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RESUMO

O presente trabalho tem como proposta fazer urhardedas recentes
narrativas cinematogréficas brasileiras que trazemo pano de fundo
a tematica da violéncia contemporédnea. Em meio @uexto da
violéncia, focalizei o corpo, enquanto elemento emalizador da
violéncia, buscando perceber de que forma ele Feseptado pelas
narrativas filmicas. Neste caso, o foco da pesésase encontra no
corpo enquanto elemento fisico, porém sim enquasitobolo
representativo de algo que buscaremos identificarlomgo desta
investigacdo. Para tanto, concentrei minha leiemaum conjunto de
filmes lancados entre os anos de 2000 e 2004 qireta dou
indiretamente, promovem uma discussao mais contémea em torno
da violéncia — sem, contudo, abrir mao de observazer referéncia a
filmes lancados anterior e posteriormente ao peridcibalhado.
Partindo de conceitos dmagem-tempae Deleuze e deeterotopiade
Foucault, esse trabalho é antes de tudo um olhaa
contemporaneidade através das narrativas filmicas.

Palavras-chave Cinema Brasileiro, Violéncia, Corpo.



ABSTRACT

This paper work is proposed to make a reading céneBrazilian film
narratives that bring the backdrop of the contemgoviolence theme.
Among the context of violence, | focused on theybad an element
embodiment of violence, seeking to understand hasvrepresented by
film narratives. In this case, the focus of thesesh is not in the body
as a physical element, but rather as a represamtaymbol of
something that will seek to identify, throughouistimvestigation. For
that, | concentrated my reading on a number ofdfieleased between
2000 and 2004 that directly or indirectly promoteoren the
contemporary discussion around violence - howewertdgive up the
observation and to make reference to previous fiteased before and
after the period worked. Starting from the concegtdime-image of
Deleuze and Foucault's heterotopy, this paper imaoily a look
through the contemporary film narratives.

Key words: Brazilian Cinema, Violence, Body
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INTRODUCAO

Como definir o cinema brasileiro apds a viradaéculo? E claro
que essa pergunta ndo deve ser entendida pelosenaéas
cronoldgicos. Nao sdo as marcas no calendario romaa interessam
neste trabalho, mas as circunstancias que envoleencriacdo
cinematografica e que se expandem para além dedeteaminada
marcacdo temporal. Em outras palavras, para seampenscinema
contemporaneo é necessario se investigar os amoargacedem este
novo século, ndo tendo como pressuposto um didis@guas, mas sim
um processo que nos revela uma tendéncia na pdirggmatografica
brasileira que vem crescendo e se tornando cadaaszevidente. Nao
se fala aqui de um novo movimento no cinema nationamovimento
que envolva diretores, produtores e atores em tenam ideal estético,
como foi o Cinema Novo — definitivamente, ndo éeasproposito deste
trabalho. Também n&o busco apresentar um panoraitieo ce/ou
historico das narrativas filmicas brasileiras disnas anos. Adianto
ainda que ndo é minha intencdo dedicar-me a umestigacdo do
processo técnico das mais recentes producdes, &mpbssa em um ou
outro momento utilizar ferramentas da teoria cinegréfica — falo isso
com ressalva, ja que boa parte de meu suportedesei encontra fora
do campo do cinema, propriamente dito. Utilizo-nsecthema apenas
como suporte para pensar alguns tracos da contengidade. Tragcos
que para mim se tornaram recorrentes ndo sé namtivas
cinematograficas nacionais, mas também nas nasdficcionais como
um todo.

A atual conjuntura social forcando outras altévast de
expressao, modificando a narragdo com elementosgogimam cada
vez mais o leitor/espectador de uma inexoravelidadd. O intenso
cotidiano das ruas, acumulando nimeros cada veg el@vados da
violéncia e perturbando com maior énfase o cidadfwm, passa a ser
refletido com mais forgca nas muitas narrativasi€ifrs, sem, contudo,
criar um movimento consciente. E sem ddvida sintorda um
fendbmeno que ligam diretamente a producéo cinemétog brasileira
dos Ultimos anos as experiéncias corpéreas extréraamlas pelo
espectador.

Pensando nas narrativas filmicas como um reflextoda uma
conjuntura social instalada e percebendo em taigatheas marcas
corporeas que se fazem presentes com maior evédé@urnpondo um
quadro da producdo cinematogréfica nos ultimos ,anbservo a
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crescente recorréncia de alguns elementos que searam
predominantes nos muitos projetos cinematografiEtementos estes
identificados por mim e denominados como categotiaiporeas —
como ja dito anteriormente, uma tendéncia ndo stameas narrativas
filmicas, mas bastante presente na narrativa fieticontemporanea.

O corpo enquanto elemento simbdlico, dado a umpoceidade
— conceito que se estende para além de um coipo fise sobrepondo
com maior énfase e com maior recorréncia na diads das producdes
filmicas dos Ultimos anos, de modo a desencadgaoaesso que nos
leve da imagem-acéo para a imagem-témparece-me bem mais um
elemento provocado por nossa contemporaneidadendsart esses
elementos como marcas contemporaneas é tambénb@etra reflexo
discursivo que envolve as mais recentes produgdesidma nacional.

Tendo como ponto de partida o conceito de imagenptd de
Deleuze, juntamente com o conceitoh#gerotopiade Foucault, enfoco
a representacdo do corpo, a partir de uma leitemamenolégica
buscando perceber nas narrativas filmicas os tragosoreos que
indiqguem reflexos do violento contexto contempocan@arto do
pressuposto de que, com o atual contexto contempordendo em
vista a crescente onda de violéncia que parecestdbiizar as
estruturas sociais em todas suas camadas, as fouites de expressao
narratolégica vém ganhando um peso extra em syassentacoes
corpéreas. O corpo humano, dado a sua expressividadrega uma
nova dosagem de significado para além do signifieatgendrado nas
malhas da prépria narrativa. Um significado queepsdr entendido
como eco de sentimentos coletivos, algo que foge adestituintes
ficcionais, mas que envolve as narrativas conteémeas. Falar de tais
elementos nas narrativas filmicas implica em fathos corpos
representados e seus significados para além de sen@ntica
convencional, pois ela se estabelece na fissura ental e o ficcional,
espacdeterotéticoque se abre para o fendmeno da imagem-tempo.

N&o posso falar de conceito quando me refiro asgoabs
corpéreas, ja que elas sdo antes fendbmenos quedpada imagem,
tocam a subjetividade do leitor/espectador. Tocsulgetividade desse
leitor/espectador € a realizacdo fenomenologicandgem-tempo, ou
ainda, no caso das narrativas filmicas, € jogaspeaador no espacgo

! Teoria desenvolvida por Deleuze, com a qual ser&adsse trabalho para a composicéo das
categorias corporeas.

2 Atenho-me & nogdo de fenomenologia pensada e lheataa por Merleau-Ponty, e
estabelecida como método de abordagem.
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dentro-fora da imagem. Um fendbmeno que comec¢a r@gem, no
sentido amplo da palavra, envolvendo todos os &spsensitivos, mas
gue vai desta para uma subjetividade, a subjetieiddo espectador,
processo nunca determinado, tA0 pouco estavelsge rsentido que as
categorias corporeas ndo podem ser entendidas conoeitos, e sim
como fenémenos.

Para se entender melhor esse fenbmeno é precisar quiio
somente com 0s pensamentos que buscam apreender
contemporaneidade, mas também com os idilios déamproépria
subjetividade corpdrea. Perceber ndo somente at@wéum sistema
I6gico, que me ponha diante dos fenébmenos como nequivoco
observado. O empenho neste caso é antes procurare&s reservas de
experiéncias corpéreas uma frequéncia entre cteéro testemunhal.

A intensificacdo da violéncia, ndo sO6 ganha destago
pensamento dos tedricos das ciéncias sociais, taimizém em todas as
areas do pensamento humano. A violéncia contemparafluenciando
as producdes narratolégicas pode ser o aspectarhemal de uma
ficcdo que anda de méos dada com a crise que seitlente em nossa
sociedade. Crise de valores? Crise simbdlica? Coiseeitual? Situagdo
que impBe ao homem novas formas de ver e percebémagens
filmicas.

Pensar nas categorias corpdreas ndo como um tonmEs como
tracos simbdlicos que atravessam as narrativasiclitme que
possibilitam o fendmeno da imagem-tempo € pensarandas muitas
vias que lancam o sujeito para um ‘real’ fora ddidade e, no entanto,
com maior efeito de realidade possivel. No cinemespectador deixa
de ser um observador, aquele que reflete do ladforde que tem a
metafora como mediadora entre a imagem e sua éocgri Com a
imagem-tempo, tal abismo se dissipa, e 0 espectadenvolve e passa
a estabelecer um elo direto com a imagem, um ekubtividade ndo
mais alegorica, ndo mais referencial e sim digvasss zonas obscuras e
ontolégicas de sua subjetividade.

Para melhor refletir as categorias corpéreas,divenergulhar no
obscuro mundo da subjetividade, lugar onde noggeadonvencional
nao é suficiente. De fato, 0 método nos é dadardplano acefalica por
Merleau-Ponty (1975, p. 275). Em “O olho e o etgiriele dir& que a
ciéncia renuncia a habitar as coisas que investyastruindo modelos
ideais e se distanciando do que seria a realidadauwhdo. Sera sobre
essa perspectiva que Merleau-Ponty entendera atisidgde dos
corpos em constante relacdo com o exterior, Umappetiva ja
apontada nos estudos de Shigehisa Kuriyama: “Mguoamével conta
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no mundo visivel, faz parte dele, e é por isto eueosso dirigi-lo no
visivel” (KURIYAMA, 2000).

O corpo, portanto, € movido por experiéncias c@a®rem
constantes transformacgfes contextuais de tempgespalitas vezes
reprimidas e negadas por ndés, mas sempre se aprE®NNos
pequenos atos, nos mais sutis gestos, em imprevéea¢des. O que
busco com isso é uma leitura que mistura sensacgmreas e
reflexdes, uma juncdo de mente e corpo, praxisogatelucidez e
imaginério, realidade e fic¢éo, investigacdo estasnho.

Os mais recentes estudos sobre o corpo revelamesiaenos
ainda longe de entender como funciona inteiramant®aquina’ que
nos mantém vivo. Tal constatacdo nos obriga a @wtows as idéias
abandonadas que nos remetem a um confdsiodu Siécle O atual
momento em que vivemos retoma muitas coisas queessava até
pouco tempo serem superadas: a ambiguidade, arolag®) 0 mito.
Bem pensado, é dificil até mesmo encontrar uma sotrdnquila para
se refletir a atualidade. Lyotard escolheu o fira atanarrativas dos
grandes esquemas que explicavam a vida. Jamesora s&s maos de
Marx e de Mandel para proferir uma terceira faseauatalismo, uma
I6gica cultural que faz descrer na prépria légiBauman aposta na
liquidez de uma realidade ambigua e multiforme spi@lesmancha no
ar. Lipovetsky introduz o termbipermodernidadeomo a exacerbacao
da velha modernidade. Habermas prefere relaciorsmua momento
com a grande crise que elevou na sociedade um mesreadorismo
desmedido. Pensamentos que podem revelar o gque imaid marcante
em nossas inquietagdes contemporéneas. Dialogaodo mosso
cotidiano, ndo é dificil constatar setatu quoguiado por uma ética
hedonista, uma substancia individualista elevattalpedo consumo.

Muitos ja tentaram refletir o atual momento, busican
caracteristicas para defini-lo. Essa, € claro, &R a preocupacao
fundamental deste trabalho. Mas entendo que fekéef ndo escapa da
necessidade que move 0s principios que o norteiam.

A meu ver, a violéncia contemporanea se distingiepelo seu
poder destruidor, mas pela sua natureza: é um@ndial que nos surge
com sua face neutra, sem ideais ou causa defiigmléncia pode ter
se tornado em nossos dias uma via pela qual seémamtsistema
civilizatério como um todo — somos ao mesmo termifinas e algozes.

Se existe algum absurdo nessa logica, ela estaimsabra: os
excluidos. Esses ndo sao mais os penalizados edwalitos pesados,
com servigos subalternos ou com o rétulo de agredRara essa outra
espécie de excluidos, o status de subordinadod& aim nivel a ser
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alcancado. Na verdade, eles sdo os que ndo seammada, 0s que
nao tém funcdo alguma, valor de troca ou signifigaprio; séo “lixo”
gue sujam o ambiente, portanto sdo passiveis denafdo — uma
sociedade de classe soterrada pela de massagueisateoria critica
la Frankfurtndo pode evitar.

A impossibilidade de se chegar a uma visdo Unicgitdacéo, fez
com que eu me detesse ndo na realidade em si, masua
representacdo. A percepcao da producdo cinematzgndd comeco
desse milénio, sob o reflexo de nossa realidadegoranea, encontra
nas representacdes corpéreas uma via para o fenbdsnmagem-
tempo. Ao que parece, o cinema brasileiro dos da#fimnos vem
marcado pela problemética contemporanea da vielfgae ndo é uma
particularidade nacional, mas que domina todo umesto globalizado.
Talvez a questdo ndo seja se sommstas ou vagabundosmas se a
exclusdo é algo sustentavel. O que leva W. Wilsopeasar na
subclasse Como o individuo consegue suportar ndo fazere pdat
estrutura que movem a comunicagdo, a producdonsupw, a vida?
Quais as alternativas dessa massa descomunal louertsuos limites
impostos a ela? Como o corpo, fechado em sua ittadd, é
representado nessa nova ficgao.

O cinema nacional parece captar esse conjuntoedeeatos que
compde a tela do contemporaneo. A violéncia sugyaoco alicerce
principal dessa fratura em nossa realidade. E @ogoenquanto
elemento simbolico, segue despejando sinais olsenas que podem
nos ajudar a compreender melhor os fenbmenos d@dineco de
milénio.

N&o sei se € possivel falar de um movimento nonm@natual,
creio que ndo, pois tal conceito precisaria aindacdrto nivel de
organizacdo ou intercambio, coisa que simplesmedte ha. As
incontaveis tendéncias e linguagens no atual cinemasileiro tornam
impossivel uma unicidade formal. O que apresensterteabalho nédo é
mais do que uma espécie de fio condutor que igteris narrativas
filmicas em sua estrutura profunda, subjacenteagggar manifestacéo
estética. Esse fio condutor que estou denominarelocategorias
corporeas, é o que sobra de uma performance epqurtaapara uma
comunicagéo infante. As sete categorias corpongapigtendo delinear
se inserem em um discurso anacrénico e, por comgegwperante
somente enquanto tracos que escapam ao contextguenforam
gerados. Assim, a principal contribuicdo desseathabse encontra em
apontar para um fendmeno que revela, nas narrativagas, uma
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aproximagdo bem mais contundente entre a imagesubjetividade do
espectador.

Parto do principio de que h& uma carga simbdlica de
corporeidade nas narrativas nacionais tributaressel nosso contexto
historico. Para tanto, além dos exaustivos exaruesfig da producéo
cinematografica nacional das Ultimas duas décadasjtive uma
constante reflexdo com a leitura de alguns dos goemss mais
proliferos da modernidade e da contemporaneidatesamentos como
os de Nietzsche, Merleau-Ponty, Foucault e Delenmecam as
principais coordenadas neste trabalho. Contudosse o leitor ir4
perceber, minha maior bussola foi meu proprio cofpeem sabe essa
seja uma mudancga necessaria no modo de se pesseiedade e suas
adjacéncias. Ou ainda uma possibilidade para $stireds conceitos
sobre 0 homem contemporéneo, em uma sociedaddizgoibe.



CAPITULO |

O Cinema Nacional e o Século XXI

1.1 A Retomada de um Cinema: um quase roteiro

Ha um consenso entre 0s que pensam o cinema nladégaee a
era Collor se tornou um divisor de aguas entre ual gproducao
cinematografica brasileira e outros periodos asresi Sem duvida que
a era Collor foi um momento conturbado ndo sé jpacnema, mas
para toda producdo cultural do pais. Fato essefepiecom que a
producdo cinematogréfica surgida apdés o impeachndentCollor
nascesse sobre o rotulor@tomada

No livro organizado por Daniel Caetan@inema brasileiro
1995-2005: ensaio sobre uma décadm 2005 o filme apontado como
marco inicial dessa nova producdoCarlota Joaquina, princesa do
Brasil (1995). Publicado dez anos apods o filme de Caalafati, esse
livro surge como uma referéncia para quem buscadasta atual
producéo cinematografica brasileira. O texto inttddo apresenta uma
pertinente leitura sobre o0s varios pontos que i@onteo cinema
nacional, principalmente a dependéncia de prodjdto ao Estado,
através das leis de incentivo a cultura:

Uma das expressdes mais significativa tanto desta
relacdo direta entre financiamento estatal e
cultural cinematogréafica quanto da infragdo dos
orcamentos foi a sistematizagdo de determinados
temas e motivos histdricos. Como que obrigados a
retratar o pais em tom oficialesco, devido a crenca
de seremcommodities cultuais, alguns filmes
manifestaram uma nova forma de olhar a histéria
e a cultura nacional, assemelhando-se a
verdadeiras aulas de educagdo moral e civica
(CAETANO, 2005, p.13).

E certo que o resultado desse processo traz consigo boa
dosagem de aproveitamento dos financiadores dijétgsie a producéo
cinematografica, como boa parte da producado culdargais, passou a
ser mantida por uma parte dos impostos que a umi&s estados
brasileiros deixavam de arrecadar. Este cinema egaasgpecto de
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industrial, “uma vez que a escolha dos projetos passou fitepelo
dito mercadd (CAETANO, 2005, p. 16).

Deixa-se de lado a busca por uma representatwvidaltural, em
prol da manutencdo de um cinec@mercial De fato, os esporadicos
sucessos desta fase, imediatamente apos a era, Gelldevem muito
aos esforgcos de alguns talentos, assim como as ificeagses
propagandas que estabeleceram valores estéticosnimo suspeitos.
O que era para ser um incentivo ao audiovisuabpegser uma regra, e
a auto-sustentacdo do cinema brasileiro, ou sejainema que viesse a
se pagar através de sua bilheteria foi por aguaixa.bCaiu-se num
viciado ciclo de busca de patrocinio, onde quem ganhando foram as
grandes empresas detentora do capital, que eswvoliigis projetos
eram mais interessantes para expor a sua marca.sklas livro
organizado por Daniel Caetano desvela toda esdaleprética que
envolve a producéo cultural brasileira, ele acasaalando naquilo que
foi a maior contribuicdo do cinema nacional da wuhetala década
passada em diante: a preocupagdo de querer represencalidade
nacional, colocando as probleméticas do pais etngtifio.

Em 1995 tivemos 17 novos filmes, contando com aif@do
Carlota Joaquina, princesa do BraZilSe o filme de Carla Camurati
pode ser considerado o marco de um novo period® @groducdo
cinematografica do pais, um outro filme é nitidateem reflexo de um
primeiro distanciamentoferra estrangeirade Walter Salles e Daniela
Thomas. No mesmo ano em que ouvimos Carlota Jaagiger “Desta
terra ndo quero nem o pd”, uma verdadeira declarde&®dio ao Brasil,
também vemos Paco, personagenildea Estrangeira deixando sua
patria para se aventurar do outro lado do Atlantiegma verdadeira
atitude de desesperanca.

3 Todos os dados aqui apresentados sobre o niméditmele brasileiros lancados e o total de
publico dos anos entre 1995 e 2005 foram retirakbobvro j& citado organizado por Daniel
Caetano.
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O tom agressivo de Carlota Joaquina cede lugareasimpismo
impotente de Paco; os dois simbolizam a insatisfag@m o pais.
Podemos entendé-los como verdadeiros representsinibslicos que
anunciam a tatetomada porém uma retomada que parece vislumbrar
somente um momento de rumina¢éo. De fato, ndo l@ésuperacdo da
crise, mas um reconhecimento delarra Estrangeirapode ser vista
como uma metafora da vontade coletiva de abandodar deixar para
trds todos os monstros do passado, ainda presemé® superados
desde Carlota Joaquina.

O abandono da personagem principalTégra estrangeiraem
outro pais se coaduna com o abandono do paissespaelo enCarlota
Joaquinapela saida da familia real do Brasil. Com a pdedenae, Paco
perde também seu ultimo referencial, e sua ideteidai em um vazio
de significado. Para Paco, tentar resgatar searergfiais significa um
retorno as origens perdidas ha tempos em uma Edegzmnhecida. O
retorno de Carlota Joaquina para Portugal é o sevdo retorno de
Paco, pois se d4 no momento de recomposicdo da pamuguesa,
mesmo assim, o que fica para tras € um Brasil gugepsua pseudo-
identidade de capital da coroa. O cinemaatemadaparece também
carente de identidade, de significado, de refeagsiciNo entanto, ao
gue tudo indica, é exatamente esse angustiantioedgaruminacdo que

4 Todas as imagens de filmes apresentadas nesalhrébram capturadas dos proprios filmes
com recursos de computagao grafica.

5 Na introducéo de€Cinema brasileiro 1995 — 2005: ensaios sobre umeadd 2005, essa
idéia fica bem evidente: “N&o havera, portento, mome para esse cinema. Tampouco um
rosto. Sem nome e sem rosto, assim se passaram desteanos da histéria do cinema
brasileiro” (p. 11). N&o creio completamente negtema sem nome e sem rosto do qual nos
falam os autores do livro, j& que a auséncia de @lgntes um elemento simbdlico, mesmo
sendo um simbolo em negativo.
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contribui para a construgdo de um rosto ao cineawonal. E o que
pretendo demonstrar a partir de agora.

1.2 Cine Brasil

Em 1996 o cinema nacional estrelou 18 longas. Pesls, o
filme Quem matou Pixote?e José Joffily, destaca-se pela tentativa de
repensar o pais metalinguisticamente. E na persondgixote que
podemos perceber tal intencdo. O filme de Joféitpma o triste caso do
ator Fernando Ramos da Silva que, depois de pmoiteagoum dos
maiores sucessos do cinema nacional em 1981, tpieeglo pela
indUstria cinematogréafica e retornou ao meio socjaé tdo bem
representou no cinema. Depois de inUmeras tergatlearetomar seu
trabalho artistico, Fernando cai em completo ostrex até ser
assassinado em meio a violéncia urbana, seis apossdio sucesso.

Na verdade,Quem matou Pixotedai além das questbes
levantadas sobre o drama pessoal do ator. O fiproeta para questdes
bem mais amplas, pois apresenta uma situacdo gse @ncontrava
insuportavel e que so fez se intensificar ao lothg® anos: o drama de
uma sociedade desamparada pelo Estado e vulneraweh crescente
violéncia urbanaQuem matou Pixote®e liga ao filme de Hector
Babenco n&o necessariamente pelo drama de Fernamt,pela
guestao levantado nos dois filmes: a desigualdadielsque constroi
uma realidade extremamente violenta.
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O que chama a aten¢éo nos dois filmes ndo estantimwacao
entre duas narrativas ficcionais, mas sim na imterfque as narrativas
fazem com a realidade. Fernando representa no airemealidade
sentida por muitos individuos fora dele, na seqaémsua vida é
representada trazendo a realidade novamente patra da ficcdo. Esse
jogo de espelho entre ficcdo e realidade provocaentre-lugar que
problematiza a situagdo, ndo mais tdo comoda dEsjor.

O mesmo resultado que obtivemos anteriormente Cantota
Joaquinae Terra estrangeirgassa a se repetir no filme de José Joffily.
O entre-lugar é 0 espaco em que, de certo modmé®gilmes acabam
caindo. EmCarlota Joaquina o vazio que separa o Brasil de Portugal
mede bem o espaco simbolico que separa uma pseapidalda coroa
ficticia de um pais que buscava se reorganizar amgusistema
democratico. EniTerra estrangeirao movimento de reconstrucao é
mais individual do que coletivo. Paco deixa sueateatal na esperanca
de se reconstituir enquanto sujeito, sua identidiepende disso, mas o
gue ele encontra em outro pais € o0 mesmo vazimdae viajar. Os
dois filmes apontam para 0 mesmo entre-lugar (gesencaso, pode ser
traduzido como o sentimento de desampara provogeldoperiodo de
ruminacdo vivenciado desde os fins dos anos 19&@ie de 1990. Um
periodo pos-ditadura militar que colocava tudo edhirspeita e passa
agora a conviver com um clima de frustracdo quemioa nos
acontecimentos politicos de 29 de dezembro de 1988mo apds o
impeachment, as incertezas geradas eram tantatevpram muitos
cientistas sociais a entenderem o periodo sempmne cdse. No caso de
Quem matou Pixote® entre lugar é ainda o desdobramento dessa crise

O numero de estréias nos cinemas em 1997 subilkpdilanes.
Sérgio Rezende retoma a crise nordestina do fmakdulo XIX com o
longa Guerra de CanudqgsNéville D’Almeida apresent&lavalha na
carng Os matadoresevela o talento do cineasta Beto Brant, e Bruno
Barreto surge com o potencialmente competiti®@ que € isso,
companheiro? Todos esses filmes, distantes um do outro no demp
narrativo, sdo sintomas da mesma crise que comeac¢@cumular
representacfes des@arlota Joaquina Os longas d&o continuidade a
uma tendéncia que vai se prolongar e se intensifité se tornar um
elemento caracteristico dessa producao surgidedgagcrise.
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Com aGuerra de CanudgsSérgio Rezende ndo somente reata 0s
elos com a situagdo precaria do Nordeste brasiléas fins do século
XIX, mais parece fazer um paralelo com a fome, séna, a violéncia e
0 abandono politico que continuam afetando umadgrgrarcela da
sociedade brasileira. Em meio as imagens das sdagrdatalhas
ocorridas entre os anos de 1896 e 1897. Em muim®emtos, as
situacdes apresentadas no filme de Rezende enseatiferenciavam a
do pais que, mais de cem anos depois de CanudoSpuava a
conviver com 0os mesmos problemas sociais que levarydos aqueles
sertanejos a seguirem Anténio Conselheiro. A naaate Rezende néo
poderia deixar de apresentar um final agonizariae) as forcas da
Republica massacrando até mesmo, mulheres e @ianca

Navalha na carneé na verdade uma adaptacdo da peca
homénima de Plinio Marcos que mostra o submundo trde
personagens a prostituta Neusa Sueli, o cafetdo ¥aml homossexual
Veludo. No cinema, a narrativa teve duas verses, @m 1970, com
direcdo de Braz Chediak, e a de Neville d'Alme@fa,1997.
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Nos dois casos, 0 espectador é levado para demtquatto de
um bordel e passa a entrar em contato com um espaginal, repleto
de violéncia, que expbBe o0 que contorna as relabdesanas e o
mecanismo de poder que as ligam. Foi esse cendeidegou o critico
Yan Michalski a dizer que a narrativa é “Uma pecmal se assiste com
a respiracdo presa e a cujo fascinio ndo escapaonpiblico mais
conservador; a priori menos disposto a enfrentar aaara a crueldade
e a violéncia” (2005, p. 97).

O filme de Beto BraniQs matadorescomeca com a conversa de
dois matadores de aluguel, o veterano Alfreddo jevem Toninho.
Enquanto aguardam para executar um servico em umabdivisa do
Brasil com o Paraguai, Alfredao revela a histéeaMlicio, o pistoleiro
mais respeitado da regido. O espaco fronteiricdaima ndo s6 um
entre-lugar sem lei, sem seguranga e sem honraamagm um espaco
de situacfes extremas que testa os limites do medmambicao.
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Na narrativa de Brant, o paraguaio Mdcio, passelaapente de
cafetdo ao assassino de aluguel mais rapido nbgafiontudo, Mdcio
acaba se envolvendo com a mulher do seu Chefégieiescoberto e
executado. As memorias de Alfredao misturam-se eotrama que
coloca os dois matadores um contra o outro. Como ga fundo tem-
se a representacdo da violéncia fisica e psic@pgitarcadamente
desproporcional, que deixa a narrativa sob coretansao.

Ainda em 19970 que é isso, companheirg@cria 0 contexto
violento da ditadura, porém a violéncia retratada provoca o tom
dramatico necessariamente pelo contexto histomeogee ela ocorre.
As situacdes de tortura e brutalidade retrataddme de Bruno Barreto
chocam mais pela aproximacdo de um realismo cotidia
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O ano de 1998 o namero de estréias ndo crescey tizetnos a
producdo de 25 longas. Mas o numero de espectadierefimes
nacionais subiu consideravelmente, de 2.401.959 1897, para
3.608.279. Muito desse crescimento deve-se ao suaECentral do
Brasil, que ndo foge a tendéncia de representar uma reéatidade
brasileira: a dos excluidos.

