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PREFACIO

N3ao esperemos que a arte nos liberte. Este feito cabe a imaginacao.
A imaginacao livre do artista, do dancarino que em sua rebeldia estética,
Unica, mistura-se a propria criacdo. Nao nos deixemos levar pela razao
sobre a producao artistica, aliada inquestionavel, por vezes, do sentido
dado pelo autor, o cineasta; feitor de ideias, movimentos e sons. Na
instancia da producao filmica, pode residir toda sorte de discurso e acao, e,
em suas locacoes, intengOes analogas a de um mercador de Veneza. No
entanto, a generalizacdo é o cemitério de muitos sociologos. Sejamos mais
gentis com nés mesmos. A certa altura de sua vida Federico Fellini, que
nao era sociologo, afirmou que a funcao artistica nao se limita a diversao,
mas expde a realidade as nossas feridas mais doloridas. E quando o riso se
envolve de tristeza profunda, e, quica, parafraseado aqui o mestre da
sétima arte, equivale-se ao prazer orgastico, que pode vir a sucumbir-se
em efémera alegria e angustia reconhecida logo ap6s a intimidade.

As Ciéncias Sociais por anos realizam esforco de grande vulto
imaginativo ao descortinar o imaginario e a cena simbolica que subjaz os
pincéis e oOleos das “telas”. Uma verdadeira imaginacao sociologica,
insistente, criativa e quase abusiva, fortalecida dos escombros morais e
humanitéarios de Auschwitz. E uma postura da qual os herdeiros de Marx
dificilmente se esquivam, por assim dizer. Cada um, em seus tempos e
modos distintos, evita a possibilidade de se erguer outra arquitetura da
destruicao. Em tempos diferentes, a vigilancia frente ao terror deve ser
redobrada. Descortinar o imaginario com a imaginacao €, portanto, um
oficio de singular coragem para o cientista social, notadamente quando a
extrema direita e o fascismo periféricos ainda nos asfixiam. Referimo-nos
aqueles para quem as Ciéncias Sociais sao desprendidas da ortodoxia e
que, assim como Herbert Marcuse, adicionam ao debate e pesquisa as
analises dos frutos do pds-renascentismo ocidental, a imagem em
movimento: o cinema. Uma unido em seu sentido ayurvédico. Nao sem
demora, a tarefa de critica ao processo civilizatorio, sua beleza, rebeldia e
insensatez, tornou a Escola de Frankfurt a dona da claquete sociologica do
século XX. O palco criado ao mundo com a Teoria Critica passou a exigir a
sincronizacao analitica e necessaria entre producao, mercadoria, capital e
industria cultural. Os sons, imagens e movimentos do “moinho satanico”
passaram entdo para o foco mais preciso de outras cameras
cinematograficas e fitas magnéticas.

E com este espirito imaginario e sociolégico que o terceiro volume
da trilogia Cinema e Teoria Social: ensaios circunstanciais, dos
organizadores Jean Henrique Costa, Raoni Borges Barbosa e Edgley Freire
Tavares chega ao publico. Sem fugir ao ritmo das edigbes anteriores,
aquele que se sentar na poltrona percebera o empenho em compreender e
expor a narrativa cinematografica, nacional e estrangeira, realizada nas
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paginas deste livro. Esta é uma contribuicdo cientifica para uma
modernidade tragica e continua, em certa medida também mortal, imersa
numa verdadeira cena aberta, inconclusa, imprecisa, e vigorosamente
afeta a heterodoxia. Uma coletanea de ensaios circunstanciais, como
enfatizam modestamente seus organizadores, e onde em seus dezesseis
escritos o leitor encontra o “take” do materialismo historico proeminente;
um estruturalismo mais existencialista e teorias da complexidade de
significativa popularidade académica.

Os ensaios neste tltimo volume iniciam com a compreensao do que
entendo poder ser nomeado trdgico continuo e do mortal, ja no primeiro
capitulo intitulado Emocoes e Moralidades na Historia do PCC em O
Primeiro Cartel da Capital: a origem. Aqui o leitor/expectador encontrara
a analise da narcotraficancia e da criminalidade organizada, o submundo
das faccoes, dos poroes frios e gritos das penitenciarias e casas de detencao
do pais. Aqui a problemaética sociolégica do tragico continuo e do mortal
flui distintamente nos posteriores e criativos ensaios; de fato,
empolgantes. O tragico presente na producao do estigma; nos efeitos de
sentido dos jogos de verdade historicamente possiveis com a instituicao
psiquiatrica; as contradicoes da passagem de uma sociedade disciplinar
para uma de cotidiano produtivo e artistico fundamentado no desempenho
e exploracao intensiva do sujeito, num didlogo entre Michel Foucault e o
filosofo sul-coreano Byung-Chul Han. H4 tudo isso, e ainda mais! Um
tragico exposto no ensaio de De Arthur a Joker, no qual o império do Eu
fragmentado e do Id adoecido se misturam. O capitulo cinco de Jefferson
de Souza Maia, com o titulo Monstro juridico-natural: relacdo entre o
maos de tesoura e a genealogia dos anormais do filésofo Michel Foucault,
e O horror nas profundezas do ser em o gabinete do doutor Caligari,
ensaio de Stamberg José da Silva Junior, ambas perspectivas em que o
tragico continuo revela-se solido, sem qualquer minimalismo.

Do tragico continuo da modernidade ao mortal é o que esta
presente nas analises sobre o holocausto. Nas narrativas filmicas em A
Onda e no filme Amém, Jean Henrique Costa, Tassio Ricelly Pinto de
Farias e Raoni Borges Barbosa apresentam o debate politico-pedagogico
sobre o que foi Auschwitz e a racionalizacao alegorica do terror no século
XX. Estes herdeiros da Teoria Critica apontam as atrocidades nazistas e a
relacdo com grupos religiosos durante a expansao do Terceiro Reich, e
tornam viva, na discussao da narrativa filmica, a necessidade de
compreender o mortal por meio do que Hannah Arendt intitulou como a
banalidade do mal. As atualizagbes do mortal e do tragico continuo
encontram-se diluidas criticamente por todo este volume ao indicarem que
no novo século ha a indiscutivel necessidade de entender nas narrativas
filmicas o lugar das mulheres negras, seu processo de
(nao)reconhecimento face a suposta “supremacia” branca, especificamente
a producao de sua invisibilidade no contexto da dominacao colonial e
decolonialidade. Tema integrado e aspero as questdes mais amplas
presentes no capitulo dez deste volume da trilogia, em que as binaridades
e oposicoes do feminino e do feminismo se articulam. Um momento nao
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do mortal, mas do tragico, revelado nas analises do simbolismo misogino,
niilista, ateista, e nas estratégias de superacdo dos desencaixes do
cotidiano contemporaneo. E o que se percebe na descricio sociolégica feita
em Livre, em que o luto, o uso abusivo de drogas e os conflitos familiares e
amorosos marcam o filme tomado como objeto analitico no capitulo treze
deste volume.

Estamos diante de uma contribuicdo em que o debate sobre as
narrativas filmicas d4 peso a temas que, para muitos socidlogos e
economistas, encontram-se sob as poeiras das incertezas e das cada vez
mais longinquas estantes académicas. A analise atual sobre as questoes de
trabalho e emprego, associadas, sobretudo, a constituicdo da identidade
dos sujeitos, é aqui cuidadosamente tratada. Este zelo em tornar
permanentemente proficuas as grandes categorias de anédlise do
materialismo historico, disposto na medida na narrativa filmica, faz
possivel discutir o emprego formal, fabril e as mutacées que o trabalho
assume no mundo contemporaneo desenvolvido e subdesenvolvido. Neste,
é o estagio tragico do trabalho precarizado que se observa. Em grande
medida este se tornou um fator contribuinte para o adoecimento social nas
grandes e pequenas cidades e, especialmente, nas empresas modernas,
sejam elas virtuais ou nao.

Grande parte das andlises das trajetérias filmicas expostas até o
final deste livro revela aquilo que Paulo Sérgio Raposo da Silva faz
prevalever ao discutir Os muitos nomes para uma mesma Rosa: sobre
pensar e definir em O Nome Da Rosa, qual seja: a necessidade de refletir
os tipos de racionalidades e os métodos de interpretacao atribuidos as
relacoes sociais, sejam elas oriundas de objetos de pesquisa, individuos e,
consequentemente, do império dos conceitos e seus supostos
proprietarios. E aqui onde encontramos a perspectiva relacional e aberta
entre as ideias de Umberto Eco e as de Edgar Morin e do Pensamento
Complexo.

Convido-os, pois, a se debrucarem sobre mais este volume, em que
as Ciéncias Sociais e o imaginario sobre as narrativas filmicas animam o
leitor e apontam para o pensar presente em tempos tdo ameacadores.
Entrego ao texto, assim, as palavras finais do personagem Roy Batty,
interpretado pelo ator neerlandés Rutger Hauer, no filme Blade Runner.
No final deste longa, o emotivo androide, na busca por prolongar sua
tragica vida, vé-se derrotado por seu cacador, o policial Rick Deckard
(personagem interpretado por Harrison Ford), e ao se despedir do real
mundo distopico, molhado por chuva e sangue, declama: “Eu vi coisas que
vocés ndo imaginariam. Naves de ataque em chamas ao largo de Orion.
Eu vi raios-c brilharem na escuriddo proéximos ao Portal de Tannhduser.
Todos esses momentos se perderdo no tempo, como lagrimas na chuva.
Hora de morrer”.

Por uma imaginacao para além do tragico e do mortal.

Bom filme!

Prof. Dr. Angelo Magalhées Silva
Universidade Federal Rural do Semiarido - UFERSA
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INTRODUCAO

O presente volume do livro Cinema e Teoria Social: ensaios
circunstanciais encerra sua trilogia de analise cientifica e de reflexao
filosofica de narrativas filmicas do lugar enunciativo das Ciéncias Sociais e
Humanas. Ao todo sdo dezesseis capitulos em formato tradicional de
artigo académico ou de ensaio livre que perfazem esta terceira e tltima
coletanea, encerrando, assim, um projeto de mobilizacao da comunidade
académica e interessados em torno da agenda de pesquisa do
GEPLAT/UERN - Grupo de Pesquisas em Lazer, Turismo e Trabalho.

O projeto teve inicio em 2019, incialmente mobilizando discentes
matriculados na disciplina de Teoria das Ciéncias Sociais e Humanas,
ofertada pelo Programa de P6s-Graduacao em Ciéncias Sociais e Humanas
(PPGCISH/UERN). Em seguida, o projeto editorial foi aberto a
comunidade académica em geral, sobretudo neste terceiro e derradeiro
volume.

O amago da proposta esteve pautado desde o inicio na tentativa de
estabelecer um franco dialogo interdisciplinar entre o cinema massificado
da industria cultural e as ciéncias humanas. Nao obstante, ndo ha nos trés
volumes o intuito de uma densa analise filmica, no sentido estrito do rigor
metodologico que exige tal empreitada no que concerne a estrutura da
estética cinematografica. No todo, o livro da visibilidade a propostas
diversas dentro do que podemos delimitar como discurso filmico
contemporaneo. Nosso objetivo foi discutir livremente — todavia
resguardando o necessario rigor teorico — acerca de como determinados
filmes eventualmente podem desempenhar uma pedagogia critica de cenas
culturais passiveis de leituras, releituras e contraleituras, sem, contudo,
reproduzir a ingénua ideia de cinema como expressao fenoménica de um
real inteligivel por si so.

Concordamos com o filésofo esloveno Slavoj Zizek no pensamento
de que os filmes podem ser uma mera peca de entretenimento ou, quica, a
possibilidade aberta para uma compreensao da génese de algum problema
social. No caso especifico do filme Coringa, Zizek aponta que temos uma
obra que ultrapassaria sua dimensao mercadolégica ao permitir a cura de
certas “ilusoes e simplificacoes do politicamente correto™. Entretanto, na
compreensao do discurso filmico “as coisas sdo mais ambiguas, e é preciso
interpretar o filme da maneira que se interpreta um poema politico chinés:
as auséncias e as presencas surpreendentes também contam”2. Deste
modo, sem as mediacGes necessarias, dificilmente o cinema ultrapassara
sua dimensao fetichizada de nosso tempo. Eis entao que, neste terceiro

1 ZIZEK, Slavoj. “Coringa” e o grau zero da revolucdo. Blog da Boitempo. Traducio:
Artur Renzo, 03/11/2019.

2 ZIZEK, Slavoj. Ditadura do proletariado em Gotham City. Blog da Boitempo.
Traducao: Rogério Bettoni, 08/08/2012.
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volume, tencionamos abrir espacos plurais para algumas mediacoes
possiveis.

Prontamente, na trilha dos dois volumes anteriores ja publicados,
este Cinema e Teoria Social: ensaios circunstanciais se debruca
analiticamente e sem pretensao de expertise sobre as tecnicidades mais
gerais da linguagem filmica, fazendo emergir das analises aqui propostas
as dimensoes de relevancia social e histérica para pensarmos a noés
mesmos nas polémicas e nos dilemas representados pelos filmes aqui
cortejados.

Como foco analitico, o livro descreve temas relevantes para varias
areas da teoria social, entre as quais, a Sociologia, - ao dar visibilidade
aos formatos contemporaneos do trabalho assalariado e alienado na
indastria 4.0, ou mesmo as reverberacoes juridicas, politicas e
educacionais do Holocausto nazista na conformacdo das democracias
ocidentais; de modo semelhante, para a Antropologia, - ao tracar
analises do discurso filmico que aborda novos regimes urbanos de
sociabilidade violenta nas quebradas brasileiras ou o0s novos
constrangimentos para a producdo da agéncia individual e coletiva, em
recorte de raca e de género, nas sociedades complexas urbanizadas de
ideologia neoliberal; para a Epistemologia, quando, por exemplo, situa o
proprio pensar sistematico e positivo em bases empiricas como projeto
civilizador de modernidade ocidental; ou, ainda, para os Estudos do
discurso, quando se propoe a descrever o cinema como acontecimento
discursivo e investigar sua centralidade para a problematizacdo e a
compreensao das relacoes de saber, poder e os modos de subjetivacdo em
tela. E, ainda nesse ponto, ressalta-se que esta coletanea de textos nao
representa a idealizacdo de que as audiovisualidades espelhem as
estruturas sociais do nosso tempo. Pressupomos a nao transparéncia da
linguagem cinematografica e negamos a possibilidade de que a realidade
social possa ser rendida e captavel pela perspectiva da camera. Antes, e
sobretudo, é a singularidade ou especificidade do modo como os filmes
aqui comentados interpretam o nosso tempo a matéria principal que
sutura uma unidade entre os trabalhos reunidos neste terceiro volume da
coletanea. Um filme torna-se objeto de estudos justamente porque produz
ele proprio seus saberes e representa ao seu modo as sensibilidades, as
emocoes e os modos de ser e estar no mundo numa dada época.

E esta condicio de acontecimento discursivo que faz do cinema
uma alternativa ao debate das questGes e tematicas relevantes da nossa
atualidade. E naquilo que deixam ver e ouvir os filmes que podemos
teorizar a partir deles as relacGes sociais, politicas, economicas, juridicas,
psicolégicas e culturais de hoje. Em Dubois3 (2004), encontramos
ressonancia para o entendimento de que o filme nao espelha uma
realidade social, e sim, cria realidades, modos de ver e dizer as dinamicas
histéricas do nosso tempo.

As audiovisualidades possuem um funcionamento historico e
semiologico proprio e sao regidas por uma estética e uma forma de

3 DUBOIS, Phillippe. Cinema, Video, Godard. Sio Paulo: Cosac e Naif, 2004.
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composicao igualmente singulares. Ainda que o modo de fazer cinema
mude no tempo e no espago, visto que as técnicas avancaram e as
tematicas valorizadas nas producoes de uma forma ou de outra
acompanham os arquivos de discursos de suas épocas, os trabalhos aqui
publicados confirmam o cinema como um olhar do presente, ou nos
termos de Dubois (2004), uma forma de saber cuja funcao é pensar as
imagens do mundo, constituindo-se numa forma de ver e pensar uma dada
época, com seus valores, dilemas e suas possibilidade de viver e simbolizar
a experiéncia. Impossivel de ser dita toda, a realidade social é colocada em
perspectiva pela narratividade cinematografica que dota de sentidos
nossas experiéncias, um efeito de real, portanto, é produzido no modo
como uma determinada producdo cinematografica diz e torna visivel o
mundo. Neste viés, o cinema, como ainda propoe Dubois (2004) é um
monumento, no sentido foucaultiano do termo, um indicio do modo como
0s espacos e os tempos sao contados, representados, simbolizados. Um
documento historico e semiologico, acrescentamos, fragmento dos regimes
de discursividade de uma época, que possui um corpo proprio, uma
linguagem reconhecida e insere-se em um dispositivo tecnoldgico,
voltando aos termos de Dubois (2004), pois o cinema ¢é a expressao mais
acabada do estado video, sendo uma forma de ver e pensar de uma dada
época.

As possibilidades técnicas da linguagem filmica, com efeito,
conheceram descontinuidades incriveis nas ultimas décadas e, assumem
hoje parametros antes nunca vistos, dinamizando exponencialmente o
hipertexto coletivo de narrativas densas que é consumido por plateias
mundiais culturalmente diferenciadas, seja como linguagem audiovisual
de TV, como servico de streaming ou nas salas de cinema propriamente
ditas. Nesse sentido, o cinema contemporaneo dos magos da computacao,
dos estudios industriais e dos investimentos econé6micos multimilionarios
ultrapassa as apreciagoes tradicionais sobre autoria individual e sobre arte
e criacao por parte de espiritos monadologicos inspirados: o filme de autor
foi praticamente abolido pelo produtivismo em esteira acelerada dos
blockbusters.

A narrativa filmica popularizou-se, portanto, nos milhares de
titulos anualmente produzidos pela Hollywood norte-americana, pela
Bollywood indiana, pela China e pela consolidada poténcia brasileira de
telenovelas. Nao por acaso esses paises continentais de populacoes acima
de duas centenas de milhoes de habitantes apostaram no soft power da
narrativa filmica massificada em linguagem acessivel como elemento de
construcdo e de administracdo do sentimento de pertenca nacional,
ideologica, religiosa e politica. Nao seria exagerado simetrizar o papel da
literatura para a formacao da linguagem e do publico nacional burgués
alfabetizado, - ha mais de cento e cinquenta anos, - com o impacto, - nos
ultimos setenta anos, - da narrativa filmica na formacao da autoimagem
massificada de nacao urbano-industrial e de servicos.

A experiéncia pedagogica do cinema para a pessoa comum deste
nosso mundo global e virtualizado, - grosso modo, - pode, assim, ser posta
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em paralelo com os catecismos e sermodes da missa catblica no século
XVIII e com os debates em praca publica dos folhetins prenhes de
escandalo e de provocacao do século XIX. Pois que a fofoca publica em
formato de fabulas para adultos atualmente escorre pelas rodas ultra
especializadas da narrativa filmica dotada de imagens geradas por
computador, chroma key (insercao de efeito visual no momento de pos-
producao mediante remocao de cor padrao, em geral uma tela verde),
motion capture (captura digital de movimento), colagens e fusdes de
materiais audiovisuais e etc.; mas, hoje como dantes, o discurso publico
permanece como imprescindivel fonte historica de uma agéncia coletiva
que narra situacOes reais e imaginarias, que classifica e hierarquiza o
mundo social, que representa moralidades e que constréi culturas
emotivas.

Os horizontes simbolicos e imaginarios da pessoa comum, destarte,
nutrem-se profundamente das imagens, das sonoridades, das narrativas,
das reflexbes, dos modismos, dos debates e das personalidades das
narrativas filmicas mercantilizadas para plateias de até bilhdes de
espectadores. O cinema contemporaneo, nesses termos, aparece como
fendmeno de massa e como industria cultural de interesse genuino e
perene para a Teoria Social das sociedades complexas contemporaneas,
seja, por exemplo, a partir da problematizacdo do efeito agregador e
integrador da narrativa filmica na sincronizacao de acGes, sentimentos e
pensamentos de massas; seja, também, na analise do poder de
representacdo do mundo, de imposicao de condutas, sacralidades e
identidades por parte da pequena elite produtora de narrativas filmicas.

Este terceiro volume do livro Cinema e Teoria Social: ensaios
circunstanciais categoricamente afirma, uma vez mais, a riqueza
teorico-metodoldgica e epistemolégica a ser extraida da anélise do cinema
como acontecimento discursivo. As anéalises aqui expostas, - longe de
pretender esgotar as possibilidades interpretativas dos filmes, - buscam
potencializar horizontes de associacdo imaginativa e elaboracao teorica a
partir de narrativas filmicas. Trata-se, assim, de um esforco coletivo e
plural, convidativo para interlocutores também dispostos ao didlogo. Os
dezesseis capitulos que seguem darao prova dessa ambiciosa assertiva.
Limites aqui certamente existem, mas, novamente trazendo Zizek,
esperamos que “nos”, os espectadores, sejamos convocados a preencher
cada possivel lacuna.

Jean Henrique Costa
Raoni Borges Barbosa
Edgley Freire Tavares

Mossoro, RN, 18 de julho de 2021
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RESUMO:

Este ensaio aborda a narrativa filmica da obra Primeiro Cartel da
Capital: A Origem, cujo roteiro e producdo sdo creditados a Joao
Weiner (2019). Lancada em quatro episédios de curta direcao, a
narrativa filmica oscila entre os formatos de reportagem policial,
histéria espetacular em croquis animados, entrevista com peritos e
estudiosos da criminalidade e com personagens do submundo das
faccoes e dos poroes de penitenciarias e casas de detencao brasileiros;
e, ainda, tangencia o formato de documentéario didatico sobre o urbano
contemporaneo brasileiro tomado pelo narcotrafico, pelas milicias e
pela criminalidade organizada que atravessa as periferias pauperizadas,
o universo bunkerizado das classes médias e os ciclos da economia
politica nacional. Nesse sentido, a narrativa filmica de Primeiro Cartel
da Capital: A Origem captura a atencao do espectador com uma
brilhante combinacdo de fotografia, arte, montagem, reportagem e
apresentacdo em um roteiro draméatico de acordes suspensivos,
inconclusos e de tons macabros de penumbra, cinza, muito sangue e
crueldade banal. Eis, pois, o contexto de formacao, consolidaciao e
expansao da atualmente maior faccao criminosa do Brasil, o PCC, ja em
vias de ascender a condicao de primeiro cartel brasileiro. A narrativa
filmica em questao é aqui problematizada e interpretada como processo
de reversao moral-emocional de uma situacao de estigma e de fracasso
vivenciada individualmente pelo detento anénimo em uma narrativa
coletiva e publica de pertenca e de imposicao de condutas expressas na
ideologia do “Proceder: o certo pelo certo!”.

Palavras-chave: Narrativa filmica. PCC. Faccdo criminosa e cartel.
Estigma e fracasso. Pertenca e imposicao de condutas.



Introducao

A narrativa filmica da série em quatro episddios Primeiro Cartel
da Capital: A Origem (2019)! impacta o leitor desde sua abertura com
uma sucessao acelerada de cenas densas em preto e branco, em um
cinza depressivo que alude tanto ao despertar quanto ao anoitecer
paulista paulistano: a grande metropole antevista por Simmel (1998,
1998a, 2005) e descrita por autores como Wirth (1967) e Park (1925)
aparece em recortes panoramicos de suas regioes morais e de suas
clivagens economicas, compondo uma imensa rede assimétrica e, - por
mais que consciente de si, - suspensa na intraduzibilidade do plasma
urbano (LATOUR, 2009), cujas imagens cristalizadas em zoom
geografico ou em zoom sociologico tanto objetivamente informam (em
sentido positivista de producao estatistica de dados) quanto deixam
pendentes quaisquer possibilidades de determinacdo conceitual para
além da compreensao e da imaginacao analitica.

A multidao de anénimos, a impessoalidade e a superficialidade
dos vinculos fracos préprios de uma sociedade de servicos, de
subemprego e de precarizacdao do trabalho (COSTA, 2020) em regime
neoliberal de producao de subjetividades: tais elementos compoem as
carregadas tintas destas sociabilidades urbanas adjetivadas pela
experiéncia individual de lotado, de excesso, de estresse, de cansaco, de
repeticdo do continuamente mesmificado e, contudo, diverso; bem
como pela experiéncia coletiva de estruturacao caotica e autofagica do
social e da cultura (GIDDENS, 2018) no contexto da cidade-matriz
(HANNERZ, 2015) brasileira tao caracteristica dos ultrapassados
Estados coloniais em ansia de modernizacao forcada, ou, como
popularizado no imaginario nacional: o sonho de fazer avancar a
civilizacdo tropical em passos ousados e largos de cinquenta anos em
cinco!

A TImagem 1, logo abaixo, retine de forma livre recortes da
abertura da narrativa filmica de Primeiro Cartel da Capital: A Origem,
de modo a ilustrar o argumento tedrico sobre a metropole do
capitalismo periférico neoliberal como selva de pedra e como
civilizacao favela (VALLADARES, 2000). Eis, pois, o contexto
interacional e estrutural da obra em questao, percebida e analisada
como metarrelato do urbano contemporaneo brasileiro desde suas
estratégias nativas de sobrevivéncia, de transgressao e de imposicao de
condutas, tal como a ideologia (GEERTZ, 2021), a pratica e a cultura
emotiva que embalam o cotidiano da criminalidade organizada aqui
personificada pelo PCC — Primeiro Comando da Capital.

1 Documentéario. Producdo e roteiro sao creditados a Jodo Wainer; Reportagem de
Flavio Costa, Luis Adorno, Aiuri Rebello, Eduardo Militdo; Fotografia de Marina
Garcia e Francisco Proner; Dire¢do de Arte por Daniel Neri e Elias Fernandes;
Montagem de André Felipe e Jodo Wainer; e Apresentacido de Débora Lopes.
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Imagem 1: Destaque para o urbano contemporaneo brasileiro metropolitano
expresso na cidade de Sao Paulo.
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Fonte: PRIMEIRO CARTEL DA CAPITAL: A ORIGEM. Acessivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=ka8NIayacVE.

Este ensaio, portanto, aborda a narrativa filmica da obra
Primeiro Cartel da Capital: A Origem, cujo roteiro e producdo sao
creditados a Joao Weiner (2019). Lancada em quatro episédios de curta
direcdo, a narrativa filmica oscila entre os formatos de reportagem
policial, de histéria espetacular em croquis animados, de entrevista
com peritos e estudiosos da criminalidade e com personagens do
submundo das faccoes e dos pordes de penitenciarias e casas de
detencao brasileiros; e, ainda, tangencia o formato de documentario
didatico sobre o urbano contemporaneo brasileiro tomado pelo
narcotrafico, pelas milicias e pela criminalidade organizada que
atravessa as periferias pauperizadas, o universo bunkerizado das
classes médias e os ciclos da economia politica nacional.

Nesse sentido, a narrativa filmica da série Primeiro Cartel da
Capital: A Origem captura a atencao do espectador com uma brilhante
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combinacao de fotografia, arte, montagem, reportagem e apresentacao
em um roteiro dramatico de acordes suspensivos, inconclusos e de tons
macabros de penumbra, cinza, muito sangue e crueldade banal. Eis,
pois, o contexto de formacao, consolidacdo e expansao da atualmente
maior faccdo criminosa do Brasil, o PCC, ja em vias de ascender a
condicao de primeiro cartel brasileiro. A narrativa filmica em questao é
aqui problematizada e interpretada como processo de reversao moral-
emocional de uma situacao de estigma (GOFFMAN, 1981) e de fracasso
vivenciada individualmente pelo detento an6nimo em uma narrativa
coletiva e publica de pertenca e de imposicao de condutas expressas na
ideologia do “Proceder: o certo pelo certo!”.

O PCC em quadros historicos: uma narrativa de reversao
moral-emocional do estigma em ideologia de pertenca e do
fracasso em regime de imposicao de condutas

Ainda na abertura de Primeiro Cartel da Capital: A Origem, -
em paralelo a narrativa visual comentada na Imagem 1 deste ensaio, -
um trecho do livro “Zero Zero Zero”, de Roberto Saviano (2014), é
declamado em tom determinista, quase religioso. A mensagem alerta
para a obviedade silenciada e negada de uma metropole perpassada
pelas redes de narcotrafico, isto ¢é, atravessada por uma
condescendéncia envergonhada consigo mesma e que, com base em
uma estratégia de bode expiatorio, estigmatiza a periferia e a pobreza
urbana, a criminalidade organizada e os estilos de vida transgressores
(BARCELLOS, 2003) como o0s responsaveis por manter as
sociabilidades urbanas turbinadas a p6 (cocaina e outras drogas). Eis,
entao, o trecho recortado de Saviano (2014, p. 11-13):

O sujeito sentado agora a seu lado no metrd cheirou para
acordar hoje de manh3; ou o motorista do 6nibus que te leva
pra casa porque quer fazer hora extra sem sentir dor na
cervical. As pessoas mais proximas de vocé cheiram. Se nao
é seu pai ou sua mae, se nao € seu irmao, entao é seu filho.
Se nao é seu filho, é seu chefe. Ou a secretaria dele, que sb
cheira aos sabados pra se divertir. Se ndo é seu chefe, é a
mulher dele que cheira para ir vivendo. Se ndo é a mulher, é
a amante dele, a quem ele da p6 de presente, em vez de
brincos e diamantes. Se ndo sdo eles, é o caminhoneiro que
faz chegar toneladas de café nos bares da sua cidade e que
nao conseguiria aguentar todas aquelas horas de estrada
sem po. Se ndo é ele, é a enfermeira que esta trocando o
cateter do seu avo, para quem o p6 deixa tudo mais leve, até
mesmo as noites. Se nao € ela, é o pintor que esta pintando a
sala da casa da sua namorada, que comegou por curiosidade
e depois se viu contraindo dividas. Quem cheira esta ao seu
lado. [...] Mas se, pensando bem, vocé acha que nenhuma
dessas pessoas cheira cocaina, ou vocé é incapaz de ver, ou
estd mentindo. Ou, simplesmente, quem cheira é voceé.
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O antropologo Gilberto Velho, - ao propor a problematizacao da
heterogeneidade prépria das sociedades complexas urbanas, como
também uma chave analitica para a sociedade e cultura no Brasil de
fins do século XX e inicio do século XXI, - resumia seu diagnostico da
situacdo e das tendéncias de evolucdo urbana nacionais em um
conjunto de cenarios tensos. Estes cenarios revelavam uma
modernizacao sem modernidade, um individualismo sem igualdade
material e formal, e um Estado como maquina de exploracao politico-
econOmica da populacao, culturalmente viciado por praticas
antirrepublicanas.

Como outros intelectuais publicos engajados da sua geracao,
com efeito, Velho (2014) buscava por um projeto nacional, lastreado
pelo Estado e sob forte e continua vigilancia da sociedade civil e da
opinido publica, que permitisse a convivéncia de identidades estaveis e
de moralidades compartilhadas. Tornou-se, assim, cada vez mais
premente a sua preocupacado com o cotidiano urbano de medo
generalizado do outro e de violéncia difusa e banal, expressos no
banditismo, no terrorismo, na producdo midiatica e dramatargica do
medo, da inseguranca e da vulnerabilidade social; fenémenos
entendidos sinteticamente como o “horror da violéncia da sociedade
moderno contemporanea.” (VELHO, 2014, p. 21).

No entender de Velho (2000, p. 26), - deveras esclarecedor do
trecho de Saviano supracitado e que remete a uma cidade movida por
entorpecentes, - o caos urbano deixa-se antever de forma preocupante
desde o Gltimo surto modernizante dos anos de 1970:

A situagdo da sociedade brasileira manifesta-se com
particular dramaticidade nos grandes centros urbanos,
cenarios produtores de novas formas de interagdo social
onde o conflito assume proporcoes assustadoras. As
ideologias individualistas, ao lado de seu papel inovador e
muitas vezes criativo, ndo produziram uma cidadania
politico-cultural onde houvesse, simultaneamente, maior
igualdade politico-econdmica e espaco mais legitimo para a
riqueza e complexidade culturais se desenvolverem com
plenitude. Este é, hoje, um dos maiores desafios para os
cientistas sociais e para todos aqueles, de algum modo,
envolvidos ou interessados em politicas ptblicas.

Em sua percep¢ao antropolbégica do Brasil, visto a partir do
estranhamento da alteridade proxima do urbano contemporaneo,
Velho (2014) explorou os modos e estilos de vida das camadas médias
urbanas de status diferenciados, como os moradores de prédios, os
grupos de jovens intelectuais, os surfistas e os boémios, as distintas
praticas de consumo de drogas da juventude, as metamorfoses
geracionais da familia e do parentesco extenso e as praticas de desvios.
Na visao deste autor, o individuo social aparece como ator e como
agente social reflexivo, como produto e produtor da realidade
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sociocultural, de modo que a regiao moral ou o mundo social em que se
desloca a subjetividade nao a explica cabalmente, apenas oferece um
dado a mais para a sua compreensdo e interpretacdo enquanto
fendomeno complexo de sentidos. A cidade, nesse sentido, ¢é
compreendida como um conjunto de mundos sociais em processo de
mudancga, negociacao e transformacdo por parte de atores e agentes
sociais em interacao.

Na tensdao permanente entre agéncia subjetiva, - que projeta e
vivencia trajetorias e curvas de vida, - e campos de possibilidades
objetivas, - que exigem a participacdo individual em processos de
socializacdo e a producdo de escolhas contextualizadas, - a
subjetividade, ou cultura subjetiva, constréi-se no jogo social de
investimentos subjetivos em confronto interativo, objetificando-se
enquanto cultura objetiva. A acdo social, assim, pode ser entendida
como comunicac¢ao entre subjetividades que mobilizam praticas e redes
materiais e simbolicas.

Nessa andlise, o antropologo identificou trés tipos de
individualismo, ou formas de subjetivacio no contexto de
desorganizacao normativa da metropole em processo continuado de
mudanca e metamorfose: o individualismo da indiferenca e do
narcisismo, que reproduz desigualdades sociais, riscos e processos de
desagregacao normativa; o individualismo da liberdade individual e dos
direitos igualitarios, pautado no fortalecimento de redes de
reciprocidade e de solidariedade e de nocdes de bem publico; e o
individualismo agonistico, que desponta como o estilo de vida
predatoério e hedonista das gangues urbanas ligadas a criminalidade
organizada.

Este fenomeno foi observado por Feltran (2018, p. 136s),
pesquisador atento para os efeitos desagregadores da reestruturacao
capitalista em regime de producao flexivel e de subjetivacdao neoliberal
que atinge em cheio o Brasil a partir dos anos de 1990. O estilo de vida
predatorio e hedonista nas periferias urbanas, - ja percebido pela
geracao de cientistas sociais representada por Gilberto Velho, - com
efeito, passa cada vez mais a nutrir-se de um intenso sentimento de
revolta em relacdo ao estigma de favelado e a curva de vida
reiteradamente abalada pela experiéncia e vivéncia de fracasso. Do
estigma negativo ao sentimento de pertenca, da dor do fracasso
impotente ao empoderamento para a imposicao de condutas, eis o que,
em linhas gerais, promete de imediato o mundo do crime2. Nas
palavras de Feltran (2018, p. 136s):

2 Wacquant (1999), em seu classico estudo sobre a gestao neoliberal da miséria e da
pobreza, aponta para os efeitos deletérios resultantes da ascensdo do Estado Penal e
Penitencial sobre a cultura emotiva das periferias urbanas do capitalismo dependente,
dentre as quais enfatiza: a mentalidade de um Capitalismo de Pilhagem que legitima
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A violéncia que explodiu a partir dos anos 1990 ameaca
essas familias, hoje j4 ndo nordestinas, mas familias das
quebradas. Diversas investidas nos mercados informais,
liminares entre o mundo legal e ilegal, sao oportunidades
que aparecem de tempos em tempos, embora normalmente
sejam evitadas porque se reconhecem seus riscos. As vezes,
recorre-se pontualmente a elas: o trafico de drogas, a
receptagdo de mercadorias, a troca de sexo — direto ou
virtual — por dinheiro, entre outras possibilidades que se
apresentem aos menos estruturados. O risco de queda social
existe. Uma doenca no provedor da casa, um acidente que
inviabiliza o trabalho por algum tempo ou, o que é ainda
mais grave, um filho perdido nas drogas, envolvido com a
criminalidade, faz a dindmica familiar balancar.

H4 uma revolta, portanto, que ronda essas familias. [...]
Quando a revolta é muita, entretanto, é capturada por uma
narrativa que preconiza nao apenas resistir, mas bater de
frente com o sistema. Para o miseravel que melhora de vida,
o mundo do crime diz coisas inteligiveis: que j4 ndo ha em
quem confiar, que o progresso s6 pode ser obtido pela forca,
que a policia esta contra eles, que as autoridades instituidas
estio ganhando muito dinheiro as custas do pobre. E na
ideologia do crime que uma parcela muito minoritaria entre
os jovens de periferia, mas que faz muito barulho, encontra
categorias para compreender sua condicio social. E com os
parceirinhos do crime que se encontra forca, e aliados, para
reforcar esse sentimento de revolta ao mesmo tempo que se
ganha dinheiro. O mundo do crime se torna um caminho
lateral as tentativas de integracdo social. E 100% veneno.

A etnografia de Feltran (2018) sobre o cotidiano dos irmdaos
(membros iniciados na criminalidade) no Primeiro Comando da
Capital, - uma auténtica maconaria do crime que se infiltra em
sindicatos, coletivos e associacoes de moradores da periferia, na politica
local e no mercado ambulante - apresenta uma descricdo densa dos
ritmos, salves, mercados ilegais, estatuto e outros documentos
vinculantes da producao da justica e das politicas da maquina crime-
seguranca que tornou-se o PCC em quase trés décadas de existéncia.
Nas ruas das quebradas, nas fronteiras paraguaia e boliviana, nos
centros de detencao de todo o pais, o Primeiro Comando da Capital
logrou imprimir sua marca de pertenca e de imposicdo de condutas
mesmo na auséncia de seus membros.

Este complexo fenomeno de exercicio de uma ideologia
especifica expressa no “Proceder: o certo pelo certo!” foi percebida por
observadores atentos do sistema prisional brasileiro, tal como Varella

a Economia da Droga, a Economia Informal, o Subemprego e Precarizacdo do
Trabalho e, sobretudo, a Criminalidade Organizada declinada simbolicamente em
cédigos tradicionalistas masculinistas de Honra, de Misoginia e de Machismo e
Patriarcalismo.
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(2017). Médico atuante no antigo Carandiru e, apos a desativacao deste,
responsavel pela saiide das mulheres encarceradas na Penitenciaria do
Estado de Sao Paulo, Varella teve acesso direto ao cotidiano das irmas
(detentas ligadas ao PCC), de modo que enfatiza a importancia do
massacre do Carandiru, - ocorrida em 02 de outubro de 1992, - na
origem e nos primeiros anos do PCC.

Em seu livro, Varella (2018, p. 120s), praticamente antecipa o
roteiro de Primeiro Cartel da Capital: A Origem (2019), quando
comenta:

A faccdo foi criada em agosto de 1993 por oito detentos
aprisionados no Anexo da Casa de Custodia de Taubaté, o
temido Piranhdo, na época considerado um presidio de
seguranca maxima para onde eram encaminhados os
bandidos considerados mais perigosos e os indisciplinados
que provocavam tumultos nas cadeias. [...]

No ano de 1993, depois de uma partida de futebol disputada
na quadra esportiva do Piranhdo por aqueles que ja haviam
saido do regime de isolamento, um grupo de oito presos
batizou de Comando da Capital o time em que jogavam.
Esse mesmo grupo formou depois o Partido do Crime, nome
substituido por Primeiro Comando da Capital, fundado com
a intencdo declarada de “combater a opressdo dentro do
sistema prisional paulista” e “vingar a morte dos 111 no
massacre do Carandiru”, ocorrido no dia 2 de outubro de
1992. O acontecimento teve repercussao internacional,
subverteu a disciplina e afrouxou o controle do Estado nos
presidios de Sao Paulo.

O Comando adotou o namero 15.3.3, uma referéncia a
ordem numérica das letras P e C no alfabeto. O simbolo
chinés do yin-yang foi escolhido como logotipo da faccao,
por representar “um modo de equilibrar o bem e o mal com
a sabedoria”. Seus membros assumiram pertencer “ao lado
certo da vida errada”.

O Massacre de Carandiru, em 1992, e a fundacao do PCC, em
1993, sao problematizados nos dois primeiros momentos da narrativa
filmica de Primeiro Cartel da Capital: A Origem (2019), quando sao
apresentados os personagens Geleiao, Cesinha e Marcola, - lideres do
PCC em suas fases de origem e de consolidacdo, - entre outros
membros nao tao destacados. Ai aparece o passado do PCC na fala de
ex-detento do Carandiru e atualmente advogado Edivaldo Godoi.

De carreira moral paradigmatica no crime organizado, Godoi
revela que cresceu na rua e que foi para a FEBEN quando adolescente.
Durante a conversa que trava no Parque da Juventude com a
apresentadora Débora Lopes, Godoi narra que ali mesmo, no que
restou do Carandiru transformado em area de lazer, mas antes a Porta
do Inferno e lugar de muita gente sendo assassinada, a lendaria
Serpente Negra, - grupo de detentos que pensava e demandava contra
o sistema prisional, - preparou o nascimento do PCC.
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O cartaz de abertura da narrativa filmica (Imagem 2), com efeito,
cobra a atencao do espectador para os bustos desafiadores de Marcola,
Cesinha e Geleidao, enquanto vozes altissonantes do subterraneo ecoam:

- 15-3-3!

- P-C-C!

- Nosso lema é?

- Paz, Justica, Liberdade, Igualdade, Unido!
- Se Deus é por nos?

- Quem sera contra nos?

- Um por todos!

- Todos por um!

Imagem 2: Destaque para os lideres fundadores do PCC em primeiro plano
e, ao fundo, o tracado sugestivo em cinza e tingido de sangue do antigo
Carandiru.
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Fonte: PRIMEIRO CARTEL DA CAPITAL: A ORIGEM. Acessivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=ka8NIayacVE.

Ainda sobre a origem do PCC enquanto reverberacao do
massacre do Carandiru, as falas de Kaskao (ladrao mil graus, cabuloso,
assaltante de banco na rua, ex-detento, rapper e empresario), de
Josmar Josino (jornalista e autor do livro Cobras e Lagartos) e de
Varella (médico e autor sobre os centros de detencao brasileiros)
concordam que o Primeiro Comando da Capital foi um divisor de 4guas
no cotidiano do sistema prisional. Kaskao, nesse sentido, argumenta
que o PCC compreende antes de tudo um sentimento expresso e que
constroi continuamente novas possibilidades de sociabilidade violenta:
um sentimento de revolta e de reacao ao fracasso da situacao individual
de detento contra o sistema. Josino, por sua vez, frisa que a cadeia
antes do PCC era morte todo dia, era crueldade e morte sangrenta,
atingindo o momento critico ou situacdo-limite com o massacre do
Carandiru, tal como narrado em tons dramaticos nas Imagens 3 e 4
logo abaixo.
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Imagem 3: Destaque para a situacdo de vulnerabilidade dos detentos em
cela superlotada e tomada por objetos para a sobrevida improvisada
cotidiana.

Fonte: PRIMEIRO CARTEL DA CAPITAL: A ORIGEM. Acessivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=ka8NIayacVE.

Imagem 4: Destaque para as cenas do Massacre do Carandiru: policiais
militares da infantaria e da cavalaria tomam o Centro de Detencdo e o
resultado do confronto com os apenados é um rio de sangue e um amontoado
de 111 corpos.

Fonte: PRIMEIRO CARTEL DA CAPITAL: A ORIGEM. Acessivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=ka8NIayacVE.
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Eis, pois, o contexto da fundacao, em 31 de agosto de 1993, do
PCC. A narrativa um tanto folclorica de ato originario da faccao
criminosa em uma partida de futebol entre detentos de um presidio de
seguranca maxima nao deixa de ser reveladora sobre a insercdo
daqueles detentos na cultura da quebrada, da periferia, do morro, da
favela: alinhados funcionalmente como jogadores de uma pelada, oito
detentos se alcavam de mero grupo de parceiros, cimplices e afins a um
projeto de faccao para combater os corruptos e opressores do sistema
prisional. Kaskdo uma vez mais da a chave analitica para a
compreensao nativa do projeto politico do PCC: tratar ladrdo como
ladrao e bunda mole como bunda mole!

Imagem 5: Croquis do momento fundacional do PCC: um time de futebol de
cadeia se impOe violentamente entre os demais presos como Partido do Crime
e Primeiro Comando da Capital.

"
I
i

ok

Fonte: PRIMEIRO CARTEL DA CAPITAL: A ORIGEM. Acessivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=ka8NIayacVE.

A primeira década do PCC foi marcada por um intenso
intercaimbio de experiéncias entre detentos de diversas extracoes
criminosas e politicas, agora reunidos em torno de um projeto de
criminalidade organizada, como expressa no simbolismo de reversao
moral-emocional de estigma e fracasso em sentimento de pertenca e
praticas sistematicas de imposicdo de condutas: Paz, Justica,
Liberdade, Igualdade e Uniao. Pesquisadores como Allan de Abreu
(jornalista e autor do livro Cocaina — A rota caipira), Walter
Maierovitch (ex-secretario nacional antidrogas) e Marcio Sergio
Christino (procurador de Justica) apontam influéncias da méfia italiana
na construcio do estatuto do PCC, bem como movimento
revolucionario chileno na transmissao de técnicas de como sequestrar,
como assaltar e como gerir a comunicacdo de um agrupamento
paramilitar sob perseguicao.

Nesse interregno de uma década, o PCC se langou ao publico na
rebelido espetacularizada de maio de 2001, quando assombrou a cidade
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de Sao Paulo. Em 2006, entdao amadurecido como faccao paulista, o
PCC aterrorizou o Brasil com um Salve Geral (mobilizagao total de seus
membros para o confronto com o sistema). Destacava-se cada vez mais,
entdo, a lideranca de Marcola no PCC, um dos maiores assaltantes de
banco da historia do Estado de Sao Paulo. Marcola pretendia fazer do
PCC uma empresa do crime, enquanto Cesinha e Geleido (lideres
fundadores) mantinham a ideia de uma organizacido criminosa de
enfrentamento paramilitar ao Estado. Depois de tramarem a morte
violenta da esposa de Marcola, Cesinha e Geleido acabaram por ser
expulsos do PCC. De 2006 em diante consolidava-se, portanto, a
carreira moral do quicA maior empreendimento de criminalidade
organizada do Brasil, com seus quase 33 mil membros batizados.

A fase do PCC sob a lideranca de Marcola, na fala de Kaskao,
aparece na filosofia de que quem bate nos outros cria cobra. Esta
forma de justica pela pacificacdo implicava, por seu turno, em ninguém
mata ninguém sem trocar uma ideia, tal como bem enfatizado na
narrativa filmica de Primeiro Cartel da Capital: A Origem (2019). Esse
intenso e expansivo autocontrole das emocéoes, da agressividade e das
praticas de justicamento, - que canalizava a violéncia fisica em violéncia
simboélica e economica (Ver Imagem 6), - progressivamente tomou as
sociabilidades urbanas periféricas, de modo que o ninguém toma
decisdo sozinho pacificou a cidade-favela sob a ideologia do “Proceder:
o certo pelo certo!”. A fala de Varella, nesse sentido, enfatiza que Sao
Paulo tem os indices de homicidio mais baixos do Brasil. Bruno Paes
Manso (jornalista e autor do livro A Guerra), no mesmo diapasdo,
comenta que Marcola instituiu com o PCC uma agéncia reguladora do
mercado criminal, que, em vez da extorsao de membros para
pagamento de mensalidades, apostava de forma cada vez mais
profissional no narcotrafico empresarial.

Imagem 6: Destaque para a conversa grampeada entre Marcola e Magrelo
sobre a paz produzida pelo PCC na cidade de Sao Paulo.

> MOW

-Sabia que esses caras (governo)
tinha que te agradecer porque
voceé deixou a maior paz ai.

MAGRELC

Fonte: PRIMEIRO CARTEL DA CAPITAL: A ORIGEM. Acessivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=ka8NIayacVE.
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As observacoes de Varella (2018, p. 122), em seu livro, mais uma
vez sintetizam a carreira moral do PCC em grandes quadros de
desenvolvimento funcional e estrutural:

Nos anos seguintes, os lideres do grupo mais radical, que
defendiam acGes violentas de confronto com o Estado e com
os inimigos, foram alijados da facgao, acusados de delacdo e
executados pelos companheiros.

Em 2002, dez anos depois do massacre do Carandiru,
assumiram a lideranca os mais “moderados”, que
atualmente impdem sua autoridade em todos os presidios
femininos paulistas e em mais de 90% dos masculinos.
Segundo o Ministério Publico de Sao Paulo, suas raizes se
espalharam para as 27 unidades da Federacdo e até para
Paraguai, Bolivia, Colombia, Argentina e Peru.

A busca da supremacia e do controle hegemdnico do trafico
de drogas no territério nacional foram as causas das
disputas com a fac¢do Familia do Norte, no Amazonas e em
Roraima, e com o Sindicato do Crime, no Rio Grande do
Norte, que culminaram com as cenas macabras de
decapitacbes e esquartejamentos que horrorizaram o
mundo no fim de 2016 e inicio de 2017.

As palavras de Biondi, por sua vez, sao também esclarecedoras.
O PCC, com efeito, é enquadrado por Biondi (2018, 2018a) para além
das classificacoes reducionistas de organizacao criminosa ou quaisquer
outras do jargdo juridico-policial, e problematizado como agéncia
coletiva mobilizadora de uma gramatica moral e emocional que
atravessa as periferias e centros das grandes cidades brasileiras, ainda
que apresente maior concentracio no estado de Sao Paulo, e
praticamente todo o sistema prisional estatal.

Biondi buscou, assim, apresentar ao leitor, - a partir de uma
etnografia dos significados intimos dos modos de acdo e de realidade
(GEERTZ, 2012) do PCC, - as tensoes, as disputas morais, as astucias,
os dilemas, os cédigos de moralidade, os projetos de poder e as aporias
de um mundo interacional denso, dentro e fora das prisdes, em que
agéncias  individuais = autocontroladas e interdependentes
estrategicamente (GOFFMAN, 2010, 2011, 2012) cooperam para a
producao de formas coletivas de obrigacdo e de reciprocidade, de
identificacao social, de territorialidades e, em sintese, de administracao
transintencional e criativa de um mundo de posicoes e hierarquias
moveis, de proceder, de cobrancas e de consequencias, metaforizado
na forma de movimentos e caminhadas de irmaos em seus respectivos
corres e em sintonia com o Comando.

A favela, a quebrada, a periferia urbana tomada em sentido
amplo, assim como os centros prisionais e de detencao espalhados pelo
Brasil, - mas principalmente, pelo Estado de Sao Paulo, - compdem o
vasto territorio de pertenca e de atuacdo do PCC em relacio a
sociedade, tal como os ladroes ou irmaos, membros do Comando, do
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Crime, do Partido, do Quinze, da Familia, fazem referéncia as pessoas e
as instituicoes que marcam as fronteiras externas do PCC. E ¢
justamente esta dialética de estar simultaneamente dentro e fora da
tutela coercitiva do Estado, - na prisao e na quebrada, - em confronto
com a normatividade legal e com a moralidade dos c6digos burgueses, -
mas, também, para além destes, - que torna, na perspectiva de Biondi
(2018, 2018a), tao interessante etnografar os processos de invencao e
reinvencao da imanéncia e da transcendéncia dos movimentos, ideias e
situacoes do PCC.

Os ideais de paz, justica, liberdade e igualdade, - como pilares
dos modos de acao e de realidade dos membros do PCC em suas
relagdes reciprocas como membros da Familia, - sdo operados nas
dindmicas simbélicas de definicdo da situacdo em rituais de interacao
estratégica, denominados debates, haja vista que o Comando atua como
potencializador, e nao como um fator de constrangimento aos corres de
cada individualidade no mundo do crime. Nos debates, portanto, os
irmaos atualizam e socializam suas visdes e, assim, em um regime
interacional de muita negociacdo, produzem o aval e o salve como
modo de coordenacao coletiva das acoes individuais.

A situacdo, uma vez definida, se expressa, entdo, na linguagem
nativa, como a lei do Comando, arquitetada fluidamente na forma de
aval (autorizacao individual para a realizacao de alguma atividade) e de
salve (chamado coletivo para a realizacao de alguma atividade) e no
discurso racional de consequéncia, de certo e pelo certo. Este modo
sempre a posteriori da produciao da normalidade normativa, - valendo-
se dos ideais supracitados como balizas morais, - permite a construcao
de consensos passiveis de rapida mobilizacdo territorial e o
aplainamento e a racionalizacdo das hierarquias internas do PCC,
sentidos por cada irmao como a extensao tensa e dindmica de si mesmo
no grupo.

Esta densa rede comunicacional e de reconhecimento se
consolidada, na pratica e no discurso de seus membros, como
caminhada, como movimento de ideias que, por nao ter autolimitacoes
temporais e espaciais e sociais, pode se infiltrar e colonizar as
quebradas e favelas e a propria logica interna do Estado. Este carater
imanente e transcendente do PCC, avesso a processos de
enquadramento totalizante de dentro e de fora, permite a imposicao de
sua dinamica simboélica e de seus rituais de interacdo estratégica
mesmo na auséncia de irmaos. Este fato foi etnografado por Biondi
(2018, 2018a) em unidades prisionais e centros de detencdo de Sao
Paulo, mas também em quebradas e favelas que atualizam o PCC
enquanto territorio, hierarquia e lei, ainda que sem a presenca de
membros batizados pelo Comando.

De um modo geral, é necessario enfatizar o processo histérico de
emergéncia e de consolidacdo de um estilo de vida, de um cédigo de
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moralidade e mesmo de uma cultura emotiva expressa no modus
operandi e na estruturacao do PCC, - atualmente uma fonte intensa de
inspiracao e de experiéncia imediata e virtual para a pobreza urbana
instalada nas periferias brasileiras. Presente no vocabulério, nas
técnicas corporais e nas aspiracoes e desejos da pobreza urbana,
percebe-se a imanéncia da logica actancial do PCC adentrando os
territorios urbanos mais diversos, seja o da cultura pop que da a letra
das pequenas vitorias e espertezas ordinarias; seja o do cotidiano do
metro lotado e da multidao em seus corres e B.O.

Os quadros historicos do PCC narrados em tom de sensacao,
escandalo e revelacio em Primeiro Cartel da Capital: A Origem
confirmam, desta feita, a gradual reversao moral-emocional do estigma
de favelado em sentimento de pertenca a um projeto coletivo de
enfrentamento do sistema (em um primeiro momento o sistema
carcerdario e, em um segundo momento, o munddo); e do sentimento
de fracasso, beirando ao sentimento angustiante de anomia, a
cristalizacdo de um regime de imposicdo de condutas, tal como
declinado na méxima o certo pelo certo!, tao cara a uma coletividade de
anonimos unida pelo co6digo moral movedico e autofigico da
criminalidade organizada atuante no urbano hipercomplexo da
megalépole paulista. O PCC, portanto, parece realizar uma narrativa de
sucesso politico, economico e cultural da quebrada paulista paulistana
e, por extensao, do Brasil.

O primeiro cartel brasileiro: limites e potencialidades

O projeto de pacificacio e de expansao econdémica da
criminalidade organizada tem seu estatuto politico mais amplo no lema
Paz, Justica e Liberdade, Igualde e Unido, que tornou o PCC e suas
fachadas personalizadas mais destacadas (como o Marcola) um
verdadeiro monumento nacional do real processo de modernizacao
conservadora (BARBOSA, 2015, 2019) que conforma o pais desde sua
revolucdo burguesa nos idos de 1930. O PCC, entretanto, almeja
atualmente o salto qualitativo ousado de transformar-se no primeiro
cartel brasileiro, concorrendo com cartéis colombianos, mexicanos,
americanos e europeus no negocio da cocaina.

A narrativa filmica Primeiro Cartel da Capital: A Origem, nesse
sentido, impressiona o espectador com informacoes impactantes sobre
o projeto do PCC de intermediar a movimentacao de drogas dos paises
andinos para o sul da Europa e para o norte da Africa e Oriente Médio.
A famosa rota da cocaina Bolivia — Brasil — Europa — Libano, por
exemplo, tem um preco de saida do quilo da coca a 800 doblares;
enquanto o preco final desta mesma quantidade de p6 (o petrbleo
branco) atinge os abissais 80.000 ddlares. A cocaina se apresenta
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atualmente como o melhor negocio econdmico do mundo em termos de
retorno imediato do investimento realizado.

Imagem 7: Destaque para a fachada de uma fazenda de coca, na Bolivia, para
as rotas Brasil — Sul da Europa tracadas em um mapa.

Fonte: PRIMEIRO CARTEL DA CAPITAL: A ORIGEM. Acessivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=ka8NIayacVE.

A Imagem 7, que enfatiza o discurso do Brasil como trampolim
da cocaina, entretanto, é complementada pela informacao de que o pais
ocupa hoje o segundo lugar como maior mercado consumidor do
mundo. O Brasil, portanto, ndo é somente geograficamente importante
na rota da cocaina, como também se destaca como estacao cativa para a
distribuicao do petréleo branco cada vez mais demandado.

O PCC, em sua escalada vertiginosa de 8 presos anénimos a 33
mil membros infiltrados operando nos presidios e nas quebradas do
Brasil desde seu quartel-general paulistano, logrou a facanha de ser o
dono da rota Andes — Europa — Africa do Norte — Oriente Médio e se
encontra em fase iminente de mutacdo em cartel internacional. Com
isso, a experiéncia de faccdo criminosa passa por um processo de
sofisticacdo em logistica, comunicacao e, principalmente, lavagem de
dinheiro.

A Imagem 8, logo abaixo, apresenta a esquerda um recorte da
narrativa em quadrinhos de Primeiro Cartel da Capital: A Origem,
quando a espetacular execucao do entao dono da rota paraguaia de
cocaina foi concretizada por soldados do Comando: uma rajada de
projéteis ponto 50 praticamente desmanchou o veiculo blindado de
Jorge Rafaat, desfazendo igualmente o corpo do traficante. A direita
aparece recorte visual de uma zona portuéria brasileira, representando
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os portos de Santos e Recife, ao passo que um investigador policial
italiano aponta para o crescente estreitamento de lacos entre o PCC e
setores narcotraficantes da mafia italiana.

Imagem 8: Destaque para a cena espetacular de execucao com tiros de ponto
50 de Jorge Rafaat, traficante entao dono da rota paraguaia de cocaina, a
esquerda; e para a zona portudria brasileira como lugar ja conquistado pelo
PCC.

ticularmento dos portos
o Recile ¢ de Santos

Fonte: PRIMEIRO CARTEL DA CAPITAL: A ORIGEM. Acessivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=ka8NIayacVE.

Este argumento sobre as reais possibilidades de o PCC vir a
consolidar-se como o primeiro cartel de drogas brasileiro, com efeito,
passa a ser logo em seguida relativizado na narrativa filmica de
Primeiro Cartel da Capital: A Origem. Por um lado, observa-se como a
bem-sucedida tomada violenta de rotas internacionais estratégicas para
a movimentacdo de drogas converteu o PCC em uma empresa
profissional do crime, afastando-o decididamente da antiga demanda
politica de bater de frente com o sistema.

Esta situacdo vem a ser ainda mais beneficiada pelos efeitos
colaterais da crise civilizatoria generalizada no Brasil (BARBOSA,
2020), que, entre outros desdobramentos, aproximou tarimbados
doleiros e lavadores de dinheiro em escala bilionaria com os ja
experimentados soldados e comandantes da criminalidade das ruas. A
atipicamente longa e sinuosa operacao Lava-Jato, nesse sentido,
alardeada como faca na carne para limpar o Brasil da corrupcao
endémica, acabou por possibilitar ainda mais, em tese, a dinamizacao
do mundo da criminalidade organizada em torno do narcotréfico.

Por outro lado, a narrativa filmica de Primeiro Cartel da
Capital: A Origem enfatiza as enormes limitagoes que o PCC enfrenta
para tornar-se um cartel internacional. As barreiras desta
transformacao, contudo, encontram-se na ferrenha concorréncia com
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outras faccoes criminosas do pais que emergiram e se consolidaram nas
ultimas décadas principalmente no Nordeste e no Norte do Brasil,
como a Familia do Norte — FDN, Guardidoes do Estado — GDE,
Sindicato do Crime, entre outras tantas mais.

A conclusdo da narrativa filmica, nesse diapasao, impacta com
cenas de uma verdadeira guerra nos presidios e fora deles. Com
bastante sangue, cabecas cortadas, corpos dilacerados queimados e
familiares de detentos em vertigem, lagrimas e gritos de indignacao,
o0dio e promessa de vinganca, eis os elementos dramaticos dos
enfrentamentos entres as facgoes criminosas nos presidios brasileiros.

Imagem 9: Destaque para a cena de rebelido de detentos batizados em
faccoes inimigas do PCC, a esquerda; e para a rota da Amazonia, ainda em
disputa, em um continente branco de cocaina.

Fonte: PRIMEIRO CARTEL DA CAPITAL: A ORIGEM. Acessivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=ka8NIayacVE.

A Imagem o9, logo acima, ilustra bem os limites e as
potencialidades do PCC em vir a ser o primeiro cartel de drogas
brasileiro. Se, por um lado, o Comando se autopercebe como capaz de
tomar o eldorado amazonico como rota monopolizada da cocaina do
Paraguai, da Bolivia e do Peru, de modo a impor-se como unica
organizacao criminosa nacional de peso no jogo global de
movimentacao da droga; por outro lado, o PCC tem sofrido baixas
consideraveis e surpreendentes, tanto materiais quanto simbolicas, no
enfrentamento do vasto e diversificado mundo do crime brasileiro.

