O que fica evidente é que a montagem é capaz de imputar uma temporalizacao
especifica na fotografia still. Temporalizacdo complexa, que se dd em dois niveis
fundamentais: primeiro extensivamente, no espagco de tempo direto que a montagem
dedica a fotografia (quantos segundos ou minutos a imagem dura entre um corte € outro
da montagem); segundo intensivamente, nos multiplos cruzamentos temporais sugeridos
pela imagem e catalisados pela montagem (quando esta real¢a diferentes elementos na
mesma imagem e os faz durarem, cada um, seu préprio tempo, além de se referirem a
outros tempos diversos, dentro da experiéncia subjetiva do espectador). Aqui de fato,
como sugeriu Bellour, a partir da morte da imagem surge uma outra forma de vida e de
movimento. A imobilidade espacial viabiliza uma hiper-mobilidade temporal e
simbdlica, baseada em multiplas duragdes. Essa constatacdo abre uma brecha para

considerar a possibilidade de fotogenia na imagem congelada. Mas talvez ainda falte um
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pouco para se realizar esse salto — para afastarmos a possibilidade de uma conclusdo
meramente retorica.

Devemos recolocar em consideragdo os contextos audiovisuais. Devemos
lembrar da mudanca de parametro da imagem e da explosdo demografica das imagens a

partir do digital. Uma passagem de W. J. T. Mitchell capta bem essa problemaética:

A biocibernética € o sucessor histérico da caracterizacdo da era moderna feita por
Walter Benjamin (nos anos 1930) como a “era da reproducdo mecanica”, um periodo
definido pelas invencdes gémeas da linha de montagem na producao industrial, de um
lado, e da reprodu¢do mecanica de imagens nas tecnologias da fotografia e do cinema,
de outro. Na era da biocibernética, a linha de montagem comeca a produzir nio
madaquinas, mas organismos vivos e materiais com engenharia bioldgica; enquanto que a
producdo de imagens se desloca da tecnologia quimico-mecénica da fotografia e do
cinema tradicionais para imagens eletronicas do video e da camera digital
(MITCHELL, 2011, p.20).

O resultado, segundo 0 mesmo autor, ¢ uma espécie de “praga de imagens”
(idem), em que nao hd sé um excesso em quantidades, mas também em velocidades,
com a formacdo de imagens que, através dos compartilhamentos espontineos na
internet, parecem se reproduzir por conta propria, como seres bioldgicos. Se as nocdes
epsteinianas se fundamentam originalmente na ‘“era da reprodug¢do mecanica”, uma
releitura dessa teoria ndo s6 possibilita como exige um gesto de paralaxe: um que
reposiciona o olhar sobre os filmes e os escritos de Epstein e, sem lhes alterar o
essencial, enxerga, pela mudanga de perspectiva, novos alinhamentos, novos caminhos.
Hoje, parar a imagem € profanar sua natureza acelerada, é retirar o espectador da
dorméncia provocada pelo excesso, ¢ fomentar, portanto, a constru¢do de pontes entre o
epistemoldgico e o estético, como pretendia Jean Epstein. A estrutura minimal de 48
realiza esse movimento, que comega, neste caso, depois da parada da imagem, e passa a
desafiar nossos conhecimentos histéricos estabelecidos sobre o que teria sido o periodo
salazarista em Portugal.

Facamos o salto por fim: a imagem still usada pelo cinema de arquivo, quando

explora novas duracdes extensivas e intensivas, pode, sim, ser dita fotogénica.

Notas

1. O filme estd disponivel em: <https://vimeo.com/176409696>. Acessado em: 16/08/2019
2. A queda da casa de Usher é uma adaptagdo do conto homonimo de Edgar Allan Poe, publicado em
1839. Nessa adaptagdo, Epstein combina os plots desse conto com o de um outro, do mesmo escritor,

intitulado O retrato oval, de 1842. Para uma andlise mais aprofundada do filme de Epstein, ver:
ANDUEZA, 2018.
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Do cinema em casa ao videocassete: o desenvolvimento dos videos de

casamento na era pré-digital

Erica Ribeiro?

Resumo

Este artigo busca apresentar um panorama histérico sobre as formas de produgdo e
composi¢cao dos videos pessoais de casamento no Brasil desde os seus primeiros indicios
de existéncia, nos anos de 1920; a transicdo para a era digital, em meados da primeira
década dos anos 2000. Esta exposicao serd conduzida a partir da anélise de um acervo de
filmes e videos de casamento produzidos a partir da segunda década do século XX. Neste
percurso, buscaremos apresentar as transformagdes ocorridas nesses produtos e
identificar as configuracdes existentes nas produgdes que referenciam géneros
audiovisuais advindos do cinema e da televisao. Reconhecer esses reflexos nos possibilita
a pensar nas interferéncias mididticas no registro dos eventos cotidianos e sociais.

Palavras-chave: audiovisual; producdo; video de casamento; histdria; Brasil.

A prética de gravacdao em video de casamento no Brasil se desenvolveu a partir da
ampliacdo do acesso a cameras e da popularizacdo dos videocassetes no anos de 1980,
mas o registro de imagens em movimento do evento remonta ao inicio do século XX,
quando a produ¢do demandava uma grande infraestrutura e conhecimento técnico para a
operacdo dos equipamentos. Desses primeiros registros aos videos produzidos
atualmente, muito mudou, ndo somente com relacao a tecnologia, mas as préprias formas
narrativas, com apropriacdes e adaptacdes de linguagens dos meios de comunicac¢io
existentes no mercado, como o cinema e a televisao.

O objetivo deste artigo perpassa, portanto, em mostrar que, apesar de haver um
senso comum de que os registros particulares de casamento em video apareceram somente
a partir dos anos de 1980 e ndo ser um mercado formado por profissionais, as producdes
existem ha praticamente cem anos e o servigo era oferecido por meio de jornais e revistas,
como o anuncio publicado pela Corréa Souza Films, fundada em 1932, o qual a empresa

expoe os trabalhos que faz para o governo, mas também os trabalhos privados.
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Imagem 1: Antncio da Corréa Souza sobre os servigos prestados
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Fonte: Arquivo Jornal O Globo. 9 de outubro de 1945, p.4

Assim, apresentaremos um recorte ndo somente tematico mas também temporal
de uma pesquisa maior sobre o desenvolvimento dos videos de casamento no Brasil.
Procuramos descrever aqui essas caracteristicas e transformacdes existentes a partir do
primeiro material coletado para compor o corpus de observacao, datado da década de
1920; ao ultimo video cedido para pesquisa no formato em VHS, produzido em 2004,
quando os sistemas digitais estavam comecando a entrar no mercado brasileiro.

Os videos observador foram conseguidos ao longo do ano de 2019 por diversos
meios: grupos sobre casamentos em redes sociais, amigos, familiares, acervo do Arquivo
Nacional do Rio de Janeiro e em sites de compartilhamento de videos, como o Youtube
e o Vimeo. Até o momento, foram 57 produgdes, realizadas entre os anos de 1922 e 2019
e, apesar das fontes serem diversas, a maior parte dos videos sdo de casamentos realizados
no Estado do Rio de Janeiro.

A selecdo dos videos para este artigo se fez a partir do recorte proposto em
observar somente os materiais analégicos como resultado do registro do casamento, sejam
de origem em pelicula ou em fitas, excluindo-se, assim, DVD’s e arquivos digitais,
levando-se em consideracdo 24 videos. Na constru¢do dessa histéria dos videos de
casamento no Brasil foram utilizados arquivos de jornais e revistas especializadas e
entrevistas realizadas pessoalmente e concedidas em programas de televisao.

Para compreender alguns dos processos que atravessam a producao dos videos de
casamento, primeiro iremos tragar uma breve exposi¢ao da relag@o entre as praticas sociais

e os processos mididticos, ou seja, com os produtos da midia interferem nas formagdes
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culturais e no comportamento social. Essa discussao € necessaria no sentido de entendermos
que ndo ha como desvincular a forma como esses produtos pessoais sdo feitos de um

mercado em ascensdo, como o cinema e, a partir dos anos de 1950, da televisao.

A compreensao das praticas de midia

Os efeitos do entrelacamento entre as praticas sociais, a tecnologia e 0os processos
mididticos € uma preocupacdo antiga dentro do campo dos estudos da comunicagao.
Mesmo nao sendo inicialmente uma proposta analitica sob essa 6tica, os frankfurtianos,
Ja na década de 1940, buscaram refletir sobre as consequéncias de uma producao cultural

voltada para um mercado de consumo no sistema capitalista.

No principio, o fendmeno consiste em produzir ou adaptar obras de arte
segundo um padrdo de gosto bem-sucedido e desenvolver as técnicas para
colocé-las no mercado. A colonizacdo pela publicidade pouco a pouco o tornou
mecanismo de mediagdo estética do conjunto da produ¢do mercantil, momento
este em que a producdo cultural toda é forcada a passar pelo filtro da midia
enquanto maquina de publicidade [...]

Em sintese, aparecem poderosas empresas multimidia e conglomerados
privados, que passam a conferir um poder cada vez maior as tecnologias de
reproducdo e difusdo de bens culturais, encaixando-as na estratégia de utilizar
plenamente a capacidade de producdo de bens e servicos de acordo com o
principio estético massificado (RUDIGER, 2010, p.138).

Esses grandes conglomerados de midia foram, por muitos anos, os unicos
produtores de conteido. Controladores de redes de jornais e revistas, radio, canais de TV
aberta e, depois, por assinatura, eles conseguiram moldar a percep¢ao e o reconhecimento
por parte dos consumidores do que é um produto de midia, seja por modos de dizer, por
formatos e até mesmo por qualidade visual. E mais além: o uso do entretenimento faz
parte dessa pedagogia cultural e, segundo Kellner, “contribui para nos ensinar como nos
comportar e o que pensar e sentir, em que acreditar, o que temer e desejar” (2001, p.10).

Conforme hd um desenvolvimento tecnoldgico e ainda uma maior insercao dos
produtos mididticos na sociedade, também se cria um dominio da leitura dos signos e
significados transmitidos; ou seja, o sujeito passa a compreender o complexo processo de
codificagdo e decodificacdo dos padrdes, absorvendo os conhecimentos que o interessa e
descartando outros. Dessa forma, o acesso facilitado as informacgdes entre os diversos
meios existentes leva a um cruzamento de dados, saberes e novidades e,

consequentemente, ideias e comportamentos.
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Ao analisar os efeitos culturais de diversas midias, como impressos, cinema, radio
e televisdo, Marin-Barbero (1997) traca um panorama desses meios relacionados ao
ambito cultural-social, no qual ndo se deve limitar as transformagdes aos sistemas
tecnoldgicos. Neste mesmo sentido, compreendemos essas interferéncia nos ritos sociais,
com a midia regendo a vida cotidiana, assumindo um papel central na normatizagcdo e
transmissdo de praticas sociais (BELL, 1997). As TVs abertas, por exemplo, operam com
essa poténcia: estabelecer os vinculos, lagos, que apontam para uma identidade nacional

e manutencao de padrdes culturais (BELL, 1997; WOLTON, 1996).

A televisdo parece afetar as atividades rituais de duas maneiras principais. Em
primeiro lugar, exibir um ritual para visualizacdo em massa altera o modo
como o ritual € feito e como ele € experimentado. Segundo, e mais complicado
efeito é o caminho que a televisdo assume das fungdes tipicamente fornecidas
pelo ritual (BELL, 1997, p.242).

Propaga-se entdo, como j4 dito, ideias e comportamentos por meio de produtos
processados de acordo com caracteristicas da sociedade de consumo — como o espetaculo
— e entram em um sistema de retroalimentacdo: a midia dispde dos eventos, adaptando-
0s aos ritos de produgdo e transmissao; o publico consome e incorpora a vida cotidiana e
a midia volta a produzir contetidos préximos ao anterior.

O reconhecimento dos signos é fundamental no processo; dessa forma, nao
somente as estruturas e dinamicas de producao devem ser levadas em consideracao, como
também os modos de transmissdo e recep¢do, as logicas de uso e as competéncias

culturais do publico e dos espago em que o produto serd consumido.

Pensando os videos de casamento como produto audiovisual

Antes da entrada das handcams e equipamentos com uso de fita magnética, o que
somente aconteceu entre os anos de 1970 e 1980, o registro de imagens em movimento
de casamento era realizado em pelicula. Apesar do filme ser de posse dos noivos, por
conta do alto custo dos equipamentos para proje¢ao, a entrega do material era realizada
junto a uma exibi¢do, ja que também era necessario uma pessoa que soubesse manipular
o projetor. A data era marcada e praticamente se produzia um outro evento, reunindo
familiares e amigos em uma ideia de cinema em casa.

A partir dos anos de 1980, os videocassetes comecaram ser objeto de consumo,

principalmente da chamada classe média brasileira. Neste caso, as produtoras preparavam
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uma fita em VHS e entregavam o material aos noivos, que ganharam liberdade para
assistir quantas vezes quisesse 0 casamento sem que a atividade onerasse o orcamento.
Era possivel ainda fazer cépias ou mesmo emprestar fita, ampliando as possibilidades de
circulagdo e alcance. A partir da observacdo das formas de entrega dos videos de
casamentos, percebe-se que a mudanga nao se aplica somente ao formato do material,
mas interfere também nas formas de producgdo e circulacdo desses produtos € no modo
como os sujeitos se relacionam com eles. Sob o entendimento de Braga (2012), sobre os
processos de midiatizacdo, o video de casamento molda-se como algo permanente, ou
seja, o produto € o registro em si; mas “nao € o produto que circula — mas encontra um
sistema de circulag@o no qual se viabiliza e ao qual alimente” (BRAGA, 2012, p.41).

Os videos de casamento, entdo, ndo podem ser observados somente pelo viés da
tecnologia, pois o processo de midiatiza¢do opera por diversos setores das praticas sociais
que resultam em consequéncia ndo totalmente previsiveis. Apesar de a utilizarmos como
fio condutor histdrico para dividir esse processo entre uma era pré e pos-digital, ela atua em
conjunto com outros fatores que aproximam e afastam as producdes observadas, como as
apropriacdes das técnicas narrativas e estéticas de outros produtos audiovisuais.

De acordo com cada época, € possivel perceber as interferéncias dos produtos
mididticos cinematograficos e televisivos nos videos pessoais de casamento e, ainda,
como caracteristicas e elementos foram adaptados para o contexto no qual iriam ser
inseridos. Primeiramente o cinema foi uma grande fonte de inspira¢do para as produgdes
pessoais, como podemos observar na vinheta de abertura do filme de casamento entre

Anitta e Alarico, em 31 de julho de 1922, em Belo Horizonte (MG).