O filme de Walter Salles ndo enquadra cenas dénda fisica
contundentes, mas retrata todo um contexto de dichiaomo conhecido
da maioria dos brasileiros. A narrativa conta dohis de Dora, que
escreve cartas para pessoas analfabetas na GenBedsil. Através dos
relatos surge a imagem de um pais cheio de cangasirente em todos
os sentidos. O espectador encontra-se diante gg@oarama que pouco
ou quase nada se distingue da realidade da maiosiamigrantes que
chegam das pequenas cidades e se misturam anomteapelas
grandes cidades brasileiras. A narrativa de Salfes engendra uma
trama que destoa fantasticamente da realidade. &wltrario, ela
envolve o espectador exatamente pela simplicidadealismo que faz
de Dora e Josué (protagonistas do filme) figuras ¢@dmuns que
poderiam representar qualquer individuo pobre éupeode suas raizes.

Pode-se dizer que para além da trama que envgivecara de
Josué pelo pai apds a tragica morte da Gaéatral do Brasilfaz um
movimento que vai de um grande centro urbano pampeofundar na
realidade pobre do interior do pais. As primeirasas, marcadamente
urbana passam uma grande sensacdo claustrofolioa, tamadas
abarrotadas de gente. Os depoimentos sdo feitososonostos das
pessoas em primeiro plano e por trds o continum ftle pessoas que
circulam na Central. Todas as outras locacOesrdtah a esse universo
fechado, sem horizonte, sem céu, apenas concrietteatado, como se
tudo estivesse preso a esse ciclo de onde ningodengscapar.

A medida que vdo se afastando das grandes cidadesémio
modifica juntamente com o0s sentimentos que ligam dagms
personagens. A abertura das lentes da ao espectadoimagem mais
aberta e com mais cores. Uma nova geografia sumygo cse
estivéssemos entrando em outro universo. Dora,pgissa a ajudar
Josué em sua procura, passa também a olhar as pessoas por outro
prisma. Os desconhecidos ndo representam apenasnaoio de
sobreviver, suas historias também passam a tery aaior e ela deixa-se
levar pelo seu lado emotivo.

A transformacdo ndo é s6 geogréfica e Dora sesfoanada
com esse novo mundo que se abre em possibilidBdea. ganha em
sensibilidade e Josué recupera uma identidade daerdiontudo, no
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final, ao chegar a Vila do Jodo, parece que volsaomm a sensacgao
claustrofobica do comeco, causada pelas constrygilsnizadas que
caracterizam os projetos do BNH, na verdade untatiea de disfarcar
a periferia pobre do Brasil. Em outras palavras,auimagem
massificadora e sem identidade.

O resultado d€entral do Brasilesta no efeito pseudo-romantico
de seu final, pois mesmo Josué alcangcando selvobjetia perspectiva
de vida ndo sofre uma mudanca significativa. Domeesodo, Dora
nao tem outra alternativa a ndo ser volta para admudechada da
Central. O espectador acaba ficando com o vaziom@edesesperanca.

Além de Central do Brasil pode-se citar ainda o longscao
entre amigosde Beto Brant, que retoma o contexto da ditachiliéar.
Outra vez a narrativa coloca situagdes de luta @airarturas e morte.
A histéria retoma o ano de 1971 quando os amiggsidlj Paulo, El6i e
Osvaldo participaram da resisténcia armada conwgadura militar,
mas acabaram presos e barbaramente torturado® ¥icinco anos
depois, 0s quatro amigos armam um plano para genam de Correia,
0 homem que os torturou por meses.

Novamente, 0 que cria uma situagdo dramatica naascde
violéncia ndo é o contexto politico ideolégico gmarca o periodo
retratado na narrativa, mas a violéncia em si. Baloqger contexto, as
situagBes limites pelas quais passam as personagedsm se
assemelharem a qualquer outra situacado de violéisima que se insira
num quadro de tortura.

Chegamos em 1999 e o cinema nacional fecha o amo3&o
lancamentos. Tal crescimento perece ser um indicato que viria
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naturalmente, ja que com a proliferacao de filnepossibilidade de
boas producdes também cresce. Neste ano, NigeleNgirksenta o
documentari@ds carvoeiroe Alberto Graca langa dia da cagaAlém
destes, é relevante citar o belissimo document&®que aqui estamos
por vOos esperamogle Jonny Jardim e Marcos Prado. Esses filmes
apresentam indicativos densos de violéncia quecdatnuidade a um
panorama que se firmara como tendéncia no anorgegui

Em Os carvoeirosNoble exp8e a crua realidade na derrubada da
mata para producéo de carvdo vegetal. Lavradomastega e sem
emprego digno vivem na miséria, morando em acampi@sieccom uma
rotina ininterrupta de corte de madeira para amaeiAfetados pela
inalacdo de gases toxicos, 0s carvoeiros sobrevivaa destruicdo da
natureza e de si mesmo. O documentéario tem coneepesquisa que
o fotdgrafo carioca Marcos Prado desenvolve deSé& & que mostram
um retrato da paisagem cinzenta na qual circulamehns cobertos pela
fuligem que sai dos fornos. Sem qualquer protet@tas, luvas ou
mascaras- eles abastecem dezenas de caminhdeagssiderargicas. O
documentario revela que, em pleno século XXI, badepda producao
brasileira de carvao vegetal funciona de formaiorsal para alimentar
a industria de ferro-gusa.

De fato, o espectador tem um dramatico encontro em
devastacédo da floresta nativa e com a degradagéartauque envolve o
trabalho infantil e semi-escravo, fatores que s®m/nam no centro da
questdo. Foram 5.000 quildmetros percorridos dea®ipassando por
Mato Grosso do Sul, Bahia, Para e Goias. O result@idum livro de
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190 paginas com fotografias impressionantes e uoairdentario que
percorreu o mundo.

O filme de Alberto Gragca é um drama policial quata a
histéria dos amigos Nando e Vande. Os dois se @&acoma dificil
situacao de ter de buscar cocaina na Colémbiaupaichefe do trafico.

A perigosa tarefa € marcada por muita traicdo, angg e
violéncia. O tema da narrativa aborda muitas sitescrotineiras
narradas nas paginas dos noticiarios policiaisao b pais, e de um
modo representativo acaba tocando questdes gigasediretamente a
realidade do mundo das drogas.

Nés que aqui estamos, por vOs esperagositro documentario,
com a direcdo de Marcelo Masagao, que faz umardeda obra do
historiador britanico Eric Hobsbawnkra dos ExtremasMasagao
apresenta uma engenhosa montagem com imagensulio X&c O tom
poético do documentério vem ao lado da musica da Wertens e
conduz o espectador a uma viagem introspectivas paatrastes dos
grandes conflitos internacionais e a banalizacdowidincia com o
desenvolvimento tecnolégico. O titulo do filme fiespirado no letreiro
do cemitério da cidade de Paraibuna, interior dePzdilo.
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O ultimo ano do século XX confirma a crescente éaath nas
narrativas filmicas brasileiras em retratar de fionaa ou de outra um
painel da contemporaneidade, principalmente no djmerespeito a
intensificacdo da violéncia. Dentre os 34 filmeasieiros langcados em
2000, chamaram a aten¢Bicho de sete cabecate Lais Bodanzky,
Latitude zerode Toni VenturaD Rap do Pequeno Principe Contra As
Almas Sebosasle Marcelo Luna e Paulo Caldas,Cegonicamente
invidvel de Sérgio Bianchi. O numero de espectadores sdbiu
5.703.166 do ano anterior (8,65% do mercado cinegnafico), para
7.207.654 espectadores (cerca de 10,60% do mercado)

A narrativa de Bodanzky faz referéncia ao contelde drogas,
s6 que dessa vez a problemética centraliza no @rdbituma familia
classe média baixa. O jovem Neto vive em conflibmncseu pai, o
senhor Wilson. O clima fica mais complicado quaklditson encontra
um cigarro de maconha no bolso do filho. Depoisdjideto é enviado
para ser tratado em um manicémio, onde passa er sifrmaus tratos
do sistema. Contudo, para além da violéncia expustdme, Bicho de
sete cabecametrata bem as mazelas de um sistema de saldeapdibé
em nada alivia, ao contrario eleva ainda mais a®sddumanas,
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causando inumeros traumas. No fundo, podemos glieep espectador
pode em muitos momentos fazer um paralelo do niosmo do
manicdmio com o sistema social em que vive, no goakcas sao as
fontes de alivio.

Com Latitude zerg Toni Ventura apresenta a histéria de Lena,
dona de um esquecido bar de beira de estrada. Abadd pelo amante
com oito meses de gravidez, ela acaba conhecerdl,x-policial
procurado pela justica apés cometer um assassinato.

Diante de uma paisagem inospita e de um constéum de
bebé, eles comecam a se relacionar, porém nemataoa bem. O
espaco hostil acaba sendo um personagem a maisiejdanto Lena
quanto Vilela parecem sujeitos a ele. Novamentespeaador é
envolvido pela densidade do drama através dasc¢8isalimites no

solitario horizonte do Planalto Central que desup@aas personagens.
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O Rap do Pequeno Principe Contra As Almas Sebcsaca
com uma visdo aérea mostrando uma imensa periferiRecife ao som
do rap de Mano Brown. O titulo do filme n&o fazréhcia ao livro de
Antoine de Sain-Exupéry, mais sim ao codinome dé@H®&sé Muniz,
uma espécie de “justiceiro” conhecido por Pequetiace. Ja “alma
sebosa” é como é chamado o individuo que faz nwaindunidade. O
espaco fechado da periferia, lugar onde os brag@&sthdo ndo chega, é
0 cenario de duas histérias baseadas em fatos weale Helinho,
matador que responde por mais de 70 assassinatiesGarnizé, que
saiu do mesmo espaco e se tornou lider de uma loendep chamada
“Faces do Suburbio”. A narrativa retrata o cotidiada favela, a
caréncia da comunidade abandonada pela prépra exwortmeio a dura
rotina de violéncia.

O documentério ainda expbe um chocante depoimewto d
matador de 21 anos que falava de modo natural selms e se
considera um benfeitor protetor da sua comunidadeoléncia urbana
contrasta com a arte politizada de Garnizé e as fimenam um painel
do lado suburbano, igual a qualquer periferia demdes cidades
brasileiras. A narrativa traduz bem a raiva e aobépcia que vem das
margens do sistema.

Se emCarlota Joaquina, princesa do Brazibmeca uma dada
perspectiva que se desdobra, desenvolvendo um@&nigadque se
tornou também um forte atrativo para o publico, Enonicamente
inviavel vemos um filme que pode representar a convergénatura
dessa perspectiva. O filme de Bianchi é um ampinepaas mazelas
enraizadas na sociedade brasileira contemporaniém Ade ser um
palco de reflexbes de onde ninguém sai imune, sempsarcela de
culpa.Cronicamente inviavedconteceu como uma terapia de choque a
critica cinematogréfica. E por conta desses fatquesescolhi o filme de
Sérgio Bianchi como marco inicial na virada do midépara representar
essa tendéncia. Do mesmo modo, o filme de Biamchisma das obras
gue me deterei com maior énfase neste trabalho.

Ao que se pode perceber, esse cinema, que surgeaapba
Collor, comeca a perder o que vou chamar aquica®plexo de
inferioridade ou seja, aquela incessante busca de querer psoear
gualidade, tentando se equiparar a producéo desopéises. Passou-se
a focalizar outros objetivos. A realidade brasilgisobre a égide da
violéncia amplamente divulgada pela midia e vivadai diariamente
pela populacdo, apresenta-se enquanto problematisar projetada
pelas lentes de muitos cineastas.
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Na verdade, nada parece haver de diferente nanuialé
representada pela atual producdo cinematografiasildira em
comparacédo a representada@oem matou Pixote®a década de 90, ou
em Pixote, a lei do mais fracdo inicio da década de 80, ou ainda de
outros filmes mais antigos. Qual seria entdo @ng&b entre as mais
antigas produc¢des para a producéo filmica dos posanos do século
XXI? Ou melhor, o que herdamos do chamado cinemeettenad&
gue se fez predominante nas narrativas filmicas reaentes.

Pelo que se pode perceber, a violéncia represeptidacinema
da retomada veio cada vez mais abordando teméitieass, direta ou
indiretamente, aos tracos de nossa realidade aotidMesmo distante
no tempo ou no espaco, as discussdes sobre asamazatiais
atravessam as narrativas filmicas com maior frezjgédando outro
contorno as produgdes nacionais. O potencial diemn@iansborda e se
alimenta do cotidiano, com os noticiarios sensadistas e as imagens
de extremo realismo que os meios de informacdocsstiamaram a
apresentar. O desespero vivenciado diariamente paksse
trabalhadora, muitas vezes refém de um sistema oritsado nao lhe
garante seguranca, saude, educacgdo, enfim, nadaheerspectivas
concretas de melhoria de vida, impulsiona e justifos projetos
encampados pelas grandes produtoras. Como resuiadsera dificil
perceber o aumento no numero de filmes que retratsm tom realista,
principalmente no tocante a violéncia contemporangamos.

Em 2001 tivemos 40 estréias, com 6.978.717 de &sfmwes que
tomaram 9,30% do mercado cinematogréafico. Neste poademos
destacar filmes comdébril despedacadode Walter Sallesl.avoura
arcaica, de Luiz Fernando Carvalh@jmor Lorosae, 0 massacre que o
mundo nao viude Lucélia Santos@ invasor de Beto Brant.

Em Abril DespedacadoWalter Salles baseou-se no romance
Prilli i Thyer, de Ismail Kadare, para contar uma histéria dgariiga
gue se passa no sertdo brasileiro na primeira dédadéculo XX. O
jovem Tonho é estimulado pelo seu pai a vingarsassinato do irmao
mais velho, vitima da luta pela posse da terra.t@uom Tonho sé
podera agir quando a blusa do irmdo manchada drisamarelar. A
sina do rapaz converge para o impasse que diddaé&ida no antes e

® Um bom trabalho que reflete sobre o periodaelamadaé o livro organizado por Lucia
Nagib: O cinema da retomada: depoimentos de 90 cineastasidos 90pela Editora 34. O
livro de Nagib é uma referéncia para quem se isser@ela crise do cinema brasileiro na
década de 90. Discute todo o contexto entre 94 ar% marcados pela Lei do Audiovisual,
uma ampla sele¢do de cineastas entrevistados dacen perfil do cinema nacional daquele
periodo.
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depois da vingancga. Decerto a certeza da persegpéés membros da
familia rival e a perspectiva da morte formam atequadro vivido pela
personagem. Mergulhado pela angustia da situacéohorl passa a
guestionar toda aquela violenta légica em queiesétido.

Ao comentar o filme de Salles, José Paulo Bandkir&ilveira
afirma que:

No filme Abril Despedacado, Walter Salles fala
do naturalismo como um fato da cultura dos
povos. O naturalismo faz as coisas funcionarem
como um relégio suico. A vida é apresentada
como um ato regulado por determinacdes
concretas: a luta pela terra; a familia como
unidade de trabalho e de combate; o principio do
prazer em um plano remoto.

O que José Silveira chama migturalismopode ser traduzido nao
simplesmente como uma idéia fim do século XIX, ©@®0 o0 peso de
todo um contexto cultural gerador de conflitos temos e internos as
personagens — que provocam também o espectador.

A narrativa dd_avoura Arcaicaconta a histéria de André, jovem
de uma comunidade rural de rigidas tradicbes pegiiEaque se rebela
contra a estrutura social em que estava inserid@mrrativa se baseia no
romance homdnimo do escritor Raduan Nassar, de 2&/nposicdes

7 José Paulo Bandeira da Silveira é cientista polgi Professor-Doutor da UFRJ, o texto sobre
Abril despedacado pode ser encontrado no site:
http://www.kplus.com.br/materia.asp?co=143&rv=Lsteera.
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de seu pai e o desejo proibido de André pela iewaram o rapaz a
fugir de casa.

Apo6s ser encontrado na cidade por seu irmdo PAddré passa
a narrar, sem ordem cronolégica, sua angustiasnflitee contra os
valores daquela comunidade agraria. Imediatamentspectador vai
sendo levado por uma jornada que mistura a infas@igersonagem
com sua busca por liberdade. No final, 0 que osfilessuscita coloca
ndo somente o espectador diante dos conflitos Ideegaentre o sujeito
e a estrutura social, mas as violentas marcasvideneiam a distancia
gue separa os desejos individuais de cada sujeitis @raducdes
culturais.

No documentario de Lucélia Santos, a historianmecdo Timor
Leste, ex-coldnia portuguesa na Asia, é apresed@fierma dramatica.
Depois de se libertar do dominio lusitano em 19¥Zerritério foi
invadido pela Indonésia. Durante o dominio pela padinho, Timor
Leste sofreu com o exterminio de quase um terguag@opulacao.
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As cenas do documentério de Lucélia Santos revelaesultado
de um conflito sem vitoriosos. Apés sofrer vinteieco anos, 0 povo
timorense, em 1999, conquista em um plebiscitodegandéncia da
regido. Porém, antes de deixar o territério, o @ta@rda indonésia
destruiu quase por completo as cidades do novo @dfigme foi feito
um ano depois de toda destruicdo, e relata o dséweaciado pelos
sobreviventes.

O invasor de Beto Brant, € também um filme emblematicoaess
lista de narrativas que acompanha a crescente segpagdo
cinematografica da violéncia contempordnea. Sua stagidio
narratolégica abriga aspectos simbdlicos pontuaisconstrucao de
varias categorias corpdreas que ilustram bem @grtmsocial de nossa
contemporaneidade. E justamente por isso que #ssesera analisado
com maior cuidado em outro capitulo.

Além dos filmes ja citados langados em 2001, também
poderiamos fazer referéncia a outros, cofdiora Marcada® drama
dirigido por Marcelo TarantoBabildnia 200¢° documentario dirigido

8 0 filme conta a histéria de Mario Velasquez, imegaloso empresério que é surpreendido
por uma previséo de que iria morrer em sete arlesldsdenha da profecia e continua fazendo
inimigos. Sete anos depois, Mario é sequestradoupm quadrilha liderada por seu ex-
funcionério que deseja vingar-se.

9 No dltimo dia de 1999, o morro da Babilénia, no Beé Janeiro, se torna foco de uma equipe
de cinema e os moradores das favelas Chapéu MaaguBabilonia se reinem para assistir a
queima de fogos de artificio. As doze horas qusespie até os festejos do réveillon séo
registradas pelas cinco cameras digitais que salhesp pelo morro e os moradores
apresentam um balanco de suas vidas e as expasta#a 0 novo ano.
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por Eduardo CoutinhoBrava Gente Brasileird’ de Licia Murat;
Condenado a liberdac® drama de Emiliano Ribeiro® sonho de
Rose*? dirigido por Teté Moraes. Todos esses s&o filmesppdem ser
incluidos na lista de produgbes que ajudam a ampliaenario das
narrativas filmicas com enfoque na violéncia.

O numero de estréias em 2002 desce para 35 filmas, 0
numero de espectadores chega a 7.299.790. Esteamasentou o
formidavel longa de Claudio Assi&marelo mangaAlexandre Stockler
leva ao publicdCama de gate Cidade de Deutem a frente Katia Lund
e Fernando Meirelles. Alain Fresnot asddesmundce Karim Ainouz,
Madame SatdJosé Padilha redimensiona o caso do sequestro com
refém ocorrido no Rio de Janeiro €mibus 174em 2008, o cineasta
Bruno Barreto, também lancou o filmditima parada 174 drama
baseado na vida de Sandro do Nascimento, personagetral do
sequestro ocorrido no Rio de Janeiro em 2000 egaigou com a morte
do rapaz e de uma refém, e Hector Babenco retom@aandiru o
massacre ocorrido em 2 de outubro de 1992 na rmoafecida Casa de
Detencao de Sao Paulo.

Na narrativa de Claudio Assis nos apresenta v@@&pienas
histérias. Ligia trabalha num bar, em volta deagfiguras do suburbio
de Recife. O desencanto de seu quarto é o questee mo final do dia.
Kika é uma religiosa casada com Wellington quesapdos elogios a
mulher, ele tem uma relacdo extraconjugal. Dunga wmabalha no
‘Hotel Texas’, na mesma periferia da cidade, é xape&do por
Wellington. Rabecdo, funcionario do IML, fornecermms a Isaac,
héspede do Hotel que sente prazer atirando em eagavsaac conhece
Ligia no bar e os dois acabam se relacionando.

19 No Mato Grosso do Sul, no final do século XVIimgrupo de indias kadiwéus, um ramo
dos guaicurus, sdo estupradas por portuguesesatpathatvam na regido do Pantanal. O filme
focaliza o conflito cultural e a dificuldade de aamitagéo entre os dois grupos étnicos.

1 0 filme conta a histéria de um crime dentro de damailia da alta burguesia brasiliense.
Mauro e Beatriz Vilhena sdo encontrados mortos nartg. A noticia é destaque nos

noticiarios. O mais estranho era que o Dr. Maumejgor na ‘CPl do Mogno’ como advogado,

acdo referente ao massacre de indios caiaposidtribufuncionarios da empresa da familia
Velhena. As primeiras suspeitas recaem sobre Mawyriflho do casal. Embora negando a
autoria do crime, Maurinho é perseguido e preso pelicial que investiga o crime. Mas logo

é solto e inocentado, influéncia do tio Lopes. Atipale entdo, a grande imprensa promove
uma campanha contra o rapaz.

2 Documentéario que retoma, dez anos depois, as Wdasm grupo de ex-sem-terras ja
filmados dez anos antes em outro documentigoa Para Roseda mesma diretor& sonho

de Rosemostra como se encontravam algumas das 1500 damilie participaram da invaséo
do MST a Fazenda Annoni, no Rio Grande do Sulda mos acampamentos, o confronto com
a policia e as negociagdes com o governo.
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Em Cama de gataemos a histéria de Cristiano, Francisco e
Gabriel, jovens de classe média de Sdo Paulo. Mesmo muitas
informacdes da realidade, mais nenhuma respordadidi quanto suas
acOes. Eles se rednem e saem pela noite paulistapecura de
diversdo. ApOs uma noite de festa, eles se reemaconha casa de
Cristiano e ali, o entretenimento se transformavié&ncia. Os jovens
acabam estuprando e matando uma adolescente.givead um retrato
da juventude em uma sociedade que oferece pouceRimipades na
formacdo ética do sujeito. Os jovens mergulham ena wsituacédo
tragica na qual buscam encobrir a qualquer custo.

Cidade de Deus ja considerado pela critica nacional um marco
cinematografico. A adaptacéo do livro de Paulo lpgos Katia Lund e
Fernando Meirelles entra nesse rol de flmes querporam os tragos
mais violentos do contexto contemporaneo nido sa fueta de sua
narrativa, mas também por sua estética, que prooarder a mesma
aproximacgao com a realidade, tal qual o romandéerde

Alain Fresnot desvela outra realidade cruel Besmundo.O
filme ambientado em 1570, periodo de colonizacaogem Portugal
enviava jovens Orfds ao Brasil para servirem comsposas aos
colonizadores. Na tentativa de minimizar o nasctmede filhos
mesticos e promover o casamento cristdo. Oribefe dessas orfés,
desembarca nas novas terras e se vé obrigadarecoas#&rancisco de
Albuquerque, um explorador que a trata com bruadid As tentativas
de fuga de Oribela acabam sendo frustrada por Bzmajue lhe impde
castigos cada vez mais severos.
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Desmundotambém traz um clima de desesperanga perante a
violéncia que se alinha com o contexto contemparéde narrativa
acaba com a conformidade da protagonista com sgastante
situacdo. A linha do tempo se desfaz perante astingte situacdo de
desesperanca provocada pelo isolamento forcaderdaragem.

Madame Satdietrata a vida de Jo&o Francisco dos Santos, figura
lendéaria da cultura marginal e urbana do século M4is conhecido
como Madame Sata, ele se tornou conhecido na caiteca com sua
performance transformista. Meio malandro, meiostati discriminado
por sua situacdo social (negro, pobre, homossexnaf) se deixou
dominar pelo preconceito. Ele foi pai adotivo die $ghos e conhecido
frequentador da boemia da Lapa. Uma narrativa rdarpela luta e pela
repressao, este sera outro filme que irei anaisan mais cuidado
posteriormente.

Onibus 174poderia ser anunciado como a propria metafora da
invisibilidade social de onde emergem grande palde violéncia
contemporanea, pois é isso que coloca em debattme fle José
Padilha. Misto de ficcdo e realidade o diretor acakabalhando
guestdes que superam até mesmo os fatos ocorraegquestro do
Onibus na cidade do Rio de Janeiro. Sera outratharque discutirei
mais adiante.

Carandiru quase ndo precisa de apresentacao, pois o filetena
como uma superproducdo brasileira baseado no LdeoDrauzio
Varella,Estacdo CarandiruA narrativa aborda com estremo realismo a
vida dentro do presidio pela 6tica do médico quéahiaito um trabalho
de prevencdo a AIDS na Casa de Detencéo, antesseelfechada.
Hector Babenco reconstitui um cenéario de horroratetdo os
incidentes que terminaram com o massacre de 1$bpre

O ano de 2003 contou com a estréia de 45 filmesimaito
cinematografico, elevando o publico espectadoilaies nacionais para
22.055.249. Naquele ano Ricardo Elias apresBetgpassagemJosé
Henrique Fonseca vem co® homem do anoJorge Furtado tra®
homem que copiava Eliane Caffé nos brinda co®s narradores de
Javé

Em De passagemRicardo Elias apresenta a histéria de trés
jovens moradores da periferia de Sdo Paulo, ososniferson e
Washington e o amigo Kennedy. O primeiro entraelégio militar do
Rio de Janeiro, enquanto os outros dois acabarangiatipara o trafico
de drogas.
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Com a noticia da morte de Washington, Jefersonrméay se
reencontram numa perigosa cruzada em busca do. é@ffime explora
0 lado perigoso e violento do suburbio paulista coastrucdo da
narrativa, e coloca em perspectiva a fina frontqura separa o mundo
da legalidade e o0 mundo do crime.

O homem do anoonta a historia de Maiquel, um sujeito comum
que acaba matando sem querer um traficante perigospois do
incidente ele passa a ser respeitado por bandidokcais, tornando-se
uma espécie de herdi na cidade.

Em meio a alguns envolvimentos amorosos sua siilacgba se
complicando cada vez mais, e ele se vé obrigadmnartatitudes que
nado deseja. A Baixada Fluminense é o cenario pagrativa que nao
foge a regra de um enredo com muitas situacSesnias.

A narrativa de Jorge Furtado nos coloca diantena histéria ao
mesmo tempo interessante e aparentemente inoaamte toques de
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humor. No entanto, essa aparéncia acaba encoluindenredo repleto

de violéncia. O filme é ambientado na cidade dedPdlegre e conta a
histéria de André, jovem da periferia que trabadbano operador de
maquinas fotocopiadoras. Apaixonado por sua vizigleia, a quem

observa todas as noites de seu pequeno apartane@t@caba se
arriscando em um plano para arrumar dinheiro. Ardi@udado por

Cardoso, que faz qualquer coisa por dinheiro, er@darque usa a sua
sensualidade para subir na vida.

O homem que copiav&o apresenta nenhum quadro de violéncia
explicita, mas pode ser encarado como uma narrgtiganaturaliza a
violéncia urbana e moral dentro de um contexto bemtemporéaneo.

Os narradores de Jaw® outro filme que disfar¢ca bem a violéncia
com o humor e com certa criatividade no desdobriméa enredo.
Eliane Caffé consegue construir todo um univergeoho sertdo, sem
contudo perder de vista a realidade de uma comumidsolada dos
grandes centros urbanos. A pequena cidade de @at@rna alvo do
progresso e sera inundada pelas dguas de umaarepeesoradores sdo
obrigados a se retirarem de suas terras sem terenopde ir.
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Na tentativa de reverter a situagéo, resolvem geeufazer um
registro histérico da comunidade, Unica forma dev@mem que sao
donos das terras e que elas precisam ser consenRata tal tarefa, os
moradores chamam Ant6nio Bi4, um sujeito odiadotpdos na cidade,
porém unico com habilidade suficiente para prodazitdocumento
cientificamente”. A narrativa se desenvolve comagsnanhas de Bia
na tarefa de coletar as narrativas junto aos mogadmais antigos.
Certamente, o esforgo da comunidade nao acaba twalos desejavam
e Bia novamente provoca a revolta das pessoas.

Em 2004 o nimero de estréias nacionais subiu [@aeapbdemos
ver filmes comaoContra todos de Roberto Moreirayleu tio matou um
cara, de Jorge Furtad@lga, de Jayme Monjardinlo outro lado da
rua, de Marcos Bernstein,@uase dois irmagsle Lucia Murat.