Consideracoes Finais

O capitulo em tela buscou compreender os quadros historicos do
PCC a partir da narrativa filmica de Primeiro Cartel da Capital: A
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Origem. Nesse sentido, enfatizou o processo de reversao moral-
emocional que a criminalidade organizada em torno do narcotrafico
tem assumido nas ultimas décadas paras as populagdes pobres urbanas
periferizadas, conformando uma cultura emotiva propria expressa,
entre outros, no co6digo moral dos irmaos: o certo pelo certo!

Longe de uma discussao moralista ou judicializante, a
perspectiva teorico-metodologica aqui avencada tratou de por em
relevo a cidade poés-industrial, de servicos precarizados e de
comunicacdo globalizada, em sua hipercomplexidade de contextos
interacionias, com destaque para o mundo das quebradas, das favelas,
das penitenciarias, das atividades econdmicas ilicitas e estigmatizadas,
onde se situa boa parte da fachada organizacional e das atividades do
PCC.

Este recorte implicou, com efeito, em enfatizar o conflito, a
negociacdo e o desvio como formas sociais cotidianas entre as
subjetividades na cidade (BARBOSA, 2020a). Os estilos de vida, os
projetos e as moralidades em confronto no urbano complexo provocam
os projetos de metamorfose, os rompimentos e recomposicoes de uma
dinamica social intensa em que mundos sociais e regioes morais nao
compreendem fendémenos de superficie, mas arranjos simbolicos e
interacionais prenhes de disputas e acusacoes, ambiguidades e
contradicoes.

Esta desorganizacao normativa (GOFFMAN, 2010, 2011 € 2012)
da cidade, vista de fora (VELHO e MACHADO, 1977) é parcialmente
superada nas regioes morais (PARK, 1925) e mundos sociais em que
subjetividades relativamente anonimas circulam e comunicam-se com
o estranho proximo e performatizam maultiplos papéis sociais situados.
O PCC, portanto, aparece como um mundo social extremamente
moralizado e organizado, como um regime de imposicao de condutas
em que, - como afirma um personagem da narrativa filmica Primeiro
Cartel da Capital: A Origem, - matar na quebrada e no mundo do
crime se transformou na maior burocracia.
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RESUMO:

Neste estudo, analisamos discursivamente o filme brasileiro Bicho de
sete cabecas de 2000, dirigido por Lais Bodanzky, com roteiro de Luiz
Bolognesi, adaptado do livro autobiografico de Austregésilo Carrano
Bueno, intitulado Canto dos malditos. Na audiovisualidade do filme,
problematizamos como o poder-saber médico psiquiatrico produz
modos de subjetivacdo no personagem Neto, interpretado pelo ator
Rodrigo Santoro. Em especifico, analisamos efeitos de sentido que
materializam jogos de verdade entre a instituicio psiquiatrica e o
personagem protagonista do filme, tebrica e metodologicamente
fundamentados em um viés interdisciplinar nos estudos da linguagem,
como condicdo de possibilidade para uma teoria do discurso de
inspiracao foucaultiana. Concluimos: discurso, poder-saber e verdade
mostram-se como aspectos a partir dos quais o filme nos resulta como
documento sonoro-visual-critico dos modos de subjetivacao,
constituidos na e pela psiquiatria.

Palavras-chave: Audiovisualidade. Poder-saber. Verdade.
Psiquiatria.



Introducao

As visitas se vao. Deixam muita frustracao e guloseimas e o
mais importante: cigarro. Alguns tiram suas fantasias,
guardando-as para a proxima tentativa, na quinta-feira. O
pavilhao entra em baixa. As frustragoes, angtstias e tanta
dor. O pavilhdo se tornou pequeno. Aquela prisao e o
isolamento eram terriveis. Os internos nio se deprimem por
causa das visitas, e sim por estarem presos e dominados.
Dominados para receberem um tratamento desleixado, que
mais os maltrata do que cura.

(Austregésilo Carrano Bueno, em Canto dos malditos).

O conjunto da psiquiatria moderna é atravessado no fundo
pela antipsiquiatria, se entendemos por isso tudo o que
questiona o papel do psiquiatra outrora encarregado de
produzir a verdade da doenca no espaco hospitalar.

(Michel Foucault, em O poder psiquidtrico).

A materialidade audiovisual do filme nacional Bicho de sete
cabecas produz miltiplas formas de ler o desenrolar das experiéncias
vivenciadas por Neto, interpretado pelo ator Rodrigo Santoro.
Adaptacgao livre de o Canto dos malditos, autobiografia de Austregésilo
Carrano Bueno, o filme narra o modo como Neto é internado em uma
instituicao psiquiatrica apos seu pai encontrar um cigarro de maconha
em sua roupa, desenrolando-se, a partir dai uma trama propicia a
inameros debates (TESHIMA, 2014) no campo das Ciéncias Sociais e
Humanas. Inserimo-nos nessa rede de memoria em torno do filme,
pensando-o como materialidade discursiva audiovisual, com o objetivo
de empreender uma analise histérico-discursiva desse longa-metragem
brasileiro iconico e aclamado, problematizando do ponto de vista da
analise dos discursos o poder-saber psiquiatrico e os jogos de verdade,
0os quais atravessam e constituem subjetividade no personagem
principal do filme.

Teorica e metodologicamente, situamos nossa analise em uma
perspectiva interdisciplinar nos estudos da linguagem que trabalha a
indissociavel relacdo entre a discursividade, a subjetividade e a
historicidade, notadamente, partindo das contribuicoes de Michel
Foucault para os estudos em torno do sujeito e do discurso. Neste
ponto, cabe esclarecer que a materialidade filmica, sua
audiovisualidade, aquilo que enuncia pelas imagens e pelos sons é
tomado aqui como objeto discursivo, em sua constituicao e formulacao
(ORLANDI, 2007, 2017), entre a memoria e o esquecimento, o siléncio
e as provocacoes do que é dado a experienciar pelo olhar as suas cenas.

Evidentemente, o filme é engajado historica e politicamente
como gesto de leitura sobre os discursos e as praticas da psiquiatria no
Brasil. Ao toma-lo como objeto de estudos e sem esgotar as
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possibilidades de sua descri¢do, podemos, citando em direto Orlandi
(2017, p. 273), “pensar a materialidade da linguagem, da producao do
sentido, da constituicao do sujeito”, para nos jogos do simbolico e do
imaginario pensar a verdade como discurso ou movimento, no
equivoco, posto que a contradicio faz sempre da verdade uma
polissemia e apenas nessa margem ha uma via para “compreendermos
a matéria de que somos feitos. Linguagem” (ORLANDI, 2017, p. 273).

Estabelecer uma analise discursiva do filme Bicho de sete
cabecas é empreender um gesto de descricio em uma historicidade,
buscando tornar compreensivel o que seus jogos de imagem, luz,
sombra, as performances, o roteiro, a trama, os enquadres e 0s sons
dizem sobre a nossa atualidade. Partindo do que vem trabalhando
Milanez (2019), ao propor uma analise das audiovisualidades
cinematograficas, decidimos neste ensaio de curto félego explorar
correlacoes de sentido que possibilitaram o filme como acontecimento
critico em correlacdo com outras praticas e enunciados em torno do
poder-saber psiquiatrico, sobretudo, no que toca a realidade brasileira
ainda marcada pela necessaria reforma psiquiatrica.

Tomamos, portanto, o filme de Lais Bodanzky como
acontecimento discursivo, numa perspectiva da arqueologia
foucaultiana (FOUCAULT, 2007), lendo-o como documento do nosso
presente, possivel em um dominio associado. Em nossa leitura,
buscamos considerar o filme em suas regras histéricas de formacao, a
correlacio com outras materialidades discursivas e outros gestos
criticos, enunciacoes que nos ajudaram a tracar uma arqueologia.

Nosso intento, pois, foi ler o filme como parte de um arquivo em
torno do poder-saber da psiquiatria e dos seus jogos de verdade
histérica e semiologicamente constituidos. Nesta andlise, consideramos
o filme em toda a sua composicdo, ainda que estabelecido um recorte
analitico. Tornou-se pertinente ao nosso estudo a sugestao de Milanez

(2019, p. 17):

De imediato, a materialidade das audiovisualidades comeca,
entdo, com a organizacdo do material filmico por meio da
observacdo dos calculos em termos do som, imagem,
luminosidade, enquadramento, &angulo, movimento de
camera, disposicdo dos corpos no quadro, ou seja, o
gerenciamento do arcabouco audiovisual em espaco filmico.

Em especifico, desse arcabouco audiovisual, delimitamos nossa
leitura objetivando descrever o modo como o poder-saber psiquiatrico
em seus jogos de verdade constitui modos de subjetivacio no
personagem Neto, protagonista do filme. Para tanto, circunscrevemos
nosso estudo ao modo como no decorrer do filme o poder-saber
psiquiatrico vai constituindo o personagem principal, transformando
sua relacao consigo, com a familia, com a sociedade e com a prépria
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instituicdo médica psiquiatrica. Como esperamos ter deixado claro na
sequéncia, recortamos do filme, sem pretender a exaustao, cenas e
aspectos de sua narratividade que nos mostram como a subjetividade é
indexada pelos jogos de verdade na e pela psiquiatria.

O poder-saber psiquiatrico na audiovisualidade do filme

Como as cenas do filme permitem ver e ouvir, Neto foi internado
a forca em um manicomio por seu pai e em nenhum momento lhe foi
questionado se gostaria de tratar a sua suposta dependéncia quimica
pelo uso da maconha. Um primeiro passo analitico pode ser realizado a
partir da cena em que os enfermeiros realizam as primeiras
intervencoes e, na tentativa de um dialogo, vemos Neto argumentar que
aquela situacdo é um engano, mas o enfermeiro explica que fora o pai
dele que o internou, em razao do uso da maconha e por “apresentar
comportamentos estranhos”.

Em contrapartida, Neto afirma que “maconha nao vicia” e o
enfermeiro responde “a Medicina diz outra coisa”. Dispostos numa
ordem do discurso e no lugar mesmo de seu funcionamento, vemos
duas posicoes-sujeito tensionando sentidos em confronto, pois o poder-
saber médico psiquiatrico rege a enunciabilidade do enfermeiro e
censura a do protagonista, tornando possivel observar como os jogos de
verdade da medicina e da psiquiatria funcionam com suas regras
histéricas de exercicio de uma pratica discursiva (FOUCAULT, 2007).
Na cena descrita e em toda a extensao da narratividade filmica, o
expectador se depara com os efeitos do poder-saber dessas ciéncias no
imaginario social e no modo como se organizam na trama os corpos e
as funcdes sociais e enunciativas dos sujeitos pacientes, dos médicos,
dos enfermeiros, dos familiares e demais personagens retratados.

As taticas de cerceamento e silenciamento da voz e do corpo do
protagonista do filme sdo uma regularidade na narrativa, aspecto a
partir do qual assistimos a fabricacao de toda uma verdade em torno da
condic¢ao clinica e subjetiva do personagem Neto, colocado como alvo
de toda uma ritualizacdo médica e da producdo de sua suposta conduta
patoldgica, tornando-se sujeito atravessado por uma série de
dispositivos organizados para desenvolver uma atividade terapéutica.

Nos termos aqui pretendidos, a verdade é um efeito de sentido,
transito semantico, uma articulacio de saber e de poder que se
manifesta discursivamente. No texto A casa dos loucos, Foucault
(1999a) traca uma genealogia da verdade, situando-a no discurso
mitologico, cientifico, politico, juridico e psiquiatrico, esclarecendo que
houve uma passagem da verdade-provacao a verdade-constatacao
como singularidade numa histéria da verdade.

Para o autor,
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A verdade nao é da ordem daquilo que é, mas do que ocorre:
acontecimento. Ela n3o é constatada, mas suscitada:
producdo em lugar do apofantico. Ela nao se di pela
mediacio de instrumentos, ela se provoca por rituais; ela é
atraida por astdcias. No6s a captamos segundo as ocasides:
estratégia e nao método (FOUCAULT, 1999a, p. 282).

E justamente neste sentido que a medicina — definida no
dicionario como um “conjunto de conhecimentos cientificos e técnicas
para a prevencdo, tratamento e cura de doencas, afeccoes e
traumatismos” —, juntamente com a psiquiatria — ramo da medicina
que se dedica ao estudo e tratamento das doencas mentais — executam,
conforme Michel Foucault,

[...] uma multiplicidade de discursos, produzidos por toda
uma série de mecanismos que funcionam em diferentes
instituicoes. Houve uma [...] explosao de discursividades
distintas, que tomaram forma na demografia, na biologia,
na medicina, na psiquiatria, na psicologia, na moral, na
critica politica (FOUCAULT, 1988, p. 35) (grifo nosso).

E, no cerne de todas essas discursividades sobre o sujeito, a
histéria tornou possivel aos saberes e as relacoes de poder se
instituirem para normalizar os sentidos sobre a razao e a loucura, o
normal e o patologico. O poder-saber opera por uma injuncao de
praticas discursivas e nao discursivas, entre a discursividade e a ordem
social e institucional que a sustenta, constituindo-se, ai, os dois polos, a
partir dos quais podemos perceber a centralidade dos efeitos de
verdade produzidos pelos enunciados normativos da medicina e da
psiquiatria.

Toda essa discursividade opera nas cenas do filme
silenciamentos e atua em prol de um controle dos individuos, que
ganha forma e legitimidade nas referidas ciéncias a partir dos tratados,
dos protocolos, dos relatérios e dos diagnodsticos pretensamente
detentores de uma verdade em relacdo aos modos de subjetivacao,
classificados como subversivos em uma dada época. Interessante se faz
notar no filme o modo como os internos sao distribuidos em alas, em
pavilhoes, entre os que recebem visita e os que perambulam pelo asilo,
na ala dos doentes cronicos. O expectador vai assistir ao modo como o
personagem Neto vai transitando entre os espacos das duas instituicoes
em que € internado, operando-se, na somatéria das acOes, uma
correlacdo de forcas que o faz refém desse poder-saber, na maior parte
da narrativa.

As discursividades da medicina e da psiquiatria produzem uma
sensacao de autoridade sobre os sujeitos definidos como anormais,
transtornados, anomalos ou casos patologicos. Assim contextualizados,
esses jogos de verdade organizam a narrativa no filme Bicho de sete
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cabecas, pois vemos na materialidade audiovisual a constituicao de
uma verdade médica/psiquiatrica sobre a situacao de Neto que, para o
pai dele, ndo estava “normal”, estava apresentando “comportamentos
estranhos”, aspecto do filme que aponta para o modo como o saber e as
correlacoes de forca no campo da psiquiatria contribuem para definir e
produzir padroes de comportamento e conduta na sociedade.

Outra cena central do filme é a passagem em que o enfermeiro
Marcelo, interpretado pelo ator Luis Miranda, encontra Neto no patio
do hospicio e lhe da uma medicacao, mas Neto resiste. Entao, o referido
enfermeiro diz que se ele nao tomar, s6 vai piorar a situacao, porque ele
tera que relatar “tudo isso” para o doutor e s6 vai confirmar o que esta
na ficha dele, que ele é rebelde e agressivo. Percebe-se, como dito
acima, como os relatérios servem para que os membros da equipe
acumulem um ‘conjunto de evidéncias’, que possibilita a producao de
pareceres e modos de sujeicdo dos pacientes ao poder-saber
psiquiatrico.

Em boa parte da narrativa filmica, vemos a equipe médica
buscando acumular evidéncias, registrar nimeros e conseguir novos
pacientes para internacao de longa duracao, revelando-se, nesse passo,
a critica do filme as articulacbes que visam a manutencao da
instituicao, dos repasses do governo e a geracao de lucros com a
demanda medicamentosa, tudo isso, em detrimento das condicoes dos
internos e longe de qualquer atitude realmente terapéutica.

Outro aspecto ao qual a cena alude ¢ a tensao estabelecida entre
a sujeicao de Neto pela pratica e pelo discurso da psiquiatria e as
formas de resisténcia a disciplina do corpo e da mente, exercidas pelo
protagonista. Algo como um efeito de verdade entre a ciéncia médica e
a conduta do paciente se estabelece na sequéncia do filme, deixando
visivel para o expectador uma correlacao de forgas, na qual uma luta é
travada, tendo em vista que a profissao médica “exerce, um poder sem
controle, sobre os corpos das pessoas, sua saude, sua vida e morte”
(FOUCAULT, 2010, p. 234).

Desse modo, o filme lanca luz para a estrutura e o
funcionamento da instituicao psiquiatrica, sobretudo, para o exercicio
de um poder-saber exercido pelo médico e membros da equipe,
consequentemente, torna visivel e audivel a condicdo adversa dos
internos, mostrando-nos a todo tempo as sequelas da pratica médica e
psiquiatrica no corpo daqueles em situacdo de internaciao. Entre a
sujeicao ao poder-saber por parte da familia de Neto e as tentativas de
resistir as praticas da internacdo, de tratamento e hipermedicalizacao
de pacientes, assistimos no filme ao retrato das formas de controle, de
vigilancia, de disciplina e de intervencoes severas, como o tratamento
de eletrochoque.

Bicho de sete cabecas, como documento historico, indicio e
fragmento semiologico de nossa época, mostra uma série de




dificuldades — advindas do poder-saber médico — atravessando as
vivéncias dos individuos denominados “loucos”, protelando o seu
direito a uma vida digna. Em nome de uma vontade de saber, a ciéncia
tenta dominar o dispositivo da loucura e nao se inquieta com o
percurso arduo que tais individuos ja enfrentam cotidianamente, como
é o caso de Neto, que possui problemas de relacdo com os pais, com os
colegas, além da turbuléncia hormonal e os conflitos que ocorrem em
seu corpo na fase da adolescéncia.

Em vez de tentar facilitar a vida dessas pessoas diagnosticadas
como “loucas”, a medicina e a psiquiatria implantam percal¢cos maiores,
sO para sustentarem um discurso de verdade em relacdo a loucura dos
sujeitos. Nota-se em outra cena do filme que Neto, ap6s uma tentativa
de fuga, toma eletrochoques, desmaia e depois fica “chapado”, ou seja,
fica docil, passivo, sem forcas, totalmente submisso a uma ordem de
discurso que aplicou a sua forca ao corpo dele, sujeitando-o, roubando-
lhe do corpo a voz. Percebemos, portanto, o que Foucault bem destacou
sobre o hospital psiquiatrico, afirmando que é um lugar de diagndstico
e de classificacdo, onde as doencas sao dispostas, além de ser um
campo institucional onde o que se estd em questdo é a vitéria e a
submissao (FOUCAULT, 2006).

Relevante observar que o filme constitui uma critica sobre a
preocupacao primordial dos psiquiatras que atuam nesse tipo de
instituicao nao ser com o sujeito-paciente, mas sim com a reputagao
médica, com a possibilidade de ruina da verdade que legitimaram e
assinaram embaixo, nos laudos e relatérios expedidos. Além disso, a
producao brasileira faz uma critica ao modo como o sujeito tido como
louco, que deveria ser o centro e a principal peca, é tratado em
condic¢oes absolutamente insalubres e desumanas.

Verdade, discursividade e subjetividade nas cenas do filme

Em todo o filme, chamou-nos a atencdo o modo como a
instituicao foi cerceando e privando Neto de sua linguagem e das suas
formas de subjetivacdo habituais, portanto, mostrando-nos a pratica
psiquiatrica para além de um dispositivo terapéutico de cura e mais
como uma grande fabrica de produzir siléncios e abusos nos corpos dos
pacientes. O filme provoca a olharmos a experiéncia subjetiva de Neto
na instituicao psiquiatrica, remetendo-nos a metafora da loucura como
exclusao.

Em uma conferéncia no Japao em 1970, intitulada Loucura e
sociedade, Foucault (1999b) aborda a ideia de individuo marginalizado
ao examinar o status do louco nas sociedades primitivas e nas
sociedades modernas industriais, evidenciando que a posicao do louco
nao sofreu grandes mudancas em todo esse decurso. Esclarece-nos o
autor que, de um modo geral, os dominios das atividades humanas
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podem ser divididos em quatro categorias: trabalho ou producao
econOmica; sexualidade, familia e reproducao da sociedade; a
experiéncia com o simbdlico, pela fala e formas de linguagem,;
atividades ludicas, como jogos e festas. A exclusdao e a consequente
atribuicao da insignia de louco ocorrem quando a sociedade comeca a
enquadrar, como anormais e indesejadas, pessoas com
comportamentos diferentes da maioria, nesses quatro dominios da
experiéncia.

Ha especificidades nos modos de exclusdo nesses quatro
dominios, podendo acontecer, inclusive, de uma mesma pessoa ser
excluida de todos os dominios da experiéncia subjetiva. Ainda segundo
Foucault (1999b), em todas ou quase todas as sociedades, o louco ao ser
excluido de todas as coisas vai recebendo um status que transita
sentidos pelo magico, pelo religioso, pelo ludico ou pelo patologico. De
temivel a vitima da sociedade, o louco é aquele com comportamentos
diferentes dos outros, no trabalho, na familia, no discurso e nos jogos,
tornando possivel reconhecer que, mesmo nas sociedades modernas
industrializadas, “os loucos sao excluidos da sociedade comum por um
sistema de exclusao isomorfo, e se veem recebendo um carater
marginal” (FOUCAULT, 1999b, p. 237).

Para os propositos deste ensaio, anota-se aqui sobretudo a
relacao de exclusao pela linguagem. Foucault (1999b) mostra que em
relacdo a linguagem, a condicdo do louco foi sempre ambigua, pois
tinha sua fala por vezes rejeitada como sendo sem valor e, por outras
vezes, as suas formas de expressao nao eram completamente anuladas e
tornavam-se objeto de atencdo particular. Para ilustrar a linguagem
como espaco da transgressao, o pensador aborda a relacao entre
loucura e literatura, dizendo-nos: “Em nossos dias, as pessoas prestam
cada vez mais atencdo a relacdo entre literatura e loucura. Afinal, a
loucura e a literatura sdo marginais em relacao a linguagem cotidiana”
(FOUCAULT, 1999b, p. 239).

Continuando pelo viés foucaultiano, d4 para descrever pelas
cenas do filme o modo como o poder-saber médico psiquiatrico atua
justamente pela dimensdo do simbdlico e opera no corpo do
protagonista por uma série de dispositivos, que buscam capturar a
linguagem de Neto, silenciar suas indagacoOes, suas duvidas e suas
queixas. Internado e silenciado, inaudivel, nem os enfermeiros nem os
médicos o ouvem, nem a sua familia, apenas os pares, companheiros de
manicomio é que lhe possibilitam alguma alteridade enunciativa.
Analiticamente, um ultimo passo aponta para o estabelecimento de
uma espécie de gradacao da voz e das formas de expressao do corpo
pelas quais passa Neto.

Correlacionando alguns momentos da narrativa audiovisual,
podemos perceber como Neto é silenciado, pela instituicdo e pela
familia, metafora maior de sua exclusao e de sua projecao e objetivacao




como louco, que deve ser internado, isolado e excluido da sociedade.
Como o filme até o final nos possibilita ver e ouvir, Neto é silenciado
dentro e fora da instituicao psiquiatrica, pois ao conseguir convencer a
familia dos maus tratos, é levado para casa. Notamos a partir deste
ponto um siléncio ainda mais ensurdecedor, pois a exclusao de Neto
apos sua captura pelo poder-saber psiquiatrico é ainda maior ao sair do
primeiro internamento, nao conseguindo se readaptar a vida fora do
asilo, e certas cenas do filme mostram como Neto fracassa socialmente
no trabalho, nas relacbes com os amigos e com as garotas, torna-se,
ainda mais, anormal, diferente e marginal.

Ao dar entrada em uma segunda instituicdo psiquiatrica,
comecamos a perceber o enfrentamento e a resisténcia de Neto com
relacdo as taticas do poder-saber psiquiatrico, metafora de uma espécie
de rompimento com o siléncio e com resisténcia as praticas
psiquiatricas, e corpo e voz comecam a falar, a descontruir sua
fabricacdo como louco. Quem assiste ao filme vé um desfecho narrativo
no qual, de volta ao internamento, Neto se vé outra vez entre seus
iguais, entre aqueles que o reconheceram e o deram voz. Aceito como
parte significativa de um todo, de volta ao enfrentamento com as
praticas médicas e outra vez apartado da normalidade, s6 assim, é que
Neto consegue bolar um plano que o faz definitivamente retornar para
casa.

O cinema como critica da atualidade: finalizando

Pareceu-nos de bom tom encerrar o ensaio por um caminho bem
nitido e dizer que o filme Bicho de sete cabecas, como documento
histérico e semiolégico, é uma critica as praticas e aos discursos do
poder-saber psiquiatrico. Ao interrogar pelas cenas do filme o modo
como o personagem Neto vai se constituindo como sujeito em jogos de
verdade nos hospitais psiquiatricos, fica a mensagem do modo como o
filme d& visibilidade e tornam audiveis as praticas psiquiatricas no
Brasil. A producdo audiovisual nacional é uma mensagem de
contestacio e ato que se correlaciona a todo um movimento
antipsiquiatria, aspecto mais amplo que nao cabe nas margens deste
texto e que, certamente, provoca por mais gestos analiticos.

Pela audiovisualidade do filme, percebemos como podemos ser
alvos de discursos e praticas, de saberes e correlagoes de forca que
silenciam, dizem e buscam disciplinar a voz, o corpo e a conduta. Por
outro lado, o filme como fragmento de um discurso estético faz da arte
uma linguagem de resisténcia, uma linguagem que burla certas
verdades e faz torsao nas relacoes de saber e poder. Como manifesto
critico, o filme Bicho de sete cabecas é fundamental para o debate em
torno de acOes necessarias a reforma do paradigma manicomial,
deixando como alerta o repensar da instituicao psiquiatrica asilar e o
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convite a implementacao de outras formas de terapia para o sofrimento
mental.
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Capitulo o3

LIBERDADE COERCITIVA E AUTODESTRUICAO:
O SUJETIO DE DESEMPENHO EM WHIPLASH

Joao Moura Rocha Sobrinho




RESUMO:

A partir da narrativa central do filme Whiplash (2014), este ensaio
propoe um paralelo entre a trajetéria de busca por aperfeicoamento
técnico do protagonista e consideracoes do filosofo sul-coreano Byung-
Chul Han acerca das relacoes de dominacdo e autoexploracdo na
sociedade atual. Na obra audiovisual, Andrew Neyman é um jovem de
19 anos que sonha ser um baterista de destaque. Esse objetivo ganha
contornos obsessivos e autodestrutivos quando o rapaz se torna aluno
de Terence Fletcher, professor que se utiliza de violéncia fisica, verbal e
psicolégica na tentativa estimular o talento dos estudantes. Sob a
influéncia de Fletcher, Andrew internaliza a pressao por um
desempenho extraordinario a ponto de tornar-se carrasco de si mesmo,
sacrificando seu bem-estar fisico e emocional e suas relacoes afetivas ao
longo da trama. A proposta deste ensaio é analisar a relacao entre essa
narrativa e as ideias de Han, segundo o qual deixamos de viver em uma
sociedade disciplinar, baseada no controle e na coercao (“dever fazer”),
conforme descreveu o fil6sofo francés Michel Foucault, para vivermos
em uma sociedade do desempenho, fundamentada na exploracao de si
mesmo e na busca incessante por produtividade (“poder fazer”). Além
da autoexploracdo, sao analisados outros temas presentes tanto no
filme quanto na obra de Byung-Chul Han, como busca por realizacao
pessoal, quebra de vinculos e adoecimento psiquico.

Palavras-Chave: Autoexploracdo. Sociedade do desempenho.
Performance.



Introducao

Sozinho em uma das salas do Conservatorio Shaffer:, Andrew
Neiman, um calouro de 19 anos da Faculdade de Mfsica, prepara seu
kit de bateria para comecar a praticar. A camera, inicialmente fixa,
observa-o a alguns metros de distancia, a partir de um corredor que
leva a sala onde o jovem faz ajustes no instrumento. No instante em que
Neiman termina os preparativos e comeca a tocar, a camera inicia
também um movimento proprio, deslocando-se em sua diregdo e
colocando-o cada vez mais em destaque na tela.

Esse movimento sugere a possibilidade de que um outro
personagem, cuja acao seria representada por meio de uma camera
subjetiva, observe Neiman e caminhe em sua direcdo. No entanto, a
lentidao nesse deslocamento e o angulo de vista, que parte de uma
altura préxima ao chao, muito inferior ao nivel dos olhos de uma
pessoa de estatura razoavel, transmite a sensacdo de que o possivel
observador nao ande normalmente, mas rasteje ou se movimente com
os joelhos arqueados em direcao ao estudante, de forma vagarosa e
silenciosa, a maneira de um predador que busca analisar a presa e
aproximar-se sem assombra-la.

Subitamente, quando a camera ja entrou na sala, o jovem para
de tocar, percebendo a presenca de alguém mais no ambiente. Nesse
instante, surge na tela Terence Fletcher, renomado professor de musica
da instituicao, que até entao nao conhecia Neiman. Logo que nota a
chegada de Fletcher, o aluno desculpa-se por estar ensaiando na sala e
faz mencdo de levantar-se, sendo interrompido pelo professor, que,
com tom sarcastico e autoritario, pede ao estudante que reproduza
ritmos especificos na bateria. Enquanto Neiman faz o que foi solicitado,
Fletcher sai da sala de maneira tdo inesperada quanto havia entrado,
deixando o jovem sozinho mais uma vez.

A sequéncia inicial de Whiplash2, descrita acima, apresenta
alguns elementos que serao retomados ao longo de quase todo o filme —
a ambicdo de Neiman por aperfeicoamento, seu isolamento, a
ansiedade perante Fletcher e o autoritarismo do professor. Assim como
a bateria ouvida nos créditos iniciais da projecdo, cujo ritmo cresce
continuamente até o limite, esses elementos sdo intensificados
constantemente ao longo da narrativa, chegando a um ponto
insustentavel.

Muito mais do que abordar a relacao conturbada entre um aluno
inexperiente e um professor excessivamente exigente, o filme suscita,

t Embora ficcional, o Conservatorio Shaffer é inspirado na escola de ensino superior
Juilliard, localizada em Nova Iorque e considerada um dos melhores conservatorios
de musica do mundo.

2 Filme lancado em 2014, dirigido e roteirizado pelo norte-americano Damien
Chagzelle. No Brasil, o filme ganhou o subtitulo “Em busca da perfeicao”.
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de modo ambiguo e amplamente aberto a interpretacoes, uma série de
questionamentos relacionados a busca pela perfeicao técnica, desejo
por reconhecimento, autossacrificio e adoecimento psiquico. Permeada
do inicio ao fim por esses temas, a narrativa de Whiplash e as
caracteristicas do personagem central permitem um paralelo entre as
discussoes suscitadas pelo filme e as ideias debatidas pelo fil6sofo sul-
coreano Byung-Chul Han acerca de topicos como liberdade, coercao,
exploracao de si mesmo, realizacao pessoal e autenticidade nas relacoes
atuais.

Fazendo referéncia ao fil6sofo francés Michel Foucault e seus
estudos sobre disciplina e poder, Han (2017) analisa as relacoes atuais
de dominacdo e trabalho e as compara com a ideia de sociedade
disciplinar descrita por Foucault, na qual dispositivos de controle e
coercdo impunham aos individuos um “dever fazer” refletido em
obrigacoes e restricoes que sustentavam as estruturas de dominacao.
Em contraste com esse cenario, aponta Han, as relacoes atuais
baseiam-se em um “poder fazer”, através do qual cada individuo
estimula em si mesmo uma busca incessante por produtividade e
desempenho, concentrando os papéis de explorado e explorador. Para o
fil6sofo sul-coreano, essa exploracao de si, a0 mesmo tempo em que
proporciona uma produtividade maior, gera processos de adoecimento
psiquico relacionados a uma espécie de liberdade coercitiva.

Diante dessa perspectiva, o objetivo deste artigo é debater as
ideias de Byung-Chul Han sobre as relagcdes atuais de dominacao e
autoexploracao, tendo como pano de fundo a narrativa de Whiplash e a
trajetoria autodestrutiva de seu protagonista em busca da qualidade
técnica e do reconhecimento de suas habilidades — uma empreitada que
serve como espelho para os processos descritos pelo filosofo em relacao
ao anseio constante por realizacao pessoal e autoafirmacao.

Culpa e performance

E no primeiro contato entre Neiman e Fletcher, descrito no
topico anterior, que ha um contraste mais nitido entre os dois
personagens. Sentado diante do kit de bateria, o aluno apresenta certo
nervosismo e timidez, enquanto o professor, de pé, encostado a porta,
demonstra seguranca e ar de autoridade. A vestimenta dos dois é nao
apenas discrepante, mas oposta — Neiman usa uma camisa branca
bastante clara, ao passo que Fletcher veste a camisa e casaco pretos que
o acompanham ao longo de quase toda a projecao.

Apés a primeira interagao entre ambos, acompanhamos Neiman
assistindo a um filme no cinema, junto de seu pai, em um dos raros
momentos do longa em que o estudante é visto realizando uma
atividade que nao esteja diretamente ligada a musica. Na interacao
entre os dois, sio mostrados novos sinais da forte determinacao de
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Neiman de se tornar um musico de destaque. Apds o jovem contar
sobre o rapido e frustrante contato que teve com Fletcher, seu pai tenta
consola-lo, afirmando que ha “outras opg¢des” possiveis para o rapaz.
“Quando se chega na minha idade, ganha-se perspectiva”, diz o pai. A
resposta de Neiman ¢é significativa para a trama do filme e para as
ideias abordadas neste trabalho — “Eu nao quero perspectiva”.

Em determinado dia, durante uma das aulas do grupo de musica
de que Neiman fazia parte, Fletcher chega inesperadamente a sala e
testa as habilidades de cada um dos mausicos. Depois de ouvi-los,
convida Neiman para a aula que daria na manha seguinte. Naquela
mesma noite, 0 jovem vai ao cinema mais uma vez e, aparentemente
ainda entusiasmado com o chamado inesperado de Fletcher, convida
Nicole, a balconista da bomboniere do cinema, para um encontro.
Nesse ponto do filme, é mostrado que Neiman, embora tenha pouco
contato com outras pessoas fora do conservatorio, busca conciliar sua
ambicao profissional com vinculos afetivos, simbolizados pela relacao
com o pai e o interesse romantico por Nicole. Isso comecaria a mudar
no dia seguinte.

Ao chegar na sala de aula, por volta das seis da manha, Neiman
percebe que Fletcher lhe havia solicitado que fosse ao local trés horas
antes do inicio da aula, embora nao houvesse ninguém mais no prédio
nesse horario. Apenas alguns minutos antes das nove horas, os outros
alunos chegam, conversando entre si e preparando os instrumentos.
Quando o relogio marca pontualmente nove horas, Fletcher entra pela
sala, na qual se faz um siléncio absoluto, a0 mesmo tempo em que os
estudantes assumem uma postura ereta e atenta, sem direcionar o
olhar diretamente para o professor.

A atitude dos alunos remete a disciplina estabelecida em
contextos de ensino militar, especialmente aqueles em que recrutas se
apresentam a algum oficial de patente superior. A similaridade com
esses cenarios € acentuada durante o ensaio da musica que da nome ao
filmes. Ao perceber que um dos estudantes estava com o instrumento
desafinado, Fletcher assume uma postura ndo apenas autoritaria, mas
agressiva, gritando alto e ofendendo verbalmente os alunos. Neiman,
que ainda nao havia tocado diante dos novos colegas, apenas observa a
cena.

No intervalo da aula, enquanto Neiman aproveita o tempo livre
para estudar no corredor, Fletcher o chama para uma conversa. Com
um tom amigavel e acolhedor, totalmente distinto daquele que havia
manifestado minutos antes, o professor faz uma série de perguntas

3 O termo Whiplash, além de fazer referéncia a musica composta pelo saxofonista
Hank Levy, executada varias vezes ao longo do filme, significa em inglés a parte longa
e flexivel de um chicote, bem como o proprio movimento do instrumento, podendo
ser traduzida como "chicotada", o que mantém forte relacio com os elementos de
agressividade e autoritarismo presentes na narrativa.
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pessoais ao aluno, especialmente sobre sua familia e suas aspiracoes.
Neiman revela que seu pai havia tentado uma carreira como escritor, a
qual nao foi bem-sucedida, e que sua mae havia deixado a familia
quando ele era ainda um bebé.

Ao fim da conversa, Fletcher conta uma historia que sera
repetida diversas vezes ao longo do filme, sobre o dia em que o
baterista Jo Jones teria arremessado um prato de bateria na cabeca do
saxofonista Charlie Parker, insatisfeito com o desempenho do colega4.
Para o professor, o gesto teria sido uma acao compreensivel, necessaria
para motivar Charlie Parker e ajuda-lo a se tornar um dos mais
renomados musicos norte-americanos. Fletcher pergunta entdo se
Neiman acredita que estd no conservatorio “por um motivo”, e pede
para que o aluno frise em voz alta: “Estou aqui por um motivo”. Essa
frase, embora nao seja repetida diretamente, ecoa narrativamente até o
fim do filme.

Apo6s o intervalo, Neiman assume a bateria e a banda torna a
tocar Whiplash. Em determinado momento da execucdo, Fletcher
interrompe a musica e pede para que Neiman repita um trecho que
havia executado de forma equivocada. O rapaz obedece e é novamente
interrompido. Por véarias vezes, Fletcher, ainda em um tom amigavel,
pede que Neiman repita o processo até acertar o tempo da musica. Essa
acao se estende por alguns minutos, até que o professor, sem dizer
palavra, arremessa uma cadeira de metal em direcdo ao aluno, que
consegue desviar, mas por pouco nio é atingido em cheio. E nesse
momento que a relacao entre os dois atinge uma nova etapa.

Fletcher assume entao uma agressividade que ainda nao tinha
apresentado. Além de xingar Neiman, promove abuso fisico, dando
tapas na cara do aluno enquanto testa seus conhecimentos musicais. A
atitude do professor mais uma vez remete a imagem de treinamentos
militares retratados em outras producoes cinematograficas, em especial
a cenas do filme Nascidos para Matar5, nas quais Sargento Hartman
caminha pelo alojamento ofendendo e provocando cada um dos

4 A histéria contada por Fletcher e repetida por Neiman ao longo do filme distorce um
acontecimento real protagonizado por Charlie Parker e Jo Jones. Numa apresentacio
conjunta em que Parker, entdo com 16 anos, deixou Jones insatisfeito com sua
performance, este jogou um dos pratos da bateria ao chao, préximo aos pés do jovem
saxofonista, como forma de chamar sua atencdo. Algumas versoes afirmam que o
gesto, possivelmente mais uma brincadeira do que uma repreensao agressiva, teria
sido motivado por improvisacoes de Parker que irritaram a banda; outras relatam que
o garoto havia errado as notas que deveria executar, aborrecendo o baterista. De
qualquer forma, é consenso que Jones nao ameacou a integridade fisica de Parker e
nem teve qualquer intenc¢ao de fazé-lo.

5 Filme lancado em 1987, dirigido por Stanley Kubrick. A obra aborda, entre outros
pontos, as consequéncias da rigidez disciplinar e da violéncia sofrida por recrutas
norte-americanos que se preparavam para atuar na guerra entre os Estados Unidos e
o Vietna.
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recrutas, por vezes fazendo uso da violéncia fisica com o intuito de
disciplina-los.

Em comparac¢ao com a agressao praticada em quartéis, todavia, a
postura de Fletcher assume uma dimensdo a mais, atingindo mais
profundamente a subjetividade de Neiman. Além de questionar as
habilidades do estudante, Fletcher, durante a agressao, tenta rebaixar o
aluno a partir da histéria de vida que este lhe compartilhara durante o
intervalo, fazendo referéncia ao insucesso do pai e a auséncia da mae de
Neiman — fatos que tenta associar de alguma forma as atitudes do
rapaz. A partir desse momento, Fletcher nao estd simplesmente
apontando os erros de Neiman e lhe exigindo mais pratica. Esta
alimentando ao maximo que consegue a culpa sentida pelo jovem pela
falha na execucao da mausica e, por extensao, pelo fato de nao ser um
musico melhor.

Apos essa aula, Neiman comeca a adotar novas posturas em
relacdo a pratica da musica e a outras esferas de sua vida. Em uma
sequéncia que mostra diversos momentos da rotina do jovem ao longo
dos dias seguintes, o estudante é visto praticando sozinho mais uma
vez. Ja nao utiliza a camisa branca do inicio do filme, mas uma cinza, a
qual, a medida que a pratica se intensifica, é substituida por uma
camisa azul escura. E enquanto veste essa roupa que o jovem toca a
bateria freneticamente até ferir uma das maos. Sem interromper o
treino, aplica curativos no ferimento e continua a tocar, até sangrar e
gritar de dor.

Empresario de si mesmo

Embora inserida em um contexto de busca por aperfeicoamento
técnico, a postura de Neiman pode ser interpretada como um tipo de
violéncia contra si mesmo, a qual é mais explicita através dos
ferimentos fisicos, mas também se reflete na entrega completa a busca
por um objetivo e no rompimento de vinculos com outras pessoas,
como serd discutido mais a frente. Esse percurso tracado pelo
personagem guarda forte semelhanca com o processo que Byung Chul
Han descreve como autoexploragdo, no qual o individuo torna-se, ao
mesmo tempo, algoz e vitima de si mesmo. Esse tipo de exploracao
acontece, aponta o filosofo, devido ao “excesso de positividade” que
marca as relacoes da sociedade atual, em contraste com a
“negatividade” caracteristica da sociedade disciplinar definida por
Michel Foucault (1987).

A sociedade disciplinar é uma sociedade da negatividade. E
determinada pela negatividade da proibicdo. O verbo modal
negativo que a domina é o nao-ter-o-direito. Também ao dever
inere uma negatividade, a negatividade da coercéo. A sociedade de
desempenho vai se desvinculando cada vez mais da negatividade.
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Justamente a desregulamentacdo crescente vai abolindo-a. O
poder ilimitado é o verbo modal positivo da sociedade de
desempenho. [...] No lugar de proibicdo, mandamento ou lei,
entram projeto, iniciativa e motivagdo (HAN, 2017b, p.24).

Conforme Han, esse processo marcou nao apenas a chegada de
uma “sociedade do desempenho”, mas de “sujeitos de desempenho”,
motivados pela pluralidade de opcoes diante de si e pelo sentimento de
que sao inteiramente responsaveis pelo seu sucesso ou fracasso,
tornando-se “empresarios de si mesmos”. Nesse contexto, o individuo
sofre nao pela simples responsabilidade sobre si mesmo, mas por
atribuir-se uma pressao constante por desempenho.

Essa pressao interna, defende o filésofo, acaba tornando o
sujeito de desempenho mais produtivo do que o sujeito da obediéncia,
sobretudo porque, no primeiro caso, liberdade e coercdo nao se
dividem, mas caminham juntas. Acreditando estar agindo de forma
inteiramente livre, sem perceber claramente a pressao que exerce sobre
si, o sujeito de desempenho produz com mais frequéncia e de forma
mais eficiente.

A vpartir de determinado ponto da produtividade, a técnica
disciplinar ou o esquema negativo da proibicdo se choca
rapidamente com seus limites. Para elevar a produtividade, o
paradigma da disciplina é substituido pelo paradigma do
desempenho ou pelo esquema positivo do poder [...] O poder,
porém, nao cancela o dever. O sujeito de desempenho continua
disciplinado. Ele tem atras de si o estigio disciplinar. O poder
eleva o nivel de produtividade que é intencionado através da
técnica disciplinar, o imperativo do dever. Mas em relacao a
elevacdo da produtividade ndo ha qualquer ruptura; ha apenas
continuidade (HAN, 2017b, p.25-26).

Esse processo pode ser abordado analisando-se a postura de
Neiman apos seus primeiros contatos com Fletcher. Se, no inicio do
filme, Neiman conciliava seu objetivo de tornar-se um musico de
destaque com outros interesses ou relacoes, logo apds as primeiras
aulas com o novo professor, sua postura comec¢a a mudar, enquanto ele
dedicava cada vez mais de seu tempo a musica.

Fletcher ndo conseguiu isso através da simples rigidez de seus
métodos ou das agressoes fisicas e verbais. Explorando a subjetividade
de Neiman, estimulou continuamente no estudante o sentimento de
que este precisava dar o maximo de si para se tornar o melhor musico
que pudesse ser — nao pelo professor, nem pela banda, mas por si
mesmo. Mais do que nunca, o rapaz passou perseguir um ideal baseado
no musico que poderia chegar a ser (o “poder ser” apontado por Han).
“O ‘tu podes’ gera coer¢Oes massivas nas quais, via de regra, o sujeito de
desempenho se fragmenta. [...] O ‘tu podes’ exerce inclusive mais
coercao do que tu deves” (HANS, 2017a, p. 23). A partir desse ponto-
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chave, a busca de Neiman por desempenho estendeu-se até afetar todas
as outras areas de sua vida.

Dedicando seu tempo livre inteiramente a musica, Neiman
conquista o posto de baterista titular da banda de Fletcher, a de mais
alto nivel no conservatorio. As pressoes do professor nao atenuam apos
isso. Ao contrario, Neiman sofre novos abusos e provocacoes, ao
mesmo tempo em que se torna ainda mais obcecado com a ideia de
tornar-se um musico de destaque. Apds tornar-se baterista titular, o
rapaz decide romper a relacio que havia iniciado com Nicole,
afirmando que ndao teria tempo para dedicar-se ao namoro, o qual
passava a ver como um obstaculo para seus objetivos. Paralelamente, é
mostrado que a relacio com a familia também foi afetada,
especialmente por conta do desejo do estudante de ter seus méritos
reconhecidos de forma mais incisiva.

O distanciamento ou rompimento de vinculos vivenciado por
Neiman remete ao processo de crescente fragmentagdo e atomizacao
das relacoes sociais descrito por Byung-Chul Han como caracteristico
da sociedade do desempenho e de uma de suas consequéncias: o
adoecimento psiquico dos individuos, marcado pelo aumento de casos
de depressao e sindrome de burnout, entre outras enfermidades. No
caso de Neiman, esse adoecimento é ilustrado sobretudo através das
atitudes agressivas e autodestrutivas do protagonista. Na vez seguinte
em que aparece praticando sozinho, apés ganhar mais destaque na
banda, Neiman traja uma camisa preta, simbolizando que internalizara
inteiramente a pressao exercida por Fletcher. Agora, em vez de
curativos, leva consigo uma jarra com agua e gelo, na qual mergulha as
maos ensanguentadas nos intervalos da pratica, antes de voltar a tocar.

O explorador é ao mesmo tempo o explorado. Agressor e vitima
nao podem mais ser distinguidos. Essa autorreferencialidade gera
uma liberdade paradoxal que, em virtude das estruturas
coercitivas que lhe sio inerentes, se transforma em violéncia. Os
adoecimentos psiquicos da sociedade de desempenho sao
precisamente as manifestacoes patologicas dessa liberdade
paradoxal (HAN, 2017b, p.30).

O 4pice desse processo no filme ocorre na ultima participacao de
Neiman na banda. Por conta de uma série de imprevistos, o estudante
atrasa-se para a apresentacdo que os alunos fariam em uma cidade
proxima. Correndo contra o tempo de forma irracional e imprudente
para nao deixar de se apresentar, Neiman sofre um acidente de carro
que o deixa bastante ferido, embora sem risco de morte. Mesmo
machucado, chega ao local da apresentacdo, quando a banda esta
prestes a tocar, e assume seu lugar na bateria.

Por conta dos ferimentos, tem um desempenho péssimo e é
comunicado por Fletcher, ainda no palco, que deve deixar o grupo.
Neiman afasta-se da bateria e atira-se contra o professor, derrubando-o

59




no chao e agredindo-o, até ser contido pelos colegas. Apos ser desligado
do conservatorio por conta do incidente, Neiman é contatado por uma
advogada que representa a familia de um ex-aluno de Fletcher que
recentemente havia cometido suicidio. A familia acreditava que as
pressoOes exercidas pelo professor seriam o principal responséavel pelo
adoecimento do aluno e sua morte. Neiman decide depor contra o
professor, relatando os abusos que sofrera, e Fletcher é também
expulso do conservatorio.

Certo tempo depois, Neiman é visto retomando uma rotina
diferente, distante das praticas de musica, trabalhando em um café e
passando mais tempo com o pai. Em um passeio solitario a noite,
caminha por acaso diante de um restaurante onde Fletcher se apresenta
tocando piano. Neiman entra no estabelecimento e assiste a
apresentacdo por alguns instantes. Fletcher logo o reconhece entre o
publico e o convida para uma conversa no proprio restaurante.

Os dois tém entao um dos principais didlogos do filme, no qual
Fletcher, de forma tranquila e ponderada, aparentando nao saber que
foi Neiman quem o denunciou, afirma ao jovem que a sua postura
agressiva perante os alunos era apenas uma forma de estimula-los, de
ajuda-los a perseguir o proprio potencial e se tornarem musicos de
exceléncia. Apds relembrar a histéria fantasiosa em que Charlie Parker
“quase foi decapitado” por Jo Jones, Fletcher questiona se Parker teria
se tornado um dos mais renomados musicos do pais caso Jones nao
tivesse tomado essa atitude. “Nao ha duas palavras mais prejudiciais do
que ‘bom trabalho’”, resume Fletcher. Neiman, por sua vez, demonstra
nao apenas perdoar o antigo professor, mas concordar com seu
discurso.

Embora relacionada ao campo da arte, em especial a musica, a
fala de Terence Fletcher guarda estreita relacio com um pensamento
predominante da sociedade do desempenho descrita por Han — o de
que é sempre possivel aprimorar-se e tornar-se mais habil e eficiente,
acentuando continuamente a concorréncia consigo mesmo. “O dever
possui um limite, mas a habilidade ndo possui limite algum. Esta aberta
para elevar-se e crescer. Assim, a coacao que provém da habilidade é
ilimitada” (HAN, 2017b, p. 117).

Apo6s o didlogo em que expde os motivos que supostamente o
levaram a agir de forma agressiva com os alunos, Fletcher convida
Neiman para mais uma apresentacao, como baterista na banda que
agora conduzia. O jovem aceita o convite, o qual se revelaria mais a
frente como uma armadilha que o ex-professor lhe preparara. Ainda
antes da apresentacao, Neiman, utilizando a mesma camisa branca que
vestia no inicio do filme, liga para Nicole, sua ex-namorada. Enquanto
os dois iniciam um dialogo ¢é possivel perceber uma série de rasgos na
camisa do rapaz, representando rupturas que se fizeram ao longo do
tempo. Neiman convida Nicole para assistir a apresentacao, enquanto
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esta responde que tera de ver com o namorado atual se tera
disponibilidade para ir ao evento. Visivelmente entristecido, Neiman
despede-se de Nicole e é visto, nas cenas seguintes, preparando-se para
a apresentacao.

Na noite do evento, quando a banda ja esta no palco preparando-
se para a primeira mausica, Fletcher dirige-se a Neiman e revela saber
que este havia lhe denunciado. Em seguida, dirigindo-se ao publico,
anuncia que irao tocar uma musica nova. O jovem, que nao sabe tocar a
mausica, percebe ter sido traido por Fletcher, que planejara lhe
constranger diante do publico e do restante da banda. Apos falhar na
execucado da primeira musica, Andrew deixa o palco por alguns
instantes, envergonhado. Depois de abracar o pai, reflete por alguns
segundos e volta com ar determinado para sua posicdo na banda,
ignorando Fletcher e os outros musicos e dando inicio a um solo na
bateria.

Durante a performance de Neiman, que a banda se esforca para
acompanhar, o rapaz demonstra o resultado de seus treinos,
desempenhando uma atuacao de alta qualidade, que parece agradar o
antigo professor. As notas e ritmos sao executados com tamanha
velocidade e intensidade que Neiman sangra sobre a bateria mais uma
vez. Ignorando os ferimentos, encara Fletcher, encaminhando-se para o
fim do solo. Um close que mostra pouco além dos olhos do antigo
professor sugere que este sorri para Neiman, que o sorri de volta, como
se ambos estivessem em pleno acordo e satisfeitos com o contexto
daquele momento. Neiman executa os dltimos movimentos de sua
performance, acompanhado pelo restante da banda e vemos o desfecho
do filme, que termina no exato instante em que o jovem toca a dltima
nota.

Busca indefinida

Ainda que os dois personagens principais aparecam sorrindo no
ultimo minuto da projecdo e possam, por um momento, transmitir a
ideia de concordancia e contentamento, a sequéncia final confere ainda
mais ambiguidade a Whiplash, em vez de trazer respostas bem
definidas. Um dos motivos para isso é o encerramento abrupto da obra,
exatamente no climax da musica, pegando de surpresa o espectador
mais acostumado a ideia de um alivio das tensoes e de uma resolucao
clara, nos ultimos momentos do filme, dos conflitos que permearam a
narrativa, concedendo ao protagonista a superacao das dificuldades e a
paz que almejava — o chamado “final feliz”.

Empregado em narrativas impressas e audiovisuais sobretudo a
partir da década de 1930, aponta o socidlogo Edgar Morin, o final feliz
(ou “happy end”, como chama o autor, utilizando o termo em inglés)
surge como um elemento de resolucao das provacoes enfrentadas pelos
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heroéis da narrativa, no qual um instante de contentamento parece ser
atingindo e cristalizado, simbolizando a satisfacdo dos desejos e o
prolongamento indefinido da felicidade.

O filme termina com uma espécie de eterna primavera, onde o
amor, algumas vezes acompanhado pelo dinheiro, o poder ou a
gloria, brilhara para todo o sempre. O happy end, ndo é a
reparacdo ou apaziguamento, mas irrup¢do da felicidade. Ha
varios graus no happy end, desde a felicidade total (amor,
dinheiro, prestigio), até a esperanca da felicidade, onde o casal
parte corajosamente pela estrada ao encontro da vida (MORIN,

1997, p. 93).

No caso de Whiplash, ndo ha um momento de respiro apo6s a
performance final, em que pudéssemos ver o protagonista disfrutando
do prazer de ter conquistado seus objetivos ou vivenciando o alivio de
suas tensoes. Em vez disso, o filme se encerra com o movimento
frenético de Neiman sobre a bateria, ainda preso a performance que
desejava desempenhar. Esse fato pode ser relacionado ao fenémeno
apontado por Byung-Chul Han como a dificuldade ou incapacidade dos
sujeitos inseridos na logica do desempenho de se sentirem
verdadeiramente satisfeitos ao atingirem metas ou mesmo de alcancar
objetivos pré-estabelecidos e contentar-se com esse fato.

[...] O sentimento de ter alcancado uma meta definitiva jamais se
instaura. Nao é que o sujeito narcisista ndo queira chegar a
alcancar a meta. Ao contrario, nao é capaz de chegar a conclusao.
A coac¢do do desempenho forca-o a produzir cada vez mais. Assim,
jamais alcanca um ponto de repouso da gratificacdo. Vive
constantemente num sentimento de caréncia e de culpa. E visto
que, em dltima instancia, estad concorrendo consigo mesmo,
procura superar a si mesmo até sucumbir. Sofre um colapso
psiquico que se chama de burnout (esgotamento). O sujeito de
desempenho se realiza na morte. Realizar-se e autodestruir-se,
aqui, coincidem (HAN, 2017, p.85 - 86).

A afinidade de pensamento entre Neiman e Fletcher, nos altimos
momentos do filme, sugere que o protagonista ira continuar a trilhar
sua busca incessante pela perfeicdao técnica, ainda que isso resulte no
rompimento de vinculos e em seu esgotamento fisico e mental. Assim
como o sujeito de desempenho descrito por Han, Neiman nao so6 aceita
a sugestao de aperfeicoar-se continuamente e aumentar sua
produtividade, mas alimenta em si mesmo a responsabilidade e o
desejo de alcancar essa meta, que o torna mais habilidoso e mais
eficiente, mais isolado e mais esgotado.
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Consideracoes Finais

Ao mesmo tempo em que mostra de forma crua os abusos de
Terence Fletcher e seus efeitos nao apenas sobre Andrew Neiman, mas
também em outros estudantes, o filme apresenta os argumentos do
professor, que parecem coincidir com os do jovem baterista, e conduz a
narrativa de maneira ambigua. Cabe ao espectador julgar por si mesmo
uma série de questoes:

Fletcher de fato buscava estimular Neiman e os outros alunos
por acreditar que isso era importante para o cenario musical ou o fazia
por simples vaidade, para ter musicos competentes em sua banda? Seus
métodos eram aceitaveis? Havia um interesse sincero de ver Neiman
tornando-se um musico mais habilidoso? O jovem estava apenas sendo
manipulado pelo professor? Ou tinha total consciéncia do que
acontecia, mas escolhia manter-se préoximo de Fletcher por saber que
isso o ajudaria a melhorar como musico?

A ambiguidade da narrativa e dos personagens encontra reflexo
no carater ambivalente do paradoxo apresentado por Byung-Chul Han
em relacdo a liberdade e a coer¢do. Ao mesmo tempo em que € livre
para escolher o préprio caminho, o individuo sofre com o imperativo
dessa busca, sendo induzido a perseguir constantemente uma melhor
versao de si mesmo. Para Han, dentro da légica do desempenho, essa
melhor versao pode ser alcancada, mas a gratificacio ou alivio
resultantes, ndo — como se pode inferir a partir do corte abrupto que
encerra o filme. Mesmo tornando-se mais apto e mais produtivo, o
sujeito de desempenho, a semelhanca de Andrew Neiman, permanece
indefinidamente dedicando-se a essa procura, ainda que a mesma o
conduza por um caminho de adoecimento e de autodestruicao.
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RESUMO:

Os pensamentos e as experiéncias de Arthur Fleck, um homem solteiro
que mora com sua mae doente e tem problemas mentais, nos permite
analisar a forma como a sociedade lida com as doencas psiquiatricas
dos seus integrantes. A dinamica social de Gotham City, cidade onde ele
mora, e os desdobramentos que ela tem na sua personalidade vao
sendo revelados ao longo do filme. Com o auxilio de algumas obras de
Zygmunt Bauman e de Pierre Weil, buscamos faiscas de entendimento
sobre a realidade cadtica e convulsionada na qual Arthur est4 inserido,
bem como alguns fragmentos de compreensao sobre a sua
transformacao em Joker.

Palavras-chave: Adoecimento. Sociedade. Sujeito. Saude mental.



De uma sociedade doente

A pior parte de ter uma doenca mental é que as pessoas
querem que vocé se porte como se nao a tivesse.
(Arthur Fleck, em The Joker)

A danca comeca lentamente, provavelmente pela estupefacao da
posicao inusitada em que se encontra. Aos poucos, Joker vai se
soltando e desfruta daqueles instantes: agora ele é alguém. Seu
desejado momento de fama chegou. A multiddo ensandecida,
uniformizada pelas mascaras de palhaco, rodeia-o e o aplaude
efusivamente. As reveréncias sao inimeras.

Em meio ao caos, Joker alcanca a gloria, saboreia a felicidade no
sangue que escorre da sua boca. Uma prova que ele esta vivo. O fluido
vermelho é usado para retocar a sua caracterizacao de palhaco, imagem
que se tornara simbolo da revolta popular. Contrastando com o
panorama dantesco que rodeia aquele homem, seus movimentos
passam a fluir com suavidade e leveza.

Uma ambulancia, dirigida por palhacos, bateu intencionalmente
na viatura da policia que levava Joker para o hospicio. Em vez de
comecar a pagar pelo crime barbaro recém-cometido, ele é resgatado
dos tentaculos estatais para continuar sendo a forca inspiradora de uma
rebelido que tomara as ruas de Gotham City. Ao bailar sobre o carro da
policia, Joker danca em cima do Estado. Seus pés, impulsionados pela
algazarra das ruas, tripudia sobre toda uma sociedade que oprime,
esmaga, enlouquece e dilacera a maioria dos seres humanos que a
constituem.

Ocorre uma espécie de inversao na ordem das coisas: a viatura
que transporta o representante do Estado legitimado para usar a forca,
estd sob os pés do marginalizado, do péaria social. A populacdo se
insurgiu e nao se submete, pelo menos momentaneamente, as regras
impostas pelo aparato estatal para garantir a paz social. Cansados de
sofrer e sem expectativas de melhorias em suas vidas, muitas pessoas
tomaram as ruas de Gotham para protestar. Eles se tornaram
perigosos, passaram a Ser uma ameaca para um sistema que os
considera supérfluos:

As novas classes perigosas sdo, ao contréario, aquelas consideradas
incapacitadas para a reintegracdo e classificadas como ndo-
assimildveis, porque nao saberiam se tornar tteis nem depois de uma
“reabilitacao”. Nao é correto dizer que estejam “em excesso”: sdo
supérfluas e excluidas de modo permanente (trata-se de um dos
poucos casos permitidos de “permanéncia” e também dos mais
ativamente encorajados pela sociedade “liquida”) (BAUMAN, 2009,
p- 22).
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Parte da populacdo, representada no filme por pessoas como
Murray, Thomas Wayne e seus trés funcionarios assassinados no metro
por Arthur, torna visivel a existéncia de cidadaos indesejados. Eles sao
caracterizados como nao relevantes para o arranjo econdmico e sao
vistos como algo que sobra. As pressoes e influéncias que recaem sobre
os ombros das pessoas consideradas supérfluas levam diversos
individuos a entrarem em uma realidade de desespero. Sao homens e
mulheres, reflete Bauman, que enfrentam condicées de convivéncia
semelhantes a um teatro de guerra, no qual nao ha um inimigo em
particular ou determinado (BAUMAN, 2017).

Essa forma de convivéncia tem proporcionado um progressivo
enfraquecimento dos vinculos afetivos e sociais, gerando um estado de
competicdo permanente. Ha uma espécie de conflito de todos contra
todos, como visto em algumas cenas do filme: o espancamento que os
adolescentes fazem em Arthur, a briga entre Arthur e os trés homens no
vagao do metrd e a confusao generalizada, na estacao de metrd, quando
as pessoas se dirigiam para a manifestacao.