Imagem 2: Reproducao da abertura de filme de casamento de 1922

Fonte: Canal do Youtube do Museu da Imagem e do Som de Belo Horizonte.
Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=vCkEp DduSc&t=2s.
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Em um segundo momento, com a popularizacio da televisdo, a partir dos anos de
1960, caracteristicas desta ganham espago nas producdes, incluindo nomenclaturas. O uso
de técnicas do jornalismo € o mais evidente; comercialmente, com a ado¢ao da chamada
“cobertura social” e, em sua narrativa, com a inser¢do de entrevistas, no estilo “povo
fala”, e de off. No entanto, € preciso salientar que a aplicagdo de novos recursos ne
registro ndo exclui os anteriores, mas os aperfeicoa, adequando-os aos novos tempos.

Esse processo pode ser observado no video de casamento entre Pedro Kuchkarian e
Elisabeth Kabderian, realizado em 28 de maio de 1960, na Igreja Arménia de Sao Jorge,
em Sao Paulo. Em uma abertura que ainda lembra as producdes cinematograficas, o filme
tem atributos da cobertura jornalistica, com uso de off cobrindo as imagens e ainda trilha
sonora em background. A narracio traz uma voz sébria e um texto objetivo — que, segundo
D. Elizabeth?, foi feita por Silvio Santos, na época, vizinho de trabalho do noivo, Pedro —,
inseridos em determinadas partes do filme, com clara referéncia ao texto televisivo:

Os acordes da marcha nupcial soam na Igreja Arménia de Sdo Jorge
anunciando o casamento de Elisabeth Kabderian e Pedro Kuchkarian/De

acordo com o rito da Igreja Arménia, a cerimonia tem inicio no meio da nave
do templo onde os noivos recebem as bencaos sagradas e trocam as aliancas.

Em outro trecho:

Um nimero expressivamente grande de pessoas lotaram a Igreja Sdo Jorge e
agora vém trazer aos nubentes os melhores votos de felicidade.

Assim, sob recortes de imagens do evento, o filme apresenta a cobertura do
casamento, intercalando off e trilha sonora nas imagens da cerimonia, da recep¢ao (jantar
e festa) e ainda da partida dos noivos para a lua de mel, no Aeroporto de Congonhas, com

a presenga de parentes e amigos.

Imagem 3: Despedida dos noivos para a viagem de lua de mel

CONGONHAS -

PRIEIRA ETAPA DA JORNADA
RUMO A FELICIDADE

Fonte: Reprodugdo de frames do filme de casamento entre Elisabeth e Pedro
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A adocdo de elementos do cinema e da televisdo, entdo, vem de uma tentativa de
busca de reconhecimento e aceitacdo do mercado, que, na drea de casamentos ainda se
faz muito presente. E ndo somente isso: em eventos sociais a padronizagdo marca uma
época, a moda que se vive naquele momento e, consequentemente, cria valores. Essa
“vendabilidade” pode ser percebida em todas as a¢des da vida cotidiana, na qual hd a
exibi¢do de produtos, marcas e comportamentos; assim como na producio de videos de

casamento, tornando-se também um objeto a ser consumido e desejado.

O inicio dos registros de imagem em movimento nos casamentos

A filmagem era muito complicada porque a mdaquina... eu trabalhava com
corda, corda manual, o filme que era colocado aqui dentro tinha trés minutos
apenas de duracdo; entdo nds tinhamos que ter assim na cabega... € muito
rapido, a gente ndo podia perder os lances principais.

A declaracdo foi feita por Sérgio Souza em uma matéria sobre registros de
casamentos exibida do programa Mais Vocé (2007)*. Ele foi um dos primeiros
profissionais brasileiros a trabalhar com produgdo de filmes de casamento, criando uma
vertente da empresa criada pai, Jodo Correia e Souza, em 1932, a Corréa Souza Filmes,
que oferecia o “Cinema em casa”, dando inicio ao que indicamos como primeira fase no
desenvolvimento videos de casamento.

Os primeiros registros de trabalho da Corréa Souza remontam ao fim da década
de 1940, com antincios em jornais exaltando a tecnologia mais avancada da época para
registro de imagens em movimento: o formato 16 mm. Os equipamentos, caros e pesados,
exigiam dominio para manuseio, ou seja, era preciso conhecimento para atuar na drea,
além, claro, de aporte financeiro ndo somente para a compra mas também para o
transporte do material, conforme conta o Sérgio Correia®, filho de Sérgio e neto de Jodo,

que comegou a trabalhar junto a equipe de filmagens aos 13 anos:

Até o 8 mm, nds praticamente ndo tinhamos concorrentes, faziamos por més
de 30 a 40 casamentos; nés éramos absolutos. Papai ganhava dinheiro naquela
época que era uma maravilha. Era um furor. Aparecia um ou outro que desistia
no meio caminho, porque era uma mao de obra muito grande para o cara
operacionalizar aquilo tudo.

As dificuldades eram inimeras, desde separar todo o equipamento a adequacao a
propria estrutura do lugar, o que interferia diretamente no processo de producio.

Trabalhando com rolos de filmes de 100 pés, que equivale a aproximadamente trés
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minutos de filme, a agilidade em troca de equipamentos e substitui¢do dos rolos nas
camera era essencial para ndo perder as imagens. Mesmo com toda a limitag¢do de tempo,
havia filmes que finalizavam com uma ou duas horas; podia-se usar de 10 a 15 rolos em
um casamento - que dependia de quanto foi investido pelo contratante.

Nesse sentido, além de conhecer os equipamentos utilizados, era preciso também
saber o roteiro do casamento, que a experiéncia trazia. De acordo com Sérgio, todo
casamento, mesmo os atuais, tem uma sequéncia de acontecimentos; entdo, durante a
captacdo das imagens havia uma pré-edicao. “Na época do filme, ndo era tudo muito
cravado, acabava aqui e se emendava ali, cortava, juntava os pontos e fazia a sequéncia”,
explica ele.

Esse processo € o que Gallini (1992) chama de “totalidade do evento”. Apesar de
ndo se ter o evento literalmente por completo registrado, havia um esforco para nao perder
0s acontecimentos e praticamente todas as imagens filmadas eram aproveitadas no produto
final.

Cada vez mais predominante, os videos ou filmes de super-8, com duracio de
duas a quatro horas, possuem um sucesso crescente ao reconstruir, através da
técnica de edicdo, pequenas histérias. Embora eles também sejam caros porque
exigem o uso de pessoal especializado e com disponibilidade para, pelo menos

um dia de trabalho, albiins e videos de casamento sdo agora considerados
elementos indispensaveis de ritual (GALLINI, 1992, p.123-124).

O trabalho de producdo era longo entre a captagdo das imagens e a exibi¢do do
material para a familia. A partir do registro das imagens, os filmes eram revelados e
montados para s6 entdo serem entregues; no caso, exibidos. Nos contratos, normalmente,
se tinha a primeira exibicdo como parte do pacote: a empresa levava para a casa da familia
todo o equipamento necessario para a projecdo e, entdo, o filme era passado para todos,
em uma ideia de ‘Cinema em casa’.

Neste primeiro momento dos registros de casamento no Brasil, temos um processo
de producdo lento, oneroso e limitado, mesmo com avango tecnoldgico na area. Por outro
lado, ganhando espaco e mercado; principalmente apds a popularizagao da televisdo a partir
dos anos de 1960 (BERGAMO, 2010). Casamentos geraram interesse ndo somente da midia
televisiva, como os casamentos reais britdnicos; como também passaram a ser exibidos nos
Cinejornais.

Muitos desses materiais se perderam pela falta de manutencdo e limpeza dos
originais, mas alguns registros ainda sdo encontrados no Arquivo Nacional do Rio de

Janeiro. Sdo trechos de casamentos de personalidades da época, como filhos e netos de



0\ SEMINARIO DE ALUNOS DE
O POS- GRADUACAO EM COMUNICAGAO
™ PUC-Rio

XVI EDICAO

governadores, datados dos anos de 1960 e 1970. Entre eles, somente um acessivel e
digitalizado, exibido no Cinejornal Informativo, intitulado pelo AN como “Nota social:
casamento religioso de filho de militar ndo-identificado™”’.

A migragdo para o filme 8mm e posterior aparecimento do super-8 agilizaram os
processos de produgdo, mas ainda exigiam conhecimentos especificos de pés-producio e
equipamentos caros para exibicdo. Neste momento também foi introduzido o som:
primeiro com o uso de gravadores e sincronizacdo de imagem e dudio na montagem (trilha

magnética) e pouco depois a introdug¢io de cameras com captacdo de imagem e dudio ao

mesmo tempo, recurso que se torna op¢ao na filmagem do casamento.

Imagem 4: Antncio chama atengdo para filmes com som e cores
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FUNDADA SERVIGO DE FILMAGEM A CORES EM
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Fonte: Jornal da Familia. O Globo, 8 de maio de 1977, p.6)
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Por conta desses fatores € importante frisar que o publico-alvo para esses produtos
eram familias com alto poder aquisitivo, como mesmo atestou uma matéria publicada no
caderno “Jornal da Familia”, do O Globo, em 13 de maio de 1979 (p.7), que trata o

registro da imagem ja como algo tradicional:

A filmagem muito atrativa, requer despesa maior e o filme se desgasta com o
tempo e o uso, exigindo as vezes reprodugdo. A aparelhagem de proje¢do nao
¢ pratica, por ser pesada e volumosa. A filmagem é um meio sofisticado de
documentacio e exige um alto poder aquisitivo, pois ter um projetor para um
unico filme € insensato.

N3ao é de se estranhar, portanto, que, tanto filmes produzidos quanto produtoras
especializadas no registro de casamentos era algo raro e de acesso restrito. E, apesar do
surgimento de vdrias empresas e profissionais, foram poucos que permaneceram e
consolidaram os seus trabalhos no registro de eventos sociais, como o estudio Ribas, de

1954; e a Aszamann, de 1966, os dois ainda em atividade no Rio de Janeiro.
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2.3 Televisao, videocassete e um mercado em ascensao

Apds 70 anos da fundacdo da Correia Souza Filmes, a tecnologia continua sendo
uma grande aliada dos registros audiovisuais de casamento, mas com o desenvolvimento
de equipamentos, do ambiente online e das mais diversas ferramentas de interacio e ainda
a ampliacdo do acesso a uma diversidade de produtos mididticos, outros elementos
passaram a fazer parte desse rol de servicos. O que ja era reforcado pela midia a partir dos
anos de 1980.

A cerimdnia de casamento ndo pode deixar de ser documentada em fotos,
filmes ou videocassete. O registro desse momento importante e significativo
deve ser bem escolhido e para facilitar, sugerimos alguns profissionais que

fazem um bom servigo por precos razodveis, apesar de o material empregado
pelos fotégrafos ser importado (O GLOBO, 1982, p.9)3.

Apesar das facilidades alfandegarias do fim dos anos de 1970 e principio dos anos
de 1980, que permitiram a entrada da mais nova tecnologia da época para exibi¢cdo de
filmes em casa, o videocassete, e ainda o comeco de um mercado de aluguel de fitas e
também dos aparelhos, foi somente a partir da fabricagdo dos equipamentos no pais que
se deu inicio a um mercado de produtos audiovisuais paralelo ao cinema e a televisao.

A Sony e a Sharp foram as primeiras empresas a fabricarem o0s primeiros
equipamentos no pais, em 1981 e 1982, respectivamente; o que foi, aos poucos,
transformando o mercado de producdo de videos. Nos anos seguintes, a inddstria passou
a investir ndo somente na fabricacdo dos aparelhos de reprodugdo e, logo apds de
gravacdo, como também em andncios com os lancamentos e, pelas lojas, diversas

promogdes, como publicado no jornal O Globo em 1986:
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Imagem 5 Aniincio sobre o langamento da Camcorder da Sharp
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Fonte: O Globo. 14 de dezembro de 1986, edi¢do matutina, p.55.

O acesso aos novos produtos tecnoldgicos expandiu o mercado de diversas
formas. Entusiastas da tecnologia a viam como uma possibilidade de ampliacdo de
producdo e alcance da arte e da educacdo. A linguagem cinematografica e televisiva ja
fazia parte do cotidiano social e foi incorporada nos outros ramos da producio
audiovisual, com os videos independentes e os videos sociais.

No caso dos registros de casamento, houve uma facilitacdo em todo processo de
producdo. Com fitas de maior capacidade de gravagao - de uma a duas horas; uso baterias
de maior durabilidade, que permite uma melhor movimentagdo enquanto se grava;
captacdo de som junto a imagem e equipamento de iluminagdo mais leve, o trabalho
tornou-se mais eficaz na capta¢ao de imagens, mais veloz na edicao e entrega do produto.

Dessa forma, mesmo em locais mais escuros ou que exijam uma movimentagao
de pessoas, hi a possibilidade de se fazer as imagens sem interferir tanto no
acontecimento. Na imagem 6, por exemplo, trés momentos do casamento entre Luciene
e Mauro, realizado em 10 de outubro de 1987 na cidade de Petrépolis, no Rio de Janeiro.
O registro apresenta a cerimOnia religiosa e a recepcao aos convidados e, por todo o video,
€ possivel identificar o uso do equipamento de iluminacdo com um foco bem delimitado,

para ndo perder a imagem:
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Imagem 6 Uso de iluminacdo com foco direto no primeiro plano das imagens.

Fc;ﬁzz reproducgdo de frames -.do vidéo cedido pela noiva Luciene.

A captagdo do som também permitiu inovagdes nos videos de casamentos. No
inicio dos anos de 1980 se falava em ‘reportagem’ completa do casamento e em alguns
produtos da década se adotou o termo “reportagem social” para fazer referéncia ao
trabalho realizado e uma das caracteristicas do telejornalismo, as entrevistas, foram
adotadas. Com uso de microfones de mao, era possivel registrar mensagens dos
convidados.

Durante o casamento entre Gracimar e José€ Claudio, em 9 de dezembro de 1989, na
cidade do Rio de Janeiro (RJ), hd uma sequéncia de entrevistas feitas por uma mulher com
pais, padrinhos e convidados do casal. De microfone em punho, ela aborda as pessoas e faz
perguntas, em uma clara referéncia ao povo fala, muito utilizado no telejornalismo para saber
a opinido das pessoas sobre determinado assunto (Imagem 7). No caso do video, mandar uma
mensagem aos noivos.