A forca da narrativa d€ontra todosfez desse filme o longa mais
premiado do ano de 2004. O drama dirigido por Robdpreira narra o
cotidiano de uma familia que vive na periferia d® faulo. Teodoro é
pai de Soninha, uma adolescente rebelde. Ele wwe Claudia, mas
tem uma amante. Teodoro mantém a casa com umaaalivinada
convencional. Juntamente com seu socio Waldom&ogehha a vida
como matador de aluguel. Tudo vai bem até que isaoomecam a
sair do controle. A narrativa é densa, com cenasdaue expde o
espectador em uma crescente escala de violéncia.
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Em Meu tio matou um cardemos um misto de comédia-
roméantica e policial, na qual o jovem Duca buscaadi®s 0os modos
meios para ajudar o seu tio, acusado de ter asadesum homem.
Duca conta com a ajuda de Isa e Kid, amigos ddaguara investigar o
caso. No desenrolar da trama Duca descobre que s tconfessou o
crime para livrar Soraia, ex-mulher da vitima. Arativa ndo traz o tom
dramatico, mas incorpora um cotidiano pouco vistcidade de Porto
Alegre. Um fragil equilibrio entre forcas parecesteutar a trama, na
qual o mundo da periferia se encontra com o centro.

A historia de Olga Benario Prestes é retomada pymé
Monjardim que narra a luta da revolucionaria, darigia na Alemanha,
passando pela sua vida no Brasil, até a morte rospas de
concentracéo nazista. Eblga podemos ver retratado um dos periodos
mais violentos do século passado. O sucesso detdsith no Brasil (385
mil pessoas viramDlga no cinema) é consequéncia de uma super
producdo e também pela proposta da narrativa gisedena releitura de
um contexto nacional marcado pela violéncia e pounas. As tensdes
criadas pelo filme me levam a retomar essa naargitira uma analise
mais demorada em outro capitulo.

Do outro lado da rua mais que uma ‘janela indiscretdarcos
Bernstein apresenta a historia de Regina, uma afaoke de 65 anos
gue vive com seu cachorro num pequeno apartameni@apacabana.
Ela participa de servicos de denuncia a policia.vii@lade, Regina
passa o0 seu tempo vigiando de sua janela e encdatreo movimento
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ao redor de seu prédio o seu objeto de denuncifiscalizacdo de
Regina serve para preencher o vazio de uma vidarsal Na rotina de
denunciar os pequenos delitos, ela acaba testemimitaque parece
ser um assassinato. Contudo, a prépria policiandatgue tudo néo
passou de um engano. Desmoralizada, ela tentarpyoesestava certa,
mas acaba se envolvendo com o suspeito.

A narrativa se desenvolve com algumas surpresagjdm o que
fica marcado é o clima de abandono na qual a paegsom se encontra,
dentro de uma sociedade que nos isola a todosunosistema cruel e
repleto de falhas. A violéncia do filme emerge dappa soliddo da
personagem, uma soliddo vivenciada por muitas pessba
contemporaneidade.

Quase dois irmaog mais um filme que retrata o contexto da
ditadura militar. Porém, Licia Murat faz um paralebm o contexto
atual. Num primeiro plano temos o encontro de @esditico e presos
comuns na Penitenciaria da llha Grande. O filmeiapto aponta para o
resultado dessa relacdo, ou seja, 0 nascimentood@@io Vermelho,
grupo que mais tarde passou a dominar o traficdrdgas no Rio de
Janeiro. Essa relacdo entre os dois grupos € dantias personagens
Miguel e Jorge.
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O primeiro é um intelectual idealista que foi presta ditadura e
mais tarde vai se tornar um deputado federal. Jérgam filho de
sambista, preso por pequenos assaltos que vairse tom dos lideres
do CV. Mais tarde essa relagéo vai se tornar terasapersonagens vao
ter de discutir as diferencas. O filme néo se resasquestdes de critica
histérica ao sistema militar, pelo contrario, padi® todo um clima
violento, mas que se tinha certo idealismo porepdois jovens, para se
chegar a um contexto sem filtros éticos ou ideais.

Os primeiros anos do século XXI intensificaram asrativas
filmicas com projetos que se voltam para uma radédcontemporanea
nada agradavel. De uma forma ou de outra trabathangustia de um
cotidiano na qual a violéncia se apresenta de motmsificado e
radical. Mesmo quando retratando um passado Hhistddnginquo,
essas narrativas cinematograficas mantém um tdasque as ligam,
por meio da violéncia exposta, as experiénciassogmbraneas.

Entender, de forma aprofundada, o que se da cormema
nacional na virada e nos quatro primeiros anosédals (uma baliza
temporal necessaria como recorte metodoldgico)qéeneste trabalho
passara a investigar. E certo que isso se da erpracesso que se
constitui em anos anteriores. Tal investigacaeditty, pode revelar até
mesmo questbes que se prolongaram nos anos peEtemomo € o
estonteante sucesso do filMieopa de elitede José Padilha, obra que
promoveu discussfes ndo somente no meio esped@lizas também
no espectador comum. Em outras palavras, estantmsdéade um
fendbmeno no cinema nacional que vem crescendoimesesificando,
mudando o carater das narrativas filmicas. Naasatijue se aproximam
da realidade do brasileiro comum, narrativas seralizhcdes, de forte
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apelo realista, de caracteristicas documentaristas fenbmeno muito
potencializado pelo contexto em que vivemos atuatiene

1.3 “Instinto” de Representacao

Interessante lembrar o conhecido ensaio que Mactadassis
escreveu identificando a vontade dos escritoresamtoos de se
vestirem “com as cores do pais”, empenho que elengh deinstinto
de nacionalidadeMachado, aquela altura, reconhecia nesses t&acos
vitalidade dos escritores roméanticos, na época a@seres divulgadores
da cultura nacional. A inspiracdo para a criacée alaras literarias
estava na natureza e na vida brasileira, o que &amperava a
apreciacdo do publico, pois as obras que trazianoagses nacionais
mexiam também com o instinto do leitor — “uma gaesde legitimo
amor-proprio” (ASSIS, 1994, p. 17).

Entendido como um momento em que a literatura natio
buscava sua independéncia, irstinto de nacionalidadepode ser
também a base para outra etapa, um outro momentpuendepois de
dados os primeiros passos para uma fisionomia macios animos se
acalmam e a producao literaria encontraria o dygjiglientre o local e o
universal, entre o familiar e o estranho, entreeal’ e o ‘ideal’. Este
segundo momento, fruto de uma percepcdo menosuagdm mundo,
revela o que Machado entendia como o mais impertamtuma obra, o
sentimento intimo“O que se deve exigir do escritor antes de tédo,
certosentimento intimoque o torne homem do seu tempo e do seu pais,
ainda quando trate de assuntos remotos no tempaspaco” (ASSIS,
1994, p. 19). Sem davida que Machado nos fala deestagio critico
que envolve as corre¢des dos excessos e das laowestado dos casos,
as descobertas dos sendes, a apuracdo do goeimag@o dos autores
e do publico.

Retomando o filme de Carla CamuraGarlota Joaquina,
princesa do Brazjlarisco-me a dizer que ele revela as marcas de um
processo gue nos leva do velhstinto de nacionalidadao sentimento
intimo. Para entendermos melhor essa idéia é preciss detdudo
tentar entender porque este filme é tido pelecaréspecializada como o
filme simbolo daetomada vejamos.

Primeiramente ndo podemos esquecer que nos prarerias da
década de 1990 — anos de baixa producéo cinemfitagfato este que
revelava a chamadarise no cinema nacional — alguns filmes
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importantes foram finalizados com relativo suceBamtre eles destaca-
se o longa de Sérgio Rezentlamarca cuja proposta narrativa ndo sé
rediscute um periodo relevante da histéria nacia@ho insere uma
perspectiva em desacordo com a situagdo politicea eptdo nos
encontravamos’®

Se focarmos na dindmica da narrativa ldemarca podemos
perceber logo de inicio uma tentativa de se repenkastdria oficial do
recente periodo militar do pais. Algo que estaegqmte posteriormente
em filmes comd que é isso, companheirdQuase dois irméos Olga
— obviamente héa diferencas entre essas Ultimasipied e o filme de
Rezende. Para Daniel Caetahamarcaé um filme emblematico de
uma geracao de cineastas que buscava fazer urelparai o passado
histérico recente do pais. Geragédo essa que, apdpeachment de
Fernando Collor, cai em uma relacdo de dependé&uwia a Lei de
incentivo fiscal. Essa era uma situacdo que, seg@aetano, favorecia
certos projetos cujas tematicas representavamnaiegmta imagem do
pais:

Tratou-se de um tipo de producgdo aparentada com
certos filmes histéricos dos anos 70, quando
também havia um incentivo do Estado se
desdobrando em projetos que apresentavam a
histéria brasileira imantada de um H maiulsculo,
todo empolado. Se os anos 80 de certa forma
assistiram ao recalcamento de um tal desejo de
Histéria, o retorno destes projetos na segunda
metade da década de 90 foi quase ‘sem querer’,
como uma contragdo involuntaria de uma
musculatura hipertrofiada que, carregada por
narrativas neo-ufanista, coube perfeitamente
naquele diagrama inflacionado de recursos,
cenograficamente  exibicionista (CAETANO,
2005, p.13).

Neste caso, tanto para Daniel Caetano, como patmréal
Valente, Luis Alberto Rocha Melo e Luiz Carlos @lra Jr. (que
assinam o prefacio déinema brasileiro 1995 — 2005: ensaios sobre
uma décadp um dos primeiros fatores que distinguem o cinelaa
retomadaé a politica de “patrocinio incentivado”, situagéssa que

3 poderia falar deCapitalismo selvagerde André Klotzel, ouN&o quero falar sobre isso
agora, de Mauro Farias, mas entendo que o filme de Riezapresenta certos aspectos que o
liga indiretamente a toda uma tendéncia éseta, é o que irei demonstrar.
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gerou as caracteristicas daquela geraggtdrica empoladaufanistae
exibicionista Repensar a historia oficial do pais, tal quak#ofem
Lamarcg pode ser visto como uma forma de resgatar a studgaim
passado herdico que se perdeu no tempo, e conreéssmar os valores
gue agregam possibilidades de dias melhores. Deita Lamarca
surge com seus tracos panfletarios, com poucasibpiossles
cambiantes: a personagem que da nome ao filmeseagieesem divida
um herdi idealizado, recheado de valores éticwantando sua bandeira
ideoldgica, guiado por projetos utopicos, plendédem seus ideais.

O filme é amarcade um sentimento latente no discurso coletivo
de todo o brasileiro comum: o sentimento de justt@gar em armas —
mas ndo como bandido — e reagir a todas as incoasédisseminadas
pela estrutura social de um pais longe de atersdee@essidades de seu
povo seria um desejo represado por muitos brassleBimbolo também
de um sebastianismo involuntario, no qual a palae@lucdo’ soa
como aspecto purificador das agfes e reacfes asmada

O que se imagina é que tais apreensdes subjetdssaup ser,
conscientemente ou inconscientemente, uma tentatvabstrair as
ansiedades e caréncias de toda uma coletividadsgjauyuma tentativa
de representar o pais — sem dlvida uma nova velsaostinto de
nacionalidade

O mesmo instinto nacionalista percebido eamarca se faz
presente emCarlota Joaquina Porém, em neste, a representacdo
ufanista da patria se reveste de uma critica imcov#da — mas ao
mesmo tempo impotente — em forma de uma quaseai®mparodia.
Carlota Joaquinarepresenta a retomada ndo sé porque foi o primeiro
filme brasileiro de sucesso que submergiu aposa eivenciada na era
Collor, mas porque soube buscar no passado umasesacao
angustiada de um pais que precisava urgentementendevoz para
gritar. Neste momento buscava-se referéncia paeateader a propria
posi¢do do pais, momento de ruminacédo foi a soudrpropria crise.
Todavia, como ja disse Benedito Nunes, “Crise naatéstrofe. Crise é
incerteza no que fazer agora e que vira depoi€020.75).

A representacdo de um sentimento nacionaCanota Joaquina
pode ser melhor entendida externamente ao contéxtaciado pelo
publico, por um observador estranho a situacaa Ipdide se admirar
como uma personagem feito Carlota ganhara a siangatpublico que
ria ao vé-la batendo os sapatos fora do navio,damemdo o pais e
dizendo: “Desta terra ndo quero nem o pé” — um r@gsppara com a
terra, ndo com relacdo a riqueza que abarrotavapoid@®es do navio.
Podemos fazer uma leitura analoga a situacao vadsa@om a crise,
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uma leitura que nos faz ver o desprezo ao passoldoial e que
expressava a indignidade do brasileiro naquelegertonturbado. Ao
falar sobre a frase da Carlota, Cléber Eduardadatque:

A declaracdo de 6dio ao pais, feita ap6s o
impeachment de Collor e antes dos sinais de
retomada da produgdo cinematografica, em um
momento ja& de evidente frustracdo das
expectativas gerais sobre o futuro pdés-regime
militar, anuncia uma fase distopica, na qual varios
outros filmes, olhando para o presente e para o
passado do Brasil, ou para ambientes mais
especificos (familia, casamentos, cidadezinhas),
mantiveram um tom pessimista, as vezes
agressivo, as vezes impotente, vacinados contra
febres de felicidade tropical ou contra um
escapismo empenhado em celebrar algum aspecto
da vida no pais (2005, p. 52).

Se Carlota Joaquinaencobre de passado a indignacdo de um
presente vivoTerra estrangeireencobre a indignag¢édo presente em uma
busca por um passado nunca vivido. Ndo é a toa dilre de Walter
Salles e Daniela Thomas comeca com um cenariocoaddé cidade de
Sédo Paulo, encoberto por uma atmosfera obscureelia concreto,
acinzentada pela poluicéo e atribulada pelos carmslo barulho; uma
prisdo que sé é reconhecida quando se esta faa-de$ personagem
sofrem, se angustiam, mas ndo se reconhecem eagp@asibneiras
daquele contexto. A figura da mée de Paco (donaublaninterpretada
por Laura Cardoso) traduz bem esse quadro: umeoiseme idade,
subindo as escadas de um antigo prédio, chegansieuapequeno
apartamento, quase sem folego e dizendo: “EstoustaSe nao
consertarem esse elevador eu juro que ndo saicdeaiasa’. Em outro
momento, quando Paco diz que a vida dele pode nuadapletamente,
ela pergunta para o filho: “Vai mudar como? Vocé eéta pensando
em sair de casa, ndo?". E depois ela conclui: “&d&fou gostando nada
dessa histéria de vocé ficar o dia inteiro fechddatro deste quarto
cheio de planos como se eu ndo existisse”. Saicata € uma
preocupacdo da méde de Paco, pois sem ele, elamesiaO sonho de
dona Manuela era rever sua terra natal (a Espathddo do filho,
coisa que exigiria o esfor¢co continuo de econonzaouco dinheiro
que ganhava como costureira. Na verddagra estrangeiracontinua
representando um sentimento coletivo de escapaunue realidade
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pouco animadora. Contudo, a fuga é ao mesmo tempantade de
mudar a situacdo, pois sendo a denuncia de umnesmnt, pode
também representar a vontade de repensar a reabdatl pela qual se
passava, e com isso, tentar muda-la.

O cinema nacional foi ganhando félego muito p@aaegntade
de representar o sentimento coletivo que, ao mésmpo, fazia uma
revisdo da histéria e buscava dar um novo contoritico as narrativas
filmicas — uma representacdo que tinha como metalamntre passado
e presente. Na sequéncia, filmes co@oem matou Pixotef1996),
Guerra de canudogl997),0 cangaceiro(1997),Policarpo Quaresma,
heréi do Brasil(1997), O Velho — a historia de Luiz Carlos Preste
(1997), Iremos a Beirute(1998), N6s que aqui estamos, por vOs
esperamos (1999), Tiradentes (1999), deram dimensdo a esse
sentimento nacional coletivo.

Herdeiros daquele ciclo nacionalista, muitos filmae estrearam
a partir do ano de 2000 naturalizaram essa vomtadepresentar o pais,
vontade marcada e potencializada no discurso dogjetps
cinematograficos. Toda via, distanciado mais de détada da abertura
politica, esse sentimento — ndo se sabe até que pomluntario —
comecgou a sofrer mudangas, pois se comecgou a wgistde um
entendimento de que néo bastava mais somente aesgat passado
glorioso, de luta e de idealizagBes, mas entendeusear pensar a
realidade em seus liames mais problematicos —sadasajuda a pensar
0 presente, no entanto, as ac¢fBes acontecem no dalouma
contemporaneidade, na qual a sociedade vivencia cotidiano
dilacerado de valores referenciais. A realidade ufe contexto
contemporaneo expulsa com grande forca o idealigdpico, coloca-se
no centro do debate a violéncia desenfreada e claaatencédo para
outra crise, a crise de valores, ou melhor, a dasética.

A preocupacdo com a violenta realidade contempardse
encontra no cerne da questdo e na motivacdo deoanpibjetos
cinematograficos. Em entrevista ao diléx Brasil, o cineasta Karim
Ainouz, diretor deMadame Satddeclara em relacdo a personagem
titulo:

Talvez o aspecto que mais me interessava no
personagem era questdo da exclusdao longo

de sua vida, ele sempre foi um excluido por
multiplas razBes. E o curioso foi a forma de
reagir: através da raiva, da criatividade, da
violéncia, da docura. [...] Esse testemunho de
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resisténcia era um pais no qual a excluséo persiste
como norma, isso foi 0 que mais me atraiu nesse
personagernt’

Mais adiante ele assinala:

Narrar, contar histéria, nunca me interessou
muito. Estou interessado sim emetratar
experiéncia. [...] Acho também que o filme fala do
Brasil, de exclusdo e de inclusado, de felicidade e
carnavalizacdo, de sobrevivéncia. Acho que esses
temas s&o atuais, relevantgs.

Falando de seu fiim&icho de sete cabegatais Bodanzky

revela que:

Precisava mostrar para as pessoas a situacdo dos
manicOmios, porque sabia que elas também
ficariam indignadas como fiquei. [...] A intencdo
era capturar a emoc¢do do espectador no cinema.
Queria que as pessoas pensassem sobre a sua
realidadecom esse filmé®

José Padilha, a respeito de seu filn@@sibus 174 revela a
motivacao que o levou a produgao do longa:

Foram dois motivos. Em primeiro lugar, fiquei
muito impressionado ao ver 0 ‘sequestro’ ao vivo
na TV. Eram imagens que, de certa forma,
revelavam grande parte das causas do problema
da violéncia urbana no Brasil. Davam testemunho
da incompeténcia e despreparo da policia, da
interferéncia irresponsavel da esfera politica e da
falta de critérios éticos de parte da midia. Dgpois
a medida que pesquisei a vida de Sandro, descobri
gue o seu particular mostrava de forma universal
como 0s maus tratos a que o Estado submete os

4 Entrevista

realizada por

Suzy Cap0, concedida el de outubro de 2002:

http://mixbrasil.uol.com.br/cultura/entrevis/enttiearim.asp#.

5 |dem.

16 Entrevista concedida & Mariana Sayad, em 19 éensed de 2001, retirada do site:
www.wmulher.com.br/template.asp?canal=mulheres&iatemr1053 acessado em 20 de

outubro 2006.
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delinquentes juvenis tende a gerar individuos
violentos®’

Mais adiante Padilha completa: “Sei que tem mg#ate que
acha que o cinema ja esgotou 0 assunto da violambana. N&o
esgotou™® De fato, 0 cineasta segue persistindo nesta teamati
ganhando varios prémios internacionais.

Em entrevista a revis@poca Llcia Murat aponta para o que lhe
levou a filmagem dQuase dois irméos

O motivo do filme vem mesmo da
contemporaneidade, da violéncia que vivemos. Eu
diria que a minha geracdo experimentou uma
grande vitéria com a queda da ditadura e que é
preciso viver uma democracia e ter liberdade de
expressdo. Mas ndés lutamos também por um
Brasil diferente, igualitario. Acho que 30 anos
depois infelizmente o balangco que fazemos é
tragico, dada a violéncia e as desigualdades
sociais que persistem. E disto que trata o filme,
tanto é que é narrado por um de Hos.

A revista Epoca o diretor Fernando Meirelles revela:
“Infelizmente, acho que o que mais interessa [flowgais] € o que os
outros paises ndo tém. Pobreza é uma dessas cBi€2s”mesmo
modo, ao falar sobre seu filnf@pntra todos Roberto Moreira esclarece
alguns elementos da narrativa:

O filme procura descrever como a violéncia se
dissemina dentro de uma familia e acaba por levar
a sua destruicdo. A agdo se localiza em um bairro
periférico de S&do Paulo porque ali ha uma
situagdo-limite: a presenca do Estado é quase nula
e a violéncia esta completamente incorporada ao
cotidiano. O filme tem a ambicdo de representar
este processo que nega as pessoas a oportunidade
de transformacdo. Sao as consequéncias da

7 Entrevista concedida ao s2601Video
www.2001video.com.br/detalhes_produto_adicional.asp?produto=8981, acessado em 25
de outubro de 2006.

8 1dem.

' Entrevista publicada na Revigigoca n° 358, de 28 de margo de 2005.

2 Entrevista publicada na Revigiaoca edicéio n° 298, de 30 de janeiro de 2004.
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segregacdo social: viver a margem embrutece e
desumaniza. Essa situacdo de personagem sem
saida, a mercé de um destino opaco é cruel, tem se
revelado uma das vertentes atuais da ficcao
brasileira®

E em seguida Moreira nos fala de onde veio o aggtmmpara
filme:

Da vontade de falar da violéncia na periferia de
Sao Paulo. Sempre me impressionou o fato de
termos matadores de aluguel ali do lado, na
mesma cidade. Foi aprofundando o personagem
gue comecaram a surgir as situagbes do filme.
Qual pode ser o drama dessa personagem? E se
ele quiser deixar de ser um matador? Como € a
sua vida intima? Sua vida em familia é afetuosa?
N&o acredito que seja tranquila, ao contrario, deve
ser dura, conflituosa. Enfim, a violéncia ndo é
apenas um dado social, mas um modo de%ida.

SobreO invasor Beto Brant nos fala:

A idéia era mostrar a cidade, entrar nos lugares.
N&o queria mostrar a periferia como o lugar onde
se consegue drogas. Tanto que, no passeio de
Anisio e da Marina, eles param no cabeleireiro,
entram num bar. O mesmo vale para os jardins.
Entravamos nas casas noturnas. Os frequentadores
recebiam um bilhete na porta alertando para a
filmagem. Quem quisesse, ficava. Pediamos as
pessoas para nao olharem diretamente para a
camere?

Mais adiante, Brant responde sobre a violénciaesgmtada no
filme: “Essa era a tese inicial da novela. Contaalhistoria violenta

2L Entrevista concedida ao si®ayBrasi| em 21 de outubro de 2004:
www.gaybrasil.com.br/contratodos.asp?Categoria=@a&Codigo=889
22

Idem.
2 Entrevista “A violéncia sem retoques” concedidasiecinema realizada pelo jornalista e
critico de cinema Alessandro Giannini: http://ppighcom.br/tropico/html/textos/934,1.shi
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sem mostrar violéncia. N&o tem tiro, ndo tem cartroMas ela esta em
volta”.%
Em entrevista ao site da AOL, Sérgio Bianchi fatare o seu

Gltimo filme Quanto vale ou é por quila®nos revela:

Eu acho que as vezes ndo tem que ‘friccionar

uma coisa, entdo se pode misturar um pouco. Mas
eu ndo sei se misturo, eu acho que se pode
acrescentar uma cena espontanea ao filme de
ficcdo. Meu filmes sdo filmes de ficcdo apenas

baseado neealidad€”

Em outra entrevista, Bianchi, ao ser interrogadres@ Quanto
vale interrompe o reporte e diz: “Veja bem, aquilondauhistoria. Eu
criei uma ficcdo baseada em fatos observados hda@a [...] Eu acho
qgue tem de refletir a realidade, sabe? Eu achalgusto anos para ca
que o pessoal esta querendo i€80”.

Em todos os depoimentos dos cineastas, duas gsiestbe
fundamentais estdo presentes em seus discursosntade de falar
sobre a realidade contemporanea do pais; e a goa@oeupacdo com a
‘violéncia’, fendmeno que foi se intensificando mlidade social do
pais e que revela as fissuras do momento contengmra

O primeiro aspecto ndo mais pode ser equiparadoaeeiho
instinto de nacionalidadeja que o carater desse empenho ndo surge
como um sentimento de defesa, ou exaltagdo dabcalk. [Ele pode ser
compreendido mais como um olhar perturbador e asmmetempo
consciente de um contexto problematizado pela emsconda de
violéncia, dados que revelam uma crise intensificanli a prépria
desestruturagdo das forgcas que regiam e sustenfamanum logo
periodo nossas cortinas de ilusdes.

De fato, muitas narrativas cinematograficas gamhdoaca com
o0 empenho de buscar refletir a crescente violéatase faz visivel no
cotidiano do brasileiro. Em muitos momentos essasativas partem de
situacBes particulares para ganhar dimensdes mlgisvas, como é o
caso deBicho de sete cabecagle discute a situacdo de violéncia e
abandono pela qual passam os doentes mentais emanimdmio. Na
verdade, a narrativa pode refletir toda uma sitniadg descaso com a

2 |dem.

% Entrevista ao sitAOL, em 9 de junho de 2005.

% Entrevista realizada por Ana Aranha e Cléber Hijgpublicada na Revistgpoca n° 365,
de 16 de maio de 2005.
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salde publica no pais, sem dulvida uma questdoanaadum tipo de
violéncia mascarada por um sistema que deverigarlas dores ao
invés de intensifica-las.

O ano de 2000 foi a porta de entrada ndo somengeupa Novo
século, mas também para a proliferacdo de um ciheasieiro que fez
da violéncia uma marca registrada. Mas de faténenta nacional é so
mais um veiculo que representa e propde uma refkeddre o assunto —
em todo o mundo, muitos estudos buscam saber a dausioléncid’
N&o tenho a pretensdo de fazer um estudo pardficlEmé origem da
violéncia, suas causas e consequéncias. Nest¢thtyrabajue me motiva
€ antes o empenho de tentar perceber como elapoléncin, é
representada nas producdes cinematogréficas masileEsse sera o
intuito nos capitulos que se seguem.

1.4 A Linguagem Filmica

Entendo que me encontro diante de um problemandaedgem: a
linguagem filmica expressando um contexto conteérEw, um especo
de representacdo privilegiado para se fomentagextdls em torno de
uma crise, tendo como principal foco a violénceuhlante dessa crise.

Uma questdo fundamental no pensamento de Michetakitiu
sobre a linguagem é a importancia que ele atriboiaspacgopara a
criacdo de sentido. Para Foucault o espaco nadigegn € mais
relevante do que o tempo. O tempo para Foucaulbt@apel de dar a
linguagem apenas o segmento sintatico, enquantspace € o que
constroi a dimens&o do ser. E neste sentido qui®sofb afirma: “a
linguagem é espaco” (2000, p. 168). Tal afirmac@eod muitos
estudiosos da obra de Foucault a pensar que issataga de seu
namoro com o estruturalismo. No entanto, quandersgdor francés
fala de espaco, ele se refere na verdadmraexto pois 0 espaco
(contexto) em que estamos inseridos é o que det@rogue dizemos,
como dizemos, porque dizemos, etc.

Trabalhando com o espac¢o na linguagem, Foucaukti@ o
conceito deheterotopia®® espacos extremos que sdo localizaveis e, ao

2" Sobre 0 assunto, recomendo o trabalho de Leo Litrakrnintitulado “Individuo e Terror”,
que alerta sobre o colapso da experiéncia, da esppdade e da personalidade.

% Sobre aheterotopia é interessante ver o texto de Eliane Robert Mor&&spalavra
insensata”, publicado na revistalt n® 81, de junho de 2004, p. 49-52.
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mesmo tempo, transitérios; os lugares que flutuataspextremidades
do mitico e do real, e sdo verdadeiras contestagf®esdo de encontro
aos espacos convencionais. Como exempldeaterotopia Foucault
aponta as prisdes e 0os manicomios, os museus éblastebas, os
primeiros se polarizam aos ultimos pelo sentiddasate desvio e de
conservagao, respectivamente. Seguindo esse raoioai literatura é
entendida como heterotopiada linguagem. Com efeito, a literatura
seria um ponto extremo da linguagem, onde o deslectn extrapolaria
os liames da linguagem cotidiana, estabelecendasndxordas e
construindo elos entre o real e o mitico, entraie § e o que poderia
ser.