E necessario notar como a surra que Arthur toma dos
adolescentes, enquanto esta trabalhando, é mais uma forma da
sociedade coloca-lo em seu lugar de sofrimento. Ao ser espancado em
um beco, cheio de lixo e entulhos, por jovens sorridentes em busca de
diversao e aventura, ele sente mais uma vez a humilhacao de nao ser
ninguém e de nao ter a quem recorrer. Ao relatar o acontecido a Hoyt,
seu chefe, ele é chamado de mentiroso. Suas palavras ndo recebem
crédito e Arthur é acusado por Hoyt de inventar desculpas para fugir
das suas obrigacoes laborais.

A incomoda posicao social dos excedentes e supérfluos, ou a falta
dela, jA que muitos os consideram abaixo do sistema de classes, gera
prejuizos em todas as facetas das suas vidas. Para alguns, eles se
encontram, literalmente, excluidos das dinamicas sociais. “Ha uma
palavra cruel, desumana, que foi inventada nos Estados Unidos, mas
difundiu-se pela Europa como um violento incéndio: underclass, ou
subclasse. (...) Ser underclass significa estar fora, excluido, nao servir
para nada” (BAUMAN, 2009, p. 83).

O que assusta e incomoda nao ¢ s6 o fato de se encontrarem no
degrau mais baixo na escada da vida social, mas também a realidade de
nao ter escada onde se encaixar. Arthur sonha em ser comediante e ter
seu proprio espetaculo de comédia, porém nao consegue manter o
simples emprego de palhaco. A realidade que ele vivencia, cheia de
tribulacées e desafios cotidianos para sobreviver, nao possibilita
expectativas realistas de ascensao, restando apenas a delirante ilusao
de um amanha melhor.

As pentrias e as aflicoes que os supérfluos sofrem, em um
ambiente caracterizado pela individualizacao extrema e pautado pela
ideia de cada um por si, ndo dao lugar a solidariedade. Elas tampouco




geram o impulso necessario para que solucbes coletivas sejam
buscadas. A convivéncia em um estado de competicio e conflitos
permanentes compromete o desenvolvimento da empatia e da abertura
em relacao ao outro, independente de quem ele seja.

O ser humano considerado supérfluo sente o peso do Estado
asfixiando toda a sua existéncia. Muitos sdo vitimas de uma pressao
psicologica que dizima suas forcas, boicota seus sonhos e mina suas
potencialidades. Isso nao acontece apenas de forma abstrata, implicita
e silenciosa, como podemos ver em todo o processo de transformacao
de Arthur Fleck em Joker.

A pressao que destroéi e aniquila ocorre também de forma literal,
seja diariamente nos suburbios e periferias de paises como o Brasil, ou
em locais das nacoes “mais desenvolvidas” do globo. Para termos um
exemplo disso, podemos sair da fic¢ao, infelizmente, e pensar sobre o
caso de George Floyd. Ele é morto pelo joelho do assassino de farda,
que nao contente em humilhar o homem negro por conta de uma nota
falsa de vinte ddlares, o deixa sem respirar e tira sua vida sob a
protecao e legitimidade do Estado.

O estado que vestiu homens de uniforme, de modo que estes
pudessem ser reconhecidos e instruidos para pisar, e
antecipadamente absolvidos da culpa de pisar, foi o estado
que se encarou como a fonte, o defensor e a Ginica garantia da
vida ordeira: a ordem que protege o dique do caos (BAUMAN,

1998, p. 28).

E o caos parecia haver se instalado em Gotham, antes mesmo
dos protestos dos palhacos desafiarem a ordem nas ruas. No inicio do
filme, as noticias ouvidas no radio informam que: “é o 18° dia da greve
dos lixeiros, com dez mil toneladas de lixo acumulando todo dia. Até os
bairros mais elegantes da cidade parecem favelas. (...) Nao se pode
andar por lugar nenhum sem ver sé lixo e ratos”.

Com esses relatos, podemos ver que existe uma grande distancia
entre os desejos da sociedade moderna e a realidade mostrada no filme,
pois: “modernidade é mais ou menos beleza, limpeza e ordem”
(BAUMAN, 1998, p. 07). Fica latente no filme a ilustracio de um
Estado que nao consegue cumprir as funcdes essenciais que foram
pensadas para ele na modernidade. A ordem, a limpeza e a beleza s6
sao vistas em poucas cenas, como na casa de Thomas Wayne, no teatro
onde ele vai ver um filme e no programa de Murray. As demais cenas
sempre ocorrem em locais baguncados, feios ou sujos.

O distanciamento social e as barreiras fisicas e psicologicas que
separam e isolam cada vez mais as diferentes classes economicas das
cidades, fazem com que o estranhamento, a tensao e o medo sejam as
principais caracteristicas das relacbes humanas. Uma evidéncia disso
no filme é a transformacao da viagem de metrd, meio de transporte
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publico onde as pessoas de diferentes classes sociais tém contato, em
uma tragédia. O que seria apenas a volta para casa depois de um dia de
trabalho, transforma-se em um drama para Arthur, que comete um
crime ceifando a vida de trés homens no trem.

Os trés trabalhadores engravatados, simbolos da elite financeira
de Wall Street, entram no metro e desrespeitam uma jovem que lia no
vagao. A moca pede auxilio a Arthur com o olhar. Ele fica nervoso com
a situacao e comeca a rir. O riso desperta a atencao e a raiva daqueles
homens, que passam a ataca-lo e agredi-lo. Em meio a uma nova surra,
Arthur saca a arma que havia ganho de Randall, seu colega de trabalho,
para se proteger. Entre outras provocacoes, a cena faz pensar no fato de
que muitas pessoas ainda veem as armas de fogo como uma forma de
protecdo eficaz, mesmo sem possuir preparo psicolégico e
conhecimento técnico para sua utilizacao.

Em um ato de desespero, Arthur efetua alguns disparos e atinge
os homens, matando dois deles. O terceiro consegue escapar, porém
Fleck comeca a persegui-lo. Quando chegam na parada seguinte, ambos
saem do vagao e Arthur o executa. Nesse momento, ele atira com
intencdo, seguranca e frieza. Aos pés da escadaria, Arthur se deleita e
sente o prazer de matar um homem que simboliza tudo o que lhe
esmaga.

A violéncia aleat6ria e indiscriminada, que por muitas vezes
torna-se reciproca, parece ter se transformado em uma caracteristica
comum da nossa sociedade, metaforizada por Gotham City.
Comportamentos que em outras formas de convivéncia podem parecer
absurdos, cada vez mais passam a ser tidos como normais por
individuos que buscam se adaptar as praticas sociais vigentes. Dessa
forma, é moldada uma normalidade produtora de adoecimento
individual e coletivo, como apontado por alguns autores. Eles afirmam
que um estado de extrema adaptagado a esquemas sociais adoecidos gera
uma enfermidade chamada normose. Este é um estado patologico que
pode ser delimitado como:

[...] o conjunto de normas, conceitos, valores, estereé6tipos,
habitos de pensar ou de agir, que sdo aprovados por consenso
ou pela maioria em uma determinada sociedade e que
provocam sofrimento, doenca e morte. Em outras palavras, é
algo patogénico e letal, executado sem que os seus autores e
atores tenham consciéncia de sua natureza patolégica (WEIL;
LELOUP; CREMA, 2003, p. 98).

A normose é uma auténtica geradora de catastrofes e de
angustias, dos mais diferentes tipos e proporcées. O normoético vive
seguindo as regras e valores sociais a risca, como se suas acoes fossem
frutos das proéprias escolhas e valores. Ele nao consegue perceber que
age condicionado, inconscientemente, pela sociedade normotica a qual
se adaptou. Apesar do individuo nao perceber que esta vivendo a
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normose, ele sente as suas consequéncias a todo instante.
Provavelmente, foi o que aconteceu com Arthur e com grande parte dos
habitantes de Gotham City.

Das alucinacoes

O desenrolar do filme mostra uma sucessao de acontecimentos
na vida de Arthur que mina tudo o que ele acredita e destréi as bases
afetivas e emocionais que o sustentavam. Ele leva uma surra, perde o
emprego, descobre que sua mae mentiu a vida toda para ele, que,
possivelmente, foi adotado e que sofrera muitos abusos na infancia.
Além disso, ele ¢ humilhado por quem seria seu pai, Thomas Wayne, e
por Murray, pessoa por quem nutria afeto e via como um amigo ou pai,
mesmo sem conhecer pessoalmente, entre outras decepcoes.

Arthur sofre também com os estigmas proporcionados pelo fato
de ter uma doenca mental em uma sociedade que nao aceita o diferente
e que se assusta perante o que nao entende ou controla. Para agravar a
situacao, o disturbio do seu riso descontrolado ao ficar nervoso dificulta
ainda mais a sua interacdo social. Ele é considerado por quem o
conhece e por quem convive com ele como um ser excéntrico, esquisito.
Um exemplo disso se d4 na conversa com o chefe da equipe de
palhacos, Hoyt. Ele fala para Arthur que os outros palhacos nao se
sentem a vontade quando ele estd por perto, pois acham que ele é
estranho. O estranho incomoda, assusta, gera temor:

Num mundo constantemente em movimento, a angistia
que se condensou no medo dos estranhos impregna a
totalidade da vida di4ria — preenche todo fragmento e toda
ranhura da condicdo humana (BAUMAN, 1998, p 21).

Além dos diversos tipos de sofrimento experimentados
cotidianamente, Arthur se sente desconectado de toda a realidade que
lhe rodeia. Outro fator que deteriorou a sua condicdo psicolégica foi a
negligéncia do Estado no cuidado da sua saide mental. Em certo
momento do filme, ele fica tao perturbado que pede o aumento da sua
medicacdo. Ele chega a afirmar que se sentia melhor quando estava no
sanatorio.

Entretanto, devido a adocao de uma politica de cortes de gastos,
o aparato estatal interrompeu o fornecimento dos seus remédios,
suspendendo-se a continuidade do acompanhamento terapéutico feito
pela assistente social. Com a falta dos medicamentos, os atos de Arthur
passaram a ficar mais descontrolados e com consequéncias ainda mais
graves, apesar de ele dizer que esta bem e que se sente muito melhor
apos ter parado de toma-los.

Ja sem conseguir ordenar minimamente seus pensamentos e
sentimentos, e sem fazer questao de que os seus pés estejam apoiados
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no chao da realidade, Arthur vai até o hospital onde sua mae, Penny
Fleck, encontra-se internada. Ela era a pessoa com quem Arthur tinha a
maior relacio de proximidade, na qual havia respeito, cuidado e
carinho. Penny o chamava de Feliz, que era o seu apelido carinhoso
desde a infancia e dizia que Arthur veio ao mundo para trazer felicidade
as pessoas.

Ao contrario do que relatava sua mae, a infancia de Arthur foi
marcada por sofrimento, abandono e traumas. Ele também se vé
envolto em uma encruzilhada em relacao a quem é o seu pai. Penny
nunca abordava esse assunto. Em um momento de extrema dificuldade,
no qual sua adorada mae esta correndo risco de morte, Arthur 1€, em
uma das muitas cartas que Penny envia para Thomas Wayne, que ele é
o seu pai. Ao saber disso, ele vai em busca de Wayne.

Ao tentar se aproximar de Thomas, Arthur conhece uma outra
versao dos fatos. Na versao contada friamente por quem ele pensara ser
seu pai, Arthur teria sido adotado por Penny, e Thomas era apenas o
chefe dela na época em que tal situacdo ocorrera. Fato que, segundo
Wayne, também se deu em meio a crises mentais de Penny. Essas
circunstancias sao corroboradas por noticias de jornais da época e pelo
prontuario de internamento de Penny Fleck no Asilo de Arkham, ao
qual Arthur teve acesso.

A sutileza com que foi feita a ficcdo nao nos permite concluir se a
mae mentia sobre a gravidez e a paternidade do seu filho ou se fora
vitima de uma trama ardilosa, engendrada por um poderoso
empresario para ocultar um filho fruto de um caso extraconjugal com
sua funcionaria. Apesar de ter recebido o apelido carinhoso da mae de
Feliz, Arthur diz “eu nunca fui feliz nem um minuto da minha
desgracada vida”. O certo é que ele fora criado de forma solitaria, por
uma mae diagnosticada como psicotica e portadora de transtorno de
personalidade narcisista, segundo os psiquiatras do Asilo Arkham.

Independentemente da credibilidade das narrativas, o
conhecimento da versdo que aponta Arthur como filho adotivo e a
possivel trama de mentiras contadas a vida inteira por sua mae, fizeram
com que ele perdesse a nica base afetiva que lhe restava. Inundado por
sentimentos de decepcao e de raiva, Arthur tem uma espécie de colapso
psiquico e mata a sua mae. Ao asfixiar Penny com o travesseiro, ele diz:
“Eu achava que minha vida era uma tragédia, hoje eu percebo que ela é
uma fodida comédia”.

Nesse momento podemos ver a fase final da transformacdo de
Arthur em Joker. A sua vida foi ficando vazia, sem perspectivas ou
direcdo. Ao explicar o porqué de ter matado os homens no metro,
Arthur fala: “eu nao tenho mais nada a perder. Nada mais pode me
machucar. Minha vida nao passa de uma comédia”. A cada nova
decepcao os tragos de sua doenca mental vao ficando mais agudos. As
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alucinacoes, os comportamentos agressivos e as atitudes descoladas da
realidade passam a ser frequentes.

Devido a tamanha falta de sentido em sua existéncia, Arthur
pensa, planeja e ensaia suicidar-se. Os pensamentos sobre sua propria
morte rondam sua cabeca e fazem parte dos seus escritos, como visto
pela assistente social em seu diario: “s6 espero que minha morte faca
mais centavos que minha vida”. Quando esta em busca de uma forma
que pelo menos dé sentido e significado a sua morte, ja que nao os
encontrara em vida, ele recebe uma ligacao convidando para participar
do programa de Murray.

O que durante muito tempo fora um sonho de encontrar alguém
querido e admirado, além de ser uma possibilidade de projecao para
sua carreira de comediante, agora aparece como a oportunidade para
realizar o seu grande final. Seria, enfim, o seu momento de gléria: um
suicidio ao vivo, em frente das cameras de um programa popular da TV.
Para isso, ele faz toda uma preparacdo. A maquiagem, o figurino e a
caracterizacao do ser que estava prestes a nascer ficam impecaveis, com
direito a maquiagem na lingua, mostrando o quanto ele nao esta mais
disposto a seguir nenhuma regra ou convencao social.

No camarim, nos instantes prévios a entrevista, Arthur é visitado
por Murray e pede para que ele nao lhe apresente com seu nome.
Finalmente, depois de anos no processo de gestacdo, é consolidada a
morte de Arthur Fleck para que seja possivel o nascimento de Joker.
Dali em diante, jA nao haverd mais duavidas, temores, remorso,
remédios ou hesitacoes. Joker vé com clareza o caminho que deve
seguir. O seu olhar é confiante e sua postura altiva. Ele é um ser
inteligente e capaz de desafiar e superar o sistema, ao passo que Arthur
era sempre confuso, fragil, atrapalhado e se dava mal na maioria das
suas acoes.

Sentado no sofa do famoso entrevistador, Joker se da conta de
que Murray, em sua forma de conducao do programa e na relacdo com
seus convidados, representa bem o modo como a sociedade trata seus
integrantes. O apresentador sempre se coloca em uma posicao de
superioridade, utilizando quem esta ali apenas para os seus interesses e
o seu proprio engrandecimento.

Murray faz varios comentarios denegrindo Joker, o que provoca
gargalhadas e arranca aplausos da plateia. Ele busca o riso e o sucesso
independentemente de quem seja o alvo da piada e de quem vai se
sentir humilhado ou sair machucado com isso. Provavelmente, muitos
dos integrantes do publico, que se tornaram momentaneamente algozes
de Joker, passam por problemas e sofrimentos semelhantes aos que
Arthur passava. A transcricao a seguir, um dos trechos da fala de Joker
na entrevista no programa de Murray, coloca-nos frente a frente com
uma realidade na qual somos todos algozes, ctimplices e vitimas,
reciprocamente, nos ciclos de sofrimento do existir:
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A comédia é subjetiva, Murray. Nao é o que dizem. Todos
vocés, o sistema que sabe tanto, vocés decidem o que é certo e
o que é errado. Assim como vocés decidem o que é engracado
ou nao é. (...) Matei aqueles caras porque eles eram horriveis.
Todo mundo é horrivel hoje em dia. S6 isso ja faz qualquer
um enlouquecer. (...) Por que todo mundo se abala por causa
deles? Se fosse eu morrendo na calgada, passariam por cima.
Passo todo dia por vocés, e ndo me notam. Mas, e esses caras?
S6 porque Thomas Wayne chorou por eles na TV? (...) Vocé ja
viu como ¢é 14 fora, Murray? Alguma vez vocé sai de verdade
do estiidio? Todas as pessoas s6 berram e gritam umas com as
outras. Ninguém mais é civilizado. Ninguém pensa como é
estar no lugar da outra pessoa. Acha que homens como
Thomas Wayne se perguntam como é ser alguém como eu?
Ser alguém sendo eles mesmos? Nao se perguntam. Eles
acham que vamos ficar quietinhos e aguentar tudo como bons
meninos. Sem reagir, sem perder o controle!

A sociedade que ri de tudo e de si propria, sem se importar com
os cuidados que seus integrantes necessitam, tampouco com as suas
proprias necessidades de mudanca, ganha um novo adepto. Joker entra
definitivamente na logica do espetaculo que impera em Gotham City.
Nessa forma de convivio social, o riso, o sucesso e a felicidade sao
elementos buscados a todo custo, inclusive custando vidas, desde que
nao seja a propria. Isso faz com que Joker mude seu plano de suicidio,
uma atitude corriqueira dentro da sociedade mundial, e passe a pensar
em cometer um homicidio.

Joker decide enfrentar Murray, um representante dos
triunfadores da organizacao social que dilacerou Arthur e permitiu o
seu nascimento. Ele estd indo contra uma sociedade que oprime
constantemente os seus membros e explora suas forcas e talentos em
beneficio préprio. Aquele que fora visto como seu idolo, seu pai e seu
amigo, passou a ser visto como o seu inimigo. Seria necessario o seu
aniquilamento para sentir-se livre de verdade:

Vocé é horrivel, Murray. (..) Mostrando meu video,
convidando-me para o programa. Vocé s6 queria debochar de
mim. Vocé é igualzinho a todos eles. (...) (Joker sorri) (...) Que
tal outra piada? O que vocé recebe quando cruza um solitario
doente mental com uma sociedade que o abandona e o trata
que nem lixo? Vou te dizer. Vocé recebe o que merece.

Joker dispara contra a cabeca de Murray, matando-o na frente
das cameras, ao vivo, no palco do seu programa de entrevistas. Para a
nossa tranquilidade, isso nao passa de ficcao. Ou sera que o assassinato
do embaixador russo, em frente dos reporteres e das cameras, em uma
galeria de arte na Turquia, aproxima a realidade da fantasia? Mert
Altintas, o atirador da vida real, disparou nove tiros em um protesto
contra as atrocidades cometidas na guerra da Siria. Depois de realizar o
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seu ato desesperado, ele diz que enquanto as atrocidades durarem
naquele pais ninguém estara seguro.

Parece ser que um dos nossos maiores desejos é desfrutar de
liberdade plena, mantendo niveis altos de seguranca em nossa
existéncia. Para isso, de forma ingénua, esforcamo-nos para entender a
l6gica do mal ou da loucura, pois assim pensamos estarmos a salvo dos
perigos e das ameacas do mundo. Essa ilusao é alimentada em alguns
momentos do filme, a exemplo de uma das suas cenas mais marcantes.

Randall e Gary, ex-colegas de trabalho de Arthur, vao visita-lo
com a desculpa de prestarem apoio emocional devido ao falecimento da
sua mae. Entretanto, o real motivo da visita era a preocupacao de
Randall com a investigacao policial sobre o assassinato dos trés homens
no metro, ja que este tinha dado a arma para Arthur.

Movido por inameros impulsos, Arthur mata cruelmente
Randall, desferindo-lhe golpes de tesoura no pescoco e no olho. Vé-se
que ele desfruta ao ver o corpo do odiado colega no chao, sentindo no
seu rosto o sangue do defunto. Percebendo o desespero de Gary,
palhaco anao, que possivelmente sofrera tantas humilhacoes na vida
quanto ele, Arthur diz que Gary pode ir embora. Ele tenta tranquiliza-lo
dizendo que nao o fara mal nenhum, afinal Gary era a Gnica pessoa que
tinha sido legal com ele.

Cenas como esta buscam explicar acOes inexplicaveis. Elas
tentam dar uma légica para acoes que nao tém logica, utilizando os
artificios da disputa entre o bem e o mal, das causas e efeitos. Parte da
humanidade busca alimentar o pensamento consolador de que so
sofrerao as consequéncias das acoes do psicopata e do criminoso, bem
como apenas serao oprimidos pelo sistema, pela sociedade ou pelo
Estado aqueles que, de alguma forma, se comportaram mal, ou seja,
que fizeram por merecer.

Serd que esse ser humano, o mesmo que acreditou na ilusao
iluminista de que a razao traria respostas para tudo e permitiria o
entendimento pleno do universo, compreendeu a complexidade da obra
cinematografica em questao? Sera que ele utiliza esse mesmo prisma na
busca pela descoberta das dinamicas da sua propria existéncia?

Esta é a vida, transitando entre ficcao e realidade, devaneio e
concretude, sonhos e alucinac6es. Ela é algo que nos traz muito mais
perguntas e duvidas do que respostas e certezas. A ilusao do viver
estara sempre como uma névoa a frente dos nossos olhos, parecendo a
incognita do filme que nao nos permite afirmar quais sao as suas partes
que aconteceram ou nao; ou se tudo nao passou de um devaneio de um
paciente psiquiatrico em sua consulta rotineira no asilo onde esta
internado h4 anos... nao sabemos! Nao sabemos? That ’s life...
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RESUMO:

De um lado temos o filésofo Michel Foucault que, em seu curso
ministrado em 1974-1975 no Collége de France, Os anormais, mostra
como historicamente surgiu e ocorreu a formacao da ideia de anormal,
a partir do entrelacamento de trés figuras: o monstro, o individuo a ser
corrigido e o masturbador. A primeira delas se notabiliza pela
deformacao biologica dos corpos, fenémeno que, embora nos dias
atuais tenha esclarecimento cientifico, em outros momentos histéricos
serviu para estigmatizar individuos. De outro lado ha “Edward, maos de
tesoura”, producao cinematografica dirigida por Tim Burton e estrelada
pelos atores Johnny Depp e Winona Ryder, que de maneira similar a
ideia de Foucault, apresenta Edward (personagem principal) como um
ente socialmente anormal e monstruoso: um homem artificialmente
criado em laboratério e que por circunstancias fortuitas seu criador
morre antes de termina-lo, deixando-o sem as maos. Edward sobrevive
com enormes e afiadas tesouras no lugar das maos, jA que era
previamente utilizado como cortador de vegetais, dai a ideia de
anormal. A ideia de monstro social configura-se historicamente como
indissociavel do estranhamento social para com anomalias fisicas. O
presente ensaio pretende, portanto, fazer uma analise das visdes de
monstruosidade que atravessam o pensamento foucaultiano e a
audiovisualidade do filme, destacando alguns aspectos de ressonancia
entre ambos.

Palavras-chave: Anormais. Edward. Foucault. Monstro.



Analise genealogica

Que é 0 homem? O que é ser humano? Tais perguntas provém,
por assim dizer, da antropologia. E sabido que o objetivo da
antropologia é buscar um entendimento amplo, comparativo e critico
dos seres humanos, seus conhecimentos e formas de ser!. Definicoes a
parte, o esclarecimento sobre o conceito de ser humano foi sendo
metamorfoseado a medida que os estudos sobre o mesmo foi
progredindo rumo a um melhor entendimento, numa espécie de devir
conceitual. Para Democrito, considerado o principal representante da
escola atomista e que defendia uma explicacao totalmente material e
mecanicista do mundo, o homem nao seria mais do que o agrupamento
de particulas indivisiveis, a saber, os atomos. Por outro lado, para
Platao, rival ideolégico de Democrito, o homem seria dividido em corpo
e alma. O corpo era a matéria e a alma era o imaterial e o divino que o
homem possuia. Enquanto o corpo sempre estd em constante mudanca
de aparéncia e forma, a alma nao muda em hipétese alguma, sendo a
mesma perfeita a partir do momento em que nascemos. As verdades
essenciais estdo escritas na alma eternamente, porém ao nascermos
esquecemos, pois a alma ¢é aprisionada no corpoz.

Para os gregos os persas seriam homens barbaros. De maneira
egocéntrica, quem nao fosse grego nao seria civilizado e, portanto, o
barbaro seria um ente de aparéncia humana, mas radicalmente distinto
do grego, ou seja, alguém que nao seria um verdadeiro ser humano,
ideia que justificava o tratamento dos “barbaros” como um objeto,
podendo, inclusive, ser escravizado.

Na chamada controvérsia de Valladolid, debate que ocorreu no
ano de 1550, quando o imperador espanhol Carlos V convocou uma
junta de quatorze importantes te6logos, que se reuniu na cidade
espanhola de Valladolid, nos anos 1550 e 1551, com o encargo de
decidir se era justa a conquista espanhola do Novo Mundo, a ideia de
homem ganha novos episédios. Sob a justificativa de levar costumes
mais civilizados e a fé crista aos povos pagaos, usaram a forca para

1 Além disso, a antropologia abrange o estudo do ser humano como ser cultural,
fazedor de cultura. Investiga as culturas humanas tanto no tempo quanto no espaco,
suas origens e desenvolvimento, suas semelhancas e diferencas, tendo seu foco de
interesse voltado para o conhecimento do comportamento cultural humano,
adquirido por aprendizado social (ndo se limitando apenas ao ser biologico, mas
também compreendendo o ser cultural). Logo, a partir da compreensao da variedade
de procedimentos culturais dentro dos contextos em que sdo produzidos, a
antropologia, como o estudo das culturas, contribui para erradicar preconceitos
derivados do etnocentrismo, fomentar o relativismo cultural e o respeito a
diversidade.

2 Essa visdo, sofrendo algumas alteracoes de quando em quando, influenciou
vigorosamente a ideia de homem no ocidente.




escravizar e se apropriar das terras e riquezas dos nativos. Tornou-se
necessario pensar algumas questbes importantes: é justa a guerra
movida contra o indio a fim de torna-lo cristao? Era legitima a
conquista espanhola do Novo Mundo? Os indios eram seres humanos
ou uma espécie inferior de Homem que precisava ser tutelada por
outros de costumes mais civilizados (pelo conquistador espanhol)? Sao
filhos de Deus a serem evangelizados ou, estando em um estado natural
de barbarie, podem ser submissos ao trabalho forcado? Tais
questionamentos monopolizaram a reuniaos.

No periodo da idade média, o homem seria a cereja do bolo da
criacdo divina, por assim dizer, sendo verdade também que a partir da
modernidade a concepcao de homem sofre outra mutacao — totalmente
antagodnica a ideia clerical:

Darwin reduziu o homem a um animal em luta para
transiente dominacdo do globo. Deixou o homem de ser
filho de Deus; passou a filho da luta, com suas guerras
crudelissimas a espantarem os mais ferozes animais. A
espécie humana nio era mais a criacdo favorita duma
deidade benevolente, e sim, uma espécie simiesca, que os
azares da mutacdo e da selecAo ergueram a precaria
dignidade, e que a seu turno esta destinada a ser superada e
desaparecer. (DURANT, 1969, p. 26-27).

Charles Darwin e a teoria da evolucao, por selecao e competicao
natural, mostrou que o ser humano é apenas mais um animal entre
todos do planeta e que por situagoes ocasionais de mutacoes conseguiu
chegar ao topo da cadeia.

Psicologos experimentais e neurologistas, jA na década de
noventa dos anos dois mil, deram inicio a uma disciplina chamada
neurociéncia. Neurociéncia é a area que estuda o sistema nervoso,
visando desvendar seu funcionamento, estrutura, desenvolvimento e
eventuais alteracdes que sofra. Segundo neurocientistas, como Sam
Harris (2012) e Miguel Nicolelis (2011), todos 0s nossos pensamentos e
acgoes sao redutiveis a processos bioquimicos no cérebro (disseminacao
de uma abordagem totalmente naturalista da realidade), ou seja,
alegrias e dores, memorias e ambicoes, senso de identidade pessoal e,
surpreendentemente, o livre-arbitrio, ndo é de fato nada mais do que
um agrupamento de células, ou mais precisamente neurdonios. O

3 Os espanhois, com seus cavalos, suas espadas e lancas comecaram a praticar
crueldades estranhas; entravam nas vilas, burgos e aldeias, ndo poupando nem as
criancas e os homens velhos, nem as mulheres gravidas e parturientes e lhes abriam o
ventre e as faziam em pedagos como se estivessem golpeando cordeiros fechados em
seu redil. Faziam apostas sobre quem, de um s6 golpe de espada, fenderia e abriria
um homem pela metade, ou quem, mais habilmente e mais destramente, de um s6
golpe lhe cortaria a cabega, ou ainda sobre quem abriria melhor as entranhas de um
homem de um s6 golpe. (CASAS, 1984, p.33).
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homem ¢é o préprio cérebro. Como se percebe, para cada momento
historico e corrente de pensamento, € possivel identificar conceitos
distintos de homem, bem como concepg¢oes inferiores aqueles tidos
como homens auténticos (gregos e barbaros).

O importante a se destacar é que a analise genealdgica de um
conceito ou uma ideia, como a concepcao de homem mencionada
acima, é uma tarefa recorrente para filosofos e historiadores. Nietzsche,
em sua analise da moral, por exemplo, apresenta sua tese dos valores
como um estudo que visa, além do seu aprendizado filologico, a
investigacao historico-cultural da origem de nossos preconceitos
morais. Correndo na mesma esteira, Foucault também lanca mao da
analise historica e teoriza uma genealogia, nao especificadamente do
homem ou da moral, mas do anormal.

Seguindo o método de investigacao genealogico (nesta fase, o
autor se dedica a trabalhar com a questao do poder sobre o corpo e a
constituicao dos sujeitos), Foucault (2001) sintetiza a definicdo de
homem anormal em: o monstro, o indisciplinado ou individuo a ser
corrigido, e o onanista. Para Foucault, o anormal do século XIX é um
descendente destes trés elementos. O individuo anormal foi marcado,
no século XIX, pelos saberes e praticas médicos e judiciarios, além das
instituicoes criadas especialmente para ele. Entretanto, das trés
definicoes de anormalidade as quais o filosofo chegou, destacaremos a
primeira, por motivos de similaridade com o filme de Edward.

O monstro como anormal

De acordo com o autor de “Os anormais”, o monstro aparece
como um fendmeno juridico-bioldgico, pois o fato de nascer deficiente
o fazia um transgressor das leis divinas, sendo assim o monstro uma
mistura do impossivel com o proibido. Nesse espaco, o monstro
aparece como um fenomeno ao mesmo tempo extremo e raro.
Conforme Foucault (2001, p.70): “A propria existéncia do monstro ja é
uma perturbacdo a ordem”. Individuos com alguma anormalidade
fisica eram rotulados por um misto de homem e animal, assim como,
por exemplo, na simbologia catélica onde o demoénio foi representado
como uma mistura de homem e boi. Em outras palavras: o monstro é
entendido aqui como a transgressao dos limites naturais, a aberracao.
Conforme Foucault: “S6 ha monstruosidade onde a desordem da lei
natural vem tocar, abalar, inquietar o direito, seja o direito civil, o
direito canonico ou o direito religioso” (2001, p. 79)4. Isso se relaciona

4 Desde a Idade Média, sdo relatados casos em que individuos como judeus, hereges,
assassinos, hermafroditas, mulheres, homossexuais e varios outros grupos foram
acusados de cometer atos contra os costumes morais e religiosos predominantes.
Muitas pessoas foram torturadas, queimadas e seus corpos dilacerados em praca
publica, conforme Foucault (2010) explica.
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com Durkheim (1982), quando defende que as anomias sao
importantes porque reforcam os lacos entre as pessoas e tracam uma
distincao entre quem faz ou nao parte do grupo, o que é a norma e
como se comportar diante dela.

A pesquisa histérica de Foucault mostra que a figura do monstro
foi sendo relacionada, ao longo do tempo, ndo apenas para com pessoas
com deficiéncias fisicas. Num primeiro momento, os judeus e hereges
foram alvos recorrentes. Posteriormente, no periodo do Renascimento,
Foucault fala que a figura monstruosa passa a nao ser mais a mistura
entre espécies, mas outro caso exoOtico que ocorre: a existéncia de
gémeos siameses. Se antes as pessoas nao conseguiam classificar o
monstro entre animal e humano, agora nao se pode mais contar, pois se
trata de dois irmaos compartilhando parte de si mesmos, fenomeno
hoje conhecido pela medicina como fetus in fetu, caso raro no qual um
feto nao viavel ou malformado é englobado pelo feto do seu gémeo com
desenvolvimento normal, em geral alojando-se no abdomen. As
concepcoes de monstros mudam, mas o elemento religioso segue o
mesmo. Foucault explica que no ato do batismo pensava-se que
deveriam batizar o “monstro” duas vezes, pois se acreditava que tivesse
duas almas, justificando a necessidade de dois batismos, apesar de
compartilharem partes do mesmo corpo.

Ja no periodo da Idade Classica, a figura dos hermafroditas
assume o papel de monstro da vez, inclusive sofrendo perseguicoes e
por muito tempo sendo executados e queimados. A interpretacao de tal
fendmeno natural ficou, novamente, por conta daqueles que defendiam
valores religiosos: em casos em que se verificava a presenca de dois
sexos, o individuo era acusado de manter relacoes sexuais com o diabo
e isso teria lhe acrescentado um segundo sexo. E por ter havido esse
tipo de ideia que moral, ética e religiosamente é estigmatizada a figura
do monstro.

Ja no século XIX ha outra mudanca na forma como o mostro é
percebido. Tal mudanca ocorre do estado de anomalia que ameaca a
ordem social, para o monstro que esteticamente atende a interesses de
entretenimento, devido a tendéncia de fascinio e curiosidade para com
individuos que apresentem divergéncias fisicas, por assim dizer.
Através dos freak shows, eventos que existiram em diversos paises, e
que apresentavam individuos com aspectos fenotipicos divergentes
para fins nao somente informativos, mas também de entretenimento, a
figura do monstro passa a ser frequentemente ridicularizada.

Alguns individuos ganharam notoriedade com esses eventos.
Um dos mais famosos era o britanico Joseph Merrick, conhecido como
o Homem Elefante, de aparéncia peculiar advinda de deformidades
dermatologicas e musculoesqueléticas; Etta Lake, conhecida como
“senhora elastico”, exibicionista que esticava a pele por varios
centimetros, caracterizada por hiperextensibilidade da pele; Chang e
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Eng Bunker foram os gémeos siameses, a cabeca de um estava entre as
pernas do outro e a parte do corpo que os unia era contorcida; Johnny
Eck, portador de agenesia sacral, com tronco encurtado, pernas e pés
subdesenvolvidos que ficavam escondidos sob a roupa, conhecido por
suas impressionantes acrobacias. Esses sdo exemplos de como eventos
anomalos podem ocorrer e nao serem completamente compreendidos.
Nos ultimos séculos, o desenvolvimento cientifico permitiu que hoje
sejam conhecidas as bases fisiopatolégicas de diversos quadros que
outrora foram incognitas.

Etta Lake, a “senhora elastico”.
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Chang e Eng Bunker, os “gémeos siameses”.

Johnny Eck, um portador de agenesia sacral que se destacou nos freak shows.

83




Edward, Maos de Tesoura

Um dos mais famosos filmes de Tim Burton, “Edward maos de
tesoura” foi lancado em 1990 com Johnny Depp, Wynona Rider,
Vincent Price e Dianne Wiest. O filme traz o personagem Edward como
centro da histoéria, um ser que remete ao monstro pesquisado por
Foucault.

Criado por um cientista solitario (Vincent Price) num castelo no
alto de uma colina afastado da cidade, Edward é uma maquina
construida como homem. Seu criador morre antes de conseguir
finaliza-lo, deixando-o sem as maos humanas, ficando sozinho no
castelo e com as tesouras no lugar das maos (Edward foi pensado a
partir de um rob6 que seu criador possuia, que fazia parte da linha de
fabricacao de biscoitos em formatos diversos. Foi a partir de um
biscoito em formato de coracao que surgiu a ideia de um rob6 homem,
mas as maos ficaram faltando, enquanto isso Edward ficaria com as
tesouras provisoriamente). E descoberto acidentalmente por Peg Boggs
(Dianne Wiest), vendedora de cosméticos, e levado para morar com ela
e sua familia na cidade. Edward passa a conviver com os habitantes da
cidade, e se apaixona por Kim (Wynona Rider), filha de Peg, que
também se apaixona por ele, mas enfrentam intimeros obstaculos para
esse amor, sobretudo a condi¢do nao humana de Edward. Com Edward
na cidade temos uma série de acontecimentos e desventuras com a
populacdo, muitas vezes fruto da inocéncia de Edward, que passam por
momentos que vao do amor, da curiosidade, ao medo e a repugnancia.

Em uma cidade pequena, qualquer novo habitante se torna a
novidade recorrente das conversas da vizinhanca, mas se esse individuo
tiver tesouras no lugar das maos o impacto inicial se torna mais
marcante. E a tematica do estranho. Tal como nos freak shows, a
presenca de Edward comeca a atrair curiosos dispostos a qualquer acao
para ter contato com o anormal, de tal maneira que o homem de
tesouras acaba sendo usado, pelo filho mais novo de Peg, como
experimento cientifico na escola e acaba participando de um programa
televisivo de perguntas, afinal, agora dentro da sociedade ele precisa
pensar em “ganhar a vida”. A caracteristica de show de horrores do
programa de televisao fica evidente no didlogo que Edward tem com
uma mulher que est4 na plateia:

“MULHER 3
Mas se vocé tivesse maos regulares, vocé seria como todo
mundo.

EDWARD
Sim eu conheco.

APRESENTADOR DE TV
Eu acho que ele gostaria disso.
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MULHER 4
Entao ninguém pensaria que vocé é especial. Vocé nao
estaria na TV nem nada.

PEG
Nao importa o que aconteca, Edward sempre ser4 especial.

Trecho extraido do filme.
Mais:

Edward, no entanto, ndo se orgulha de sua diferenca, mas
sofre com o isolamento que sua alteridade o forgou e diz a
Peg em seu primeiro encontro: “Estou inacabado”.
Portanto, ele se sente mais um fracasso do que um rebelde
cultural. Suas maos em tesoura sao uma metéafora perfeita
para seu senso de alteridade social, pois ndo podem tocar
sem machucar inadvertidamente os outros (RONDEBOOM,
2006, p.39).

E junto com essa demanda, por assim dizer, entra em cena o
processo de adaptacdo e educacdo social: disciplinar, civilizar e
moralizar (tirar da selvageria). Edward precisa aprender a se vestir, se
comportar em uma mesa de refeicoes e se relacionar com os vizinhos
(ética e moral). Entre esses vizinhos, temos a imagem da religiosa
radical que abomina completamente a presenca de Edward, o
classificando como aberracao, um ser que nao teria sido criado por
Deus. E o estigma da violacdo da natureza, a qual Foucault se refere em
seu livro, bem como outros autores:

O monstro no Renascimento era objeto de especulagbes
cOsmicas: originario dos designios de Deus ou do diabo,
daquilo que era determinado pela conjuncao de estrelas ou
cometas, da copula da espécie humana com outras espécies
ou dos defeitos de anatomia dos progenitores. [...] 0 monstro
é resultado de uma desordem na imaginacdo materna que
apaga a figura do pai e concentra-se em outra figura como
modelo para o rebento que vira a ser. (MAGALHAES, 2003,
p- 24).

Na trama a situacao de Edward so piora, pois ele comeca a ser
acusado injustamente de ter cometido agressoes fisicas. HA uma
mudanca do monstro como figura exotica e como abominac¢ao divina
(por parte da religiosa radical) para outro tipo de monstro o qual
Foucault fala: o monstro moral. Ocorre uma mudanca muito
importante no sentido de referenciar um monstro e um criminoso.
Existe agora uma suspeita de monstruosidade no fundo de qualquer ato
criminoso. Por isso, explica Foucault:




Creio que, até os séculos XVII-XVIII, podia-se dizer que a
monstruosidade, a monstruosidade como manifesta, ao
natural da contra natureza, trazia em si um indicio de
criminalidade. [...] Todo criminoso poderia muito bem ser,
afinal de contas, um monstro, do mesmo modo que outrora
o monstro tinha uma boa probabilidade de ser criminoso.
(FOUCAULT, 2001, p. 101).

E bem verdade que, para os cinéfilos de plantio, Tim Burton se
apropriou com maestria de outro classico, Frankestein. Nao s6 pela
ideia de um inventor dar vida a algo inanimado, mas também por toda
referéncia de fotografia, bem como a simbologia de um Prometeu
moderno: o roubo do “fogo” de Deus, que o d4 aos homens e por isso é
castigado. Entretanto, ha véarios fatores que tornam possivel a
correlacao de Edward com a obra de Foucault, como foi demonstrado.

Consideracoes finais

O filme de Tim Burton nao busca ajustar seu monstro ao padrao
social da vida suburbana onde ele se encontra, pelo contrario: funciona
como uma dura critica a padronizacao da vida, dos costumes e desejos
sociais. O diretor destaca a maneira como Edward mantém certo
distanciamento. Mesmo as pessoas o tratando cada vez mais como uma
celebridade local, Edward permanece introvertido e timido, longe de se
adequar aos habitos da comunidade ou compartilhar os interesses e
futilidades do dia a dia. Assim também o faz Foucault, denunciando um
modo de pensar que no passado foi responsavel por desastres sociais
incomensuraveis. O “monstro”, quando associado a curiosidade,
misticismo e fascinio, acaba se tornando em repulsa expressada por
diversas populacoes ao longo da histéria, bloqueando o esclarecimento
necessario sobre o assunto em questao. Dessa forma, observa-se que a
desmistificacdo desses individuos envolve preceitos de humanizacao,
ética e respeito perante a sociedade.
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Capitulo 06

O HORROR NAS PROFUNDEZAS DO SER EM
O GABINETE DO DOUTOR CALIGARI

Stamberg Jos€ da Silva Junior

-~ -
”/\a; Ca’;rnerﬁ ej

L x 5 M
® .

Co 5 A Rl D et o o y
P REGH  DODERT WIENE - Haurma weaned KRA] -(on3AD
FILMICHABIPIEL i GAKTEM- VEIDT  FUITZ FOMER - LI DALOVED © ~——



RESUMO:

Neste breve capitulo, buscamos compreender a importancia e
relevancia do marco inaugural do cinema de horror, o filme O Gabinete
do Doutor Caligari (1920), de Robert Wiene. As maultiplas questoes
suscitadas tanto pela diegese filmica quanto pela mise-en-scene sao
abordadas visando compreender a obra a partir de sua conexao com o
periodo historico-social em que emerge, mas também com os tracos
psicologicos do humano a qualquer tempo. Assim, discutimos os
aspectos do Expressionismo — vanguarda mae do filme — e do proprio
Caligari a partir de autores da comunicacao e da arte que se debrucam
sobre essas tematicas.

Palavras-chave: Expressionismo. Primeira Guerra Mundial. Robert
Wiene.



Introducao

Angustia. Inquietacdo. Estranheza. Pathos tragico. Manipulacao.
Luz e Trevas. A dissolu¢ao do ser em um mundo em que nada esta fixo:
0 que sera que ha escondido por tras do que queremos esconder? As
sombras das luzes da pretensa racionalidade moderna assentam-se
sobre o sujeito.

Os primeiros sintomas de um mal-estar com o paradigma
iluminista comecam a aparecer nos principios do século XX. Talvez
antes ja tivessem se mostrado na ressaca que o movimento romantico
trouxera nos séculos predecessores. Mas, para onde teriam ido as
obscuridades dos ideais utépicos que a modernidade e toda a sua logica
mecanicista havia prometido?

Um horror sem nome passa a atravessar o0s sujeitos, os
sentimentos e o pensamento. O conceito de vontade como algo cego e
nao-racional em Schopenhauer (2001) e a ideia de mundo como
representacao dessa vontade; a morte de Deus e a critica de Nietzsche
(2013) acerca da transcendéncia, dos valores, da razao e da metafisica,
além do estimulo do fil6sofo ao corpo e aos instintos; os estudos sobre o
desejo, a libido, os sonhos, o inconsciente e a psique humana em Freud
(1996), enfim, sao alguns dos exemplos das ideias que radicalizaram o
século XX.

Nesse caldeirao disruptivo, a Primeira Guerra Mundial invade a
Europa. O pds-guerra revela a irracionalidade estampada na tessitura
da abismal catastrofe do mundo objetivo. O sujeito volta-se para
dentro: a interioridade encontra-se em ruinas na desorientacao de um
grito mudo e perene.

Nesse estado de terra arrasada pulsarao, no velho continente,
movimentos vanguardistas rebeldes contra as ortodoxias estilisticas e
proclamadores de expressoes mais condizentes com o que se sente e
menos com a forma. Nasce, na Alemanha, o Expressionismo -
movimento artistico multiplo que pretendia mostrar, por meio de
imagens exteriores, as vulnerabilidades do ambiente psicologico do
humano.

Uma obra de perfeito Expressionismo nao tem, portanto, o
caradter de representacio de um sentimento, mas de
apresentacdo direta de um sentimento. Nao chega a nés
como um produto frio, porém como uma coisa ainda quente
e ativa, que pulsa e respira como uma coisa viva
(CARDINAL, 1984, p. 28).

Representacoes como as ultimas pinturas de Van Gogh ou o
famoso quadro O Grito, de Edward Munch, por exemplo, nos
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atravessam pelas sensibilidades densas de suas vibragoes que parecem
penetrar o mais profundo de nosso ser angustiado. O cinema, como
arte ainda incipiente a época, apropria-se dessa estética trazendo o
horror e o insélito em cenarios deformantes e acachapantes que
desvelam a interioridade em dissolucao do sujeito moderno. Marco do
movimento expressionista na sétima arte e catalisador de influéncia
para toda a cinematografia do horror posterior, O Gabinete do Doutor
Caligari (1920), de Robert Wiene, é a obra-prima chave desse periodo
— e ponto nevralgico para a compreensao da experiéncia estética com o
cinema a partir dele.

Buscamos, neste capitulo, investigar a importancia de Caligari
para a sétima arte e, mais do que isso, compreender como as sensacoes
trazidas pela mise-en-scene da obra continuam a provocar e a exprimir,
por meio do horror, as sombras do sujeito moderno que parecem ser
extemporaneas — mesmo passados mais de cem anos desde a
divulgacao do filme.

O Expressionismo e a angustia de viver

Marcado pelas teorias que evocaram o irracional, o inconsciente
e as dimensoes desconhecidas do humano em relacdo a ele mesmo, o
movimento artistico conhecido como Expressionismo tem seu
desenrolar enquanto vanguarda no periodo posterior a Primeira Guerra
Mundial. Temas como a angustia, o desamparo e as vulnerabilidades do
ser apresentam-se na tessitura dessa forma de criacdo que se rebela
contra os estilos submetidos a ordenacao racional em detrimento ao
impulso e a espontaneidade. Prevalece, aqui, a degeneracio, a
deformacao, o monstruoso, as sombras: aquilo que nos causa horror e
aversao; aquilo que vai de encontro a légica do progresso apregoada
pela Modernidade.

O Expressionismo constitui-se como uma “prospeccao de
estados fronteiricos e posicoes extremas, que frequentemente implicam
crises de decisdo e gestos hiperbdlicos dirigidos simultaneamente em
direcoes contrarias” (CARDINAL, 1984, p. 17). As ressonancias
emocionais sao expostas em expressoes visivelmente dramaticas — nao
como representacdo de um sentimento, mas como uma apresentacao
direta deste.

A necessidade de exprimir-se sem restricoes é o ponto nevralgico
do movimento e aponta para uma aura inquietante de emocoes
manifestas de modo pungente, desvelando uma conturbada alma
humana. A precariedade do ser, o abandono e a tortura de viver em um
mundo cuja desorientacdo parece absoluta sao transpostas em arte,
ecoando um mal-estar que distorce e contorce a aparéncia do real.

Ainda que se encontre como tendéncia, vanguarda ou
mentalidade, o Expressionismo pode ser considerado uma visao de
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mundo compartilhada a partir de seus predecessores artistico-
filosoficos como o romantismo, o gotico e o barroco. “Mesmo diferentes
em muitos aspectos, essas manifestacoes tinham em comum a atencao
voltada a dimensao subjetiva e espiritual diante de um mundo
aterrorizador” (KOHATSU, 2013, p. 104). O Expressionismo, porém,
diferencia-se pelo uso de imagens assustadoras e fantasmagoéricas em
um cenario desolador: “o que era sonho no Romantismo torna-se
pesadelo no Expressionismo” (RIBEIRO, 1964, s/p). Segundo Roger
Cardinal (1984),

Apaixonado e premente, o impulso criativo da arte
expressionista origina-se de um compromisso com o
primado da verdade individual, pois encara a subjetividade
como comprovacdo daquilo que ¢é mais real. Esse
compromisso é o dogma central de uma corrente de
pensamento filos6fico e psicolégico que, originaria do
romantismo alemdo e divulgada por pensadores
individualistas tais como Stirner e Nietzsche, foi revivida
enfaticamente pelo periodo expressionista (CARDINAL,

1984, p. 35).

A propensao do Expressionismo ao subjetivismo retoma aquilo
que os movimentos anteriores supracitados apresentam: o sujeito
criado em cima de crises, a beira da catéstrofe e a um passo do abismo.
“O sombrio permeia o psicolégico do personagem expressionista, da
mesma forma que atua na arquitetura da cena - ressaltando sua visao
interior” (MURARI e PINHEIRO, 2012, p. 135). A utilizacdo de
elementos internos em expressoes exteriores serd a base da estética
expressionista em sua relacao com o cinema alemao daquele contexto,
que recorrera a uma mise-en-scéne composta de temas macabros e
insolitos.

Quando Nietzsche afirma orgulhosamente “Eu sempre
escrevi meus trabalhos com todo meu corpo e minha vida,
ndo sei o que querem dizer com problemas intelectuais”,
esta oferecendo, na sua maneira mais simples, um principio
exemplar do Expressionismo: a confianga irrestrita na
expressdo direta dos sentimentos que se originam da
propria vida do criador, sem a mediagdo e a interferéncia
provavel da racionalidade (CARDINAL, 1984, p. 25).

Ao adentrar no ambiente psicolégico do homem, o
Expressionismo contribuiu significativamente nao apenas como um
fen6meno estético que é participe da histéria do cinema, mas também
como um anunciador artistico que desvela o agir, o sentir e o pensar
humano. Misticismo, magia, inquietacao, o terror, o fantastico e as
mais diversas forgas obscuras coadunam a complexidade psiquica a
uma complexidade oOtica que se revela na diegese dos filmes desse
periodo.
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De acordo com Canepa (2010, p. 80), “a distorcao das formas, a
iluminacao fantasmagorica, a tematica irracionalista, a estrutura
narrativa instavel e o exagero da interpretacao dos atores” marcam a
estética do cinema expressionista.

O projeto moderno de iluminar o homem por meio da razao é
colocado em xeque na mise-en-scene do Expressionismo: os
personagens sao seres atormentados, amedrontados, perseguidos e
distanciados da pretensa liberdade e autodeterminacao apregoada pela
ideologia do progresso.

Os cenarios labirinticos, deformados e cheios de dobras formam
um “espaco dramatico regulado por forcas distintas” (XAVIER, 2005,
p.10), que privilegiam o escuro nas bordas e o claro no centro. Desse
modo, “a iluminacdo e seus efeitos de luz e sombra, por exemplo, nao
foram apenas elementos formais para adornar os cenarios, mas parte
fundamental do tema central do expressionismo: a luta entre aluz e a
sombra como a alegoria do conflito entre a razao e o mito” (KOHATSU,
2013, p. 106).

Figura 1: Sombras assombram o espectador e revelam a alma do
personagem.

'

Fonte: O Gabinete do Doutor Caligari, 1920.
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Importante ressaltar que embora hoje sejam considerados sob o
rotulo do Expressionismo, os filmes daquele periodo apresentam uma
multiplicidade de caracteristicas fruto da propria diversidade plastica
do movimento. Em algumas obras, as similitudes de tracos como os
supracitados reinem tematicas exploradas em torno da ordem daquilo
que é tragico na existéncia, entre eles, os “personagens obcecados por
visoes e conflitos internos, a personalidade cindida e a presenca do
duplo, a submissao voluntaria dos individuos e a manipulacio da
massa” (KOHATSU, 2013, p. 104).

Segundo Eisner (1985, p. 25), essas representacdes estavam
ligadas a alma torturada da Alemanha de entdo, pois “tais filmes,
repletos de evocagOes funebres, de horrores, de uma atmosfera de
pesadelo, pareciam o reflexo de sua imagem desfigurada e agiam como
uma espécie de enxutério”.

Caligari e o horror na mise-en-scene

Marco inaugural da estética expressionista e que serve de
referéncia para a cinematografia posterior, O Gabinete do Dr. Caligari
(1920) de Robert Wiene, desbrava, com seu poder imagético, truques
ilusionistas fantasticos abordados a partir de uma natureza humana em
bruma que sai do particular e vai ao universal.

A angustiante visdao de um espaco fantasmagorico e artificial, a
mimese expressivamente exagerada, as escadas e as pontes como
caminhos que levam ao abismo, além da complexidade narrativa de
uma historia dentro de outra, assinalam a riqueza das formas
apresentadas por Wiene em Caligari.

Um sentimento de inseguranca e de insélito invade o
interior de cada cena. Um clima de angtstia e inquietagio
nascido das formas cenograficas conferem um sentido
tragico a passagem dos personagens. Com tal sentido
pléastico, o caligarismo traduz por linhas, formas e volumes,
uma intencionalidade psicologica que influi e aflui ao
pathos tragico perturbando as personagens (DIAS, 1964, p.
56).

O caligarismo nasce, entdo, com uma estilistica visual que
denota o mundo das distor¢coes como as ressonancias do
irracionalismo, da critica ao método cientifico, das sombras e dos
pesadelos dissonantes que traduzem o espirito de sua época e de todas
as outras.

A atmosfera de ameaca, inseguranca e medo é revelada na
diegese narrativa dos filmes expressionistas como um horror
inominavel acerca daquilo que vai além do controle do sujeito moderno
na contingéncia da vida.
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Figura 2: A atmosfera acachapante dos cenarios angulosos que compoem a
mise-en-scéne em Caligari.

Fonte: O Gabinete do Doutor Caligari, 1920.

Mas de que trata Caligari? O filme inicia-se com a narrac¢ao de
um jovem sobre estranhos acontecimentos que teriam ocorrido em sua
cidade natal. No desenrolar da narrativa filmica, a histéria do médico
(Caligari) que ganhava dinheiro manipulando as a¢ées do sonambulo
(Césare) vai sendo mostrada. Caligari e Césare se instalam numa feira
de atragoes em uma cidade alema e ali fascinam os habitantes pelos
truques ilusionistas que apresentam. Entretanto, uma série de
assassinatos comeca a ocorrer desde que a dupla chegara a localidade.

Depois de algumas investigacoes, se descobre que Césare
cometera os crimes enquanto dormia: estava sendo manipulado por
Caligari. O espectador acaba por descobrir que o jovem que narra a
histéria é o proprio Césare e que o seu médico psiquiatra é Caligari.
Sera que a mente turva de um louco é a unica capaz de traduzir a
existéncia terrivel em que vivemos? Somos individuos auténomos?
Estaremos sempre na mao de um outro que sabe mais do que noés?
Somos noés, também, sonambulos a vagar?

A manipulagdo acerca da verdade diante de um mundo
controlado pelo outro pode acarretar a visao de que por tras de cada
infimo acontecimento reside uma dinamica temporal e espacial que
pode dificultar uma analise totalizante sobre o mundo e seus
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fendomenos. Nesse sentido, o clima de desconfianca e de insélito que o
enredo provoca, destila a metafora de uma sociedade produtora de
sonambulos que estao a mercé de uma autoridade estabelecida.

A ideia de que os carrascos controlam o mundo e que os
honestos estariam cerceados da liberdade justamente por saberem a
verdade ¢é suscitada no filme, embora estejamos a mercé da
subjetividade do jovem internado que narra a trama: o que ele diz é
apenas loucura ou a loucura é a verdade?

Fiﬂra 3: Todos os caminhos trilhados por Césare levam-no para o abismo.

Fonte: O Gabinete do Doutor Caligari, 1920.

Para o estudioso do expressionismo Roger Cardinal (1984), o
filme traz outros elementos que estavam presentes na literatura gotico-
romantica e que é transpassada para a tela alema. Os elementos do
fantastico, por exemplo, que sdo expressos por meio dos cenarios
angulosos, dos truques ilusionistas e da atmosfera insolita revelam
tracos de um cinema que assumia a artificialidade como dentncia da
propria “falsidade” cinematografica.




Toda a arte do fantastico acarreta um estado de suspense
incrédulo, de modo a dar a eventos paranormais o status de
realidade. Em termos de diversdo, isso significa que a
plateia pode se sentir temporariamente aliviada das tensoes
do dia a dia, mas num nivel mais profundo, a apresentacao
de uma transformacio traicoeira, a manipulacao da fé, o
revestir as aparéncias normais de uma aura de sobrenatural,
pode ser interpretado como uma tentativa expressionista de
induzir a plateia a sensagbes de ansiedade e vertigem,
chamando atencdo para as limitacées da percepcao
ortodoxa (CARDINAL, 1984, p. 94).

Embora o universo fantastico nao tenha sido inaugurado pelo
cinema expressionista alemao, este o usou de forma exaustiva,
influenciando intimeras geracoes de cineastas. Segundo Tzvetan
Todorov (1992), se entende por fantastico tudo aquilo que poe em
duvida a noc¢ao de real de determinado fendmeno, isto é, quando nao se
consegue argumentos 16gicos que o justifiquem. Para o critico literario,
qualquer fenomeno “se pode explicar de duas maneiras, por meio de
causas de tipo natural e sobrenatural. A possibilidade de se hesitar
entre os dois criou o efeito fantastico” (TODOROV, 1992, p.16).

Carregado de uma atmosfera angustiante e inquietante, O
Gabinete do Doutor Caligari traz o desdobramento demoniaco da alma
humana: Caligari é um médico respeitado e, ao mesmo tempo, o
charlatao de feira. “Sou o que pareco e nao pareco o que sou. Enigma
inexplicAvel para mim mesmo: meu FEu esti dividido em dois”
(EISNER, 1985, p. 79). Reflexos de um espelho deformante, a ideia de
duplicidade, cisao e divisao do mundo e das coisas internas ao humano
desvela as ambivaléncias e contradicoes deste. As profundezas do ser
que emanam em Caligari vao além do bem e do mal: “No mundo
ambiguo do cinema alemao, ninguém estad seguro de sua identidade,
além disso pode-se muito bem perdé-la no caminho” (EISNER, 1985, p.
80)

Nesse sentido, o horror aparece como a imagem de uma
constatacdo do exterior na completude psicologica de um interior
deformado. A desorientacao absoluta e a auséncia de confianca em um
mundo manipulador — além da falta de controle do proéprio
inconsciente subjetivo — destacam-se na mise-en-scéne como uma
janela para a aventura do fantéastico. A atmosfera onirica de um
pesadelo e a magica abordagem da natureza humana em seus
extravasamentos emocionais vinculadas a uma mimética exagerada dos
atores tomam Caligari por uma obra que coloca o homem no centro:
nao mais um homem racional e iluminado, mas um individuo
vulneravel, fragil e & mercé do outro e de si mesmo.
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Consideracoes Finais

Mais do que uma obra do seu tempo, O Gabinete do Doutor
Caligari parece ser extemporaneo e continua a falar conosco nos dias
atuais. O poder imagético e a for¢ca tematica que permeiam o filme
transpassam as profundezas de nosso ser na avassaladora percepcao de
que a deformacao dos cenarios também é a da mente, do inconsciente,
dos paradoxos que nos constitui.

A pelicula emerge a alma cindida que nos assola, a confusao
sensorial que nos guia, a luz vacilante que emerge das trevas e insiste
em permanecer em nos. A dicotomia entre luz e sombras, razao e mito,
progresso e descontinuidades sao reveladas na mise-en-scene do filme,
traduzindo a angustia do sujeito moderno outrora apaziguado em sua
identidade fixa. Nesse sentido, Caligari retoma a tematica de
movimentos como o romantismo, porém dentro da estética
expressionista, que promove o horror, o fantastico e a ciéncia magica
como oriundos das obscuridades resultantes das luzes modernas.
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Capitulo o7
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RESUMO:

Neste ensaio, abordamos a experiéncia do que ficou conhecido como A
Terceira Onda (The Third Wave), em Palo Alto, Califérnia, em 1967,
através do filme “A Onda”. Levantamos alguns insights teoricos
buscando trazer didatismo ao debate e torna-lo, para além de uma
narrativa académica, também uma acao politico-pedagbgica para que
nao esquecamos, jamais, de Auschwitz como racionalizacao alegorica
do terror no século XX. Deste modo, este escrito se estrutura: a)
descrevendo o experimento de A Onda; b) analisando as caracteristicas
conceituais basicas do fascismo e discutindo o que Theodor W. Adorno
chamou de Personalidade Autoritaria como condicao permanente para
o retorno do fascismo; c) e, por fim, mostrando como o filme em
questao é atual e relevante para ser trabalhado como mostra de critica
imanente.

Palavras-chave: Cinema. Teoria Social. Autocracia. Fascismo. A
Onda.



Introducao

O Ur-Fascismo ainda esta ao nosso redor, as
vezes em trajes civis [...] O Ur-Fascismo pode
voltar sob as vestes mais inocentes. No0sso
dever é desmascara-lo e apontar o dedo para
cada uma de suas novas formas — a cada dia,
em cada lugar do mundo.

(ECO, 2019, p. 60-61).