Imagem 7 Mulher entrevista os convidados do casamento.

F

Do fim dos anos de 1990 para o novo século, a tecnologia veio somente a se

desenvolver. A ado¢do de um sistema digital de captacdo de imagens transforma o
mercado e, de forma mais acentuada, melhora a qualidade da imagem. Equipamentos
mais leves, ilha de edicdo com mais recursos, os videos comecam a explorar outras
caracteristicas das produ¢des mididticas hegemodnicas, com inser¢do de vinhetas, trilhas

sonoras € montagem de imagens com efeitos diversos.
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O desenvolvimento tecnoldgico, a partir dos anos de 1980, permitiu algumas
experimentacdes com relacdo a captacdo das imagens do casamento, do contetido e da
finalizagdo. Apesar de até inicio da década de 2010 ainda se ter uma materialidade do
produto, por meio dos DVD’s, ja se percebe um produto com especificidades no mercado,
que mescla caracteristicas de produgdes ja consolidadas, buscando adaptd-las e

aperfei¢cod-las para aproveitamento na producao dos videos de casamento.

Consideracoes finais

Perceber os videos de casamento como um produto audiovisual de caracteristicas
especificas e construidas ao longo dos anos partiu de observacdes constantes de diversos
filmes e videos de casamento produzidos no Brasil, um objeto amplo que proporciona
uma diversidade de olhares para o estudo na Comunicagao.

De acordo com Segalen (2002), o desenvolvimento do videotape facilitou o
processo de observagdo desses rituais. “Os pesquisadores das geragdes futuras irdo dispor
de dados muito mais consistentes do que os deixados pelos folcloristas para estudar os
ritos matrimoniais a partir de meados dos anos 1980 (2002, p.122). Assim, considerado
um elemento indispensavel na cerimonia (GALLINI, 1992), o registro de casamento tem
como objetivo inicial rememorar o acontecimento coletivamente mas ganhou contornos
de géneros audiovisuais consolidados originados do cinema e da televisao.

No periodo indicado para observagao neste artigo, consegue-se apontar tracos de
técnicas e narrativas no cinema e da televisdo. A partir dos anos 60, a for¢a dos aspectos
televisivos, principalmente dos telejornais, fica evidente; o que nos faz pensar na inser¢ao
do meio na sociedade e como ele € capaz de moldar a forma como vemos 0 mundo, no
caso, como registramos 0s eventos sociais.

O registro de casamento, portanto, ultrapassa um valor de documentagao do evento,
e inclui praticas mididticas e suas particularidades e estruturas e dindmicas de produgdo
do cinema e da televisdo, como competitividade industrial, competéncia comunicativa,
rotina de producdo e estratégias de comercializagao.

Por esse lado, voltamos nas questdes relacionadas a um sujeito altamente inserido
e conhecedor de praticas mididticas, capaz de reconhecer estilos e narrativas, criando
videos de casamentos que se apropriam de vez de linguagens de géneros consolidados no

mercado audiovisual, com sua pluralidade de possibilidades.
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Chile From Within:*

Uma historia de resisténcia a ditadura através de fotografias sitiadas

Marcela Chaves Barino do Valle*™

Resumo

A proposta do trabalho € examinar, dentro do contexto da ditadura militar no Chile (1973-
1990), os gestos de resisténcia de fotdgrafos e a trajetdria das fotografias que compdem
a narrativa do livro Chile From Within (1990). Parte-se do pressuposto de que mesmo os
pequenos e efémeros fragmentos det€ém a poténcia de somar novas perspectivas a tessitura
do conhecimento sobre a histéria de uma época. Com embasamento tedrico nas teses
Sobre o Conceito de Historia de Walter Benjamin (2012), procura-se tragar um olhar
sobre as imagens da resisténcia e a resisténcia das imagens em seu potencial de irromper
uma outra histéria sobre os tempos sombrios chilenos.

Palavras-chave: Fotografia; historia; resisténcia; tempos sombrios; imagens sitiadas.

1. Opressao e resisténcia em tempos sombrios

Voltamos a viver em tempos sombrios. Tempos de intolerancia, tempos de
opressao e violéncia como o qual vivera Bertolt Brecht quando cunhou o termo diante da
ascensdo do nazismo na Europa em seu famoso poema Aos que vierem depois de nés (An
die Nachgeborenen). Logo nas primeiras linhas, Brecht coloca a dificil questdo da
inocéncia que ainda persiste e silencia os pedidos de ajuda e os gritos de horror tao

comuns em tempos sombrios.

Realmente, vivemos tempos sombrios!

A inocéncia € loucura. Uma fronte sem rugas
denota insensibilidade. Aquele que ri

ainda ndo recebeu a terrivel noticia

que estd para chegar.

Que tempos sdo estes, em que

é quase um delito

falar de coisas inocentes.

Pois implica silenciar tantos horrores!

Esse que cruza tranqiiilamente a rua

nao podera jamais ser encontrado

pelos amigos que precisam de ajuda? (BRECHT, 2002)°.

¥ Trabalho apresentado no GT 2 — Estudos de Imagem e Som durante o XVI Poscom PUC-Rio, de 5 a 8
novembro de 2019.

2 Doutoranda em Comunicacio e Cultura na Universidade Federal do Rio de Janeiro — ECO/UFRJ. Mestre
em Midia e Cotidiano na Universidade Federal Fluminense - UFF (2018). E-mail:
marcelachaves @gmail.com
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Para Brecht, a inocéncia em tempos de barbdrie expressa insensibilidade. “Aquele
que ri ainda nao recebeu a terrivel noticia que estd para chegar” (BRECHT, 2002). O
ultraje do poeta exilado em seu poema politico se refere a injustica perpetrada e o
desespero de quando havia apenas injustica e nao ultraje (ARENDT, 2008). Como quando
uma conversa sobre a drvore é equiparavel a um crime, por comportar o siléncio dos que
consentem®.

Em contrapartida a surdez e conivéncia de alguns, a escritura de Brecht denota
sua tomada de posi¢ao (DIDI-HUBERMAN, 2017) face aos horrores de sua época. Esta
tomada de posicao o exige afrontar algo, implicar-se na luta, ‘““situar-se no presente e visar
um futuro” (DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 15). Mediante as incertezas de uma vida no
exilio, “mudando mais frequentemente de pais do que de sapatos” (BRECHT, 2002), o
poeta se compromete com uma reflexdo critica e uma escrita engajada com a preméncia
da atualidade. “Para exorcizar o desespero, era imprescindivel reavivar a combatividade.
A poesia também era um campo de batalha, os versos também podiam ser armas. O poeta
fazia da literatura a sua trincheira” (KONDER, 2012, p. 14). A poesia — e a fotografia,
como falaremos a seguir — ndo devem se desviar das lutas do mundo.

Durante a segunda metade do séc.XX, no totalitarismo que se instaurou sobre a
América Latina, o panorama de indiferenca e injustica ndo se desenhou diferente. O
impacto social das ditaduras militares latino-americanas foi devastador, paralisando e
alienando a sociedade em uma apatia € medo construidos sob a ameaca do comunismo
(BARAHONA DE BRITO, 2004, p. 155). Em func¢do dessa intencionalidade, a vida ao
redor parecia continuar sob uma abstrata normalidade e quem discordasse do

regime ganhava o status de inimigo de Estado.

As ditaduras militares que se instalaram no Cone Sul da América Latina em finais da década de
60 e principios dos anos 70, tinham em comum um objetivo chave: eliminar a subversio interna
de esquerda e restabelecer a ordem. Todo aquele que se opunha ao governo militar era um inimigo
do Estado que tinha que ser eliminado, isolado politica e socialmente, ou silenciado - pela prisao,
tortura, desaparecimento for¢ado ou exilio (BARAHONA DE BRITO, 2004, p. 155).

Todavia, uma parcela dos cidaddos compartilhava a consciéncia da catastrofe e a
convic¢do moral que ndo possibilita outra op¢do sendo a de se opor veementemente aos
horrores perpetrados pelo totalitarismo. Assim como Brecht, que mesmo ciente de sua
modesta contribuicdo frente ao poderio destruidor do regime nazista sentia como sua
obrigacao fazé-lo, muitos se opuseram a ditadura militar cientes dos riscos que corriam,
convictos da necessidade em resistir e atuar contra a barbarie de uma época. E o caso da
fotégrafa chilena Paz Errdzuriz, uma das fotdgrafas do livro Chile From Within que

iremos abordar mais adiante, ao relatar que fotografar — pelas ruas da cidade sitiada ou
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imersa em grupos minoritdrios constantemente perseguidos pelo regime — foi a forma que
encontrou para seguir vivendo no Chile de Pinochet.

Sem a pretensdo de dar conta da complexa definicio do termo resisténcia no
presente artigo, vamos apenas propor pensa-la de acordo com a Declaragdo dos Direitos
do Homem e do Cidadao, de 1793, artigo segundo, onde se proclama: “O fim de toda a
associacdo politica € a conservacdo dos direitos naturais e imprescritiveis do homem.
Esses Direitos sdo a liberdade, a propriedade, a seguranca e a resisténcia 2 opressio™.
Segundo o historiador Jacques Semelin, a constitui¢do francesa ampliou seu conteido ao
proclamar, em seu artigo 35: “Quando o governo viola os direitos do povo, a insurrei¢ao
€ para o povo e para cada parcela do povo, o mais sagrado dos direitos e o mais
indispensavel dos deveres. [...] Resistir, € antes de tudo encontrar a forca para dizer « ndo
»” (SEMELIN, 1994, p. 51). Compreende-se a resisténcia, entdo, como um direito
inaliendvel do homem, um dever do cidaddo de dizer ndo a opressao.

Com essa perspectiva em foco, a luz que daremos énfase neste trabalho provém
da obra e da vida de fotégrafos que sofreram e atuaram, cada um a seu modo e em suas
trincheiras particulares, na resisténcia contra a catastrofe. Conforme argumenta Arendt
(2008), “mesmo no tempo mais sombrio temos o direito de esperar alguma iluminagdo”,
e, sobretudo, “que tal iluminacdo pode bem provir, menos das teorias e conceitos, € mais
da luz incerta, bruxuleante e frequentemente fraca que alguns homens e mulheres, nas
suas vidas e obras, fardao brilhar”. Com essas questdes em mente, portanto, a proposta €
examinar as imagens da resisténcia e a resisténcia das imagens frente a regimes

totalitarios na América Latina, em especial o Chile sob a ditadura militar (1973-1988).

2. As fotografias sitiadas do Chile de Pinochet

Com o Estado de exce¢do imposto surgem as fotografias sitiadas. Imagens que ja
nascem proibidas, algumas com visibilidade confinada a espacos seguros ou grupos de
confianca, outras vedadas em sua apari¢do, mantidas presas ao seu estado de laténcia
indeterminado, suspensas na duracdo entre a captacdo Otica e a revelacdo quimica da
imagem técnica na época da modernidade. Fotografias que enfrentam o risco de sua
invisibilidade, de fotégrafos que enfrentam o risco a prépria vida para dar vida a
fragmentos que, um dia, iluminardo o que fora os tempos sombrios. Pois tais imagens
arriscadas brotam da espera por um tempo outro, a devir, um futuro préximo onde sua
visibilidade seja permitida e sua legibilidade se torne possivel, quando sua luz possa,

finalmente, emergir das sombras do totalitarismo.
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Chile From Within é um livro de imagens sitiadas publicado no exilio e que s6
retorna para casa apos 25 anos de espera. Nascido de encontros casuais no momento onde
o encontro se fazia proibido, idealizado através de reunides clandestinas, Chile From
Within € um livro improvavel que ocupa hoje um lugar de destaque na histéria da
fotografia chilena. Mas nem sempre foi assim. A propria trajetéria do livro tem uma
histéria a parte que serve para deflagrar os gestos de resisténcia tanto desse grupo de
fotografos chilenos quanto das proprias imagens do passado. Mais do que um registro da
barbérie, Chile From Within € o testemunho de dezesseis fotégrafos chilenos sobre o que
fora viver, resistir e atuar de dentro da ditadura chilena. Com uma densa narrativa visual
dos quinze anos de totalitarismo no pais, do golpe militar de 1973 ao plebiscito de 1988,
o livro busca apresentar uma outra histéria dos tempos obscuros no pais andino.

Com a intimidade e o comprometimento de quem fala de dentro, o livro é como
um album de familia secreto, como carinhosamente denomina Marco Antonio de La Parra
em Fragments of a Self-portrait, texto que abre para a narrativa fotografica. Em seu relato,
De La Parra denota a complexidade com que se transformaram os simples encontros
familiares, quando se tem tios e tias, primos e sobrinhos, de lados opostos e conflitantes
no jogo politico. Tanto as imagens quanto os textos que as acompanham procuram
suscitar, para além de evidéncias que apontam para a violéncia do regime,
questionamentos sobre como era a vida cotidiana em longas noites de toque de recolher
e corriqueiros churrascos familiares com tio militar e sobrinho assassinado. E, mesmo
assim, mesmo partida, continuar a ser uma familia, uma sé nagdo.

Implicitas nas imagens contrabandeadas que o livro torna aparente estdo as
fotografias nao tiradas, assim como as aterradoras demais para se olhar; as conversas com
os amigos exilados, as barricadas de pneus queimados, o rotineiro som das metralhadoras.
E a perturbadora calma didria, o “ir trabalhar como se nada, gritar em um estadio cheio
de fantasmas” eram, para De La Parra, “exatamente o que exigia que essas fotos fossem
tiradas” (1990, p. 13). Também implicitos estdo os que perderam a vida, como os
fotografos Cristian Montecino (1946-1973), que fora removido a forca de sua casa por
militares as 6h da manha e sumariamente executado; e Rodrigo Rojas (1967-1986), que
junto a jornalista Carmen Gloria Quintana foram perseguidos e queimados vivos por uma
patrulha militar. Rojas tinha 19 anos ao morrer em decorréncia das feridas. O livro é
dedicado a memoria destes dois fotdgrafos chilenos.