Em seu texto “O pensamento do exterior”, ao refiibre a obra
de Maurice Blanchot, Foucault nos diz que é nealitea onde podemos
ver “a linguagem se colocando o mais distante peksiela mesma”
(2001, p. 422). Com isso, 0 pensamento foucaultderoonstra que —
diferentemente da linguagem cotidiana, que aproxpaavra’ e ‘coisa’
como se uma substituisse a outra — a literaturanéroento em que a
linguagem se afasta o quanto pode da linguagenual@i&a. Essa
mesma idéia pode ser estendida para a arte em geral

O cinema é um 6timo espaco para se perceber esapa@acao
heterotopicada linguagem. Enquanto texto, o cinema redimens@na
olhar do leitor para além de um campo significataanvencional,
criando outras perspectivas, por vezes indiss@lvei

Um dos principais trabalhos em que se investiga penspectiva
heterotopica da linguagem cinematogréafica € n@ Wwimagem-tempo
de Gilles Deleuze. Nele, o pensador francés comeftgtindo sobre o
tipo de ‘real’ que buscava alcancar o movimento-neatismo italiano:
um real ndo representado, e sim visado. Mas Deleha®a a atencéo
para o fato de que o neo-realismo reproduz umde#élaco grosso que
ultrapassa as linhas formais e materiais. Essepreduzido pelo neo-
realismo provocou o surgimento de um elemento no&oimagem
filmica que, para o autor, seria o0 prolongar dasgpgdes para além e
para aquém das agdes, alcancando com isso 0 perieamem pensar
gue prioriza o surgimento de signos ndo apresesfaela imagem. Sem
0 saber, o neo-realismo deixava para tras umac8itusensorio-motora
para trabalhar uma situagao 6tico-sonora pura.eésgynifica dizer que
tanto espectador quanto personagem estavam inslybéto jogo
imagético-narrativo do cinema:
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Hitchcock inaugurou a reversdo deste ponto de
vista, incluindo o espectador no filme. Mas é s6
agora que a identificacdo se reverte efetivamente:
a personagem tornou-se uma espécie de
espectador. Por mais que se mexa, corra, agite, a
situacao em que esta extravasa, de todos os lados,
suas capacidades motoras, e lhe faz ver e ouvir o
gue nao € mais passivel, em principio, de uma
resposta ou acdo. Ele registra, mais que reage.
Esta entregue a uma visdo, perseguido por ela ou
perseguindo-a, mais que engajado em uma
situacao (1990, p. 11).

Contudo, a passagem de uma situa¢éo sensorioardos uma
situacdgouramente 6ticana expresséao de Deleuze, era sé o principio de
um processo que levaria o cinema para um outrmplama liberdade
dos sentidos e dos sonhos — 0 que se pode entamderum verdadeiro
estado radical dbeterotopia Para Deleuze essa nova situacdo também
exigiria novos tipos de signos: opsignose ossonsignos O avanco
deste processo provocaria uma projecdo da imagearfgra da prépria
imagem, um carater que mistura completamente oiitagag e o real:

“E como se o real e o imaginario corressem um al@sutro, se
refletissem um no outro, em torno de um ponto désaernibilidade”
(1990, p. 16).

Marc Henri Piault (2001) usa as expressfiesio veristapara se
referir ao aspecto ficcional que ha em todo doctamniEn assim como
fala derealismo documentéarigpara os tragcos de realidade projetados
pelo imaginario ficcional. Henri Piault se aproximia pensamento de
Deleuze indicando que todo o processo que envolvearta
cinematografica ndo cessa de provocar mudancasam®itos. Para
Piault, o cinema encontra-se num campo de extatesfmdo 0 processo
artistico, onde os imperativos sdo quebrados pararpulsos a novas
margens.

Tanto Deleuze quanto Piault trabalham com a idéiagde o
lugar desta nova fase da imagem filmica se encaortriuséo do real
com o imaginario, uma fusdo que é uma transgres#@so do cinema,
mas como sabemos de toda modernidade.

2 No belo trabalho organizado por Leo Charney e ¥sadR. Schwartz percebemos o nitido
vinculo que hé entre a cultura moderna e o nas¢intEncinema. Logo na introdugéo do livro
0s organizadores mostram que “a cultura modernif@matogréafica’ antes do cinema. [...]
0os estudos da vida moderna podem ser enriquecidaadq lidos por intermédio do
surgimento do cinema e em compara¢do com ele.g.modernidade pode ser melhor
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Enquanto Deleuze nos fala de uaothar imaginario que
transforma o real em imaginario, sem cessar dejogs realidade,
Piault demonstra que, em meio a este processbao @b espectador se
envolve em um plano de particula ambiguidade, b @gamera é mais
gue um instrumento, torna-se um guia. Os dois detanque o
envolvimento existente entre a visdo e a imagemimdi a divisdo que
h& entre os planos do real e ficcional, lancandepectador como uma
sombra virtual, um dentro-fora na imagem filmica.

Se o0 cinema traz consigo a forca de um deus déstruie
fronteiras desde sua génese, metamorfoseando-selaavez que é
conduzido a um momento de cristalizagdo, Deleuzeesapta o
prolongamento do processo que faz o cinema ressargodo o
momento para além dos conceitos pré-concebidosrelwlda que os
opsignose ossonsignossdo os efeitos deste processo, no qual a imagem
filmica é apreendida pelo espectador como uma espéciluminagéo
reveladora:

Trata-se de algo poderoso demais, ou injusto
demais, mas as vezes também belo demais, e que
portanto excede nossas capacidades sensério-
motoras. Stromboli uma beleza grande demais
para nds, como uma dor demasiado forte. Pode ser
uma situacdo-limite, a erupcao de um vulcao, mas
também o mais banal, uma mera fabrica, um
terreno baldio. [...] De qualquer modo algo se
tornou forte demais na imagem. O romantismo ja
se propunha tal objetivo: apreender o intoleravel
ou o insuportavel, o império da miséria, e com
isso tornar-se visionario, fazer da visdo pura um
meio de conhecimento e de ado.

No mesmo sentido, Piault diz que, ainda no temponeo-
realismo, a imagem filmica, enquanto linguagem, er&® em dialogos
nascidos na relacdo do espectador com a imagerte beso, o diretor
do filme é considerado agente que abre o espag @adidlogo,
podemos dizer, para a criacdo de seritidtara tal didlogo no nivel em

compreendida como inerentemente cinematograficaHARNEY, Leo, SCHWARTZ,
Vanessa R. (OrgP cinema e a invengao da vida moderfieaducéo de Regina Thompson —
Sao Paulo: Cosac & Naify, 2004, p. 18.

0 0p. Cit, p. 29.

3L PIAULT, Marc Henri. “Real e Ficcdo: onde estd mhjema?”, Im KOURY, Mauro
Guilherme Pinheiro (org.Jmagem e Meméria: ensaio em antropologia vis&ab de Janeiro:
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que se refere Piault é preciso que haja uma esgéatatarse, é o0 que
Deleuze se referiu quando falou do olhar ultrapaksao cliché das
imagens para alcangcar uma imagem Otico-sonora fperé&amos neste
nivel a imagem em sua totalidade, para o surgimgatmisa-em-sda
imagem, transbordando terror e comiseracao, pofosga excessiva de
imagem — em termos ontol4gicos, o ser da ima%em.

A superacao do cliché das imagens e a suspensaetéfora, no
pensamento de Deleuze, sdo o que Merleau-Ponty othade
movimento total da faJeaquele movimento que seria o estdgio em que o
espectador se torna um vidente para além da caderelas imagens.
No fundo, deixamos de lado o meio, a via de aceps® seja o cliché
ou a metafora — ndo esquecer que metafora vemedo,gneta pherein
gue significa ‘conduzir através’ ou ‘transportare-passamos a ter uma
eterna luta entre a consolidacdo do cliché e aragfpe da imagem.
Deleuze demonstram que essa luta se d& diantands abscuras que ha
em todo processo de significacdo. Neste caso, rer@aos o absoluto
do significado. Uma transparéncia que mostrassénasg do sentido,
além de ser impossivel, revelaria antes nossosripsdpeferenciais
simbdlicos, constituicdes histéricas de cada umimagem filmica
nunca é percebida por inteira, mesmo porque nassag;ao também é
fruto de nossos interesses, nossas crencas, ndssdsgias, n0Ssos
tracos psicoldgicos, etc., 0 que seriam o clichiémdgem, a imagem em
estado superficial. Pode-se pensar na zona obsoumay um espacgo
radicalmente extremo, retomandbeterotopiafoucaultiana.

E s6 quando se efetua essa superacdo para um @ém-d
movimento que a imagem filmica se constitui um ser,compondo
como um texto sem mediacdes, um ser-texto, pardidgendo mais
como signo, mas sim como significado: ao mesmo ¢eenp que o olho
acede a uma funcdo de vidéncia, os elementos dgemmgndo sé
visuais, mas sonoros) entram em relagdes intenmasagem com que a

Garamond, 2001, p. 156. Sobre o diretor, Piault reosla que: “Testemunho, talvez, mas
necessariamente narradores, o cineasta do re@l@a&sm espaco dialégico onde ele deve dar
conta dos dados de uma interlocu¢do e ndo somestendios de uma locucdo e de uma
enunciacéo”.

32 Foi Merleau-Ponty que bem trabalhou esse caratetdgico na linguagem. Em seu texto
linguagem indireta e as vozes do silénele nos diz que “Muito mais que um meio, a
linguagem é algo como um ser”. Um ser que se mose teansforma constantemente, posso
acrescentar. O movimento é o sentido que MerleatyPem como um movimento total,
abrangendo pensamento e gesto, extrapolando @&lvidvagao e os residuos das intengdes.
MERLEAU-PONTY. “A linguagem e as vozes do siléngitfi Os pensadoresSao Paulo:
Nova Cultural, 1989, p. 92.
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imagem inteira deva ser ‘lida’ ndo menos que visg@iyel tanto quanto
visivel.

Todos o0s conceitos levantados até entdo demongjna
linguagem filmica vem se transformando e aumentamdunodo de
recepcdo possivel. O jogo que se arma entre imagespectador na
construgdo de sentido passou a redimensionar aigrépcao de
realidade. Vejamos em seguida de que forma isdelse

1.5 Os Sentidos da Imagem e a Imagem dos Sentidos

Os efeitos das narrativas filmicas extrapolam aweitos das
teorias cinematogréficas. O cinema a partir darsggmetade do século
XX apresentou outras possibilidades, muitas delasoduzidas
principalmente pelo neo-realismo. O ‘olho do vidénjue Deleuze
tanto enfatiza pode ser interpretado como a irderalp olhar com a
imagem por sobre o signo, para fora de uma depeidéxacional, na
gual ndo hd um movimento de dois elementos, uno gtivolhar) e
outro passivo (a imagem), mas um unico fendmereusenutrindo. A
preocupacdo com a visdo nédo é algo fundamentalrgerne cinema,
mas também em toda literatura do século XX. E ndisdm de
pensamento que se pode juntar Glauber Rocha e Jayes, dois
escritores cujas obras se cruzam na poténcia giaaliyiem visual; num
primeiro contato com suas obras, tem-se logo nepécée de simbiose
de linguagen®® Na fenomenologia e na ciéncia moderna a atencéo
dedicada a visdo em geral busca entender uma itEmEssde se
compreender a complexa relacdo com a imagem. Enestado, John
Walke assinala a importancia da imagem mental,iponde visdo que
parte antes da memdria, que dos olhos:

Las imagenes mentales tambien pueden
producirse com los ojos cerrados: la memoria nos
permite recordar a personas y lugares familiares,

3 E conhecida a tese de Haroldo de Campos sobre:Jte@scritor irlandés, em sua Gltima
obra —Finnegans Waeke elege como elemento de composicao a unidade-veco-visual’,
obtida através de uma atomizacédo da linguagem ercada partida, multifacetada, encerra
um microcosmo a imagem e semelhanga do macrocosme pertence” — CAMPQOS, Haroldo
de. A arte no horizonte do provavel e outros ensa®®o Paulo: Perspectiva, 1995. E neste
mesmo sentido que os escritoresmveauromarnsdo conhecidos pawle du regard fato
provocado pela importancia dada a visdo em seusmoes.
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mientras que la imaginacibn nos permite crea
seres, lugares y acontecimientos de ficcion. Los
suefios y las alucinaciones también nos indican
gue las imagenes mentales pueden existir sin
control consciente cuando estamos dormidos o
enfermos, perturbados o drogados. Los cientificos
también han sefialado que golpes em la cabeza, la
estimulacion eléctrica del coértex visual y los
narcoticos pueden producir sensaciones de luz
(WALKE, CHAPLIN. 2002, p. 22).

No trabalho de Walke a imagem se torna problemafiois ela
acaba se desvinculando daquilo que seria préprisedtido da viséo.
Num primeiro momento, as imagens mentais, mesmdosémto da
memoria, do delirio, ou do sonho (portanto, de Umaropretérito retido
na mente), seriam conduzidas a visdo em sua orifjedavia, podemos
encontrar imagens mentais que tém suas origensugmos csentidos,
como podemos perceber no aromético trabalho des&iasdowes e
Synnott** Importante perceber neste trabalho é que quaridoefa
imagem ndo me refiro apenas a sua concretude eapéhal sentido da
visdo — “olhar” a arte em, de fato, € percebé-len azs multiplos
sentidos. O contrario deste pensamento revela enalprizacdo do
sentido da visdo que a modernidade implantou rtareubcidental, em
detrimento dos outros sentidos, especialmenteamSFf

34 Segundo Classen, Howes e Synnott: “O cheiro padeopar fortes reacdes emocionais.
Uma fragrancia associada a uma boa experiéncia geaonar uma torrente de alegria. Um
cheiro fétido ou um que esteja associado a umaréma infeliz € capaz de nos levar a fazer
caretas de repugnancia. Os pesquisadores menciorara muitas das suas predilecdes e
aversoes olfativas baseavam-se em associa¢desoamisci...] Os odores sdo pistas essenciais
na criagcdo e conservacdo de vinculos sociais. Uasarespostas a pesquisa sobre cheiro
comentou: ‘Acho que ndo existe verdadeira ligagfeocional sem o tato e o olfato,
mergulhando o0 nosso nariz num ser amado™. CLASSENnstance, HOWES, David,
SYNNOTT, Anthony.Aroma: a histéria cultural dos odore3raducgéo: Alvaro Cabral — Rio
de Janeiro: Zahar, 1996. p. 12.

% No entendimento de Classen, Howes e Synnott, engalprizacdo da visdo é fruto de uma
concepcgédo construida entre os séculos XVIIl e XjXe atribuia a razdo o sentido da visao,
enquanto deixava o olfato para a loucura e a sefiaDe fato, o cheiro, destituido de forma,
néo pode ser facilmente contido, ele se faz tra@ssgr ao subverte fronteiras, é impessoal ao
misturar-se em todo ambiente, é oposto ao moddforalide nossa civilizagéo tdo enraizada
na privacidade de estruturas compartimentadasagded impessoais. Ao que parece, tal
marginalizagdo do olfato provém de seu caraterssivge sua propensdo a transgressao de
fronteiras e sua poténcia emocional, que ameagastratura civilizatéria da modernidade.
Nossa sociedade contemporanea entende as emogdesetmmentos que podem desviar a
objetividade e a racionalidade tao exigidas emaosura, uma cultura pautada no respeito a
hierarquia e a burocracia.
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Neste caso, a imagem filmica deve ser percebidasodmnte
pela visdo, e sim pelos sentidos como um todo, caomofenémeno
esquivo e indefinivel, algo que ndo pode ser apliiderpela pura logica
convencional. Nao ha um dominio completo da amermatogréafica,
nao existe um processo eficaz para capta-la, ca ganazena-la. Ao
tentar expressar a nossa experiéncia com essateamies de nos
contentar com descrigcbes formais e reminiscén€lapensamento de
Deleuze vai ao encontro dessas reminiscénciadpague sobra de uma
experiéncia entre imagem e espectador.

Trabalhando com essa sobra, Deleuze revela a passdg
imagem-acdo para a imagem-tempo. Dois momentosequentram
dois tipos de espectador, que por sua vez operam digtintas
recepgdes. A imagem-acdo, sendo 0 momento em quoasirucdo de
sentido entre imagem e espectador se da4 mediadamghfora, por
meio de uma interpretacdes ldgica (tracos de umgudigem
cristalizada), permanece distanciada do espectgderse encontra fora
da imagem, ligado a ela por suas impressoes inasdidado a situacédo
convencional que se estabelece na construcao tidosétor mais que o
espectador esteja convencido pela narrativa ehelgiovoque algum
tipo de emogéo, sua interagdo com a imagem sef@senediada.

A passagem da imagem-ac¢&o para imagem tempo érexdo
momento em que acontece a quebra dessa mediagamagkm toca
alguma ponta de subjetividade do espectador pramiaveuma
integracdo direta e 0 espectador passa a se emcentr um espaco
dentro-fora da narrativa, um entre-lugar que ralgacena o processo
convencional de criagcdo de sentido. Neste caaghjatwidade torna-se
via de compreenséo e os residuos desse processm ged comparados
a uma antiga lembranca ou um confuso sonho em @uemcontramos
palavras para traduzir.

A imagem-tempo n&o pode ser entendida como um agmpl
conceito no qual podemos simplesmente identifigdslocaracteristicas
bem delineadas, alcancando-o em analises formaifen@meno da
imagem-tempo comega na imagem e toca a subjet&vidadcespectador
em algum ponto, em algum momento, sem um referledleied — em
especial toca zonas profundas da subjetividade tanta certo que tal
zona nao é alcancada por um Unico sentido, mascpgim como um
todo; ndo pode ser medida objetivamente, nem alakam se chegar
ao excesso, dados que indicam que o fendmeno dgeiimtempo néo é
s6 biolégico ou psicoldgico, mas cultural e histdri

De certa forma um estudo sobre esse processo & acepcao
muito concreta, uma investigacdo da cultura humanam um sentido
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mais filoséfico, uma reflexdo ontoldgica. A flriasie pensamento é a
marca mais radical da linguagem, que Merleau-Pinetytificou como
siléncig Foucault estabeleceu como o lado transgresshetgaotopia
enquanto Deleuze entendeu consitaacao Otica purau alinguagem
sem linguaPara cada um desses pensadores a linguagenohisigao
potencial de contornar 0 ser e se inscrever nefeamarca corpérea,
um tipo de tatuagem, com o corpo tornando-se teteyando-se em
sentido para além do signo.

Em todo caso a marca € sobretudo inconsciénaialaralo no
corpo da imagem a totalidade de uma expressédo.ebkammarca uma
significacdo para fora de sua existéncia de fatma sintaxe negativa
gue transpfe a mera sequéncia temporal e anuncisentin além da
presenca — ha uma alianca com todas as expressfsggis que resulta
em uma cumplicidade néo intencional. A consequédi@ao € um
excesso, uma extensdo imanente e, a0 mesmo tampecisa que da a
imagem filmica uma existéncia anterior a propriastércia; assim
como uma existéncia para além do objeto dado. iefRonty percebeu
iSso na pintura:

Esse excesso da obra em relacdo as intencdes
deliberadas insere-a numa miriade de intercambio
de que a histéria menor da pintura e até mesmo a
psicologia do pintor ndo retém sendo alguns
reflexos, assim como o gesto do corpo em direcédo
ao mundo vem a verté-lo numa linguagem de atos
gue a fisiologia e a biologia puras ignoram.
Malgrado a adversidade, que o torna fragil e
vulneravel, de suas partes o corpo é capaz de
aglutinar-se num gesto que sobressai por um
tempo de sua dispersdo, impondo-lhe, a tudo o
que faz, seu monograma. Da mesma maneira,
elididas as distancias de espaco e tempo, pode-se
falar de unidade de estilo humano que recolhe o
gesto de todos os pintores numa Unica tentativa,
suas producfes numa Unica histéria acumulativa,
numa Unica arte (MERLEAU-PONTY, 1989
p.112).

Para essa nocéo, a imagem filmica existe sendo oefler@ncia
de um significado subjacente, em termos ontolégiomso uma espécie
de ente pois reflete como espelho a imagem obscura do Aer
existéncia de um sentido anterior ao seu objetm,dad seja, ao seu
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produto ou efeito, d4 ao sentido uma duracdo s@da, mas nunca
constante, precisa, inteira, tdo pouco duradouraéf de que ha um
campo aberto para a possibilidade de sentido éidéie que Merleau-
Ponty vai recuperar de Hedg®lLE nesse momento que o pensador
francés entra no ponto em que recoloca o procetstica de volta ao
seu misterioso espaco dentro-fora. Para ele est®gs0 visa 0 exato
momento em gue o interior passa a ser exteriornomento em que as
pessoas se encontram em outras e no mundo, é omeogue a agdo se
efetua. A acdo, neste caso, ndo € necessariamem@imento, pois 0
movimento em si pode encobrir uma acdo que se madehtro do
processo de significacdo. A acdo, por vezes, skinde com a propria
significacdo, exatamente por ser um elemento guastessa uUltima.

Mas, se ainda sobra uma voz de sentido no funda;@la, essa
vOz nao é outra coisa sendo siléncio, o mesmocgl@&ue interpde na
acdo um gesto anterior ao gesto, em outras pajaurapassado que se
faz presente como sombra, ou mesmo rastros — sfolge na arefd.
Uma tal visdo das acdes, aponta para uma espégjestie originario
gue se estende no tempo, porém é irrecuperavel.rissma impressao
€ a que temos no pensamento heideggeriano:

Estamos ainda longe de pensar, com suficiente
radicalidade, a esséncia do agir. Conhecemos o
agir apenas como o produzir de um efeito. A sua
realidade efetiva € avaliada segundo a utilidade
que oferece. Mas a esséncia do agir € o consumar.
Consumar significa desdobrar alguma coisa até a
plenitude de sua esséncia; lava-la a plenitude,
producere Por isso, apenas pode ser consumado,
em sentido préprio, aquilo que ja é. O que, toda
via, “é¢”, antes de tudo, é o ser (HEIDEGGER,
1991, p.1).

Mas aprendemos com o préprio Heidegger que o secana,
pois o0 ser ndo passa de um periodo de tempo, wuarperininterrupto

de tempo que vai do nascimento a morte do ser.eNesto, em
constante transformacdo nunca o ser jamais €. &t ser existe, ele

% para Merleau-Ponty é Hegel que devolvewator ndo enquanto consequéncias deliberadas
e necessarias: “Hegel repele o julgar-se a acdm tah pelos efeitos quanto s6 pelas
intengdes”.

3 Frase colhida em disciplina ministrada por Raltiehnno curso de pés-graduacéio da UFSC
e interpretada por mim.
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existe somente na linguag&he foi o que Merleau-Ponty chamou de
fenbmeno da expressaaquilo que faz da histéria uma rede de elos a
nos deslocar de nossos eixos, promovendo uma ag&EYr
incondicional. Em suma, a casa do sentido nao @eits ou 0 signo,
em si eles nada significam, o sentido estd no mtomée relacdo, na
experiéncia, mas uma experiéncia nao coincidersga Eoncepcéo leva

a histdria para o mesmo plano da linguagem, faz goenindividual e
universal se unam dentro de um mesmo &ambitofe@dmeno da
expressaose apresenta como uma experiéncia que choca por se
irrecuperavel estado de indiferenca com os fats,qupre da histéria o
gue ela tem de instantaneo e negativo.

Em Deleuze essa marca da linguagem é o que difarenc
imagem da camera convencional, de uma imagentaeciéncia-
camera A distincdo entre subjetivo e objetivo, entrel eanaginario é
superada e a indiscernibilidade desses planos @ica @oisa que da
frutos — para uma nova imagem, novas funcbes emgpasg pela
camera. Se esse processo resulta na leitura danmifignica em todos
0S seus signos, ele também nos permite, atravégrdda linguagem,
construir um sentido para o passado, destituidespaco e do sentido
original, mas se efetivando de forma anéloga &idard. Essa situacao
avanca para uma linguagem sem lingua, uma semidticataria>®

Com base nesses principios pretendo provocar einaal das
narrativas filmicas langadas no Ultimo ano do sépaksado e 0s quatro
primeiros anos deste século. Na verdade, uma deifer um espaco
heterotopico dessa linguagem que, por se encoitrardos espacos
convencionais, deve ser percebido como elemento sémacgdo
puramente Gtica, no sentido deleuziano. Creio quéaés circunstancias
€ que poderemos perceber melhoropsignose ossonsignoscom o
dentro-forade que nos fala Deleuze. A meta é encontrar 0 mignta
superacéo do cliché e da suspensédo da metaformagsns. Entrar em
tal processo sera trabalhar nas chamadas zonagabsie sentido, um
espaco radicalmente extremo; encontrar um sentitte a imagem e as
sensacgdes em uma interacdo do olhar com a imagetimdo sempre da

% E Heidegger que nos diz que “A linguagem é a chsaer’, em carta destinada a Jean
Beaufret.

% Para Deleuze “A semidtica do cinema sera a diseipjue aplica as imagens modelos da
linguagem, sobretudo sintagmaticos, como constituiim de seus principais ‘codigos™ (Op.
Cit., p. 38). No entanto, sera nessa aplicabilidage teremos uma espécie de circulo vicioso
gue vai da imagem (de teor enunciativo) para aginga, e vice-versa. A imagem filmica é
lida, em todos os seus niveis, pela textualidade éuwomposta: sintagmas, paradigmas,
estruturas, constitutivas, produtivas, etc.
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consciéncia das falhas no processo de significag§o,como coleta de
reminiscéncias, catalogo de residuos. Um anti-noéttedl investigacdo
gue provavelmente conduzird ao siléncio, a trassgre heterotopica, a
situacdo Otica puraou alinguagem sem linguaA busca por uma
totalidade da expressdo ndo é verdadeiramente mitdngprovém do
corpo da prépria imagem que luta por expressdopamtiente da
presenca, 0 excesso da imagem que revele a acadrgsordo

movimento.

O que impulsiona a mudanca de uma imagem-acao yragaa
imagem-tempo na producdo cinematogréfica nacioralece ser
também a grande tendéncia tematica dos filmes dascaos primeiros
anos do século XXI: a violéncia contemporanea, etdag as suas
variantes. Parece-me estritamente importante ajuple pretendem
examinar oexcessma imagem do cinema brasileiro, a investigacao da
intensificacdo da violéncia no contexto atual. Raedhor entendermos
esse processo, se faz necessario perceber bem textoon
contemporaneo, € isso que se pretende no capégilinse.



CAPITULD

A Violéncia entem Cena

Para todo pesquisador que estuda o fendmeno dmeialparece
um consenso que tal fendmeno estd vinculado astdgsesocio-
econdmicas. No Brasil, trabalhos como o de Luc@dm&ilva Teixeira,
intitulado “Determinante da violéncia no Brasiljyantam para a relacéo
entre pobreza e violéncia. Teixeira chega a essdus#io dizendo que
“Os trés problemas que mais afligem os brasilepagecem estar
interligados: as altas taxas de desemprego daalliécada parecem
estar associadas a escalada da miséria e as aldaada de violéncia
no Brasil” (TEIXEIRA, 2004).

Sem duvida que ha um vinculo entre a situacédo sacindmica
das pessoas e o indice de violéncia registradocars mas nao sei se
podemos condicionar um fendmeno tdo complexo a prollematica
que em si ja € complexa. Interessante perceber aguefatores
econdmicos tornaram-se a base fundamental parensarma sociedade.
Mais interessante ainda é verificar que todos ésepajue conseguiram
baixar o seu indice de violéncia, ndo necessari@menestiram em
seguranca publica. Também ndo necessariamente fagaeles que
possuiam as maiores economias, com maior readaapta Os paises
que conseguiram diminuir os casos de violéncianfoexatamente
agueles que também conseguiram fazer um rigido ratentde
natalidade. Isso parece indicar que a crescent@a olad violéncia,
principalmente nos grandes centros urbanos, veno jwom um
crescimento desordenado da populacdo, caractaristito de uma
estrutura social s6 alcancada com o advento da adwnalta
modernidade. O pensamento de Hannah Arendt é umtdgtemunho
dessa conjuntura:

Estas reflexdes foram provocadas pelos eventos e
debates dos ultimos anos vistos contra o pano de
fundo do século XX, que, como Lénin previu,

tornou-se de fato um século de guerras e
revolugcdes e, portanto, um século daquela
violéncia que comumente se acredita ser o seu
denominador comum. (...) O desenvolvimento

técnico dos implementos da violéncia alcangou
agora o ponto em que nenhum objetivo politico

poderia presumivelmente corresponder ao seu
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potencial de destruicdo, ou justificar seu uso
efetivo no conflito armado (ARENDT, 1994,
p.15).

Ja na metade do século passado, Arendt assinalara@ gomo
consequéncia extrema de todo processo de deseneald
tecnolégico, mas aponta a guerra como recurso ralatudesse
processo, seus instrumentos de desenvolvimentoa Raendt, a
violéncia da guerra deixou ha tempos de ser efieaa qualquer fim, a
nao ser o da destruicdo de toda a humanidade.aEadifante de um
contexto da década de 1960, e se reporta entda, paonflito da
guerra-fria, no entanto, mesmo distante mais dard3, ela ndo deixa
de mexer com alguns fatores essenciais para sarpgnsgoléncia no
ambito atual.

De imediato, Arendt denuncia as reflexdes que icgin a
casualidade no advento da violéncia. Partindo daptexidade das
acOes humanas, ela percebe, assim como Heideggero$ resultados
das acBes dos homens estdo para além do contelatdes [e] a
violéncia abriga em si mesmo um elemento adicideadrbitrariedade”
(ARENDT, 1994, p. 15). Com isso, ela desarticulpsesudo-ciéncid$
gue buscam apresenta um entendimento de controle sovioléncia.
Ela aposta na imprevisibilidade das acdes violerdaseforca a
importancia de se pensar a violéncia para mellvastigar a histéria e a
sociedade. Arendt ainda refuta o pensamento queawdoléncia um
elemento natural e inerente ao desenvolvimentosgmeento que
desvincula violéncia de poder.