“Que Auschwitz nao se repita” foi uma maxima proferida nos
anos 60 por Theodor W. Adorno no célebre ensaio intitulado Educacgao
apés Auschwitz. Na ocasido, o filosofo alemao quis assinalar a
iminéncia latente do retorno da barbarie nazifascista, apontando que
uma educacdo integral (emancipadora), contraria a semiformacao
(Halbbildung?), deveria ser aquela capaz de evitar o ressurgimento do
terror.

Para Adorno (1995), a exigéncia que Auschwitz ndo se repita é a
primeira de todas para a educacdo. Logo, para ele, qualquer debate
burocratico sobre o alcance de metas educacionais carece de
importancia frente a meta que Auschwitz nao se repita. A maquina da
morte nazista, na qual o campo de Auschwitz sera sempre alegoérico, foi
a barbarie contra a qual deve se dirigir toda a educacao. Todavia,
destaca Adorno: a barbarie continuara existindo enquanto persistirem
no que tém de fundamental as condi¢des que geram esta regressao
(ADORNO, 1995).

O filme alemao A Onda (Die Welle, 2008) trabalha
exemplarmente a problematica acima colocada: as condicoes —
objetivas e subjetivas — que fizeram emergir a barbarie nazista ainda
persistem? Hoje, seria possivel o retorno do nazismo na Alemanha ou
em outro pais? E possivel o retorno do terror diante do recente
testemunho histérico do Holocausto? Diante dos avangos institucionais
das democracias liberais, caberia ainda espaco para extremismos
totalitarios de direita ou de esquerda? No filme, a resposta é positiva —
e nao somente para a Alemanha! — e é abordada a partir de um
acidental experimento pedagogico, real, realizado em 1967 na cidade
americana de Palo Alto (Califérnia).

Neste ensaio, abordamos a experiéncia do que ficou conhecido
como A Terceira Onda numa escola em Palo Alto — dentro e fora da
linguagem filmica —, e levantamos alguns insights tedéricos buscando
trazer didatismo ao debate e torna-lo, para além de uma narrativa

1 Theorie der Halbbildung (traduzido como semiformacdo ou semicultura). Ver:
ADORNO, T. W. Teoria da semicultura. Tradu¢do de Newton Ramos-de-Oliveira,
Bruno Pucci, Cldudia B. M. de Abreu e Paula Ramos de Oliveira. Educacio e
Sociedade, n. 56, ano XVII, dezembro de 1996.
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académica, também uma acdo politico-pedagogica para que nao
esquecamos, jamais, de Auschwitz como racionalizacao alegoérica do
terror no século XX.

Deste modo, este escrito se estrutura: a) descrevendo o
experimento de A Onda; b) analisando as caracteristicas conceituais
béasicas do fascismo e discutindo o que Theodor W. Adorno chamou de
Personalidade Autoritaria como condicao permanente para o retorno
do fascismo; c) e, por fim, mostrando como o filme em questao € atual e
relevante para ser trabalhado como mostra de critica imanente.
Portanto, aqui se busca agir sobre as consciéncias reificadas, alertando
sempre para sua permanente condi¢cao de objetivacao.

Como apontaram Adorno et al (2019), o conhecimento de forcas
subjetivas que favorecem a aceitacdo do fascismo pode se mostrar util
em seu combate. Deste modo, aqui pretendemos discutir algumas
dessas forcas subjetivas.

A Onda: o acordar do “Homem autoritario”

A historia real inspiradora do filme se passou em Palo Alto,
Califérnia, no ano de 1967. Na inovadora escola Elwood P. Cubberley
High School, o carisméatico professor de histéria Ron Jones2 iniciou
uma experiéncia pedagogica para demonstrar que o espirito do nazismo
poderia regressar até mesmo em solo norte-americano (THE THIRD
WAVE, 2010). A experiéncia ficou conhecida internacionalmente e dela
surgiu um romance publicado em 1981 por Todd Strasser3 e duas
adaptacoes para o cinema: uma americana, chamada The Wave
(também de 1981), e uma alema (Die Welle), filmada em 20084.

H4 ainda uma recente adaptacao alema (N6s somos A Onda, Wir
sind die Welle) produzida pela Netflix em 2019, inclusive com a direcao
de Dennis Gansel, produtor do filme Die Welle em 2008; contudo, a
série traz um enredo ficcional distinto dos fatos ocorridos em Palo Alto.

Para fins didaticos, aqui elegemos a versao alema de 2008 (Die
Welle). Nesta edicdo, em uma excéntrica semana pedagogica
interdisciplinar, um ressentido professor de educacao fisicas5 — também

2 No filme americano de 1981, o professor-personagem foi chamado de Burt Ross; no
filme alemao de 2008, foi chamado de Rainer Wegner.

3 STRASSER, Todd. The Wave. New York: Laurel-Leaf Books, 1981.

4 “The Third Wave (now known simply as The Wave), was the infamous 1967
California classroom experiment in fascism by high school history teacher Ron
Jones. As both he and the students were carried away, it quickly got out of control in
a matter of days. This story has been portrayed in two previous movies — “The
Wave” on ABC-TV in 1981 by Norman Lear which received an Emmy, and in 2008
the award-winning German film “Die Welle.” The novelization of the 1981 movie by
Todd Strasser has sold 8 million copies in classrooms all around the world”. In:
https://www.lessonplanmovie.com/

5 Tratava-se, na verdade, de um professor de historia. A versao alema modificou o
perfil do professor.
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formado em ciéncias politicas — precisou discutir com um grupo de
alunos o que significava um sistema autocratico®.

Figura o1: Aula Inicial sobre Autocracia.

Ao invés de aulas tradicionais, o docente optou por conduzir um
experimento com a turma, adotando perante o grupo estratégias
autocraticas de gestao das aulas. Neste experimento, o professor Rainer
Wenger propds na pratica simular como se estrutura e funciona uma
autocracia fascista, reproduzindo seus ideais e principios organizativos.

No inicio, percebeu-se muita rejeicdo, tanto por parte do
professor, que tinha a predilecao pelo tema da anarquia, quanto por
parte da turma, que em principio pouco estava propensa a aderir a um
regime disciplinar de obediéncia e atencdo. Mas os rumos do
experimento s6 estavam no inicio.

Apesar de imagens dispersas, os discentes tinham opinides
prévias acerca do conceito de autocracia. Assim, palavras como
autoridade, lideranca, controle, obediéncia, disciplina, forca,
coletividade e unidao marcavam os sentidos corriqueiros atribuidos a
uma autocracia, comumente representada pela turma através das
experiéncias nazifascistas.

6 “Autocracia nao tem uma precisa conotacao histérica. Este termo nao foi criado para
classificar um tipo particular de sistema politico concreto (mesmo quando autocrata
era chamado especialmente o czar da Russia) [...] No significado particular e mais
pleno da palavra, autocracia denota um grau maximo de absolutismo na diregdo da
personalizacdo do poder. Uma autocracia é sempre um Governo absoluto, no sentido
de que detém um poder ilimitado sobre os studitos. Além disso, a autocracia permite
que o chefe do Governo seja de fato independente, ndo somente dos seus suditos, mas
também de outros governantes que lhe estejam rigorosamente submetidos. O chefe de
um Governo absoluto é um autocrata sempre que suas decisdes ndo possam ser
eficazmente freadas pelas forcas intra-governativas” (BOBBIO et al, 1998, p. 372).
Portanto, “despotismo, ditadura, autocracia tém em comum serem formas de
Governo em que o detentor do poder o exerce sem limites de leis naturais,
consuetudinarias, impostas por 6rgaos ad hoc, etc., isto é, detém um poder absoluto,
ou legibus solutus, e arbitrario, ou exclusivamente dependente da prépria vontade”
(BOBBIO et al, 1998, p. 540).
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Alias, na Alemanha do final do século XX e inicio do século XXI,
o conhecimento historico basico acerca das condigOes sociais de
regresso do fascismo estava relativamente bem posto e publicizado:
desemprego, injusticas sociais, inflacdo, nacionalismo extremista e
presenca de grupos tidos como “indesejaveis”. Assim sendo, a jovem
turma de alunos voluntariamente matriculados no curso sobre
autocracia tinha discernimento sobre tais questoes. Nao € a toa que o
tema do nazismo para alguns surgiu como um tabu, devendo nao ser
relembrado. Para outros, o tema nao deveria ser esquecido, ja que
tendéncias neonazistas eram ressurgentes. De todo modo, a tematica
do retorno ao terror estava latente no grupo, seja como algo
amedrontador, seja como algo ressentido.

Assim sendo, o experimento estava sendo conduzido e as aulas
sobre autocracia foram tomando forma. Primeiro, com a adocdo de
uniformes (roupas brancas); depois, com a criacao de uma logomareca.
Por fim, com uma saudacao simbolizando o movimento da mao em
forma de onda, ritualizando o reconhecimento e o pertencimento ao

grupo.

/l

o 4

DIEWIELLI:

Figura o2: Logomarca A Onda.

Diante do avanco da forca do grupo sobre seus membros e do
carater manipulatério de todo o processo de sinergia entre uniao, acao
e poder, expressoes de violéncia foram se tornando a regra. Rivalidade
com grupos exteriores (anarquistas) e com colegas dissidentes (com
pensamento diferente) iam saindo da esfera do nao-reconhecimento
para a violéncia fisica. Portanto, durante a narrativa filmica, espacos
comunicativos  contestadores foram sendo progressivamente
sucumbidos perante o avanco de A Onda. Logo, manipulacao dos
membros via assimetrias dos poderes linguistico e economico,
minimizacdo da liberdade de pensamento, formacdo de hierarquias
legitimadas pelo lider (o professor), rejeicao a diferenca e perseguicao
aos dissidentes foram se instituindo na escola.
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Figura 03: Adesio a Onda.

O filme relata que, dentro de A Onda, os estudantes trocaram a
propria liberdade pelo luxo de ser sentir superior e pertencente a algo
forte; trocaram ainda suas proprias convicgoes pela vontade exterior do
grupo; e pensaram que eram especiais e superiores aos que nao
estavam na Onda. Dai que algo estava passando dos limites e o carater
fascista se mostrava pouco a pouco explicito. Nao obstante, o professor
Rainer Wenger, percebendo os rumos ameacadores de seu
experimento, resolveu colocar um fim em tudo e esclarecer acerca dos
riscos de um sistema autocratico. Para sua infelicidade, em plena
escola, um dos alunos atira em um colega dissidente e depois comete
suicidio com uma arma de fogo.

O professor sai da escola algemado e seus alunos terminam a
narrativa de forma at6nita, reproduzindo um certo ar de medo, davida
e incredulidade?. Convencidos ou nao dos limites de um regime
fascista, ao final do filme, restou no ar a classica questao que vingou
durante e ap6s o Holocausto: como pode um povo esclarecido ceder a
barbarie? E possivel o retorno de tamanha regressdo? A partir destas
inquietacoes, passemos ao debate teorico.

O fascismo dentro de nés

O enredo acima descrito contém as caracteristicas basicas do que
o proprio Benito Mussolini descreveu em seu texto A Doutrina do
Fascismo. Matérias como autossacrificio, disciplina, autoridade, dever,
rendncia ao interesse particular e vida moral superior estao presentes
tanto no discurso oficial fascista de Mussolini, quanto nas falas do
professor em A Onda.

A seguir, uma amostra original do proprio ideo6logo italiano pode
servir como recurso comparativo:

7 Este desfecho foi meramente ficcional.
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O fascismo vé no mundo ndo apenas aqueles aspectos
superficiais e materiais, em que o homem aparece como um
individuo, autossuficiente, autocentrado, sujeito a lei
natural que instintivamente o impele a uma vida de prazer
momentaneo e egoista; v& nao apenas o individuo, mas
também a nacdo e o pais; individuos e geraces unidos por
uma lei moral, com tradi¢cées em comum e uma missdo que,
suprimindo o instinto da vida preso em um reduzido circulo
de prazer, constr6i uma vida mais nobre, fundada no dever,
uma vida liberta das limitacoes de tempo e espaco, em que o
individuo, por meio do autossacrificio, da rendncia ao
interesse particular, da prépria morte, é capaz de atingir
aquela existéncia puramente espiritual na qual reside seu
valor como homem [...].

Anti-individualista, a concepcao fascista da vida enfatiza a
importancia do Estado e aceita o individuo apenas na
medida em que seus interesses coincidam com os do Estado,
que representa a consciéncia e a vontade universal do
homem como uma entidade histoérica [...].

A concepcao fascista do Estado é totalmente abrangente;
fora dele inexistem valores humanos ou espirituais, nada
disso tem valor. Nesse sentido, o fascismo é totalitario, e o
Estado fascista [...] interpreta, desenvolve e potencializa
toda a vida de um povo. [...].

O fascismo, em sintese, ndo é apenas um promulgador de
leis e fundador de instituicobes, mas um educador e
promotor da vida espiritual [...] Para concretizar tal
proposito, impoe a disciplina e usa a autoridade, entrando
na alma e governando com inquestiondvel influéncia
(MUSSOLINI, 2019, p. 14-20).

Mussolini (2019) escreveu abertamente a favor da rejeicao ao
pacifismo, ao marxismo, a democracia parlamentar e ao liberalismo
econdémico, em prol da defesa da primazia absoluta do Estado forte,
acima das liberdades individuais e dos interesses particulares. O
fascismo, entao, coloca-se abertamente como um sistema totalitario,
acima do individuo e acima da liberdade de pensamento.

De forma didatica, Umberto Eco (2019), em conferéncia
proferida em 1995, indicou uma lista de caracteristicas tipicas daquilo
que intitulou como Ur-Fascismo ou Fascismo Eterno. Para ele, o
fascismo se estrutura com base no culto da tradicdo, ja que nao pode
existir avanco do saber num contexto no qual o passado detém a
autoridade sobre o presente. Como consequéncia, ha uma recusa da
modernidade, sendo o irracionalismo o produto que reforca o desprezo
pela reflexdo capaz de contestar o passado. Neste sentido, qualquer
forma de pensamento critico se torna um exemplo de traicdo. Como
repercussao politica, impera o medo da diferenca e sdo criadas as bases
para a segregacao e discriminacdo de grupos que pensam diferente.
Espacos para racismos sao abertos e planejadamente incentivados. O
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nacionalismo extremista reforca a xenofobia, amigos e inimigos sao
estabelecidos e a vida se torna uma guerra permanente.

Para Eco (2019), esse clima promotor do fascismo provém de um
grande nivel de frustracao individual ou social, tendo como apoio certas
demandas das classes médias frustradas.

Em sintonia com Umberto Eco, Stanley (2020) opta por escolher
o rotulo de fascismo para qualquer tipo de ultranacionalismo no qual a
nacao é representada na figura de um lider autoritario que fala em seu
nome. Para ele, os perigos da politica fascista vém da maneira
especifica como ela desumaniza certos segmentos da populacao,
excluindo e reduzindo a empatia sobre eles.

O sintoma mais marcante do fascismo seria a divisdo expressa
pela politica do “n6s” e do “eles”, retroalimentando a ideia do ‘Outro’
como perigoso e do ‘Eu’ como superior e moralmente merecedor.
Evidentemente, a politica fascista ndo conduz necessariamente a um
estado explicitamente fascista, mas é perigosa de qualquer maneira. O
autor sintetiza muito bem o espirito da politica fascista no trecho
abaixo:

A politica fascista inclui muitas estratégias diferentes: o
passado  mitico, propaganda, anti-intelectualismo,
irrealidade, hierarquia, vitimizacao, lei e ordem, ansiedade
sexual, apelos a nocdo de patria e desarticulacao da uniao e
do bem-estar pablico. Embora a defesa de certos elementos
seja legitima e, as vezes, justificada, hA momentos na
histéria em que esses elementos se reinem num tnico
partido ou movimento politico, e esses momentos sao
perigosos (STANLEY, 2020, p. 14).

Stanley (2020) procura mostrar, entdo, como a politica fascista
aniquila o senso béasico da histoéria, criando um passado mitico para
respaldar uma certa visao de presente. Isso se da através da promocao
do anti-intelectualismo, que distorce a realidade e promove o
obscurantismo ao atacar universidades e todo o sistema educacional
que possa contestar suas ideias.

Logo, cria-se um estado de irrealidade, baseado em conspiracao
e noticias falsas. Deste clima geral, surgem as bases para a perseguicao
e para o terror: crencas falsas e perigosas se difundem, naturalizando
diferencas sociais e abrindo espago para o racismo, sexismo, xenofobia,
etc. Para conter todas as ameacas criadas, a politica dura de lei e ordem
¢ implementada e apoiada pelas massas. As consequéncias disso tudo a
Histoéria ja nos mostrou.

Diante disso, resta-nos refazer o nuacleo basico dos
questionamentos iniciais deste escrito: diante de tamanho
esclarecimento historico e tedrico sobre o fascismo, quais as razoes
para sua assimilacido e vitalidade ainda hoje? Quica, aqui possamos
iluminar alguns desses pontos nebulosos.
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Eco (2019, p. 23) aponta que apesar de os regimes politicos
serem derrubados e suas ideologias criticadas e destituidas de
legitimidade, “[...] por tras de um regime e de sua ideologia ha sempre
um modo de pensar e de sentir, uma série de habitos culturais, uma
nebulosa de instintos obscuros e de pulsoes insondaveis”. Como bem
destacara Reich (1988), no seu classico Psicologia das Massas do
Fascismo, o efeito produzido por Hitler na psicologia das massas parte
do pressuposto de que um Fiihrer ou sua “ideia” s6 consegue obter
sucesso quando a sua ideologia encontra eco na estrutura média de
uma ampla camada de individuos. Por conseguinte, “somente quando a
estrutura de personalidade do Fiihrer corresponde as estruturas de
amplos grupos, um "Fiihrer" pode fazer histéria” (REICH, 1988, p. 49).

Neste sentido, o que estrutura e alimenta um regime totalitario
nao é somente a acao politica, mas muito mais o clima cultural e
psicologico dos sujeitos propensos ao terror. Assim, Adorno et al
(2019), em seu estudo seminal sobre ‘A Personalidade Autoritaria’,
apontam para o surgimento de uma espécie ‘antropologica’ chamada de
homem autoritario, figura que combina ideias e habilidades tipicas de
sociedades industriais com crencas irracionais.

Este individuo é contraditério: ao mesmo tempo em que se
orgulha de sua independéncia e individualidade, estd propenso a se
sujeitar ao poder e a autoridade. Este é, para Adorno, o sujeito
potencialmente fascista e antidemocratico. Esses individuos tém muito
em comum, relevando certa suscetibilidade a ideologia e propaganda
fascistas.

Adorno et al (2019) apontam que a pertenca a grupos sociais
(ocupacionais, fraternais, religiosos etc.) afeta a receptividade
ideoldgica ao fascismo. Esses grupos sancionam e favorecem certos
padroes de pensamento, fazendo os individuos assumirem — por
necessidade de ajustamento e aceitacdo — opinides, atitudes e valores
pertencentes a esses grupos. Caso esses grupos reproduzam
propagandas e valores antidemocraticos, os individuos tendem a ser
mais receptivos numa mesma direcao ideoldgica.

Percebe-se, pois, que a forca do grupo € estrutural. Adorno et al
(2019) assinalam que o fascismo precisa ter essa base de massas para
ter sucesso como movimento politico. Nao basta apenas a submissao
aterrorizada, mas também a cooperacao ativa da grande massa. O
fascismo precisa atender as necessidades emocionais de seus membros,
seus desejos e medos mais primitivos e irracionais.

Neste sentido, podemos pensar junto a Axel Honneth (2018) que
a propaganda fascista é tdo mais eficaz quanto mais a reificacao da
consciéncia for mais profunda. “A reificacio denota antes um caso
social acima de tudo improvavel em que um sujeito nao apenas viola as
normas existentes de reconhecimento, mas percebe e trata o outro nao
mais como um proximo” (HONNETH, 2018).
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Na reificacdo, é anulado aquele reconhecimento elementar, o
qual em geral assegura que experimentemos existencialmente cada ser
humano como o outro de nés mesmos. Nas palavras do autor: “Na
auséncia desse reconhecimento prévio, se nao mais nos envolvemos
existencialmente com o outro, entdo o tratamos de repente apenas
como um objeto inanimado, uma mera coisa” (HONNETH, 2018, p.
205-206).

Para Honneth, pensando o que chamou de genocidio
“industrial”, até hoje é dificil compreender “como homens jovens
puderam, aparentemente sem sentimento algum, matar centenas de
criancas e mulheres judias com um tiro na nuca; e elementos dessa
pratica horripilante sdo reencontrados em todos os genocidios que
marcaram o final do século XX” (HONNETH, 2018, p. 211-212).

As condigOes objetivas e subjetivas para o retorno da barbarie
estdo hoje postas, apesar de certo véu de inoperancia, tal qual estava
também na Alemanha do Terceiro Reich. O que precisamos entender é
que processos serao suficientemente fortes para fazer ressurgir toda
maquinaria industrial da morte e do sofrimento humano. Isso nao
podemos ainda conjecturar, mas nao podemos nos furtar de apontar
para sua ameaca permanente. Tal omissao seria um crime tal qual a
praxis daqueles que baterdo continéncia para o terror. E mister, como o
fez em vida Simon Wiesenthal8, nao esquecer jamais o ocorrido nos
campos de concentracao. Esquecer seria um desrespeito ao passado e
uma brecha para que se negue o ocorrido. Se lembrar o ocorrido pode
ser incomodo, esquecer sera sempre um ato barbaro.

Consideracoes Finais... Jamais esquecer Auschwitz!

O filme A Onda, nao obstante sua atmosfera juvenil e, ndo raro,
monotona, pode ser tido como uma obra audiovisual de referéncia
didatica para se discutir como regimes autoritarios e de excecao sao
idealizados, implementados e sustentados nos mais variados contextos
politicos, sociais e economicos.

A adaptada versao alema de 2008 “dispensa” alguns aspectos
reais da experiéncia de Palo Alto, ja que o choque da mensagem poderia
ser dado tanto pela historia concreta do experimento, quanto pela parte
ficcional preferida por seus produtores. Na versao americana de 1981, o
tema do nazismo é mais aberto e sistematicamente reinserido, inclusive
culminando com discursos de Hitler como prova de “nossa”
Personalidade Autoritaria.

Na versao alema, a opcao mais polida pelo conceito de autocracia
buscou talvez nao escancarar tanto certas feridas ainda abertas em
parte do povo alemao. De toda forma, ambos os filmes tém o mérito de

8 “I Have Never Forgotten You: The Life & Legacy of Simon Wiesenthal”. Dirigido
por: Richard Trank. 2007. 105 min.
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falar algo que hoje, fevereiro de 2021, tenta-se evitar: o genocidio
industrial criado pela autocracia nazifascista. Nao podemos vislumbrar
um futuro melhor apagando algo que marcou nao somente um século,
mas manchou de sangue toda a ideia iluminista de progresso e
civilizacao.

Trazendo a discussdo para nossa realidade, no Brasil de Jair
Bolsonaro, o lema “O Brasil acima de tudo e Deus acima de todos”
retrata muito bem esse clima protofascista. O fenémeno do
Bolsonarismo aqui tenta recriar:

a) slogans como forca de seducao ao coletivo;

b) o culto aberto a personalidade (Jair, “O Mito”);

¢) a manipulacdo dos meios de comunicacdo (através da
avalanche de fake news);

d) o culto a forca via o enaltecimento das Forcas Armadas e
incentivo ao armamento civil;

e) a criacao de uma pauta de costumes conservadores;

f) a demarcacdo de inimigos bem explicitos (“comunistas”,
intelectuais, artistas ou qualquer outro que pense diferente).

O que mais chama a atencdo é que a sorumbatica caricatura
desse pseudo-ditador — nao carisméatico e ainda incompetente —
termina arrebanhando muitos seguidores. Nao é a toa que se elegeu
Presidente e ainda tem popularidade dentre e nas bordas de sua
“bolha” eleitoral.

Concordamos com Carapana (2018) quando diz que essa nova
direita, na qual temos Bolsonaro como expoente, flerta com ideias do
nazifascismo e, consciente ou inconscientemente, contribui para
normaliza-las. Carapana afirma que, por inépcia ou intencao, a nova
direita faz com que os piores pesadelos da humanidade voltem a pauta,
devidamente legitimados.

Assim, vivemos hoje no Brasil também uma Onda e, quic4, um
experimento tragico que nao terminara somente nos contornos da luta
ideologica. Portanto, o experimento de A Onda em 1967 nao foi uma
simples marola. Pelo contrario! Estd a espreita aguardando ventos
favoraveis. Deste modo, lembrar continuamente de Auschwitz e de todo
genocidio industrial cometido podera servir para que essa onda nao
vire um tsunami no futuro.

Aqueles que querem esquecer Auschwitz serao provavelmente os
primeiros a apertar o gatilho e dizer que s6 estavam cumprindo ordens.
Ha certamente muitos “Eichmanns” e “Mengeles” entre nos esperando
as condicoes objetivas adequadas. Finalizando com Adorno (1995), a
barbarie continuara existindo enquanto persistirem as condicoes
basicas que geram esta regressao. Portanto, a critica imanente é uma
importante praxis politica e nao se calar perante o espectro do fascismo
sera sempre um ato subversivo.
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Tassio Ricelly Pinto de Farias
Jean Henrique Costa
Raoni Borges Barbosa

DOIS HOMENS DOIS MUNDOS UMA CAUSA

Um filme de
Costa-Gavras

T ||
AMEM.

“PODERO§Q"
“ ” ‘
* kK ok




RESUMO:

Amém, filme dirigido pelo cineasta grego Constantin Costa-Gavras e
lancado no ano de 2002, relata um dos episédios mais sombrios da
histéria da humanidade: o Holocausto. Esta pelicula pode ser
considerada uma das grandes obras de denincia das atrocidades
nazistas, sobretudo por problematizar e polemizar acerca da omissao
da Igreja durante a expansdao do Terceiro Reich. O filme em questdo
revela o carater racional e técnico da barbarie conhecida como
holocausto judeu. Neste ensaio discutimos, portanto, como tal
empreendimento foi deliberado, planejado e executado por
especialistas como médicos, engenheiros, quimicos etc., revelando o
que Hannah Arendt intitulou como banalidade do mal.

Palavras-chave: Hannah Arendt. Banalidade do mal. Holocausto.
Terceiro Reich, atrocidades e omissoes.



Amémy, filme dirigido pelo cineasta grego Constantin Costa-
Gavras e lancado no ano de 2002, relata um dos episédios mais
sombrios da historia da humanidade: o Holocausto. A pelicula pode ser
considerada uma das grandes obras de denincia das atrocidades
nazistas, sobretudo por problematizar e polemizar acerca da omissao
da Igreja durante a expansao do Terceiro Reich. Mesmo sem ter a
dramaticidade comovente de filmes como A Lista de Schindler, O
Pianista ou mesmo A Vida é Bela, o mestre Costa-Gavras, em Amém,
mantém sua dura linha politica e bota o dedo numa ferida aberta que
muitos insistem em silenciar: a omissao de instituicoes perante os
horrores do Holocausto judaico.

O filme nao explora diretamente os corpos mutilados e as vidas
despedacadas nos campos de concentracao, mas foca implicitamente na
miséria espiritual daqueles que se omitiram perante verdades visiveis —
e muitas vezes indiziveis — no periodo. Nao adentra imageticamente
nos campos da morte, mas penetra na loégica fabril da covardia
institucional de nossa moderna civilizacdo industrial. A narrativa
filmica é uma adaptaciao da peca O Vicario? (Der Stellvertreter), de
Rolf Hochhuth, de 1963. Mistura personagens reais, como O
protagonista Kurt Gerstein, e outros ficticios, tratando de ambientar os
cenarios nos quais se arquitetou a maquinaria da morte nazista.

Amém é, portanto, ambientado na Alemanha da segunda metade
da década de 1930 e primeira metade da década de 1940. O periodo em
questao foi marcado pela ascensao do nazismo como forma de superar
a crise economica de 1929 e suas consequéncias. A situacao propiciou o
surgimento de um forte nacionalismo, pano de fundo para a
emergeéncia do totalitarismo do Terceiro Reich.

O filme em questao tem duragdo de duas horas e doze minutos.
Foi estrelado por Ulrich Tukur, no papel de Kurt Gerstein, entao
integrante do Instituto de Saneamento e posteriormente elevado ao
posto de tenente da Schutzstaffel (SS) — Esquadrao de Defesa; e
Mathieu Kassovitz, no papel de Riccardo Fontana, um padre jesuita. A
producdo cinematografica contou ainda com a participacao de Ulrich
Miihe, no papel de um dos responsaveis diretos pela logistica da
solucao final, nome dado ao empreendimento nazista que objetivava
livrar a Europa de onze milhdes de judeus.

A primeira cena do filme retrata a indignacao de um judeu,
chamado Stephan Lux, que invade uma audiéncia publica e, apds
denunciar que “judeus estdo [estavam] sendo perseguidos na
Alemanha”, comete suicidio com um tiro no peito. O ano era 1936 e na
época os judeus ja estavam sendo expulsos de alguns lugares na

1 Amém. Direcdo: Costa-Gavras. Producdo: Claude Berri. Franca, 2002. 132 min.
2 SAFATLE, Vladimir. A face oculta da guerra. Folha, Sdo Paulo, domingo, 19 de
maio de 2002.
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Alemanha. Hanna Arendt (1999) deixa claro, em seu livro Eichmann
em Jerusalém que a primeira solucao para a questao judaica teria sido
a expulsao.

Seguindo a sequéncia da pelicula, pessoas com deficiéncias
diversas sao selecionadas em uma clinica para um tipo de experimento.
Na referida cena aparece o oficial da SS, o Doutor, considerado, no
filme, um dos idealizadores da logistica do Holocausto. Da a entender
que naquele momento ele estava observando a selecio de unidades3
que seriam utilizadas para testar o projeto-piloto das camaras de gas. O
filme, portanto, retrata que pessoas consideradas invalidas estavam
sendo exterminadas antes mesmo dos judeus. Interessante observar
que freiras trabalhavam na lida das pessoas com deficiéncia. O filme
denuncia, desde o primeiro momento, certa omissao da Igreja Catoélica
(também das igrejas Protestantes, mas em segundo plano) em relacao
ao que estava ocorrendo, dai ter por titulo amém, expressao que denota
aprovacao, consentimento, e até mesmo reiteracao.

Em seus escritos sobre o Holocausto — que na verdade
ultrapassam a questao judaica — documentados a partir do julgamento
do nazista Adolf Eichmann em Jerusalém, Hannah Arendt (1999) diz
que ja em 1935, quando a Alemanha torna publico seu plano de
rearmamento, a resisténcia inicial de alguns setores da sociedade em
relacdo ao nazismo é mitigada em virtude dos resultados econémicos
do regime. O grande programa de rearmamento ativara a economia,
acalmando certas resisténcias ao regime que, de inicio, perseguia
“comunistas, socialistas, intelectuais de esquerda e judeus em posicoes
importantes” (ARENDT, 1999, p. 50). Arendt (1999, p. 50) deixa claro
que na época o regime “ainda nao se voltara inteiramente para a
perseguicao de judeus enquanto judeus”.

O filme, em consonancia com o livro supracitado, esclarece que a
questdo nao era — ao menos inicialmente — exclusivamente judaica.
Inclusive, havia certa confianca em relacao a solucdo que o Terceiro
Reich iria propor aos judeus, muito embora estes ja fossem
considerados “cidadaos de segunda classe desde 30 de janeiro de 1933”
(ARENDT, 1999, p. 51), com a publicacao das leis que cassavam seus
direitos politicos. Lamentavelmente, de inicio a grande massa de judeus
acreditava que o Reich encontraria “um modus vivendi possivel” (Idem,
p. 52), por isso lideres judeus chegaram a se oferecer para contribuir
com a solucdo da chamada questiao judaica. A realidade é que “eles
viviam num paraiso ilusério” (Idem, p. 51).

Talvez pudéssemos apontar a obra literaria de um jovem
cabalista burocrata como chave-analitica para a compreensao da

3 Em diversas ocasioes do filme em questdo, as pessoas sacrificadas nas camaras de
gis sdo chamadas de “unidades”. Talvez por alusdo a maneira como os operarios
lidam com as mercadorias nas fabricas, jA4 que estavam construindo maquinas da
morte.
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questdo judaica que se destacava como pedra no sapato dos
nacionalismos tardios, e por isso também excessivamente beligerantes,
da Europa central germanica; mas também como vertigem para a
intelectualidade judaica ansiosa por definir-se no mundo urbano-
industrial administrado que se consolidava na ultima década da
primeira metade do século XX. Kafka, com efeito, em sua escrita
eliptica e hermética, apontava para os dilemas de uma geracao sem
chao, ar e mandamento (MANDELBAUM, 2003) que, como ele,
debatia-se entre a assimilacdo envergonhada e astuta, a imigragao
aventureira e a tradicao ancestral em ruinas.

O desenraizamento das massas humanas ruralizadas e sua
consequente acomodac¢ao no urbano individualizado, - administrado na
logica crescentemente totalitaria do Estado, por um lado; e cada vez
mais relativista do discurso técnico-cientifico, por outro, - redundava
em uma formacao sociocultural esteticamente retratada em Kafka como
geometria da impossibilidade comunicacional. Dai sua escrita como
ponte que nao se completa, haja vista que a tradicao ancestral, - entao
jé suspeitava o misticismo cabalistico kafkiano, - se perdia em lugares
de memoéria cada vez mais estreitos e apenas folcloricamente
performatizados, cedendo espaco para o alvorecer furioso e terrivel do
confronto técnico-cientifico-industrial-militar das poténcias
capitalistas europeias, americanas e asiaticas.

Arendt (1997), sobre a consolidacdo da epistemologia e da teoria
e da pratica da civilizacio moderna, enfatizava o vacuo axioldgico
resultante do esfacelamento da tradicao, do fim da politica e do
esvaziamento da educacao em conotacoes cada vez mais tecnicizadas de
aprendizado burocratico. O mundo administrado do Estado sob o
primado econdémico da racionalidade instrumental mercadologica,
afirmava Arendt em tom kafkiano, produziu a descontinuidade
histérica entre passado e futuro e a consequente perda da sabedoria.

A impossibilidade de juizos de valor e de realidade que
satisfizessem o social fragmentado, - experimentada pelas massas
desenraizadas no cotidiano alienante da exploracdo do trabalho e
vivenciada pelas mesmas massas na turvacdo pueril da ideologia
burguesa ou reacionaria e da indastria cultural, - tornava-se comum em
um mundo social cada vez mais opaco, intraduzivel e violento. Eis o
contexto historico de eclosao do ovo da serpente, tao exaustivamente
documentado e discutido por Elias (2006) como processo
descivilizador, isto é, de enorme liberacao da violéncia fisica no espaco
publico e de intenso recuo do limiar da vergonha e da repulsa na
administracao dos afetos individuais e coletivos.

Retornando ao filme, o tenente Kurt Gerstein é um homem
cristao protestante e trabalha combatendo pestes como o tifo. Gerstein
retorna para Berlim ao ser informado da morte repentina de sua
sobrinha Berth. A causa mortis teria sido uma infeccdo pulmonar
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provocada por uma gripe repentina. Berth tinha uma deficiéncia
cognitiva e era tratada na clinica onde pacientes foram selecionados
para um certo experimento secreto.

Na ocasido do velério de Berth, o pastor da igreja onde
congregava Gerstein comenta entre alguns lideres religiosos que
corriam boatos de mortes misteriosas de pessoas com deficiéncias,
consideradas invalidas. Relata o caso de um membro da igreja que
recebeu por duas vezes urnas referentes as cinzas de sua irma aleijada,
seguidas por duas cartas que retratavam causa mortis distintas. Uma
carta acompanhada de uma urna retratava morte por pneumonia, a
outra carta, acompanhada de outra urna, retratava morte por parada
cardiaca. O pastor relata que os boatos dizem que a SS esta por tras das
tais mortes misteriosas, concluindo que os cristdos nao poderiam
aceitar a eutanasia, e deveriam protestar.

Na cena seguinte, Monsenhor von Galen e sua comitiva
atravessam a rua e entram no forum. Adentram na sala de um juiz e
cobram explicacoes a respeito do paradeiro de pacientes que estavam
sumindo. Von Galen diz possuir uma lista com nomes de cidaddos
improdutivos que estavam morrendo misteriosamente. Caso o juiz nao
respondesse suas cartas prestando os devidos esclarecimentos, caberia
a Igreja Catdlica informar os fiéis a respeito do que estava ocorrendo.
Percebe-se que, apesar da omissao da alta ctipula da Igreja, alguns
lideres tentaram de inicio se manifestar contra as atrocidades que
estavam ocorrendo.

Ainda em 19384, ja com alguns anos de administracao nazista na
Alemanha, a questao judaica estava focada muito mais na emigracao
forcada dos judeus do que no exterminio aberto. Arendt (1999) divide a
abordagem dos nazistas com relacdo a questdo judaica em trés
momentos: primeira solucdo — a expulsdo; segunda solucio — a
concentracao; solucao final — o assassinato.

Tamanho empreendimento macabro foi administrado de forma
inteiramente racional. Inicialmente, os judeus eram considerados
apatridas, para que ninguém os defendesse; na sequéncia, eram
desapropriados de quase todos os seus bens; s6 entao eram expulsos e
concentrados em guetos onde aguardariam a morte. Logo, enquanto os
judeus ainda estavam sendo expulsos, outros inimigos da Alemanha
(leia-se, inimigos do Regime) estavam sendo perseguidos e eliminados.

A obra cinematografica em questao esta repleta de passagens
que demonstram o carater instrumental de uma certa racionalidade
que penetrara diversas camadas da sociedade alema. Chama atencao as

4 Saliente-se, por exemplo, a Noite dos Cristais (Kristallnacht) como o inicio aberto
do processo de violéncia estrutural contra os judeus. Tratou-se de conjunto de eventos
relacionados com a onda de ataques violentos antijudeus que ocorreram na Alemanha
nos dias 9 e 10 de novembro de 1938, simbolizando a ofensiva antissemita alema para
além dos campos juridico e institucional (PALAMARCHUK et al, 2019).
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repetidas vezes que o filho de Gerstein, um menino chamado Arnolf,
estende o braco e pronuncia a saudacao hitlerista. Na narrativa filmica,
sempre que um carro do exército alemao passa na rua de sua
residéncia, o menino corre para a calcada de casa e faz a saudacao. O
gesto se repete todas as vezes que Arnolf se depara com a chegada de
alguém em sua casa, inclusive, seu pai.

Uma cena bastante emblematica de Amém merece destaque.
Trata-se de uma ocasiao em que a filha de Gerstein esta tentando
resolver um problema de matematica que trouxe da escola como tarefa
de casa. Ao chegar de uma de suas viagens e se deparar com a situacao,
Gerstein promete ajudar. O agora oficial da SS fica espantado com o
problema de mateméatica que questionava exatamente assim: “se
construir uma casa para uma familia operaria custa quinze mil marcos,
e gasta-se seis milhdes de marcos para construir um manicémio,
quantas casas da classe operaria fariamos pelo custo de um
manicémio?”

Gerstein tem um lampejo de consciéncia e percebe a forma como
as criancas estdo sendo manipuladas. Uma das caracteristicas dos
regimes totalitarios é a massificacdo de certos ideais. Para tal, faz-se
uso de propaganda politica, na forma de uma espécie de culto ao lider
da nacdo. A cena ¢ ilustrativa da concepcao que Louis Althusser (1970)
manifestara acerca dos Aparelhos Ideolégicos de Estado (AIE),
funcionando pela forca da ideologia através da escola, imprensa,
familia etc.

Sobre a sociedade alema, Arendt (1999, p. 65) afirma que “80
milhdes de pessoas se protegeram contra a realidade e os fatos
exatamente da mesma maneira, com os mesmos autoenganos, mentira
e estupidez que agora se viam impregnados na mentalidade de
Eichmann”. Na verdade, o julgamento de Adolf Eichmann em
Jerusalém tornou evidente para Arendt (1999, p. 67) que aquele
homem nao era um monstro. Nao era inocente, evidentemente. Mas
nao poderia ser visto como o arquiteto de toda a solucao final. De certo
modo, o réu nao era apenas Eichmann, mas toda sociedade alema,
inclusive lideres judeuss, que consentiram ou foram omissos em relacao
as atrocidades cometidas.

Hughes (2013), - em seu provocante ensaio intitulado As pessoas
boas em trabalho sujo, - problematiza a situacao de inferno moral que
se cristaliza em contextos de desorganizacao normativa e de imposicao

5 Vale destacar também que, mesmo antes da Noite dos Cristais, muitos intelectuais
judeus negavam a possibilidade de atos hostis antissemitas. Theodor Adorno e Max
Horkheimer apontaram, ja na Dialética do Esclarecimento, como até mesmo
intelectuais judeus apontaram a impossibilidade da ascensdo do terror. Para eles,
“Una de las ensefianzas de la época de Hitler es la de la estupidez de pretender saber
demasiado. Con sobradas razones competentes los judios le han negado toda
posibilidad de éxito, cuando éste ya era claro como el sol” (ADORNO;
HORKHEIMER, 1998, p. 251).
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de condutas autoritirias e totalitarias. A Alemanha nazista, nesse
sentido, perfazia uma densa rede de vigilancia institucional, de
adestramento ideolégico e de sociabilidade violenta que constrangia a
agéncia, a oposicao, a critica e a reflexividade.

A quase impossibilidade de distin¢ao entre bons e maus de que
fala Hughes para descrever o cenario nazista de mobilizagao total do
social e da cultura para o projeto do Reich de mil anos, - reforcada pela
impossibilidade comunicacional kafkiana, - apresenta, assim, uma
perspectiva analitica desesperadora, tanto quanto realista, de um
contexto em que a desculpa e a ma-fé do cumprir as ordens sao alcadas
a um estatuto de covardia terrivelmente aceitavel. O imperativo
arendtiano de ninguém tem o direito de obedecer, contudo, desarmou
em definitivo o moralismo caduco do burocrata paradigma do mundo
administrado: Eichmann.

Retornado a pelicula, o bispo Von Galen, ja4 mencionado
anteriormente, denuncia em um dos seus sermoes o sumico de pessoas
improdutivas. Afirma que um dia todos/as serao improdutivos/as,
inclusive varios soldados que voltariam da guerra com alguma
deficiéncia. O problema comeca a se tornar publico. O filme induz ao
entendimento de que, ap6s a dentincia de Von Galen em uma de suas
missas, o regime mudaria o foco da operacao. Deixa de lado as pessoas
com deficiéncias e inicia a cacada aos judeus. Gerstein, inclusive, chega
a dizer ao pastor de sua igreja que a operacao morte piedosa havia sido
cancelada porque os nazistas temiam a opiniao publica.

Gerstein ainda era do Instituto de Higiene quando percebeu que
estavam encomendando grandes quantidades de cristais de acido. Apos
questionar a finalidade das grandes quantidades de insumos, Gerstein é
levado por oficiais da SS para um campo de concentracao na Polonia
para testemunhar o que estava ocorrendo. Horrorizado, ele percebe que
estao utilizando Zyklon B, um pesticida a base de cianidrico, para matar
judeus em camaras de gas.

Aterrorizado com o que vira, Gerstein pega o trem para retornar
a Berlim. Na viagem ele conhece o bardao von Ottor, secretario da
embaixada da Suica em Berlim, a quem confessa o que acabara de
testemunhar. Gerstein pede que Ottor utilize o seu governo para avisar
aos americanos e ingleses do exterminio dos judeus.

Gerstein ja havia decidido de qual lado ficaria. Como cristao, nao
consentiria com o que o governo alemao estava realizando. Ele solicita
que Dibelius, superintendente da igreja Protestante, interceda pelos
judeus, da mesma forma como a Igreja havia se manifestado com
relacio ao sumico das pessoas improdutivas. Dibelius contra-
argumenta dizendo que “os doentes mentais eram membros da igreja
batizados”. Na cena em questao, Dibelius diz ainda que “a maioria dos
membros da igreja apoiam o Sr. Hitler”.
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Mesmo aterrorizado, Gerstein aceita o convite e passa a
trabalhar diretamente para a SS. O intuito era testemunhar a barbarie.
Apresentam-lhe um projeto amplo que visava aumentar
significativamente o processamento das unidades. A intencdo era
alcancar a meta de exterminar dez mil judeus por dia. Na reuniao em
questdao, um dos membros do alto escalao da SS diz que o objetivo de
Hitler seria exterminar onze milhdes de judeus antes de 1948.

Discutia-se na reunidao o tempo em que o gas levava para
exterminar as unidades. A intencdo era operacionalizar ainda mais e
maximizar as mortes de judeus. Para tanto, necessario seria elaborar
uma forma de matar com menos tempo. Essa era a tarefa de Gerstein
como oficial da SS. Relutante, o protagonista tenta argumentar que
seria impossivel exterminar tanta gente em pouco tempo. O doutor diz
para Gerstein que ele estaria sendo cristdo ao reduzir o tempo de
agonia dos judeus. Cristao e um bom oficial da SS!

Imagens se repetem dai por diante: cenas que retratam a
tentativa diplomatica por parte do Vaticano de resolver o problema do
sumico do povo judeu e dos novos convertidos ao catolicismo, e a
imagem de vagoes de trens cruzando a Europa, transportando milhares
de judeus e judias incessantemente para campos de concentracao. De
fato, os vagoes transportavam os judeus, como fica evidente nos relatos
de testemunhas do julgamento de Eichmann (ARENDT, 1999).

Nao teria sido possivel deportar tantas pessoas se o
empreendimento nao fosse conduzido racionalmente. Havia toda uma
organizacdo semelhante ao escoamento de uma producao industrial.
Arendt (1999) chega a comparar o funcionamento do departamento
dirigido por Eichmann a uma linha de montagem.

De volta ao filme, nas dependéncias do Vaticano, o padre jesuita
Riccardo encontra por acaso o embaixador estadunidense. Na ocasiao o
padre informa-o da morte de dez mil judeus por dia. O embaixador —
nada espantado — informa que, caso Riccardo queira que acreditem em
sua informacao, reduza o nimero para “centenas”, numa tentativa clara
de amenizar as proporc¢oes da barbarie em questao.

Em uma visita em um dos campos de concentracio, Gerstein
causa alvoroco entre os oficiais da SS ao dizer que havia ali, em uma
ambulancia que transportava um carregamento de Zyklon B, um
vazamento perigoso. Fica evidente que a intencao de Gerstein — dai por
diante — era criar obstaculos para tentar retardar os efeitos do que
estava ocorrendo, ja que nao estava em suas maos impedir.

Na verdade, o filme leva a crer que ha entre os militares uma
certa desresponsabilizacao, pois entendem que estao apenas cumprindo
ordens do Fiihrer. Infelizmente, argumentos semelhantes foram
utilizados por oficiais militares em regimes totalitarios distintos, como
se o fato de cumprir ordens redimisse o peso da responsabilidade pelo
dano causado.
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Ao voltar mais uma vez dos campos de concentracao, apos o
falso incidente com o Zyklon B, Gerstein se retine com lideres da
juventude protestante para discutir o plano em exercicio do exterminio
dos judeus. A reunido foi interrompida com a chegada do pai de
Gerstein, um entusiasta das ideias de Hitler.

Enquanto Gerstein dialogava com o pai, os lideres protestantes
conversavam entre si acerca das dentuncias de Gerstein. Um dos lideres
ignora a dendncia do tenente e afirma que os judeus estao indo para os
campos trabalhar; outro afirma que estdo indo embora para os Estados
Unidos. Percebe-se uma certa tentativa de autoengano, ou melhor, as
pessoas nao queriam saber o que ja era evidente, como dito por Arendt
(1999).

Helmut, um dos lideres protestantes, diz ao tenente Gerstein:
“esta mentindo, os alemaes sdo incapazes dessas atrocidades”.
Enquanto isso, Riccardo, o padre jesuita, informa ao Papa que judeus
estdo sendo perseguidos e exterminados. Com os crematorios
superlotados, os nazistas comecam a incinerar os corpos de judeus e
judias em valas coletivas.

Gerstein presencia a atrocidade. Ele é encarregado mais uma vez
de providenciar grandes quantidades de Zyklon B para que o
exterminio fosse acelerado. No entanto, ele procura Von Ottor, da
embaixada suica, e comunica que os Aliados devem bombardear os
trilhos utilizados para conduzir os judeus para os campos de
concentracdo. Vale destacar que a cena que simboliza o trem, que
conduzia o povo judeu, se repete iniimeras vezes durante o filme.

O pai de Riccardo, o secretario do Papa, havia prometido que o
Papa usaria linguagem enérgica em seu pronunciamento da ceriménia
de Natal contra os nazistas. Riccardo e Gerstein comprometem-se em
ouvir o pronunciamento papal juntos, e ambos se espantam porque o
Papa sequer mencionou as palavras judeus ou campos de concentracao
em seu pronunciamento. Riccardo Fontana insiste que, para se
convencer, o Papa precisa de uma testemunha ocular. Convence
Gerstein a sair da Alemanha e ir até o Vaticano.

Na cena seguinte, nas dependéncias do Vaticano, o embaixador
estadunidense, em referéncia ao discurso papal na cerimonia de Natal,
diz que: “Washington se espanta de o discurso do papa ser tao brando.
Nao condenar as atrocidades nazistas”.

Em almoco com autoridades do Vaticano, Riccardo entrega um
mapa obtido de Gerstein indicando o fluxo e as quantidades de judeus
transferidos todos os dias para os campos de exterminio. A cena da
pelicula ilustra mais uma vez a omissao da Igreja Catolica com relacao
ao exterminio do povo judeu. Definitivamente, nao se tratava de
desinformacao! Um dos cardeais afirma no almoco em questao que o
papa deve permanecer neutro, e que a Igreja é feita de paciéncia e fé.
Conclui dizendo que o tempo sempre ensina que a Igreja estava correta.
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Riccardo expoe sua indignacao dizendo que, enquanto comem, dez mil
judeus estariam sendo levados em vagoes de trens para a Polonia.

Numa ultima tentativa de evitar a deportacao de mais de mil
judeus e novos convertidos do Vaticano para os campos de exterminio,
Riccardo apresenta-se inusitadamente ao Papa e solicita que ele
interceda. O Papa responde, ipsis litteris: “neste assunto, s6 a
moderacao pode nos honrar”. Percebendo que seus esforcos para
convencer o Vaticano haviam se esgotado, Riccardo, ainda na presenca
do Papa, coloca um simbolo judaico — a estrela de Davi — sobre o peito,
como forma de demonstrar a sua solidariedade para com o povo judeu.

Riccardo Fontana embarca em um dos vagdes que levavam
judeus aos campos de concentraciao. Teve a oportunidade tragica de
testemunhar a morte de bebés e idosos ainda na viagem de trem, nos
vagoes abarrotados de judeus e judias. No campo de concentracdo, um
oficial de alto escalao da SS, o doutor, diz a Riccardo que a sua Igreja ja
havia mostrado ser possivel purificar as pessoas com fogo, e conclui
ironicamente que o nazismo estava fazendo o mesmo, mas em uma
escala muito maior.

Ao final da obra cinematografica, Gerstein se entrega aos
franceses e americanos e lhes entregam relatérios referentes as
atrocidades que havia testemunhado. A pelicula encerra de forma
ironica. O doutor, que se acredita ser Adolf Eichmann, consegue sair da
Alemanha para a Argentina com a ajuda da Igreja Catolica, alegando
ser judeu. Um outro filme, Operacao Final (Netflix, 2018)¢, retrata a
captura do Eichmann por agentes de Israel no ano de 1960, em Buenos
Aires, Argentina.

Alguns feitos de Gerstein, o oficial do Instituto de Higiene que
acabou testemunhando e denunciando a racionalidade por tras das
atrocidades cometidas pelo regime nazista, foram reconhecidos, apesar
de muitas controvérsias, anos depois?’.

O filme em questdo revela o carater racional e técnico da
barbarie conhecida como holocausto judeu. O empreendimento foi
deliberado, planejado e executado por especialistas como médicos,
engenheiros, quimicos etc. Isso revela o que Hannah Arendt intitulou
como banalidade do mal.

Na verdade, o mal se torna banal justamente quando tudo é feito
sem “uma razdo”, quando nao ha mais o reconhecimento béasico de
humanidade no outro (HONNETH, 2018) e/ou quando a legalidade da
obediéncia se sobrepoe a legitimidade do que é humano (AGAMBEN,
2015). Mas como assim? E o que Arendt tenta responder ao analisar a
personalidade de Eichmann e percebe que nao se tratava “de um 6dio

6 Operacao Final. Operation Finale (Original). Direcdo: Chris Weitz. Estrelando:
Oscar Isaac, Ben Kingsley e Lior Raz, 2018. 2h 3min (Distribuigdo: Netflix).

7 Gerstein se enforcou em julho de 1945. United States Holocaust Memorial Museum,
Washington, DC https://encyclopedia.ushmm.org/content/en/article/kurt-gerstein
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insano aos judeus, de um fanético antissemitismo ou de doutrinacao de
um outro tipo” (ARENDT, 1999, p. 37). Em verdade, tratava-se de um
burocrata que alegava ter cumprido ordens. Para Eichmann, ele era
inocente no sentido das acusacoes, e, portanto, estava sendo julgado
por ter feito o que fazia de melhor, cumprir ordens.
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Capitulo 09

“PENSEI EM ESCREVER MINHAS HISTORIAS E
LER PARA VOCE”: LUGAR DE FALA, PROTAGONISMO
FEMININO NEGRO E (NAO)RECONHECIMENTO
EM HISTORIAS CRUZADAS

Priscilla Tatianne Dutra
Tiago Barbosa da Silva

4 INDICAGOES AD OSCAR®
INCLUINDO MELHOR FILME

Baseado no livro sucesso de vendas
Histdrias
Cruzadas
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“J %% % Um Classico Instantaneo!”
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RESUMO:

Este ensaio investiga a problematica do lugar de fala, do protagonismo
feminino negro e do (nao)reconhecimento no filme Histérias
Cruzadas, de Taty Taylor, baseado no romance do qual foi adaptado,
The Help, de Kathry Stockett. Trata-se de um ensaio livre que questiona
o lugar de fala das personagens negras na trama e como se da o seu
(ndo)reconhecimento em face da protagonista branca. Também como
se caracterizaria a dupla subalternidade das personagens negras e quais
as conexoes entre essa condi¢cao e questdes de dominacao colonial e de
decolonialidade. E tecido um di4logo com autoras como Maria Lugones
(2019), em seu Rumo a um feminismo decolonial, e Grada Kilomba
(2019), em seu livro Memorias da Plantacdo: episodios de racismo
cotidiano e Djamila Ribbeiro (2017) em O que é lugar de fala? como
aporte teorico. Verifica-se que o filme invisibiliza a mulher negra em
um espaco de poder ao legitimar uma mulher branca como personagem
central em um filme sobre narrativas de mulheres negras atenuando o
papel historicamente opressor da branquitude. Reproduz um lugar de
subalternidade e (ndo) reconhecimento do protagonismo das mulheres
negras como protagonistas de suas proprias existéncias, perpetuando
um regime racista na prépria trama filmica de Historias Cruzadas.

Palavras-chave: Lugar de fala. Protagonismo negro. Nao
Reconhecimento.



Introducao

“Parte de mim parece ter me traido e traido meu povo”. Estas
sao palavras da produtora e atriz norte americana Viola Davis, ditas em
julho de 2020, sobre sua participacdo como atriz coadjuvante no filme
Historias Cruzadas!, de Taty Taylor, exibido nos cinemas no ano de
2011, uma adaptacao do romance “A Resposta”, de Kathry Stockett.

No filme, Viola Davis interpretou a personagem Aibileen Clark,
uma mulher negra, vivendo no contexto dos anos 1960 em Mississipi,
sul dos Estados Unidos. Como sugere a fala da atriz, sua participacao
provoca, hoje, a sensaciao de ter praticado uma dupla traicao: de si
mesma e do povo negro estadunidense.

Mais que um mero arrependimento, as impressoes de Viola
Davis falam muito sobre a evolucao de estudos teodricos sobre racismo e
sobre luta antirracista nao s6 em seu pais, mas no mundo, resgatando
ideias que hoje s3o centrais nos pensamentos feminista e negro: as
nocoes de lugar de fala, protagonismo negro e feminino, e de dupla
subalternidade da mulher negra em contextos coloniais, como no caso
em destaque.

Propomos demonstrar como é tratado, na adaptacdo para o
cinema, o tema lugar de fala e como se d4 o seu nao reconhecimento na
trama do filme, tecendo conexoes entre essas ideias e o pensamento de
Maria Lugones (2019), em seu Rumo a um feminismo decolonial, e de
Grada Kilomba (2019), em seu livro Memoérias da Plantacao: episodios
de racismo cotidiano.

Realizaremos, dessa maneira, um didlogo com o filme,
analisando, sobretudo, elementos da ideia de lugar de fala e de seu
(ndo)reconhecimento na trama, investigando o papel de dupla
subalternidade, adensada por questdes de classe, ao qual as
personagens negras, Aibilieen Clark, interpretada por Viola Davis, e
Minny Jackson, interpretada por Octavia Spencer, particularmente,
mas também Constantine, interpretada por Cicely Tyson, personagem
secundaria na trama, sao relegadas, ja que, na representacao, elas tém o
seu protagonismo, mais uma vez, roubado.

Assim, essa analise busca responder as seguintes perguntas:
Como é tratado o lugar de fala das personagens negras e como se da o
seu (nao)reconhecimento em face da protagonista branca e das
principais coadjuvantes negras em Historias Cruzadas? E, ainda, como
se caracterizaria a dupla subalternidade das personagens negras e quais
as conexoes entre essa condicao e questoes de dominacao colonial e de
decolonialidade?

1O filme, assim como o romance do qual foi adaptado, chama-se, em inglés, The Help.
Esse termo, que significa a ajuda/ajudante, no sul dos Estados Unidos, é utilizado
para se referir a empregadas domésticas.
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A trama e suas personagens: protagonismo e coadjuvacao

O filme Historias Cruzadas conta as historias da jovem branca
recém-graduada, Eugenia Skeeter, que sonha em se tornar escritora; de
Minny Jackson e Aibileen Clark, duas mulheres negras, que trabalham
como empregadas domésticas em casas de familias como a da mae de
Skeeter.

Narrado pelas trés mulheres em primeira pessoa, o que da ao
filme um tom documental, de testemunho, de verdade vivida,
experimentada, o filme obteve grande sucesso, assim como o livro do
qual foi adaptado, sendo muito aclamado pela critica especializada. No
entanto, pouco se falou de sua logica perversa e sutil, fundada em
esteredtipos e padroes representacionais, historicamente constituidos e
utilizados para manter a dominacao e a exploracao das populacoes
negras no mundo.

No filme, de volta a casa dos pais, Skeeter percebe que pessoas
negras recebem um tratamento abusivo em suas relacoes de trabalho
nas casas do suburbio rico de Jackson, Mississipi. Movida por essa
percepcao diferenciada da realidade em que vivia, Skeeter incube-se da
missdo de revelar e denunciar aquilo que acabara de descobrir para
outras pessoas.

Destacamos aqui o termo outras pessoas por entendermos que,
as pessoas negras, as mulheres negras particularmente, que
obviamente ja sabiam e conviviam com a verdade recém-encontrada
por Skeeter, sao relegadas a uma condicao do nao-ser, do nao humano,
a uma categoria de gente com quem se pode cometer todo tipo de
atrocidade (FANON, 2008), sem que se preste atencao no que dizem e
denunciam, no seu gemido, inclusive, roubando-lhes o direito de contar
a propria historia, sua dor e seu protagonismo.

Enquanto tenta descobrir o paradeiro de uma ex-empregada de
sua mae — Constantine, uma mulher negra que cuidou dela quando
crianca —, Skeeter se aproxima de outras mulheres negras que
possuiam um destino comum — todas eram the help —, e coleta relatos
que vao sendo organizados pela personagem, compondo um possivel
livro. Obviamente, Skeeter age na surdina, j& que seu futuro livro
contrariara a vontade das pessoas importantes, e tem o potencial de
tornar publicos violéncias e abusos vividos, cotidianamente, por
mulheres negras, desorganizando o modus operandi do sistema de
exploracao capitalista instituido no lugar.

Embora pareca bem-intencionado e, em varios momentos,
traga reflex0es importantes, inclusive construindo uma narrativa mais
diversa, elaborada por varias vozes, o fato é que o filme, bem como o
romance, usa estratégias antigas de dominacao racista que, ao longo da
histéria, foram utilizadas para produzir a marginalizacao das pessoas
negras e a expropriacao de seu trabalho, mantendo-as na condigao de
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exploraveis, de subserviéncia tipico de contextos coloniais, como o
retratado.

Na trama, h4 um ‘roubo’ realizado pela personagem principal
Skeeter, mas também pela autora da obra literaria, que, numa histoéria
de luta e resisténcia aos abusos do sistema segregacionista que vigorou
no sul dos Estados Unidos até depois da eclosao do movimento pelos
direitos civis, transfere para uma mulher branca o protagonismo dessa
luta, recriando, do nosso ponto de vista, uma nova princesa Isabel; uma
mulher branca que, pouco fazendo, recebe louros pelos avangos e
direitos alcancados através da luta diaria de homens e mulheres negros;
uma salvadora que consegue, enfim, desarticular um sistema de
opressao de base racista vigente no mundo desde a descoberta da
América, diz Anibal Quijano (2005), em seu “Colonialidade do poder,
Eurocentrismo e América Latina”, como se nao participasse dele, como
se, dele, nao fosse beneficiaria.

Constantine, que criou e cuidou de Skeeter, nesse sentido, é
uma grande analogia, que nos permite entender nao sé esse ‘roubo’,
mas também a condicdo em vacuo, caracteristica da experiéncia de
mulheres negras. Na trama, a personagem aparece pouquissimas vezes;
é alguém que se busca descobrir o paradeiro, de quem nao se sabe o
destino.

Somente nos udltimos instantes do filme, o expectador toma
conhecimento que, vitima de violéncia racista praticada pela mae da
protagonista, ela, a mulher negra, desaparece. Explorada por quase
trinta anos como empregada doméstica, cuidando da casa e da filha de
outros, no final da vida, velha, cansada, lenta, como diz a mae da
protagonista, Constantine é, simplesmente, demitida, sem direito
algum.