Quando a fotdgrafa norte-americana Susan Meiselas adentrou o Chile sitiado, ja

estava familiarizada com a situa¢do politica da América Latina imersa em regimes
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ditatoriais. Durante os anos de 1978 e 1979, Meiselas documentou a Nicardgua dilacerada
pela guerra e lancou seu célebre livro Nicardgua (1981). Sua explicacdo sobre o que
buscava retratar naquele contexto ilustra o mergulho de sua prética como fotografa
documental na tessitura da vida cotidiana subjugada por uma opressao colossal.
Cada vez mais, senti que o tipo de foto que estava tirando dava talvez uma pequena pista sobre a
textura de suas vidas, [...] uma sensag@o do que realmente estava acontecendo 1a. Ndo acontecendo
no mundo dos eventos, mas em termos de como as pessoas estavam se sentindo. E isso ainda me
atormenta porque eu ndo sou uma fotégrafa de guerra no sentido de que nio fui 14 para esse fim.

Estou realmente interessada em como as coisas acontecem e nao apenas na superficie do que é
(MEISELAS)®.

O que esses fotdgrafos procuram € menos a violéncia evidente nos confrontos que
as pegadas de uma violéncia mais subterranea, avassaladora por sua constante presenga.
Como escreve De La Parra, sdo pessoas atordoadas ndo mais pelo som de tiros de
metralhadoras, mas pela familiaridade de suas explosdes didrias; o estranhamento de
quando “ndo podiamos reconhecer nossos proprios reflexos” (DE LA PARRA, 1990, p.
13), de quando ndo se compreende mais os proprios gestos em meio ao medo cotidiana e
a autocensura de quem tenta simplesmente sobreviver.

Meiselas procura revelar essas sensagdes nio somente em suas imagens, como
através de projetos editoriais colaborativos com outros fotografos com quem compartilha
arua e o propésito de dar voz a essa angistia silenciada. E o caso de El Salvador: Work
of Thirty Photographers (1983), que Meiselas coeditou com imagens suas e de mais trinta
fotégrafos internacionais sobre a guerra civil no pais; é o caso do livro sobre o Chile que
tratamos aqui. Conforme a propria fotégrafa relata, durante o tempo em que esteve
trabalhando na Nicardgua e em El Salvador, olhava para o Chile. Meiselas estava
naturalmente interessada pelo que acontecia naqueles anos obscuros sob o autoritarismo
de um governo militar. Quando o pais se abriu para votar o plebiscito, a fotografa
aproveitou a brecha e foi conferir o trabalho dos que estavam resistindo de dentro,
documentando ocorréncias e expressando sensacdes de uma vida sitiada. As préprias
imagens aqui observadas se tornam possiveis mediante o encontro fortuito destes
fotégrafos chilenos com Meiselas nas ruas da cidade vigiada. “Comecei a me encontrar
com fotdgrafos chilenos quando todos nds corriamos de canhdes de dgua ou quando
estdvamos a espreita nas esquinas em busca de manifestacdes espontaneas” (MEISELAS,
2013).

Em meio a extrema violéncia perpetrada pelo regime ditatorial de Pinochet, com

recorrentes casos de desaparecimentos forcados e assassinatos sumadrios inclusive de
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membros da imprensa, os fotégrafos independentes permaneciam juntos na rua. Era uma
outra familia que se instituia, ndo a dos lagos sanguineos, mas a que compartilha da crenca
na poténcia de um oficio. Apesar de todas as proibi¢des impostas, homens e mulheres
seguiam juntos, armados com cameras nas maos, olhares atentos pelos recantos da cidade,
resistindo e atuando na cotidianidade da metrépole sitiada. Como forma de segurancga,
mas também de incentivo mituo, uniam forcas no propdsito em comum de registrar as
ocorréncias que testemunhavam e de expressar os sentimentos igualmente aprisionados.
Desta forma, cada um com abordagem e estilo préprios, buscavam dar vazdo a violéncia
sofrida diariamente, a soliddo dos espacos confinados, a angustia irreversivel das perdas.

Em tempos tao sombrios, a forma encontrada por esses fotografos de permanecer
no Chile e seguir vivendo era fotografando. Como declara Errdzuriz, foi assim que
construiu o seu “proprio caminho na resisténcia [...] Era nosso meio de mostrar que
estavamos 14 e revidar” (ERRAZURIZ, 2013). A unido casual na rua deu origem a
Associacao de Fotografos Independentes (AFI) que procurou desenvolver o papel de uma
estrutura institucional e inclusive o de uma comunidade para fotégrafos freelancers
oposicionistas ao regime. “No6s éramos um grupo de fotografos que se conheciam nessas
circunstancias dificeis e conseguimos criar uma organizagdo para nos defender e ter
acesso a assisténcia legal”, explica Errdzuriz (2013), uma das fundadoras da AFIL. Ao
sofrer diariamente, nos corpos € na alma, os efeitos da dura repressdo, o coletivo de
fotografos chileno ousou arriscar a vida pela liberdade de seguir fotografando nas ruas da
cidade. Conscientes dos riscos a se enfrentar, convictos da importancia do papel a
desenvolver.

Eu estava fazendo algo realmente significativo, mas também estava muito consciente do perigo

que representava. (Minha casa foi brutalmente invadida ap6s o golpe de Estado). Descobrir a rua

dessa maneira nos deu uma tremenda energia. Para mim, foi uma forma de ativismo
(ERRAZURIZ, 2013).

A fotografia praticada por esses fotdgrafos sitiados corresponde a mais do que
apenas o testemunho visual dos fatos; a fotografia opera, assim, como “o testemunho de
uma fé politica” (SELIGMANN-SILVA, 2009, p. 315). Desta forma, o livro se torna o
guardido desta fé, um documento que preserva a memoria dos que ousaram resistir € que
narra uma outra histéria do Chile, nos moldes propostos por Benjamin (2012). Uma
histéria fragmentada e heterogénea que, sob a perspectiva dos vencidos e através de
pequenos gestos, sensacdes e acontecimentos, nos desvela um pouco mais sobre o que

era a vida em um Estado de excecdo.
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Portanto, foi no propdsito de apresentar tais imagens que Meiselas concentrou
seus esforcos. Desta vez, as fotografias sdo exclusivamente de fotégrafos chilenos que
nos mostram o Chile sitiado sob o signo da familiaridade e com a profundidade de um
saber proprio de quem fala de dentro. O papel fundamental de Meiselas, além da edi¢dao
conjunta de tais imagens, foi o de salvd-las do perigo eminente. No totalitarismo de
Pinochet, ndo somente a pratica de fotografar pelas ruas da cidade quanto a prépria
revelagdo em laboratdrio destas imagens era um ato extremamente arriscado. Muitos rolos
de filmes ja batidos tinham que aguardar pelo momento possivel de sua revelacdo
quimica, pelo ato simbdlico e material onde a luz vence a sombra, tanto no ambito de sua
prépria laténcia quanto no ambito da politica de memoria de uma nagao. Quando Meiselas
surge, sua primordial fungdo € a de resgatar estas imagens para que, a salvo no exilio,
pudesse entdo preparé-las para finalmente contar suas historias.

11 de setembro de 1973. Dia em que o Chile sofrera o golpe militar que derrubou
o regime democraticamente eleito de Salvador Allende, dia em que o Chile se
transformaria para sempre. A narrativa do livro € introduzida por uma sequéncia de trés
imagens que colocam em questdo esse momento de ruptura. Na primeira, como em uma
breve retrospectiva, a imagem volta no tempo em trés anos para sintetizar os sentimentos
anteriores ao golpe. O presidente eleito e a primeira dama acenam sorridentes a um
publico presumido — e aos espectadores da fotografia — da varanda do Palacio Presidencial
La Moneda (Fig.1). Ainda € possivel sentir a favordvel expectativa que a vitdria de
Allende representava.

Todavia, ao refletir na atualidade sobre os acontecimentos que se sucedem na
histéria do Chile desde entdo, pode-se travar uma outra leitura da primeira imagem que
no momento de sua concep¢do ainda ndo podia ser conhecida. No tempo passado do
instante de sua captura, a imagem opera como um emblema da esperanca de um povo.
No tempo presente, sua impressdo se assemelha mais a uma alegoria da esperanca

arruinada.
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Figura 1 — Luis Poirot (1970)

Fonte: “President Salvador Allende and first lady Hortensia Bussi on the balcony of the
presidential palace La Moneda, 1970”. Chile From Within (MEISELAS, 1990, p. 1).

Nessa chave de leitura e pelo motivo de Allende ndo mais aparecer no livro
novamente, percebemos que o gesto de acenar, dramatizado pelo lengo nas maos, pode
ser lido como um adeus. “Levando em conta que aquilo que est4 para desaparecer assume
a forma de imagem, podemos pensar na fotografia como a arte da desapari¢ao”
(SELIGMANN-SILVA, 2009, p. 319). Como na interpretacdo de De La Parra, “todo o
impacto ja estd presente na primeira [foto], na inclina¢do da cabega de Allende, numa
certa inocéncia indecorosa de Hortensia Bussi, sua esposa, na ingenuidade suicida dos
lengos” (1990, p. 14). Por fim, € uma imagem dolorosa do passado que introduz a histéria.
E ndo poderia ser diferente.

Antes de continuar, entdo, uma pausa se interpde. Uma pédgina em branco
recomenda que se tome folego antes de prosseguir. A interrupcao € parte essencial do ato
reflexivo. O instante onde se fecham os olhos e se eleva a cabega, no gesto subversivo,
segundo Barthes (1984), do pensamento. Esta pausa, cada vez mais rara na sociedade
moderna e contemporinea, completamente ausente na forma jornalistica que liga

freneticamente os assuntos para que ndo se tenha tempo de reflexdo entre eles, estd
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representada na pagina em branco da obra. Nesta forma de editar, Meiselas inscreve a
pausa que conduz ao pensamento na propria experimentacao do livro.

Na imagem a seguir, exatamente na mesma posi¢do que a anterior, cCOmo uma
“redundancia necessdria” (DE LA PARRA, 1990, p. 14), nos encontramos com a mesma

varanda, s6 que, desta vez, vazia e aniquilada (Fig.2).

Figura 2 — Luis Poirot (1973)

Fonte: “La Moneda after September 11, 1973”. Chile From Within (MEISELAS, 1990,
p. 2).

O Palicio de La Moneda aparece alvo de bombardeio aéreo enquanto uma junta
militar liderada por Pinochet e patrocinada pelos Estados Unidos toma o poder e decreta
estado de sitio no pais dominado. Na pédgina ao lado, a reproducao da sétima proclamacado

proferida a nacdo, em seu grave tom de aviso.

1. Todas as pessoas que resistem ao novo governo devem estar cientes das consequéncias.

2. Todas as industrias, unidades habitacionais e empresas cessardo a resisténcia imediatamente ou
as Forcas Armadas deverdo prosseguir com a mesma energia e decisdo evidente em seu ataque a
La Moneda, o Paléacio Presidencial.

3. A Junta do Governo Militar anuncia que, embora ndo tenha intenc¢do de destruir, se a ordem
publica for de alguma forma perturbada pela desobediéncia a seus decretos, ndo hesitard em agir
com a mesma energia e decisdo que os cidaddos ja tiveram ocasidio de observar.

Assinado: Junta Governante das Forcas Armadas e Policia do Chile. Santiago, 11 de setembro de
1973 (MEISELAS, 1990, p. 3).
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Comecara o horror que perduraria por 17 anos. No entanto, os chilenos custaram
a acreditar e a compreender a gravidade dos acontecimentos. Com a amplitude de uma
grande angular, a terceira fotografia de dias apds o golpe inclui o publico que olha
duplamente paralisado para o que havia se tornado o La Moneda (Fig.3). Pessoas
perplexas se aglomeram diante do paldcio presidencial bombardeado no intuito de ver
para crer, de averiguar “as feridas da guerra que muitos acreditavam ter terminado. A
evidéncia visivel do poder, o que nunca imaginamos nossos olhos contemplaria,
imaginando se nossos pesadelos, anseios e/ou medo poderiam ser reais” (DE LA PARRA,
1990, p. 14). A imagem procura dar conta do sentimento de estupefacdo desse momento,
traduzir a incredibilidade de um povo que olha, mas que ainda € incapaz de assimilar a

dimensao do que vé e do horror que ainda vera.

Figura 3 — Luis Poirot (1973)

Fonte: “La Moneda open to the public”. Chile From Within (MEISELAS, 1990, p. 3).

Desta forma, o livro introduz ao leitor o debate. Posteriormente, fotografias
procuram apresentar a violéncia e a resisténcia, dentro e fora do que fora enquadrado pela
camera. O comandante supremo em pronunciamento a nagdo invade pelos canais de

televisdo a tranquilidade dos lares chilenos, o vazio sufocante das noturnas paisagens
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sitiadas denuncia o toque de recolher que perduraria por longos 17 anos, a presenca
ameacadora de militares nas ruas vistos temerosamente da janela do quarto; imagens
poéticas que revelam o visivel e o invisivel, iluminam o que ndo podia ser dito, expressam
angustias e cicatrizes, e evidenciam a ininterrupta e cotidiana opressao na vida de uma
nacdo. “Essas imagens sdo confessionais, suicidas; machucava tird-las” (DE LA PARRA,
1990, p. 15). Os fotégrafos que retratam ocorréncias e sensacdes sobre a vida sitiada sdo
testemunhas da barbérie de uma época; as imagens, seus testemunhos visuais do horror e
da esperanca, uma singular contribui¢dao para a memoria de um pais.
Essas fotos foram tiradas em fuga, surfando as ondas do sofrimento daqueles anos, uma espécie
de defesa contra a atmosfera de guerra que flutuava por um tempo, sempre muito mais extenso do
que se poderia desejar. Essas fotos sdo um exercicio de liberdade, um esfor¢o para sobreviver,
uma decisdo de continuar vivendo, em vez de perpetuar a impoténcia e a culpa de ser um
espectador passivo. Capturar a imagem era a Unica maneira de ndo se tornar vitima da realidade,

um pedo de eventos, para participar de alguma maneira da histéria de nosso pais (DE LA PARRA,
1990, p. 15).

< .

A cotidiana sujei¢cdo dos corpos as leis opressivas e a violéncia desmedida
perpetradas pelo regime ditatorial ndo os deixam escolha sendo o de implicar-se na luta
com as armas que tém em maos; nesse caso, as cameras fotograficas. No quadro das
ditaduras latino-americanas, “a fotografia teve um papel decisivo [...] enquanto meio de
resisténcia e oposi¢do a ditadura” (SELIGMANN-SILVA, 2009, p. 319). Fotografar era
a alternativa ética e politica de continuar vivendo em tempos sombrios, no exercicio
teimoso de uma liberdade ainda possivel, e com a promessa de, assim, por intermédio das
imagens do passado, poder contribuir com uma histdria a ser escrita de seu pais. Uma
histéria redentora. Pois, “o dom de despertar no passado as centelhas da esperanca é
privilégio exclusivo do historiador convencido de que tampouco os mortos estardo em
seguranca se o inimigo vencer. E esse inimigo ndo tem cessado de vencer” (2012, p. 244).
Benjamin orienta que se procure na imagem a poténcia da escrita de uma outra histéria
onde se faca surgir a perspectiva dos vencidos. Uma histdria a ser lida a contrapelo. Essa

€ a proposta politica do Chile From Within.