40 Arendt demonstra que muito do que, até entdgydosado sobre a violéncia “calculam as
consequéncias de certas suposi¢des hipoteticamesueidas, sem contudo serem capazes de
testar suas hip6teses contra as ocorréncias Peéatha l6gica nestas construcdes hipotéticas
dos eventos futuros é sempre a mesma: aquilo guneipy aparece como uma hipétese [...]
torna-se imediatamente, em geral, ap6s uns powrdgnafos, um ‘fato’, o que entdo origina
toda uma corrente de néo-fatos similares, daiteesld que o carater puramente especulativo
de toda a empreitada é esquecida” (p. 15). O péngfalado neste processo é o desvincular
das teorias com a realidade.
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2.1 Violéncia: Um Fenémeno Contemporaneo?

Quando penso na figura de Vitor Hugo descrita prrd@laire’*
imagino aquele homem caminhando tranquilamentes peks, sempre
com um olhar reflexivo de quem no fundo goza de momento de
gestacdo para grandes idéias. Na verdade, Bawdetzsrfala de Vitor
Hugo como representante de um mundo que se perééeiamte a
modernidade. O autor d&s flores do mahponta para um sistema de
vida no qual o tempo era organizado de um modaetitgado pela
sociedade. Um tempo em que os artistas e os inteledesfrutavam de
um elemento fundamental para suas producdes: c-Gmiatica, na qual
a cultura burguesa consolidou seu projeto civilidat

Naquele momento histérico do pensamento ociderttihpo era
bem generoso com os que tinham condi¢bes de reflethundo. O
espacgo publico era predominantemente coletivo, gja, &Im espaco
onde a convergéncia dos interesses individuaiyaciiema espécie de
ordem coletiva inteligivel. Tempo e espaco, ent@mtribuiam para a
ordenacdo do livre pensar, o ajuste dos enunciadasnamento do
discurso, as mediac¢des dos diadlogos e os bons esrdrgiumentativos.

Vitor Hugo, portanto, torna-se simbolo de um tempo,qual
parecia ser possivel parar e contemplar a videe Esspo, pouco a
pouco, foi engolido por uma época na qual o avéeguoldgico dita um
ritmo extremamente veloz; um tempo captado nasaztie Baudelaire
e analisado na critica benjaminiana. E foi justamenpensamento de
Benjamirt? que melhor interpretou esse processo que despoyaDi
sujeito, deslocando-o de um mundo obijetivo, inte@ate I6gico, para
um mundo indiferente as estruturas racionais dighteis. Essa outra
estrutura acabou ganhando a aparéncia de uma seqatdreza,
processo que levou a perda dos fundamentos dasceim uma préatica
de reproducido elevada ao infinito pelo avanco tégimm. E o que
Benjamin reconheceu como a nova retomada do nditque dessa vez
0 mito é oeterno retornoda producado mercadolégica e, por fim, da
tecnificacdo da sociedade.

O ritmo acelerado da produgdo acelera também a naa
grandes cidades, fazendo com que 0 sujeito deixdssenxergar a
propria identidade. O sistema social incha, defibopdo o

“I BAUDELAIRE, CharlesEscritos sobre arteTradugéo: Plinio Augusto Coelho — S&o Paulo:
Imaginério: EDUSP, 1991, p. 13.
42 BENJAMIN, Walter.Magia e técnica, arte e politic&4o Paulo, Brasiliense, 1986.
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funcionamento de outros sistemas. Konrad Ldfemeflete sobre a
grande velocidade imposta pelo desenvolvimento u@llt da
humanidade. Ele afirma que com essa velocidadeotnein se acha
extremamente ameacado”. O fato é que essa acealdiagé cada vez
mais intensa nos dias atuais, despessoalizandgeitosdundindo as
matérias-primas do pensamento, desassociando temgepaco; em
outras palavras, criou um campo ideal para a pralffio de um
contexto violento.

Parece que a forca que impulsionava a criatividerdeéculo de
Goethe perdeu-se gracas a extrema desconexdo cataientre o
topo e a base da escala hierarquica do poder. Qotgoe se alongava
nas interminaveis tardes de Vitor Hugo aceleroa-sensumiu a voz de
quem sente na pele a incapacidade de se exprestamente em uma
época com inumeras possibilidades de comunicac@er \ém um
tempo de pés-guerra, como chama Batlthanviver em constante
estado de alerta, sempre na defensiva, sobre énpeasséo, em que 0s
eventos se sobrepdem uns aos outros, numa cirdudaaate que
sufoca os instantes de concentracdo e criacaoygams, provocando
movimentos coletivos involuntérios: um quadro geeol ao fim da
figura do intelectual enquanto antena-da-ragca B) ete, ao fim das
grandes utopias.

Faz-se necessario criarmos ilhas de 6cio em nasstiano, caso
contrario seremos dizimados por ele. Mesmo assisa possibilidade
s6 nos leva ao mesmo isolamento do qual tentancap&s carregamos
mais do que nunca o estigma de Santo Antbnio qira 5omente 0s
peixes como ouvintes de seus sermfes. Nossa voanas critica e
inteligivel que se faca, acaba se perdendo em undenautras vozes,
perdendo-se também de seus principios fundadoks. & saida de
cena do intelectual, o mediador social e organizatlis grandes
sistemas e dos grandes projetos, seu lugar caiunermazio que se
transformou em um riso perturbador.

Em um contexto com poucos espacos para o dialogo as
universidades perderam o elo que as ligavam aoalsoce
transformando em pequenos guetos sem muita praagAcgrande
midia ganha espaco e o contato com o social se déinimo de forma
preocupante, pois, sem 0 espac¢o para meditacdquiladb pela

43 LORENZ, KonradOs oito pecados mortais do homem civilizafimducéo: Henrique Beck
— S&o Paulo: Brasiliense, 1991.

4 BAUMAN, Zygmunt. Modernidade e holocaustdTradugdo: Marcos Panchel — Rio de
Janeiro: Zahar, 1998.
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velocidade de um cotidiano extremamente violentwicdentado, a
comunicacdo desaparece ou perde seu carater dialBgan a
possibilidade de se criar ilhas de 4cio, a refleséada em meio aos
atropelos do dia a dia, na formafdst food como o zig-zag das letras
deRapou como flores insistindo nascer em pleno asfalto.

E sob esse contexto sem 6cio, sob a pressdo deexigente
corrida por respostas e solugfes imediatas, qge swtra possibilidade
de expressdo no cinema nacional, com o sabor dentesho, os
impulsos corporais, as acdes instintivas indissifildas personagens.
O teor marcadamente urbano (mas ndo s0), imputiongor
experiéncias traumaticas das personagens, colocaegoe a velha
I6gica cartesiana e faz com que a producéo cingrédica brasileira se
apresente  como uma espécie de testemunho, uma fatena
representacdo dos fantasmas contemporaneos. Nesie as filmes
podem ser vistos na mesma perspectiva do teatr@ntiguidade
classica: uma catarse na pretensa luta em aprendebreviver num
mundo deslocado e ciclico. Foi exatamente essaibjimsxie que,
penso eu, levou Foucault a investigar a loucurmocama espécie de
critica & razdo kantiarfa Captar esses tracos da contemporaneidade nas
narrativas filmicas, a partir de categorias corp®reera matéria do
préximo topico.

2.2 Violéncia & Ficcao: topografia

Um dos filmes que fortemente marcou a producgéo
cinematografica brasileira na virada do século Xafapo XXI foi
baseado na obra homdnirGéddade de Deysde Paulo Lins. Este autor
faz parte de uma geragdo de escritores, que nasaiqzeriferia das
grandes cidades, conhece e vivencia de perto idadalcadtica de seu
pais. Uma realidade bem distinta da projetada @atse média. Outro
representante dessa geracdo literaria € Ferréx, deiManual pratico
do 6dia®® Os dois se juntam a outros escritores espalhadas\mérica

45 Em suaHistéria da loucura Foucault parece fazer a seguinte conjectura:cae¥é razio é o
limite de uma reflexdo humana? Ao que tudo indeaonceito ddeterotopiaresponde que
néo.

46 Além de Lins e Ferréz, poderiamos citar tambémpeugscritores que fizeram de sua escrita
um referencial marcante do momento atual, comaidtatMelo (nferng 2000), Luiz Alberto
Mendes femdria de um sobrevivent2001), Luiz RuffatoEles eram muitos cavalp2001),
André du Rap $obreviventeAndré du Rap 2002), Julio Ludemir Sorria vocé esta na
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Latina, como: os colombianos Rafael Chapa®pi¢ em las Nubes
1992), Fernando VellejoLé& virgn de los sicarios- 1994), Santiago
Gamboa Qs impostores- 2005), Hector Abad Faciolinc®sura—
2000), Enrique Serran®é parte de Dios- 2000) e, 0 mais polémico,
Efraim Medina ReyesTgcnicas de masturbacao entre Batman e Robin
— publicado no Brasil em 2004); os mexicanos Jvi@pi (em busca de
Klingsor — publicado no Brasil em 2001) e Ignacio Pad#lenphitryon
— 2000); os peruanos Alonso CuetGrgndes miradas— 2003) e
Fernando AmpueroQaramelo Verde- 2002); e o chileno Alberto
Fuguet McOndo— 1996).

Todos eles sdo escritores nascidos entre as dédadaS860 e
1970 que rompem com o realismo magico de Gabrieti&dMarques.
Podemos dizer que se trata de uma geragdo que@@omsta nova
prosa, surgida em meio as metropoles abarrotadamdigentes e
desigualdade social, racismo e criminalidade aledsa. Filhos de
uma cultura pop que mistura TV, jogos eletrdnicqeadrinhos e
internet, essa geracdo expde em sua ficcdo umdeardanosaico de
narrativas sob um cenario violento e decadente.r&fios de histérias
que ndo escondem (nem querem esconder) a falterdpegtivas de
personagens desorientados, sobrevivendo em umoEditsgblvido pela
indiferenca e pelo narcotrafico.

As narrativas cinematogréaficas também surgem desrdadas
com essa nova ficcdo. Nelas ndo sobra espaco pataum tipo de
alivio, tudo se passa sob constante tensdo e ess@@elo qual se
configura o enredo é quase sempre banal e autotilastrNao ha
propriamente uma reflexdo sobre o principio metafislo ‘mal’, as
situacBes sd@o jogadas aleatoriamente sem um pasicémto moral ou
ético fixo. E um retrato potencializado de situacéetremas, como se a
realidade quisesse sair da ficcdo. O experimemtalidas narrativas
deixa de lado a tradicao literaria e apresenta domse de influéncia os
meios de comunicacdo. Surgem entdo, historiahastitlas, proximas
dos dialogos de tiras de quadrinhos: curtissimms, cortes abruptos e
utilizando os recursos graficos. Dificilmente ertcamos uma descricdo
completa das personagens, elas figuram como eshiecouma
representacdo, sempre marcadas pelo desencamoe-temos, de fato,

Rocinha 2004), Jocenirgiario de um detent®° ed., 2001), Caco Barcellgsbusado: o dono
do morro Santa Marta6° ed., 2003), Drauzio Varel&gtacdo Carandiru1999), Hosmany
Ramos Pavilhdo 9: vida e morte no Carandir@° ed., 2002), Humbert Rodrigud&das do
Carandiru: historias reais2002), Luis Eduardo Soares, MV Bill e Calso AtthayCabeca de
porcg, 2005).
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séo colagens de imagens desconexas se sobreposidogem torno de
inquietacdes fatalmente indissoluveis.

Essas caracteristicas sdo marcas de um novo mgnesit do
gue um movimento artistico, elas confirmam a exgd@egipica de um
contexto socio-cultural, no qual a intensificac@ovibléncia parece ser
o carro-chefe. E certo dizer que os filmes lancauss primeiros anos
do século XXI sdo predominantemente fruto dessdéteia, que se
consolidou e se intensificou nos dltimos anos. Agifinentacdo das
narrativas filmicas é notéria em obras cohmarelo mangade Claudio
Assis, narrativa sem comeco ou fim, na qual o adasarelagfes se da
em meio a necessidade individual de cada personafigumas que
agem e se revelam sempre em funcdo de pequen@sgw.a& propria
narrativa ndo conduz o espectador dentro de undenrdeligivel.
Quando muito, temos recortes, fragmentos de cesraigripadoras e ao
mesmo tempo inconclusas. Na mesma tendéncia, pederitar
Cronicamente InviavelCarandiru, Baixio das besta®© cheiro do ralo
entre outros.

Todos esses filmes apresentam uma linguagem formlada
recortes, trechos de cenas soltas, a principioodesas, que sO se
sustentam enquanto narrativas no acumulo dos tragtssa
caracteristica nos da a sensacdo de uma contindaséontinua, se
trata de fato de uma antinarrativa: as cenas néwafa uma sequéncia,
ou um conjunto narrativo, mas um contingente deosaligados
exatamente pela desconexao.

Outra marca desse cinema é a ambiguidade de ggnerse faz
presente em filmes confonibus 174 Essa caracteristica joga o filme de
José Padilha para um entre-lugar, sem categor@spreD espectador
perde a nocdo e se pergunta onde termina o docamiceatcomeca a
ficcdo. As cenas captadas pela televisdo (re)editazbla visdo do
diretor, entrecruzadas pelos depoimentos, redimeadas pelo
distanciamento dos fatos, abriram espaco para wina perspectiva do
caso do sequestro ocorrido no Rio de Janeiro. @tae® ndo pode ser
definido como imagem jornalistica, tdo pouco mimesistotélica.
Sandro do Nascimento ndo é mais o criminoso deecarnsso que
aterrorizou o pais com sua visibilidade e acaboandambém nao
podemos dizer que ele ser tornou personagem simgds, fruto da
imaginacdo. Ele ndo representa como um ator, ném de incorporar
algumas mascaras de representacao. H4 um meiodetrewm fingir e o
agir.

O filme deixa claro que em muitos momentos Sandsarae um
papel para parecer ser mais perigoso do que relngem®, mesmo
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assim, sem deixar de sé-lo. O mesmo aconteceCesnicamente
inviavel principalmente na dltima cena do filme. Sérgicari®hi
explicd’ que a cena final da moradora de rua fazendo upeciesde
oracéo para o filho dormir, ndo estava no scripttexia pedido para ser
filmada, ndo havia texto nem ensaio anterior.

A montagem do filmeContra todosda extrema relevancia a um
trabalho de atuacdo espontanea. Os atores foradodg\a representar
sob a forca do improviso, sem ensaio, sem scriphado — nao
podemos deixar de destacar a opcdo do diretorm@msmuitas cenas
de cameras soltas na méo do cinegrafista. Em deptimo diretor
Roberto Moreira, diz que esse recurso serviu pararaior realismo a
cena, como se fosse um documentario.

O mesmo vai ocorrer e@ Invasor o filme de Beto Brant, é um
belo exemplo de uma narrativa que deu certo, exatgnpor conta de
elementos que deveriam ser o motivo de um frac&smproviso e a
espontaneidade de um ator ndo-profissional (refieoa Paulo Micos,
figura conhecida no contexto musical) resultaram @ma maior
densidade na narrativa de Brant. Muitas das cemdisidas na edicdo
final surgiram de atuacfes espontaneas do musiperando as cenas
ensaiadas e orientadas pelo diretor. Falas inedgmeramarcas de
personalidade, equivocos naturais, forca de exdweseeflexos e
experiéncias pessoais de Paulo Micos preenchemedacidade a
narrativa, tornando-se a base de sua performati@ed® outro contorno
a narrativa. Ainda poderiamos citar o exemploQidade de deys
Carandiru e Os narradores de Javéifimes que aproveitam a
espontaneidade de atores nédo profissionais nasifitaigdo do realismo
das cenas, atores que representam suas prppramaga vida real.

As imagens superpostas, como é&marelo mangaCama de
gato e Cidade de Deys assim como dinamizam, também
descaracterizam a cronologia filmica, deixando pagapectador apenas
restos de historias, jogando-o — perceba o parago&da nisso — para
fora do campo ficcional, ou seja, aproxima-o do@elento cotidiano,
0 mais traumaticamente possivel.

Em seu ensaio “Dialética da Marginalidade: car@deéo da
cultura brasileira contemporéné%’i]oéo Cezar de Castro Rocha mostra

*” Em uma sess#o do filme na Feira Pan-Amazonicaiwto,lem Belém do Par4, no ano de
2001, Bianchi revela os detalhes da cena ao pUptesente no teatro do CENTUR, no qual eu
me fazia presente.

4 Jodo Cezar de Castro. “Dialética da Marginalidazfeacterizagdo da cultura brasileira
contemporénea”Folha de S&o PauloCaderno: Mais, de 29 de fevereiro de 2004. A
representacdo no cinema de uma realidade recheadseqliestro-relampago e de crime
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gue a violéncia contemporéanea é tao brutal quendevecriar novos
modelos de andlise para tal contexto. Jodo Rocldargue a antiga
“Dialética da Malandragem” promoveu um processandfiantilizacdo
nas representacdes simbodlica de nossa cultura. Erasopalavras,
representa um distanciamento do espectador dadadaelido pais.
Perante essa perspectiva tinhamos uma leituraizdéal de nossa
cultura: um povo pacifico, que nunca reage conéuigih mesmo sendo
constantemente violentado — uma decantada paci@egiaepresentada
pela personagem Zé do Burro, do fil@epagador de promessae
1962.

Em contra partida, Jodo Rocha nos apresenBhakitica da
Marginalidade para a qual a violéncia contemporanea, a criica
desigualdade social, o conflito explicito e o0 caosial promovem a
representacdo de uma realidade insuportavel, apaoxio o espectador
de seu corrosivel cotidiano, tal representacaciadtem expressa na
figura de Zé Pequeno, personagenCiiade de Deyso livro de Paulo
Lins.*?

E dessa espécie de limbo que nascem as personagens,
desorientadas, em busca de sobrevivéncia, semepévss, entre a
indiferenca do Estado e os esquemas do narcotrdliemn nenhum
alivio, sob constante tensdo, se expondo em jogaxiemo risco, as
personagens lutam pela banalidade das coisasaBoode personagens
como Buscapé d€idade de Deuyslvan de O Invasor Adam de
Cronicamente inviavehuase todas as personagen€adendiry, assim
como a personagem principal Madame SatdSempre em situacdes

organizado levou Jodo Rocha a deixar de lado a glé Antonio Candido havia desenvolvido
em “Dialética da Malandragem — Caracterizacéo Nesridrias de um Sargento de Milicias”.
No seu classico ensaio, Candido interpreta asdetade poder na sociedade brasileira dentro
de um jogo entre a “ordem” e a “desordem”. E emonaeiesse jogo que surge a figura do
malandrg conceito que, desde o século XIX, representauililego entre um sistema de
ordem regular e estavel inspirado nas sociedadepéas — um sistema que no fundo néo
vingou efetivamente como sistema predominante @adi@seia as rela¢des interpessoais — e a
um sistema ndo-convencional que vigora por baisoistancias legais. Comungando com 0s
conceitos de Candido, Roberto Damatta aprofunda istgpretacdo com esse sistema
dualistico de relacdo. Segundo Jodo Rocha, astimasracontemporaneas que buscam
representar a realidade brasileira apontam para refaedo oposta a teoria de Candido e
Damatta, e exige um novo tipo de leitura, sob urmooprisma, é o que ele vai chamar de
dialética da marginalidade

49 Quanto ao filme, Jodo Rocha acredita que aindarhfrocesso de infantilizagdo em relagéo
ao livro de Lins, e o fator principal para iss@ fudanca de foco narrativo que no livro se faz
multiplo, mostrando a perspectiva de vérios pergens, ja no filme teremos somente a visdo
da personagem Buscapé. De qualquer modo, a viaeléepiesentada ef@idade de Deugo
filme), sem divida ainda é bem mais contundentequ® emO pagador de promessa
aproximando o espectador de sua realidade.
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limite, as reflexdes s&o, muitas vezes, frutos da®ltas ou dos
desencantos, e qualquer contorno ético se esvaiontingente das
necessidades.

Os curtos dialogos sdo preenchidos quase sem@dqoel das
imagens impactantes. Em alguns momentos elas teignsti
completamente a linguagem verbal, extrapolandoltovas liames de
uma zona heterotdpica foucaultiana — talvez egaeosmaior trunfo do
filme Contra todos que se deixa levar pelo experimentalismo. Assim
como percebemos o estilhacar das histérias conbrogptas cortes, o0s
contornos das personagens nao sao nada precisosaNémos bem,
por exemplo, quem é Anizio, o importuno matadoiCdivasor, nao
sabemos de onde ele veio, quais suas reais intergee esta por tras
de sua relagdo com Gilberto. Por vezes, Anizio gstna agressivo e
audacioso, em outro momento, se mostra carinhogootetor, até
mesmo amigo. Apesar de toda imprecisdo, de todégaidade, Anizio
€ uma figura forte na trama, envolvendo e envolem todas as outras
personagens. A incompletude das personagens as tamais
verdadeiras, ja que na vida real estamos longe'tias’ — figuras
acabadas, completas e invariaveis.

De fato, enquanto na literatura se rompe com dsreal magico,
pode-se dizer que o cinema brasileiro na viradaétbollo abandona as
imagens que transmitem a mensagem direcionadapidaemtacéo das
probleméticas ndo ha necessariamente um debate,anélize, uma
defesa de proposta; o que temos séo as situacieadds para a
reflexdo, sem um direcionamento, uma sugestao, verdade’ que nos
guie, que nos apresente uma solugdo, ou um caraisbguir. Podemos
dizer que hd um completo abandono das grandesastepabandono
esse que pode ser representado pelo final do Dagaundpde Alain
Fresnot, no qual a personagem principal acabarderamando com sua
situagcdo, presa em um mundo hostil, sem qualqupera@sca de
libertacao.

2.3 A Invisibilidade da Violéncia Apresentada

E certo que a légica que se constréi mediante degtm da
violéncia contemporanea nao se faz clara aos aboguem sofre ou
presencia as acgbes violentas. Nem mesmo aquelegratieam a
violéncia tém total clareza do que os levam aos. #e reflexdes sobre
a violéncia contemporanea se agarram quase se@mprepresentacdes
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simbdlicas da violéncia. Essa possibilidade sébse devido ao carater
inteligivel das representacdes. No liv@ grao da voz o semidlogo
francés Roland Barthes (1982), analisando o comag@egunda metade
do século passado, mostra que ‘hoje em dia’ viveemyum contexto
particularmente dificil de compreender; pertencemasma sociedade
ambigua com um sistema contraditério de uma saéeda classes e de
massas ao mesmo tempo; as coisas apresentam-se, spmpre, de
forma embaralhada. Essa situacdo ndo nos deixasralternativas e
nos vemos quase que impossibilitados de nos andliseesse contexto
refletido por Barthes, as representacdes simbdsieasonstituem como
elementos que muitas vezes agregam valores maificstjvos para a
inteligibilidade do que o logos.

Em outro texto escrito na década de 1950, Bartkesla o
porqué do grande fascinio do publico pelo espatadolcatch Ele
entende que esse fascinio se da pelo fatatihapresentar um mundo
maniqueista e inteligivel: se sabe exatamente gudmbem e quem é
do mal, quem é justo e quem nao é, por quem se tdeser e quem
merece sofrer todos os enxovalhos. A inteligibdielado catch é, na
verdade, o anseio de todos aqueles que percebemundo real a
paradoxal relagdo entre o sujeito e a sociedadejuEmem sempre o
justo, o correto, ou o altruista se beneficia nmodas contas.

Assim como no mundo doatch a ficcdo busca uma estrutura
inteligivel pela qual o leitor possa se situar estair sentido. Mesmo
quando a ficcdo tenta representar o caos, 0 n&adintento é o ponto
de inteligibilidade a ser alcancado. De fato, tddaxdo € uma
representacdo lancada para um sentido que s @etenoa relacdo do
leitor com o texto. Partindo dessa premissa, leiéortambém
potencialmente contemplacéo, e o texto, um espaegosq abre para
uma légica passivel de apreenséo.

As narrativas filmicas, pela forca da imagem, temoder de
intensificar a possibilidade de inteligibilidade ledor. E obvio que para
cada narrativa se faz necessario uma estratégleitden que dé uma
melhor construgéo de sentido pelo leitor/espectabodavia, 0 que se
pode notar com os filmes langados com a viradaédals (filmes ja
destacados neste trabalho) é que ha um recorteétiambs elementos
simbdlicos constituintes das narrativas. Ja quenetitos filmes nao ha
um ponto de vista de fato — mesmo quando temoumrfarrativo em
primeira pessoa, como no caso @&lade de Deus- ndo ha uma
interpretacdo objetiva dos fatos. A narrativa sead&uir, como uma
vivéncia de cunho marcadamente traumatico, de céiisa extremas,
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para a qual dogosnéo é o submergir da razdo, mas uma zona obscura
que permeia a producéo de sentido.

E neste ponto que os pensamentos de Deleuze eaMittenty
ajudam novamente a entender melhor o processo.uBemediador a
narrativa caminha para a superacao do cliché dageins e a suspenséao
da metafora. Sem trabalhar com referenciais quecidimem a logica
objetiva do espectador, as narrativas filmicasssmtam quadros tensos
de situacdes extremas. A elevada ambiguidade dess,cenisturando
real e imaginario, lanca o espectador para 0 esplsgdro-forg
aproximando-o de uma zona aberta para sua propatividade. O
teor ambiguo das cenas alcanga a subjetividade dessmo espectador
que se reconhece e € desestabilizado pela apr@megm suas
vivéncias, ou melhor, com seus préprios traumas.

E 0 momento em que podemos falar de um “movimened’t A
mudanca faz do espectador um tipo de vidente qudedePonty
interpreta como o0 ponto para além da concretudenaagens. Ndo ha
mais o meio, a via de acesso; porém, o0 eterno iworéhtre a
consolidacdo e a superacdo da imagem. Sem o abslgignificado,
perde-se a transparéncia do mundo inteligivel qastnm a génese do
sentido. Essa impossibilidade embaralha nossanefas simbdlicas,
reconfigurardas com estilhacos de sentidos.

Em muitos momentos, as narrativas filmicas conteénpas sdo
a aparicao recorrente de zona obscura — ou dadifusterotdpica nos
termos de Foucault. O estudo que desenvolvo at&oeme leva a
entender que tal zona de representacdo se famteastgorrente, na
medida em que a intensificacdo das representa@®experiéncias
traumaticas se tornou uma caracteristica do cinémasileiro na
atualidade. Parece-me que o testemunho passowarsdhor forma de
narrar esse tipo de experiéncia extrema. O crescetgresse pelo
testemunho é sintomatico por se tratar de um teoethto que, direta
ou indiretamente, nos toca.

N&o ha como fechar os olhos, a experiéncia viveacpor todos
ndés no centro ou na periferia, nos liga intimamease situacdes
extremas representadas nas telas. O incOmodonébaalleca traumatica
de um caso de violéncia desmesurada vivenciadon@®rou por um
ente querido. Um incémodo que se torna o elo deepeéio com o
testemunho e, como isso, 0 desencadeamento danmaggo. Para
Joao Camilo Penha, o testemunho,
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Consiste na entrada no cenério transnacional de
um modelo latino-americano de politica
identitaria que prop8e uma forma de expresséo
intimamente ligada aos movimentos sociais e
marca a irrupcdo (midiatica, comercial, politica,
académica) dos sujeitos de enunciagao,
tradicionalmente silenciados e subjugados,
diretamente ligados aos grupos que representam,
falando e escrevendo por si proprios (PENHA,
2003, pp- 302, 303).

O testemunho, com sua autodefinicdo (ou autopraileatao)
introduz novos elementos na narrativa contemporéeeaaior fluidez.
A percepcdo autotélica se desfaz diante do sugeistemunhal o
testemunho insurge também na convergéncia doggsaje resisténcia
ao dominio do capital transnacional:

Estd claro que o testemunho introduz uma
dimensado constitutiva, que extrapola os limites
nacionais, 0s extratos sociais, as segmentacdes de
classes e que remete a uma constituicdo
heterogénea ohibrida, para utilizar o conceito de
Canclini (...), comprovando, de uma certa
maneira, ao trazer a exterioridade para o interior
do sujeito, a tese da constituicdo exterior da
subjetividade (produzida a partir de forgas
multiplas distintas, na formacdo nietzschiano-
deleuzeana), ao contrario daquela outra
(cartesiana, estética) de uma autoconstituicdo ou
autonomia do sujeito (Idem, p. 305).