De origem latina, o nome Constantine sugere firmeza e
constancia, e nos permite pensar que essa constancia, essa
invariabilidade, é o que ha de permanente na experiéncia, é o que
caracteriza a existéncia de mulheres negras como Abileen Clark e
Minny Jackson, que sdo vitimas desse regime e que, para sobreviver,
sao reduzidas a condicao de the help.

Presas dentro desse padrao representacional estereotipado, as
outras mulheres negras da trama vivenciam situacoes e condicoes
analogas e sao impedidas de se tornarem protagonistas de suas
proprias historias. Para que sua condicao se torne publica, inclusive,
precisam da ajuda da mulher branca, que teve acesso a educacdo
formal, que coleta suas histérias, que transforma tudo o que ouviu em
livro, que divide o dinheiro que ganhou com as mulheres entrevistadas
e que, com uma proposta de emprego em uma grande editora, deixa
Jackson e parte para Nova York.

Nada disso jamais acontecerd com as mulheres que contam
suas histérias. Elas estao, novamente, aprisionadas nesse estereotipo,

129




nessa imagem fixada que reduz suas existéncias a posicoes especificas,
a uma caréncia, a uma subalternidade necessaria a manutencao do
sistema no qual existimos.

Esse processo representacional, comum no livro e no filme,
projeta em Minny Jackson e Abileen Clark, tracos que permitem que
Skeeter, enquanto representante da categoria mulher branca, escape de
sua historicidade de opressao e se construa como caridosa, altruista,
generosa, como alguém que consegue ver a violéncia daquela forma de
organizacao social, inclusive como a que semeia a ideia de sororidade
entre mulheres brutalizadas pela vida, pelo sistema capitalista, pelos
pais, pelos antepassados de Skeeter, que continua exercendo os
privilégios que herda.

Em contrapartida, Minny, por exemplo, é retratada como
alguém insolente, pouco refinada, que nao consegue controlar sua
lingua, como alguém desconfiada que resiste a crer em quem quer que
seja. Embora as acoes da personagem sejam justificadas, sendo possivel
entender o que a levou a agir da forma que agiu em cada instante, ela é
uma mulher que se vinga colocando excrementos em uma torta dada de
presente a sua ex-patroa. Assim, a revolta e a vinganca de Minny se
transformam em piada, provocando quase nenhuma comocao no
expectador do filme.

O expectador ri diante da cena, ri diante da mae negra
desempregada, vitima de violéncia doméstica, demitida por nao aceitar
ter suas necessidades fisiologicas controladas pela patroa, que queria
determinar a hora e o lugar em que podia urinar e defecar — o banheiro
exclusivo para negros, muito parecido com a dependéncia de
empregada dos apartamentos e casas brasileiros. Enquanto isso,
Skeeter se constrdi como uma mulher avancada, que recusa um gala
que nao consegue entender a importancia de seu trabalho. Ela é a
mulher forte, determinada, decidida.

Minny, a seu turno, apesar de sua impetuosidade, s6 encontra
forcas para deixar o marido que a agredia diante dos filhos depois de
ser alimentada por seus novos patroes brancos, numa cena
descabidamente conciliatoria, em que brancos e negros dividem uma
mesa e se servem afetivamente. Tao conciliatorio quanto o filme, que
fez Viola Davis se sentir traidora, de si e de seu povo.

Aibileen Clark, personagem de Davis, ¢ uma mulher bem mais
controlada, que segura suas palavras e contém, de uma forma
absolutamente resoluta, a dor de ter perdido seu tnico filho. Apesar do
sonho de ser ela propria escritora, nutrido na redacdo de um diério,
Aibileen nao escreve profissionalmente, nao ousa tornar publico aquilo
que pensa. Ela é uma mulher amedrontada, reduzida pelas proprias
circunstancias.

No entanto, ela encontra outras mulheres negras dispostas,
depois de mais um episédio de racismo, a relatar, para Skeeter, suas
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experiéncias enquanto empregadas. Aibileen agencia essas mulheres,
de certo modo, tornando o proprio livro, o projeto de Skeeter possivel,
enquanto abdica de seu sonho. Ela faz aquilo que, por forca da
escravizacao, as mulheres negras tinham que fazer: cuidar de criancgas
brancas e garantir seus futuros enquanto seus proprios filhos tinham
que crescer sozinhos, expostos a perigos produzidos pela propria logica
racista da sociedade.

Aibileen é mantida na posicdo que suas ancestrais foram
forcadas a ter. Ela é, em certo sentido, um alter ego da protagonista,
mostrando o que teria acontecido com sua vida caso fosse uma mulher
negra. Ela é aquela que Skeeter poderia ter sido, se nao fosse uma
mulher branca. Ela é aquilo do que Skeeper escapou.

O racismo mascarado de boa inten¢ao atravessa toda a obra.
Sua ambivaléncia semantica aparece ja no titulo. Enquanto the help
pode, da perspectiva de Skeeter, ser pensado como o auxilio que ela
oferece a causa das mulheres negras de Jackson, para essas mulheres,
ele funciona como um esteredtipo atroz, que as aprisiona por detras de
uma reducdo de sua humanidade a uma funcdo, a um trabalho mal
remunerado e precario, com poucos direitos, no qual enfrentam,
diariamente, a convivéncia com comentarios preconceituosos, com a
acdo danosa do sujeito branco eurocentrado, que avanca seguro,
enquanto mina a estabilidade e a seguranca emocional daqueles que
submete (KILOMBA, 2019).

Acomodadas em sua posicao social, as mulheres brancas, com
excecao de Skeeter, nossa princesa Isabel, sdo responsaveis pela
reproducao de uma série de violéncias racistas que recolocam as
mulheres negras fora da categoria mulher, submetendo-as a uma dupla
subalternidade: a mulher branca e ao poder patriarcal.

Segundo Kilomba (2019), ha uma prevaléncia no debate sobre
racismo no qual o sujeito é o homem negro e, no discurso genderizado,
uma prevaléncia da mulher branca, restando pouquissimo espaco para
que se pense a situacdo da mulher negra. Sendo assim, ainda conforme
Kilomba (2019, p. 97-98), “as mulheres negras habitam um espaco
vazio, um espaco que se sobrepde as margens da ‘raca’ e do género, o
chamado ‘terceiro espaco”.

H4, pois, uma espécie de vacuo de apagamento e contradicao,
alimentado por desigualdades estruturais e raciais num mundo que
permite a manutencao e a naturalizacao da exploracao.

Relacoes interraciais: o lugar de cada uma
Historias Cruzadas busca uma contextualizacao historica da

época de consolidacao do movimento feminista nos Estados Unidos,
momento em que as mulheres brancas reivindicavam pela luta a
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profissionalizacdo feminina em meio a uma tradicdo do poder
patriarcal, enraizador da desigualdade de género.

Nesse cenario, Skeeter representada pela atriz Emma Stone,
sonha ser uma grande escritora, sofre constantes cobrancas de
familiares e amigos pela sua adequacao enquanto mulher a padroes
sociais bem consolidados: a constituicio de um casamento, a geracao
de filhos, a obediéncia de um padrao de beleza, o uso de roupas que
evidenciem seu corpo e a moldagem de seu comportamento numa
submissao feminina ao poder patriarcal.

E, ainda, interpelada por sua mae por desconfiancas quanto a
sua sexualidade se “tem pensamentos estranhos com mulheres” e
lembrada que “seus 6vulos estdo morrendo”, evidenciando uma série
de violéncias que toda mulher vivencia em sociedades machistas, como
a retratada no filme.

Todas essas questbes, no entanto, sdo incomparaveis as
questoes vivenciadas pelas mulheres negras, pois, enquanto Skeeter
luta pelo direito de se profissionalizar, de nao aderir a pressoes
estéticas, as mulheres negras lutam por direitos trabalhistas, pela nao
manutencao de estruturas segregacionistas, pelo direito de educar seus
filhos, de manda-los para universidades, etc., evidenciando que o
feminismo da mulher branca nao serve para a mulher negra. Segundo
Kilomba (2019, p. 94), a “raca nao pode ser separada de género nem o
género pode ser separado da ‘raca’.

A experiéncia envolve ambos porque construgoes racistas
baseiam-se em papéis de género e vice-versa, e o género tem um
impacto na construcdo de “raca” e na experiéncia do racismo. Em
outros termos, como defende Lugones (2019), o noés, proferido pelo
feminismo branco, nao existe, sendo necessario racializar a questao e
pensa-la também a partir da colonialidade.

Constantine, por exemplo, a mulher negra que lhe ensinou
sobre sororidade e empoderamento feminino: “sua mde ndo escolheu a
vida que tem. Ela foi escolhida pela vida. Mas vocé fara algo grande
com a sua vida. Vocé vera”, impulsiona a personagem a acreditar que
“talvez as coisas possam mudar”, mas, ao mesmo tempo, nao cabe
dentro de sua luta, dos avancos que quer para si e para as outras
mulheres brancas de Jackson.

Enquanto Skeeter luta pelo direito de se profissionalizar,
Constantine sempre trabalhou, sempre teve que cuidar de filhos de
terceiros, em detrimento dos seus, para manter o presente e a
possibilidade de um futuro, minimamente, melhor para sua filha
Rachel.

Os filhos das personagens brancas apareceram em varios
momentos no enredo de Histérias Cruzadas, mas os filhos das
personagens negras sao mostrados em relances nas cenas em que mal
ou nem se identificam suas feicoes ou nomes. Se Skeeter foi cobrada
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por filhos, Minny luta para manter os seus filhos livres e distantes da
violéncia do pai. Aibileen, infelizmente, nao conseguiu proteger
Threlore nem evitar que seu corpo morto fosse jogado bruscamente na
calcada de um hospital.

Enquanto Skeeter luta pelo direito de nao ter filhos ou de nao
se casar, Aibileen atravessa o luto do filho morto, mima e consola a
filha de sua patroa, Mae Mobley, dizendo frases motivacionais,
fortalecendo a crianca, rejeitada pela mae, e atende suas necessidades
de afeto e cuidado. Minny, por sua vez, ensina sua filha a comportar-se
adequadamente na casa de sua futura patroa; a menina adolescente
repetiria o destino da mae — seria the help.

A narrativa, assim, valoriza os dramas das criancas brancas,
que crescem sendo cuidadas por mulheres negras, sem mostrar os
dramas das criangas negras na auséncia de suas maes trabalhadoras,
reservando, para as mulheres negras, o papel de the help,
independentemente das crises que atravessem, de suas necessidades
afetivas e materiais.

A luta pessoal de Skeeter era pelo tratamento igualitario entre
homens e mulheres brancos. Os problemas das personagens mulheres
negras eram em geral desconhecidos pelas mulheres brancas. Essas
mulheres trabalhavam, mas nao eram consideradas sequer pessoas pela
sociedade.

Eram algo inferior as mulheres e homens brancos, bem como
homens negros como foi o caso de Constantine, Aibillen e Minny que
como trabalhadoras nao possuiam direitos nem mesmo de adoecer,
usar um banheiro social, envelhecer ou ser visitada por uma filha
biologica na casa da familia em que trabalharam por toda a vida. E o
filme, longe de quebrar padrdes, reproduz e reforga esses estereo6tipos,
mantendo todas as pessoas em seus devidos lugares, em perfeita
ordem.

A personagem Aibillen cozinhava, arrumava, lavava loucas,
passava roupas e fazia compras: “mas o principal, eu cuido de uma
menininha”. Aibellen acreditava sempre ter sabido o que seria seu
destino por ter mae empregada e av6 escrava doméstica. Sua luta em
uma dimensdo pessoal é a de uma mulher negra coisificada pela
sociedade, trabalhadora sem reconhecimento e mae solo que perdeu
seu unico filho biologico para a violéncia racial.

Aibellen, como Constantine, criou varias criancas de familias
brancas. Aibellen tornou-se cuidadora de criancas quando tinha
somente 14 anos de idade, quando ainda era crianca. Esta personagem
disse para a ultima crianca branca que cuidou: “vocé é boa. Vocé é
esperta. Vocé é importante” e ouviu “vocé é minha mde real, Aibeelen”.
Contudo, como reflete a personagem Minny Jackson, “amamos os
filhos deles quando sdo pequenos. Depois crescem e ficam iguais as
maes”. Quando adultos as maos daquelas que os carregaram nos bracos
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durante toda a infancia sequer podiam tocar nas maos destas mulheres
negras. Ha a consciéncia comportamental pelas personagens negras
que a discriminacao racial é uma producao social, ensinada, passada de
geracao para geragao.

“A negra € coisa, pau para toda obra, objeto de compra e venda
em razao de sua condicao de escrava. Mas é objeto sexual, ama de leite,
saco de pancada das sinhazinhas, porque além de escrava é mulher”
(GIACOMINI, 1988, p. 39). Ha uma dupla discriminacdo: género e
raca. Essa dupla discriminacao nao era pauta do movimento feminista
sufragista, assim como nao foi pauta central da trama de Historias
Cruzadas.

Em um exercicio de analogia entre a populacao negra no
enredo do filme e o cenéario atual desta populagcdo no Brasil, podemos
perceber a perpetuacdo da desigualdade racial no nosso pais. Conforme
dados de 2018 divulgados pelo Instituto Brasileiro de Geografia e
Estatistica - IBGE (AGENCIA DE NOTICIAS IBGE, 2019), 55,8% da
populacdo brasileira é constituida por negros, pretos e pardos. No
entanto, essa maioria populacional nao significa maior acesso
proporcional a bens e servicos. Somente 50,3% dos jovens negros,
pretos e pardos, entre 18 e 24 anos, tém acesso ao Ensino Superior,
sendo que esse resultado jaA é um avanco. No mesmo recorte, o
percentual de brancos chega a 78,8%. No mercado de trabalho, o
rendimento médio mensal das pessoas brancas era 73,9% superior que
o da populacao negra.

Mesmo com nivel igual de instrucdo, pessoas brancas que
possuiam nivel superior completo ganharam 45% a mais por hora do
que negros no ano 2018. A época, mulheres negras ocupadas receberam
menos da metade dos salarios dos homens brancos (44,4%), que eram
seguidos pelas mulheres brancas e pelos homens negros (EL PAIS,
2019), ocupando a dltima e pior posicao na retribuicdo salarial pelo
trabalho desempenhado. Por dltimo, em termos numéricos,
destacamos que a maioria das mulheres negras no Brasil nao exerce
trabalho com remuneracdo e apenas 8% delas ocupam cargos de
lideranca (FOLHA UOL, 2020).

Se fizermos o exercicio de imaginarmos uma piramide social, a
mulher negra segue historicamente em sua base, no ponto mais
distante do topo. Isso demonstra que o universo nao ficcional das
mulheres negras brasileiras no século XXI possui similitudes com a
realidade de séculos anteriores das mulheres negras norte americanas.
A mulher negra brasileira e norte americana se aproximam mais pelo
género e raca do que pela nacionalidade de cada uma delas.

O que nos convida a pensarmos a narrativa filmica de
“Historias Cruzadas” sob a oOtica dos elementos “lugar de fala” e
“reconhecimento”.
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Quem pode falar o qué?

Diante de um longa-metragem adaptado de um livro escrito por
uma autora branca, protagonizado por uma personagem e atriz branca,
dirigido e roteirizado por um homem branco, que se propéem levar
para as telas do cinema uma discussao temética sobre enfrentamentos
das mulheres negras empregadas domésticas, mas que reserva para as
personagens e atrizes negras um papel de coadjuvacao na trama, é
imperioso problematizar o tema lugar de fala nessa narrativa, pautada
por visoes sobre género, raga e classe sob a 6tica da branquitude.

Segundo Spivak (2010, p. 67), em seu Pode o subalterno falar?,
“se, no contexto da producdo colonial, o sujeito subalterno nao tem
histéria e ndo pode falar, o sujeito subalterno feminino est4 ainda mais
profundamente na obscuridade” e, a mulher negra, ainda mais, como ja
pontuado, jA que vive uma dupla subalternidade (KILOMBA, 2019).
Para Djamila Ribeiro, em seu livro O que é lugar de fala:

Nao se trata de afirmar as experiéncias individuais, mas de
entender como o lugar social que certos grupos ocupam
restringem oportunidades. Ao ter como objetivo a
diversidade de experiéncias, ha a consequente quebra de
uma visdo universal. Uma mulher negra tera experiéncias
distintas de uma mulher branca por conta de sua localizacao
social, vai experienciar género de uma outra forma
(RIBEIRO, 2017, p. 35).

Em outros termos, antes de falar sobre determinado assunto, é
importante ter em consideracao que a localizacao social, a posicao que
um sujeito ocupa no mundo, influencia o tipo de oportunidade e de
experiéncia que tem e que, sendo assim, essa posi¢do influencia
também a forma como vé um determinado assunto ou fenémeno social.
Dessa maneira, ha a compreensao do lugar de onde se fala como um
lugar de localizacdo de poder dentro de uma estrutura social e cada
pessoa fala a partir de um lugar social especifico.

Seu recorte social, sua localizacao no tecido social, desse modo,
ao mesmo tempo que o permite enxergar, limita a visdo ao recorte e a
posicao. Para se ter diversidade de experiéncias e de interpretacoes, ha
de se ter uma quebra de padroes universalizantes de interpretacao da
realidade, o que acontece, sobretudo, através da inclusao de outras
perspectivas, de outras localizaces na producao discursiva.

Historicamente, no entanto, o ocidente se constroi,
discursivamente, a partir de uma percep¢do limitada da realidade,
fundada na perspectiva do homem branco, europeu heterossexual,
desconsiderando outras perspectivas, outras formas de existir e
compreender a realidade, enquanto se coloca como universalidade
neutra (GROSFOGUEL, 2016).
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Ao compreenderem que podem falar sobre tudo, sobre os
outro(s), as pessoas brancas eurocentradas se pensam universais e
impedem que as outras vozes, tidas como outros, falem de si, de sua
perspectiva e experiéncia. E o que acontece com as mulheres negras —
“o outro do outro” —, uma vez que nao fazem parte da norma do
discurso do homem branco heterossexual, utilizado como matriz de
dominac¢ao em um regime de autorizacao discursiva, e nao usufruem do
mesmo direito a uma voz de existéncia (RIBEIRO, 2017), ao direito de
falar da experiéncia a partir de sua posicao.

Em Historias Cruzadas, o lugar de fala da mulher negra é
silenciado pela ocupacdo total dos espacos de poder por pessoas
brancas. A narrativa é construida por uma mulher branca e tornada
filme por uma equipe, majoritariamente, branca que, mesmo tentando
problematizar a realidade racista do sul estadunidense, incorre no
mesmo padrao representacional, recuperando e reproduzindo a mesma
distribuicao injusta dos espacos de fala, pois parte do pressuposto de
que a percepc¢ao que tem é universal.

Isso acontece porque a questdo racial é pensada a partir da
posicao da branquitude, ndo refletindo a diversidade de vivéncia e de
vozes, apagando as posicoes discursivas de mulheres negras, mantendo
o protagonismo e o foco narrativo da obra filmica nas pessoas brancas.

Quando a personagem Skeeter quer entrevistar as mulheres
negras e diz “pensei em escrever sob o ponto de vista das
empregadas”, demonstra ndo compreender que esse é um objetivo
inatingivel porque como mulher branca nao esta inserida dentro da
mesma localizacdo de poder das mulheres negras dentro da estrutura
social.

Skeeter, representante da branquitude, nao entende que nao ha
como “escrever sob o ponto de vista das empregadas” domésticas
negras, que nao ha como pensar a partir deste lugar em uma discussao
sobre a questao racial, pois faz parte de um grupo que se privilegia da
exploracao dos corpos negros e, na trama, repete, do ponto de vista
simbolico, o mesmo comportamento dos colonizadores brancos
escravocratas, ‘roubando’, dessa vez, as historias dessas mulheres em
dupla opressao.

A personagem Aibileen afirma: “pensei em escrever minhas
histérias e ler para vocé”, pensamento reforcado pela personagem
Minny ao questionar Skeeter sobre o motivo desta achar que os negros
precisavam da ajuda dela: “vou falar também, mas preciso que ela
entenda que isto ndo é um jogo”. O problema, no entanto, é que Skeeter
nao entende que nao é um jogo e, mesmo ‘bem-intencionada’, é grande
beneficiaria dessa incompreensao, colhendo os lucros do trabalho e
vivéncias de mulheres negras. Fazendo, de novo, o que o sujeito
colonizador sempre fez: expropriar.
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O lugar de fala das personagens negras nas narrativas de seus
proprios relatos de vida é um papel coadjuvante diante da personagem
da escritora heroina branca Skeeter que toma a fala das mulheres
negras com a seguinte justificativa: “para que entendam o ponto de
vista de vocés”. Com o desenvolvimento da trama, vemos que Skeeter
passa por um processo de conscientizacao de seu lugar de fala.

A medida que passou a acompanhar os relatos de vida de
mulheres negras é que a personagem passa a realmente interessar-se
por uma maior compreensao sobre a desigualdade racial alertada
enfaticamente pela personagem Minny que tinha conhecimento dos
riscos que corriam pelo mero contato interracial ao ter aceitado ser
entrevistada por Skeeter: “estar aqui ja é assustador, senhorita
Skeeter. Vocé ndo saber disso é o que mais me assusta”. De qualquer
forma, essa maior conscientizacdo nao é suficiente para quebrar o tom
conciliatério do filme, que termina sugerindo um futuro em que tudo
sera superado, onde as desavencas serao atravessadas, o que nunca
aconteceu e nao parece estar perto de acontecer.

Na narrativa filmica, Skeeter era movida pelo combate a
desigualdade de género, mas nao compartilhava de modo algum com as
mulheres negras os problemas da desigualdade social e nem a
desigualdade racial.

A personagem passa a ter uma observacao mais sensivel do
tratamento racista das pessoas brancas em relacido as pessoas negras,
entendendo suas variadas formas de ocorréncia: a segregacao em
espacos fisicos, com entradas separadas para brancos e negros; a
exigéncia de que pessoas negras cedessem entrada para pessoas
brancas diante de uma “lista de conduta de ndo brancos”;, a nao
obrigatoriedade de que “qualquer mulher branca cuide de alas ou
quartos em que homens negros estejam internados”; a impossibilidade
de livros serem “trocados entre escolas de brancos e de negros, mas
devem continuar a ser usados pela raca que os usou primeiro”; e a
proibicdo de qualquer “barbeiro negro [...] atender a mulheres
brancas”.

E importante dizer que ndo sdo apenas pessoas negras que
podem falar sobre discriminacao racial. Lugar de fala ndo se confunde
com representatividade por ser, antes de tudo, uma localizacao social
(RIBEIRO, 2017). E legitimo que a personagem branca Skeeter, como a
escritora branca do livro “A Resposta” e o produtor branco do filme
possam pensar de maneira critica a partir dos seus lugares de fala as
situacoes problemas das mulheres negras como o racismo, porque
todas as pessoas possuem lugar de fala, sendo justa a luta por
representacao, apesar de seus limites.

Porém, falar a partir de seus lugares é também romper com a
légica de que somente subalternos falem de suas localizacoes, fazendo
com que aqueles inseridos na norma hegemonica sequer se pensem
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(RIBEIRO, 2017). No entanto, como também menciona Ribeiro (2017,
p. 48), para outras pessoas refletirem e debaterem sobre outros temas
que nao os de suas localizacoes sociais, “o fundamental é que os
individuos pertencentes ao grupo social e privilegiado em termos de
locus social consigam enxergar as hierarquias produzidas a partir desse
lugar e como esse lugar impacta diretamente na constituicio dos
lugares de grupos subalternizados”, o que nao acontece na
representacao filmica que, repetimos, é conciliatoria e condescendente.

Consideracoes finais

Em Histérias Cruzadas ha, de um lado, a representacgao
legitima de uma mulher branca que reflete sobre a discriminacao racial
de empregadas domésticas negras no lugar onde vive, mas ha, por
outro lado, a incoeréncia de ser uma mulher branca a protagonista a
reivindicar a existéncia das mulheres negras a partir de sua localizacao
social e, ainda, propor um final contemporizador, que atenua o papel da
branquitude nos esquemas de opressao e, ainda, beneficiar-se, como
seus antepassados colonizadores, do contato e da exploracdo das
mulheres que, a priori, ajuda.

Portanto, hd& um disparate, um paradoxo inerente ao filme,
visto que o debate racial é protagonizado por uma personagem branca,
retirando das mulheres negras a possibilidade de narrarem suas
histérias e suas lutas, recolocando essas mulheres, do ponto de vista
cultural, na mesma posicao que, historicamente, ocuparam em razao do
regime racista no qual existiam.

Dessa maneira, Histérias Cruzadas finda por também
reproduzir a perspectiva de invisibilidade da mulher negra em espacos
de poder, pois assim como nao puderam ser protagonistas em um filme
que fala sobre sua propria existéncia, e por conseguinte, nega as atrizes
negras o papel de protagonistas, as mulheres continuam existindo em
uma batalha por condi¢c6es menos opressivas de vida.

A reproducao do nao reconhecimento, a atribuicao de um lugar
de subalternidade e a negativa de enxergar o lugar de fala da mulher
negra tem, portanto, presenca marcante em Historias Cruzadas e o
filme, dessa maneira, serve de exemplo daquilo que tenta denunciar,
funcionando como ilustracdo dos esquemas de opressao racista que
ainda vigoram no mundo, revelando a dupla subalternizagao da mulher
negra, apresentada por Grada Kilomba (2019), acrescentando um triplo
fator de silenciamento nessa equacao — um atravessamento de classe,
atualizando, assim, a triade de opressao sob a qual ainda vivem muitas
mulheres negras, o triplo silenciamento de sua existéncia em razao da
raca, do género e da classe social.
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Capitulo 10

REPRESENTAC@O DO FEMININO EM O ANTICRISTO:
A CONSTRUCAO DISCURSIVA DO ROTEIRISTA E
DIRETOR LARS VON TRIER
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RESUMO:

Neste ensaio, analisamos a obra filmica O anticristo, de Lars Von Trier.
Trazemos um olhar voltado para a personagem interpretada pela atriz
Charlotte Gainsbourg, enquanto representacdo do feminino na
construcao narrativa. Articulando pressupostos tedricos das Ciéncias
Sociais, empreendemos um gesto de leitura do feminino para explorar
na narrativa filmica a dimensao da maternidade, as dinamicas da
natureza, da cultura e as representacoes da loucura, como centrais para
os objetivos do filme. Assim, temos como objetivo tracar uma critica ao
filme descrevendo os simbolos miséginos, as referéncias psicanaliticas,
o niilismo e a nao crenca em Deus manifestados na audiovisualidade.
Com isso, esperamos apontar a singularidade do modo como o diretor e
roteirista dinamarqués Lars Von Trier mostra, através de O anticristo,
suas visoes do feminino, da maternidade, de Deus e do proprio caos
constitutivo do ser e estar no mundo.

Palavras-chave: Cinema. Feminicidio. Lars von Trier. Anticristo.



Introducao

Tudo comeca com uma morte. Algo como se transar fosse um
pecado que nao gerasse so vida. A cena mostra prazer e gozo. Felicidade
e liberdade. Da mulher e da crianca deixada sozinha enquanto os pais
estao no ato sexual. A crianca sobe em uma cadeira, sobe em uma mesa,
sobe em uma janela e cai. O filme mostra a queda em camera lenta,
enquanto alterna com o sexo também em camera lenta.

As expressoes da mae enquanto transa alternam com as
expressoes do filho enquanto cai e com as expressoes do pai. Apesar do
sangue durante todo o filme que vai seguir, esta cena especifica, em
preto e branco, ndo mostra a queda da crianca e as consequéncias em
primeiro plano. O que simboliza tudo isso é o take do urso que o
menino segurava, caindo na neve que abafa a queda. O braco do urso
quase solta. O urso, que talvez representaria a inocéncia, morre.

A partir dai todo o enredo até o final do filme gira ao redor da
mulher. Um movimento obliquo de rotacdo e translacdo. Porque ela
também gira ao redor do marido. A dor dela é mostrada e enfatizada
como maior do que a dele. Lars Von Trier utiliza de aspectos sociais da
maternidade para construir a culpa da mae.

Pela maternidade, a mulher realiza seu destino biologico; é a
maternidade uma vocacao natural, porquanto todo o seu organismo se
acha voltado para a perpetuacdo da espécie (BEAUVOIR, 2016).
Partindo disso para pensar o filme, encontramos uma espécie de eco na
narrativa de O anticristo desse conceito de maternidade e natureza,
parecendo, na visao do seu diretor, residir ai a culpa da mae pela morte
do bebé.

A mae, mais cobrada, mesmo que nao se sentisse culpada, seria
julgada pela sociedade. Deixou o filho s6 enquanto vivia; deixou de ser
mae para ser mulher, sentir prazer e por causa disso perdeu o filho.
Nao era digna. Nao se pode querer ter tudo!

E por ai que comecam as pistas de onde a construcio narrativa
quer chegar. O médico diz que o luto dela ndo é normal. O marido
preocupado aceita e entende a esposa. Ele, psicanalista, se propoe a
ajudar. Ha o simbolismo do marido que ajuda em casa, contudo, em
nenhum momento ele parece culpado ou é responsabilizado pela morte
do filho. Nesse inicio, a narrativa segue o padrao que se vé socialmente
quando ela aceita a ajuda como o0 maximo de atencao que pode ter dele.
A inseguranca na relacdo é explicita quando ela diz que finalmente se
tornou interessante para ele. Mas até quando isso iria durar?!

Os dialogos apontam para essa dimensao ao dar a perceber que a
mae em luto parece ter se tornado objeto de analise, paciente e
finalmente despertado maior interesse para o esposo. O filme traz
referéncias de O anticristo, de Friedrich Nietzsche. A mulher
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representaria os fracos que perecem? Na anadlise, o irreal, a imaginacao,
a ansiedade, e até o fisico que se originam desses sentimentos sao
colocados como fraquezas.

Sobre os conceitos de bem e mal e a genealogia da moral, no
inicio n6s nao sabemos qual dos dois se questiona sobre a moral. Ou
sabemos. Em entrevistas, o diretor diz nao acreditar em Deus e que
esse filme foi uma forma de passar para Deus tudo o que aprendeu
sobre Ele. Subentende-se que Lars Von Trier imagine que Deus é uma
mulher, e uma péssima mae.

A mulher e as maes

A construcao da representacao feminina no filme é clara. O
diretor e roteirista traz simbolos da natureza feminina, mas nao como
justificativa para as loucuras da mae. Nada como depressao pos-parto
ou animais que comem seus filhotes explicados através do instinto de
sobrevivéncia.

Cenas de ojeriza sao mostradas. Um veado em um parto pela
metade, dando a luz aparentemente a um filhote morto, ou, se nao
estava morto, devido ao susto e a corrida da mae, morreu com a queda.
Tripas, arvores, raizes, mulheres enterradas e o genocidio.

A pesquisa sobre a qual a mulher estava escrevendo girava em
torno da tematica do genocidio, um termo que significa, em geral,
exterminio proposital de pessoas motivado por diferencas étnicas,
nacionais, raciais, religiosas e, por vezes, sociopoliticas. O genocidio de
mulheres, no caso, o feminicidio.

Quando o psicanalista entra nas profundezas da mente da
mulher, ele encontra algo. E como se a floresta, a casa e todo o
ambiente ao redor, até as aguas do rio, fossem as profundezas da mente
obscura da paciente. A descoberta principal: o apice da loucura. Ela
calcava os sapatos do filho propositalmente trocados. Isso gerou uma
ma formacdo nos ossos, que foi descoberta na autopsia. Quando ela
encontra o documento que prova a incapacidade de ser mae, ele a
confronta com uma foto do menino. E o suficiente para a adrenalina
comegar. A partir desse ponto ela ndo passa s6 a ser uma péssima mae.
Mas a ser uma louca. E péssima esposa.

Toda a atuacao de Charlotte Gainsbourg, que venceu o Prémio de
Melhor Interpretacdo Feminina no Festival de Cannes em 2009, é
baseada nos sintomas de neurose descritos por Freud. Nas cenas em
que acorda ofegante, com palpitacoes e nos closes das veias pulsando,

[...] os sintomas das neuroses “atuais” — pressao
intracraniana, sensacgoes de dor, estado de irritacdo em um
o6rgdo, enfraquecimento ou inibigdo de uma fun¢ido — nao
tém nenhum “sentido”, nenhum significado psiquico. Nao
s6 se manifestam predominantemente no corpo (como, por
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exemplo, os sintomas histéricos entre outros), como
também constituem eles préprios processos inteiramente
somaticos, em cuja origem estdo ausentes todos os
complicados mecanismos mentais que ja conhecemos [...]
se, nos sintomas das psiconeuroses, nos familiarizamos com
as manifestagoes de distirbios na atuacdo psiquica da
funcdo sexual, ndo nos surpreenderemos ao encontrar nas
neuroses “atuais” as consequéncias somaéticas diretas desses
distarbios sexuais (FREUD, 1969, p. 452).

E facil identificar que o filme faz referéncia a psicanalise. Seja em
frases como “Freud esta ultrapassado...” ou em colocar a personagem
em conflito com o dualismo pulsional. O sintoma da neurose seria o
resultado do conflito entre as pulsoes do ego e as pulsoes sexuais.

A pulsao nos aparecera como sendo um conceito situado na
fronteira entre o mental e o somatico, como o representante
psiquico dos estimulos que se originam dentro do
organismo e alcancam a mente, como uma medida de
exigéncia feita a mente no sentido de trabalhar em
consequéncia de sua ligacdo com o corpo (FREUD, 1969, p.
127).

Mas o psicanalista, a psicanalise ou o saber disso nao resolvem
os problemas da mulher. Ela, que s6 se tornou interessante quando
paciente dele, quando se torna o trabalho dele, revida.

Depois de cenas em que a escritora, que aceita o mal que ha
dentro dela, passa a atacar o marido, vemos cenas cruas e cruéis. Ela o
humilha, se masturba, o fere, sangra. Prende uma roda nas pernas dele.
Esconde a chave. O persegue.

Ele, o homem, tem medo dela. Foge. Esconde-se nas raizes de
uma arvore. Raizes que vez por outra sdo remetidas as mulheres
mortas. V€ algo se mexendo e, quando desenterra, é um passaro. Um
corvo. Que faz barulho denunciando o esconderijo. Ele mata, com
pedradas, o animal. Cenas com énfase. O que um animal acuado e
ferido é capaz de fazer pela sobrevivéncia?!

Ela o encontra. Tenta cavar para desenterra-lo dessas raizes.
Tenta mata-lo. E no fim, que ainda n3o é o fim, pede perdao.

Leva-o para a cabana e diz que nao sabe onde a chave esta.
Depois do arrastado, deita-se ao lado dele e espera. Cenas que
poderiam ser de carinho. Ela pega uma tesoura e corta o proprio
clitéris. Simbolismo. O sexo da mulher representa um objeto sagrado.
Na Africa a retirada do 6rgdo é uma pratica comum. Um rito de
passagem.

No filme, a sexualidade acentuada da mulher pode ser vista
como um problema. Afinal, ela estava transando quando o filho
morreu. Pode-se entender que o filho morreu porque ela estava
sentindo prazer.

145




A luta da mulher contra sua natureza é clara durante todo o
filme: desde o momento do diadlogo em que ela justifica os genocidios
de mulheres, até todo e qualquer outro momento em que nega a
maternidade, o prazer feminino e a natureza como parte dela. A floresta
que a assusta, o deitar-se na mata e se misturar a ela. Lutar contra a
natureza seria lutar contra si mesmo.

Predomina a ambiguidade, a binaridade do homem, como
psicanalista, como razao, como ser consciente de todas as suas
fraquezas, e da mulher, como louca, passional, sucumbindo ao instinto
e as emocoes. A punicao pelo prazer. Ela viu o filho indo até a janela,
enquanto transava com o marido. Ela poderia ter impedido a morte da
crianca. Ela estava sentindo prazer ao invés de ser mie. E na sequéncia
desses pensamentos que ela corta o clitoris.

Os estagios do luto e os trés mendigos

Ainda dentro das intimeras simbologias que encontramos no
filme, trazemos ela, sem nome, dentro de uma narrativa com Epilogo,
Prologo e Eden. Ela seria Eva?! Esse segundo ato, que faz referéncia ao
Jardim do Eden, est4 subdividido em quatro: a dor, o luto, o desespero
e os trés mendigos. No fim, nos perguntamos se os trés mendigos que
chegam sao os animais que aparecem em cena. Retornam, de outros
capitulos. A dor, o luto e o desespero. O veado, o corvo e a raposa.

Em um dialogo, ele, como que em apoteose, entende que em
nenhum estagio do luto teria essas atitudes dela. E talvez ai ele se dé
conta que nao é luto e sim culpa. Quando imagina a cadeia do luto,
quando lembra das anotacgoes feitas pela pesquisa dela. Quando ele
junta os pedacos de falas dela dizendo que sabia que o menino saia do
berco. Sabia que isso poderia acontecer.

A narrativa conduz o telespectador para entender que tudo foi
planejado. Ela esperava a morte do filho, esperava a atencao do marido
ao forjar um luto, conhecendo todos os estagios. E talvez esperasse até
ser descoberta. Quando se da conta que ele poderia deixa-la. Mesmo ele
nao fazendo sinal nenhum sobre isso. Ela esperava ser deixada. E tudo
isso seria justificativa de suas proximas acoes.

O voyerismo e os fetiches

A escopofilia pode ser também uma caracteristica presente no
filme. Explorando planos com camera nervosa, com takes abertos e
balanco, ddo a ideia de voyerismo. E quase como se existisse um
terceiro personagem. Alguém que observa as brigas do casal. Quando a
mae, mulher, sai da casa nua e vai se masturbar aos pés das arvores, a
camera que balanca da ao telespectador a sensacdo de estar I3,
observando e filmando a cena ele mesmo.
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O cinema, como um sistema de comunicagao, diz algo, reforca
e/ou recria estereotipos, mostrando realidades:

A arte pode capturar a imaginagdo e mudar a consciéncia
das pessoas. Se a consciéncia das pessoas se transforma,
entdo as pessoas transformadas vao também transformar o

7

mundo onde vivem. Aqui a arte é entendida como uma
espécie de linguagem que permite aos artistas enviarem
uma mensagem. Porém, para poder enviar a mensagem, o
artista tem que compartilhar a linguagem que seu publico
fala (GROIS, 2016).

O homem como produtor compoe as obras mainstream: homem
produzindo para homens. Assim, caracteristicas como apelo sexual em
filmes classicos sdo utilizadas para atrair o publico. Nao obstante,
feministas discutem a representacdo da mulher objetificada e
sexualizada a partir do olhar masculino. Logo, as mulheres acabam nao
se identificando com o perfil da mulher representada e os homens
acabam criando tipos ideais de relacdo, na qual a mulher é um objeto
para uso.

O feminicidio no filme e a culpabilizacao da vitima

Uma péssima mae, uma péssima esposa, que sem contradicoes,
sem ninguém discordar, ao final, merece morrer. Merece morrer pelas
maos do marido. Por ter tentado mata-lo e por ter deixado o filho
morrer. Isso vem embasado pela teoria do discurso que esta
intimamente ligada a questdo da constituicdo do sujeito social. Se o
social ¢é significado, os individuos envolvidos no processo de
significacdo também o sdo, ou seja, os sujeitos sociais ndo sao causas,
nao sao origem do discurso, mas sao efeitos discursivos.

A maternidade se apresenta com um novo aspecto quando o filho
cresce. Nos primeiros anos sé existe na sua generalidade. Ele é um
duplo e por vezes a mae é tentada a alienar-se dele. Dentre suas
potencialidades, de sujeito, jovem, livre, esta o de fardo e de ser tirano:

A grande desculpa da mae estd em que o filho nao lhe
proporciona nem de longe a feliz realizacao de si mesma que
lhe prometeram na infancia: culpa-o da mistificagdo de que
foi vitima e que inocentemente ele denuncia (BEAUVOIR,
2016, p. 318).

Quando brincava com as bonecas, fazia-o sem pretensao ou
cobrancas. Agora, a sociedade, o marido e o seu préprio orgulho exigem
que preste conta daquela pequena vida.

Na construcao narrativa, passamos a culpabilizar a personagem.
Assumimos a culpa que ela mesma sente quando nos € revelado que ela
nao era uma boa mae. O simbolismo de sequer saber cal¢ar um sapato
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direito na crianca nos faz lembrar das cobrancas e pressoes sociais que
uma mulher/mae sofre. Mas da forma como se é colocado, com
consequéncias anatomicas na crianca, com a demonstracao de que a
mulher viu a crianca se dirigindo para a janela, enquanto ela sentia
prazer com o marido, nos leva a uma personagem sem contradicoes.
Nao existia nada a fazer sendao odiid-la por isso. Fora a violéncia
injustificada contra o marido — mostrado como alguém que s6 queria
ajudar. No fim, s6 resta um fim. O instinto de sobrevivéncia e a raiva
que sucumbem o pai, marido e sofrido personagem.

Consideracoes finais

O filme talvez se proponha a fazer criticas sobre misoginia e
loucura e responsabilizar a psicanalise e a religido por nao serem
capazes de amparar nossos medos. Mas na construc¢ao narrativa, pode
ter o sentido oposto. Quando cria uma personagem que se estereotipa
como péssima mae, louca e homicida, a empatia gerada pela
personagem nao gera contradicoes. Quem acompanha o filme, nao cria
lacos com a mulher. E, ao final, deseja desesperadamente a morte dela.
O telespectador pode justificar o feminicidio através dos atos da
mulher. A personagem nao gera empatia. O homem sim. Bom pai, bom
marido, bom na cama. Ela ingrata, ele justo. Ele a mata.

Em uma sociedade em que o nimero de feminicidios so6
aumenta, um homem que assiste ao filme poderia utiliza-lo como
justificativa dentro do discurso patriarcal? A responsabilidade é do
individuo, claro! As cenas de tortura e mutilacao sao filmadas em close
ups. O filme reconhece o genocidio feminino, assim como outras
questdes, como um problema estrutural. Mas quem vence, ao final?
Lars Von Trier estava em depressao quando dirigiu O Anticristo, como
também outros dois filmes, Melancolia e Ninfomaniaca. Quem assistir
aos outros filmes podera fazer o mesmo questionamento: existia uma
relacdo da depressdao do diretor dinamarqués com o feminino e a
maternidade? Uma resposta possivel pode ser encontrada se feitas
outras andlises comparativas, correlacionando o filme aqui cortejado
com outras narrativas, filmicas ou nao. Trabalho a ser feito.
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Capitulo 11
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SOCIAL EM REDEMOINHO
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RESUMO:

As questoes de trabalho e emprego constituem circunstancias
fundamentais na constituicao da identidade dos sujeitos e a discussao
sobre essas questOes acaba por refletir nos mais diversos tipos de
manifestagdes artisticas contemporaneas. Na nossa visdo, esse
movimento representa um esforco para buscar sentido na experiéncia
do trabalho e nos valores ressaltados pela logica neoliberal, como a
produtividade, a autonomia e o individualismo. Considerando esses
pressupostos, este estudo busca realizar uma leitura sobre o longa-
metragem Redemoinho, de José Luiz Villamarim, baseado na obra do
escritor Luiz Ruffato. Nosso olhar esta voltado para a representacao do
trabalho/emprego nessa obra e, desse modo, o objetivo geral é discutir
como se da a relacdo dos personagens dessa narrativa com o trabalho.
Nota-se que essa relacio demarca fortemente as identidades e
percursos de vida dos personagens da trama.

Palavras-chave: Trabalho e emprego. Identidades. Cinema.
Redemoinho.



Introducao

H4a quase 50 anos, o Programa Flavio Cavalcanti, exibido nas
noites de domingo, competindo pela audiéncia diretamente com o
Fantastico, da Rede Globo, apresentava Gonzaguinha, até entao pouco
conhecido, cantando Comportamento geral. A letra fala sobre a
necessidade de ser resiliente e demonstrar satisfacio diante das
desgracas da vida, principalmente aquelas relacionadas ao trabalho:

Vocé deve notar que ndo tem mais tutu

E dizer que nao esta preocupado

Vocé deve lutar pela xepa da feira

E dizer que esta recompensado

Vocé deve estampar sempre um ar de alegria
E dizer: tudo tem melhorado

Vocé deve rezar pelo bem do patrao

E esquecer que esta desempregado.

O trecho destacado reforca o comportamento esperado para um
funcionario exemplar: resignado e satisfeito. A mensagem pode ser
antiga, mas permanece atual. A profissao de formacao ou a auséncia da
formacao, a carreira, o trabalho, o emprego e mesmo o fato de ter ou
nao uma ocupacdo remunerada siao, ainda hoje, circunstancias
fundamentais na constituicdo da identidade dos sujeitos e a discussao
sobre essas questOes acaba por refletir nos mais diversos tipos de
manifestagbes artisticas contemporaneas. Na nossa visdo, esse
movimento constitui um esforco para buscar sentido na experiéncia do
trabalho e nos valores ressaltados pela logica neoliberal, como a
produtividade, a autonomia e o individualismo.

Na literatura, um escritor brasileiro que frequentemente coloca
esse tema em pauta é Luiz Ruffato. Vencedor de diversos prémios
nacionais e internacionais que reconhecem o valor de sua obra, Ruffato
teve dois de seus romances adaptados para o cinema, por coincidéncia
ou nao, num momento em que se percebe uma retomada da discussao
sobre o trabalho na sétima arte.

Nesta pesquisa, busca-se realizar uma leitura sobre uma dessas
adaptacoes, o longa-metragem Redemoinho, do diretor José Luiz
Villamarim. Nosso olhar estd voltado para a representacdo do
trabalho/emprego nessa obra e, desse modo, pretende-se discutir como
se da a relacao dos personagens dessa narrativa com o trabalho.

Comecemos por Ruffato — A literatura discute o trabalho
Embora o objeto de analise desta pesquisa seja a producao

audiovisual dirigida por José Luiz Villamarim, a figura de Luiz Ruffato
e toda sua movimentacao diante do campo de producao literaria

152




nacional reivindicam consideracao. Luiz Ruffato é escritor, nascido em
Cataguases, MG.

Dentre varias outras funcoes que exerceu desde sua
adolescéncia, foi operario de fabrica téxtil até mudar-se para Juiz de
Fora, onde cursou a faculdade de Comunicacgao. Trabalhou por algum
tempo em redacoes de jornais até que em 2003 abandona a carreira de
jornalista para se dedicar ao oficio de escritor.

Ruffato é um autor frequentemente convidado a palestrar e
debater assuntos ligados a sua producdo, principalmente em
universidades, onde, por conta de dezenas de estudos que analisam sua
obra, parece ter seu maior reconhecimento. Discursou na abertura da
Feira de Frankfurt em 2013, ano em que o Brasil era o pais
homenageado, e foi colunista semanal da versao brasileira do jornal El
Pais por quase trés anos.

Em muitos desses espacos que ocupa, Ruffato parece fazer
questdo de pintar seu autorretrato. Reiteradamente, afirma um
compromisso com sua origem social dizendo que a representacao do
operariado brasileiro permaneceu como meta a ser alcancada em toda
sua obra (RUFFATO, 2017).

De fato, desde seu primeiro livro, O homem que tece, a tematica
é recorrente. Entendemos que essa é uma estratégia para marcar uma
posicao que ele afirma ser unica diante do mainstream literario e que,
por isso, o coloca em destaque em relacdo a outros escritores
reconhecidos, mas de origem distinta.

A tentativa de Ruffato de preencher a lacuna, por ele mesmo
apontada, de representacdo da populacdo operaria na literatura
brasileira com suas narrativas faz dele um representante dessa camada
social, um “intelectual organico”, que é aquele que guarda "estreita
conexao com um grupo social" (GRAMSCI, 1982, p. 10), no caso dele, a
classe trabalhadora. Sua experiéncia de vida, contada por ele mesmo,
possivelmente constitui uma estratégia para conferir autenticidade ao
seu relato, dando a ele autoridade para falar sobre essa camada social.

A fala da professora Beatriz Jaguaribe reitera essa questao: para
ela “[...] o retrato da favela verbalizado pelo favelado possui maior
poder de barganha do que a visao da favela entrevista pelo fotografo
classe média, pelo cineasta publicitario ou pelo escritor erudito”.
(JAGUARIBE, 2007, p. 159). Portanto, entendemos que a questao da
autenticidade hoje esteja vinculada as obras que tém carater biografico,
seja o personagem protagonista ou testemunha.

Se por um lado Ruffato usa de sua historia de vida para conferir
autenticidade ao seu relato, isso nao se estende a composicao de sua
obra no cinema. Embora boa parte das referéncias da obra de Ruffato
sejam mantidas em Redemoinho, o filme nao é dirigido por um
representante dessa camada. Villamarim é uma espécie de “forasteiro”,
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alguém que reconstro6i a narrativa de Ruffato com um olhar externo ao
contexto narrado.

A crise do trabalho é uma crise sistémica

O fim da Guerra Fria, que em ultima instancia se caracterizava
por uma batalha entre os modos de producao capitalista e socialista que
disputavam a hegemonia de qual sistema politico, econémico e social
seria considerado mais viavel, representou, de imediato, um
agucamento do modelo capitalista. Tentaremos aqui nos ater ao campo
do trabalho, mas evidentemente todas as searas da vida humana e
social de algum modo sdo afetadas pelos desdobramentos do que se
apresenta a seguir.

Com efeito, em escala internacional, nao foram criadas
alternativas que fizessem frente ao modelo de producao capitalista e é
justamente a auséncia de alternativa a esse sistema que permite o
agucamento de suas caracteristicas. Enquanto havia disputa por espaco
entre socialismo e capitalismo, ambos os sistemas trabalhavam para
mostrar-se mais eficientes e capazes de promover melhorias no
ecossistema social. Sem o contraponto, o capitalismo tem reagido com
uma guinada neoliberal contestada através de protestos em boa parte
do mundo no ano de 2019 (Hong Kong, Chile, Reino Unido, Catalunha)
por nao promover as melhorias prometidas.

Falhou, por exemplo, a projecio de que a sociedade atual
trabalharia menos com a evolucdo das maquinas. Para John Keynes,
principal referéncia da economia moderna, até 2030 a sociedade
ocidental seria suficientemente rica para que o tempo de lazer
caracterizasse seu estilo de vida!. Pelo contrario, o que se nota é que
com a liberacdo das atividades de emprego, em geral as pessoas se
envolvem com outras atividades remuneradas a fim de sustentar seus
gastos, acirrando o cenario de disputas pelo emprego e trabalho, cujo
principal prejudicado é mesmo o trabalhador “[...] instado a conceber a
si mesmo e a comportar-se como uma empresa” (LAVAL; DARDOT,
2016, p. 16).

Antes, as fronteiras entre o cumprimento das obrigacdes para
subsisténcia eram ténues. Trabalhava-se no campo e as atividades de
trabalho se confundiam com as atividades de trato pessoal. No
chamado capitalismo pesado (BAUMAN, 2001) isso se delineou de
forma rigida, com a definicdo das jornadas de trabalho nas fébricas,
isolando o momento do trabalho e o do descanso. Nas fabricas nao
havia tolerancia com qualquer outra movimentacao que nao fosse
voltada ao trabalho produtivo e esse inclusive foi um momento de
muitos estudos em busca da maxima produtividade. Em muitos casos,

1 A fala de Keynes ocorreu em uma conferéncia em Madri, em 1930.
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esses estudos partiam da ideia de que isso s seria alcancado com o
controle total do individuo.

Nao é bem quista, no entanto, a ideia de vigilancia e controle
total dos trabalhadores e a alternativa encontrada foi camuflar esses
mecanismos por detras de valores contemporaneos como a autonomia.
Com a possiblidade de trabalho remoto através de celulares e
notebooks conectados a internet, o tempo de trabalho e consumo é
continuo e ao mesmo tempo que reina a demanda por disponibilidade
absoluta, num regime de alerta denominado por Jonathan Crary de
24/7, 24 horas por dia, 7 dias por semana, o trabalhador sente que tem
nas maos a possibilidade da administracao do seu tempo.

A automatizacao de muitos dos processos, portanto, nao levou a
humanidade a trabalhar menos. Pelo contrario, em The Overworked
American, a professora de sociologia Juliet Schor, da Universidade de
Boston, mostra que ja em 1987, quando o uso de celulares ainda nao
era massivo, o norte-americano médio trabalhava cerca de 2 mil horas
por ano. A titulo de comparacao, segundo Schor, um camponés adulto
na Inglaterra do século 13 dedicava por volta de 1.600 horas anuais ao
trabalho.

Nesse universo, a construcao das identidades esta em disputa e,
por isso, também a nivel individual, grandes transformac6es podem ser
observadas. Uma dessas transformacdes ocorre em funcao de uma
virada em relaciao a figura do antagonista. Aplicando isso a logica do
trabalho, o antagonista ao trabalhador é o capitalista. Se antes era claro
quem era esse personagem, o dono da fabrica por exemplo, hoje sua
imagem se tornou turva.

Nas palavras de Bauman: “O controle tornou-se oculto: nunca
mais sera ocupado por um lider conhecido ou por uma ideologia clara”
(BAUMAN, 2001, p. 168). Se o simbolo de poder moderno era o
panoptico, uma torre de vigilancia fixa, hoje esse poder se tornou difuso
e extraterritorial, o que acaba por promover uma paranoia de vigilancia
onipresente, cujo efeito mais claro no individuo é sua exclusiva
responsabilizacdo pelo seu sucesso. Nao a toa, Byung-Chul Han (2017)
aponta que as patologias contemporaneas sao neuronais: depressao,
transtorno de déficit de atencao e burnout.

Assim, o “[....] trabalho foi elevado ao posto de principal valor dos
tempos modernos [...]” (BAUMAN, 2001, p. 172), apresentando-se
como uma alternativa que poderia proporcionar o progresso almejado.
Adquiriu nesse intervalo, inclusive, uma significacao estética, em que
por si sO carregaria satisfacdo, o que ¢ ironizado na letra de
Gonzaguinha no inicio desse estudo.

Ao trabalho foram atribuidas muitas virtudes e efeitos
benéficos, como, por exemplo, o aumento da riqueza
e a eliminacao da miséria; mas subjacente a todos os
méritos atribuidos estava sua suposta contribuicao

155




para o estabelecimento da ordem [...] O trabalho
escorregou do universo da ordem e controle do futuro
para o reino do jogo - atos de trabalho parecem mais
com estratégias de jogadores (BAUMAN, 2001, p.
174).

Entretanto, depois de um século de conquistas de direitos, o
campo do trabalho vem sendo sistematicamente desregulamentado e
precarizado nos principais paises de economia capitalista,
apresentando condi¢des cada vez menos favoraveis ao trabalhador. O
nimero de empregos na industria diminuiu a partir da segunda metade
do século XX e é o setor de servicos que emprega, atualmente, grande
parte da mao-de-obra.

Todavia, esse mesmo setor vem passando por grandes
transformacoOes tecnologicas que tendem a substituir os postos de
trabalho por maquinas, provocando um agravo nas taxas de
desemprego.

O cinema discute o trabalho

Rogério Azize (2009) nos lembra que a discussdao sobre o
trabalho é uma constante na histéria do cinema no século XX. No
Brasil, essa questdao nao passa despercebida nas producoes artisticas
desse mesmo periodo. Em artigo recente, Figueiredo, Miranda e
Siciliano apontam um momento de intensa representacao do
trabalhador e das discussoes sobre o trabalho no cinema brasileiro no
decorrer da década de 80, em que o foco narrativo se concentrava nas
lutas coletivas em espagos publicos, como no caso de O homem que
virou suco (1980) e Eles ndo usam black-tie (1981).

Nos anos seguintes, no entanto, o assunto vai perdendo espaco.

As narrativas sobre o trabalho e os trabalhadores
foram perdendo o protagonismo, ao longo da década
de 1980, com o enfraquecimento do Estado, o
fortalecimento das politicas neoliberais e a
consequente precarizacido dos contratos de trabalho.
No século XXI, ainda que com novas abordagens, os
conflitos advindos da relacdo capital-trabalho
reaparecem na ficcdo cinematografica. Entretanto, a
consciéncia da opressdo e a resisténcia politica sdo
mais experimentadas como construcées subjetivas do
que como projetos coletivos de luta (FIGUEIREDO;
MIRANDA; SICILIANO, 2019, p. 1).

Os autores notam, nesta pesquisa, uma retomada recente dessa
discussao no cinema brasileiro, com um viés individualizado, cujo palco
dos conflitos narrativos nao é mais a luta coletiva e sim a esfera intima.
Isso ocorre, para citar alguns exemplos, em Redemoinho, em Arabia
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(2017), em Trabalhar cansa (2011), no documentario Estou me
guardando para quando o carnaval chegar, além dos filmes recentes
que dao protagonismo aos dramas de empregadas domésticas, como
Que horas ela volta? (2015) e Roma (2018), este ultimo uma producao
mexicana.

Essa virada na abordagem, portanto, demonstra certa
consonancia do cinema com o cenario de dissolucao das conquistas dos
trabalhadores no decorrer do século XX. Esse horizonte tem como
consequéncia um desencantamento do trabalhador com a esfera do
trabalho e com a possibilidade do mesmo lhe proporcionar a
emancipacao almejada, a partir, por exemplo, do acesso a bens de
consumo, além de provocar um movimento de desmobilizacdo das
classes trabalhadoras, que acompanha o individualismo caracteristico
da sociedade contemporanea.

A representacao do trabalho em Redemoinho

Em entrevista a Daniel Oliveira do jornal O tempo, Villamarim
nos aponta a tematica principal de Redemoinho “é um plot sobre entre
quem parte e quem fica, quem fez a melhor escolha. [...] Isso é um plot
universal: achar que vai resolver alguma coisa na vida partindo”
(VILLAMARIM, 2017, s/p.). Embora a logica da narrativa de fato
privilegie a questdo do deslocamento, como é comum as obras de
Ruffato, o enredo do filme tangencia a discussido sobre o trabalho. A
partir desse momento, demonstraremos como isso ocorre.

O cenario ¢é Cataguases, cidade cuja economia gira em torno de
uma fabrica téxtil, onde trabalha grande parte da mao de obra local.
Dois amigos de infancia, Gildo e Luzimar, se encontram na véspera do
Natal, depois de muitos anos sem se ver. Ainda crianca, Gildo se
mudara com a familia para Sao Paulo apo6s a tragica morte de um amigo
do time de futebol, instigado a pular num rio para buscar a bola que
havia caido durante uma partida. O assunto nao havia sido discutido
pelos amigos, mas os atormentavam, pelo que pudemos observar a
partir do desenvolvimento da narrativa.

Os personagens aparecem com arquétipos bem definidos: os
trejeitos de Luzimar revelam sua introspeccao contrastante ao estilo
agitado e consumista do amigo que partiu. Entre resgates de bons
momentos, os siléncios vao revelando pendéncias do conflito que s6
vém a tona no final do filme. Os didlogos sdo atravessados por uma
carga de violéncia simbélica que vai se tensionando conforme a
narrativa avanca.

O principal argumento usado por Gildo para desqualificar seu
amigo de infancia sao as diferencas sociais entre ambos, pois Gildo,
tendo trocado a inércia do interior pela intensidade da capital paulista,
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supostamente tornara-se um trabalhador bem-sucedido. Assim sendo,
o trabalho aparece como forte demarcador social entre os dois.

Imagem 1: Cena de Redemoinho

Fonte: filme Redemoinho (2016), de José Luiz Villamarim

O filme pode ser considerado como mais um exemplar de um
movimento de retomada da discussio sobre a problematica do
trabalho, ausente da pauta do cinema nacional desde o fim dos anos de
1980, como comentado anteriormente.

Luzimar, personagem de Irandhir Santos, é um operario de uma
fabrica téxtil. Sua vida se resume ao trabalho e as demais obrigacdes,
seja com a mae internada, que ele ndo visita ha tempos (situacao
exposta num didlogo com a irma no comeco do filme), ou com a esposa
que o aguarda para a ceia de Natal.

Faz, portanto, as vezes de alguém que esta sempre em divida e
reconhece isso pois o tempo todo demonstra sua preocupacao com a
esposa. A despeito disso, ndo consegue dizer nao ao amigo que o
convence, todas as vezes que ele ameaca partir, a ficar e tomar mais
uma cerveja, prazer ao qual ele nao tem por habito se entregar.

Luzimar usa aparelho para surdez, uma lesdo possivelmente
ocasionada pela exposicao ao barulho das maquinas da fabrica onde
trabalha. Numa das cenas finais do filme, quando enfim consegue se
desvencilhar do amigo, retira o aparelho para nao escutar as
provocacoes de Gildo em relacio ao seu emprego, chamado de
mediocre, e por conta do casamento com uma ex-prostituta, Toninha.
Curioso que o barulho que vem de fora pode ser silenciado por
Luzimar, mas o barulho que mais o incomoda é o de dentro, despertado
no encontro com o amigo de infancia.
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Gildo (Jualio Andrade), como dito, mudara-se de Cataguases apos
a morte de um de seus amigos, um trauma que se faz presente na vida
de diversos personagens da narrativa. Gaba-se pela vida que teve ao
sair de Cataguases, que lhe permite ter um carro, fazer viagens com a
familia e levar presentes a mae no Natal, enquanto o amigo anda de
bicicleta, jamais saiu da cidade e leva para casa apenas a comida da ceia
de Natal.

Gildo aparece como um contraponto a personalidade
introspectiva de Luzimar. E ele o responsavel pelo convite ao lazer,
chamando Luzimar para beber, relaxar e reviver os velhos tempos
jogando bola e indo a um bordel. Gildo nega sua responsabilidade pela
morte do amigo, enfurecendo Luzimar. Partindo desse gatilho, as
discordancias vao crescendo e as ofensas que Gildo desfere ao amigo,
antes disfarcadas, vao ficando mais explicitas.

Dona Marta, mae de Gildo, interpretada por Céassia Kiss, aparece
como uma dona de casa servil e calada. Escuta toda a tensao entre o
filho e o amigo por detras das paredes, sem intervir e nem esbocar
reacoes. Solitaria, viu os filhos mudarem-se para outra cidade ainda
novos, mas, mesmo a distancia, permanecerem como provedores. Um
exemplo disso é que sao eles que discutem sobre a venda da casa da
mae, sem nem lhe pedir opinido.