3. As novas geracoes e o olhar para o passado

De que vale os arriscados gestos de resisténcia se o presente nao se volta para as
obras que perpetuam o passado? Benjamin argumenta que a captura do passado somente
€ possivel no momento em que, no presente, este se torna reconhecido. “O passado s6 se
deixa capturar como imagem que relampeja irreversivelmente no momento de sua

conhecibilidade [...] Pois € uma imagem irrecuperdvel do passado que ameaca
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desaparecer com cada presente que nao se sinta visado por ela” (2012, p. 243). Chile
From Within apresenta uma imagem do passado que, ameacada pelo esquecimento,
espera o momento de seu reconhecimento.

Enquanto ocorriam os encontros clandestinos entre Meiselas e os fotdgrafos
chilenos para a confec¢do do livro, o plebiscito era votado e o “NO” ganhara. Nos dois
anos que se seguiram, enquanto o Chile se preparava para o fim da ditadura militar, o
livro era confeccionado no exterior. Na data de seu langamento, o circuito internacional
pronunciava grande expectativa por saber o que acontecia no pafs andino durante o regime
militar e ocorreram exposi¢des nos Estados Unidos (1990) e no Canada (1991). Todavia,
o Chile se abria novamente para um regime democratico e diante da vontade de seguir
em frente e esquecer, adensadas pela dor de olhar para trés, o livro quase ndo circulou em
seu pais. “A sociedade rejeita as obras que parecem reviver recordacdes
penosas” (BARAHONA DE BRITO, 2004, p. 190). Chile From Within foi exibido em
uma galeria em Santiago em 1991 e no Museu de Arte Contemporanea em 2001, mas
com pouca repercussdo. Parecia que para grande parcela da populagdo ainda ndo era
possivel olhar para as feridas do passado, o Chile ndo estava pronto para recordar.

Somente em 2015, no aniversario de 25 anos do livro, o Chile se permitiu iniciar
o movimento de redencdo com a histéria daqueles fotégrafos que resistiram. Com o
projeto revisitado, a edicao do livro em espanhol incluiu exposi¢ao itinerante por outras
cidades chilenas, o acréscimo de arquivos coletados, uma série de conferéncias e um
website. Inaugurada em Santiago no Centro Cultural Gabriela Mistral (GAM), Chile
desde Adentro se tornou um enorme Sucesso.

Nos quase dois meses em que a exposicdo ficou aberta no GAM (de 21 de julho a 11 de setembro),

o Chile convocou mais de 30 mil pessoas das mais diversas idades - daqueles que participaram ou

se lembravam vividamente de algum evento fotografado, para aqueles que, como a que escreve,

ainda eram criangas durante a ditadura, mesmo aqueles que ainda ndo haviam nascido. [...] Este
sucesso deve-se, penso eu, ndo s a cuidadosa reunido, mas também ao papel ativo que os préprios

fotégrafos desempenharam na exposi¢do, que participaram ativamente em visitas guiadas e
conversacdes (MACAYA, 2015).

Com a presenca de alguns dos fotografos, as imagens eram apresentadas e
contextualizadas com a forca do testemunho dos que viveram em tempos sombrios, dos
que resistiram e atuaram para que hoje, junto de suas imagens, pudessem contar suas
historias. “As pessoas queriam compartilhar com os atores do livro, vé-las, ouvir suas
experiéncias [...] estava sempre cheio e as pessoas queriam ver os fotografos, entdo as

visitas guiadas eram excelentes” (MACAYA, 2015). Tanto as gera¢des que presenciaram
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os tempos sombrios, quanto especialmente as novas geragdes de chilenos, ansiavam por
ouvir as histdrias na voz testemunhal dos que resistiram.

A leitura estética do passado, na literatura e nas artes, “estd vinculada a uma
memoria que quer manter o passado ativo no presente. Ao invés da tradicional
representacdo, o seu registro € do indice: ela quer apresentar, expor o passado, seus
fragmentos, ruinas e cicatrizes” (SELIGMANN-SILVA, 2003, p. 57-58). Expressar
através da arte € uma forma de tornar visivel for¢as ou atos invisiveis, de somar e
compartilhar multiplas perspectivas na compreensdo desse mundo onde tais praticas
foram possiveis. Como nao hd fronteiras entre o ético e o estético, entre o real e sua
expressao, tais testemunhos contém a dimensao de uma expressao da verdade e precisam
ser lidos como tal. As imagens de resisténcia devem ser olhadas a luz de sua contribuicio
politica, especialmente por atuarem em contraposicdo a pratica de apagamento de
evidéncias e de negacionismo da histéria promovidos por regimes totalitdrios ou mesmo
por regimes democraticos que ndo visam o passado. Cabe ao historiador e ao leitor, entdo,
conforme orienta Semelin, “construir uma histéria de resisténcia que nao encera o sentido,
aberta a formulac@o de novas questdes” (SEMELIN, 1994, p. 63). Esta € a proposi¢ao
destas obras, adensar em multiplas camadas de significac@o e sentido a infinita escrita da

histoéria.

4. Consideracoes Finais

Diante da barbdrie do totalitarismo que se alastrou pela América Latina da
segunda metade do séc. XX, escritores, musicos, artistas, professores, estudantes,
fotografos; tantos se arriscaram na recusa em compactuar com as praticas de censura,
perseguicdes, sequestros, tortura e morte. Cada um a sua maneira, com as armas que
tinham em maos, procuravam resistir a avassaladora opressdo que permeava todos 0s
ambitos da vida cotidiana. Tais gestos de resisténcia nos dao hoje pistas para compreender
o que foi viver, resistir e atuar em tempos tao sombrios.

Assim como seus autores, as obras resistem. Mesmo quando € preciso esperar por
anos pelo momento onde o passado possa ser interrogado para que elas, assim, deixem a
obscuridade, conquistem a luz e cumpram seu destino. Um tempo onde sua leitura se
torne possivel e uma outra histéria sobre o passado possa, a partir da atualidade, ser
finalmente reconhecida.

A obra aqui brevemente analisada parece comportar dois movimentos opostos que

se entrecruzam: o de dentncia imprescritivel de uma violéncia, explicita ou implicita, que
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reivindica com o seu saber a garantia de um futuro onde tais atos nio se repitam; e o de
redencdo para com as geracdes passadas, tanto os que resistiram e carregam suas
cicatrizes quanto, e especialmente, os que ndo sobreviveram. O primeiro movimento visa
um tempo futuro, o segundo se volta para o passado. No cerne desse cruzamento, o local
onde as batalhas sdo travadas: as politicas de memoria do presente, a eterna disputa sobre
o conhecimento do passado a ser travado no tempo de agora.

Estes testemunhos possuem a dimensao de uma expressao de verdade. Através da
arte, a exposi¢ao de um passado sombrio com suas ruinas e cicatrizes, suas esperangas €
angustias, seus sobreviventes e seus mortos. Para que a luz venga a sombra é preciso
reverberar as imagens das pequenas histérias que tanto nos dizem sobre esse mundo onde

tais praticas foram possiveis.

Notas:

3. Importante obra literdria alema, o poema An die Nachgeborenen (Aos que vierem depois de nés) foi
escrito por Brecht ja no exilio, entre os anos de 1934 e 1938. Existem algumas versdes traduzidas para a
lingua portuguesa. Aqui usamos a traducgdo feita por Manuel Bandeira, publicada no caderno Mais! Da
Folha de Sao Paulo em 07 de julho de 2002. Disponivel em:
<http://releituras.com/bbrecht_aosquevierem.asp>. Acesso em 19 mai 2019.

4. Em uma outra tradu¢@o diretamente do alemdo, nas linhas 6-8 aparece a expressdo “conversa sobre
arvores” onde Manuel Bandeira traduziu como “falar de coisas inocentes”. “Was sind das fiir Zeiten, wo /
Ein Gesprich iiber Bdume fast ein Verbrechen ist./ Weil es ein Schweigen iiber so viele Untaten
einschlieft!”. (Quais sdo os momentos em que / Uma conversa sobre drvores é quase um crime / Porque
inclui um siléncio sobre tantos erros!).

5. Declaragdio dos Direitos do Homem e do Cidaddo de 1793. Disponivel em:
<http://pfdc.pgr.mpf.mp.br/atuacao-e-conteudos-de-apoio/legislacao/direitos-
humanos/declar_dir_homem_cidadao.pdf>. Acesso em 25 ago 2019

6. Texto na integra e projeto fotografico disponiveis em Susan Meiselas Website. Disponivel em:
<http://www.susanmeiselas.com/latin-america/nicaragua/#id=intro>. Acesso em 27 jul 2019
Referéncias Bibliograficas

ARENDT, Hannah. Homens em Tempos Sombrios. Sao Paulo: Companhia das Letras
(Edi¢ao de Bolso), 2008.

BARAHONA DE BRITO, Alexandra. Verdade, justica, memoria e democratizagao no
Cone Sul da América Latina. In: BARAHONA DE BRITO, Alexandra; GONZALES
ENRfQUEZ, Carmen; FERNANDEZ, Paloma A guilar. A politica da memoria: verdade
e justica na transicao para a democracia. Lisboa: Imprensa de Ciéncias Sociais, 2004.

BARTHES, Roland. A Camara Clara. Rio de Janeiro? Nova Fronteira, 1984.



O SEMINARIO DE ALUNOS DE i
O POS-GRADUACAO EM COMUNICACAO
&~ PUC-Rio

XVI EDICAO

BENJAMIN, Walter. Magia e Técnica, Arte e Politica: ensaios sobre literatura e historia
da cultura. Obras Escolhidas vol.I. Sao Paulo: Brasiliense, 2012.

. Passagens. Sdao Paulo: Imprensa Oficial do Estado; UFMG, 2006.

BRECHT, Bertolt. An die Nachgeborenen (Aos que vierem depois de nds). Tradugao
Manuel Bandeira. Caderno Mais!, Folha de Sdo Paulo. Sao Paulo. 07 jul 2002. Disponivel
em: <http://releituras.com/bbrecht_aosquevierem.asp>. Acesso em 19 mai 2019.

DE LA PARRA, Marco Antdnio. Fragments of a Self-portrait. In. MEISELAS, Susan.
Chile From Within. New York: W.W. Norton & Company, 1990, p.13-15.

DIDI-HUBERMAN, George. Quando as imagens tomam posicao. O olho da histdria,
I. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2017.

ERRAZURIZ, Paz. Paz Errdzuriz: Looking at the Other Side of Things. Mediapart.
Entrevista a Miriam Rosen. In. Chile 1973-2013, conversations with photographers 3. Set
2013. Disponivel em: <https://blogs.mediapart.fr/miriam-rosen/blog/250913/chile-1973-
2013-conversations-photographers-3>. Acesso em 10 jul 2019.

KONDER, Leandro. A Poesia de Brecht e a Histéria. Publicagdes. Instituto de Estudos
Avangcados da  Universidade de Sdo Paulo, 2012. Disponivel em:
<www.iea.usp.br/publicacoes/textos/konderbrecht.pdf>. Acesso em 29 mai 2019.

MACAYA, Angeles Donoso. Chile desde Adentro. Notas sobre Fotografia, Memoria e
Historia. ATLAS. Revista Fotografia e Imagem. Ago, 2015. Disponivel em:
<https://atlasiv.com/2015/08/10/chile-desde-adentro-notas-sobre-fotografia-memoria-e-
historia/>. Acesso em 19 ago 2019.

MEISELAS, Susan. Chile From Within. New York: W.W. Norton & Company, 1990.

. Susan Meiselas: Reframing History. Mediapart. Entrevista a Miriam Rosen. In.
Chile 1973-2013, conversations with photographers 2. Set 2013. Disponivel em:
<https://blogs.mediapart.fr/miriam-rosen/blog/180913/chile-1973-2013-conversations-
photographers-2>. Acesso em 10 jul 2019.

. Susan Meiselas Website. Disponivel em: <http://www.susanmeiselas.com/latin-
america/nicaragua/#id=intro>. Acesso em 27 jul 2019.

SELIGMANN-SILVA, Mircio (Org.). Introducao: Apresentacdo da questdo: a literatura
do trauma. In. Historia, memoria, literatura: o testemunho na era das
catastrofes. Campinas: Editora da UNICAMP, 2003, p.45-58.

. Fotografia como arte do trauma e imagem-ac¢do: jogo de espectros na fotografia
de desaparecidos das ditaduras na América Latina. Temas em Psicologia. Dossié
Psicologia, Violéncia e o Debate entre Saberes — Vol. 17, no.2, 2009, p.311-328.

SEMELIN, Jacques. “Qu'est-Ce Que « Résister »?”” Esprit (1940-), no. 198 (1), 1994, pp.
50-63. JSTOR. Disponivel em: <www.jstor.org/stable/24275307>. Acesso em 25 ago
2019.



O SEMINARIO DE ALUNOS DE B
O POS-GRADUACAO EM COMUNICAGCAO
N PUC-Rio

XVI EDICAO

A fotografia entre realismos e transparéncias:

Um debate moderno fin de siécle na modernizacao dos anos 1920"

Douglas Feitosa Romdo™

Resumo

Objetivamos com esta exposi¢do refletir acerca do realismo fotografico e como este se
relacionaria historicamente com a legitimacdo de um carater documental e cientifico
entendido como “transparente” a realidade. Inicialmente, partimos de uma interpretacao
da consolidacdo da sociedade industrial burguesa tardia na Franga e sua apropriacdo
material da fotografia como instrumento de autorrepresentacao legitimante e legitimado.
Orientamo-nos sobretudo a partir de Charles Baudelaire para compreendermos uma certa
no¢do de modernidade e modernizagdo na Europa ocidental nos anos 1920. Deste modo,
esperamos refletir sobre alguns processos culturais e regimes de visualidade como
desdobramentos de uma interpretacdo da fotografia centrada na maquina. Observamos
assim o que costuma ser compreendido como elemento constituinte da modernizacao da
fotografia de imprensa.