Nem estetizacdo do politico, nem politizacdo datiest, a mais
recente narrativa cinematogréfica brasileira estds npréxima deste
carater testemunhal — a dissolugcdo na politica aestética é o que
René Jard chama derracion de urgénciaO testemunho se d& para
além do campo discursivo, se veste de subjetividaol®&m estimula a
praxis do leitor. Tudo que extrapola a narrativigexdo leitor uma
atencdo intima, abrindo muitas vezes para um amgaj@ solidario. A
abertura dessa instancia ganha forca na medida wEmseg liga a
possibilidade de dar visibilidade a setores exolsicestigmatizados,
discriminados pela sociedade, que se relegavamusixaimente a
oralidade ou as acdes inconsequentes.
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Ha tempos objeto de estudo da antropologia, ertestho € uma
zona ambigua, um género que flutua entre o docamembD
etnografico e a ficcdo, entre fidelidade referdneiaa intervengéo
subjetiva. De uma forma ou de outra, 0 testemurdomanifesta
enguanto espaco de enunciacdo, um espaco congdatiffor todos que
se sentem ligados as situacdes narradas. Tal cdcdtestemunho faz
do sujeito testemunhal, de alguma forma, um sujedietivo. Neste
sentido, o foco narrativo no fiim€idade de Deusido se apresenta
multiplicado como no romance de Paulo Lins, massgtado na
subjetividade do testemunho, sugere um “eu” prasugue mexe com
experiéncias trauméaticas do espectador, libertaasp®ctros que em
geral fazemos questéo de esquecer.

Nos pequenos recortes narrativos, cada filme qusquai
destacar no capitulo anterior apresenta tracoST@i® parecem pecas
soltas de uma grande engrenagem, marcas esvaziadsantidos ou
deslocadas de seu contexto original. Desses recort&léncio é o0 que
nos sobra do significado, que como ja foi dito mmpiro capitulo,
interpde um gesto primario irrecuperavel, um ggstesente apenas
como sombra, rastros ou pegadas na areia. Locassas marcas e
identificar seus significados é a tarefa maior eldsabalho com as
narrativas cinematograficas nacionais.

E preciso deixar bem claro que ndo se busca sigdiis
originais, isso seria impossivel, e creio desnécEssBuscar perceber
0s sentidos coerentes possiveis dentro de rectstiestados nos filmes
selecionados é a proposta do proximo capitulo. rDedb recorte
escolhido, o corpo sera o traco relevante de siggdio. Mas ndo o
corpo fisico, de carne e 0sso, e sim sua represeantmbdlica ou, na
interpretacdo de Christine Greirferas suas corporeidades. Em outras
palavras, partirei agora para a apreensdo da sigiboto corpo em
suas diferentes categorias dentro do contexto diémgia. A busca
desses tracos €, antes de tudo, a identificacadiftwentes estados de
um corpo ligado a um sentido e a um contexto. Naréedas narrativas
filmicas, identifiquei sete categorias corpéreashabeas corpyso
corpo-fechadpo corpo-social o corpo-em-evidéncijao corpo-ocultg o
corpo-violentadae o corpo-revoltado Vamos a eles.

%0 Christine Greiner é professora do curso de Coragéiz das Artes do Corpo e do Programa
de Po6s-Graduagdo em Comunicacdo e Semidtica daSPJ@hde coordena o Centro de
Estudos Orientais. E também curadora, ao lado ded@ Amorim, da colecabeituras do
Corpo, da Ed. Annablume.



CAPITULO Il
Corpo, Corporeidade e Corpoiiacao

“(...) se quiserem, podem meter-me numa camisa de forca
mas nao existe coisa mais inatil que um orgéo.
guando tiverem conseguido um corpo sem 6rgaos
entdo o terdo libertado dos seus automatismos
e devolvido sua verdadeira liberdade”.
(Antonin Artaud)

O estudo do corpo vem sendo construido ao longoséoslos
através de inumeras teorias que ora lhe dao atesg@ecial, ora o
desprezam, relegando-o ao plano secundério. Semdmuyitas vezes
entendido como objeto, desligado de suas possiti#isl significativas
guando em acéo, o corpo desse ponto de vistardereemento fisico
separado da mente e do mundo, pura matéria org&gcéomarmos
como base somente o substantivo provindo do latirpus teriamos,
na concepcao de Francois Dagognet (1990) a deSighala
organicidade do corpo, a matéria em oposicdo a #meng. Na
antiguidade classica, os gregos tinham duas palgae se referir ao
corpo:somae demas a primeira se referia ao corpo morto e a segunda
para o corpo vivo. Tanto em um como em outro senticcorpo aparece
sempre como algo sélido, sensivel, tangivel eaptot dado a visdo.

Um estudo importante para se entender a drasfeznca entre
uma visdo ocidental e uma visao oriental do codm @s estudos de
Shigehisa Kuriyama (2000). Os estudos comparati@sKuriyama
apontam para uma questdo fundamental: enquantoicente o corpo é
visto como um substantivo, um instrumento ou objato oriente essa
percepcdo muda radicalmente. Na China, por exermptmrpo estaria
bem mais préximo de um adjetivo, onde o que impériaqualidade da
existéncia. Desta feita, o corpo € identificadcapsbstura e acdo que
promove. Essa outra concepc¢ao nos da ndo maisagm puramente
organico, mas uma caracterizagéo de posturas @sgésis como corpo-
gue-anda, corpo-parado, corpo-feliz, corpo-triste, Neste caso, para
cada estado, somos obrigado a pensar num corperdde o que nos
leva a premissa de que a percepc¢édo do corpo ésem@go ativo, em
constante transformacao, nunca uma matéria prafgéireéda.
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A diferenga no modo ocidental e oriental de coac@bcorpo ja
se fazia evidente no pensamento do fildsofo japoré@suo Yuasa
(1987), ele esclarece que em culturas como a jgpane chinesa, o que
temos é uma relagéo entre o corpo e a mente qua deudcordo com o
percurso que o corpo passa dentro da culturasigedica dizer que um
corpo s6 pode ser identificado a partir da suarémpea vivida. Corpo
e mente, sujeito e ambiente, teoria e praticeexafl e acdo, matéria e
espirito ndo sdo pares desassociados, mas um umntione da
significado existencial, juncdo bem simbolizadapgluyang.

Essa percepcdo de corpo enquanto elemento integradm
contexto e a um significado pode ser percebido amghte em muitos
outros filésofos do oriente, como € o caso de Tétswatsuji.
Importante estudioso do corpo, Watsuji entendeogsignificado de um
corpo provém das vérias relacbes nas quais o sugeitpercebe. O
resultado principal dessa divisa é que, ao cootrdo que em geral
acontece no pensamento ocidental, no oriente naonta dualidade
entre natureza e cultura, j& que o homem nunca wgaré&lemento
separado do ambiente no qual atua, seu signifiéaates uma relagéo
contextual com o meio e os outros homens. E nestéide que
Christine Greiner (2005) esclarece que o termo augaalra indicar
pessoa éningen palavra japonesa composta de dois expoentes, um
significandopessoau homem outro significand@spacoou entre

Decerto, a concepgdo de corpo no ocidente tambéneuso
consideraveis transformacdes, principalmente ar phrtfinal do século
XIX, é 0 que veremos na sequéncia deste capitulo.

3.1 O Corpo para ‘Além do Bem e do Mal’

Apesar dessa diferenca milenar entre o pensameidental e
oriental, a passagem do século XIX para o séculofa{Xe estrema
importancia para o estudo do corpo no ocidentea“diferenca gritante
no que diz respeito ao entendimento e aos mododedericdo do
corpo”™ nas palavras de Greiner. A porta de entrada pssa mova
concepcéo ocidental do corpo, se da através dampemso de Friedrich
Nietzsche. O filésofo alemao vai propor a supera@aorpo sobre a
mente na interpretacdo do mundo, desfazendo-serdaiéncia: “o que

! GREINER, ChristineO corpo: pistas para estudos indisciplinar&io Paulo: Annablume,
2005, p. 15.
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quer que se torne consciéndiaine-se a0 mesmo tempo, oco, magro,
relativamente estupido, generalizado, signo, sidal rebanho”
(NIETZSCHE, 1981, p.190). A partir da percepcadNiizsche, se tem
a redescoberta do “ser” para os fenomenologistas.

A mudanca radical promovida pelo pensamento nieézsto
estabelece uma marca fundamental na passagemulo XéX para o
XX. O que h& de fundamental nessa mudanca é aajdelsoberania do
sujeito, assim como de qualquer outra forca certiddra. Em outras
palavras, cai por terra a nocao de corpo no sen#idesiano, o que nos
leva ao abandono do automatismo da percepcgao.

Fazendo um paralelo com o pensamento de Nietzegheeta e
dramaturgo francés Antonin Artaud desenvolve a o@gcorpo sem
6rgéos® que de forma alguma se constitui um conceito ow um
fundamentacdo. Na verdade o que Artaud pressupde énjunto de
praticas que nos remete a um significado corpdreworpo ndo seria
uma forma de percepcao organica, mas sim tracosgagam no limite
de uma experiéncia corpérea — de fato um corpo,vivdo é
necessariamente um corpo organico, como veremasadainte.

Outro pensamento que contribuiu para uma nova peficenos
estudos do corpo provém de Maurice Merleau-Pontipbufario da
fenomenologia de Edmund Husserl, Merleau-Ponty eoac a
perspectiva fisica e vivida do corpo, ou seja, wsautura viva de
intencionalidade, constituida a cada percepcaotdtia a leitura dSer
e tempoe a concepcgao deer-no-munddieideggeriana neste pensador,
pois se a relagcéo do ‘ser’ com 0 mundo é histéec® ela concretiza-se
no cotidiano, esta relacao é mediada por refersngiee estao sujeitas
as transformagbes no tempo — uma caracteristica Ddsein
heideggeriano e que Benedito Nunes esclarece dansedorma: “o
Dasein compreende estes nexos referenciais, cujo todotada de
significatividade” (NUNES, 2000, p. 16).

E aqui que podemos falar em performance: uma Visigéio no
préprio corpo a partir do exterior, uma maneiradie de seus proprios
dominio. Merleau-Ponty demonstra, portanto, quema s6 encontra
seu significado fora do seu interior, como intezfdo mundo — o corpo
estando fora de si, encontrando-se no plano dafisag@o. Tal
concepcéo de corpo é o que também norteara osmpemss de Michel
Foucault, Gilles Deleuze e Jean-Luc Nancy.

%2 Sobre as idéias de Artaud, recomeAdaNovas Revelagdes do $8936) eO Teatro e Seu
Duplo (1938), além é clarbéliogabale ou I' anarchiste couronr{#934).
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Refletindo sobre as antigas concepcdes de corpociuznte,
Foucault buscou investigar em boa parte de sua abidiscursos que
envolvem o corpo, muitas vezes revelando as psatiéa-discursivas.
Neste processo, Foucault trabalha idéias impoganteara
compreendermos o percurso histérico sobre a coéoeple corpo
perante os varios modelos de estrutura socialVigmar e punirele nos
apresenta as primeiras nogdes importantes quentesessam: Gorpo-
méaquina marcado pela disciplina do corpo, elemento aaéste sob
controle das estruturas repressoras que predormimante vigoravam e
eram proprias do século XVII; corpo-espécieelemento atravessado
pelo automatismo da vida que contorna a organieidada estaria
presente na base da sociedade do século XVllisEstas concepcdes
abrem caminho para outras nog¢fes de corporeidasss gejam:
anatomias compostas pelo politico, controladas pelter, reguladas
pelos 6rgdos de repressdo. Do mesmo modo, podensarpngogo™
performatico do corpo reunindo e inserindo toda@esso vivido.

A relagdo entre o corpo e as estruturas de podernmustra
primeiramente que o suplicio do corpo do conderdeimou de ser
visivel publicamente. As instancias legais das estzmies modernas
deixaram de lado tal exibicdo, antes instrumentexa@anplo para inibir
futuras recorréncias dos atos condenados. Issgigéifica dizer que o
suplicio do corpo tenha terminado, “Na verdade,riadp, nos seus
dispositivos mais explicitos, sempre aplicou certagdidas de
sofrimento fisico” (FOUCAULT, 1987, p. 18).

De fato, o que Foucault nos revela € que o mecangarpoder
sobre o corpo passa a ser ocultado em nome de umanizacdo das
leis, limpando a imagem das instancias responsgedasjustica e pelos
direitos politicos, que deixavam de se igualar @slenados quanto a
crueldade das punicdes. Essa diferenca muda temnita o carater da
punicdo. Fora do alcance dos olhos do publicoagefb permanece de

%3 Quando me refiro ao “jogo”, trabalho n&o com afwogpresentada por Johan Huizinga em
seuHomo ludensmas sim a trabalhada por Roger Caillois, ®mjogos e os homens: a
mascara e a vertigenkaco isso, primeiramente por ndo concordar coimirfja de que ha no
jogo “uma acgéo destituida de todo e qualquer isserenaterial e de toda a qualquer utilidade”
(HIZINGA, Johan.Homo ludensTradugdo de Jodo Paulo Monteiro — S&o PaulopEetisa,
2000, p 131.), e em segundo porque compartilho@awncepcéo de Caillois de que “quando
0 segredo, a mascara, o disfarce cumprem uma filesagiamental, podemos estar certos de
que ai ndo ha jogo, mas instituicdo. Tudo que &ralmente, mistério ou simulacro esta
préximo do jogo. Mas é também preciso que o compende ficcdo e de divertimento
prevalecam, isso &, que o mistério ndo seja veaerapie o simulacro ndo seja inicio ou sinal
de metamorfose e de possessdo.” (CAILLOIS, Ro@srjogos e os homens: a mascara e a
vertigem Tradugdo de José Garcez Palha — Lisboa: CottR@d), p. 24).
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forma velada nas engrenagens do poder, em seu lcgaise

discursivamente a necessidade da vigilia, uma fodaacontrole

constante exercida sob o corpo em todos os aspeci®sido o tom de
umarealidade incorpérea

O importante nessa questdo é que a punicdo dibgsdedio é
mais feita pelo ato em si, mas pelas circunstangigs envolvem o0s
atos, assim como pela natureza do infrator. Hder@ss0, um grau de
intensidade ou abrandamento de acordo com essasrdtes originais
do ato de transgressédo. Criam-se as figuras exasy@s “monstros”, as
“anomalias psiquicas”, os “pervertidos” e os ‘“inatdaos”. Os
diagnosticos passaram a fazer parte dos julgameseoglindo entre o
hospicio e a prisao.

Para melhor percebermos o0 que isso representa emnoste
estruturais, é preciso entender que nao se temumaomando ou um
centro que decide quem deve ou ndo ser punidos@ae rei, ou coisa
qgue valha), ou pelo menos eles ndo sdo mais idéntis. A punicédo
ou a vigilia é a prépria fonte de poder do sisteneial: € o que
Foucault chama deorpo politico todo um conjunto de elementos
necessario a manutengéo das relacdes de podereeigopdizer que o
exercicio dessas estratégias de dominio pela dassmante, é muitas
vezes assumido e/ou reproduzido pelos dominadasafalo ciclos e
sub-ciclos.

Foucault segue identificando os corpos criados petdedade
moderna, ligados diretamente as mudancgas na eatsduial: 0 corpo
dacil, o corpo escravizado, o corpo domesticado, ®t corpo dacil
talvez seja 0 que mais nos interessa nesse trabalmo corpo
caracterizado por sua organizacdo interna dos nemtos, do
aperfeicoamento pelo exercicio, ou seja, um corppipio a disciplina,
Gtil por seu carater manipulavel e sempre em cotestgperfeicoamento.
Foram esses principios que compuseram o conceitorge no século
que comportou as duas Grandes Guerras. Para fahtnecessario
ajustar a disposi¢éo dos individuos nos espacoajnola, organizar 0s
espacos: “a especificacdo de um local heterogériedos os outros e
fechado em si mesmo” (FOUCAULT, 1987, p. 122).

Nesse caso, muitos espagos foram criados ou nemdtificpara a
disciplina do corpo: internatos, quartéis, convenfrisbes, hospitais,
manicdmios, etc. Espacos que se consolidam pomsespacos com
regras e estruturas propriagcalizacdes funcionaisatuando para
estabelecer presenca e auséncia dos individuogg4oansob total
controle, instalando sobre eles uma constante iapéer S&o esses
espacos que até hoje regulam, ou buscam regularpm.cFoucault
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novamente aponta para a importdncia do espaco mstregdo dos
sentidos, relacdo fundamental para compreendersastagorias de
corpo enquanto elementos simbdlicos nas narrativemsmatograficas,
elementos que abordarei mais adiante.

Ao falar da sociedade de controle descrita poc&olt, Deleuze
também aponta para a particularidade de cada esspgzifico: “O
individuo ndo cessa de passar de um espaco feehadtro, cada um
com suas leis” (DELEUZE, 1992, p. 219). Familiagcads, fabricas,
hospitais, prisbes ndo sdo somente espacos apar@sa manutencao
de corpos, mas sim modelos analogos a determingmi@sde corpos.
Os espagos de confinamentos passam a ser repgésanideais que
atendem a determinadas necessidades da sociedastgepta do
comeco do século XX: uma sociedade soberana, i@ quatrole nem
mais necessitard de espacgos especificos — apdsar atinuarem
existindo e representarem corpos especificos. Dxpmces fisicos
heterogéneos aos espagos conceituais de poder, ceedaie
contemporanea transita em malhas discursivas quaesmo tempo
definem e controlam as espécies de corpos, commétanmodelam. E
neste sentido que Deleuze nos fala de uma “criserglizada de todos
os meios de confinamentd®,com o propésito de despertar a atencdo
para outro modelo de controle social: ndo mais p&aiplina dos
espacos fechados, mas pelo poder de um sistemarsiie; no qual
exige a todo o momento uma reforma estrutural, desanobilizacdo
das forcas, uma descentralizacdo das fontes, erma, summ perpétuo
construir/desconstruir conceitos e, por  conseguintaim
construir/desconstruir corpos.

Nessa outra perspectiva 0s espacos deixam deusamgnte
fisicos, tornam-se espacos conceituais. Deleugtal@essa passagem na
substituicdo da fabrica — espaco que equilibraws $arcas internas,
sempre almejando alta produtividade e baixos salanum contrario de
forcas que definiam uma corporeidade — pela empresapaco de
definicbes abstratas, dispersando os individuosalizando-os,
dividindo-os em uma ldgica inexpiavel.

Entédo, como falar em categorias corpéreas em ugiadsale de
controle? A logica das categorias corpéreas tem pncipio

% Deleuze deixa claro em seu pensamento a distiegfie os dois sistemas sociais, no qual
um é a extensdo do outro, do plano fisico parascudsivo: “Os confinamentos sdo moldes,
distintas moldagens, mas os controles sdo uma gyl como uma moldagem auto-
deformante que mudasse continuamente, a cadat&stancomo uma peneira cujas malhas
mudassem de um ponto a outro” (DELEUZE, Gill&€nversagfes: 1972-199Rio de
Janeiro: Ed. 34, 1992, p. 220).
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compreender a relagdo das imagens dos corpos @anmequresentacoes
simbdlicas, ou seja, com suas corporeidades. Nasidgrando o corpo

em sua funcdo puramente descritiva, as categavig®reas sao antes
um desenvolvimento a partir das circunstancias we a@ corpo é ao

mesmo tempo o veiculo através do qual se reaNidaahumana e para
onde convergem as experiéncias de mundo. Issdisigdizer que as

categorias corpéreas ndo podem ser reduzidas asriegas, tdo pouco,

significam uma teoria do corpo. Elas sdo fendmenos, processo

sintomatico que depende também da experiénciajelibosti

Ocupar-me-ei, portanto, apenas com o fenbmeno das
representagfes corporeas nos filmes selecionadosacfinalidade de
demonstrar que eles pertencem aos fenémenos ritemas, cujas
representacdes nao sdo fortuitas. As leis I6gieasas observacdes nédo
séo absolutas e as estratégicas séo situaciosaiategorias sdo estados
relacionados as referéncias contextuais e menazitos de valor. Isso
nao necessariamente impede de serem usados osciooeites
estruturais de valoracao, Uteis as leituras dasa®ro que sé comprova
o fato de que o lugar da representacdo corpoérdeodim sistema social
€ condicionado pelo seu lugar dentro do sistemad&ioo e, por
conseguinte, do sistema da linguagem.

Por essa 6tica, o0 sujeito é uma prolongacdo dcextmtassim
como um modificador dele. Ndo é de se estranhar auaesmo
Deleuze, em texto que reflete sobre a obra de iBor&lon, reconhece
no pensamento deste autor a melhor apreenséo deitoode individuo,
sendo na verdade mais um efeito constante dentrandgrocesso
inacabado: “o individuo ndo é somente resultadogmomeio de
individuacdo™® O que Deleuze identifica aqui é o processo de
valoracdo que perpassa a conceituacdo de individlsocategorias
corpéreas transitam entre o interior e o extermcarpo, prolongam-se
no limite das singularidades, formam-se para lagcseguida deixar de

% Por isso é importante lembrar-se de Goethe: “Goese busque nada atras dos fenémenos,
pois eles séo em si a doutrina”, e ainda, “o femam& uma consequéncia sem motivo, um
efeito sem causa. E muito dificil ao homem encomtiado e causa dos fenémenos por serem
eles téo simples que se furtam ao nosso exame” GBEWAaximas e reflexdegradugédo: G.
Muller. S&o Paulo: Ed. Guimaraes, 1997, p. 1433 15

% DELEUZE. Revue philosophique de la France et de I'étrangesl. CLVI, n° 1-3,
janeiro/marco de 1966, p. 116. No mesmo textoel® interpreta que a nog¢édo de individuo
se ajusta bem mais ao carater epistemoldgico (gort@ado ao contexto) do que ontolégico:
“Contudo, precisamente deste ponto de vista, aithetiicdo ja ndo é coextensiva ao ser; ela
deve representar um momento que ndo é nem todonerseo primeiro. Ela deve ser situavel,
determinavel em relacdo ao ser, num movimento Qedavara a passar do pré-individual ao
individuo”, Idem.
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ser, tracos que aproximam os pressupostos de [Releaz de
Nietzsche’

Para Deleuze, assim como para Nietzsche, encamtvare valor
originario de algo quando encontrarmos “a for¢ca desse algo se
apropria, ou explora, ou exprime-se nele” (DELEUZH], p. 4). No
caso das representagcfes corpéreas, ficamos somemieos tracos
analogos, (re)significacbes dos fenbmenos corporéom outras
palavras, sintomas que mantém seu sentido em fatrass, forcas
correlatas a realidade, ou antes, a percepcao dedada realidade. As
categorias corpéreas fundam uma sintomatologiactégita, na qual a
dualidade aparéncia-esséncia se desfaz em favorekdgdo do
fendbmeno com o sentido.

Nesse aspecto, 0 que denomino aqui de ‘forca’ gendade a
apropriacdo de um traco da realidade, portantoistrim de algo € a
sucessdao das forcas que dela se apoderaram, rist@u®a das forcas
que lutam para dela se apoder&rTrabalhar com a imagem do corpo é
trabalhar sempre com a pluralidade de uma linguagesnéo para de
despejar sentidos, sucessivos e coexistentes, aodognos a todo
momento construir novas leituras.

Importante pensar que as categorias corpéreas maelacao
com as forcas que delas se apoderam; contudoemltiéedo que entende
Deleuze, creio que tal operacdo ndo constitui useeneia. Pelo
contrario, se ha uma esséncia no processo de eafaedo corporea, ela
se perde no momento em que dela fazemos analdgsshjetividade
que ha nas analogias das representacdes corpdeeasonstitui
exatamente por ndo fundar uma esséncia, mas estapalpartir de um
fendbmeno complexo, a hierarquia de for¢as que dspeseu valor e 0
seu sentido.

Com Foucault, percebemos que o sentido que o caipgaire
com a disciplina € um sentido exterior: o corpaigighado atende a um
comando externo, proveniente de uma organizac@ada. Pela leitura

> Em suas reflexdes sobre Nietzsche, Deleuze déixa a percepgdo da nova genealogia
proposta pelo filésofo alemédo, e acrescenta: “Asfifia critica tem dois movimentos
inseparaveis: referir as coisas a valores e refmdes valores a algo que seja como a sua
origem e decida sobre o seu valor. NIETZSCHE cefecgortanto tanto contra os que
subtraem os valores a critica (ou fazem a critica r®me de valores estabelecidos e
‘intocaveis’) quanto contra os que fazem a criti=rivar de pretensos fatos objetivos
(utilitaristas), ambos nadando no elementiiferentedo que vale em si ou do que vale para
todos. NIETZSCHE insurge-se contra a elevada idéidundamento que deixa os valores
indiferentes & sua origem e contra a idéia de umples derivagdo causal, indiferente, dos
\s/glores a partir de sua origem”, Em: DELEUZXEetzsche e a filosofig. 3.

Idem.
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de Deleuze, esse tipo de experiéncia constituina wcontradicdo
denunciada por Nietzsche, na contramdo da “unigeieitiva e da
individuac&o™® Assim sendo, aparece a desconexdo corpo/mundo que
estabelece uma nao-subjetividade, caracteristieasqué refletida na
obra de Jean-Luc Nancy. Tal divisdo do “eu” pardgglicar o corpo,
umdoppelgangerna concepgao de Chaim Samuel Katz:

Um igual ndo-idéntico enquanto protecdo do
corpo e da destruicdo do Eu, o que nos
habituamos a chamar de ‘alma’ imortal.

Fendmeno comum a ‘todos’ 0s grupos sociais,
enuncia-se a duplicagédo do corpo, enquanto alma,
e também um corpo antecipador da prépria morte,
um anunciador da morf&.

Nancy, assim como Merleau-Ponty, retoma entdoia@diga do
corpo, e compreende que, para além de uma medatdoaa, 0S Corpos
funcionam conjuntamente envolvidos por uma mecéaeitarna, e so
assim o individuo pode desempenha seu papel noanamesmo nao
tendo sido ele o criador do mecanismo proptisdtancy nos ensina,
portanto, que aquilo que constitui o corpo fisiaddgndo se reduz ao
natural, e que o individuo nunca é individualizadmgscemos
constituidos de outros. De fato, Nancy ndo questise uma acao
corpérea € uma performance técnica ou uma avemtatafisica, pois
para ele, trata-se de ambas. De fato, ndo senegttivamente de uma
retomada ao pensamento naturalista dos séculos XVI&% mas de
consolidar uma perspectiva multipla e mitua do@onpndializado.

% Conceitos desenvolvidos por Deleuze para mosttandéncia do pensamento ocidental de
se trabalhar infinitas dicotomias: ontologia e epdlogia, ateismo e teologia, espiritualismo
cristdo e dialética hegeliana, fenomenologia e léstioa, fulguragbes nietzschianas que
revelam estranhas combinacdes. DELEUKIEtzsche e a filosofidorto: Ed. Rés, s/d, p 7.

® Texto da fala de Chaim Samuel Katz em sua posskcademia Brasileira de Filosofia,
pronunciado em 17 de janeiro de 2008.

®* Na leitura de Giorgio Agamben, é tal mecanica poe vezes constitui a retirada dos
individuos de circulagdo, mas precisamente aquglesndo se constitui em sua humanidade
plena. Nesse sentido ha corpos que s&o retiradosirdelacdo a servico de corpos
privilegiados — o homo saccer. A légica de corp@scidos para sujeicdo e corpos
privilegiados faz parte da dissociacdo do corpgiolfigia e maquina, e todas as adjacéncias
provenientes.

%2 Refiro-me aos pensadores do final da Idade Médim &enascimento que entendiam o
homem como um cosmo em miniatura. Peracelso (18838)Partia da premissa de que, sendo
o universo formado pelos quatro elementos, o metgwe compor o corpo humano. Em sua
obra Paragrano ele propde uma pratica médica baseada ndo somestemedicamentos
organicos, mas também nos minerais, inovando aafastogia. O filésofo alemédo Agripa
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No fundo, todos os principais autores aqui aborsatmvergem
para uma composicdo do pensamento ocidental sobwegpo ao longo
do século XX. Sao diferentes trilhas que se crugam complementam,
apontando para um insolito territério, o corpo.

Nietzsche restitui o lugar do corpo enquanto elémeonstituido
e constituidor de mundo, portanto, anterior & cénsa, a l6gica, ao
logos. Sem a constituicio de uma forgca centralizadeem o
automatismo da percepcdo, 0 corpo passa a ser mpocaberto para
além de uma concepc¢ao puramente fisioldgica, padatidse constituir
em umcorpo sem o6rgdofe Artaud), nocao que pde em evidéncia os
tracos minimos de significacdo corpdrea, enconsrads acoes.