Toninha (interpretada por Dira Paes), esposa de Luzimar,
aparece inicialmente como uma dona de casa dedicada que aguarda o
marido para a ceia de Natal e para contar-lhe sobre sua gravidez. Com o
avancar do dia e o descaso do marido que nao chega em casa, ela vai
perdendo a serenidade. Na outra ponta narrativa, Luzimar tenta
esconder de Gildo que havia se casado com ela pois ambos, jovens,
frequentavam o bordel onde Toninha fazia programas. Quando Gildo
descobre, a ridiculariza. Também no caso dela, o trabalho que exerceu
por anos é demarcador profundo de sua identidade.

Um dos recursos que ajuda na ambientacao do espectador a
narrativa é a auséncia de trilha sonora. Sobre esse topico, diz o diretor:
“Tirei até as musicas do filme. Quando ouvi a fabrica e o trem fazendo
todo aquele barulho, falei ‘ndo precisa de musica, aqui esti o inferno
provisorio” (VILLAMARIM, 2017, s/p.), referindo-se ao titulo da obra
de Ruffato. Com efeito, o som tonitruante da fabrica e do trem produz
um contraste incomodo com o siléncio frequente entre os didlogos da
narrativa, transpassados por intertextos.

O climax dessa antagonia entre som e siléncio se d4 quando o
personagem Zunga, que ficara atordoado e se entregara ao vicio
alcoolico com a morte do irmao durante o jogo de futebol, invade a casa
de Toninha e a estupra. Ela tenta se defender, mas em vao. O trem
passa em frente a casa dela exatamente nesse momento e o barulho nao
deixa que escutem seus gritos. Humilhada, Toninha chora sozinha e em
siléncio embaixo do chuveiro.
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Mas ela se refaz, como que resiliente ao que acredita ser sua sina
e quando Luzimar chega em casa, ela o recebe de maneira amorosa e
nao conta sobre a violéncia de Zunga. A raiva que sentia pela demora
do marido da lugar a um sentimento préximo a culpa. Seu siléncio
parece refletir certo conformismo, como se ela pensasse que tem
responsabilidade sobre o ocorrido. Algo como se a atitude de Zunga ao
violenta-la se justificasse, pois ele continuava a associa-la a sua antiga
profissao. Contar o fato ao marido poderia gerar uma tensao grande
que ela entao preferiu evitar com seu siléncio.

Uma face incomoda da narrativa se refere aos papéis das
personagens mulheres. Seus homens, na medida de suas possibilidades,
aparecem como provedores da casa. Gildo, ao levar uma TV de presente
para a mae, e Luzimar, com a compra para o jantar da noite de Natal.
Elas, coadjuvantes na narrativa, vivem em funcdo dos homens, a
comecar por Toninha, que se cuida e cuida da casa a espera de Luzimar.

Outro exemplo é Marta, a mae de Gildo, dominada pelos
desmandos do filho, é tratada como sua empregada. Também a mae de
Zunga, Bibica (Camilla Amado), que aparece sempre em busca do filho
para leva-lo para casa, mas nunca o encontra. Quando enfim isso
acontece, Zunga age com violéncia para tomar-lhe o dinheiro guardado.

O ultimo exemplo é da irma de Luzimar, Hélia (Cyria Coentro),
trabalhadora da fabrica, que aparece nas primeiras cenas do filme
cuidando da mae dos dois, que se encontra internada. Hélia pede a
Luzimar que visite sua mae, j& que ha tempos ele ndo o faz. Com o
avancar da narrativa, num momento em que os animos de Gildo e
Luzimar ja estao exaltados, Gildo forca Luzimar a entrar na fabrica e
pedir a Hélia que converse com ele para que tentem resolver o caso de
amor que tiveram no passado.

Apesar das negativas, Hélia se vé forcada a abandonar o trabalho
para conversar com Gildo, demonstrando a submissdao que percorre
todas as personagens femininas da trama, mesmo num contexto de
trabalho fora de casa e de ‘independéncia’ financeira. Isso tudo ocorre
no espaco de trabalho, a fabrica, que, confundida com o espaco
doméstico, ja que é ali que passam a maior parte de seu tempo, é ali que
tratam de assuntos particulares.

Em sintese

Como dissemos, o filme analisado aqui nado trata, a primeira
vista, de um retrato do operariado de Cataguases. O mote da narrativa,
como demarca o diretor Villamarim, é a questao do deslocamento, do
fugir para nao encarar uma realidade traumatica.

Entretanto, a discussao sobre o trabalho perpassa o filme na
medida em que a posicao social que cada personagem ocupa é
fortemente discutida pelos protagonistas, que se acusam de covardia.
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Aquele que abandonou a cidade pequena obteve sucesso profissional,
mas € acusado de fugir das consequéncias da morte do amigo de
infancia, enquanto aquele que permaneceu, ajustando-se as
possibilidades que o local apresentava, é acusado de covardia por nao
ter partido.

O corpo de Luzimar, disciplinado pelo trabalho e totalmente
disponivel, haja vista sua dificuldade de se despedir de Gildo,
contrapoe-se ao amigo de infancia, que se permite desfrutar o lazer.
Mas o desfrute parece nao pertencer mesmo a Luzimar, que num dos
unicos dias de descanso do ano, se vé confrontado com o passado
traumatico e tem ainda sua esposa atacada por Zunga. Luzimar é o
exemplo perfeito de obediéncia aos imperativos ironicamente cantados
por Gonzaguinha em Comportamento geral, citados na introducao
desse estudo.

Gildo, por sua vez, empreendedor de si, age com a
independéncia que falta a Luzimar. Mesmo sua relagdo com a mae é
tensionada pela questao financeira, em detrimento de qualquer
possibilidade de relacdo afetiva, a ponto de ele deixar claro que sua
visita se deu unicamente porque ele precisava fechar a venda da casa
que a mae mora, mas que, por heranca, pertence em parte a ele e ao
irmao.

O grande mérito da narrativa, a nosso ver, estd no olhar
direcionado aos dramas profundos e amargos dessa classe operaria, que
nao sao apenas relacionados ao trabalho, embora este determine
fortemente suas possibilidades de acdo perante os conflitos que
emergem.
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Capitulo 12
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RESUMO:

Pelo viés marxista, este ensaio discute em Ou tudo ou nada (The Full
Monty), narrativa filmica dirigida por Peter Cattaneo, a problemética
dos impactos ocasionados na vida dos trabalhadores da cidade de
Sheffield, Inglaterra, no final do século XX, - entendidos como
decorrentes das consequéncias da desregulamentacao do trabalho e da
expansao dos capitais que ocasionaram o processo de transicao do
padrao fordista e taylorista para as novas formas de acumulacdo
flexibilizada (ANTUNES, 2009). Destaca-se o argumento de que o
emprego formal e fabril se metamorfoseou nas novas formas de
trabalho precarizado do setor de servicos. Ou tudo ou nada dramatiza
situacoes intensas envolvendo os trabalhadores de Sheffield e joga com
alegorias antagonicas de riso e choro, de alegria e sofrimento, de modo
que a narrativa filmica composta de densa paisagem emocional e moral
de angustias, depressdao e até mesmo suicidio, opera uma catarse
ansiosamente demandada pela plateia de trabalhadores da época. A
sensibilidade picaresca de Cattaneo, assim, constr6i em Ou tudo ou
nada uma tragicomica fotografia em movimento do proletariado
industrial em regime intenso de exploracio (WRIGHT, 2019): uma
caricatura da desigualdade econémica no contexto social inglés de
entdo, em que o trabalhador precisava muito mais de emprego do que
os seus empregadores precisavam da forca de trabalho dele.

Palavras-chave: Sheffield. Trabalhadores. Precarizacao. Comédia.
Strip-tease.



Introducao

O interesse nao pensa; ele calcula. Os motivos sdo seus
nimeros. O motivo é uma razdo que leva a abolir as razoes
legais, e quem duvida que o interesse privado tera muitas
razdes que o levarao a isso? A bondade do motivo consiste
na elasticidade contingente com que consegue se eximir dos
fatos objetivos e embalar a si e a outros na ilus@o de que néo
se deveria pensar na boa causa, mas que, diante de uma
causa ruim, bastaria o bom pensamento.

(Karl Marx, em Os despossuidos).

Este ensaio discute o filme The Full Monty, comédia inglesa
dirigida por Peter Cattaneo! que foi langada no Brasil no ano de 1998
com o nome de ‘Ou tudo ou nada’. O filme narra com muita ironia as
condicOes tragicas e as transformacbes na vida dos trabalhadores
assalariados, precarizados e desempregados do final do século XX na
cidade de Sheffield, Inglaterra.

A partir do filme em tela, levanta-se um conjunto de questoes
para a compreensao sobre a identidade dos trabalhadores do mundo no
final do século XX; entendendo-se que “a classe trabalhadora hoje
incorpora a totalidade do trabalho social, a totalidade do trabalho
coletivo que vende sua forca de trabalho em troca de salario”
(ANTUNES, 2009, p. 195).

Percebe-se que o filme mostra que esses proletarios nao sao
idénticos ao proletariado do comeco do século XIX. Nesse sentido, a
narrativa apresenta de forma elementar a expansao do capitalismo e
como este modo de producao tem eliminado o trabalho improdutivo e
transferido as atividades improdutivas para os trabalhadores
produtivos.

Certamente, o telespectador ou, neste caso, o leitor, percebera
que a comédia Ou tudo ou nada é uma boa fotografia do processo de
reestruturacao produtiva que, junto com a mundializacao do capital,
passou a ser a forma preferida e eficiente da flexibilizacao do trabalho
para o capital. A narrativa se desenvolve no contexto interiorano inglés
da Inglaterra na segunda metade do século XX e mostra como a
volatilidade das crises do capitalismo — aqui nos interessa a crise
estrutural iniciada nos anos 70 — impacta diretamente na vida dos
trabalhadores.

Em Sheffield, o desemprego atingiu o mais alto grau; os
costumes e as condigoes dos “bons e velhos tempos” foram

1 Peter Cattaneo é um cineasta britanico que foi indicado ao Oscar de melhor diretor
na edicdo de 1998 pelo filme The Full Monty. O filme foi exibido no Brasil no mesmo
ano com o nome de Ou tudo ou nada. Ver: Ou tudo ou nada (1998).
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radicalmente destruidos; e chegou-se ao ponto em que a expressao Old
Merry Steel Capital (a boa e velha Capital do a¢o) ja nao evoca nada,
porque nem sequer pela recordacao e pela lembranca esta velha
Sheffield se reconhecia. Desse modo, o desemprego acaba sendo uma
forma aguda de inequidade entre vencedores e perdedores.

Gerald2, Lompers, David4, Gaz5 e tantos outros trabalhadores sao
deslocados de seus empregos na industria, restando-lhes como tnica
alternativa de sobrevivéncia atividades que sdao encaradas como fardo e
fracasso: o trabalho temporario dos setores de servicos, em
supermercados, por hora, strip-tease, etc.

Esse malabarismo instaurado por uma nova forma de
organizacao entre Capital e Trabalho no final do século XX resultou na
exigéncia de um trabalhador mais qualificado, participativo,
multifuncional e polivalente. O proletariado industrial, fabril,
tradicional, manual, estavel e especializado, herdeiro da era da
indastria, realizando strip-tease para conseguir sobreviver, constitui
exemplos claros da enorme tendéncia a intensificacao e exploracao da
forca de trabalho.

Portanto, os desafios destes trabalhadores em organizar um
grupo de chippendales®, ensaiar e conseguir um lugar para apresentar
seus shows sao retratos desta realidade. Os chippendales profissionais
sao famosos por suas técnicas satiricas em seus shows burlescos.

Durante o strip-tease os dancarinos acompanham a coreografia
enquanto rasgam as roupas de seus corpos no palco, mostrando o
peitoral, os biceps, o abdomen e os gliuteos. Na cidade de Sheffield, os
shows de strip-tease tornaram-se, no filme, uma alternativa para uma
noitada da ‘mulherada’, que quer se divertir e beber, e uma forma dos
dancarinos ganharem gorjetas em suas minudsculas roupas enquanto
dancam e sacodem seus corpos usando apenas fio dental.

Os shows dos chippendales s3ao projetados para serem
excitantes, por isso esses dancarinos precisam atender aos padroes de
beleza exigidos pela sociedade capitalista. Ou seja, eles precisam estar
em forma, ser musculosos, cuidar da estética, do abdomen, etc.

Percebe-se na narrativa filmica de Ou tudo ou nada que os
dancarinos enfrentam criticas e sdo considerados — por uma parte da
populacao de Sheffield — como detratores, stripers e gays que exploram
as mulheres durante suas apresentacoes. No caso especifico dos amigos
lancados a situacido de desemprego (ver Imagem 1), atuar como
chippendale se reveste de uma conotacdo de ridiculo, isto é, de

2 Personagem interpretado por Tom Wilkinson.

3 Personagem interpretado por Steve Huison.

4 Personagem interpretado por Mark Addy.

5 Personagem interpretado por Robert Carlyle.

6 Os Chippendales sdo grupos de dancarinos que realizam shows em troca de
dinheiro. Sua performance mais conhecida é o strip-tease; eles se apresentam
praticamente nus e seu principal piblico sdo as mulheres.
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perceber-se impiedosamente a um nao-lugar na trajetéria moral
individual. Esses sao, portanto, os novos desafios do bom e velho
proletariado industrial da Capital do Aco.

Imagem 1: Destaque para a cena de intensa exposi¢ao de si como dancarino
de palco em clube noturno de mulheres: os ex-operarios aparecem trajando
apenas cueca vermelha e chapéu de policial, enquanto esbocam de forma
caricata uma coreografia sensual.

Fonte: Cattaneo, Peter. The Full Monty (Ou tudo ou nada), 1988.

Ou tudo ou nada, nesse sentido, aborda o processo de
apropriacdo até o nivel do ridiculo do trabalhador desempregado,
quando, na narrativa filmica, o seu corpo lancado aos palcos do
consumo ligeiro e alienante do lazer noturno do urbano degradado se
transforma em sua unica fonte licita de renda. Essa experiéncia de
desfiguracio moral se desdobra em uma profunda remontagem
identitaria que torna minimamente toleravel o gradual processo de
mercantilizacdo da cumplicidade, da intimidade e da afetividade, ainda
que em efémeros momentos performaticos de um palco de clube
noturno.

Podemos, assim, problematizar a questdo da prostituicao
masculina, - mesmo que nao assumida de tudo, - na narrativa filmica
como uma estratégia de sobrevivencia de membros da classe
trabalhadora descartados dos ciclos produtivos do Capital. A
objetificacio de si como mercadoria vai sendo normalizada quanto
mais avanca a percepcao do desempregado de que as portas do
emprego formal estdo estruturalmente cerradas para a sua geracao,
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qualificacao laboral, género, etnia e qualquer outro marcador social da
diferenca que o exclua dos interesses de reproducao do Capital.

Nas palavras de Kolontai, ao abordar diretamente a teméatica da
degradacao absoluta do trabalhador desempregado que se vé
abandonado aos reveses do mundo da prostituicao:

Nao ha nada que prejudique tanto as almas como a venda
forcada e a compra de caricias de um ser por outro com que
nao tem nada em comum. A prostituiciao extingue o amor nos
coracoes (KOLONTAI, 2007, p. 34).

A perversao moral e emocional do trabalhador desempregado,
com efeito, é sutilmente problematizada na narrativa filmica a partir do
recurso retorico da comédia. Cabe ressaltar, nesse diapasao, que tanto
os chippendales quanto sua plateia imediata de mulheres nao
percebiam os shows noturnos da perspectiva da prostituicao, mas do
lazer, da diversao e, em sentido amplo, da comédia da vida cotidiana.

Avancando agora nessa via, perceberemos confusamente
resultados cada vez mais remotos e cada vez mais importantes também,
do argumento anunciado acima. Bergson (1983, p. 21) salienta que
pressentimos visoes ainda mais fugazes de efeitos mecanicos, sugeridas
pelas acoes complexas do homem e nao mais simplesmente por seus
gestos. Leiamos o trecho:

Adivinhamos que os artificios usuais da comédia, a
repeticdo periddica de uma expressdo ou de uma cena, a
intervencao simétrica dos papéis, o desenrolar geométrico
das situacOes, e ainda muitos outros truques, poderao
extrair a sua forca cOmica da mesma fonte. Nesse caso, a
arte do teatro burlesco consistiria talvez em nos apresentar
uma articulagio visivelmente mecanica de acontecimentos
humanos, ao mesmo tempo conservando deles o aspecto
exterior da semelhanga, isto é, a maleabilidade aparente da
vida.

Ainda de acordo com Bergson (1983), o riso advém da estética
pura, dado que tem por fim, inconsciente e mesmo imoralmente em
muitos casos, um objetivo 1util de aprimoramento geral. Nesse mundo
da criacao humana, a arte é uma dessas adjetivacoes. Assim, Ou tudo
ou nada explora situacoes dramaticas dos trabalhadores de Sheffield
para jogar com alegorias antagonicas de riso e choro, de alegria e
sofrimento.

Essa estratégia de mobilizacdo de uma linguagem apelativa
profunda busca afetar a autoimagem da classe trabalhadora. Pois esta
classe identifica no drama da narrativa filmica o auto-espelhamento
simbdlico-expressivo do cotidiano de sofrimento, de angustias e de
depressao suicida, mas, - eis o paradoxo da estesia artistica, - como
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modo distanciado e autocomplacente de rir, de se emocionar e de
chorar.

Nesta medida, segundo Bergson (1983), o cOmico surge no
momento preciso em que individuo e sociedade, deslocados da
preocupacao com a propria conservacao estrutural, ousam tratar-se
reflexivamente, - no arroubo da perspectiva liminar que revela o
momento Antiestrutural fundante de qualquer sociabilidade, - como
obras de arte, isto é, de completa forma destituida de funcionalidade
contratual (TURNER, 2013). A tese de Bergson, com efeito, enfatiza
que:

Se tracarmos um circulo em torno das agoes e intencées que
comprometem a vida individual ou social e que se castigam
a si mesmas por suas consequéncias naturais, restara ainda
do lado de fora desse terreno de emocao e luta, numa zona
neutra na qual o homem se apresenta simplesmente como
espetaculo ao homem, certa rigidez do corpo, do espirito e
do carater, que a sociedade quereria ainda eliminar para
obter dos seus membros a maior elasticidade e a mais alta
sociabilidade possiveis. Essa rigidez é o comico, e a correcao
dela é o riso (BERGSON, 1983, p. 14).

Para Bergson isto quer dizer que convém nos precavermos de
exigir dessa simples formula uma elucidacao imediata de todos os
efeitos comicos. Ou seja, ela se explica sem davida a casos elementares,
teoricos, perfeitos, nos quais o comico esta isento de impurezas. E mais,
continuando com Bergson (1983), todavia, pondo-se para além dele,
queremos toma-la sobretudo como Leitmotiv (fio condutor) de todas as
nossas explicacoes.

Porém, devemos pensar nela sem nos determos muito, ou seja,
como um bom esgrimista deve pensar nos movimentos descontinuos da
licdo a0 mesmo tempo que seu corpo se empenha na continuidade do
ataque. Assim, a comédia foi uma Otima maneira que o diretor
encontrou de mostrar a situacao da classe trabalhadora na Inglaterra e,
principalmente, da cidade de Sheffield. Como bem argumentou
Bergson (1983, p. 15) “é incontestavel que certas deformidades tém
sobre as demais o triste privilégio de poder, em certos casos, provocar o
riso”.

Ou tudo ou nada mostra como a situacdo dos operéarios é tao
instavel que qualquer trabalhador pode ter que percorrer todos os
degraus da escala, do relativo conforto a extrema necessidade, e até
correr o perigo de morrer de fome; de resto, a narrativa apresenta como
em Sheffield quase que nao ha trabalhador que nao tenha muito que
dizer sobre os grandes reveses da sorte. Essa situacao de desespero é
enquadrada de forma paradigmatica na cena em que um dos ex-
operarios, acompanhado de seu filho, tenta furtar em uma fabrica
abandonada.
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Imagem 2: Destaque para a cena de envergonhamento do trabalhador
desempregado, acompanhado de seu filho, que tenta furtar em uma fabrica
abandonada.

Fonte: Cattaneo, Peter. The Full Monty (Ou tudo ou nada), 1988.

Ou tudo ou nada, nesse escrito, - como se trata de um ensaio
livre, - sera problematizado a partir de duas dimensdes semelhantes
que chamam a atencao ao longo da narrativa filmica: primeiramente, a
desregulamentacdo e a expansao dos capitais que ocasionaram o
processo de transicado do padrado fordista e taylorista para as novas
formas de acumulacido flexibilizada no final do século XX; e, logo em
seguida, as transformacOes na organizacao das relacoes de trabalho
associadas a utilizacdo de novas tecnologias no advento da quarta
revolucao industrial, a chamada indastria 4.0, - esta Gltima em plena
expansao neste comeco de século XXI. A reestruturacao do capitalismo
em regime de gestdo e acumulacdo flexibilizada e informacional
caracterizam, assim, um mundo do trabalho de nuances proprias, e cuja
tonica comecava a ser experimentada pelos ex-operarios de Sheffield
caricaturizados em “Ou tudo ou nada”.

Nesse sentido, a narrativa filmica engloba um conjunto dos
novos trabalhadores improdutivos, aqueles cujas formas de trabalho
sao utilizadas no chamado setor de servigos. O trabalho improdutivo é
aquele que nao se constitui como elemento vivo no processo direto de
valorizacao do capital e de criacio de mais-valia. Por isso, Marx o
diferencia do trabalho produtivo, aquele que participa diretamente do
processo de criacdo de mais-valia. Improdutivo para Marx, portanto,
sao aqueles trabalhadores cujo trabalho é consumido como valor de uso
e nao como trabalho que cria valor de troca (ANTUNES, 2009).
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Notemos ainda, que, na comédia dirigida por Cattaneo, todos os
onus de uma tal situacdo recaem sempre sobre os trabalhadores
desempregados, que se veem abandonados progressivamente a uma
condicao vexatodria de privatizacao dos riscos sociais e de desencaixe
situacional enquanto identidades estaveis. O sentimento de pertenca
dessas figuras liminares é de tal modo desorganizado que estratégias de
afirmacao de si a partir do recurso extremo ao suicidio sao avencadas.

O trabalhador desempregado, - enquanto objeto econémico, -
rapidamente se percebe excluido das rotas, demandas, desejos,
conhecimentos e politicas de valor do regime de reciprocidade
mercantil legal em que outrora atuava, de modo que seus ganhos
materiais, simbolicos e imaginarios se esvaem. O Capitalismo,
enquanto esquema cultural, - para além de tecnolégico e economico, -
nao somente atribui e retira o valor de troca do objeto material, mas
também opera a conversibilidade de pessoas humanas em ex-
trabalhadores (APPADURAI, 2008; KOPYTOF, 2008).

Na medida em que ninguém se preocupa institucionalmente com
esses ex-trabalhadores, uma grande quantidade desses alienados do
mundo do trabalho da cidade de Sheffield se compde, portanto, de
proletarios arruinados, de um conjunto de vadios [Lumpen]’ que
arrasta uma existéncia penosa, mendigando, roubando e recolhendo
imundicies, transportando coisas num carrinho de mao, fazendo
comércio ambulante ou biscates: eles devem sobreviver como puder!
Dito tudo isto, passemos a discussao do operariado industrial e a
caréncia do exercicio da profissao.

O proletario e a caréncia do exercicio da profissao

Em Sheffield sao milhares de trabalhadores em situacoes
instaveis, precarias ou vivenciando diretamente o flagelo do
desemprego. O fechamento das fabricas empurrou esses trabalhadores
para as novas modalidades de trabalho: informal, intermitente,
precarizado e flexivel.

O inferno moral e emocional do desemprego, com efeito, é
retratado em sua perversa dimensao individual de deslocamento subito
da trajetéria de vida até entdo tida como normal para um homem
adulto: a de provedor da familia e a de agente econémico ativo. A perda
dessa condicao e lugar social, - em que o sentimento de pertenca, de
seguranca ontolégica, de autoestima e de autoimagem estdo
minimamente resguardados pela forca coletivizante da instituicdo de

7 A palavra Lumpen tem o significado original de farrapo, velho e sujo, pano de chio,
mas também é usada no sentido de andrajo. Figuradamente, Lumpen é usada com o
sentido fortemente pejorativo de escoria, mau-carater, trapaceiro. Marx utiliza Lump
e Lumpen para designar o individuo vadio, que ndo se ocupa de nenhuma atividade
socialmente produtiva. Ver Marx (2013, p. 1344).
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emprego, - desorganiza a subjetividade do outrora trabalhador fabril
para dolorosas experiéncias de anomia, de vergonha e de
ressentimento.

A fila de emprego em uma agéncia estatal, nesse sentido, registra
a experiéncia de intensa exposicdo de si como elemento humano
fracassado e que busca urgentemente, - no tudo ou nada dos
imperativos econOmicos capitalistas, - alienar-se em nova atividade de
exploracao economica de si pelo capital.

Imagem 3: Destaque para a cena de intensa exposicdo de si como
desempregado na fila de Agéncia de Emprego: os ex-operarios aparecem
emocionalmente abatidos e moralmente fracassados.

Fonte: Cattaneo, Peter. The Full Monty (Ou Tudo ou Nada), 1988.

No contexto socioeconomico abordado em Ou tudo ou nada, -
que remete as décadas de 1970 e 1980, - ganhou forca a tese de que a
classe trabalhadora estava em franca retracdo em escala global. No
entanto, Antunes (2018) nos lembra que ocorria uma forte
contratendéncia, dada pela expansiao exponencial de novos
contingentes de trabalhadores, especialmente no setor de servicos e que
ao contrario do que se pensava sobre a eliminag¢do completa do
trabalho  pelo  maquinario  informacional-digital, = estava-se
presenciando, naquele momento, o advento e a expansao monumental
do novo proletariado da Era Digital, cujos trabalhos, mais ou menos
intermitentes, mais ou menos constantes, ganharam novo impulso com
as TICs8, que conectaram as mais distintas modalidades de trabalho.

8 Tecnologias de Informacdo e Comunicacdo (TICs) para Antunes (2020) tém
ocupado cada vez mais espago no universo laborativo, de que sdo exemplos, as
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Lembremos que a cena em que se deu a fama e o sucesso dos
trabalhadores como dancgarinos de strip-tease foi o drama vivido por
eles no momento em que estavam ensaiando: ao serem filmados por
uma camera de seguranca de uma fabrica desativada, o ensaio viralizou
nas midias sociais da cidade, convertendo, portanto, o drama dos
trabalhadores desempregados em comédia.

Essa interdependéncia homem — maquina marca a histéria da
classe operaria na Inglaterra, que se inicia na segunda metade do século
XVIII com a invenc¢ao da maquina a vapor e das maquinas destinadas a
processar o algodao9. Porém, no momento nos interessa apresentar as
metamorfoses do mundo do trabalho ocorridas no final do século XX,
quando se ampliou a classe trabalhadora assalariada, a qual se referiu
Antunes (2009) ao caracteriza-la como classe-que-vive-do-trabalho.

Por essa razao, Giddens (2008, p. 378) afirma:

A indutstria moderna estd em constante transformacao — o
desenvolvimento tecnolégico é uma das suas principais
caracteristicas. Por tecnologia entende-se o uso da ciéncia
na invencao e desenvolvimento de mAquinas para atingir
uma maior produtividade. A natureza da producao
industrial também muda devido a influéncias sociais e
econdmicas mais amplas. Se considerarmos o sistema
ocupacional dos paises industrializados durante o século XX
podemos observar profundas alteracdes impulsionadas pela
economia global e pelos avancgos tecnoldgicos no tipo de
trabalho desempenhado. No inicio do século, o mercado de
trabalho era dominado pelo trabalho manual de “colarinho
azul”, tendéncia que, posteriormente, viria a sofrer uma
inversio no sentido do crescimento do trabalho de
“colarinho branco” no sector de servigos.

Assim, segundo o autor, a indastria moderna difere, no
essencial, dos sistemas de producdo pré-modernos. Podemos dizer,
portanto, que os trabalhadores apresentados no filme Ou tudo ou nada
representam o ndcleo mais numeroso, mais antigo e o mais enérgico
dos trabalhadores das grandes cidades inglesas. Eis como Thompson
(1987) descreveu a sociedade de Sheffield ao sentir os efeitos da guerra:

Sheffield, a sociedade mais forte, que registrara perto de
2.000 membros em 1792, parece ter sido pouco afetada. Em
abril, ela aprovou uma série de francas resolugbes contra a
guerra. [...], em 1° de novembro Sheffield enviou uma carta
mordaz a Sociedade Constitucional de Londres, criticando-

plataformas digitais; os aplicativos; os servicos em geral (telemarketing; call-center;
educacdo; bancos; hipermercados e atividades de fast-food). Ver também Tom Slee
(2017).

9 Ver, por exemplo, A situacao da classe trabalhadora na Inglaterra, livro de Friedrich
Engels, com varias contribui¢gdes em torno do significado da revolucao industrial na
Inglaterra.
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lhe a inatividade: as medidas ultimamente tomadas no reino
irmao, medidas tao opostas a uma constituicio livre, como o
fogo e a agua, s6 tém sido encaradas com apatia pelas
grandes entidades do reino, das quais nds, as pequenas
gentes do campo, esperamos exemplos, e que se intitulam
patrioticas, tais como “A Sociedade do Povo”, que aqui
quase comecamos a achar que é tempo de podar esses
brotos de liberdade, para que nio se exponham ao perigo de
serem crestados por essa geadas de apatia (THOMPSON,

1987, p. 131-137).

O autor enfocou nao apenas o exemplo aplicado por esta
sociedade, mas também como a guerra privou uma grande maioria
destes trabalhadores de seus empregos e quase todos eles de metade de
seus rendimentos. Nao cabe aqui, nos distanciarmos do fio condutor
deste escrito, apenas fazer notar o quanto esta cidade marcou a
sociedade industrial inglesa, o que certamente pode ter sido um dos
motivos pelos quais ela foi escolhida como cenéario do filme em questao.

E nesta cidade, por exemplo, que estdo as maiores cutelarias e é
onde se fabricam artigos metalargicos, fechaduras, pregos, vigas,
talheres etc. Deve-se a essa particularidade o codinome de “coracao do
norte da Inglaterra”, como assim ficou conhecida a cidade.

No entanto, na segunda metade do século XX, especificamente, a
partir dos anos 1970, com a retracdo da classe trabalhadora e com a
contratendéncia exponencial dos novos contingentes de trabalhadores
do setor de servicos, acontece o solapamento do trabalho formal, do
bem-estar e do status do velho proletariado industrial.

Desnecessario referir que Marx e Engels, por muitas vezes
definiram proletariado e classe trabalhadora como sin6nimos!°; isso
quer dizer que, na versao moderna, os trabalhadores de 40 anos ou
mais, descartados pelo capital por serem considerados velhos, uma vez
desempregados nao voltam a exercer sua profissao na induastria. Tal
relacao Giddens (2008) esclarece da seguinte maneira:

A “polivaléncia” encontra-se intimamente associada a ideia
de formacdo e informagcdo do emprego. Em lugar de
empregar especialistas de uma area especifica, muitas
empresas preferiram contratar trabalhadores néo

10 Similarmente, no apéndice 2 do livro Os sentidos do trabalho, que trata dos novos
proletarios do mundo na virada do século, Ricardo Antunes, sugestivamente
desenvolve os tragos caracteristicos da classe trabalhadora, de que Marx chamou
‘trabalhadores produtivos”. Conforme Antunes (2009), o livro de Engels A Formacao
da classe trabalhadora na Inglaterra poderia se chamar também A Formacio do
Proletariado na Inglaterra. “Proletarios de Todo Mundo, Uni-vos”, a célebre consigna
do Manifesto, é muitas vezes traduzida como “Assalariados de Todo Mundo, Uni-vos”.
Ou ainda, “A emancipac¢ao do proletariado é obra do proletariado” traduz-se como “a
emancipacao dos trabalhadores é obra dos trabalhadores”. Marx e Engels usavam de
maneira quase sinéonima a ideia de trabalhadores e a de proletarios. Ver Antunes, Os
sentidos do trabalho, 2009, p. 194.
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especializados capazes e com competéncia para
desenvolverem novas capacidades no emprego (GIDDENS,
2008, p. 389).

Vale acrescentar:

A transicdo para a “polivaléncia” tem implicagcoes no
processo de contratacdo. Se outrora a base para as decisGes
em matéria de contratacdo residia na educacdo e nas
qualificacoes, muitos empregadores olham agora para
individuos que sdo flexiveis e que podem adquirir novas
competéncias rapidamente (GIDDENS, 2008, p. 388).

E o caso de Gerald, que foi inspetor de servicos numa fabrica
durante décadas e agora desempregado aos 50 anos nao consegue mais
ingressar numa nova vaga de trabalho na industria. Porém, estes
personagens nao deixam de fazer parte da classe trabalhadora, e agora
realizam trabalhos informais em supermercados, sdo vendedores
autonomos e até mesmo fazem strip-tease, como mostrado na comédia.

Parte desses trabalhadores nao desistem de procurar emprego.
Porém, quando conseguem uma entrevista acabam por serem
reprovados devido a idade, ou seja, definitivamente a inddstria esta
fechada para suas caréncias do exercicio da profissao. Decorre disto, o
sentimento de inutilidade: se sentem intuteis perante suas mulheres e
aos seus filhos. Gaz, por exemplo, adquire o sentimento de nao ter a
quem recorrer, se sente isolado, abandonado, desprotegido sem saber
se vai perder a guarda do filho definitivamente ou quando vai encontrar
um novo trabalho.

Para citarmos Giddens:

Os estudos sobre os efeitos emocionais do desemprego
observaram que os desempregados passam frequentemente
por uma série de fases de adaptacdo ao novo estatuto.
Embora a experiéncia seja individual, os individuos
recentemente desempregados vivem muitas vezes um
sentimento de choque, seguido de um optimismo face a
novas oportunidades. Quando essas expectativas ndo sao
retribuidas, como sucede frequentemente, os individuos
podem cair em periodos de depressio e profundo
pessimismo sobre si proprios e as suas perspectivas de
emprego (GIDDENS, 2008, p. 4013).

Para Giddens (2008) e, como também podemos perceber em Ou
tudo ou nada, a experiéncia do desemprego pode ser muito
perturbadora para os que se habilitam a ter empregos seguros. De fato,
o declinio nas fontes dos empregos tradicionais dos trabalhadores aqui
analisados provocou uma experiéncia coletiva de ansiedade
generalizada. Por exemplo, em decorréncia de estar desempregado,
David adquiriu insonia e perdeu qualquer estimulo sexual por sua
esposa. Em uma das cenas do filme, em que a esposa o procura para a

175




relacao sexual, ele a recusa, reclama do cansaco e diz: “Nunca pensei
que nao fazer nada pudesse ser tao cansativo”.

O desemprego, a recusa de trabalho, a subita reducdao dos
salarios, em consequéncia de que as familias nao obtinham os meios
necessarios para viver ou para manter o padrao de vida outrora
alcancado, - tanto mais que a maioria delas ganhava apenas para
comer, - muitas vezes levavam esses operarios a pensarem no suicidio.
Lomper (personagem interpretado por Steve Huison), por exemplo, no
auge de seu desespero, tentou se matar ao se trancar no carro e atear-
lhe fogo.

Lowy (2006), investigando como ocorre a degradacao do homem
na sociedade capitalista e realizando uma revisao critica da obra de
Marx, Sobre o suicidio (2006), afirma que:

7 .

O suicidio é significativo, tanto para Marx como para
Peuchet, sobretudo como sintoma de uma sociedade doente,
que necessita de uma transformacao radical. A sociedade
moderna, escreve Marx citando Peuchet, que por sua vez
cita Jean-Jacques Rousseau, é um deserto, habitado por
bestas selvagens. Cada individuo esta isolado dos demais, é
um entre milhoes, uma espécie de soliddo em massa. As
pessoas agem entre si como estranhas, numa relacdo de
hostilidade miutua, nessa sociedade de luta e competicao
impiedosas, de guerra de todos contra todos, somente resta
ao individuo € ser vitima ou carrasco. Eis, portanto, o
contexto social que explica o desespero do suicidio (LOWY,
2006, p. 16).

Assim, o desemprego, as relacdes sociais e materiais na
sociedade capitalista sdo em verdade, em grande medida, uma
violéncia. Ou seja, os trabalhadores, supostamente livres, quando nao
estdo sendo subjugados nas atividades produtivas e submetidos aos
interesses do mercado de trabalho, s3o marionetes no palco da
concorréncia, jogados ao desemprego e na luta de todos contra todos
acabam desembocando na violéncia.

No livro sobre o suicidio, de Karl Marx — originalmente
publicado na Alemanha em 1846 —, obra em que o pensador alemao
recupera o arquivista policial francés Jacques Peuchet para servir como
exemplo de critica radical da sociedade burguesa” (COSTA, 2020, p.
02), nos é oferecido uma tabela sobre os suicidios em Paris durante o
ano de 1824 deixada por Peuchet. Nela, constam os nameros de
suicidios, as tentativas, o tipo de suicidio e os motivos.

Foram 371 mortes, das quais 128 motivadas por depressao e
fraqueza de espirito e 59 por miséria, necessidade ou perda do emprego
e mudanca de posto de trabalho. Por correlacao, esses nimeros mais
elevados estao relacionados as situacoes as quais estdo submetidos os
trabalhadores apresentados no filme Ou tudo ou nada. Corroborando
com as estatisticas acima citadas, Silva e Heloani (2017, p. 282)
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reforcam que “a precarizagao social do trabalho e o desemprego estao
na raiz da precarizacao da satude geral e, muito especialmente, da satde
mental dos trabalhadores”.

Ao longo da historia, homens e mulheres tém contribuido para a
producao e reproducao do mundo social em que estdo inseridos, tanto
no quotidiano como ao longo de grandes periodos. Porém, a natureza
desta parceria e a distribuicdo de responsabilidades no seu ambito
assumiram formas diferentes ao longo do tempo (GIDDENS, 2008). E
elucidativa a sintese oferecida por Giddens:

O modelo do ‘homem ganha-pao’ tornou-se mais a excepcao
do que a regra, e o aumento da independéncia econémica
das mulheres significa que estas estdo em melhor posicao
para abandonar os papéis de género no lar se o escolherem
fazer. Quer em termos de trabalho doméstico, quer na
tomada de decisGes financeiras, os papéis domésticos
tradicionais das mulheres estdo a sofrer mudancas
significativas. Parece que assistimos a uma passagem para
relagdes mais igualitarias em muitos lares, apesar de as
mulheres  continuarem a assumir a  principal
responsabilidade pela maior parte do trabalho doméstico
(GIDDENS, 2008, p. 400-401).

O que estava no centro da acdo operaria era, portanto, a redugao
do operariado fabril, tradicional e manual, surgindo desta forma, o
aumento significativo do trabalho feminino. As mulheres representam
uma importante forca de trabalho na economia em mudanca. Contudo,
estas relacoes de trabalho sao individualizadas e invisibilizadas
obliterando, desta forma, as relacoes de assalariamento e de exploracao
do trabalho. Conforme diz Giddens (2008, p. 399) “[...] o facto de
tantos empregos pagarem, no maximo, pouco mais que o salario-
minimo, faz da pobreza um problema bem real para muitas mulheres e,
em particular, para as maes solteiras”.

Assim, tal como aconteceu no campo do emprego formal e fabril,
predominantemente masculino, testemunhamos agora as dramaéticas
reversoes também no campo da representacao feminina. Sao as novas
formas de trabalho precarizado e desregulamentado do setor de
servicos: caixas de supermercados, atendentes no setor de limpeza e de
seguranca. Jean!i, esposa de David, € uma das mulheres que ocupa uma
vaga de trabalho num supermercado. Ela insiste constantemente para
que seu marido aceite um emprego como seguranga No MmMesSMmMo
supermercado. David, por sua vez, influenciado pelo seu amigo Gaz,
recusa a vaga de trabalho, que seria remunerado por hora trabalhada.

A narrativa filmica aponta, pois, quanto a modalidade de
trabalho, que este é cada vez mais precarizado, flexivel e intermitente —
nessa visao:

11 Personagem interpretada por Lesley Sharp.
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A especializacao flexivel, saudada nos anos 1970-1980 como
experiéncia potencialmente capaz de “libertar o trabalho” do
jugo da exploracao, ndo tardou em deixar transparecer que
sua esséncia abrigava um emaranhado de novas e velhas
modalidades de exploracao do trabalho voltadas a romper
as barreiras que constrangiam e limitavam a acumulacao do
capital (PRAUN e ANTUNES, 2020, p. 179).

Conforme os autores, amplia-se também o tempo de trabalho
nao pago que encontra no trabalho feminino nao remunerado um
ponto de sustentacao essencial. Por outro lado, em meio ao desemprego
as mulheres ocupam os postos de trabalhos com baixos salarios nos
hipermercados, hotéis, restaurantes e comércio em geral. E dessa forma
que elas conseguem comprar os ingressos dos shows. Elas lotam as
casas de shows na apresentacao dos chippendales, o que torna a
humilhac¢ao dos seus maridos ainda maior.

Até recentemente, nos paises ocidentais o trabalho remunerado
era uma caracteristica predominantemente dos homens. Segundo
Giddens (2008, p. 392):

Nas ultimas décadas esta situacdo mudou radicalmente: ha
cada vez mais mulheres a entrar na for¢a de trabalho.
Atualmente, na maioria dos paises europeus, entre 35 e 60
por cento das mulheres com idades compreendidas entre
dezesseis e os sessenta anos possui empregos remunerados
fora de casa.

Como bem observou Giddens (2008), a entrada de um ntmero
crescente de mulheres no mercado de trabalho pretende-se também
com razoes financeiras. “Essa é uma verdade para a competicao entre
empresas capitalistas, mas também para competicio dentro do
mercado de trabalho” (WRIGHT, 2019, p. 48). Articulando esta
assertiva, isto quer dizer que a volatilidade das crises periddicas do
capitalismo geralmente acaba tendo um impacto muito maior na vida
de trabalhadores e pessoas que estdo na parte mais baixa da
distribuicao de renda do que entre os mais privilegiados. Em outras
palavras, os ricos conseguem se assegurar contra os riscos futuros em
uma dimensao muito maior que os mais pobres (WRIGHT, 2019).

Assim, as pressoes econdOmicas sobre os agregados, incluindo o
aumento do desemprego masculino, levaram a um aumento da procura
de trabalho remunerado pelas mulheres. Muitos lares descobrem que é
necessario ter dois rendimentos para sustentar o estilo de vida
desejavel. Giddens (2008) escreve:

Finalmente, importa notar que muitas mulheres escolheram
entrar no mercado de trabalho pelo desejo de concretizagao
pessoal, em resposta ao impulso para a igualdade
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propulsionado pelo movimento das mulheres dos anos 60 e
70. Tendo obtido igualdade legal em relagdo aos homens,
muitas mulheres aproveitaram oportunidades para
concretizar estes direitos nas proprias vidas. Como ja se
observou, o trabalho é central na sociedade contemporanea,
e 0 emprego €, quase sempre, um pré-requisito para uma
vida independente (GIDDENS, 2008, p. 393).

Dai a autonomia das mulheres em frequentar os shows dos
Chippendales. Nao quer isto dizer que elas tenham alcancado a
igualdade em relagao aos homens no mercado de trabalho. Muito pelo
contrario, haja vista que muitos destes empregos sao comumente vistos
como trabalhos de mulheres. Os trabalhos de secretariado e os que
envolvem cuidados a terceiros (como a enfermagem, o trabalho social e
a educacao infantil, por exemplo) sao esmagadoramente exercidos por
mulheres e, na generalidade, considerados como ocupagoes femininas
(GIDDENS, 2008).

Nao ¢ dificil entender que tal tendéncia ampliara ainda mais o
processo de exploracao do trabalho, de precarizacao e de subemprego ja
vivenciado pelas mulheres, como mostrado em “Ou tudo ou nada”. Isto
posto, buscar-se-4 nas paginas seguintes a discussdo das relacoes de
trabalho e as novas tecnologias no advento da indiistria 4.0.

As transformacoes na organizacao das relacoes de trabalho e
as novas tecnologias no advento da quarta revolucao
industrial: a chamada induastria 4.0.

Aqui, obviamente, pode-se dizer que o trabalho flexivel se tornou
a caracteristica predominante do novo empreendimento capitalista nas
ultimas décadas do século XX e, principalmente, neste comeco de
século XXI. Nesta medida, “a precarizacao estrutural ou a precarizacao
do trabalho na era do -capitalismo global caracteriza-se pela
constituicilo da nova precariedade salarial, modo de organizacao
laboral baseada na légica do trabalho flexivel” (ALVES, 2017, p. 89).

Portanto, percebe-se que “a forca humana de trabalho ¢é
descartada com a mesma tranquilidade com que se descarta uma
seringa” (ANTUNES, 2009, p. 198). Quer isto dizer que, a politica
econOmica lanca uma ofensiva de classe visando mudar o regime de
acumulaciao, neste momento, ela consegue tanto revitalizar a sua
hegemonia ideolégica quanto impor perdas aos trabalhadores por meio
do neoliberalismo. Em suma, o avanco neoliberal vitimou milhées e
milhoes de trabalhadores por todo o mundo, em particular nas
economias capitalistas; os trabalhadores da cidade industrial de
Sheffield no norte da Inglaterra, cenario do filme Ou tudo ou nada que
aqui analisamos, sao somente um exemplo do arrocho imposto ao
operariado assalariado.
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Nesse comeco de século XXI, o mundo atravessa uma nova
grande mudanca, que tem alterado significativamente tanto as formas
de producao quanto as relacoes de trabalho. Afirmando mais uma vez
que os trabalhadores, através da sua submissao ao trabalho assalariado,
sao condicdo do capital. A esse respeito, Filgueiras e Antunes
acentuam:

Diferentemente da planta produtiva taylorista e fordista
dominante no século XX, na era do automovel, as empresas
liofilizadas e flexiveis dessa nova fase informacional-digital-
financeira vém impondo sua triade destrutiva em relagdo ao
trabalho, na qual flexibilidade, informalidade e
intermiténcia se convertem em partes constitutivas do
l1éxico, do ideario e da pragmatica da empresa corporativa
global. Ocorrem tanto a derreli¢do e corrosio da legislagio
protetora do trabalho quanto é imposta uma nova legislacdo
que, na verdade, permite as formas mais arcaicas de
exploracdo — como ocorreu com a legalizacdo do trabalho
intermitente na contrarreforma trabalhista realizada pelo
governo de Michel Temer, em 2017. Enquanto um conjunto
amplo, composito e heterogéneo da forca de trabalho global
nas plataformas digitais e nos aplicativos se torna
responsavel por suas despesas de seguridade, gastos de
manutencao de veiculos e demais instrumentos de producao
(que os capitais, em um vilipéndio ideolégico desmesurado,
definem como despesas dos proprietarios dos meios de
producao), a plataforma digital se apropria do mais-valor
gerado pelos trabalhos, burlando sistematicamente as
formas de regulamentacdo do trabalho existentes
(FILGUEIRAS e ANTUNES, 2020, p. 65).

Sendo assim, para falar com clareza, os trabalhadores sao, de
direito e de fato, marionetes das classes dominantes. Para recordar
Antunes (2020a), aqui tudo (ou quase tudo) deve, em tltima instancia,
atender, servir, adequar-se ou impulsionar o processo de valorizacao do
capital, com o consequente enriquecimento privado das classes
burguesas, dominantes e proprietarias, mantendo-se intocavel a
propriedade privada e seu universo corporativo!2.

Nesta medida, sobre a expansao continua da extracdo do
sobretrabalho baseada na exploracdo maxima da totalidade do
trabalho, Mészaros escreve:

12 Sobre o sistema de metabolismo antissocial do capital, sua normalidade é a
destrutividade e a complexa engrenagem econdémica que ndao possui limites de
expansao. Pode-se encontrar uma critica em Coronavirus: o trabalho sob fogo
cruzado (ANTUNES, 2020a).

180




O sistema do capital se articula numa rede de contradigcoes
que s6 consegue administrar medianamente, ainda assim
durante curto intervalo, mas que nao se consegue superar
definitivamente. Na raiz de todas elas encontramos o
antagonismo inconcilidvel entre capital e trabalho,
assumindo sempre e necessariamente a forma de
subordinacao estrutural e hierarquica de trabalho ao capital,
ndo importando o grau de elaboracdo e mistificacdo das
tentativas de camufla-la. Para nos limitarmos apenas a
algumas das principais contradic6es a serem enfrentadas,
temos: producio e controle; producao e consumo; producao
e circulacdo; competicio e monopélio (MESZAROS, 2012, p.
19).

Sob esse aspecto, naturalmente podemos afirmar que o avanco
estrutural do capital e a expropriacio da forca de trabalho se
intensificam cada vez mais. O que muda sdo as formas com que ela
acontece.

Operarios do final do século XX fazendo strip-tease para poder
conseguir algum dinheiro para sobreviver, como apresentado no filme,
e, agora, em pleno século XXI trabalhadores fazendo malabarismo nos
semaforos em troca de gorjetas e/ou entregadores por aplicativos
pedalando 80, 90 e/ou até 100 quilometros por dia numa bicicleta com
uma caixa nas costas, tendo essa atividade como unica forma de
conseguir o pao de cada dia, é o retrato dessa realidade. Para Engels
(2010) a concorréncia é a expressao mais completa da guerra de todos
contra todos que impera na sociedade moderna:

O proletariado é desprovido de tudo — entregue a si mesmo,
ndo sobreviveria um unico dia, porque a burguesia se
arrogou o monopolio de todos os meios de subsisténcia, no
sentido mais amplo da expressdao. Aquilo de que o
proletariado necessita, s6 pode obté-lo dessa burguesia, cujo
monopolio é protegido pela forca do Estado. Eis por que o
proletariado, de direito e de fato, é escravo da burguesia,
que dispde sobre ele de um poder de vida e de morte
(ENGELS, 2010, p. 118).

E mais ainda:

E se o operario for suficientemente louco para preferir
morrer de fome a se submeter as “justas” propostas dos
burgueses, seus “superiores naturais”? Ora, € ficil encontrar
um outro que as aceite, pois h4 muitos proletarios no
mundo e nem todos s@o insensatos o bastante para preferir
a morte a vida (idem, p. 118).

Essas indicacoes nos permitem compreender que na atual

conjuntura a flexibilizacdo dos contratos de trabalho e a reducao
progressiva dos salarios podem também ser resumidas na articulacao
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de medidas voltadas ao encurtamento do tempo da execucao de tarefas,
a intensificacao e ao aumento do ritmo de trabalho, ancoradas em um
modelo de gestao alicercado no intenso controle, no incentivo a
competitividade entre os trabalhadores e suas equipes e, nao
raramente, em praticas de assédio (PRAUN, 2019). Dessa forma, o
trabalho operario em equipe e a flexibilidade de funcées ampliaram e
diversificaram as formas de intensificacao da exploracao do trabalho.
Segundo Praun (2019, p. 264):

As inovagbes da chamada Indtstria 4.0 estdo muito mais
relacionadas ao menor controle por parte dos trabalhadores
sobre o proprio trabalho e a degradagio de sua sadde fisica
e mental, bem como a ampliacao do autosservigo por parte
de clientes, de que a eliminacao de trabalhos degradantes,
monotonos e repetitivos.

A pressao pela capacidade imediata de resposta dos
trabalhadores as demandas do mercado, se deve a adocao das novas
tecnologias informacionais em rede, acopladas a gestao toyotista
(método just-in-time/kan-ban e a automacdo) e a ideologia
hegemonica de administracao das empresas capitalistas (ALVES, 2017).
Aqui, obviamente, as atividades passaram a ser ainda mais controladas
e calculadas em fracoes de segundos, como observamos nas
plataformas da economia do compartilhamento, na uberizacdo, no
teletrabalho, no call-center, telemarketing, etc. Desta forma, conforme
Antunes (2018), a obsessao dos gestores do capital tem transformado o
ambiente de trabalho em um espaco de adoecimento.

Consideracoes finais

A comédia Ou tudo ou nada é plena de sensibilidade porque
explora a tensao constituinte do esquema cultural capitalista: o esforco
cotidiano de naturalizacdo da exploracdo como definidor das
sociabilidades. No centro do capitalismo uma aguda desigualdade entre
os que tém capital e os que ndo tém se instala na medida em que esse
regime econOmico se afirma e se nega simultaneamente. Essa
desigualdade é subjacente a propria existéncia do mercado de trabalho,
no qual a vasta maioria acaba buscando por trabalho assalariado para
garantir sua sobrevivéncia.

Em suma, constatou-se que o diretor Peter Cattaneo utilizou um
conjunto de pragmaticas precarizantes de trabalho no capitalismo
contemporaneo para jogar com alegorias antagonicas de riso e choro,
com a alegria e o sofrimento dos trabalhadores da cidade de Sheffield.

Dessa forma, o telespectador encontrou no drama, no
sofrimento, nas angustias, na depressao e até mesmo na decisao pelo
suicidio tomada por alguns destes trabalhadores, um modo de rir, de se
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emocionar e de chorar. Novamente frisando este ponto central, é
incontestavel como certas deformidades tém sobre as demais o triste
privilégio de poder, em certos casos, provocar o riso (BERGSON, 1983).

A narrativa filmica Ou tudo ou nada explora as nuances do
sentimento acentuado de fracasso, de vergonha e ressentimento, de
inutilidade vivenciados por estes trabalhadores e a pressao a que estao
submetidos ao nao terem a quem recorrer, sendo a Si mesmos, para
sobreviver. O desemprego, a recusa de trabalho, a existéncia penosa e
vexatoria, o recurso ao roubo e as consequéncias de que as familias nao
consigam 0s meios necessarios para viver muitas vezes levam esses ex-
operarios a pensarem no suicidio.

O presente ensaio, nesse sentido, constatou que o emprego
formal e fabril se metamorfoseou nos novos parametros de trabalho
precarizado e desregulamentado do setor de servicos, dos quais podem
ser destacados os caixas de supermercados, os atendentes no setor de
limpeza e de seguranca, assim como aqueles no exercicio do trabalho
intermitente e informal. Talvez um exemplo a ser citado e que
corrobore com a questdo aqui tratada seja a do proletariado da cidade
de Sheffield, fazendo strip-tease para poder conseguir algum dinheiro
para sobreviver.

O filme impulsiona a critica ao emblematico exemplo de
aprofundamento da precarizacio do trabalho, conforme afirma
Antunes (2020), presenciado cotidianamente em pleno século XXI; a
saber, as plataformas digitais e aplicativos como Amazon (e Amazon
Mechanical Turk), Uber (e Uber Eats), Google, Facebook, Airbnb,
Cabify, 99, Lyft, iFood, Glovo, Loggi, Deliverro e Rappi. Essas empresas
deram um grande salto pela adicdo das tecnologias em prol da
intensificacdo e flexibilizacdo do trabalho, o que, por conseguinte,
precarizou cada vez mais o entao trabalho formal.

Ao final, o filme revela como a classe trabalhadora — o
proletariado industrial - precisa muito mais de emprego do que os seus
empregadores precisam do trabalho dela. Com o capital globalizado
movendo-se facilmente ao redor do mundo em busca de lugares mais
favoraveis para investimentos e reproduc¢ao desregulamentada de si, o
desequilibrio no poder — ou seja, entre o Capital e o Trabalho — se
intensifica ainda mais, gerando uma forma muito especifica de
desigualdade econdomica: a exploracdo em niveis perversos de
desfiguracao moral e de captura da subjetividade do trabalhador
(BARBOSA, 2020).

Onde a exploracdo econOmica existe, segundo Wright (2019),
nao se trata mais de ter pessoas humanas com melhores ou piores
condicoes de vida; pois a exploracio implica de fato que ha uma
conexao casual entre essas condicoes, ou seja, os ricos sao ricos porque,
em parte, os pobres sao pobres. E para estes resta a experiéncia
cotidiana de ou Tudo ou Nada.
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Capitulo 13

DA BAGAGEM “MONSTRA” A LEVEZA DO QUE SE
DEIXA NO CAMINHO: A VIAGEM COMO EXPERIENCIA
TRANSFORMADORA EM LIVRE

Lucas Gamonal Barra de Almeida
Miriane Sigiliano Frossard




RESUMO:

Livre é um filme estadunidense de 2014, criado como uma adaptacao
da obra literaria Livre: a jornada de uma mulher em busca do
recomeco, da escritora Cheryl Strayed, lancado em 2012. A obra narra
as memorias de Strayed, com foco em sua caminhada na Pacific Crest
Trail, e traz o luto, o uso abusivo de drogas e os conflitos nos
relacionamentos familiares e amorosos como motes centrais. Tudo isso
¢ marcado e trazido a tona por meio das vivéncias da protagonista em
sua peregrinacdo na trilha. O deslocamento é visto como uma
alternativa (ou fuga) para que a mulher consiga lidar com esses
problemas de sua vida. Sendo assim, o foco das anélises deste ensaio é
compreender dimensoes da viagem, por meio de um aporte tebrico da
tematica, além de um olhar para os pressupostos da cultura material.

Palavras-chave: Viagem. Peregrinacao. Cultura Material. Livre.



Introducao

O longa-metragem Livre é um drama biografico baseado no livro
homonimo Livre: a jornada de uma mulher em busca do recomeco, de
Cheryl Strayed. A obra retrata a historia da autora em sua caminhada
pela Pacific Crest Trail (PCT), partindo do Deserto de Mojave, na
California, chegando até a Ponte dos Deuses, no rio Columbia, entre
Oregon e Washington.

O livro foi lancado no inicio de 2012 e alcancou ampla
notoriedade nos Estados Unidos e em outros paises, figurando em listas
de obras mais vendidas. Em dezembro de 2014, a adaptacdo
cinematografica foi lancada, tendo a atriz Reese Witherspoon como
protagonista. Ela e Laura Dern, que interpreta a mae de Cheryl, Bobbi
Lambrecht, foram indicadas a diferentes prémios por suas atuacoes.

Uma breve sinopse de Livre traria énfase nao somente para
realizacdo da trilha por mais de noventa dias, mas também para os
problemas pelos quais Strayed passou antes de decidir por partir em
viagem. Cheryl tem sua vida transformada apés a mae, com quem tinha
uma relacdo préxima, falecer, vitima de um cancer. Por consequéncia, a
protagonista se envolve com drogas e em relacdoes extraconjugais,
muitas vezes resultantes de seu estado apds a ingestao de &lcool e
outras substancias. Essa sequéncia de fatos resulta no término do
casamento de Cheryl — momento em que ela opta pela adocao de um
novo sobrenome, Strayed, em alusao a ideia de “perder-se” — e, apods a
interrupcao de uma gravidez nao planejada e de quem desconhecia a
paternidade, ela decide realizar a trilha, como maneira de se
“reencontrar”.

Com base nessa concisa apresentacao do filme e considerando os
objetivos projetados para o ensaio, em especial o de tratar a ilustracao e
os juizos em torno da viagem, é importante tracarmos as bases de
nossas reflexdes. Para articularmos aspectos constituintes da
personagem e das questoOes trazidas a tona na narrativa, acionaremos
fragmentos de teoria social que contribuam para pensarmos a viagem
em sua simbologia, passando por ponderacdes acerca das
peregrinacoes, além de aportes dos estudos de cultura material.

A magia dos deslocamentos

Trigo (2013, p. 147) utiliza um interessante dito popular para
elaborar algumas de suas reflexoes sobre as viagens: “nao é porque um
asno viaja que ele volta um corcel”. Em um contexto maior, o autor
busca problematizar a maxima romantizada de que todas as viagens sao
experiéncias edificantes. Certamente, essa ponderacdo nao significa
dizer que as viagens nao sejam, de fato, oportunidades de abertura para
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a alteridade e para diversos aprendizados. O questionamento feito trata
do que parece ser uma espécie de formula magica: em transito, a pessoa
se transforma (na maioria das vezes para melhor). E isso também é
recorrente quando a tematica das viagens figura como protagonista de
producoes culturais como filmes e livros. O trajeto percorrido pelos
diferentes personagens em voga e as vivéncias decorrentes desses
momentos repercutem para que suas vidas sejam transformadas de
algum modo.

Essa nogao aparece em Livre. Ao longo da trama, conhecemos os
episddios que fizeram com que Cheryl Strayed chegasse a situacao em
que se encontrava, a qual demandou a “fuga” — Cheryl ndao havia
superado o falecimento da mae, usava o alcool e outras drogas em
excesso, se relacionava com diferentes homens, muitas das vezes de
forma desprotegida, e tudo isso acabou ocasionando uma gravidez
indesejada e o fim do seu casamento.

Contudo, na linha da “méagica” possibilitada pelas viagens, esse
escape é virtuoso: a escolha da mulher que deseja mudar os rumos de
sua vida e se reencontrar é privar-se dos habitos nocivos que fizeram
com que chegasse aquela situacdo. Na Pacific Crest Trail, a trilha
escolhida para realizar a sua purificacdo, Strayed passaria pelas
situacoes que a fariam mudar.

O movimento inicial, antes mesmo do inicio da viagem, é adotar
esse novo sobrenome, apos encerrar seu casamento. Nao h4 um retorno
para o sobrenome anterior, de quando era solteira, e/ou que fizesse
relacio com a falecida mae. Utilizando-nos de uma tradugao livre,
podemos dizer que Cheryl se renomeia como uma pessoa “perdida”.
Conforme explica para a funcionaria do que parece ser um cartorio, no
momento em que ela e o marido realizam o processo de divorcio, o
novo nome significa “perder-se, perder algo e desviar-se do caminho”, o
que parecia certo para ela, naquela etapa de recomeco.

Antes disso, ela e Paul (o marido) fazem uma tatuagem juntos,
escolhendo a mesma arte a ser marcada, de modo que tivessem algo
que os mantivesse unidos. O simbolo eleito por eles foi um cavalo, com
um espiral compondo o corpo do animal. Como justificativa ao
tatuador, acrescentam que ambos gostavam de cavalos.