Palavras-chave: Transparéncia; Modernidade; Realismo; Fotografia.

Apesar do uso da fotografia na imprensa como curiosidade factual e uma certa
voga cientificizante fin de siecle, sua poténcia parece tornar-se compreensivel apenas
tendo como referéncia a autonomia da fotografia de imprensa. Um certo desejo de
transparéncia parece ter objetivado uma retomada da busca de interpretacdo realista do
mundo apds a ndusea da Grande Guerra e a crise do liberalismo nos anos 1920. Para que
esse percurso tenha sido possivel, uma certa no¢ao de modernidade e modernizagdo na
Europa ocidental parece avancar nos anos 1920 impondo um debate tardio, porém
essencial, acerca da fun¢do do realismo como maneira de se produzir evidéncias sobre a

realidade e com ela o acessorio por exceléncia da objetividade: a fotografia.

* Trabalho apresentado no GT 2, dos Estudos de Imagem e Som durante 0 XVI Poscom PUC-Rio, de 4 a 8
novembro de 2019.

** Doutorando em Comunica¢do no PPGCOM da UFF. Mestre em Comunicagdo pelo PPGCOM da UFF
(2017). Bacharel em Filosofia pela USP (2011). E-mail: romao.doug @gmail.com
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1. Do puiblico moderno de Baudelaire: uma nocao de Realismo para a
fotografia entre o natural e o verossimil

Se para Stendhal a experiéncia da histéria pds-1789 teria sido levada a uma
aceleracdo de si mesma, poderiamos constatar que essa mesma aceleragdo ocorreu em
outras esferas da vida cotidiana ndo s6 parisiense, mas da Europa ocidental em processo
de industrializacdo, urbanizagdo e generalizacao de uma economia baseada no mercado.
Estas seriam configuracdes a que dada uma certa modernidade o Romantismo se opds.
Como dizem Michel Lowy & Robert Sayre, seria uma configuracdo do realismo

capitalista de sistema socioecondmico com base na

industrializagdo, o rdpido e correlacionado desenvolvimento da ciéncia e
tecnologia (um aspecto definidor da modernidade [...]), a hegemonia do
mercado, a apropriacao privada dos meios de produgdo, a reprodugdo ampliada
do capital, trabalho “livre”, e uma divisao de trabalho intensificada. Em torno
dele emergira aspectos integralmente relacionados da civilizagdo moderna:
racionaliza¢@o, burocratizacdo [...], urbanizagdo, secularizacdo, reificacdo, e
assim por diante (LOWY; SAYRE, 2001, p- 19, traducgdo nossa).

Estas configuragdes teriam perpassado o século XIX e despertado a oposi¢ao
romantica “revoluciondrio-utopica marxista”’, nos dizeres de Michel Lowy & Robert
Sayre (2001), e nos auxiliariam na compreensdo de Lefebvre (1969) quando traca um
paralelo p6s-1848 entre Karl Marx e Baudelaire. O primeiro opondo-se politica e
economicamente a modernidade burguesa e sua natureza reificante, isto é, o filésofo
busca criticamente uma natureza “outra” que nao submetesse os homens a uma relagdo
de trabalho alienada, e o segundo trabalhando a matéria do capitalismo industrial de certo
modo “afirmativo”, porém “irbnico”, com vista a inventar uma experiéncia estética de
outra natureza, obra humana por exceléncia. Ambos teriam trilhado uma compreensao da

realidade que teria influenciado o final do século XIX e inicio do século XX.

Se restringissemos aten¢do a Charles Baudelaire como inaugurador de um novo
periodo moderno (BENJAMIN, 2010; JAUSS, 1978; LEFEBVRE, 1969; WILLIAMS,
1997), como se diz, anunciador de uma “nova” experiéncia estética, talvez fosse
interessante conhecer o que teria a dizer sobre a fotografia nascente. Em especial o
Baudelaire de Walter Benjamin, retomando sua discussdo em Sobre alguns temas em
Baudelaire. Ao questionar em sua obra a possibilidade ou impossibilidade da lirica na
poesia, nos apresenta uma certa faceta do publico leitor que, com o devido cuidado,
poderia nos ajudar com algumas pistas a compreender como teria funcionado nao apenas

o sujeito da modernidade de meados do século XIX que viu nascer a fotografia em 1839,
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mas também aquele do inicio do século XX que viu a ascensdo das revistas ilustradas e a

modernizacdo do fotojornalismo.

Do ponto de vista da recepcdo de Baudelaire, sobretudo de As Flores do Mal
(1857), seu publico, mais que seu contemporaneo imediato, teria sido o de um periodo
posterior (BENJAMIN, 2010). Baudelaire teria escrito sua obra a leitores com dificuldade
de compreender a poesia lirica, um publico que teria se tornado mais esquivo a essa forma
de poesia que o passado transmitiu. Inicialmente, o As Flores do Mal foi censurado por
haver sido considerado insultuoso aos bons costumes, mas com o passar das décadas

transformou-se em “classico”.

Para Benjamin (2010), isso ter ocorrido levaria a hipétese de que

se as condi¢des de receptividade de obras liricas se tornaram menos favoraveis,
¢ natural supor que a poesia lirica, s6 excepcionalmente, mantém contato com
a experiéncia do leitor. E isto poderia ser atribuido a mudanca na estrutura
dessa experiéncia (p. 104).

Compreender essa mudanca na estrutura da experiéncia nos termos de Walter
Benjamin poderia ser, como diz Gagnebin (1997), apreender que os seguintes conceitos

orientam suas

andlises da poesia de Baudelaire: a experiéncia (Erfahrung) na sua oposi¢ao a
experiéncia vivida (Erlebnis), a memoria (Geddchtnis), o lembrar (erinnern), a
rememoracdo (Eingedenken), a harmonia do simbolo e a discrepancia da
alegoria, enfim, o valor de culto da arte tradicional e a perda da aura na arte
moderna (p. 149).

Para economia de nosso estudo, o sujeito da metrépole em crescimento, entre a
Erfahrung (experiéncia) e Erlebnis (experiéncia vivida), em meio aos choques da vida
moderna, teria presenciado a legitimacdo das fungdes documentais da fotografia e seus
mecanismos. Ambientada na sociedade industrial, teria ela como sua condicdo de
possibilidade e seu principal objeto. Ao mesmo tempo, a imagem fotogrifica e suas
praticas ndo seriam essencialmente modernas: equivoca, ela serviria tanto a praticas
modernas quanto antimodernas' (ROUILLE, 2009). O piiblico no contexto da sociedade
industrial teria privilegiado “a maquina”, uma certa “fidelidade ao real”, “o produto do
calculo”, “a Verdade”: herancas, talvez, de um projeto [luminista que se viu materializar,

sobretudo ap6s a revolugao industrial.

Sendo Baudelaire um contemporaneo privilegiado, visto que conviveu com
fotégrafos importantes e foi critico de exposicdoes de Saldo, ocupadas também por

fotografos, poderia contribuir para nossa reflexdo. A este respeito, seu comentario mais
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utilizado é Le public moderne et la photographie (1859). Trata-se da segunda secido do
comentdrio® do “Saldo de 1859 ocorrido em Paris, dirigido pela Revue francaise. O
publico que, neste caso trata-se daquele dos Saldes promovidos pela Academia de Belas-
Artes, a essa altura congregava diversas classes sociais e educagdo, indistintamente indo
ao encontro daquilo que o poeta chama de “multidao”. A produgdo artistica francesa pds-
1848 ja seria caracterizada por um Realismo tributdrio da estética de Jean Auguste
Dominique Ingres® e, mais tarde, do que caracterizaria Gustave Courbet. Parece-nos ter
sido em relacdo a um gosto deturpado desse “realismo”™ que Baudelaire relaciona o

publico “burgués” moderno frequentador do Saldo.

Afinal, quem seria o publico que Baudelaire se refere? Talvez o publico que

“busca apenas o Verdadeiro” onde deveria ver “o Belo™:

[Ele] ndo € artista, naturalmente artista; filésofo, talvez, moralista, engenheiro,
amante de anedotas instrutivas, tudo que se queira, mas jamais
espontaneamente artista. Ele sente, ou mais ainda, julga sucessivamente,
analiticamente. Outras pessoas, mais favorecidas, sentem imediatamente, de
uma s6 vez, sinteticamente. (BAUDELAIRE, 1868, p. 257, tradug@o nossa)

O julgamento analitico se inseriria na dindmica da sociedade industrial que gera
alta especializacdo pela divisdo social do trabalho, portanto, abrindo espagco ao
comportamento especialista. Como tal, veria conforme a ciéncia e ndo a arte; como diz
André Rouillé (2009, p. 41), "o olho do especialista ndo € o olho do pintor”. Decorreria
que o publico “analitico” teria buscado na arte a mintcia de um gosto que Baudelaire dird
“tosco” ou “espirituoso” e que, na histdria da arte, o poeta duvidou antes haver existido.
A pintura realista de técnica “natural”® ofuscaria o Belo porque corresponde
equivocadamente a uma necessidade do espectador em ser surpreendido. Inicialmente,
Baudelaire acredita ser legitimo surpreender e ser surpreendido, porém, enfatiza que nem
sempre o surpreendente é Belo. O piblico de “alma pequena’® parece ndo sonhar e sentir
a “felicidade do devaneio e admiracdo” (le bonheur de la réverie ou de ’admiration): da
imaginacdo’. E artistas teriam alimentado o gosto desse piblico pelo espanto, inclusive
nao pintando o que sonha, mas o que ve€. Isso teria ocorrido, sobretudo, com a inser¢ao
da industria fotografica no meio da artes. Por fim, o julgamento analitico “retiraria”,
“captaria”, “cortaria”, por assim dizer fragmentaria a realidade; o julgamento sintético
“comporia”, escolheria o que conviesse e repudiaria o que ndo conviesse, daria totalidade

(ROUILLE, 2009).
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Ocorrendo isso, Baudelaire parece rejeitar triplamente, como comenta Rouillé:
“a (...) inddstria, “a mais mortal inimiga da arte”; [o] (...) realismo, que acredita ser
possivel a “reprodugdo exata da natureza”; e a (...) burguesia, acusada de contemplar “sua
trivial imagem no metal” do daguerreotipo” (ROUILLE, 2009, p. 242). Como
consequéncia, o poeta oporia ao investimento da fotografia no seio das artes,® sobretudo
por conta do progresso mal aplicado que, puramente material, empobrece o “génio”. O
publico nas figuras da “multidao”, da “sociedade imunda”, da “Fatuidade moderna”, de
uma “filosofia recente” (saint-simonista’ de origem positivista) teria encontrado em
Daguerre seu messias, acreditando que a imagem daguerreotipada daria as garantias
desejadas de exatidao. A este publico, se arte era o realismo exacerbado, entdo a fotografia

seria a mais fiel de todas as artes.

Ao poeta, segundo Benjamin (2010), diante da “ilusdo 1til” e a ‘“concisao

?10 seria preferivel o fascinio da distancia. Assim sendo, critica a pintura de

tragica
paisagem “comportada ou mediocre”

Eu gostaria de ser levado de volta aos dioramas, cuja magia brutal e enorme
sabe me impor uma ttil ilus@o. Eu prefiro contemplar alguns cendrios de teatro,
onde eu encontro artisticamente expressos € tragicamente concentrados meus
mais caros sonhos: Essas coisas, porque sdo falsas, estdo infinitamente mais
proximas da verdade; enquanto a maior parte de nossos paisagistas sdao
mentirosos, precisamente porque negligenciaram mentir (BAUDELAIRE,
1868, p. 338, tradugdo nossa).

A imaginagcdo na pintura de paisagem seria fundamental, “inventar se nao
existisse”, e teria como exemplo amidde Delacroix, “um poeta da pintura”, e, at€é mesmo,

Vitor Hugo, “um pintor da poesia”, de onde que para Baudelaire

Sim, a imaginag¢@o faz a paisagem. Eu compreendo que um espirito aplicado a
tomar notas ndo possa se abandonar as prodigiosas divaga¢des impregnadas
nos espetdculos da natureza presente; mas porque a imaginacdo foge do atelié
do paisagista? Talvez os artistas que cultivam esse género desafiam muito mais
sua memoria e adotem um método de cdpia imediata que se acomoda
perfeitamente a preguica de seu espirito (BAUDELAIRE, 1868, p. 333,
traducdo nossa).

Viemos por esse caminho para expor o que Baudelaire teria observado como
negativo, supostamente, no avanco da industria da fotografia. Se observarmos mais
proximamente o que teria a dizer sobre a “imagina¢do” e o “realismo”, poderiamos notar
que, apesar do ataque a insercao da fotografia nas Belas-Artes, o que importa ao poeta €
que a imaginagdo governe o artificial produzido pela alma humana. O artista ndo deveria
estar mais submetido a classica relagdo entre o “bom”, o “belo”, o “justo” e a “natureza”,

cujo o Realismo, sobretudo o exacerbado, ainda estaria preso.
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Assim, Baudelaire divide a classe dos artistas em trés: o realista, o imaginativo,

e o terceiro, nomeado alhures, seria o pintor de “paisagem histdrica’:

A imensa classe dos artistas, isto €, homens que se dedicaram a expressdo da
arte, pode ser dividida em dois campos distintos: este, que se chama a si
realista, palavra de duplo entendimento e cujos sentidos ndo sdo bem
determinados, e que nds chamaremos, para melhor caracterizar seu erro,
positivista, diz: ‘Eu quero representar as coisas tais como sio, ou como seriam,
supondo que eu ndo existisse’. O universo sem o homem. E aquele, o
imaginativo, diz: ‘Eu quero iluminar as coisas com meu espirito e projetar a
reflexdo sobre os outros espiritos’. [...]

Além dos imaginativos e os ditos realistas, hd ainda uma classe de homens,
timidos e obedientes, que colocou todo seu orgulho em obedecer a um cédigo
de falsa dignidade. Enquanto que estes creem representar a natureza e aqueles
querem pintar sua alma, os outros conformam-se as regras da pura convencao,
bastante arbitrarios, ndo derivado da alma humana, e simplesmente impostos
pela rotina de um atelié célebre. Nesta classe muito numerosa, mas
desinteressante, estdo incluidos os falsos amadores da antiguidade, os falsos
amadores de estilo, e em uma palavra todos os homens que por sua impoténcia
elevou o poncif as honras do estilo (BAUDELAIRE, 1868, pp. 276-277,
tradugdo nossa, grifo nosso).