E com Merleau-Ponty que a integrac&o do fisico oorivido se
problematiza, e os atos corpéreos séo, a0 mesnumidracos de um
complexo processo perdido e matriz de novos prosesde
(re)significagbes. Tem-se com isso, o desdobram@mtontol6gico ao
epistemoldgico, do irrecuperavel dos atos as pitidsitbes contextuais.
Historicidade e subjetividade se dissolvem num noesomposto, de
onde todas as referéncias, externas e internhgjiean para a liquidez
dos significados. O corpo passa a habitar todaiaas que com ele
mantém relacdo: para se constituir corporeidadedieise manter o elo
de relagdes corpo/mundo. As experiéncias corp@aasestilhacos de
sentidos, a corporeidade se estende em uma teiaeldedes,
internalizando o mundo no corpo e exteriorizanadoi@o no mundo. O
gue sobra para uma interpretacdo do corpo ndo pkessastros de
sentidos perdidos em forma de performance. O ceepauto-interpreta
e reflete o conjunto de mundializacdo internalizagdanesmo assim,
guase sempre inconsciente — corporeidade e sighifiestdo para além
do corpo organico.

Deslocando o significado para fora do corpo, pana uelagdo
em constante construcéo, o contexto ganha gramutertémcia. E neste
ponto que o pensamento foucaultiano ajuda a entemdguanto a
corporeidade se emaranha com a estrutura sociande parte e se

(1486-1535) acreditava existir uma correspondéeitee a ordenagdo da natureza e os seres,
uma relacdo invisivel que liga o universo aos efgo® corpdreos e até as qualidades
corpéreas de um sujeito. Podemos lerfefitosofia ocultade Agripa que uma compreensao do
homem s6 pode se dar a partir de uma compreensémsd®. Em outra obr®jalogo sobre o
homem Agripa diz: “Nele, neste corpo material e terrefmhomem, estdo presente, sob a
forma das suas genuinas propriedades, os elemerftmyo, o ar, a 4gua e a terra”. Na mesma
esteira, Telésio (1509-1589), em seu principabteé natureza das coisas a praticas de seus
principios nos fala que as tentativas de entender o unifalisam porque se busca aplicar a
natureza esquemas humanos, quando na verdade seéeigerbuscar um conhecimento
perceptivo, sensivel e empirico dos fendmenos aiatur
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metamorfoseia na constante progressdo do tempo -difgmencial
importante € o0 conceito de heterotopia (ja expcato capitulos
anteriores). Ele nos revela que os sentidos queonpo pode adquirir é
também o resultado da relacdo de poder dentro tdauga social. A
posicdo que cada corpo ocupa na estrutura de uoidade € um
espaco determinante de significagcdo. Uma fontende onuitos corpos
sdo criados e sdo representados, tanto refor¢anelstraturas de poder,
guanto resistindo a elas.

A sociedade do século XX, assim como criou uma fornaa de
conceber o corpo, também construiu novos modogdde dom ele. A
sociedade moderna ndo mais se dedicou em escravizapo, mas de
domestica-lo, torna-lo funcional, sem contudo tar vinculo que a
impeca de descarta-lo. Para tanto os espagos denai@o se
multiplicam e se diluem dentro do proprio sistema,qual o controle
dos corpos se efetua.

No rastro de Nietzsche e Foucault, Deleuze vaboot dizendo
que os sentidos do corpo deslizam na particulagidbabs espacos. A
especificidade de cada espaco lanca determinadssibiidades de
convengbes signicas, que posteriormente podem wessem em
linguagem. Tais linguagens ndo sdo outra coiséeecnstalizacdo de
um processo de tentativa de inteligibilidade — a&smmo tempo em que
modelam, selecionam e excluem, também determinaosigdo em que
cada corpo ocupa na teia de significacdo. O corgocopre
simultaneamente varias trilhas de um secreto eado@ue se sustenta
na especificidade dos espacos.

Deleuze, em muitos momentos, ao tratar da sociedade
contemporanea, indica que ela vive em um constpriieesso de
desterritorializacdo. O espaco, na O6tica deleuzeada deve ser
entendido como mero espaco geogréafico, ele podeasetnia, a
identidade, um modo de vida concebido pelo sujeitagrupo social.
Desta feita a sociedade contemporanea € capdzedarlos desejos e as
acOes dos corpos e, em seguida, controla-los. odkzer que esse
processo é antes o0 processo de descodificacdalestirritorializacao
do sujeito. Mas como todo mapa serve tanto pargudato para volta,
0 mesmo processo redunda em sobrecodificacdo etemitorializacéo,
mesmo que isso signifique o descarte do corpo.afar tos animais,
Deleuze argumenta:

Constituir um territbrio é quase como O
nascimento de uma arte: fazer um territério ndo é
simplesmente uma questédo de marcas defecatérias
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e urinarias, mas também de uma série de posturas
(ficar ereto/sentar para um animal), uma série de
cores (que um animal assume), uma cango (
chan). (...) Além disso, deve-se considerar o
comportamento no territério como o dominio de
propriedade e posse (3).

Os espacos criados pela producéo cinematografasaldira dos
Gltimos anos vém projetando categorias corporelseso signo da
violéncia, um cenario que apresenta o corpo enagdes limites,
situacBes que provocam uma linguagem cacofénizarrhi hermética a
procura de inteligibilidade. Pode-se atribuir asgarias corpéreas uma
sentenca heterotdpica, que aparece na teoria dgemmBmpo
deleuzeana como sendo o arrebate da superacéoldh cl

Assim como Foucault entende que a literatura é pages
heterotépico da linguagem, elil platds, Deleuze diz que a escrita
significa empurrar a linguagem até o fim, para unité diferenciado
que pode ser até mesmo uma linguagem-sil&i@a, uma linguagem
do corpo. Empurrar a linguagem ao limite é encorsteana fronteira
gue separa o0 pensamento do ndo-pensamento — @ qure separa a
linguagem do indizivel, no pensamento de Fouca\st. categorias
corpéreas estao nesse limiar; como elemento sioth@go reflexo de
uma linguagem perdida e cristalizada, como silér&do performance
se deslizando nos valores sociais.

Tive aqui o cuidado de retomar cada ponto dos ipais
elementos tedricos levantados para em seguidargores fundamentos
das categorias corporeas projetadas no espacocdilmgéerado no
violento contexto contemporaneo. As matrizes qetepdo apresentar
séo leituras intemporais, mas dotadas de viabi#éiglddstorico-sociais,
portanto, consoantes aos valores de nossa sociedademporéanea.
Observei como cada elemento tedrico se estrutwrdongo dos tempos
no pensamento ocidental, com o intuito de refledobre as
representagbes corporeas na producdo cinemategréitional como
elementos distintos em uma constru¢do discursivdengporanea. A
idéia de que as categorias corporeas, resultaptss ¢processo, fazem
parte da construcdo de um enunciado que manténingule subjetivo

6 O Abecedario de Gilles Deleuz€éntrevista de Deleuze cedida a Claire Parnetcdir de
Pierre-André Boutang. Traduzido com autorizagdcadmr, por Tomaz Tadeu da Silva, do
original em inglés. http://www.ufrgs.br/faced/tonfetzc. htm.

6 A linguagem-siléncio deleuzeana se equivale ass/dp siléncio de Merleau-Ponty, em seu
conhecido texto “A linguagem e as vozes do siléncio
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com a experiéncia do espectador, € o que enterdo awotivador da
imagem-tempo deleuzeana. Imagem-tempo sé se efaiddiante os
contatos subjetivos que a imagem estabelece caeitos constituindo
as categorias corpdreas, convergindo para a criigéentido.

3.2 As Sete Faces do Corpo

Enquanto elemento simbdlico, o corpo € como umasadonte
de significacbes. Além disso, pairam sobre elet@danossas intencgdes,
desejos, anseios, equivocos que nNOS proporcionam magem
diferente a cada momento e, por conseguinte, ssnuistintos. As
posicdes, 0s gestos, a tonalidade da voz se unenfgeenar os efeitos
sobre 0s outros e sobre nés mesmos. Existe muittteleionais nisso
tudo, porém devemos sempre contar com uma boa efosate
elementos desconhecidos, igualmente contidos esaramsporeidade,
se revelando de forma inconsciente, elementos qera Bempre
aceitamos e buscamos ocultd-los. Todavia, o0 corpmp® se
encarregou de expressar aquilo que tentamos ot fato, o corpo é
nosso maior delator. Nos estudos de José Gaiargsapo aparece com
essa marca primordial, ele diz: “Hoje, com o usocitegrafia e do
video-teipe, podemos mostrar para quem queira ver mnguém
esconde nada de ninguém” (GAIARSA, 1994, p. 32u@ se revela
para quem quiser ver sdo as sensacoes, 0s desejazeeessidades do
corpo que colidem com os termos sociais, um desassgpque esta na
base da civilizacdo e que revela a grande menttativa em que
atuamos.

Os movimentos corporeos provocam camadas de sentido
algumas anunciam a necessidade das aparénciass,satiias que
jogam luz as necessidades corporeas; a primeireabsis adequar
socialmente ao mundo, a segunda é 0 que escapste the satisfazer
0 maximo possivel as necessidades e os desejdsdieados pelo
corpo. Quando essas frentes estdo trabalhando idcseposto — o
gue ndo raro acontece — percebemos a estranheatdpea contraméao
do que falamos. A distancia entre a imagem do ceraawoz concretiza
a diferenca entre 0 que pretendemos e 0 que sextiembre o que
pensamos comunicar e 0 que o outro percebe. NeEgseglacional tudo
que fica das imagens que ajudam a construir osfisgpos sdo 0s
rastros. S8o eles prenhes de sentido, e a paltis dae formulamos
interpretacdes dos elementos simbdlicos.
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Procuro organizar em seguida esses elementosmgontms mais
ou menos coligados que formaram sete categorig®mE@s incidentes
nos filmes nacionais selecionados. Tais categqd@sce-me proprias
de um contexto particularmente violento, o contexintemporaneo. A
violéncia contemporéanea construindo representarg@ipsreas no limiar
da légica convencional, despertando outras forredsitlira simbdlicas
do corpo no cinema nacional dos Ultimos tempossdfasios em
seguida as leituras das categorias corpdreas eumady narrativas
filmicas selecionadas.

3.2.1 Ohé&beas corpug o corpo-fechado

Segundo o professor Placido e Silva, a expredsdioeas corpus
€ uma locucdo composta do verbo lativéteas de habeo(ter, tomar,
andar com), eorpus(corpo), de modo que se pode traduzir: ande com o
corpo ou tenha o corpo” (PLACIDO e SILVA, 1982, B67).
Certamente que tal definicAo ndo esclarece bermiidseem que o
termo é comumente usado. Os especialistas no asapahtam duas
teses principais para a génese do principio juridéhabeas corpus

A primeira diz respeito aos primordios Bireito Romanoconde
se defendia com grande importancia a liberdadeedl®mover do
cidad&o livre, um principio mais valorizado até mesjue o atentado a
propriedade. Quem defende a primeira tese, comocéso de Pinto
Ferreira (1998) vé noirfterdicto de homine libefg® do sistema do
Império Romano, uma espécie de precursdrateas corpus

A segunda tese aponta para a Constituicdo da énglade 1215
(Magna Charla Libertatum Quem defende a segunda tese, como faz
Vicente Grego Filho, se remete ao dia 19 de judata em que o0 Rei
Jodo Sem Terra outorgou a Carta Magna Inglesa fque e€m seu
capitulo XXIX, no artigo 48 o seguinte principio:

Nenhum homem livre sera detido ou sujeito a
prisdo, ou privado dos seus bens, ou colocado fora
da lei, ou exilado, ou de qualquer modo
molestado, e nés ndo procederemos nem
mandaremos proceder contra ele sendo mediante
um julgamento regular pelos seus pares ou de

% Este principio tinha como objetivo garantir o dorele locomoc&o, a liberdade de ir, vir e
ficar ao cidaddo romano. Quando um homem livrepeeso ilegalmente, ele poderia apelar
para o fnterdictum de homine libero exhibendo”
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harmonia com a lei do pais (COMPARATO,
1999, p. 118).

A partir do século XVII, com Carlos Il, surgiu orfgo habeas
corpus act(1679), usado para determinar a presenca do acpssante
0 juiz, que impetrava a liberdade do preso. Qualqu&o que voltasse,
pelo mesmo motivo, a deter o individuo liberto, puaido com multa.
Na época chabeas corpus acté valia para os acusados de crimes
comuns. A ampliagdo doabeas corpusd vai se da no ano de 1816,
guando na Inglaterra, implantaram-se maneirasdab juridica para
melhor garantir a defesa e resguardo do réu.

Independente de qual corrente que se queira sedaitg € que o
principio dohabeas corpusraz o preceito de que nenhum individuo,
sob tal protecdo da lei, podera ser preso ou mestico, sem a devida
autorizacdo dos meios legais de sua terra, ou aeda o prévio
julgamento de pessoas competentes. Nesse cdsheas corpusem
um carater preventivo, da certa protecdo ao comms € sempre a
protecdo de um poder externo ao corpo, vem de ralgyée detém,
dentro das malhas de um sistema, autoridade e pargadeterminar tal
protecdo. Vejamos algumas definicbesdbeas corpus

Habeas corpus @&ma garantia individual ao
direito de locomogédo, consubstanciada em uma
ordemdada pelo Juiz ou Tribunal ao coator,
fazendo cessar a ameacga ou coacao a liberdade de
locomocdo em sentido amplo — o direito do
individuo de ir, vir e ficar (MORAES, 1997,
p.112)

O habeas corpugrotege um direito liquido e
certo: a liberdade de locomocédo. (TEMER, 1997,
p.193)

O habeas corpus é urnedem dada pelo juizao
coator a fim de fazer cessar a coacdao.
(BARBOSA, 1946, p.273)

E o instituto juridico que tem a perspicua
finalidade de protegera liberdade de locomocgao
ou o direito de andar com o corpo. (PLACIDO e
SILVA, 1982, p.526)
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N&o ha, portanto, como pode ser percebido, a t@ralena de
uma liberdade corporea, j& que ela ndo dependecimseente do
sujeito que reivindica tal direito, mas daquele det&m o poder para
determinar a protecdo e de um sistema juridicadgumonta de atender a
ordem. Toda a sorte de quem necessita dehabeas corpusesta
entregue nas maos de elementos externos, por \Jedess ou
desinteressados. Portanto, a fonte vital do poderimplanta dhdbeas
corpuse protege o corpo ameacado trabalha fora e sobwepo, o0 que
pode gerar instabilidade e maiores chances desfath@rotecao.

Outra questdo relevante quanto l&dbeas corpug que ele da
énfase aar e vir livrementedo corpo. Proteger a circulacdo do corpo
nao € simplesmente proteger o movimento, mas ééanientificar no
corpo uma necessidade vital de movimento. Assirdgendo tendo o
corpo feito algo passivel de puni¢cdo em suas agéasnovimento ndo
pode ser cerceado. Atacar a liberdade do corpoeentransitar € uma
violéncia tao severa que mereceu uma prerrogatatatavel na maioria
dos paises ocidentais. A protecéo da liberdadeateriocéo se estende
na conservacao da integridade fisica e mental digidtuo, no sentido
que nédo haja nenhum tipo de ilegalidade ou abugpoder que o atinja.

O principio juridico reza que lmabeas corpug aplicado quando
0 agente que estiver cometendo a ilegalidade osoathel poder estiver
representando uma pessoa juridica no exerciciooderppublico ou
entdo a propria autoridade publica. Neste caso,deaencontro as
aplicacbes errbneas da lei penal que acarretempuisé@o ilegal e/ou
atinja a integridade fisica do individuo. De antem&so também ja
obriga que chabeas corpuseja individual, ndo existindo uma ordem
coletiva.

Na contra mao da teia juridica que envolveabeas corpysa
concepcdo de corpo-fechado se insere nas crenpatms como um
corpo protegido de todo o mal, resguardado da pmdazle dos
inimigos e sempre com forca necessaria para sarlide todas as
tormentas.

Na linguagem matematica, quando um polindmio tera uaiz
no proprio corpo, este é algebricamente fechado.dgnifica dizer que
para se ter realmente um corpo-fechado a potéeum\dr de dentro.

A cultura popular brasileira concebe que um suj@in o corpo-
fechado quando tal sujeito € imune a ferimentosowira coisa que
possa causar qualquer tipo de dano ao seu corpoS&garana
Guimardes Rosa trabalha tal tematica em seu caltheonto “Corpo
fechado”. Neste conto, Rosa pde em evidéncia o mfenatastico das

crencas populares. A narrativa é contada por umicaédmigo de
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Manuel Fuld, o protagonista da histéria. ManuebFsuijeito franzinho,
€ noivo de Das Dor, moca formosa do arraial. Cesta bebiam em
uma venda o narrador e Fuld quando entra Targindemido valentao
daquele pequeno vilarejo. Targino pede licencaocabod e fala ao pobre
Manuel Fulé:

— Escuta, Mané Fuld: a coisa é que eu gostei da
das Dor, e venho visitar sua noiva, amanha... Ja
mandei recado, avisando a ela... E um dia s6,
depois vocés podem se casar... Se vocé ficar
quieto, nao te faco nada... Se ndo... — E Targino,
com o indicador da mao direita, deu um tiro
mimico no meu pobre amigo, rindo, rindo, com a
gelidez de um carrasco (ROSA, 1956, p.137-153).

Ameacado e sem ter com quem contar, Fuld6 mandaacham
curandeiro e feiticeiro Antdnio, mas conhecido cofmonico das
Pedras-Aguas. Apds um ritual a porta fechada, Baidara enfrentar
Targino. Todas as expressfes de Ful6 mudam commaete, seu ar de
bobo deu lugar a uma cara de mau e um olhar fisdo3 temiam por
sua vida, mas o Feiticeiro explicou que ele estava ocorpo fechado
Armado apenas de uma pequena faca, Manuel Fuléngafffargino.
Depois de xingar destemidamente a mae do valeei@oconsegue
escapar das balas e ferir mortalmente seu inimigo.

No filme de Katia Lund e Fernando Meirell€dade de Deysa
personagem Dadinho passa a se chamar Zé Pequenharapitual em
que ele tem o corpo fechado. Para um sujeito manterpo fechado e
se manter imune, algumas condigcbes sdo Ihe impobkas colar
“abencoado” é a fonte da protecdo do corpo de ZgidP®, ele ndo
pode desrespeitar as regras: nunca ter relagcbeaisestando com o
colar. O fim de Zé Pequeno, diferentemente de MaRui®, nédo foi
positivo.

Ha uma mistica por trds dessa construcédo. Alguénpgssui um
corpo-fechado seria uma espécie de escolhido,iesterdestinado a
uma determinada obra ou tarefa, o que impedirisegse corpo sofresse
qualquer dano, por maior que seja a forca investi@ra ele. Na
tradicao literaria, os corpos dos her6is nas Nevela Cavalarias
constituem uma equivaléncia rudimentar dos corpokgdos, um bom
exemplo é Amadis de Gaffa.

% Nesta obra, O Donzel do Mar — como foi chamado dimdepois de ser encontrado boiando
em uma cesta no mar — é descrito como o mais bmvwoais formoso e o mais leal dos



97

As duas categorias corpéreas ndo se anulam, magmanao se
equivalem. Pode-se dizer go&beas corpus corpo-fechado sédo corpos
protegidos por forgas distintas, sdo espacos tiistide representacao,
no qual o primeiro tem sua origem no sistema quwelea o individuo,
enquanto que o segundo tem sua poténcia provemeritntes internas
ao préprio corpo. O primeiro é estabelecido inskitmalmente, depende
da vontade dos agentes representantes do sistemsegndo é
assistematico, envolvido por uma mistica se alienelat f¢é do sujeito,
guase sempre se contrapfe ao sistema vigente. 8didlgeas corpus
pesa a for¢ca de uma protecao que impede, ou taptdir, que outras
forcas contrarias agridam o corpo, protegendo agéesudo o livre
movimento desse corpo. O corpo-fechado tem no jrépovimento o
percurso correto e preciso para que a protecadesEorO movimento
dessas duas categorias corpoéreas é fundamentalgrapgeendé-las, ja
que hibeas corpug corpo-fechado representam a prépria necessidade
do movimento. Enquanto para aquele o movimentoesepta um
direito ameagado e, ao mesmo tempo, resguardadtomas de um
sistema externo, para este o0 movimento € o que alpvotecdo.

As duas categorias encadeiam uma sequéncia deosspa
extremo, cada qual de forma distinta tangenciacis lddos de forgas
contrérias: do resguardo e da ameaca. Temos emd&ocdtegorias que
colocam sobre suspeita o0 sistema no qual estadvedo® com elas o
fluxo da existéncia é a vida num processo de cotesfeagilidade que
se reorganiza incessantemente para a conservagcaopdo o devir.

Em O invasor as personagens que bem caracterizamalzeas
corpus e o corpo-fechado, sdo Marina e Anisio, respativde.
Lembremos da primeira cena em que Marina conhetddAmrla sai da
sala de reunido onde estava com outras pessoaguenaa um cigarro
do lado de fora.

donzéis, possuidor de algum poder mistico que tegi®d e o predestinava a um destino
vitorioso: “Ao tempo em que este fizera sete aatiergaram-se no castelo de Gandales o rei
Languines e a rainha. Ainda que, por cioso do gnttamava. Gandales lhes ndo houvesse
mostrado o Donzel do Mar, a rainha viu-o de umdeiy@ tanto se agradou da sua formosura
que o quis levar para o acabar de criar corno®u, grande dor de Gandales. Contou-lhes
este a histoéria daquele menino, que ele havia witedgrande linhagem, e, segundo a profecia
da feiticeira Urgarda, destinado a ser honra e drCavalaria e o Perfeito Namorado”.
AMADIS DE GAULA. Enciclopédia Luso-Brasileira de Gura. Lisboa, Verbo, 1963. v.1, p.
1588-1589.



Na parte externa da empresa ela encontra o assadsimpai
conversando e passando a mao em um Rottweiler mesauma
corrente. Ela principia um retorno para o interi@ empresa, mas
Anisio a chama, e os dois comegam um breve dialogo:

Anisio: “Chega mais, ele néo vai fazer nada pra vocé hao.
Marina: “N&o faz nada pra vocé, porque ele te conhece!”
Anisio: “Nada, me conhece nada, meu primeiro dia de tramp
aqui hoje, mord? Como é que vocé se chama?”

Marina: “Marina.”

Anisio: “Anisio. Me da tua mao Marina, vem ca. Sem medo.”
Ela se abaixa e comeca a acariciar o cao.

Anisio: “Assim, faz de conta que vocé ta pegando um mdate
algodao.”

Ela, entao, sorri.

A cena é emblematica. Anisio acaricia um cdo pedgmas o
animal parece docil em suas méos. Marina primeinggnéeme o
animal, porém, com o auxilio de Anisio, ela passabiém a acariciar o
cdo, que continua calmo. Na verdade, Anisio, ertquaorpo-fechado,
nada teme e, diante disso, mesmo o perigoso Ritvgei apazigua. Ele
traz consigo a forca necesséria para nao ser atabtatina, todavia,
precisa do auxilio de Anisio para tocar no animagluilo que poderia
ser uma ameaca para 0s dois corpos, parece setesingmte
neutralizada por alguma forca decisiva.

Marina é a jovem que acaba de perder 0s pais eses@o
obrigada a tomar consciéncia dos negdécios da emphedsio € um
matador perigoso que comeca a se infiltrar na mesnesa. Ele esta
envolvido diretamente com toda a trama da narraivexecutar os pais
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de Marina, ao invadir o espaco da empresa — esgagdestinado a ele
—, ao colocar em risco todo o esquema de Gilbertwaa, ao se
aproximar de Marina.

Todo seu percurso o0 expde intensamente aos rispapem
Ihe causar danos, mesmo assim, ele é a figura gisesa beneficia com
0 desenrolar dos fatos. Anisio cumpre seu “ofi@od pago por isso.
Porém, sua presenca passa a ser uma ameaca paeaoGd Ivan,
principalmente para este (ltimo. Sem pensar n@ogjsAnisio vai
invadindo um espaco que ndo é o seu, iSso sem manhmeaca ou
dano. Ele chega até Marina e conquista sua simpatissio € uma
espécie de corpo estranho dentro daquele espagiqgueo seu. A cena
em que Marina circula com matador pela noite detm@rizem esse
contraste. Em uma casa noturna de classe médiaalppvem se
encontra com 0s amigos e apresenta seu acompan@antado, Anisio
nédo gosta do modo como um amigo de Marina o t@ataatador, entéo,
vai até o rapaz e 0 ameaca, fazendo valer a sémqgmtde corpo-
fechado.
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Mas néo é s6 Anisio que circula no rico mundo deirMa ela
também é eleita por ele, admitida em seu munddéépien. Marina ndo
sabe da indole de Anisio, ndo sabe de suas in®rtédegpouco sabe dos
riscos que corre ao se envolver com ele. Além deadénisio tomar
conta de seu espaco sem nenhuma restricdo, elérras®aventura em
ir ao espaco de Anisio. Os dois circulam pela eeafde Sdo Paulo,
espaco com maior incidéncia de violéncia, contudp,protecdo de
Anisio, nada acontece a ela que se diverte em geejaatipico — pelo
menos para ela.

Anisio é um agente do sistema que envolve aqueledm
periférico, ele é respeitado no local, tem prestigitre seus pares e,
portanto, tem forca e autoridade para proteger Mdadue se mantém
com o direito de circular livremente fora de seundw Ao lado de
Anisio, Marina tem seu corpo protegido, umdbeas corpusque
provavelmente ndo seria possivel sem a presengea@alor.
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J& Anisio nao precisa de protecao externa panalairco mundo
de Marina. Mesmo ndo sendo bem vindo, ele invadespacos, coage
as pessoas, da ordem, pde a situagdo sobre orgenla;cé ele quem da
as cartas e faz os dados rolarem. Em certo mondenpasseio, Anisio
deixa Marina sozinha enquanto sai com dois sujeftosvavelmente
para comprar cocaina. Marina espera sozinha empaazena venda,
rodeada de pessoas desconhecidas, dada a todd\soeetanto, todos
no local ja tinham a consciéncia de que ela estawa 0 perigoso
matador, o que certamente |he resguardou naquetento.

Em outra cena os dois param na beira de um barrdocal
escuro e deserto, cendrio propicio para uma agalenta. Mariana
pergunta a Anisio, “Aqui ndo é perigoso?”, e elgpomde, “Aqui é 0
paraiso do morro” — para ela um local de aparépei@oso, para ele
um paraiso. Mesmo o local Ihe parecendo perigda@eesente segura e
a vontade para se arriscar. Os dois acabam tramsdinchesmo, sem
gue nada de mal aconteca a nenhum.
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O interessante no contraste entre as duas pesmag que
enquanto Marina se configura em um estilo um taagpessivo
(piercing, maquiagem pesada, tatuagem, cabelo egdmo, repleta de
assessorios, etc.), Anisio, a primeira vista, € pessoa comum, se
apresenta com roupas simples, acrescenta aindaaparéncia sem
dotes de forca ou de beleza fisica. No entantcsaapsas aparéncias,
percebe-se na representacdo corpérea das duasgugss uma outra
configuracdo: Marina demonstra certa fragilidaddogura, Anisio é
imperativo e de expressdes agressivas, duas pearfoas que se
equilibram no encontro de dois espacos desigusis eonflito.

A unido entre Anisio e Marina evidencia o abisme gapara o
habeas corpuslo corpo-fechado: um espaco ordenado juridicamente
um espago assistematico, sem regras definidagognacompetitivo das
forcas conflitantes eles podem representar o dmje- de duas
poténcias que se contrapdem. Na narrativa de BedotBAnisio e
Marina chegam até o final sem nenhum dano, seysogairculam
livremente por espagos heterotopicos, em situagliexadas que
tangenciam os limites da protecdo corp6rea, meSsiNasEUS COrPos
sao preservados.

Em Contra todos ndo se percebe a representacdo dddlmas
corpuspropriamente dito, pois todas as corporeidadegrefientes sdo
expostas a algum tipo de agressédo, com excecacattlbMiro, que se
constitui um perfeito corpo-fechado. No entantodgmos identificar
momentos em que fmabeas corpuscontece, como no caso de Soninha
e Claudia. Filha e mulher de Teodoro, as duas gaeanerta protecao
por conta do respeito imposta pelo matador. Waldoméceia se
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envolver com a jovem, mesmo depois das muitas uagiies de
Sonhinha. O mesmo Waldomiro também chega a ajudadi@ quando
ela foge de casa, dando dinheiro e certa prot€géestado dddbeas

corpusdas duas personagens nao é estavel como o deaMaids essa
oscilacdo é propria mesmo dessa categoria corpfus@amente por
depender de forcas externas ao corpo.

Waldomiro, como ja foi dito, € um perfeito corpati@do. Ele
percorre todos os espacos da narrativa, promovegiiEs violentas e se
ariscando. Waldomiro, diferentemente de Teodoro,stiesta inserido
em um ramo ariscado, mas também eleva 0 grau daesrisomo seu
comportamento exagerado e inconsequente. Em certtento, os dois
conversam dentro do carro enquanto esperam pacataxanais um
servico. Waldomiro cheira pé e Teodoro diz a eRara com essa porra
rapaz, vocé vai acabar morrendo, com isso ai”, kEldkaro responde:
“Que é isso Teodoro, isso aqui ta sobre controlegra que eu quiser
parar eu paro... t6 te falando”.