Entretanto, em uma leitura ampliada, poderiamos falar sobre a
relacdo desse animal com a ideia de movimento, além de mais uma
associacao da protagonista com sua mae. Bobbi tinha uma égua que
dizia ter salvado sua vida, quando do periodo em que rompeu o
relacionamento abusivo que tinha com o marido, o pai de Cheryl e Leif.
Quando recebe o diagnostico do cancer, a pergunta constante que a
mulher faz ao médico era se poderia seguir cavalgando. Assim, ha uma
relacdo afetuosa de Bobbi com a égua e os filhos, envolta em
sofrimento, pois tiveram que sacrificar o animal.
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Retomando as nocoes de fuga, reencontro de si e de uma certa
romantizacao, apontamos o entendimento das viagens como antiteses
do cotidiano. Esse é um dos fundamentos do carater especial concedido
a esses deslocamentos, considerando que no cotidiano estaria o
ordinario e, portanto, o que é habitual e trivial. A rotina de Cheryl
tornou-se exatamente aquilo que ela deveria abandonar para tornar-se
quem gostaria de ser e por isso realizar uma viagem tornou-se a saida
perfeita.

A melhor amiga, Aimee, e o ex-marido, Paul, apoiaram a decisao
de Strayed, entendendo que ela poderia encontrar as respostas que
ainda procurava sobre si. Ainda assim, deixavam claro que a
aceitariam, em caso de desisténcia. Nessa possibilidade, vemos mais
um ingrediente do cunho extraordinario da viagem da protagonista: o
trajeto escolhido envolve que ela percorra muitos quilémetros a pé, por
muitos dias, enfrentando a solidao, as condi¢Oes climaticas adversas e
outros desafios, sem nenhuma experiéncia anterior em trilhas. Assim é
que também construimos a associacao da viagem de Cheryl com uma
peregrinacao.

As viagens sao conduzidas por fatores motivacionais que podem
estar relacionados ao descanso, ao desejo de conhecer algo novo, ao
status, ao desejo de autoestima e a intimeros outros ensejos. De Botton
(2012) acredita que viajar € um dos poucos afazeres que efetiva a busca
pela felicidade. E se as razoes para viajar podem ser muitas,
Krippendorf (2009) chama atencdo para o fato de que as viagens
também podem funcionar como uma fuga, isto é, o desejo de deixar
algo para tras, ainda que momentaneamente.

Krippendorf (2009) ainda acredita que as viagens funcionam
como “valvulas de escape”, permitindo uma folga das tensoes
cotidianas, ao fugir de realidades incomodas, e ao se liberar para novas
experiéncias. Como caracterizamos, esse € um aspecto central para a
protagonista, que parte com a intencio de tentar apagar — ou
ressignificar, a partir do olhar distanciado — os Gltimos acontecimentos
experimentados em sua vida, tao fortes e traumaéticos.

Como um meio para refletir sobre a experiéncia da viagem, a
teoria dos ritos de passagem, proposta por Van Gennep (1978), trouxe
importantes parametros para se pensar sobre as etapas compreendidas
na viagem, a saber: a separacao, a liminaridade e a incorporacao. Essa
teoria abriu caminho para as analises de Turner e Turner (1978) acerca
da peregrinaciao e dao sustentacdo para falarmos sobre os passos de
Cheryl Strayed no longa-metragem. No caso das peregrinacoes, o
primeiro estagio consiste na separacao socioespacial do lugar comum
de residéncia; o segundo seria a liminaridade, no qual o individuo
experimenta uma “antiestrutura”, em que fica fora do lugar e do tempo,
e seus lacos habituais sdo suspensos, vivendo uma espécie de
“communitas”, onde as ligacOes sao intensas; por fim, o terceiro estagio
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é a reintegracao ao grupo social anterior, em que o individuo volta com
um status diferente.

Antropologos como McCannel (1976) e Nash (1981), ao
estudarem o turismo, estendem essa teoria e concordam que, a
exemplo do peregrino, o turista segue uma légica semelhante. Contudo,
as situacoes que seriam de liminaridade sdo substituidas por situacoes
limindides, que equivaleriam a aquelas em que, afastados do cotidiano,
as funcoes sao suspensas ou invertidas, oferecendo uma espécie de
licenca para um comportamento permissivo, alegre, nao sério e em uma
espécie de “communitas” relativamente livre de restricoes.

Burns (2002) concorda que turismo e peregrinacao sao formas
de busca pela autenticidade do seu “eu” através dos outros e que, a
depender do grau de envolvimento com a experiéncia, podem propiciar
a autorreflexdo e a transformaciao pessoal. As fronteiras entre os
conceitos de peregrinacao e turismo sao ambiguas (EADE, 1992), mas
na pratica, interagem, em uma espécie de continuum de possibilidades
(SMITH, 1992). Nessa perspectiva, Carneiro (2004) alude que sao
legitimas as possibilidades e que, portanto, seria inttil e praticamente
impossivel descriminar aquele que é um auténtico peregrino moderno.

Carneiro (2012) defende que as peregrinacoes modernas sao
contextos sociais propicios a reflexao sobre tendéncias presentes na
sociedade contemporanea. E ela faz isso se inspirando em Eade e
Sallnow (1991), que abordam o carater multidimensional e pluralistico
do fendmeno. Para ela, qualquer experiéncia nesse sentido nao possui
um significado univoco, auténomo e plenamente constituido, mas que
vem sendo elaborado advindo da imbricacdo de universos de
significados distintos. Experiéncias essas que podem provocar nos
praticantes  “conhecimento de si mesmo”, “introspeccao”,
“despojamento material”, favorecer o contato com “paisagens”, com
uma “natureza exuberante” e com “belos quadros da natureza”, a
depender do contexto e do olhar de quem a realiza.

As vivéncias narradas em Livre colocam Cheryl nessa
multiplicidade de sentidos aqui exposta. Nas associagcOes construidas,
podemos enxerga-la entre as linhas e marcos associados especialmente
as experiéncias da peregrinacdo moderna. Quando diz para a amiga
Aimee que realizara a PCT, Strayed afirma: “Vou voltar a ser a mulher
que minha mae imaginava. Eu vou achar meu caminho”. Antes mesmo
da partida ha um propoésito definido para a viagem. Cheryl ja tem em
mente que aquilo que enfrentard no desafio que se propde a fara
diferente — ou fara com que volte a ser quem era antes, pelo menos.
Cheryl conclui os ciclos caracterizados.

Na partida, ha esse impulso para o rompimento com o seu
cotidiano conturbado; em seguida, na trilha, as diversas provacoes
pelas quais passa e as diferentes pessoas com quem cruza em seus
caminhos s3o a sua “communitas” e, ao fim, ha a reintegracdo da
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mulher transformada, como afirma ao chegar na Ponte dos Deuses, no
rio Columbia: “Depois que me perdi na selvageria do meu luto,
encontrei o caminho para fora da floresta”. As experiéncias vividas no
lugar oposto ao cotidiano tornam-se metafora para marcar a
transformacao sofrida.

Ao pensarmos no turismo, importa dizer que a historia da obra
inspirou e inspira outras pessoas a percorrem os mesmos caminhos de
Cheryl Strayed. A midia estadunidense usou o termo “Wild effect” para
tratar os efeitos de influéncia, especialmente do filme, por também
realizarem a trilha da PCT. Em mais ou menos dias, com menores ou
maiores distancias, muitos se motivam a tentar viver algo ao menos
proximo do que viram nas telas. Os produtos culturais massivos tém
essa potencialidade de, a partir de identificacoes, instigar acées dos
espectadores. As midias, de forma ampla, tém esse forte reflexo sobre o
turismo.

Com Livre, falamos em roteiros conectados com a natureza e os
esportes, aventuras também vinculadas ao segmento de bem-estar.
Empreendendo anélise das peregrinacoes pods-modernas e de
experiéncias correlatas, Reis (2007) chama a atencao para as relagoes
entre esse tipo de viagem e o turismo de bem-estar, nicho que envolve a
busca por saude, equilibrio fisico, psicoldgico, social e espiritual pelo
turista. O peregrino, nesse sentido, se envolveria em dimensodes como
repensar a vida, buscar autoconhecimento, experimentar a
transcendéncia etc. O bem-estar espiritual surgiria como um dos eixos
centrais da busca desse viajante, o que representaria uma resposta a
questOes existenciais inerente a condi¢ao humana.

Na polissemia dos sentidos que levam ao ato de peregrinar
através de caminhos e trilhas, o lazer, as atividades fisicas e a ecologia
podem ser conjugados, combinando-se de acordo com a bricolagem
interpretativa construida nao sé pelos idealizadores das rotas, mas
também por aqueles que aceitam o desafio de inserir-se nesses locais
diferentes de suas rotinas. Essa perspectiva associa a experiéncia do
peregrino nao apenas a ruptura do cotidiano, mas também a outros
sentidos, como 6&cio, espiritualidade e prazer, permitindo uma
reinterpretacdo livre e polissémica de sua simbologia e ritual,
dissociando-se de suas antigas amarras conceituais vinculadas as
religidoes institucionalizadas, por exemplo. Assim sendo, para tratar
essa caracterizacdo, utiliza-se o termo “peregrinacao secular”, o qual
condessaria mais e mais tipos de experiéncias.

A definicao de Margry (2008, p. 17) cabe bem, quando afirma
que esta é uma
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[...] jornada baseada na inspiragdo religiosa ou espiritual,
realizada por individuos ou grupos, a um lugar que é
considerado mais sagrado do que o ambiente da vida
cotidiana, para buscar um encontro transcendental com um
objeto de culto especifico com o propoésito de obter cura
espiritual, emocional e fisica®.

Esse conceito reforca a perspectiva de que, ao explorar o mundo
14 fora, o individuo explora a si mesmo, ou seja, a viagem oferece um
bom caminho para o aperfeicoamento da mente pelo encontro com o
outro, provocando questionamentos ao sujeito viajante e propondo que
isto pode emergir a partir do contato, seja ele geografico ou social (DE
BOTTON, 2012). Para além do esforco fisico e sacrificial, o que estad em
jogo é a metafora da vida, caminhando para ter momentos de
introspeccao e reflexdo sobre a propria biografia, ao romper com o
cotidiano através da caminhada.

A Pacific Crest Trail, para Cheryl, torna-se esse local peculiar,
como uma espécie de portal magico que possibilita a fuga e o
reencontro consigo mesma. Com relacdo ao estimulo causado em
outras pessoas, para que repetissem os passos de Strayed, ha uma ideia
semelhante: o que atrai é a visitacdo a esse templo pagao concebido
pela trama de Livre, o qual, espera-se, podera trazer os mesmos efeitos
positivos refletidos na protagonista do filme.

Portanto, a realizacdo de expedicoes como essas nao esta
enjaulada em significados univocos, auténomos e plenamente
constituidos, mas flui a partir de diferentes universos de acepcoes. A
perspectiva da corporeidade, em Csordas (2002), contribui para a
compreensao do corpo nao apenas como uma unidade biolégica, mas
do mesmo modo linguistica, historica, cognitiva, emocional, religiosa e
artistica, o que contribui para o entendimento dos peregrinos desse
tempo. E pela indistincdo entre corpo e mente, sujeito e objeto, que o
self se apresenta como uma forma de ser no mundo.

A nova modalidade de espiritualidade, que alguns autores
denominam como religioes do self, corroboram essa perspectiva, uma
vez que ao realizar uma jornada como a de trilhas, atributos como
determinacao, persisténcia, humildade e austeridade estao muito mais
relacionados a um processo de “descoberta de si mesmo e de contato
com o passado, presente na paisagem do caminho e nos simbolos que
vao sendo acessados ao longo do percurso” do que de um sacrificio
(CARNEIRO, 2012, p. 72). A énfase esta na propria caminhada, no
percurso, mais do que no local de chegada, e atribui-se um “sentido
central a forma como se engajam pessoal e corporalmente a
experiéncia” (CARNEIRO, 2012, p. 72).

1 Do original: “[a] journey based on religious or spiritual inspiration, undertaken by
individuals or groups, to a place that is regarded as more sacred than the environment
of everyday life, to seek a transcendental encounter with a specific cult object for the
purpose of acquiring spiritual, emotional, or physical healing or benefit”.
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Desse modo, os peregrinos modernos, independentemente de
estarem ligados a um credo ou nao, fazem a sua jornada reconhecendo
no percurso verdadeiros santuarios, em que a trilha media o contato
com o externo, sobrenatural, transcendente, e a0 mesmo tempo com o
interno, o self. No caso dos trajetos na PCT, nao ha um templo a se
buscar e nenhum santo a ser reverenciado, uma vez que o sagrado esta
no proprio caminho percorrido, na experiéncia do individuo. Na Ponte
dos Deuses, Cheryl conclui seu percurso com um agradecimento por
tudo que a trilha a ensinou e que ela ainda nao sabia; por mostra-la que
sua vida, assim como todas as outras, era misteriosa, irrevogavel e
sagrada.

Embora nao haja uma fé institucionalizada sendo exaltada por
Strayed, ha uma referéncia ao divino — ainda que essa divindade seja a
natureza, representada principalmente pelos recursos naturais ao seu
redor, na trilha, ou mesmo pelas pessoas com quem se encontra ao
longo da caminhada. Assim,

para além de um processo de desterritorializacao, podem
ocorrer efeitos de deslocamentos de sentido e significagao
de acordo como o acervo simbolico que é acionado pelos
diversos atores sociais que estdo envolvidos na consecucao
destas peregrinagoes” (CARNEIRO, 2012, p. 76).

Isto é, nas peregrinacoes modernas, € no que é vivido e
experimentado, especialmente expresso material e afetivamente, que
elas devem ser entendidas. Ao final da jornada, o peregrino é
reintegrado ao seu contexto, contudo, sob um novo status. Ele traz
consigo nao o viajante que partiu, mas outro, adicionado das reflexdes
possibilitadas daquilo que foi apreendido pelo caminho.

Ao fim da primeira secao de reflexdes, dando énfase para os
diversos entendimentos e elucubragoes sobre as viagens e as
peregrinacoes, passamos a tratar a importancia dos varios objetos
portados por Cheryl ao longo da trama de Livre. Se os acervos
simboélicos sdao fundamentais para essas experimentacdoes e
transformacoes, podemos marcar como o conjunto de “coisas” também
diz muito sobre as vivéncias, as representacoes acionadas e, nesse
sentido, sobre a construcao da histoéria que afeta e inspira. Com isso em
mente, passamos a abordar o filme a partir de um prisma da cultura
material.

As “coisas” na formacao da mulher que viaja sozinha
Para falar sobre a importancia das “coisas” em Livre, em especial
quanto a construcao da personagem viajante-peregrina, comecamos

com uma descricao da primeira cena do longa-metragem: Cheryl sente
dor, tira as botas e vé sangue em sua meia do pé direito. Ao retira-la,
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constata que a causa é uma das unhas, a qual ela acaba decidindo por
arrancar. Com a reacao ao ato, esbarra em um dos pés do calcado, que
cai pelas pedras em que ela estd apoiada, rolando para um local
inacessivel. Nervosa com o que acaba de acontecer e por impulso, ela
lanca para longe o par da bota, se lembrando dos episddios que a
fizeram estar ali.

Mais adiante, essa cena é retomada e acompanhamos Cheryl
improvisando um novo calcado, usando as meias, uma sandalia e fita
adesiva. Ela caminha com essa adaptacao por cerca de 8okm, até
chegar ao posto de apoio no qual receberia uma nova bota, enviada pela
marca do calcado. Essa foi uma das dicas que Ed, um senhor que
ajudava os caminhantes em Kennedy Meadows (um dos pontos de
parada e suporte para os caminhantes da PCT), deu para Strayed. Isso
porque ela enfrentava muitos problemas com os seus objetos, o que ja
havia feito com que ela ganhasse fama na trilha, com sua “monstra” —
alcunha dada para a mochila de Cheryl. A aparéncia (e os objetos)
comumente chamam atencao por todos os locais por onde ela passa —
no caso da bota improvisada, ha reacao de espanto e risos.

E basilar para as construcdes desse ensaio marcamos a
importancia das imagens e dos artefatos em nossa sociedade. Os
acervos imaginais de que dispomos circulam por meio dos sistemas
culturais e sdao largamente reproduzidos, seguindo em constante
formacao.

A midia tem expressivo poder nessa esfera e, também por essa
razao, é objeto de reflex6es para Hall (2016), ao analisar a cultura e as
representacoes. Como define:

Representacdo é uma parte essencial do processo pelo qual
os significados sdo produzidos e compartilhados entre os
membros de uma cultura. Representar envolve o uso da
linguagem, dos signos e imagens que significam ou
representam objetos (HALL, 2016, p. 31).

E desse modo que ampliamos a lente para as “coisas” que nos
constituem, proporcionam trocas e comunicam valores.

Conforme Appadurai (2008), Berger (2016), Dant (2006),
MacCracken (2003) e Miller (1994; 2008), referéncias nos estudos de
cultura material, é fundamental voltarmos os olhares para os objetos, a
fim de melhor compreendermos as sociedades. Como afirmam, é
impossivel dissociar nossa existéncia do bastante distinto conjunto de
objetos que nos cercam e aos quais, muitas vezes, damos vida. Dant
(2006) discute que vivemos com as “coisas” e Miller (1994) argumenta
que estudos em materialidade exploram a relacao entre artefatos e
relacoes sociais, considerando que os objetos possuem forte poder de
agéncia e significacao.
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A funcdo da cultura material depende de configuragoes
mutaveis, que desconhecem limites predispostos entre as diferentes
dimensoes culturais. A materialidade é um atributo inerente, no
entanto, ndo é tudo relacionado ao objeto culturalmente considerado,
caso contrario, somente as caracteristicas fisicas seriam suficientes.
Todavia, é especialmente o aspecto fisico o que caracteriza a cultura
material, também como resultado de um processo social.

Além das caracteristicas fisicas, os objetos possuem significados
que sao engendrados culturalmente, afetando direta ou indiretamente
no sentido das coisas. Isto porque o universo material nao se situa a
parte do fendmeno social. Assim, tal qual pessoas, as coisas tém uma
vida social. Para conhecer seus significados, torna-se necessario avaliar
as coisas em si mesmas, suas formas, seus usos, suas trajetorias
(APPADURAI, 2010).

E nesse sentido que Miller (2013) afirma que as coisas
estabelecem relacdoes sociais entre si. Tal como noés, coexistem,
entretecidos, tanto os objetos quanto as pessoas. Desse modo, na
sociedade das coisas, objetos se movimentam, interagem, classificam,
dao sentido a existéncia e sdao capazes de auxiliar na organizacao do
mundo, compartilhando, através deles, crencas, praticas e rituais.
Assim, sujeito e objeto constituem uma construcao ontolégica mutua,
isto é, sdo resultado de um processo de construcao existencial em que
no objeto sdo conferidos significado e valor a partir do desejo humano
exteriorizado, para posteriormente ser reincorporada no sujeito.

Ao analisar a fabula A roupa nova do imperador, Miller (2013)
acredita que as roupas, enquanto coisas, nao sao superficiais, mas
fazem de ndés o que pensamos ser. Nesse sentido, os bens, como
linguagem apenas, pensados como universos simbolicos, ndo sao
suficientes para dar sentido as coisas.

Para o autor, a cultura material faz de n6s o que somos, ou ao
menos, 0 que pensamos ser. Mesmo que os artefatos sejam produzidos
por pessoas, uma vez integrados as praticas cotidianas, de certa forma
também fazem as pessoas. A construcao das identidades, na perspectiva
do autor, também diz respeito a materialidade do “ambiente exterior
que nos habita e incita” (MILLER, 2013, p. 79).

Assim, artefatos nao sdo somente artefatos, isto é, suas
configuracOes materiais estao para além da funcionalidade e tratam de
concep¢oes de mundo, hierarquia de valores, relacées sociais etc. Os
bens sao, desse modo, investidos de valores socialmente edificados, e
sua fruicdo estd apenas parcialmente relacionada ao seu consumo fisico
(DOUGLAS; ISHERWOOD, 2006). Muitas vezes, os objetos sao
considerados como parte do individuo, tornando-se os dois “uma so6
carne”, constituindo-se, de tal modo, uma extensao do self (BELK,
1988).
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Se iniciamos a secdo falando da primeira cena de Livre, é
pertinente avancarmos para as sequéncias que vém logo apos. Questao
significativa no desenvolvimento da obra é o fato de Cheryl ser uma
mulher e, em especial, estar sozinha na trilha — fato que gerou um
movimento em prol de que outras mulheres pudessem fazer o mesmo,
inspirando o empoderamento. Quando chega ao motel onde se
hospedara antes de partir para o Deserto de Mojave, Strayed recebe um
atendimento rude, pois a recepcionista duvida que ela ficara sozinha,
insistindo na diferenca de valores na diaria.

Apo6s o episddio com a funcionaria e de ligar para o ex-marido,
Cheryl vé um homem no estacionamento do hotel, pensa nas relacoes
extraconjugais que teve e, com feicdo de remorso e medo, se volta para
alguns objetos na mesa do quarto. Em destaque, vemos “o apito mais
alto do mundo” — um item que ela associa a seguranca, temendo algum
ataque. Nos livros de registro da PCT, Cheryl faz citacao e assina seu
nome junto ao de mais uma pessoa, temendo que soubessem que ela
estava sozinha na trilha. O medo de agressoes, sobretudo masculinas,
sempre a acompanha.

No dia da partida, acompanhamos Cheryl montando sua
mochila. Ela organiza os itens com certo despreparo, o que resulta em
um volume final muito grande e pesado, a ponto de ela sequer
conseguir levanta-lo. Logo apos, vemos a protagonista dominando sua
bagagem, que de tao desproporcional serd apelidada de “monstra”,
coOmo mencionamos.

Com mais esse exemplo, apontamos para a importancia das
“coisas”, em especial para o reconhecimento social junto a um grupo.
Por conta da “monstra” em suas costas e de outros equivocos que
acabam aparentes em sua trajetéoria, os pares da trilha
(majoritariamente homens) sabem que Cheryl ndo possui experiéncias
anteriores, apesar de admirarem o que ela consegue fazer, mesmo com
tanto peso.

McCracken (2003) acredita que o vestuario e os acessorios,
como parte da cultura material, tém capacidade de comunicacdo nos
rituais em geral e também nos ritos de passagem, em particular. Isso se
associa ao trabalho de Walsh e Tucker (2009) acerca da materialidade
das viagens de mochilao (geralmente independentes e com baixos
custos), no qual descrevem como os objetos estariam implicados na
producao de um mundo dos mochileiros especifico. Os pesquisadores
examinam a mochila no dominio da representaciao e da experiéncia e,
com isso, chegam a uma corporeidade atrelada: o objeto se reinventa de
acordo com quem o carrega e isso enfatiza o carater relacional da
materialidade.

A mochila vai além de sua funcao utilitaria, pois a partir de sua
materialidade podemos enxergar multiplos sentidos, principalmente
sobre a identidade do viajante. SAo mochilas com diferentes marcas,
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designs, tamanhos e que podem ser caracterizadas por seu estado gasto
e por mais itens adicionados, como chaveiros e bottons, chancelando a
distincdo de quem as porta. Ademais, os objetos podem impactar
diretamente a experiéncia da viagem — vide os percalcos pelos quais
Strayed passa, como ao montar sua barraca e manusear oS recursos
para alimentacao — e coproduzirem situagoes, experiéncias e relagoes
sociais.

No encontro com Ed, o homem que ajuda Cheryl a diminuir o
volume de sua bagagem, temos uma segunda iniciacdo da mulher ao
universo das trilhas. Primeiro, ele diz que a dor nos pés e a queda das
unhas vem do fato de a bota usada pela protagonista ser muito pequena
(e que ela poderia solicitar um novo par para a marca). Logo apés,
fazem uma dinamica de avaliaciao da pertinéncia dos itens que Strayed
traz na mochila e, com a maioria deles, ela se da conta do despreparo
inicial e dos aprendizados ja obtidos. Como ilustracoes interessantes,
temos que o binoculo e a camera fotografica sao deixados de lado, algo
que a afasta de uma turista mais alegorica.

A lamina para depilacio e o desodorante deixam de ser
essenciais, o que mostra uma nova relacio com a aparéncia fisica —
algo também sintomatico, levando em conta a pressao sofrida pelas
mulheres por terem uma estética sempre acurada. Por outro lado, ao
ser confrontada pelo grande namero de camisinhas que carrega, Cheryl
ironiza a situacdo, mas acaba guardando pelo menos uma (o que pode
dialogar tanto com o medo de sofrer algum assédio, o que acontece em
um dado episoédio, quanto com uma intencao de ter alguma relacao,
levando em conta a solidao da trilha).

Por dltimo, nessa cena, os livros sao destaque. Ed fala que ela
deve rasgar as paginas apds finalizar a leitura ou mesmo queimaé-los.
Cheryl acata, mas protege duas obras, o que mais uma vez traz a tona a
relacdo com a mae, ja que ambas estudavam literatura, e o apreco pelas
letras, algo também indicativo, visto que as experiéncias na PCT se
tornam um livro.

Walsh e Tucker (2009) afirmam que precisamos nos lembrar das
“coisas”, sustentando a ideia de Miller de que o material é o social e
vice-versa. Para eles, essas “coisas” tém papel fundamental para a
compreensao de uma sociologia do turismo e aqui ainda associamos o
valor para uma melhor compreensao sobre a representacao das
viagens, em especial pelo cinema. A protagonista do longa é elaborada
para o publico também por meio dos artefatos2.

2 Em conteddos veiculados sobre o filme, menciona-se que a atriz Reese Witherspoon
ndo podia se olhar no espelho durante as gravagdes, a fim de que pudesse sentir
melhor o que Cheryl Strayed vivenciou. A informacao é destaque na matéria do blog
da marca The North Face, reconhecida no mercado de produtos para a pratica de
esportes de aventura, a qual ainda traz li¢des para a pratica de trekking e hiking,
baseadas na historia de Livre. Disponivel em:
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Em suma, nds nos construimos através de objetos, de modo que
os escolhemos e nos relacionamos com eles. As coisas adquirem
presenca, valor e significado por meio “daquilo que é mais importante
para o ser humano: sua habilidade de formar relacbes e a natureza
dessas relacoes. Relacoes que fluem constantemente entre pessoas e
coisas” (MILLER, 2008, p. 16) e, portanto, como afirma Sahlins (2003,
p. 170), “nenhum objeto, nenhuma coisa é ou tem movimento na
sociedade humana, exceto pela significacio que os homens lhe
atribuem”.

Consideracoes Finais

Para encerrar a discussdo sobre as questdes iniciais que nos
propomos a trazer a partir da histoéria de Livre, lembramo-nos das
metaforas das viagens, refletidas por Ianni (2003, p. 30):

Quem viaja larga muita coisa na estrada. Além do que larga
na partida, larga na travessia. A medida que caminha,
despoja-se. Quanto mais descortina o novo, desconhecido,
ex6Otico ou surpreendente, mais liberta-se de si, do seu
passado, do seu modo de ser, habitos, vicios, conviccoes,
certeza. Pode abrir-se cada vez mais para o desconhecido, a
medida que mergulha no desconhecido. No limite, o
viajante despoja-se, liberta-se e abre-se, como no alvorecer:
caminhante, ndo h4 caminho, o caminho se faz ao andar.

Cheryl Strayed, que foge quando perdida, calca sapatos que nao
lhe cabem bem e carrega consigo uma bagagem “monstra”, se
transforma a partir do caminhar, das quedas, dos erros, do sofrimento,
das descobertas, das “coisas” e, sobretudo, dos encontros. Assim, a
mensagem reforcada é mesmo a da viagem como causadora de
mudancas e o ritual de peregrinacao como um catalisador para a cura e
o autoconhecimento. Como relato biografico transformado em ficcao, a
obra ganha um reforco de verdade, mobilizador de representacoes que
afetam e inspiram.
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Capitulo 14

OS MUITOS NOMES PARA UMA MESMA ROSA:
SOBRE PENSAR E DEFINIR EM O NOME DA ROSA

Paulo Sérgio Raposo da Silva

Sean Connery  f. Murray Hbrabam »

“THE NAME OF THE ROSE"

€les acreditavam
¢em Deus, mas
negociavam

com o Diabo.




RESUMO:

O Nome da Rosa é, para além de uma obra que ilustra muito bem o
mundo europeu medieval e o poder da Igreja Catdlica da época, um
filme para refletir sobre tipos de racionalidades, sobre método de
interpretacdo, sobre as relacoes que estabelecemos com os objetos e as
pessoas sobre as quais nos debrucamos e quais efeitos pode haver
quando nao nos dispomos a rever conceitos, refazer ideias, reelaborar
perspectivas, ampliar o modo de ver o mundo para acolher muito mais
do que excluir. Nesse sentido, este ensaio traz a tona as ideias de
Umberto Eco sobre o que significa interpretar e suas nuances para
articular com as de Edgar Morin e do Pensamento Complexo, assim
como com as de outros autores que, no mesmo compasso, propoem
uma razao aberta, mais flexivel, prioritariamente disposta ao dialogo e
A autocritica do que a proscricio peremptéria. E por essa via, inclusive,
que se pode identificar e nomear os verdadeiros deménios, que, a rigor,
nada mais sao do que compulsoes e obsessoes daqueles que julgam ter
a verdade ultima sobre a realidade.

Palavras-chave: Definir. Interpretar. Razao. Realidade.



Introducao

O autor deveria morrer depois de escrever.
Para ndo perturbar o caminho do texto.

(Umberto Eco).

Lancado em 1986, O nome da Rosa, dirigido por Jean-Jacques
Annaud, é baseado no romance homonimo do critico literario italiano
Umberto Eco e conta a histéria de um mosteiro em desordem por causa
de uma sucessao de homicidios de padres que acontecem no seu
interior.

Ambientada no século XIV, a historia retrata o contexto
medieval de dominacdo da Igreja Catdlica que, ao instituir os dogmas
que deveriam ser aderidos por todos indistintamente, determinava
grande parte das relacOes sociais e das referéncias morais, estéticas e
politicas daquela Europa.

A trama comeca e termina sendo narrada em tom nostalgico por
Adso de Melk que, ja na maturidade, ao refletir sobre o tudo que havia
acontecido consigo e seu Guilherme de Baskerville, chega a conclusoes
que naquele passado, na combustido dos acontecimentos, foram
impossiveis.

Uma Europa de inverno severo, de pobreza e franca expansao do
império eclesiastico é o contexto em que as cenas se desenrolam. As
concepcoes religiosas e sincréticas da época, as relacoes de poder entre
pessoas comuns e clérigos, a arquitetura de carater gotico e romanico
do medievo sao muito bem representadas pela fotografia do longa e as
atuacoes.

Adaptada fundamentalmente no interior de um mosteiro
partilhado por beneditinos e franciscanos, a narrativa exibe
experiéncias misticas do século em que se insere e expoe os tipos de
raciocinios possiveis a partir da expansao absoluta do poder politico-
social da Igreja.

Ao retratar o cotidiano daqueles religiosos, quase todos fechados
em si mesmos, nas proprias convicgoes, ideias e suposicoes acerca dos
fatos e do que se pode chamar sobrenatural, como exata reproducao da
parte do todo peculiar a Idade Média, o filme mostra os efeitos
deletérios que esse tipo de racionalidade empedernida produz,
sobretudo no que diz respeito as conclusoes e as vias de fato a que se
pode chegar pela completa incapacidade de rever pontos de vistas.

Em O nome da rosa pessoas foram condenadas e amargam a
margem das relacoes nao pela veracidade dos fatos, mas pela
interpretacao intransigente e cega que geram conviccoes e verdades que
sao apenas fabricadas, nada mais que fabricacoes cuja existéncia serve
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apenas para confirmar os proprios pressupostos, enquanto negava-se a
maioria a ampliacao dos seus repertorios interpretativos.

A emblematica biblioteca, por exemplo, era de acesso restrito e
nem todos os livros podiam ser lidos, afinal, seja nos livros ou por entre
as sombras daqueles comodos, estavam tanto os segredos mais intimos
dos catodlicos representados como as respostas para os misteriosos
assassinatos que haviam instalado a desordem.

Mesmo sob essas restri¢oes, os franciscanos Baskerville e Adso
adentram a biblioteca e passam a observar o lugar, os gestos, as
atitudes e alguns livros. A presenca dos dois é considerada incomoda
por aqueles que frequentavam e administravam o lugar de estudos,
como se os franciscanos pudessem desvelar aquilo que deveria
permanecer oculto para que tudo permanecesse como estava e as
mortes dos confrades nada significasse em relacdo a importancia de
manter inacessivel aquele ambiente.

Sao as sagacidades e perspicacia do frei Guilherme que
contrapoem a hegemonia do pensamento sincrético, seja na percepcao
mais agucada da realidade que o frade tem, seja na sua capacidade de
perseguir pistas e deduzir a partir de calculos matematicos e raciocinios
logicos que as evidéncias mesmas lhe apresentam.

O contraste entre essa maneira de operar do frei com a dos seus
colegas é tao significativo que Baskerville assume, para um certo tipo de
imaginario comum, o papel de heroi, afinal serdao ele e Melk os
responsaveis mesmos por desfazer os enigmas que envolvem as mortes
no mosteiro.

Essa perspicacia e essa sagacidade oferecem ao investigador
franciscano um repertoério de analise mais amplo do que o repertoério
dos outros que se mantém fechados na propria concepcao religiosa; sao
essas faculdades, alias, que possibilitam ao frei escapar de analises
rapidas e de contentar-se com explicagcoes tao rapidas quanto 6bvias
naquele contexto, projetando para outra dimensao o que é da ordem
das relacoes humanas.

E assim, também, que Baskerville escapa de ser envenenado ao
encontrar e folhear o livro escondido-proibido que estava causando
todo o alvoroco no monastério, de modo a ser capaz de discernir entre
aqueles que estao falando a verdade ou nao, bem como estabelecer
relacoes de causa e efeito, calculos e argumentacoes que o permitem
olhar para elementos no cenario que sao determinantes para comecar a
entender as causas das mortes em série naquele lugar.

De modo geral, sdo compreensoes biblico-teologicas que
determinam a percepcao de mundo daqueles catblicos e os papeis
sociais que cada pessoa deve desempenhar no mundo, inclusive as do
sagaz Guilherme de Baskerville que, mesmo estando racionalmente a
frente do seu tempo, nao conseguia dar um passo além do que aquele
que a Igreja e sua obediéncia aos credos permitiam.
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A auséncia de outro poder e de uma instancia moderadora que
intermediasse a relacao entre a religiosidade daqueles sacerdotes e a
cidade confere aquela cristandade a liberdade de que precisavam para
formular julgamentos arbitrarios e manipular as necessidades basicas
das pessoas como lhes convinha.

Quaisquer raciocinios que nao operassem segundo os ditames
das crencas e das supersticoes dos clérigos tornavam-se modos de
pensar suspeitos, de modo que, quanto mais impermeavel, menos a
razao religiosa percebia suas limitagoes e realidade dos fatos acerca das
mortes ocorridas entre os fiéis.

Se isso se mantivesse apenas entre eles, esse seria um problema
apenas daqueles senhores obcecados, mas ndo: além de definir as
relagoes internas conturbadas do mosteiro, pensar como eles
pensavam, interpretar como eles interpretavam e, a partir disso, agir
como eles agiam, refletia direta e negativamente na qualidade de vida
das pessoas que viviam fora daqueles muros erguidos para separar os
autorreferenciados justos dos miseraveis e preconceituosamente
chamados pecadores.

Uma mesma fé, mas varias maneiras de apreender as realidades:
a atitude religiosa reflexiva do sacerdote franciscano que amplia
horizontes, aceita outros quadros de referéncia e outros pressupostos, e
a postura hermética de religiosos que “subtrai coisas, lugares, animais
ou pessoas ao uso comum e as transfere para uma esfera separada”
(AGAMBEN, 2007, p. 65).

A primeira forma percebe nuances, detalhes e provas que
conduzem a verdade acerca do caos que houvera se estabelecido,
enquanto a segunda prefere manter-se exclusivamente fiel aos
pressupostos da fé para interpretar o mundo e as circunstancias pelo
filtro das suas crengas, como se tudo que estivesse disposto devesse
adaptar-se ao que fundamenta a religiosidade praticada no mosteiro.

Pena que a primeira forma se conteve e nada mais foi do que
apenas uma forma um pouco mais diferente de pensar, nao uma atitude
ética radical ao ponto de, se preciso for estando certo de que aqueles
que acendem as fogueiras sao imbecis, também ir a fogueira em defesa
das verdades que saltam aos olhos e em defesa de alguém.

Para além do lugar-comum, a rosa € quem mais importa

Embora exercam uma piedade liturgicamente rigorosa, muitos
dos religiosos do mosteiro cometem erros terriveis, até mesmo do
ponto de vista da fé que professam, e sao incapazes de disporem-se a
autocritica radical.

Pelo contrario, perseguem e proscrevem os poucos confrades que
pensam diferente. Essa postura mantém os desvios mais graves
imperceptiveis e inconfessos, ja que, incapazes de perceberem a si
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mesmos, os padres encontram na figura do diabo o alibi ideal para
dissuadir acerca da propria corrupcao de varios da igreja.

Deus, a semelhanca do seu extremo oposto, também servia
muito bem aos interesses daqueles que na narrativa, ao justificar seus
instintos, utilizam-se de argumentos teologicos para emprestar algum
tipo de razoabilidade e coeréncia ao que fazem.

Deus e o diabo, alias, configuram-se no filme como lados de uma
mesma moeda que é a conduta perversa daqueles cristaos que,
assassinando colegas em defesa de uma religiosidade ideal ou
insurgindo-se contra lampejos de racionalidade, criaram em torno de si
mesmos um espectro de mentiras e indecéncias que, fica claro,
voltaram-se contra seu proprio ordenamento, de modo a comprovar
que “a oposicao sagrado/profano traduz-se muitas vezes como uma
oposicao entre real e irreal ou pseudo real” (ELIADE, 1992, p. 14), ou
seja, transforma-se em um jogo de conveniéncias cujos participantes
manipulam os termos da partida para satisfazer suas proprias taras,
expectativas e credos.

Os demonios continuam soltos pelo mundo do jeito que
sempre estiveram. S6 que agora fazem uso de disfarces. Até
se rebatizaram com nomes diferentes, cientificos. [...] Nao
sou eu que ponho demonios dentro dos homens. Sao eles, os
homens, que os chamam, alimentam e abrigam. Eu s6 abro
os quartos e os demoénios saem (ALVES, 2014, pp. 15, 116).

Mesmo sendo assim, consistiria ocupar um lugar-comum
analisar a obra e apenas tecer criticas a religiosidade da época e a esse
estado de coisas dominado pelas doutrinas medievais quando, na
verdade, o filme tem outras coisas a dizer sobre n6s mesmos; sobre nos,
crentes e nao crentes, donos de uma verdade ensimesmada ou
cultivadores de crencas inabalaveis que, ao nos alvorarmos por possuir
um ou outro desses enganos cognitivos, ousamos pensar ter sobre as
coisas e as pessoas as melhores e definitivas definicoes, enquanto sao
apenas nossos diabos que estdao se apoderando da nossa mente, ja que
os diabos sdo especialistas em ideias, ideias obsessivo-compulsivas
(ALVES, 2018).

Anote isto: nds, seres humanos, somos os animais que se
alimentam do que ndo existe. Se nos alimentamos dos
inexistentes chamados anjos, entdo nos tornamos seres
alados. Voamos leves e sorrimos. Mas, se nos alimentamos
dos inexistentes chamados demonios ficamos pesados e
afundamos. Ora, se esses seres que ndo existem,
imaginarios, nos fazem voar ou afundar, é porque existem.
Sabemos que existem por aquilo que fazem conosco. [...]
Cada demoénio é uma monstruosidade estética. Cada um
deles encarna um estilo de horror. Possuidos, vamos ficando
progressivamente horrendos como eles, até que, ao final, ja
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nao é possivel dizer quem é um e quem é outro (ALVES,
2018, pp. 55-56, 65).

E claro que a religiosidade da Idade Média é o ponto nevralgico
da ficcdo, mas esse ponto é apenas a partida para compreender a
amplitude do que ali se mostra, porque, a rigor, sao as relacées com o
mundo estabelecidas pela razao que estdo em causa na narrativa, e é a
essa amplitude que este ensaio se dedica, porque compreende que “a
incognita esta no interior do conhecido e do que conhece. Em outras
palavras, tudo que elucida se torna obscuro sem deixar de elucidar”
(MORIN, 2020, p. 09), de sorte que o conhecimento contém em si a
margem para o mistério e para a ignorancia: quantos mais sabemos,
tanto mais tomamos conhecimento do que ainda desconhecemos ou
desconheciamos.

Mais do que um longa para refletir sobre uma religiosidade cega
ou entreter-se, O nome da rosa serve como espelho das nossas relacoes
sociais e das consequéncias que o pensamento, o modo de abordar os
fendmenos e os fatos, contém, afinal interpretar um ou outro dado da
realidade implica inferir sobre esta e, por conseguinte, transforma-la.

Interpretando Heisenberg e Bohr, Boaventura de Sousa Santos
(2018, p. 46) assevera “que nao é possivel observar ou medir um objeto
sem interferir nele, sem o alterar, e a tal ponto que o objeto que sai de
um processo de medi¢ao nao é o mesmo que la entrou”.

Se distanciarmos da conceituacgao religiosa e determo-nos aquilo
que se nos sobrepOe consciente ou inconscientemente, o filme serve,
também, para lancar luz sobre os demoénios que, “como daimén de
Socrates, sdo entidades espirituais ao mesmo tempo interiores e
superiores” (MORIN, 2013, p. 8), que se apossam de nds porque nos
circundam, porque as inventamos e retroalimentamos com o intuito de
negar ou afirmar aquilo que est4 posto, aquilo que nos contraria, aquilo
que evidencia nossos fracassos, nossas zonas cinzentas, tal como
acontece com as ideias, as ideias obsessivas, as compulsoes, a pretensao
de se considerar conhecedor da realidade mesmo que esta seja
multidimensional.

De modo geral, os conflitos de interpretagdo apresentados no
filme representam o mundo em que vivemos atravessado por
concepcoes distintas que, além de produzir diversidade, produz
rupturas, divisoes politicas, confrontos ideolégicos, assédios, abusos e
controles de consciéncias.

Aquele mosteiro é, portanto, uma espécie de microcosmo, uma
espécie de amostra do que de fato sao as relacbes humanas de forca e
poder pelo uso da palavra, pela incursao da razao, pela imposicao do
lugar social de fala, pelo manejo das ciéncias, pela adocao de métodos e
percursos na experiéncia que pessoas tém com o real que se lhes
apresenta.
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Quero sublinhar que na interpretacao, além do fato de que
uma expressdo pode ser substituida por sua interpretacao,
também acontece que esse processo € teoricamente infinito,
ou pelo menos indefinido, e que quando usamos um dado
sistema de signos podemos tanto recusar-nos a interpretar
suas expressOes quanto escolher as interpretagdes mais
adequadas segundo os diferentes contextos (ECO, 2004, p.
185).

Interpretar, portanto, significa “reagir ao texto do mundo ou ao
mundo de um texto produzindo outros textos” (ECO, 2004, p. 279),
novas narrativas, outros mundos, e a partir disso nomear o que e quem
é, positiva ou negativamente, objeto dessa reacao.

Por causa disso, nao é outra sendo “conseguir sintonizar toda a
realidade de uma forma através da feliz adequacao entre um dos seus
aspectos e a perspectiva pessoal de quem a olha” (PAREYSON, 1996, p.
226), por isso € a sintese entre o que existe e o que pode ser percebido
pelos sujeitos a partir de suas referéncias prévias.

E um empreendimento da razdo, e como tal falivel, limitado,
fragil, potencial e igualmente criativo e danoso ao mesmo tempo, como
uma moeda e seus dois lados.

Tanto a explicagdo do funcionamento do sistema solar, nos
termos das leis estabelecidas por Newton, quanto a
enunciacdo de uma série de proposicoes referentes ao
significado de um dado texto, ambas sfo formas de
interpretacdo. Logo, o problema nao consiste em discutir a
velha ideia de que o mundo é um texto que pode ser
interpretado (e vice-versa), e sim em decidir se ele tem um
significado fixo, uma pluralidade de significados possiveis,
ou, ao contrario, nao tem significado algum (ECO, 2004, p.
279).

Quando se trata da condicilo humana e as relacoes
intersubjetivas, sim, existe uma pluralidade de sentidos, pluralidade
esta que estd intimamente ligada ao que somos ou a como nos
constituimos nas relagdes com o mundo.

O ato de nomear a partir das nossas ferramentas, nossos
instrumentos de afericao, nossas referéncias, nossas linguagens, nosso
conjunto de c6digos e signos, nossa racionalidade, nossa percepcao, tao
limitados quanto podem ser as demais competéncias humanas, nao
revela a realidade; a inventa, porque “nao conhecemos o real sendo a
nossa intervencao nele” (SANTOS, 2018, p. 46), por isso que os
significados e as adjetivacoes feitas pelas personagens falam muito
mais sobre elas mesmas do que sobre as pessoas ou casos aos quais se
detém a descodificar.
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Efetivamente, o espirito humano nao reflete o mundo, mas
o traduz mediante todo um sistema neurocerebral em que
os sentidos captam um certo nimero de estimulos, que sdo
transformados em mensagens e c6digos por meio das redes
nervosas, € € o espirito-cérebro que produz aquilo que se
denomina representacoes, nocoes e ideias pelas quais ele
percebe e concebe o mundo externo. Nossas ideias nao sio
reflexos do real, mas traducdes dele. Essas tradugoes
tomaram a forma de mitologias, de religides, de ideologias,
de teorias. A partir dai, como toda tradugdo comporta risco
de erro, as traducgbes mitologicas, religiosas, ideologicas,
tedricas fizeram surgir incessantemente na humanidade
intmeros erros (MORIN, 2018, p. 145).

O problema é que “cada método é uma linguagem e a realidade
responde na lingua em que é perguntada” (SANTOS, 2018, p. 83). O
nome da rosa expoe epistemologias e métodos se entrechocando
enquanto a vida segue pulsando e novos homicidios e desmandos
acontecendo.

Para todos os efeitos, o filme demonstra que, em dadas
circunstancias, querelas intelectuais que s6 se interessam em afirmar-
se nada mais sao do que desperdicio de tempo e um dar de ombros para
o que realmente importa e esta acontecendo em ato.

Assim, a realidade do mundo exterior é uma realidade
humanizada: ndo a conhecemos diretamente, mas por meio
do nosso espirito humano, traduzida/ reconstruida nao sb6
pelas e nas percepgbes, como também pela e na nossa
linguagem, pelas e nas nossas teorias ou filosofias, pelas e
nas culturas e sociedades (MORIN, 2020, p. 23).

Ao recorrer a seu repertorio intelectual e formativo, cada padre e
pessoa envolvida na histéria constréi sua propria nocdo de mundo e a
partir dessa nocdo qualifica, desqualifica, age politica, moral e
imoralmente.

As realidades que constroem e nomes que oferecem a tudo sobre
0 que se debrucam derivam daquele repertorio, ndo da realidade
mesma. Sao fabricacoes humanas condicionadas ao tempo, ao espaco e
a cultura. Isso, no entanto, ndo impede que construam um real
particular e o tentem torna-lo referéncia para todos, ou para o maior
numero de pessoas possivel.

Esse tipo de raciocinio germina o autoritarismo e as barbaries,
tal como foi a prépria Inquisicado. Mas disso sabemos suficientemente
bem. Vamos a quem enche de cor e ternura a vida naquele filme: vamos
a rosa, a rosa que trouxe do céu para o corpo o celeste, o angelical, o
paradisiaco.

Ha miséria e fome na Italia retratada no filme, mas, mesmo
assim, a Igreja mantém ampliando seu império, explorando as
consciéncias e indiferente aos efeitos dessa exploracao. Seu poder e sua
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persuasao fazem as criticas dos franciscanos terem uma forca quase
nula.

Protegido pelas regras e doutrinas administradas por si mesmo e
fortalecido pelo pavor que a Inquisicio impunha a todos quantos
ousassem desafiar a sua autoridade, o catolicismo descrito parecia
indestrutivel, porém as obsessoes dos sacerdotes traduzidas na
incapacidade de manté-los fiéis as normas a que juraram lealdade
corroem essa indestrutibilidade, que era apenas aparente.

Em meio a essa tragédia social, Adso conhece uma moca que faz
parte daqueles que amargam a pobreza extrema decorrente do descaso
da igreja. Ela e os seus vivem a margem, alimentando-se de sobras ou
daquilo que consegue obter dos clérigos depois que estes a usam como
objeto sexual.

Adso apaixona-se por ela, sente e faz desabrochar aquilo que sua
religiosidade sempre interditou: o desejo. Isso o desestabiliza e
mobiliza suas noites, seus olhos, seu corpo, suas pulsoes, sua percepcao
justamente por causa da poténcia daquela rosa, sem nome, incapaz de
formular frases e pronunciar palavras, contudo atraente, misteriosa,
deslumbrante, inebriante, impossivel de esquecer.

Pelo abuso dos clérigos, essa rosa era apenas um meio para
satisfazer desejos reprimidos e um alvo sobre qual aqueles mesmos
sacerdotes que com ela satisfaziam suas taras projetavam seus proprios
demonios. Sem nome, sem direito a fala, sem ter como falar, ela era
apenas usada. E a paixdo que nasce da troca de olhares, do perceber
como gente um ao outro, de uma transa rapida — mas inesquecivel —
que retira aquela mulher das margens fétidas produzidas pelo poder
clerical e a traz para o centro das atencoes.

Sem saber ao certo o que estava sentindo depois de
experimentar a poténcia do corpo, o poder de ser tocado e excitado por
outro corpo, por outra pessoa, ali mesmo vista e sentida como pessoa, o
jovem aprendiz de franciscano tenta encontrar respostas a partir do seu
repertorio teologico-filosofico.

Inquieto, quase que desesperado por estar sentindo no corpo a
experiéncia do sublime que até entdo s6 poderia ser encontrado nas
suas experiéncias religiosas, o jovem orienta-se com seu tutor que, a
seu turno, orienta e interpreta aquela ebulicdo também do ponto de
vista que suas limitagOes tedricas permitem.

A rosa continua sem nome e sem fala, mas, em todo seu
esplendor, afetando Adso, perturbando sua fé, contorcendo suas ideias,
fazendo-o ir além e conseguir contrapor-se a ordem religiosa a que
pertencia ao ponto de fazé-lo defender pontos de vistas ousados que,
dadas circunstancias, fizeram frente a seu mestre. Foi mais do que um
encontro de dois corpos que se interpenetraram; foi o encontro de duas
almas desnudas que se comunicaram e encontram mutuamente aquilo
que lhes faltava para enobrecerem-se.
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A trama se desenrola e as causas de cada assassinato comecam a
ser descobertas, as mascaras clericais comecam a cair e as
racionalidades outrora autossuficientes vao sendo expostas ao ridiculo,
ao mesmo tempo em que um destacamento da Inquisicdo chega para
investigar e julgar a desordem que havia se instalado no mosteiro.

Enredada pelos proprios sacerdotes que a usavam e nutriam
certo espirito subversivo, a rosa € capturada pelo tribunal e, juntamente
com os demais padres desviantes, é condenada as chamas tratada como
bruxa, como portadora do mal, o ima para aquelas tragédias.

Ao se deparar com esse mundo e a realidade mesma que aquele
tipo de racionalidade havia produzido, Adso de Melk, envencilhado
pela paixdo que a rosa fez brotar, lanca davidas sobre aquela fé, que
também era e é um tipo de racionalidade, e sobre os julgamentos que
essa racionalidade imp0e as outras pessoas. Seu mundo se expandiu.

Sem dizer uma palavra sequer, a rosa transformou em sagradas
as delicias do corpo de tal maneira que foi capaz de mudar o jovem
monge Adso, sua percepc¢ao, qualificar sua experiéncia religiosa, sua
compreensao, suas perspectivas, sua propria espiritualidade, ao ponto
de fazé-lo questionar tudo que estava prestes a ocorrer e, a medida do
que lhe era possivel, lutar para que seu amor por aquela que o fez sentir
o desconhecido nao fosse carbonizada pelas chamas daqueles que s6
conseguiam interpretar demonios nos outros.

Eros, atracao sexual, sempre foi suspeito aos olhos das elites
politicas, visto como forga incontrolavel. O relato de Platao
sobre os efeitos do amor em O banquete apresenta uma
dimensdo ontoldgica dessa visao. O amor é o grande
magico, o demé6nio que une céus e terra e torna os seres
humanos tao inteiros, tdo completos em seu ser, que, uma
vez unidos, ndo podem ser derrotados (FEDERICI, 2019, p.
67) [grifos da autora].

Varios foram os nomes e as classificacoes que deram a bela rosa,
tdo vitima quanto incapaz de se defender, tdo usada pelos que a
julgavam quando incapaz de dizer seu nome, tao fragil quanto uma
pétala pode ser. Tudo isso por culpa das ideias, das crencas, da vontade
de possuir a verdade e fazé-la prevalecer.

O ataque aquela rosa era a expressao, a reproducao de um
modelo de expansao do poder masculino absoluto, cujo objetivo era
tomar das maos das mulheres qualquer soberania que estas poderiam e
deveriam ter sobre a palavra, sobre si, sobre seu destino no mundo,
sobre o que fazer com seus corpos, com sua feminilidade:

Nas fogueiras ndo estavam apenas os corpos de “bruxas”,
destruidos; também estava todo um universo de relacées
sociais que fora a base do poder social das mulheres e um
vasto conhecimento que elas haviam transmitido, de mae
para filha, ao longo de geragdes — conhecimento sobre
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ervas, sobre meios de contracepc¢io ou aborto e sobre quais
magias usar para obter o amor dos homens (FEDERICI,
2019, p. 72) [grifos da autora].

Todas as tentativas de salva-la feitas por Adso, todas as
argumentacoes, os preceitos basilares da fé crista aos quais ele apela
para fazer com que se compadecam da moca, sdo em vao.

A rosa vai a fogueira e as chamas comecam a queimar as belas
pétalas de quem, tendo sido furtada do direito a palavra, mesmo assim
transformou e salvou, como nada havia conseguido até entdo, a
experiéncia religiosa e de pensar de um religioso que estava sendo
formado sob a égide daquela mesma rigidez que matava por meras e
empedernidas convicgoes.

Enquanto o prazer moérbido dos algozes se realizava ao ver a
pirotecnia da morte, dentro do mosteiro, a verdadeira morada dos
demonios daquela historia, Adso de Melk e Guilherme de Baskerville se
desvencilhavam dos labirintos que a investigacao sobre o que ali estava
acontecendo e encontram o sacerdote, a mente em que os demoOnios
tinham construido seu pandemonio.

Esse senhor leva suas obsessoes até as tltimas consequéncias e,
em vez de ceder ao flagrante e confessar sua corrupcao, dobra a aposta
e deflagra um incéndio na morada dos monges.

O incéndio assusta a todos e as atencoes que estavam voltadas
para aqueles corpos que ardiam em chamas, voltam-se para o
monumento indo a ruina.

A rosa, amaldicoada, interpretada como encarnacao da maldade,
salva-se, e o ambiente abencoado, interpretado como a morada de
Deus, vai ao chao pelo mesmo fogo que tentou expurgar 14 fora os
diabos que estavam dentro e cirandavam no corpo, na mente, nas
ideias, nos métodos investigativos, nos preconceitos, no arcabouco
teorico e teoldgico-filosofico daqueles que se consideravam habitados
pelo divino.

Em outros termos, as definicoes estavam erradas, os
julgamentos foram arbitrarios, as nomeacoes aplicadas as coisas e as
pessoas distorciam as verdades, as certezas e maneiras de pensar de
muitos daqueles, ainda que bem estruturadas por seus sistemas de
codigos e signos, viraram cinzas junto com edificio onde todos
celebravam seus sagrados e ao mesmo tempo davam guarita a seus
demonios, o que mostra que, entre uma rosa e uma ideia sobre
qualquer que seja o tema, o melhor sempre sera ficar com a primeira e
criar jardins do que fazer dos outros cinzas e putrefacao s6 por serem
diferentes.
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Defenda as rosas, nao as ideias sobre elas

Os nomes que podemos emprestar aquilo que nos propomos
investigar e aquilo com que nos relacionamos sao tao variados quanto
diversos sao os métodos de que lancamos mao, por isso definir € uma
ingeréncia e como tal, além de aferivel, questionavel, debativel,
suscetivel a subversao, a contradicao, a reelaboracdo, a errancia, a
imaginacao nociva, ao delirio, ao imaginario acachapante, ao horroroso
daqueles que se acostumaram a aceitar conceitos que eles mesmos
elaboram como definitivos, sobretudo quando estes subjugam,
privilegiam alguns e entrega a desgragca muitos outros.

Nao ha por que temer mudar ideias, rever conceitos e
metodologias, refazer opinioes, definicoes, assumir erros, sentir
vergonha e pesar por ter pensado tdo equivocadamente em algum
momento; ndo, nao por que temer recompor os quadros de referéncia
que conduzem as decisoes mais importantes da vida.

Certezas inabalaveis e imutaveis constroem muros e acendem
fogueiras, podem interditar o fluxo de criatividade e carbonizar as
poténcias do existir. Assim, o mundo ficard cada vez mais feio e
monocromatico. A todo custo, defenda somente as rosas e seus
perfumes.

Uma coisa é certa: fogueira inquisitorial alguma tem o poder de
destruir o perfume e a memoria na pele de uma rosa que, mesmo sem
nome porque lhe foi sonegado esse direito por ambientes inospitos,
atravessa a vida de alguém e o faz descobrir um mundo completamente
diferente daquele a que estava habituado e faz desabrochar
sensibilidades, outros pontos de referéncia, outra maneira de olhar a
propria fé, mas olhar mesmo e envolver-se com o que realmente
constitui, ou deveria constituir, a maior das experiéncias espirituais: a
vida mesma com todas as suas possibilidades, potencialidades, acasos,
encontros e desencontros.

O filme termina sem que saibamos o nome da moca, o nome da
rosa que encantou o jovem monge e o fez experimentar a poténcia do
prazer corporal, mas tanto essa rosa quanto muito do que se nomeou
ali, foram incursoes de métodos, de visoes de mundo, de limitacdes que
esses mesmos métodos e essas mesmas visoes impoem ao universo, as
pessoas, as coisas, a vida.

A rosa teve varios nomes, mas nao deixou de ser rosa, de
perfumar, de sensibilizar, de trazer os olhos de quem s6 olhava para o
céu em busca do impalpavel voltar-se para o chao da terra, onde podia
tocar a pele, sentir o humano, ver a pobreza, partilhar da dor dos
outros.

Exatamente por ser assim, por ser a vida mesma e as rosas que
existem nos jardins da existéncia os responsaveis por nos humanizar,
lutemos por uma razao aberta, e, no melhor do espirito nietzschiano,
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jamais sejamos capazes de ir a fogueira ou lancar chamas sobre alguém
por uma opiniao qualquer que seja, afinal, nao temos tantas certezas
confiaveis como supomos ter.

Lutemos, isso sim, pelo direito de mudar de opinido quantas
vezes quisermos para acolher, perceber outros mundos, olhar as
pessoas, considera-las como tais, ama-las e viver o amor que pode ser
revoluciondrio e precisa ser também um ato politico, um compromisso
ético e um dever moral do pensamento.
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Capitulo 15

O DOADOR DE MEM O'R!AS : AJANELA PARA
A REALIDADE POS-MODERNA

Allan Phablo de Queiroz
Pedro Augusto de Queiroz Ferreira




RESUMO:

E incrivel o quanto uma obra adaptada de um livro para a tela do
cinema pode ter tanto poder de analise para a ciéncia e para a condi¢ao
humana. Publicado em 1993 e adaptado para o cinema vinte anos
depois, em 2013, o filme O Doador de Memérias mostra o lado mais
impactante de uma analise literaria da nossa realidade p6s-moderna. O
presente trabalho tem a intencdo de mostrar, por meio de analise
comparativa entre o livro e a producao audiovisual, um panorama a
respeito da liquidez das emocoes e do quadro atual da educacado
cultural, visto que nossa atual situacao, tanto para a vida quanto para a
arte, esta se esvaindo pela falta de solidez nas escolhas que fazemos. A
metodologia utilizada foi a de analise da obra em formato livro e no
formato filme, além do uso das teorias de Bauman, Foucault e de
Armstrong para a ilustracao sociolégica. Os resultados apontam para a
critica dos conceitos socioldgicos sobre os avancos da modernidade e
sua contrapartida tecnolégica que constrange a subjetividade. As
conclusoes indicam que, seja qual for a ideologia, a realidade poés-
moderna nao sera isenta de transformacoes e cabe a educagao preparar
o caminho para lidar com esses desafios.

Palavras-chave: Padrées de educacdo. Pos-modernidade.
Comportamento.



Introducao

Nao é de hoje que a literatura dita jovem esta usando e abusando
da ficcao cientifica. As maiores producoes de Hollywood desafiam os
limites da criatividade dos espectadores e de toda uma multidao de
criadores que fazem os efeitos especiais, a edicao e a montagem das
cenas e da fotografia dessas producoes audiovisuais.

Um filme é sempre o processo de exibicao de fotografias em alta
velocidade para simular movimento. O cinema, em tese, seria isso
mesmo: um conjunto de imagens fotografadas em alta velocidade
seguindo um padrao, cuja exibicao, também em alta velocidade, simula
o movimento, dando a entender que as imagens estdo se mexendo.
Inventado no século XIX pelos irmaos Lumiére, na Franca, o cinema
despertou sonhos e abriu um espaco para a imaginacao dos diretores,
dos idealizadores, dos escritores e, em especial, para o diretor francés
Georges Mélies! (1861-1938), tido como o pai dos efeitos especiais no
cinema, com seus filmes surrealistas para o ainda inocente e facilmente
escandalizavel inicio do século XX2.