Se Baudelaire enfatiza o governo da imaginacao através do artificial produzido
pela alma humana em detrimento da natureza, como diz: “Quem se atreveria a atribuir a
arte a funcdo estéril de imitar a natureza?’ (BAUDELAIRE, 1996, p. 59), o faz
derradeiramente em oposicdo a um certo “culto” da natureza. Esta com a “alcunha” de
uma certa moralidade do século XVIII em que a natureza tomada por base seria fonte e
modelo de todo o belo possivel. De tal maneira, em 1863 no seu Elogio da maquilagem
€ decisivo

veremos que a natureza ndo ensina nada, ou quase nada, que ela obriga o
homem a dormir, a beber, a comer e a defender-se, bem ou mal, contra as
hostilidades da atmosfera. E ela igualmente que leva o homem a matar seu
semelhante, a devora-lo, a sequestrd-lo e a torturd-lo; pois mal saimos da
ordem das necessidades e das obrigac0es para entrarmos na do luxo e dos
prazeres, vemos que a natureza s6 pode incentivar apenas o crime. E a
infalivel natureza que criou o parricidio e a antropofagia, e mil outras
abominagdes que o pudor e a delicadeza nos impedem de nomear
(BAUDELAIRE, 1996, p. 55, grifo nosso).

Ao elogiar a artificialidade, Baudelaire parece afirmar a poténcia da invengao
humana sobre a natureza. E por isso que para o poeta a fotografia deve ser serva, pois
como “‘industria” levaria a um nivel de mecanizacdo que ignoraria a producdo da alma,

sendo assim, como seria arte? Como “progresso”!!

seria um mal que, mesmo nao sendo
um mal em si, subjugaria a poesia, pois “sdao dois ambiciosos que se odeiam de um édio
instintivo, e quando se encontram no mesmo caminho, € necessario que um dos dois sirva

ao outro” (BAUDELAIRE, 1868, p. 261, tradu¢@o nossa). A solu¢do baudelairiana foi de



O SEMINARIO DE ALUNOS DE B
O POS-GRADUACAO EM COMUNICAGCAO
N PUC-Rio

XVI EDICAO

que a fotografia, produgdo da industria e do progresso, voltasse a ser serva das ciéncias e

das artes.'?> Como diz:

Deve, portanto, retornar ao seu verdadeiro dever, que é de ser a serva das
ciéncias e das artes, mas a mais humilde serva, como a prensa e a estenografia,
as quais ndo criaram nem suplantaram a literatura. Que ela enriqueca
rapidamente o dlbum do viajante e faga a seus olhos a precisdo que faltaria a
sua memdria, [...] fortalega mesmo com algumas informagdes as hipéteses do
astronomo [...]. Que ela salve do esquecimento as ruinas, [...] as coisas
preciosas cuja forma ird desaparecer e que demandam um lugar nos arquivos
de nossa memoria, ela serd agradecida e aplaudida (BAUDELAIRE, 1868, p.
231, tradugdo nossa).

Em chave critica, Rouillé (2009) diz que a resposta de Baudelaire, mas também
de outros artistas coetaneos a ele, ocorre em decorréncia de disputas de poder, pois
“queria impedir a fotografia de “suprir a arte”, proibi-la de “invadir este dominio”, que €
o dele” (ROUILLE, 2009, p. 242). Desse modo, a legitimagdo da fotografia seria dada no
territorio do documento, mas nao da arte, esta teria como eixo “decadente” a pintura,

sobretudo a consagrada as belas artes.

Para Walter Benjamin, ao analisar Baudelaire, no que tange a fotografia
(daguerreotipada), seria compreender o declinio da experi€ncia; o dispositivo que faz
reprodugdo e tem como fung¢do a prépria reprodutibilidade apresentaria uma crise na
propria percepcao. O autor enfatiza que Baudelaire tinha como pretensdo reservar um
lugar a0 moderno para a fotografia. Quando o poeta a sentia ameagadora nao seria por
conta de si mesma, mas da compreensdo errada do progresso fomentada por uma
“estupidez” do publico que, como massa, multidao, ansiava por um ideal correspondente
a sua natureza: teve em Daguerre seu messias. Para Benjamin (2010), Baudelaire teve
uma visdo conciliadora, apesar disso, pois a fotografia poderia se ocupar de coisas
transitérias, em outras palavras daquilo que necessitava ser arquivado, documentado,
apenas ante o dominio da arte deveria se deter. Ora, diz Benjamin, “a constante
disponibilidade da lembranca voluntédria, discursiva, favorecida pelas técnicas de
reproducdo, reduz o dmbito da imaginacdao” (BENJAMIN, 2010, p.138). A imaginacao

seria justamente uma faculdade cara ao poeta.

Mas o que teria separado a fotografia da pintura? Para Benjamin o mesmo
motivo que impede de haver um principio extensivel de criacdo entre as duas: “uma
pintura reproduziria em uma imagem aquilo que os olhos nao se fartam de ver [...], uma
fotografia significa, antes, 0 mesmo que o alimento para a fome ou a bebida para a sede”

(BENJAMIN, 2010, p. 139). Baudelaire buscaria o nostélgico, o auritico, aquilo que
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Benjamin comenta sobre Proust de sua memoire involontaire que é dado pela experiéncia
(Erfahrung). Na arte, o visto devolveria o olhar “na experiéncia da aura”: “A experiéncia
da aura se baseia, portanto, na transferéncia de uma forma de reacdo comum na sociedade
humana a relacdo do inanimado ou da natureza com o homem” (BENJAMIN, 2010, p.
139), seria uma relacdo de percepcao e sensibilidade que a concebe como um irrepetivel

e distante. Sinteticamente,

Se chamarmos aura as imagens que, sediadas na memoire involontaire, tendem
a se agrupar em torno de um objeto de percep¢do, entdo esta aura em torno do
objeto corresponde a prépria experiéncia que se cristaliza em um objeto de uso
sob a forma de exercicio (BENJAMIN, 2010, p. 137)

O que comenta Benjamin (2010), acerca da experiéncia do sonho, sobre uma
afirmacdo de Paul Valery: faria uma equacgdo entre quem sonha e a imagem sonhada, as
coisas que se vé veem tanto quanto ele. Na reproducdo técnica ndo se verificaria o que
faz da arte mirar o belo, o fazer ascender das “profundezas do tempo”, na fotografia seria

constatado uma pobreza e falta de profundidade: “nela ndo h4 mais lugar para o belo”.

2. Realismos e modernismos: um breve debate entreguerras

Para avancarmos numa discussao sobre os Realismos, tema que em nosso estudo
fundamenta parte dos questionamentos sobre uma “estética da transparéncia”,
utilizaremos como baliza a argumentacdo de Paul Wood em seu artigo Realismos e
Realidades (1998), Raymond Williams em seu artigo Realism (1985) e Esther Leslie em
Interrupted Dialogues of Realism and Modernism (2007). Com o fim do século XIX o
Realismo apenas havia deixado de ser hegemonico e foi retomado como orienta¢do sobre
a realidade no p6s-Grande Guerra e pés-Revolucdo de 1917. Parece ser constatado assim,
no ocidente, em agendas de sociedades inclusive contrastadas ideologicamente, do
realismo socialista da burocracia soviética a uma busca de objetividade nas sociedades

liberais em crise.

O conceito de realismo € tdo complexo quanto multiplo, seja ele respondido pelo
senso comum ou como um problema legitimamente filoséfico. Por isso enfatizamos o
termo no plural: realismos. Como uma questdo vocabular, Raymond Williams em seu
artigo Realism (Realismo) trata da questdo a partir da oposicao das escolas Realista e

Nominalista'® no contexto britanico do século XIX, que em tal periodo trata realismo
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como no sentido contempordneo de idealismo. O fundamental, contudo, seria a
compreensdo da realidade subjacente as aparéncias. A raiz “real”, em sentido etimolégico
oriundo do Latim res (coisa), cria diferentes usos e sentidos, por exemplo propriedade'*
e denotacdo de coisa efetivamente existente. Outros usos como a oposicao aquilo que é
imaginario também seria possivel, como oposi¢ao ao romantico e ao mitico. Para todos

os efeitos, como diz Williams

Um Realista no sentido [pré século 18] da palavra tomou real num sentido geral
de uma verdade subjacente ou qualidade; no sentido [apds inicio do século 19]
no (amiude oposto) sentido de existéncia concreta (como da oposi¢do ao
abstrato do [século 14]) (WILLIAMS, 1985, p. 258, tradugdo nossa, colchetes
nosso).

O século XIX teria sido, por assim dizer, o perfodo de “inven¢do”!® do termo
realismo. Se nos ocuparmos brevemente da problematizagdo de Raymond Williams
temos quatro'® possibilidades de desenvolvimento de seu sentido das quais a quarta
parece-nos mais apropriada para este estudo. Isto €, como um termo para “descrever um
método ou uma atitude na arte e literatura” (WILLIAMS, 1985, p. 259, tradugdo nossa).
Como atitude podemos compreender aquela da oposi¢cdo ao Romantismo, por exemplo.
Ja como método variaria desde o elogio da aparéncia ou descri¢do realista, até a censura
e limitacdo: como aquilo do superficial mais que da “realidade” interna; que muitas
“forcas reais” sociais e histéricas ndo sdo acessiveis no “realismo de superficie”’; ou
mesmo o “meio” utilizado para representar como a pintura, o cinema, a fotografia, sdo
radicalmente diferentes dos objetos em si representados de modo que ocorreria um efeito
de ““representacdo realista’, ‘reproducdo da realidade’” (WILLIAMS, 1985, p. 261,
tradug¢dao nossa) que no melhor cendrio seria uma convengao artistica € no pior uma

“falsificacdo” da realidade tomando a representa¢do como realidade.

Para Paul Wood (1998) o problema se incia na conjuga¢do de termos, como
“realista” e “realismo” que criaria uma nocao de oposi¢ao a algo, a saber, a “abstragao”
em arte. Esta oposicdo estaria de alguma forma no centro do problema do debate histérico
por retirar o sentido da densidade e interesse entre os termos. Na verdade, diz o autor,
poderiam estar em jogo defini¢des até mesmo rivais de realidade quando se sugere que
“realismo” € uma orientagdo ou conexao direta com a realidade (WOOD, 1998). Se nos
permitissemos concordar com sua tese, deu-se um processo de luta contra defini¢cdes

hegemonicas daquilo que seria 0 “mundo”.
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Dado muitas vezes pelo senso comum, realismo ndo seria necessariamente
equivalente ao “naturalismo”, cuja forma de obter representacdes de aparéncia “realista”
em arte no século XIX o consagrou, muitas vezes extraida de cenas cotidianas

reconheciveis - como individuos ou coisas (WOOD, 1998).

Essas representacdes por si ndo configurariam o realismo, assim como uma certa
volta a figurag@o no ap6s Primeira Guerra. Neste caso teria se dado como forma de buscar
o experimentado e verdadeiro depois de muitos dos valores social e culturalmente aceitos
terem sido contestados pelos efeitos da guerra e mesmo nas artes, por exemplo apés o
Dadaismo haver feito uma reag¢do de certo modo andrquica a instituicdo arte. Como diz

Wood

Embora ndo se possa reduzir realismo a conquista naturalista da figuragdo, as
verdadeiras propriedades que parecem té-lo aproximado do naturalismo — tais
como preocupacao com as realidades vividas no cotidiano — sdo as mesmas
que fizeram “realismo” parecer uma designac@o inapropriada para uma arte
construida com base na ideia de valores universais, imutdveis, como o
“classico” (WOOD, 1998, p. 254).

Essa “arte construida com base na ideia de valores universais, imutaveis” estaria
mais proximo do classico, como certa tendéncia conservadora da Neue Sachlichkeit
(Nova Objetividade) na Alemanha dos anos 1920. Ou ainda, seguindo o exemplo do
autor: o estilo figurativo oficial do nazismo no anos 1930. Este teria sido um estilo
classicizante em substitui¢do a arte considerada “degenerada” como a da vanguarda
modernista: ele teria buscado dar conta de uma heroiciza¢do da ragca germanica como
projeto ideoldgico, mas ndo se referindo como “realismo”, nem mesmo em tematizagoes
modernas. Sobretudo porque havia ainda uma vanguarda ligada a maneira de se fazer arte
pela Revolugdo Russa, até ser suprimida pela arte oficial “stalinista”, sendo por isso
suficiente para ser um estilo depreciado como kulturbolschewismus (bolshevismo
cultural) (WOOD, 1998). Por outro lado, quando a produgdo artistica da revolugdo
soviética passou a ser oficializada como “realismo socialista”, os soviéticos também se

opuseram ao legado da vanguarda russa, o que torna do ponto de vista histérico um

problema no entendimento do conceito de realismo e suas relacdes com a modernidade.

Como Paul Wood (1998) indica, havia uma disputa ndo apenas entre estilos, mas
sobre o papel da arte nas sociedades existentes bem como nas que seriam constituidas.
Em termos gerais, sob o risco de simplificacdo, a vanguarda modernista ocidental teria
sido mantida pela burguesia e por isso nao responderia as necessidades da revolucao

proletdria, ainda que houvese preocupacdo de responder aos problemas sociais: no fundo
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ela havia se separado do componente politico, tornando-se uma abstragdo da realidade,
ou sofrendo com “desvios” como o trotskismo,'” para uma luta internacional (WOOD,
1998). Ao passo que a vanguarda russa sob a representacao exemplar do Suprematismo
no pensamento de seu maior expoente, Malevich, seria uma forma de abstragdo, apesar
de considerar-se realismo. Mas foi o realismo socialista que, desvinculando-se do
realismo da tradi¢do burguesa europeia pds-renascentista, ofereceu lugar mais acolhedor
no que diz respeito aos debates internacionais de seus artistas associados, ndo sem

oposi¢des sobre suas concepgdes doutrindrias.

Esse emaranhado parece-nos, entao, ter sido o cendrio de disputas que acontecera
durante os anos 1920, no campo das artes, mas que teria se expandido a outros territérios
da cultura ocidental, sobretudo a cultura visual. Entendemos que as vdrias inovagoes
modernistas no estilo e forma conectadas as inovagdes tecnoldgicas, mudancgas politicas
e econdmicas, trouxeram, se pudermos afirmar assim, uma crise na prépria nogdo de

realidade.