Atualmente, a indtstria cultural ferve com a difusdo em massa
de obras voltadas para o puablico infanto-juvenil. O cinema também é a
janela para as adaptacoes dessa literatura ficcional. As vendas de livros
que disparam nas livrarias sao o sinal esperado pelo cinema para lancar
mao dos conceitos e cenarios que compoem a narrativa filmica, sendo
esta levada as telas com atores ou em animacao.

Quando escrito e lancado em 1993, O Doador de Memoérias
chamou a atencao por conter uma trama futuristica, pautada no enredo
da vigilancia paranoica e na liberdade tecnicista, que elimina qualquer
transgressao, ou seja, nos moldes do classico 1984 de George Orwell,
lancado em 1949 ou de Admirdvel Mundo Novo de Aldous Huxley,
lancado em 1932. O filme demorou, por conta de problemas com a
producao, exatamente vinte anos para ser rodado, sendo lancado em
2014. O enredo do filme é bem simples, relativamente idéntico a trama
escrita, com pouco mais de noventa minutos; e o livro é razoavelmente
curto e fluido, cerca de pouco mais de cento e oitenta paginas, mas a
trama esconde uma filosofia que poucos romances futuristicos como os
mais classicos trouxeram.

Jonas é um rapaz que vive em uma sociedade futuristica, dentro
de seus muros sem qualquer menc¢ao de nada que remeta ao passado ou

1t Redigido com base mnos dois textos originais disponiveis em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Hist%C3%B 3ria_do_cinema. Acesso: 19-06-2015; e
https://pt.wikipedia.org/wiki/Georges_ M%C3%A9li%C3%A8s. Acesso: 07-06-2015.

2 Parte da histéria do cineasta George Méliés foi contada, como pano de fundo do
filme A Invencao de Hugo Cabret, lancado em 2011, pela Paramount Pictures.
Dire¢ao: Martin Scorcese.
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sentimentos, vivendo wuma vida anacronica, com empregos
predestinados por categorias e a promessa de aposentadoria fora dos
muros da sociedade. Jonas, porém, traz dentro de si a capacidade de
ver além. E isso o leva a ser escolhido para a mais arriscada das
profissoes, a de recebedor de memorias, ou seja, um dos poucos que
terao acesso as memorias do passado. Uma injecao priva a populacao
diariamente de sentir emocoes, mas Jonas gradualmente a vai deixando
de lado. Durante o seu treinamento, ele descobre sentimentos como
amor, 6dio e prazer, mas sente seu mundo desabar quando descobre a
morte e o homicidio.

Ao descobrir que um bebé que aparenta ter a sua mesma
capacidade de ver além esta condenado a ser eliminado como os outros
que se enquadram nas categorias de aceitacao da sociedade, - e ainda
mais que o assassino sera o homem a quem chama de pai, que ndo sabe
o mal que faz, - ele resolve desafiar seus proprios limites para romper o
muro virtual que se formou diante da sociedade, e liberta-los da
auséncia de memorias, emocoes e sentimentos.

Nosso trabalho se propoe, a partir de uma investigacao filmica e
literaria, analisar os principios filosoficos da narrativa, que nos
permitem entrever aspectos da nossa realidade po6s-moderna.
Dividimos este artigo em trés partes: a) no primeiro momento,
investigamos a fotografia utilizada de maneira brilhante para ilustrar a
cegueira da populacdo e, por um breve momento, do proprio
espectador; b) no segundo, enveredamos pelas descobertas que o
protagonista vai realizando ao longo de seu treinamento; ¢) no terceiro
momento, exploramos o conceito de prisao e liberdade, que permeiam
toda a sociedade da narrativa filmica. Faremos uso, entre outros, das
teorias do filosofo Michel Foucault, da historiadora de religido
comparada Karen Armstrong e da teoria da liquidez pés-moderna do
socidlogo Zygmunt Bauman.

Fotografia e sentimentos

Um romance editado no formato livro mobiliza as emocoes
diferentemente da narrativa filmica. Ainda que o leitor do livro possa
imaginar cenas, obviamente, o filme, ao mobilizar imagens em
movimento, trabalha a semiologia das emocoes de forma mais intensa e
impactante, jogando de outra forma com os sentidos.

Um romance futuristico, entdo, exige de quem o 1€ um apurado
senso de imagem para enxergar a sociedade futuristica, por mais
detalhada que a escrita possa ser. Tendo levado exatamente vinte anos
entre o lancamento original do livro e o inicio das filmagens, o filme O
Doador de Memorias foi lancado nos cinemas em 2014, com pouco
mais de noventa minutos de projecdo. No inicio do livro, a sociedade
nao possui qualquer contato com as memoérias do passado ou com
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qualquer tipo de sentimento, sendo os individuos obrigados a se
utilizarem de “precisao de linguagem”, ou seja, suprimir o acesso direto
aos sentimentos nas frases.

A fotografia de um filme condiz com sua ilustracido a respeito da
trama escrita a que ele dd imagem. Comumente nos filmes, onde vemos
memorias ou lembrancas, o filme é fotografado em cores e as
lembrancas sao editadas em preto-e-branco, ou seja, sem coloracao da
pelicula. Contrapondo o padrao da arte cinematografica para cenas do
passado dos personagens, vemos no filme a fotografia em preto-e-
branco simbolizando a cegueira sentimental dos personagens. Jonas,
tendo a capacidade de ver além, é o Ginico que consegue ver as cores,
como a cor do cabelo de sua amiga Fiona, que, no filme — além da
logomarca do estadio no inicio da projecio e uma visao durante a
introdugao —, é o Gnico elemento colorido nos primeiros trinta minutos
de projecao.

O filme desafia o cinema tradicional ao seguir em direcao
contraria as producoes mais comuns de Hollywood, que em vez de
rodar as cenas do presente em fotografia colorida e as lembrancas em
fotografia preto-e-branco, ja se inicia em preto-e-branco e as
lembrancas/memorias é que vao fazer a pelicula ganhar cores.

Obtivemos, durante a leitura, um pequeno insight sobre o gesto
do velho a passar as memorias do passado para Jonas. No filme, o
diretor quis acentuar a questdo da injecao que inibe os sentimentos, de
maneira a tornar mais claro o fato de que ele s6 mantinha tais
sentimentos porque parou de tomar a medicacao. Ja no livro (LOWRY,
2011, p. 82-83), Jonas estd sem camisa e deitado de brucos, no que o
velho transmite tais memorias com as maos pousadas sobre suas
costas. A primeira reacdo que tivemos foi automaticamente remeter-
nos a medula espinhal, que nos permite as reagoes e reflexos do corpo,
sendo ela a responsavel por executar os comandos do cérebro aos
nossos membros. Podemos dizer claramente que o titulo “O doador de
memorias” advém desta passagem, ou seja, que a passagem de
memorias, no livro, se d4 pela medula espinhal: Jonas comeca sentindo
que a colcha é macia e que a sensagdo de maciez remete ao conforto.

A dor e a morte

O ponto critico de ambas as versoes se dia quando Jonas
descobre a dor, que passa a ser seu consumo diario, jA que evita a
medicacdo popular. Mas se acentua quando sua descoberta se volta
para o pior lado do ser humano: a morte. Atinge o climax quando ele
descobre que existe gente que provoca a morte de outras pessoas, ou
seja, o assassinato.

Bauman, em sua série de liquidos, argumenta que ultimamente
os lacos vém ficando cada vez mais afrouxados entre os humanos,
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forcando inclusive um pensamento sobre a ética nos dias de hoje.
Bauman enfatiza que o medo do desconhecido nao se resume ao
isolamento individual “em seu” mundo, mas isolamento “do resto” do
mundo (BAUMAN, 2013). Fechamo-nos nao porque nao conseguimos
alcancar a felicidade plena com os outros, mas porque perdemos a
capacidade de construi-la tal como éramos acostumados enquanto
ainda dependiamos uns dos outros. A tecnologia, em galopante
escalada e em sua caracteristica mais marcante, - a independéncia do
ser humano pés-moderno, - contribuiu para afastar a dependéncia
emocional do outro, que antes nos era indispensavel, e infelizmente,
romantizada pelas artes e pelos psic6logos como vampirismo social.

Conforme nos conta Karen Armstrong, a Repiiblica de Platao
guarda uma semelhanca paralela com o Doador. Vemos que, no livro, a
Caverna se abstém de cerimdnias para exemplificar que uma sociedade
perfeita exige sacrificios e nem por isso deixa de ser politicamente
incorreta ou artificial demais:

Na Repiublica, Platdo quer mostrar que a justica é racional e
que viver como devemos s6 é possivel se formos criados
numa sociedade decente, cujos governantes se guiam pela
razao. O texto contém muita coisa desagradavel e elitista.
Como, por exemplo, a engenharia genética que existiria na
cidade utopica de Platdo: os cidaddos menos aptos seriam
dissuadidos de procriar; os bebés deficientes seriam
discretamente eliminados [...] Os mais dotados seriam
submetidos a uma longa e ardua educacao [...] No fim de
sua inicia¢do a iluminada vida civica, veriam o Bem por si
mesmos e, assim, alcangariam uma estabilidade interior que
redundaria em ©paz e justica para a republica
(ARMSTRONG, 2008, p. 341).

Uma sociedade perfeita sempre sera passivel de seus proprios
defeitos de nascimento. Uma sociedade perfeita sempre tera seus
problemas, a respeito de como obter seres perfeitos. A Reptiblica ilustra
isso impecavelmente. Na sociedade de Jonas, os bebés que nao se
encaixam nos padroes da comunidade sdo aniquilados discretamente
sob a desculpa de serem mandados a Alhures, o local da aposentadoria
dos cidadaos, quando, na verdade, alhures quer dizer qualquer outro
lugar, o que nos deixa a pensar que este lugar outro para aposentados
seja exatamente o lugar que nao se conhece, o lugar para onde todos
nos vamos quando morremos.

Os anciaos querem para a comunidade uma vivéncia em uma
espécie de fundamentalismo radical, onde a falta de sentimentos
exprime a real sentimentalidade dos cidadaos: onde tudo (s6) parece
maior, melhor e mais feliz, sem ter um pingo de felicidade sequer.
Orwell segue em uma direcao quase contraria, ao sugerir que os seres
humanos sejam dotados de sentimentos, mas controlados por teletelas,
por um agente vigilante chamado de Big Brother, perfazendo o
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conceito do reality show mundial, que nos deixa apreensivos ao
perceber que muitas das operacoes nele realizadas ou siao jogos
marcados ou sao aparentemente liquidos, no dizer de Bauman (2008,
p. 7-33).

O medo na obra de Lowry é visto como um sentimento que
aparentemente nao exerce efeitos sobre os personagens, a nao ser sobre
Jonas, que em certo sentido descobre os sentimentos e tenta livrar-se
deles, a0 mesmo tempo que nao sabe o que fazer com eles para o bem
da comunidade.

Segundo Armstrong (2011, p. 16), o fundamentalismo — uma
“religiosidade que deturpa o que esta querendo defender” —, aplicado
ao moderno status de “religido sem didlogo a modernismos”, nos
exemplifica bem o medo que sentem certas seitas e organizacoes a
partir de desafios externos que podem contrariar ou ofender suas
tradigoes, tidas como inalienaveis. Um caso recente e emblematico
disso foi o posicionamento da revista francesa Charlie Hebdo ao
publicar uma série de representacoes em torno de Maomé.

O fundamentalismo religioso sempre existe como reacao para
confrontar uma afronta ainda maior ao seu poderio. Surgido nos
Estados Unidos, por parte dos protestantes (ARMSTRONG, 2009b, p.
237), o movimento cresceu e ganhou ares de praxis entre os islamicos,
que também enfrentavam liberalismos. Algo constantemente falado é
que o maior fundamentalismo é matar em nome de Deus, mas acontece
que o simples fundamentalismo combate sem didlogo qualquer forma
de liberalismo. Esta longe de seu poder (ou pelo menos nao é a sua
funcao) legitimar revides e represalias contra os ofensores das sagradas
tradicoes.

Visto por esse angulo, Jonas, ao descobrir que precisa salvar o
pequeno Gabriel antes que ele seja eliminado pelo seu pai que trabalha
no criadouro (LOWRY, 2014, p. 151-156), torna-se um contraventor. Ou
seja, tem que criar (ou melhor, receber) coragem para enfrentar a
comunidade e ir a Alhures, o local da aposentadoria que, alids, se
conserva como um local misterioso nos dois formatos da narrativa.

Em nossas leituras, equiparamos os verdadeiros amigos e os
traidores para mostrar que ambos passam por um problema de falta de
reconhecimento e sao submetidos a uma provacdo semelhante:
precisam desafiar e passar por cima de quem acredita neles para provar
que estao com a razao. Sobre Jonas, agora na condicao de traidor da
confianca da ancia-chefe, o romance Oz traz-nos o seguinte insight:

Os que estdo dispostos a mudar, os que tém a forca pra
mudar, sempre serdo vistos como traidores pelos que nao
sdo capazes de qualquer mudanca, que tém um medo mortal
de mudancas, ndo entendem o que é mudanca e abominam
toda mudanca (OZ, 2014, p. 286).
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O exemplo biblico de Judas Iscariotes nos deixa a pergunta: a
traicao de Judas se comprova ou foi tudo combinado? Quando alguém
morre solitario sob protesto de uma sociedade para a qual se quer
promover um sacrificio, o morrente se constitui numa espécie de heroi,
e até que se prove o contrario, se torna difamatorio e altamente
escandaloso. Jonas, ao raptar Gabriel para atravessar a fronteira de
Alhures3 e romper a barreira das memorias, se condensa nessa espécie
de traidor que estad cometendo um sacrificio (chegando ao ponto de
quase morrer no frio 1a fora) em prol da libertacao da sociedade que
vive apaticamente.

Este encadeamento narrativo nos remete ao filme Jesus Menino.
Como biblica e canonicamente a infancia de Cristo é desconhecida,
diretor e roteiristas recorreram a apocrifos e textos da Palestina antiga.
Durante toda a série, o diretor cruza a histéria do menino Jesus desde o
nascimento até a Gnica cena narrada biblicamente, da perda e encontro
no Templo, com o Jesus ja adulto pregando, até desembocar em sua
ressurreicdo, o que torna a obra de teor tnico na histéria do cinema
biblico.

Na trama, o menino é convidado a conhecer o palacio de
Herodes Antipas, substituto de seu pai, “Herodes, o Grande”, que
mandou matar os nascidos em Belém (Mt 2, 16-17) na época do
nascimento de Cristo. Com a fama de mago, Jesus é convidado a
interpretar um sonho do rei, mas uma cena antes do face a face nos
chama a atencdo. O menino entao é submetido a atravessar o patio com
um pinaculo, onde um homem esta sendo flagelado. Cobrindo os olhos,
percebemos que a crianca é atingida pela cena, em uma descoberta de
que a dor sofrida pelo outro pode ser bem mais séria quando se a
descobre sem preparo. Mais adiante, o Jesus adulto é posto diante de
Herodes Antipas — claro, muitos anos depois, o que sugere que seja
uma visdo premonitoria — e este, depois de o interrogar, manda-o de
volta a Pilatos, o que pode significar que o flagelado na pilastra seja o
Jesus adulto sendo flagelado, preparando-se para o episddio da cruz.

A série nos informa que a educacdo, enquanto processo de
apreensao de conceitos e como mecanismo de ensino4, nos dd um
panorama sobre o conceito trabalhado por Paulo Freire de dialogia, em
que a leitura/ciéncia de mundo precede a leitura educacional. A
transgressao de algum direito ou dever, neste caso para comprovar que
uma sociedade estd entregue a desolacdo publica, é fatal. Um erro
cometido pelos ancioes-chefes, ou pelo recebedor, e a maioria das
ilusoes estara perdida — s6 nao se sabe se para melhor ou se para pior!

3 Segundo os dicionéarios, “alhures” significa “outro lugar”. Mas dentro da histéria,
entendemos duplo sentido, que vai se revelando a medida que a interpretacio
filosofica se faz notoria na leitura, dependendo também dos leitores.

4 Redigido com base no texto original disponivel em:

http://www.significados.com.br/educacao/. Acesso: 21-07-2015.
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Memoria e liberdade

Ha no mundo atual uma questao ligada ao medo da violéncia e
até mesmo da propria morte por causa da incerteza quanto ao futuro.
Essa situacao de loucura nos diz que o medo atualmente deu vazao a
vigilancia. Na trama, a vigilancia aos protagonistas s6 nao se torna mais
paranoica porque o treinamento que Jonas recebe permite que ele faca
uso da mentira. Assemelha-se muito ao que Foucault (1999) escreveu
sobre o método de internacao vigiada em manicémios e prisoes durante
a era medieval e inicio da modernidade: a ideia do pandptico, uma
prisao onde todos os contidos sao vigiados direta e incessantemente,
mas nunca veem seu vigia, como diz poeticamente Chico Buarque em
sua cancao As Vitrines, passas em exposicdo / passas sem ver teu
vigia...s5.

O que nos faz pensar no momento em que a ancia-chefe
transforma a vida de Jonas em uma completa vigilancia sem qualquer
meio de esconder suas atividades. No que concerne a sua liberdade,
dentro do treinamento, Lowry escreve que ele pode mentir (2014, p.
72). Mas essa atividade — antes desempenhada por Rosemary, uma
garota que nao suporta chegar ao sentimento de perda e da morte, e
acaba com um destino tragico — surte efeito em Jonas, de modo que,
sem tomar as injecOes diarias, seu treinamento passa a ser quase que
intensivo.

A paranoia do pandptico

A ideia do pandptico, trabalhada por Foucault (1999) a partir de
das ideias de Jeremy Bentham, entra em nossa histéria — mais uma vez
— como uma metafora ao Big Brother, de Orwell. Todos sado vigiados e
punidos de acordo com suas transgressoes, embora o vigilante se
permita algumas visualizacoes, mas em geral, a ideia de vigilancia é
feita na surdina. O filme nos d4 um panorama visual da operacao, em
que a mae de Jonas também esta envolvida no setor do poder, de modo
que até ela mesma tem acesso as informacles que incriminam o
proprio filho.

Uma regra que chama a atencao: nao é permitida a vigilancia na
casa do doador, o que por um lado nos d4 uma impressao de que seria o
unico lugar em que ele poderia estar e que a ancia-chefe, embora sendo
a responsavel pela vigilancia, saiba dos sentimentos que tenta evitar
para sua sociedade perfeita, de modo a perceber a mentira na fala do
doador durante a investigacao do paradeiro de Jonas. Nisto, nasce a
ideia de pandptico, que informa a real dimensao da vigilancia na
sociedade. A ideia serve para pensar a vigilancia na sociedade atual,

5 HOLANDA, Chico Buarque de. As vitrines. In: . Almanaque. 1. ed. Rio
de Janeiro: Ariola/PolyGram, 1981. (Disco).
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reconhecendo-se, evidentemente, suas formas de atualizacdo, ja que
vivemos atravessados por tecnologias de vigilancia e regulacao sociais
mais sofisticadas.

Isto posto, perguntamos: o que sdo as ideias revolucionarias de
Orwell e de Foucault frente a essa terrivel constatacao da vida pos-
moderna, onde nos escondemos de quem nem vemos e evitamos 0s
outros, contrariando a ordem biblica saida da boca do préprio Cristo de
que somente amando ao outro, amamos a Deus? Ironias a parte, muitos
dos filmes que retratam a vida de Cristo também deixam ironicamente
a pergunta implicita: conseguimos amar os nossos inimigos, apesar do
mal — muitas vezes invisivel — que nos fazem?

Consideracoes finais

Nosso trabalho fez uma incursao pelas areas da cinematografia,
da sociologia e da educacdo. Mas a teoria mais utilizada durante este
trabalho foi justamente a da historiadora das religides Karen
Armstrong. Durante a escrita deste trabalho, tivemos a honra de nos
apropriarmos de parte de sua obra que foi traduzida para o Brasil, ao
todo doze volumes, do quais tivemos acesso em tempo habil a dez. O
ultimo lido, a Breve Historia do Mito, nos deu uma base que queriamos
a respeito desta narrativa e de todas as outras distopias® a que tivemos
acesso.

Aprendemos com a obra dela que, assim como a religido, o saber
— cegueira branca, no dizer de José Saramago em seu “Ensaio sobre a
cegueira”, ou aquilo que clareia, como Edgar Morin que comenta em
seu Introducdo ao Pensamento Complexo8 —, pode também cegar,
fechando-se em seu reduto por ser brilhante demais. Quando se leva
uma acao ao extremo, temos a sensacdo de que estamos sendo
atingidos por uma cegueira, que parece nos dizer mais do que
precisamos saber. Por isso, o conhecimento retorna ao estado de cego,
porque por brilhar demais, cega.

Karen Armstrong, em sua Breve historia do mito (2009a), nos
diz que mitos sdo rituais, histérias que permitem mudancas de
comportamento, histérias que permitem tecer conhecimentos sobre
nossa propria histoéria e presenca neste mundo. Estamos neste mundo

6 Conhecida também como “Anti-Utopias”, sao ficcoes geralmente de teor poés-
apocaliptico, ou entdo que sugiram uma utopia/fantasia real com ponto de vista
bastante negativo a respeito de fatos. Nelas, o totalitarismo, o autoritarismo e outras
formas de pressdo estatal/popular sdo exploradas de modo a desvelar o lado
corruptivel de uma sociedade determinada ou criada. (Grifo nosso).

7 SARAMAGO, José. Ensaio sobre a cegueira. Sao Paulo: Companhia das Letras,
1995. Também disponivel em uma versdo cinematografica dirigida por Fernando
Meirelles em 2008.

8 MORIN, Edgar. Introducao ao pensamento complexo. Porto Alegre: Sulina,
2011.

226




para admirar a sua beleza, para, “sem guerra, fazermos dessa terra o
nosso paraiso”®, mas, enquanto seres humanos, dependemos de
histérias.

A narrativa de Jonas provou certamente que eles nao possuiam
mitos e nem tradicOes, a nao ser a famigerada dose diaria das injecoes,
de modo que Jonas era o tinico a ter acesso a esses mitos. Segundo
Armstrong (Idem, p. 107), a mitologia deu lugar ao pensamento
racional; mas na obra de Lowry (2014) nem as lembrancgas eram
necessarias, por nao haver emocoes, e nem o pensamento racional, de
modo que nao se podia ter qualquer condicdo de infracdo da lei
prescrita. Enfim, a paranoia cresceu e se tornou generalizada, com
medo de que qualquer retorno a barbarie pudesse ser concretizado.

Uma atualizacdo da ideia de pandptico pode ser observada nas
cenas do filme no que diz respeito a garantia dos direitos dos cidadaos,
eAm prol da poliarquia ao inverso, no dizer de Robert Dahl©, sem
direito nem a participacao politica e nem ao direito de resposta da
oposicdo. Com a narrativa, aprendemos como a mitologia (seja na
literatura, seja na dramaturgia) nos d4 o conhecimento que precisamos
para entender melhor nosso mundo. Segundo Karen:

Se for escrito e lido com atencao e seriedade, um romance,
como um mito ou uma grande obra de arte, pode servir
como iniciacdo e nos ajudar a realizar o penoso rito de
passagem de uma fase da vida, de um estado de espirito
para outro. Um romance, como um mito, nos ensina a ver o
mundo de modo diferente; ele nos diz como olhar para
dentro de nossos coracoes e ver nosso mundo de uma
perspectiva que vai além de nosso interesse pessoal. Se os
lideres religiosos profissionais ndo podem nos instruir no
conhecimento mitico, nossos artistas e romancistas talvez
possam ocupar esse papel sacerdotal e apresentar uma visao
nova a nosso mundo perdido e avariado (ARMSTRONG,
20003, p. 124).

Deixamos conclusdes abertas a respeito da narrativa exatamente
porque tivemos a oportunidade de nos abrirmos a um novo horizonte e
a um novo ponto de vista, reconhecendo, sobretudo, que a anélise aqui
empreendida jamais podera esgotar os sentidos que podem emergir da
narrativa aqui trabalhada. Distopias sdo uma maneira de pensar uma
realidade ficcional, inspirada na nossa prépria sociedade, e claro,
servem para nos fazer pensar sobre como seriam nossos possiveis
destinos caso tomassemos decisoes erradas que poderiam mostrar
lados ocultos e recalcados do ser humano. Mas, lembremo-nos: nao

9 Trecho adaptado da letra original da cancao: CARLOS, Roberto. CARLOS, Erasmo.
A terceira forca. In: CARLOS, Erasmo. Pelas esquinas de Ipanema. Sao Paulo:
Polydor/PolyGram, 1978. (Disco).

10 DAHL, Robert Alan. Poliarquia. Sao Paulo: Edusp, 2015. (Col. Classicos).
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devemos tomar as distopias como imagens mal-acabadas de nossos
possiveis destinos, e muito menos, imagens apocalipticas de um futuro
desastroso, ao pé-da-letra. Apenas para pensarmos. E pensamos. Alias,
pensemos...
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Capitulo 16

VOCACAO CIRCENSE E TRAJETORIA
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RESUMO:

Este trabalho estabelece uma arqueologia do filme O palhaco, dirigido e
estrelado por Selton Mello, ator e diretor brasileiro. Em sua
constituicdo, producdo e circulagdo, o filme foi analisado como
acontecimento discursivo, materialidade histérica e audiovisual para
uma problematizacdo da vida e do trabalho circenses, sua rotina e
dilemas, pensando sobretudo a partir do protagonista da trama,
Benjamin, o desdobramento de uma trajetéria subjetiva na qual a
vocacao desliza sentidos entre a negacao e a afirmacao neste road
movie nacional. Analisado a partir da dindmica teérico-metodologica
da correlacao entre enunciados do cinema, da critica cinematografica e
da teoria social, concluimos que o filme produz um efeito espectador
que torna visivel e audivel uma forma de pensar a vida, o trabalho, a
subjetivacdo pelo autoconhecimento, a superacdo de conflitos e o
exercicio ético da vocacao no mundo da arte circense.

Palavras-Chave: Arqueologia. Discurso. Cinema. Vocacao circense.



Introducao

Ah, no palco da ilusdo pintei meu coragao
Entreguei, entreguei amor e sonhos sem saber
Que o palhaco pinta o rosto pra viver.
(Anténio Marcos).

Entre os efeitos que causa no espectador, destaca-se o modo
como a camera mira o desenlace da angustia e da crise de identidade
vividas por Benjamin, protagonista de O palhaco, filme brasileiro
escrito em coautoria, dirigido e estrelado por Selton Mello. E
particularmente pertinente o inicio do filme, em que dois planos-
sequéncia se justapdem numa espécie de sintaxe que marcara toda a
narrativa deste drama humoristico.

O filme comeca com uma visao da trupe do Circo Esperanca pela
estrada de terra batida chegando a cidade, estado de video realizado da
perspectiva de trabalhadores cortadores de cana-de-agticar. Os dois
universos, o trabalho pela arte e o trabalho bracal, conjugam-se,
produzindo-se um efeito metaférico — um grupo de trabalhadores passa
pelo lugar do outro — e d4 ao espectador um primeiro efeito de sentido
em condensacao: ha algo de desafiador na experiéncia laboral dos dois
grupos.

Apbs, um corte é dado e outra sequéncia € iniciada com Lola
(Giselle Mota) interpelando Benjamin (Selton Mello) em pleno ato em
que o artista monta sua figura circense, o palhaco Pangaré, dizendo a
este: Vocé deveria ter um ventilador. Ao sair de cena a personagem
Lola, resta-nos em primeiro plano a figura do Benjamin, como aquele
prestes a se vestir para fazer rir, mas cujo semblante estampado no
rosto é sintomatico de uma tristeza que remete a uma série de conflitos
internos que serao reconhecidos ao longo do filme, numa narrativa que
gira em torno da sua trajetoria subjetiva, marcada por uma tensao
existencial e vocacional.

Em termos de géneros cinematograficos, O palhag¢o tem sido
apontado como exemplar de road movie, por outras analiticas do filme,
a exemplo do estudo de Duarte (2014), para quem o longa exprime bem
a estética filmica na qual a estrada e a viagem funcionam como pontos
de organizacdo da narrativa e simbolizam o movimento, a
transformacao e a liberdade de escolhas de vida. Temos por objetivo
estabelecer uma anélise discursiva do filme, descrevendo a trajetoria
subjetiva e vocacional do personagem central, adotando como
metodologia analitica o gesto de descrever o enunciado-filme em sua
dispersao de acontecimento discursivo, portanto, correlacionando-o
com outros enunciados que o comentaram, resenharam e o criticaram.

Além das correlacoes com a teoria social, que balizaram nosso
estudo, o gesto de descricao arqueolédgica dos saberes que emergem da
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discursividade do filme, inseriu-se numa rede de memoria que torna
possivel a atualizacdo, entre a repeticao e a diferenca, a parafrase e a
polissemia (ORLANDI, 2008, 2017), de todo um debate em torno do
fazer artistico circense, da realidade adversa dos grupos e familias que
mantém esta tradicao no Brasil, inclusive com a prépria precarizacao
do trabalho numa sociedade longe de se constituir efetivamente como
democratica, com um dispositivo cultural que torna cada vez mais
invisiveis praticas como as da arte circense.

Em termos de proposicao teérica-metodologica, empreendemos
uma analise do cinema em sua condicdo de discursividade. Em
especifico, situamos nossa leitura do filme no quadro geral da teoria
social e, mais especificamente, numa perspectiva foucaultiana de
analise histérica das discursividades sob a égide do método
arqueologico (FOUCAULT, 2007). Pensado como materialidade
audiovisual e documento de nossa época, o longa-metragem narra
entre varios trajetos a jornada de autoconhecimento e de relacdo com a
verdade de si em torno da vocagao vivida pelo personagem Benjamin.

Nosso estudo interroga modos de subjetivacdao na vida circense,
valendo-se, do fato de que o sujeito sempre se constitui atravessado por
relacoes de saber e de poder (FOUCAULT, 2010), historicamente
demarcadas, tornando relevante compreender como o cinema atualiza
os modos de subjetivacao circense pelo trabalho, tendo em vista as
proprias especificidades da linguagem da sétima arte.

Estabelecer a arqueologia de uma audiovisualidade é, antes de
mais nada, descrever a historicidade de uma materialidade de sons e
imagens, descrever o estado-video como uma forma de pensamento
(DUBOIS, 2004), uma forma de racionalidade que produz uma
interpretacdo de mundo, das imagens do mundo e, deste ponto em
diante, por uma funcdo espectador, pensar o video-cinema como um
modo de dizer e fazer ver a sociedade, a relacdo entre as pessoas, a
hierarquia de valores da nossa cultura, os dilemas e os debates centrais
de uma época.

Ao escrever sobre o video e sua relacdo historica com o cinema,
suas correlacoes, inversdoes e experimentacoes, Dubois (2004)
certamente nos esclarece sobre a estrutura e a funcdo das
audiovisualidades, partindo da ideia do video como um estado, uma
forma de pensar as imagens do mundo. Do ponto de vista de uma
analise do cinema como acontecimento enunciativo, inspira-nos as
ideias deste autor ao nos indicar que o cinema tem um lugar
fundamental em nossa cultura, como expressao de arte e contestacao,
como singularidade do dizivel e do visivel do presente, cada vez mais
tecnologica.

Como nos diz Dubois (2004), o video, decorrente de outras
linguagens visuais pela tecnologia, tornou-se o instrumento essencial
das formas de visibilidade de uma sociedade consumidora de imagens.

233




Inclusive, o video é um dispositivo central no ambito da veridi¢ao e da
contestacdo em nosso tempo. O video, por fim, e sobretudo, é o que
possibilitou o cinema, expressao potencializada da insercao do video
em nossa cultura, tornando dificil a tarefa de nao aceitar como
coerentes as palavras de Dubois (2004, p. 28), para quem o video é um
gesto de enunciacdo fundamental e central do nosso tempo, pois,
“decididamente, o video é de fato um estado do olhar: uma forma que
pensa’.

Outro conceito foucaultiano, o de regularidade discursiva
(FOUCAULT, 2007), tornou-se central na organizacao do nosso estudo
deste filme brasileiro. Como esperamos deixar evidente, o desenrolar
deste texto ird demarcar a existéncia de um campo de aproximacoes,
correlacoes e aproximacoes de enunciados em torno do filme O
palhaco, como objeto de discurso, algo que tornou possivel nosso
dialogo com teorizagdes no campo das ciéncias socais e humanas, tanto
para fundamentacdo tedrica quanto para fomento descritivo da
narrativa do filme, pois na ordem do comentario (FOUCAULT, 2009),
ja sao muitos os textos que resenham e retomam para sacralizar de
algum modo o filme aqui analisado. Ademais, nossa funcao espectador,
assumida no ponto de apreciacao estética e teorica do filme, levou-nos
a estabelecer ligacOes e hierarquizacOes, comparacoes e diferencas
entre a estrada da vida-palco vivenciada pelo personagem Benjamin e
outros personagens correlatos e possiveis no trabalho de descricao
histérica e semiolégica do filme.

Nestes termos, a arqueologia filmica, como método de leitura e
analise de audiovisualidades, tem como uma de suas premissas
constitutivas uma problematizacdo, a partir do modo como o filme
pensa, aqui situada nos termos da trajetéria identitaria e vocacional do
protagonista, nisto, estamos de acordo que a interrogacao sobre “aquilo
que somos, portanto, é o que vai aparecer na formacao dos objetos das
audiovisualidades” (MILANEZ, 2019, p. 09).

Ao estudar as materialidades audiovisuais, Milanez (2019)
dialoga com as teses foucaultianas de A arqueologia do saber
(FOUCAULT, 2007), mostrando-nos caminhos para realizarmos uma
escansao analitica do cinema, interrogando-o do presente e sem perder
de vista o estatuto de acontecimento discursivo estético. Vale retomar
um deles, circunscrito na classica anotacao que Foucault (2007) faz na
introducao do livro de 1969, quando dialoga com os métodos da Nova
Histoéria. Tradicionalmente, a historia, diz Foucault (2007), ocupava-se
em memorizar os monumentos do passado para transforma-los em
documentos, buscando com isso um retrato do passado que fosse fiel e
inequivoco. Ao partir de uma perspectiva de desconstrucao e mirando a
descontinuidade, a critica a memorizacao do passado vai apontar que,
“em nossos dias, a histéria é o que transforma os documentos em
monumentos” (FOUCAULT, 2007, p. 08), operando-se ai um gesto
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analitico de primazia do significante do passado e seus limites, dado
que ha equivoco e ha um real da historia (ORLANDI, 2017), uma
margem de nado todo nisto que o documento recobre.

Ao dialogar com as teses foucaultianas e o pensamento de
Bretéeque, Milanez (2019) explica-nos que o cinema nao reconstroi o
passado, memorizando-o como pretenso retrato fiel. O video-cinema,
ele proprio como documento é um monumento e um modo de pensar
no presente as questoes historicas que nos atravessam, pois em relacao
ao mundo, como linguagem, o cinema é um significante-video que
produz singularidades e efeitos de sentido proprios. Ou, como lembra
Milanez (2019, p. 15) a anélise discursiva ao tomar o cinema como
materialidade “deve considerar o filme como produto tanto quanto suas
significacoes devam ser encaradas nao somente
cinematograficamente”. Afinal, o video-cinema (DUBOIS, 2004)
produz saber e efeitos de sentido, pois tem algo a dizer sobre os dilemas
do nosso tempo e sua materialidade, tomada como objeto de estudos,
deve abarcar sua expressao enunciativa estética em sua complexidade
ou totalidade, como situa Milanez (2019, p. 17), descrevendo-o “em
termos de som, imagem, luminosidade, enquadramento, angulo,
movimento de camera, disposicao dos corpos no quadro”.

Uma arqueologia do cinema: O palhaco (2011), de Selton
Mello

O filme O Palhaco, lancado em 2011, é um longa-metragem
brasileiro focado na trajetoria de Benjamin: um palhaco desiludido com
sua vocacao que, sob questionamentos identitarios, vé-se envolto sobre
davidas que transcendem as questdoes do trabalho, desvelando uma
psique fragilizada e atormentada pelas pressdes externas sociais. A
partir dessa premissa focada na solidao e angtstia do personagem, o
road movie nacional expdoe a jornada de autoconhecimento e
identificacao profissional do protagonista, demonstrando os bastidores
da vida circense e trazendo a tona questoes ligadas a precarizagao do
trabalho, notadamente em torno da ideia de vocacdo, e os impactos
fisico e mental derivados disto.

Assim, o espectador é conduzido a observar tais questoes através
da relacdo conturbada do protagonista com seu pai Valdemar (Paulo
José). Ambos sao proprietarios do circo mambembe Esperanca, além
de se apresentarem como palhacos conhecidos por suas alcunhas
circenses: Pangaré e Puro Sangue. Ao administrarem juntos a trupe
circense, viajando por uma ambientacao prioritariamente interiorana,
focadas em cidades e estradas do interior de um Brasil da década de
1970, a dupla de palhacos se apresenta tanto para as populagoes das
localidades onde se instalam, quanto para os representantes do poder
local nestas cidades, aspecto interessante desta audiovisualidade, pois
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produz sentidos e saberes sobre a diversidade de tipos subjetivos
caracteristicos do cotidiano das pequenas localidades do Brasil.

Podemos avancar na escansiao analitica retomando o que a
primeira cena do filme, descrita acima, convida a ver: o semblante
melancolico e disperso do personagem central do filme. Em um dos
comentarios ao filme, elaborado por Fisher (2011, p. 06), lemos a
descricao de Benjamin como alguém disperso em uma jornada, alguém
que “[...] nao tem documentos e nem endereco fixo: nomade, vive com
sua familia circense”, e que entre a estrada e a vida-palco, é deixado ver
pela camera como deslocado, com crise identitaria e “as voltas com algo
que o incomoda permanentemente, ele ndo ‘se sabe’ direito: Benjamin
ou Pangaré, Benjamin e Pangaré, nem Benjamin nem Pangaré”.
(FISCHER, 2011, p. 07).

E sobre este olhar que seguimos acompanhando a trajetoria do
protagonista numa narrativa que transita entre os polos do drama e do
humor, perspectiva que se ajusta a trajetéria do personagem Benjamin
em sua crise existencial. Ao longo do filme, assistimos ao
questionamento do protagonista, no sentido de que nao ha nele uma
certeza sobre os limites do que seja atuar como palhaco e como ser
humano. Entre a performance do palhaco que arranca risos e cativa o
publico com empatia e sentimentos positivos, e o individuo que ao tirar
a méascara do palhaco se coloca em profunda crise existencial, a camera
faz ver alguém que poe em diavida a sua vocacdo para a arte circense.
Drama existencial, a narrativa em torno do palhaco pangaré vai tomar
centralidade no filme, apesar de outros personagens — o pai, palhaco
Puro Sangue e a pequena Guilhermina — terem suas narrativas
evidenciadas e em correlacdo, produzindo um efeito especifico, pois
representam o passado, o presente e o futuro do circo.

O filme nos conduz por trajetoéria reflexiva cujos contornos sao
reforcados por meio da ambientacdo escolhida para a construciao do
longa, assim como sua trilha sonora, palhetas de cores e iluminacao,
um tom melancolico que nao cessa de se inscrever na subjetividade de
Benjamin a partir do olhar filmico. Suaviza essa atmosfera a dinamica
comica do filme, que transita e delineia a construcao dos personagens,
figurando neste aspecto as dimensoes do humano e do falho nas quais o
risivel se faz presente (BERGSON, 1983).

Na trama, rompem-se as expectativas lidicas acerca da vida
circense, focando nao na ideia de uma vida livre, divertida e fantasiosa,
mas quebrando o estereétipo do circo enquanto possibilidade de fuga
para uma vida feliz e resignada. O filme foca nas relacdes humanas e
sociais apresentadas por meio de uma narrativa que, apesar da livre
utilizacdo do humor enquanto ferramenta narrativa, é embebida nos
dramas e singularidades de seus personagens marcantes, ainda que
representados de modo caricaturado. Essas caracteristicas seriam
visualizadas novamente, como correlacoes de uma formacao discursiva
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cinematografica nacional, no filme Os Pobres Diabos (OS POBRES,
2013), de Rosemberg Cariry, lancado dois anos apés o drama aqui
analisado, compartilhando da mesma ideia: o foco nas relacoes sociais
da vida circense e suas dificuldades enquanto meio de vida nomade.

Tais singularidades permitem observar a vida circense por meio
de uma quebra de expectativas, visto que o modo como a camera faz ver
o circo Esperanca demonstra a confluéncia da jornada da trupe circense
com a jornada identitaria e psicologica do protagonista, Pangaré,
psicologicamente abalado e incapaz de sorrir, dada a conjuntura de
uma vida némade e dificil. Esses fatores delineiam o roteiro do filme
que, segundo Fischer (2011, p. 07), é

[...] imerso em um clima quase onirico, é pontuado pela
melancolia que toma conta de Benjamin. Melancolia, diga-
se, que nido o abandona nem quando estd em cena,
interpretando o palhaco Pangaré. No picadeiro ou fora dele,
0 protagonista se comporta como se estivesse em uma
espécie de transe, mergulhado num quase autismo que, se
nao chega a embotar completamente, entrava e emperra, em
consideravel extensdo, suas relacbes com os demais
personagens — pai e plateia entre ela. O olhar tem sempre
algo de vazio e triste, de perdido e distante. Para nao
mencionar a postura: rigidamente ereta, estatica, quase
totalmente desprovida de flexibilidade; e a fala lenta, voz
baixa e entrecortada.

Ressaltando, nosso objetivo nesta analise filmica é entender o
modo como o filme produz um saber em torno da realidade circense,
fazendo emergir discursividades em torno do modo de subjetivaciao do
artista palhaco e sua relacdo de verdade com a vocacao. Na sequéncia,
nosso esforco se dirige a descrever como determinados efeitos de
sentidos se inscrevem no video-cinema e direcionam o olhar espectador
para a trajet6ria do personagem Benjamin.

As cenas do filme se utilizam de alegorias para retratar o mundo
do trabalho e seus impactos na vida dos individuos, conduzindo os
espectadores a reflexdes diversas, sendo uma das principais o
questionamento acerca da ideia de vocacao laboral. Neste aspecto,
emerge do filme a questao das semelhancas e diferencas possiveis entre
a experiéncia laboral nas artes e no contexto usual das praticas de
trabalho. Partilhamos do entendimento de Normanha (2020), para
quem a cultura e as artes podem ser observadas em um contexto
capitalista enquanto espacos de criacao de valor, reproduzindo tanto o
emprego de forca de trabalho, como as relacbes de producgao
observadas no que a autora designa como trabalho produtivo
tradicional. Nessa perspectiva, para além do que ja foi mencionado, o
drama de Selton Mello apresenta a vida circense por meio de um foco
que busca demonstrar o trabalho precario ao qual os artistas estao
inseridos, além de simbolizar a tradicao de circos familiares que, no
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Brasil, remonta ao século XIX, época em que comecam a atuar no
Brasil as primeiras familias circenses de descendentes europeus
(SILVA, 1996). Denominando-se de circos dos tradicionais, a
historicidade dessas familias ressoa em todo o roteiro de O palhaco,
mostrando o circo Esperanca com feicbes que remetem ao modelo de
circo familiar.

[...] Arelacdo de trabalho que se estabelece é tal que, mesmo
com apresentagoes individuais no espetaculo, a organizacgao
familiar é a base de sustentacdo do circo. A transmissdo do
saber circense faz deste mundo particular uma escola tnica
e permanente. O conteido deste saber é suficiente para
ensinar a armar e desarmar o circo, ao preparar os nimeros
ou pecas de teatro, além de treinar as criancas e adultos
para executa-los. Este contetido trata também de ensinar
sobre a vida nas cidades, as primeiras letras, as técnicas de
locomogdo do circo. Através deste saber transmitido
coletivamente as geracOes seguintes, garantiu-se a
continuidade de um modo particular de trabalho e de uma
maneira especifica de montar o espetaculo (SILVA, 1996, p.
02).

Essas caracteristicas descritas pela autora sao visualizadas na
construcao do filme. Além de tratar de uma relacdo familiar direta
entre pai e filho, a trama se consolida em torno do protagonista,
Benjamin, e seu pai, apresentados como proprietarios e
administradores do circo, demonstrando dentro do contexto circense as
fragilidades, crises e relacbes muitas vezes conturbadas, descontruindo
uma memoria discursiva de que o circo é sempre lugar da alegria. O
filme mostra o lado humano do labor circense, a experiéncia nos
bastidores e suas dores, anseios e inquietacoes de seus artistas que,
para além de saltos ornamentais ou truques pirotécnicos, sio humanos,
trabalhadores e individuos sociais.

Desse modo, o filme faz emergir um saber em torno das questoes
do trabalho e da construcao social e cultural da identidade, dado o fato
de que estimulos interiores e exteriores ao individuo mobilizam sua
construcao identitaria (HALL, 2015). Em sua singularidade de
acontecimento discursivo, o filme traz luz ao debate sobre questoes
ligadas ao trabalho e a ideia de vocacgdo, direcionando o olhar do
espectador para a construcao social do palhaco em seus lacos de
identificacdo e afirmacao vocacional.

E neste ponto que a primeira cena ganha contornos de coesio
narrativa, pois no desenrolar da narrativa a situacao financeira do Circo
Esperanca, com sua escassa remuneracao e dificuldades para se
manter, faz paralelo com a imagem dos trabalhadores no canavial. La
onde o primeiro giro do olhar do filme nos lanca luz, os trabalhadores
cortadores de cana apareciam no primeiro plano-sequéncia do filme e
depois ressurgem em outra cena, reiterando o efeito metaférico e
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produzindo como significado a imagem da uma vida laboral circense
dura e dificil, tal qual a dos trabalhadores do canavial. Esse aspecto do
filme, como vemos na cena inicial, é abordado em gesto analitico por
Sousa e Abriata (2014, p. 62):

[...] o enunciador leva o enunciatario a perceber as dificeis
condigbes de vida ndo somente dos sujeitos que trabalham
como cortadores de cana, a observarem a chegada do circo,
mas também da trupe que o compode. Assim, na lateral da
estrada empoeirada, homens e mulheres resistem
bravamente ao calor e a exposicao ao sol e se encantam com
a chegada do circo Esperancga a cidade.

Desse modo, pode-se inferir que, mesmo havendo a ideia no
senso comum que o campo das artes esta ligado a ideia de trabalho
autonomo, livre das leis mercadologicas vigentes (NORMANHA, 2020),
o video-cinema produz uma descontinuidade neste saber. A narrativa
de O palhaco quebra essa ideia, pois mostra questoes trabalhistas
evidenciadoras do carater social das relacoes de trabalho, tendo em
vista que elas sao fruto do trabalho exercido por homens e para homens
(MARX, 2011). Assim, o cinema produz um saber e um olhar possivel
para uma “analise histérica [que] permite apontar que o modo de
producao capitalista deixa marcas fundamentais na estruturacao da
arte” (NORMANHA, 2020, p. 135). Constatacao cujos efeitos de sentido
demarcam como central na narrativa as condi¢oes materiais do
trabalho circense, e sobretudo, 0 modo como este estado de coisas
impacta na constituicao subjetiva de Benjamin. Oportuno, neste ponto,
o esclarecimento produzido em outra das nossas correlagoes
enunciativas, como € possivel ler:

[...] Na tela, os atores do Circo Esperanga desdobram-se em
improvisagdes para impressionar e conquistar as atencoes e
simpatias do poder local, enquanto os figurinos precarios
que exibem no tablado e os carros sucateados com que
transitam pelas estradas denunciam as dificuldades
financeiras. Fora das telas, ainda que acolhedora e maternal
na redondeza de suas formas, a lona colorida/desbotada é
uma imagem que evoca saudosismo, nostalgia, passado
(FISCHER, 2011, p. 10).

Motiva a analise 0 modo como a narrativa busca visibilizar a
linha ténue entre humor e drama. A camera foca no modo como
Benjamin, lentamente, passa por uma crise de identidade por nao mais
se reconhecer como artista circense, passando a questionar sua
vocacao, herdada do pai. Pensando com o filme, temos nesse aspecto
passo crucial para a dindmica do filme, que faz correlacao com a ideia
de Weber (2004), denominada de Beruf (ou Calling, no inglés), uma
espécie de vocacao profissional submetida a bencao divina, como um
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destino inevitavel. Derivante das traducoes biblicas de Lutero, a ideia
aponta para um destino inevitavel, devendo-se aceitar uma sina
profissional, pois cada homem recebera de Deus dons divinos e
direcionados a trabalhos especificos. Em outros termos, arriscamos
dizer que, pensando com o que nos mostra o filme, a ideia weberiana de
Beruf parece representar a trajetoria de Benjamin, uma vez que a busca
pela verdade de si do palhaco aponta em certa medida para o que se
define “como atribuicao, tarefa de vida confiada a Deus, campo definido
no qual trabalhar — vocagao” (BASSO, 2006, p. 26). Ao aprofundar as
ideias de Weber sobre vocacao, Basso (2006, p. 27) afirma:

[...] Estabelecida a predestinacdo e destruida qualquer
possibilidade de salvacdo por sacramentos, a unica
alternativa que restava ao homem era a ado¢do de uma
pratica de vida reta aonde o trabalho naquilo que lhe foi
confiado por Deus, a sua vocagdo, era a tnica forma de
manifestacdo da gléria divina. Sua seguranga neste fato e
seu sucesso eram esperanca neste fato e seu sucesso eram
esperados, no que se chamava ascese intramundana,
carregada pelo fato de que os bens materiais viriam também
como apontamento divino, mas nao para serem desfrutadas.

Tal conceito ressoa com a narrativa do filme, uma vez que
Benjamin se vé confrontado pela vocacdo circense de seu pai, e se
questiona tanto sobre sua profissao herdada, como sobre sua propria
vida. Neste quesito, simbolismos diversos sido estabelecidos como
marcos narrativos para acentuar a desconstruciao e reconstrucao do
protagonista: o fato de Benjamin nao possuir seus documentos,
levando-o a ser um ser quase que invisivel para a sociedade; sua
obsessao pela compra de um ventilador, que se mostra um marco nao
s6 comercial, como de encontro de objetivos do protagonista; o préprio
circo que, por seu nome, representa a perda da esperanca por parte do
protagonista ao se desvincular da trupe, como o reencontro com tal
sentimento, quando retorna, convencido de sua heranca e vocacao,
apo6s tentar um emprego em outro ambiente de trabalho.

Mas, em primeira instancia, o mais marcante simbolismo do
estado psicologico fragilizado e do espirito inquieto do protagonista,
estd marcado em sua postura corporal que, durante a construcao
narrativa, vai se desconstruindo e reconstruindo, para demonstrar
nuances da psique do personagem. Tal instrumento cénico utilizado
por Selton Mello permite que haja uma assimilacdo direta com o drama
que permeia o personagem principal, em contraste com os demais, uma
vez que o corpo revela os questionamentos em torno da propria
existéncia, devido ao fato de que

O que mais temos como certeza de existéncia é a nossa

propria. E a percebemos através do corpo, nas suas
mudancas de estados. Percebemos uma mudanca
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ininterrupta em nosso ser. E através do corpo, que percebo
a existéncia. E o corpo, sem intermediario, que me faz
perceber algo que esta no mundo, que sou eu mesmo. [...] a
existéncia das coisas antecede o pensamento e dele
prescinde. O que existe esta 14 no mundo, bem antes que eu,
ou algum outro tome conhecimento, dé algum sentido. E
meu corpo existe antes que eu o perceba. No entanto, é ele,
ou através dele que me percebo, e que me faz perceber a
existéncia das outras coisas (LIRA, 2013, p. 18).

Essa premissa € o que diferencia, no saber filmico que emerge da
narrativa aqui descrita, o protagonista dos demais personagens, bem
demarcados e caricatos, conforme seus desvios morais e aparéncias
fisicas que se demostram cOmicas, uma vez que a comicidade esta
ligada diretamente ao que é propriamente humano (BERGSON, 1983).
Dito isso, h4 uma cisao clara e objetiva do polo que representa o drama,
que é imbuido a persona do protagonista, e da comicidade, que esta
atrelada aos demais personagens da trama. Tal jogo cénico é revelado
nao somente pela composicao corporal e pelos esteredtipos comicos
impostos aos personagens secundarios, como pela psique de cada um.

Outro centro da narrativa derivado da construcao psicoldgica e
emocional do protagonista é a questao do ser e do ter simbolizada pela
ideia fixa de Benjamin sobre possuir um ventilador. O gatilho dessa
epifania estd, como vimos, na cena inicial, quando Benjamin é
interpelado pela namorada do seu pai, Lola (Giselle Motta). Dai em
diante, o filme mostra uma busca pela verdade em Benjamin, e a
impossibilidade de comprar um ventilador (seja por problemas
financeiros, seja pela falta de seus documentos) provoca nele uma crise
existencial por ndo poder se subjetivar como consumidor em um
mundo de consumidores, estar desconectado de um mundo no qual
“tem-se a impressao de que a propria esséncia de ser é ter: de que se
alguém nada tem, nao ¢” (FROMM, 2014, p. 35).

Neste contexto, tanto Benjamin quanto os demais personagens
se demonstram potencialmente condicionados pelo meio, assim como
pelas pessoas, pois ha uma relacdo entre o singular e o social, ja que
aquilo que transforma os sujeitos também age na coletividade,
ocorrendo o que Boal (2009) chamou de interatividade permanente, ou
seja, transformacdes permanentes no que diz respeito aos modos de
subjetivacao no social, pois tudo é historico, muda, movimenta-se e se
refaz.

A simples indagacao de Lola, sobre a necessidade de um
ventilador, demanda o inicio de uma jornada pessoal para o
protagonista que vai além do bem material citado, mas que incide na
sua incapacidade de solucionar a questao moral acerca de sua
identidade e de sua aparente invisibilidade diante da sociedade, seja
pela falta de seus documentos, seja pelo estranhamento ao qual,
inicialmente, o personagem possui sobre si. Desse modo, como
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apontado por Sousa (2019, p. 75), o objeto passa a representar “uma
figura metonimica [...] que parece fazer alusao ao tema do conforto que
a sociedade de consumo pode oferecer”, fato esse que durante a
construcao da narrativa, propicia observar “que a figura do ventilador
sofre mudanca em seu valor para o ator Benjamin como sujeito
cognitivo”.

Tal ideia é reforcada conforme as relagoes administrativas que
Benjamin possui com os demais integrantes da trupe sao reveladas
durante o filme, tendo em vista que, gracas aos problemas financeiros
por conta de desvio de dinheiro por parte de Lola, o protagonista nao
consegue atender as reinvindicacoes cotidianas dos demais artistas, o
que lhe acomete de uma maior carga de stress e sentimento de
incapacidade, reveladas ainda na cena inicial ap6s o didlogo com Lola,
uma vez que

Assim que Lola sai de cena, o enunciador focaliza a imagem
de um homem ao espelho que pinta seu rosto,
metamorfoseando-se em palhaco. E Benjamin que, durante
a transformacdo, suspira, demonstrando estado patémico de
desanimo e uma expressao de cansago. O estado de alma
que ele expressa se contrapoe ao que é esperado da figura de
um palhaco cuja fungo é fazer o povo rir (SOUSA, 2019, p.

75).

Nesse contexto, o 4pice de convergéncia desses sentimentos
conflitantes aliados a ideia de vocagdo designada, fazem com que o
personagem seja impulsionado até sua jornada de encontro pessoal. A
certo passo do filme, conhecemos Juca Bigode (Jakson Antunes),
personagem secundario que encontra a trupe em um posto de beira de
estrada, transcorrendo dai um dialogo entre ele e Valdemar, na qual
nos deparamos com a seguinte afirmacao do dono do posto: “Cada um
deve fazer o que sabe fazer. O gato bebe leite, o rato come queijo, e eu...
eu toco meu trabalho” (O PALHACO, 2011), fazendo com que o dono do
circo reflita acerca de si, mas, principalmente sobre seu filho, que ja se
demonstrava distante e insatisfeito com a vida que lhe foi imposta. A
passagem representa algo central na trajetoria subjetiva profissional e
artistica de Benjamin, pois materializa uma das caracteristicas do
mundo circense, herdada de artistas ambulantes e saltimbancos que,
segundo Silva (1996, p. 01), é “a transmissao do saber de geracao a
geracdo; um saber que engloba toda a vida cotidiana de um grupo
nomade”.

Essa frase entdo, é repetida em momentos decisivos para o
climax do filme: quando repetida pelo personagem Valdemar a seu
filho, antes de sua partida; e ao finalizar o filme sendo proferida pelo
proprio palhaco Pangaré, agora resignado por seu destino, que a diz em
resposta ao questionamento de seu pai sobre seu retorno ao Circo
Esperanca: “O gato bebe leite, o rato come queijo. E eu sou palhago”,
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espelhando ambos os palhacos, como observado por Sousa e Abriata
(2014, p. 75), que, ao se referir a cena final, afirmam que

[...] Benjamin, por meio de sua gestualidade, espelha o
reencontro com o estado patémico de felicidade, quando ha
a intensificacdo da fase de emocdo, no processo de
identificacido espelhada com seu pai Valdemar, assumindo
seu papel tematico de palhaco Pangaré. O espelho, nesse
momento, é o préprio pai com cujo papel tematico de
palhaco ele nesse instante se identifica.

Essa cena é a conclusao da jornada tracada por Benjamin,
marcada por sua trajetoria de incertezas de si, partindo para a fuga do
circo, seu encontro com o mundo oposto, ao qual acreditava conter sua
felicidade, o levando a desilusdo e ao descontentamento que o
permitiram enxergar sua verdade interior, o conduzindo de volta ao
seio familiar. A frase proferida e repassada de seu pai a ele, é
apresentada nesse contexto como a conclusao da jornada interior, e a
conclusao das problematicas e anseios do protagonista que, a partir
desse momento, se encontra nao somente com sua vocacido, mas
sobretudo consigo. Sua postura corporal entdo muda: vé-se a confianca,
a altivez e um corpo s3o, em convergéncia com uma mente liberta e
certa de si, revelando que a linguagem corporal é uma das principais
dialéticas do filme.

Nesta arqueologia filmica de O palhaco, inevitavel é considerar a
precarizacao do trabalho e seus impactos no corpo e na mente do
sujeito. Percebe-se tal dimensao em Benjamin que, ap0s experimentar
a vida fora do circo e o cotidiano de uma normalidade urbana, descobre
em si sua vocacao circense, sintetizando seu encontro com sua verdade
na frase proferida ao final do filme, em resposta ao questionamento de
seu pai sobre a razao de seu regresso ao circo: “O gato bebe leite, o rato
come queijo e eu sou palhaco” (O PALHACO, 2011). Essa frase
congrega a confirmacdo do encerramento da jornada psicoldgica feita
pelo protagonista, superando sua crise identitaria laboral.

Vida-palco circense: conclusoes

Ao colocar em perspectiva as nuances dos bastidores da vida dos
artistas, o filme O palhaco (2011) permite a reflexao acerca da quebra
do estereotipo da vida artistica enquanto oficio ladico, livre das tensoes
e desgastes fisicos e mentais do universo laboral tradicional. Naquilo
que a camera torna possivel fazer sentido, Benjamin se apresenta como
resignado e conduzido por sua vocacao, numa trajetéria que vai da
exaustao, insatisfacdo e questionamento da sua condicdo artistica a
uma reviravolta de si, esclarecimento quanto a sua vocacao e superacao
de um estado de crise existencial. Mesmo que haja uma cisao clara no
que concerne o oficio principal do protagonista do filme, o palhaco na
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vida-palco que é singularmente sua, depara-se com uma verdade de si e
aceita-se, como o filme mostra, como aquele que, por vocacao, deve
voltar a fazer as pessoas rirem, e terem esperanca na vida delas. A
vocacdo parece ser o significante mais central e regular nessa
arqueologia filmica aqui realizada, pois a todo momento dilemas e
conflitos atravessam a experiéncia de Benjamin, fazendo-o refém de
suas escolhas ou, mais nitidamente, como heranca a qual nao pode
contentar-se. Durante boa parte do filme, vemos na mente e no corpo
do palhaco a materialidade de uma mente desfocada, da inquietude de
nao se reconhecer no mundo onde esta inserido.

Em O palhaco, percebe-se ja nas primeiras cenas o contraste do
colorido dos caminhdes do circo, cortando estradas de barro poeirentas
e destoando do trabalho nos campos de cana de agtcar, alegoria essa
que busca demarcar a linha ténue entre os dois mundos de trabalho
que, apesar de distintos, se demonstram similares em diferentes
aspectos, conduzindo a uma reflexdo acerca do mundo precario do
trabalho. A trajetoria subjetiva alinha-se, mistura-se, a trajetoria
laboral, estética circense, modo de subjetivacdo atravessado por
relacoes de saber e poder multiplas (FOUCAULT, 2010). Entre o riso, a
melancolia e a resiliéncia, vemos Benjamin se reconciliar com sua
persona de palhaco e com sua vocacao.
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Teoria Social

Ensaios circunsianciais

— Vol 0%

Convido-os, pois, a se debrucarem sobre mais este volume, em que as
Ciéncias Sociais e o imaginario sobre as narrativas filmicas animam o
leitor e apontam para o pensar presente em tempos tao ameacadores.
Entrego ao texto, assim, as palavras finais do personagem Roy Batty,
interpretado pelo ator neerlandés Rutger Haue, no filme Blade Runner.
No final deste longa, o emotivo androide, na busca por prolongar sua
tragica vida, vé-se derrotado por seu cacador, o policial Rick Deckard
(personagem interpretado por Harrison Ford), e ao se despedir do real
mundo dist(’)pico molhado por chuva e sangue, declama “Eu vi coisas
que VOCES Nao 1mag1nar1am Naves de ataque em chamas ao largo de
Orion. Eu vi raios-c brilharem na escuridao proximos ao Portal de
Tannhiuser. Todos esses momentos se perderao no tempo, como
lagrimas na chuva. Hora de morrer”.

Por uma imaginacao para além do tragico e do mortal.
Bom filme!

Prof. Dr. Angelo Magalhaes Silva
Universidade Federal Rural do Semiarido - UFERSA
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