Na critica de arte moderna desse periodo, diz Wood (1998), os tedricos
colocavam a vanguarda e o realismo socialista como opostos, criticando sobretudo o
realismo como retrégrado, haja vista em artes o modernismo europeu o teria superado, e
em acordo de que a vanguarda ndo poderia ser uma forma de realismo. Fugindo da
ortodoxia, adicione-se que o suprematismo teria sugerido o realismo como alternativa que
concordava com valores da arte de vanguarda como a autonomia da arte e critica ao
realismo deficiente que teria buscado apenas o figurativismo numa exposicdo mimética

da realidade que ndo poderia jamais alcancar.

Na Alemanha, o debate sobre o realismo costuma polarizar-se na oposicao a
vanguarda expressionista pelo surgimento de um novo realismo assim chamado, ao passar
da década de 1920, de Neue Sachlichkeit (Nova Objetividade). Porém, em geral, os
argumentos se assentam na definicdo ineficiente do realismo como ilusionismo,
percebido na dificuldade de defini-lo, quem sabe até mesmo seu objeto, haja vista a
quantidade de termos em disputa para uma mesma suposta tendéncia da arte: “neo-
naturalismo”, “novo naturalismo”, “novo realismo”, “nova objetividade”, “realismo

29 ¢

mégico”, “verismo”; tdo dificeis de se impor quanto as traducdes'® de Neue Sachlichkeit:

99 ¢ 99 <e

“nova objetividade”, “novo prosaismo”, “nova sobriedade”.
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Como aponta Wood (1998), quando nos movemos para além da defini¢cdo
“mimético-ilunionista” do realismo fica dificil sustentar uma diferenga exacerbada entre
o “expressionismo” e o “realismo”, como seria possivel ver nas obras de George Grosz,
uma figura importante em ambos os lados das tendéncias e central nos debates de Weimar.
Grosz renegou uma renovagdo do realismo com base na pintura cldssica francesa de
Poussin, Ingres, Corot, como uma “moda terrivel do Biedermeier”, teria preferido, por
outro lado, a influéncia do filme moderno, do jornalismo, das artes aplicadas, da industria
e da propaganda, “apontando sua significancia no desenvolvimento de uma nova
concretude na préatica artistica” (KREINIK, 2008, p. 45, tradu¢dao nossa). O pintor e
gravurista pare ter estado longe de produzir um realismo que se confundisse com o

9

naturalismo,'® na verdade, diz Wood (1998) suas obras seriam alegorias

a serem decodificados pelo observador, e sua organizacio técnica deriva da
vanguarda pré-guerra. Elas possuem, entretanto um propdsito critico, e
aspiram a condi¢do de pintura da histéria moderna caracteristica da vanguarda
critica desde o século XIX (WOOD, 1998, p. 292).

Grosz, bem como outros artistas no inicio dos anos 1920, se relacionaram com
o dadaismo, além do “expressionismo utdpico”, formando grupos de artistas durante a
“revolucdo de novembro” que culminaria na criacdo da republica weimariana. Teriam
eles “afiliado-se” a correntes de esquerda ou direita, numa demonstragdo de que a
sociedade alema buscava repostas as suas demandas politicas, sociais e culturais. Para os
artistas de esquerda,?® na Alemanha, parecia claro que a arte ndo era neutra ou acima dos
interesses sociais, ndo exatamente numa polariza¢do entre radicalismo de esquerda e
conservadorismo, submetendo a arte a politica, mas numa relacdo de mediacao. A relagao
entre uma arte “comprometida” e “objetiva” ndo parecia, entdo, contraditéria. Apoiando-

nos aqui na referéncia de esquerda, teria existido a ideia de revela¢do de uma

verdade subjacente, contra a superficialidade da aparéncia. Portanto, em sua
busca de uma representacdo realista daquilo que se tornava a ‘“realidade”
verdadeira, os artistas podiam ir legitimamente além do naturalismo académico
(WOOD, 1998, p. 295).

3. Conclusao

Se para a vanguarda havia um propdsito de combater a natureza ilusionista da
arte, neste principio de década de 1920 incorporando inclusive a matéria da existéncia
social em arte, como fizeram os dadaistas, isso ndo significaria inventar uma estética
realista. Apesar disso, teria havido segundo Walter Benjamin (2008) uma reconfiguracao

da relagdo da arte com a realidade: recolocar ao espectador o fragmento concreto da vida



O SEMINARIO DE ALUNOS DE B
O POS-GRADUACAO EM COMUNICAGCAO
N PUC-Rio

XVI EDICAO

alienada na modernidade capitalista. Seria mais propriamente no cinema e na fotografia
que uma estética “realista”, por assim dizer, teria seu aspecto mais convincente. Neles, as
questdes sociais cotidianas proveriam uma matéria bruta, pois o mundo social e
fisicamente objetivo, mesmo tematicamente fabular, seria impresso no negativo. Na tela,
o filme alienaria a materia social de sua posicdo “normal” da vida constituindo um
estranhamento da realidade: uma arte do real, segundo Benjamin (2008). Como comenta
Esther Leslie (2007), “Através do estranhamento, o fillme simultaneamente apresenta e
contraria a ilusdo do real, desse modo alargando 'mossa compreensdo' das atuais
'necessidades [cientifica e social] que regulam nossas vidas” (LESLIE, 2007, p. 128,

tradugdo nossa, colchete nosso).

Na fotografia, seria através de uma “promessa” de objetividade que ela estaria
passivel de uma estética realista. Essa promessa ndo seria contingente, mas derivada da
prépria construgao do dispositivo fotografico: a “lente” e a camara escura, a maquina
como analogo ao olho. A “lente” que com sua vergéncia 6tica leva os raios de luz a um
foco dentro da camara escura é conhecida em diversos idiomas como “objetiva” (em
alemao Objektive, em francés Objectif, em espanhol Objetivo, em taliano Obiettivo).
Através da objetiva, mas ndo apenas dessa forma, como se soube mais tarde, a imagem
fotogréfica teria uma relagdo diretamente reflexiva com a realidade, em outras palavras
uma conexao dindmica cujo referente seria causa da fotografia. Partindo, entdo, de uma

premissa de indexicalidade (LESLIE, 2007).

A este proposito, ulteriormente trabalhado na feitura de imagens sem objetiva
pelos Surrealistas, como Man Ray,?! por quem Walter Benjamin é influenciado, Esther
Leslie comenta que a fotografia proveria duas realidades em tempos diferentes: uma da
tomada da fotografia e outra de sua aparéncia. Esta, seguindo a interpretacio
benjaminiana, dd-se como a realidade sob a forma de uma “coincidéncia de um pequeno
flash” deixando o tempo histérico ressoar na “afiliacdo de imagem e espectador”: o
aparato mecanico analégico da fotografia capturaria um momento no tempo indexica-
iconicamente e o exportaria para o futuro (LESLIE, 2007). Dessa maneira, a imagem
ficaria disposta como uma cena de crime, revela Benjamin (2008), seu lugar de acdo seria
onde processos histéricos agiriam. Leslie prossegue: “Esta € a base social da fotografia:
ela permite a divulgacdo sobre a estrutura da realidade, que, sob o capitalismo, emprega

uma dolorosa pressdo. A fotografia da expressao estética as feridas da alienacdo humana
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(...)” (LESLIE, 2007, p.129, traducdo nossa). Como consequéncia, ndo se ilude Walter
Benjamin (2008), a despeito da analise do olhar politicamente educado, seria necessario
reconhecer o perigo de uma expressdo vazia da fotografia que seria recuperada apenas
através da montagem e da legenda. O realismo se aproximaria da realidade nao pelo
espelhamento de sua superficie, mas tornando explicito os ascpectos fetichizados da

existéncia (LESLIE, 2007).

Neste sentido, se temos a critica benjaminiana alertando sobre os riscos de uma
fotografia feita e acreditada como reflexo mimético da realidade, seria porque, além de
sua estetizac@o ou uso propagandistico reconhecido, estava em voga — ja nos fins dos anos
1920 - a fotografia da Nova Objetividade (Neue Sachlichkeit). Esta enfatizando uma
relacdo entre fotografia e realidade, como uma maneira objetiva e virtuosa de se obter

acesso a verdade sem obstaculos.

! Necessdrio fazer a ressalva de que se compreende “moderno” no contexto das “modernidades” sucessivas
a partir do final do século XIX, “antimoderno” aquilo que se opunha, e “ndo moderno” o que ndo
correspondia as expectativas de uma certa racionalizag¢do, objetividade, nitidez, que foram caracteristicas
da modernidade construida pela sociedade industrial. André Rouillé (2009), entdo, opde inicialmente
ciéncia e arte, oficio e criagdo, utilidade e curiosidade.

2 Observe-se que o poeta tece seu comentério sem haver-se dirigido a exposi¢do.

3 Adiante do retratismo neoclassicista de Jacques-Louis David, legou uma importante escola de retrato
realista.

4 No campo das artes indigna-se Baudelaire por entoar o realismo mais duro evocado pela revista Réalisme
(11-1856 a 03/1857) de Duranty, Assézat e Thulié, que diria segundo o poeta, “Creio que a arte € e ndo
pode ser outra coisa sendo a reproducdo exata da natureza [...]. Assim, a inddstria que nos oferecer um
resultado idéntico a natureza serd a arte absoluta” (BAUDELARE, 1868, pp. 258-259, tradu¢@o nossa).

> Em 1859, “le peintre naturel, comme le poéte naturel” (BAUDELAIRE, 1868, p. 257) néo consideramos
afirmar que se trata ja da tendéncia artistica que suplantaria o Realismo na Fran¢ca uma década depois, mas
o0 pintor e poeta que buscam cada vez mais aproximar do gosto do publico pelo detalhe fotogréfico.

% Possivelmente aquele incapaz de se deixar sentir o Belo e o investimento do génio do artista. Em outras
palavras o burgués que ainda nao tem o equilibrio entre ciéncia e o sentimento, como diz em expectativa
do burgués (BAUDELAIRE, 1868)

7 A importancia que Baudelaire d4 a imaginagdo pode ser vista na quarta parte Le gouvernement de
l'imagination de seu texto sobre o Saldo de 1859.

8 Justamente o Saldo de 1859 € que recebe a exposi¢do da Sociedade Francesa de Fotografia em que
fotégrafos disputavam seu reconhecimento e legitimidade (ROUILLE, 2009, p. 241).

° O Saint-simonismo via na fotografia um exemplo ideal de promogio de suas ideias de um progresso a
servico de uma obra moralizadora, Cf. notas de Paul-Louis Roubert em BAUDELAIRE, Charles. Le public
moderne et la photographie. Etudes photographiques, Paris, n. 6, Mai 1999.

10 Mantivemos a tradu¢do de Hemerson Alves Batista de Sobre alguns temas em Baudelaire em Obras
Escolhidas III, mas € necessdrio estar atento a sua tradu¢c@o em certos momentos ambigua.

' Na critica da Exposigdo Universal de 1855 Baudelaire dedica um capitulo ao Méthode de critique — De
I’idée moderne du progres appliquée aux beaux-arts (Método de critica — Da ideia moderna do progresso
aplicada as belas artes). Ao comentar sobre o progresso, em certa altura diz: “Este farol obscuro, invengao
do filosofismo atual, patenteado sem garantia da Natureza ou de uma Divindade, esta lanterna moderna
langa trevas sobre todos os objetos do conhecimento, a liberdade desaparece, a puni¢do desaparece. [...]
Pergunte a qualquer bom Francés que todos os dias 1€ seu jornal em sua taverna o que ele entende por
progresso. Ele responderd que € o vapor, a eletricidade e iluminac¢do a géds, milagres desconhecidos aos
Romanos. [...]
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Se uma nac¢do entende hoje a questdo moral sob um sentido mais delicado que nio se entendia no século
precedente, hd progresso; isso € claro. Se um artista produziu neste ano uma obra que testemunha mais o
conhecimento ou a for¢a imaginativa que ele ndo mostrou no ano anterior, € certo que ha progresso [...].
Mas onde estd, eu rogo, a garantia do progresso para o dia seguinte? [..]JOnde estd esta garantia? Ela ndo
existe, digo, sendo em sua credulidade e sua fatuidade. [...]

Transposta a ordem da imaginag@o, a ideia de progresso (houve audaciosos e raivosos da légica que foram
tentados a fazer) eleva-se com uma absurdidade gigantesca [...]. Na ordem poética e artistica, todo revelador
raramente tem um precursor. Toda floracdo € espontanea, individual.” (BAUDELAIRE, 1868, pp. 211-223,
tradug@o nossa)

12 A fotografia, apesar de carregar o peso do nome de Louis Jacques Mandé Daguerre como seu inventor
na Academia de Ciéncias, também foi “descoberta” por Hippolyte Bayard, com meses de diferenca, na
Academia de Belas-Artes. Trata-se de duas técnicas distintas de suporte fotografico e em torno das quais
orbitaram grandes disputas sobre o lugar da fotografia no século XIX.

13 Essas escolas tém um debate comum sobre a questdo dos universais que se inicia na Idade Média, mas
que em linhas gerais tocam problemas fundamentais desde a invencdo da Filosofia. Cf. em Gilson, E. A
Filosofia na Idade Média. Martins Fontes, 1995.

4 Em portugués do século XIII temos o relativo ao rei como em “arraial”, acampamento do rei. Cf. Real
em Diciondrio Houaiss.

5 Williams (1985) considera os anos 1830 da Franga e 1850 na Inglaterra. Em portugués sua forma histérica
aparece em 1858. Cf. Realismo em Diciondrio Houaiss.

6 1) como um termo para descrever a doutrina dos Realistas em oposi¢do aos nominalistas; 2) para
descrever novas doutrinas do mundo fisico como independentes da mente e espirito, muitas vezes
intercambidveis entre naturalismo e materialismo; 3) como uma descri¢dio das coisas como elas realmente
s30 e ndo como imaginamos ser; 4) como um termo que descreve um método ou atitude em arte e literatura,
em um primeiro instante como precisdo excepcional de representacdo, mais tarde um comprometimento
em descrever o “real” e apresentar as coisas como elas realmente existem. (WILLIAMS, 1985)

17 Pelos partidos comunistas € seus aparatos culturais.

18 Dificuldade que aparece nio apenas em portugués, mas em outras linguas.

% Em resposta ao questionamento de Westheim sobre a producdo contemporinea de seu tempo, o artista
faz referéncia ao desenhista construtivista, o inventor e o engenheiro, como figuras importantes dessa nova
concretude (KREINIK, 2008).

20 Referidos aqui por maior recorréncia na literatura e engajamento.

2l Nido apenas por Man Ray, mas consagrado por ele em seus fotogramas ou como foi apelidado:
“rayografias”.
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