Nas acdes promovidas pela dupla, Teodoro buscaapewar
licido e concentrado, enquanto Waldomiro preferergerpecer, agir
com o impulso da adrenalina, transformando suagsagn uma
aventura ariscada. Mais adiante eles conversanmeddm um letreiro
luminoso de um motel:

Waldomira: “Teodoro quanto tempo faz que vocé ndo vai num
motel?”

Teodoro:“Faz tempo, ouviu negao!”

Waldomiro: “Ta vendo ali 6, cinco coracdo. Eu sou capaz de
acertar cada um com tiro, mano.”
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E assim faz a mimica de atirar em direcao ao lusaino

Teodoro: “Pelo jeito que vocé ta fazendo, vocé nao vai &cer
nem aquele grandao I4, rapaz”

Waldomiro: “Que é, ta me tirando?”

Teodoro:“E p6, olha como voceé faz”

E Teodoro imita o sécio, atirando e gesticulandaraco.

Teodoro: “Pra que que vocé faz isso? Pra jogar a bala la pr
frente, é isso? Nao, é aqui, rapaz, firmou, pawlfa, ndo tem
histéria. Fica cuspindo, p6!”

Waldomiro: “Eu ndo sei porque vocé ta falando isso. A gente é
lado a lado, porra. Eu sou suas costas e vocé énhannao vai
faltar nada pra ninguém.” Risos

Teodoro:“Certo, quando vocé precisar fazer um trampo soajn
ai quero ver como é que vocé vai se virar, velliocéAdanca.
Depois tem outra, vocé viu como vocé chega nogdsgaDando
bandeira, espalhafatoso, pd! Sua propaganda é smpeito,
rapaz. Tem que ser frio, tem que ser calmo.”

Waldomiro: “Tipo executivo?”

Teodoro: “Tipo executivo, é isso ai Waldomiro, tipo exeeoifi
Risos.

Waldomiro parece nao temer 0s riscos, nem se pgracmm que
pode acontecer consigo. Além de matar pelo dinheleomata Julio por
ciime, entrega a fita que compromete Terezinhalaafblaudia a se
esconder de Teodoro e transa com Soninha no gdarémigo, todas
acOes que podem implicar em algum tipo de repeesali
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N&o obstante, no final, ele sai sem nenhum arraatdinda fica
com o dinheiro de Teodoro e com Terezinha. Waldomio Gnico em
toda a narrativa que escapa ileso dentro de unextontle intensa
violéncia. Seu devir é um fluxo ininterrupto dentt® uma linha ténue
das experiéncias limites. Seu corpo parece imundodas as
circunstancias.

A instabilidade dohabeas corpusem Contra Todosse faz
evidente no desfecho para as outras personagemsh&circula pela
periferia, se envolve com um traficante e, mesmeafiendo a
autoridade de seu pai de forma direta, ela ndgasta uma boa surra
de Teodoro. Do mesmo modo, a situacdo da jovenmabda narrativa
se torna dramaética ao presenciar o corpo do paizayulo para morte:

Claudia, que primeiramente gozava da protecdo dedre, se
arrisca em uma relacdo extraconjugal dentro de easdepois do
assassinato do amante, ela abandona Teodoro séommerxplicacéo.
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Do mesmo modo que Soninha, Claudia representehaimeas
corpus instavel. Durante o desenvolvimento da narratila @i se
mostrando cada vez mais vulneravel e dependenfergis externas,
isso se torna evidente quando no final da narratwacaba morta pelas
maos de Teodoro depois de feri-lo mortalmente. Me$eodoro, que
se apresenta em muitos momentos como um corpodiecma final
define-se também como vitima, atingido pelo mesitio cle violéncia
que atua como agente ativo.

Contra todos podemos dizer, se constréi bem mais pela falta de
resguardo do que pela protecdo dos corpos. Todasrsenagens, com
excecdo de Waldomiro, terminam sendo, de uma fanae outra,
violentadas. Claudia sofre com as mortes de Julibindoval. Na
tentativa de se vingar de Teodoro, acaba mortaefmr Teodoro é
abandonado por Claudia, perde Terezinha apds tervisla intima
revelada em uma filmagem. Também tem um final faddds maos de
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Claudia. Soninha, mesmo com toda rebeldia, cai@nplketo desespero
diante do pai semimorto. Terezinha, que pensavadehecido um
homem religioso para viver ao seu lado, acaba sestigprada por
Teodoro, e no final ainda termina com Waldomiran ssaber de sua
perigosa indole. Lindovaldo é surrado por um grd@aarecas e acaba
catatdnico na cama de um hospital.

S

| 7y

Toda a narrativa vai convergindo para situacOdsemas de
violéncia, caracteristica bem simbolizada pela sgraintroduz o titulo
do filme, uma paisagem que denota um mar de sangue:
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Em Cronicamente inviavehs categorias dedbeas corpug de
corpo-fechado séo estados diminutos, quebradosifpacdes em que
ninguém escapa as diversas formas de violénciasguaropagam na
narrativa. As histérias que se desenvolvem ao lodgo filme
transcorrem dilacerando a mistica que ha no capleatdo, assim como
estreita as possibilidades parahébeas corpusAs duas categorias
aparecem mais para denunciar a fragilidade quensentra por tras
delas no mundo refi. As personagens que poderiam apresentar
qualquer traco ddabeas corpusu de corpo-fechado ndo se mantém
enquanto tal, a ndo ser nas aparéncias. De fatarrativa de Bianchi é
exatamente essa exposicao irbnica de todas asawmaz®liais por tras
da fina camada de aparéncia com a qual as persengmgso menos a
maioria delas) insistem em manter.

5 Tomo aqui a palavra ‘real’ simplesmente em opasigd mundo ficcional das préprias
narrativas.
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No fotograma acima se tem uma das primeiras ceméisre, as
quatro personagens que apresentam possibilidadeodstituir um
habeas corpusou um corpo-fechado: Luis, dono do restaurante,
Amanda, gerente do restaurante, e o casal Carlddice, todas
pertencentes ao nudcleo rico da narrativa. As quarsonagens gozam
de posi¢cdes sociais que lhes déo certa possitslidia protecao
corporea. O comego tranquilo no filme — todos jatitae conversando
sobre as contradicBes sociais — passa um tipiadrojge um cotidiano
burgués, completado pelas ironias de Luis, asriagifes de Alice e as
dissimulacées de Amanda. No final, teremos quaseagmesma cena,
as mesmas personagens, 0 mesmo quadro de umbargags, s6 que
sem a iluséria idéia de protecdo corpérea que antésha.
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E claro que tal mudanca s6 acontece depois datdiriaj
traumatica de cada personagem. Luis tem sua casalida por
assaltantes e ainda é agredido fisicamente; Aliegrédida por um
estranho dentro do apartamento em que mora, dejpoésagredida pelo
proprio filho, revoltado com a atitude da mée; Gagpega um taxi com
um motorista extremamente imprudente e stressadoglea sofrendo
um acidente de carro; Amanda é ameacada por Adapd@e em risco

seu comércio ilegal de érgdos humanos.

Sem davida que no sistema em que giram as pemsonagio ha
protecdo corpérea suficiente para se manterhdéimeas corpystao
pouco um corpo-fechado. A prépria narrativa acasaahstrando que o
sistema que rege o mundo dessas personagens rdartrate falho e,
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portanto, a for¢ca que poderia agir para protegdnaieas corpug a
todo o momento vencido pela violéncia.

De alguma forma todas as representacdes corpéczdmm
sofrendo seus danos e traumas, como num jogo entodas perdem,
mesmo 0s que supostamente ganham. A narrativa alectBi parece
denunciar um espaco sempre no limite, sempre expast duras
consequéncias de um cotidiano indspito. Sobreviesse espagco nao
quer dizer desfrutar de livre movimento, nem sigaiter merecedor de
um prémio por bondade, honestidade ou habilidagsmhbma |6gica
seguida representa um caminho sem risco, nem mashagica dos
dominantes. A completa instabilidade d@heas corpuse estende as
outras personagens. Adam é constantemente agredigesmo sendo
um corpo também provocador e que reage a todagressaes, como
veremos posteriormente — e no final ainda é preso.

O mesmo acontece com Josilene e Jair: ela trakeitbaescreva
na casa de Alice, é humilhada por Carlos e aindmrédida pelo
amante; ele trabalha como chefe de cozinha nouresta de Luis, tem
que aturar as “brincadeiras” maliciosas dos amégasda se prostituir
em uma boate gay.
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Quem aparentemente poderia se colocar acima deisadoé
Alfredo, o intelectual que passa toda a narrathalisando a realidade,
mas mesmo ele ndo escapa em sujar as maos, colddaam trafico
de Amanda. No final, Alfredo acaba também sofremsloconsequéncias
de seu oficio ao cair de um barranco e ficar pas &rido e sem poder
sair de um vilarejo no interior de Rondénia.

Naquele lugar afastado de um bom atendimento médike
padece com a indiferenca das autoridades locagsn§a estdo nem ai
para seu problema. Como se pode perceber, naiveards Bianchi
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limita os espacgos para o corpo-fechado, todos gms®e encontram a
cada instante numa corda-bamba, aberto a um risioeste. Isso é

bem claro na cena em que jantam Luis, Maria Alkz)os e Amanda,

depois de todos terem sofrido as agressfes. Atadadgem como fundo
musical uma suave melodia. Os quatro comem emcgileresignados

com as varias situagdes de violéncia que viventiafananda introduz

uma conversa e eles acabam cogitando a possilgliiadnorar fora do

Brasil, devido ao contexto de extrema violénciacgem o pais mergulha.
Luis, entéo, propde um brinde & New York, mas acaiaibando uma
garrafa de vinho. A conversa acaba em uma pequsnasdao entre
Luis e Maria Alice, revelando o verdadeiro sentitoetle impoténcia

das personagens.

De fato, Cronicamente inviavehdo deixa margem para uma
pureza, uma inocéncia imaculada, todos estdo demalgforma
inseridos no jogo quase ritualistico da agresséaanéodos contribuem
direta ou indiretamente para uma ampliacdo da nedé ndo existe a
vitima e o algoz, todos sdo um e outro conscientmeénteressante
pensar nisso mediante a fala de Josilene na cerquerala é flagrada
com o namorado no apartamento por Maria Alice. Ap&agrante,
Maria Alice manda Josilene tirar o homem do apagte#m Ele entéo se
revolta armando-se de um abajur e parte para cienalide. Ela se
desespera e grita ordenando novamente a Josilene:
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Maria Alice: “Josilene, escuta o que eu t6 mandando, leva esse
homem pra fora daqui!”

Josilene:“A senhora td maluca, o homem t4 quase abrindo a
cabeca, o seu bucho e vocé fica ai dando ordersal®mandar,
mandar. T4 pensando que é melhor que eu €? Vaeitd

Osvaldo, abre logo o bucho dessa vaca!”

Osvaldo:“Fica quieta!”

Josilene:“A senhora é filha-da-puta sempre foi. Eu prefir®a
Carlos que pelo mesmos assume, a senhora nem pejaele.”

Na narrativa de Bianchi, os corpos ndo param d#ao®ntre o
espaco de agressor e o de vitima. Na sequéncianda dosilene tenta
impedir que Osvaldo bata em Maria Alice e é agregliditamente com
a patroa. EnCronicamente inviaveldo sobra muito espaco padbeas
corpus ou para corpo-fechado. A pouca incidéncia dessasod
representa um verdadeiro estado de tensdo entfere s corpos, que
se tornou demasiado conflitante, nivelando todasoagoreidades no
jogo do devir para fora de um plano mitico ou sisteseguro. Ao
nivelar, a narrativa agrupa todos 0s microcosmossiiieando o0s
movimentos para uma sO construcdo corpérea. E pso fue
Cronicamente invidvele a narrativa principal na representacdo da
préxima categoria, o corpo-social.

Ao que tudo indicdhabeas corpug corpo-fechado é acima de
tudo uma necessidade nas narrativas que tem cotoo rfeotriz a
violéncia. Poderiamos ainda falar de narrativasaccAmarelo manga
Madame Satdas duas narrativas ndo sustentam os tracdsabeas
corpus e corpo-fechado, mas colocam em evidéncia a ridedssde
protecao corpérea.

No filme de Claudio Assis, poderiamos falar da geagem Kika
gue nao chega a sofrer nenhuma agressao fisicae@rmamm contexto
tenso na periferia de Recife. Contudo, mesmo elhasofrendo com os
ataques morais por conta da indole do marido. Nal,fainda fraga
Welliton com a amante Deise. Kika apenas esbogadrdehabeas
corpus pois conta com a protecdo de Welliton, mas namaetém
como tal e se desdobra bem mais como corpo-rewltad qual
veremos mais a frente.
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Um personagem que esboca tragcos de corpo-fechdzmga,
gue nutre grande atracdo por Welliton, esposo da I€i amante de
Deise. E Dunga que denuncia & Kika, através deaaria anénima, o
envolvimento de Welliton com Deise, e com isso quesnsegue seu
objetivo de ficar com o rapaz. Porém, um repensindo de raiva por
parte de Weliton acaba com as pretensdes de Dunga.

Mesmo fazendo parte daquele contexto de traichéBco e
decadéncia moral, dunga atravessa a narrativa sespelds. No
entanto, ele ndo se conserva enquanto corpo-fechaois suas
angustias internas Ihe provocam as maiores feridiasga sente inveja
de Kika e despreza Deise, pois as duas possuenbpta de desejo. A
narrativa termina sem que Dunga consiga algumaxepagdo mais
intima com Welliton. Fora essas duas, todas asa®yiersonagens
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principais acabam de uma forma ou de outra sofragiessdes ao
longo da narrativa, todas séo vitimas de um catidiapetitivo e tenso.

Em Madame Satda personagem que da titulo ao filme apresenta
tracos de corpo-fechado. Toda a poténcia para seemam movimento
na periferia carioca, em meio aos grupos margieaisarginalizados,
vem de si mesmo. E através de sua habilidade eiasgilie Jo&o
Francisco dos Santos, o Madame Satd, sobreviveege com todo
tipo de pessoa, quase sempre envolvido em situal@esoléncia. A
pesar de uma poténcia que emana de seu propridlagame Sata nao
escapa as agressdes de seu contexto, pelo caonefgicé a todo
momento colocado a prova, desrespeitado, agredidonilhado. Uma
vida que caminha sempre no limite, convivendo ema votina sempre
tensa e agitada. As suas atitudes de sempre rEgggressées, sua
maneira de se comportar ndo aceitando sua condigaenundo,
aumentam 0sS riscos e seu corpo passa a ser altoddetipo de
violéncia, fisica e moral. Por esses motivos, Mazlg®atd ndo se
sustenta enquanto corpo-fechado, os tracos cop@redominantes na
personagem s&o os de corpo-violentado e corpotaeieol

As personagens Laurita e Tabu até apresentanstdejtabeas
corpus Contando com a protegcdo de Jodo Francisco, alaseq
escapam sem nenhum dano durante o desenvolver mativea
principalmente tabu, que sempre foge das situagOeflitantes. De
qualquer modo, Laurita e Tabu ainda se mantém caoWos-
violentados, muitas vezes agredidos pela poténmallges protege: em
muitas cenas, Jodo Francisco age de forma agressivalLaurita e
Tabu, principalmente com este ultimo.

O Unicohabeas corpugjue se mantém estavel durante toda a
narrativa € a filha de Laurita: o Unico corpo pgade dentro daquele
contexto conflitante, constituido de extrema fidgile, mas que em
nenhum momento é afetado.
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Personagens que circulam por espacgos hostis, scorpm
poténcia que emana de si ou corpos frageis quarnoodm poténcia
externa para protecdo, sdo corpos-fechados h@beas corpys
respectivamente. Tragcos corpdreos que surgem coor maidéncia
nas narrativas filmicas nacionais, alguns que seserwem imunes
apesar do contexto violento, como é o0 caso de Mlarnisio e
Waldomiro; outros que perdem a estabilidade deosogrotegidos e
acabam sendo atingidos pelo contexto de violér&dm. todos tracos
fenoménicos que se ajustam em uma representa¢édaenaa construir
um sentido. E a construgdo de um sentido s6 sexsiveb contornando
0s espacos heterotdpicos das narrativas filmicaquarstdo. Mas antes
disso, ainda se faz necessario pensar outras dategorporeas.

3.2.2 O corpo-social

Uma questéo que de inicio é colocada pelo pensardertGilbert
Simondon, em seu texto “La individuacion a la lezlds nociones de
forma y de informacion”, é: como um sujeito conseglistinguir
objetos distintos e ndo misturar tudo em um cootohelsuas sensacdes.
O que Simondon nos apresenta €, sem dlvida, untdeprética da
percepcdo, mas ndo somente isso. Quando apontarapguestdo da
percepcao, o filésofo francés na verdade revelaautra problemética,
a da individuagéo: “el objeto individualizado posgea coherencia
interna, un vinculo sustancial que le proporcionaa werdadera
interioridad y que no puede ser considerado comsaltexlo de una
asociacion” (SIMONDON, 1964, p. 27).
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Ao interpretar o pensamento de Simondon, Delenzende que
somente com um sistema metaestavel pode-se chagdividuacéo.
Contudo, a existéncia de tal sistema € antes aémuim de
diferenciagdes intimas entre as coisas, fechadassiereempre em
contato umas com as outras sem, no entanto, hat@ag¢ao. Essas
idéias parecem nao contribuir para a construcaonteorpo coletivo,
como € o caso da representacéo do corpo-socialcBetrario, acentua
mais a inviabilidade de se coadunar uma corporeid@ue agrupe
elementos dispares em uma singularidade amplau@mrao delinear o
individuo enquanto sistema Unico, que se sobressa distingue de
outras individuacdes, se faz necessario uma apg@midesse sistema,
uma inteligibilidade dos sujeitos nas coisas pa&aclsagar em uma
percepcéo de diferencas fundamentais.

A dissimetria pode fundar um estado de poténciarguela a
individuacé@o de cada ser, juntamente com os lingjteso distingue de
outro ser. A importancia de Simondon esta no fatdnttoduzir uma
diferencga entre singularidade e individuacdo. Dedeté no singular um
estado que se d4 em um sistema metaestavel edprighiral, uma fase
na qual temos a divisdo dos potenciais:

Singular sem ser individual, eis o estado do ser
pré-individual. Ele é diferenca, disparidade,
disparacgado. E entre as mais belas paginas do livro
[La individuacién psiquica e coletivada aquelas

nas quais Simondon mostra como a disparidade,
como primeiro momento do ser, como momento
singular, € efetivamente suposta por todos os
outros estados, sejam eles de unificacdo, de
integracdo, de tensdo, de oposicdo, de resolugéo
de oposic¢oes... etc. (DELEUZE, 1966, p. 115).

De fato, a individuagdo marca a fronteira entrseo que se
comunica e, ao se comunicar, expde suas pecuti@sdaE uma
singularidade discreta, sem que se dé ainda umartoagdo possivel.
A singularidade é ainda uma primeira representagdoser, um
momento primitivo de representacdo, no qual ainda podemos
contornar de fato uma existéncia plena. A construg uma
individuacdo é antes um plano que se da a incazforade
‘problematicas’ essenciais para o ser, principatmeuando consistem
de um sentido préatico. Neste caso, a complexidadadividuacéo esta
nao somente na ‘problemética’ em si, mas fundarreatde na
natureza desta ‘problemética’. Com efeito, a pattr problematica
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estabelecida, ndo se tem mais um ser provisoieténminado, e sim
um momento em que o individual extravasa sua E@ldide e se
exterioriza em um puro ato de comunicacao. A ‘@wotatizacdo’ neste
caso, € positiva, desperta a poténcia que ha noaserdividuacéo
soluciona quando organiza em sistemas rigidos o spierevela
‘problematico’®®

Desta feita, individuacdo é considerada um estdeopods-
singularidade. Essa singularidade, ao contrarigudbcomumente pode
significar, deve ser compreendida como o momentogaentodas as
similitudes prevalecem enquanto sistema unificadgsgondendo e
disfarcando as peculiaridades dos seres num Uroeamanto: invisivel
por ser inconsciente, fragil por ndo se constituina corporacao,
imprevisivel por ndo ser dominavel. Deleuze fala “dessonancia
interna” que da ao ser uma comunicac¢ao primitivd comundo. Eu
penso em um contato imediato com a realidade gapresenta, é antes
de tudo um movimento funcional, caracteristico dere@nsdes
instantaneas. Ndo se trata aqui de niveis supgmerénferiores, mas de
instancias distintas de um mesmo processo. Na dessa discussao
podemos enfim entender que essa primeira inst&gcimantém pelo
sinal provindo do exterior e captado pelo ser. fuséa instancia
estaria na problematizacdo desses sinais, que rahegm nenhuma
distincdo prévia, reorganizado e exteriorizado mentle tracos
caracteristicos contidos no ser — essa instanessopadiantar, ja estaria
na construcao do corpo-revoltado que sera o cexnidticha parte deste
capitulo.

O corpo-social é essa primeira instancia corpéreprimeira
instancia que nao quer dizer que necessariamentepvieneiro, pois
pode vir posteriormente, apenas constitui-se enqugsrimeiro
momento processual, momento de um ser sem fasas egpera do
devir, ou ainda, no devir do devir.

Um corpo-social, que no contraste do corpo-redoltae torna
disforme e, ao mesmo tempo, alinhado em seu mowwneamo uma
revoada de passaros ou uma sequéncia de ondasrdonamagode ser
confundido com os corpos ddéceis descritos por Rdudasses ultimos
sdo duramente consternados em sua individuacdendala eles nada
além que a boa adaptadddo contrario, no corpo-social a adaptacéo

% Essas nocBes serdo ainda mais aprofundadas ndamemi que estivermos tratando do
Corpo-em-evidéncia e do corpo-oculto, pois elesesiencialmente categorias que se mantém
no centro nervoso da linguagem.

% Em Vigiar e punirFoucault deixa claro o contraste entre a indigdados corpos doceis e

0 coletivo: “Cada individuo no seu lugar; e em cddgar, um individuo. Evitar as
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s6 pode ser um resultado de uma ressonéancia irgesendo assim, ja
se torna individuacdo, mudando de instancia e ddixale ser uma
corporeidade coletiva.

O melhor exemplo de corpo-social se encontra eas @enas
pontuais deCronicamente inviavel A primeira cena é também a
primeira cena do intelectual Alfredo. Ele se en@nb meio de folides
do carnaval da Bahia refletindo todo aquele context

Alfredo se destoa do movimento, ndo somente poreflete o
contexto, mas porque ndo se alinha com ele (o nentoi. A imagem
de Alfredo caminhando em sentido oposto ao da dadtirepresenta
bem essa diferenciagdo entre um corpo-social einofhaduacao.

A segunda cena emblematica que caracteriza 0o coqal €
quando um grupo de sem-terra faz uma manifestag&ueio de uma
estrada. Um primeiro lider do grupo comeca um déscjustificando a
manifestacdo. O grupo desce de um caminhdo e combétaguear a
estrada, obedecendo ao comando do lider.

distribuicdes por grupos; decompor as implantac@eletivas; analisar as pluralidades
confusas, macicas ou fugidias. O espaco disciplerate a se dividir em tantas parcelas quanto
corpos ou elementos hé a repartir’, (p. 123).
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Logo em seguida, aparece um segundo lidere e mizmlkes
retornarem ao caminhdo: “Atencdo todo mundo, de&ywb caminhédo,
teve um erro, a gente ta invadindo a fazenda erN@&tapode ficar aqui,
por favor, todo mundo pro caminh&o, rapido!”.

O grupo comeca a desfazer a manifestacdo e voiteax p
caminhdo. Apl6s perguntar e identificar de quem &rfazenda, o
primeiro lider retoma o comando inicial, no momeain que 0 grupo
comeca a se reorganizar na carroceria do camirfi@@npanheiros,
companheiros, companheiros! A nossa luta é uma sdle em qualquer
lugar. Acabamos de decidir que vamos... ficarengos mesmo, ja que
aqui estamos... que estamos aqui! Vamos continoatamdo tudo, do
mesmo jeito, aqui mesmo”. O grupo, ja todo empithadh cima do
caminhao, fica parado sem saber o que fazer. Eatfoimeiro lider
continua: “N&o vamos continuar obedecendo feitcda@sc Vamos”!
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Com essa Ultima chamada, o grupo volta a descecadunhdo e
recomeca o bloqueio da estrada.

Aos olhos do espectador a cena se torna irbnican etamto
engracada. A ironia se encontra exatamente na aclicdio do
movimentd®, o grupo é usado como massa de manobra por unorshsc
gue prega a nao obediéncia passiva, prépria de esoeviddo. O
movimento do grupo é passivel e quase uniforme/ogaxio por fatores
externos (os comandos dos lideres). Ndo h& poe partgrupo uma
problematizacdo da situacdo, todo o grupo esperada comando o
comeco e o desdobramento do movimento, como uno @sperando 0
comando da mente — grosso modo, falando. Salvolnica excecao,
nao ha uma individuacdo naquela corporeidade ealeibdos formam
um conjunto neutro, sem rosto, sem tracos, semasiae diferenciem
cada elemento em seu movimento tipico, mesmo semta
singularidade.

Mas, assim como todo corpo por vezes se compbe de
movimentos involuntarios, reflexos incontrolaveésse corpo-social
possui seus reflexos. E o que ha de imprevisivoritrolavel, ou
indeterminavel das manifestacdes coletivas, maishadas coma
sombra das maiorias silenciosde Jean Baudrillard. Se fosse possivel
imprimir uma caracteristica a essa categoria cemoela seria a
imprevisibilidade — ou o siléncio, na compreensa®dudrillard’*

Mas esse corpo-social se torna mais evidentearmaste com

uma corporeidade oposta, como € o caso do corpitade. Na

" N&o me refiro ao movimento dos sem terra, mas\imemtacdo do grupo no descer e subir,
para novamente descer do caminh&o.

> A concepgédo de massa concebida por Baudrillagtféifa para a apreenséo do corpo-social.
Logo no inicio do texto ele imprime um marco divisé@ntre massa e social: “Todo o confuso
amontoado do social se move em torno desse refeespbnjoso, dessa realidade ao mesmo
tempo opaca e translicida, desse nada: as massasd® cristal das estatisticas, elas sao
‘atravessadas por correntes e fluxos’, a semelhdagaatéria e dos elementos naturais. Pelo
menos é assim que elas nos sé@o representadagpdele® ser ‘magnetizadas’, o social as
rodeia como uma eletricidade estéatica, mas a rpaite do tempo se comportam precisamente
como ‘massa’, o que quer dizer que elas absorvemadceletricidade do social e do politico e
as neutralizam, sem retorno. Nao s@o boas condutlrgolitico, nem boas condutoras do
social, nem boas condutoras do sentido em gerdo &s atravessa, tudo as magnetiza, mas
nelas se dilui sem deixar tragos. E na realidadpeto as massas sempre ficou sem resposta.
Elas n&o irradiam, ao contrario, absorvem todaraisicdo das constelacdes periféricas do
Estado, da Historia, da Cultura, do Sentido. Efas & inércia, a for¢a da inércia, a forca do
neutro”. BAUDRILLARD, JeanA sombra das maiorias silenciosdsaducgéo: Suely Bastos —
S&o Paulo, Brasiliense, 1994, p. 7. Talvez por esg&0, 0 nome dessa categoria ndo devesse
ser corpo-social, mas mantenho tal nomenclatureeptander as categorias corpéreas como
representacdes de sentidos aqui trabalhados, reamtidos em si.
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sequéncia da cena, uma jovem participante do gdeysem-terra
problematiza a situacdo e comeca a questionaendmgrupo:

Jovem sem terra“O senhor me da licenca, mas isso nao ta
muito certo!”

Lider sem terra“Companheira, a nossa luta € essa mesma.”
Jovem sem terra‘O senhor ndo chama a gente de escravo!”
Lider sem terra“Ah, isso € uma questéo de ponto de vista.”
Jovem sem terra“Escravo é diferente de trabalhador, o senhor
ta confundindo as coisas.”

Lider sem terra“Companheira, isso € uma questédo de ponto de
vista.”

Jovem sem terra’Aqui ndo tem nenhum escravo.”

Lider sem terra “O salario baixo € uma nova forma de
escravidao.”

Jovem sem terra‘Escravo € a sua mée, é sua vo na senzala!”
Lider sem terra “No Brasil, todo trabalhador é escravo,
continua sendo escravo!”

A jovem sem terra destoa do restante do grupofifilaa nédo
como um corpo passivel, seu movimento € peculiarirhprime uma
individuacdo corpérea que a distingue e lhe expde fisionomia.

Entre o grupo (massa de manobra) e a jovem (indgigi@o que
se expressa) ha a mudanca de instancias corpdmeasrepresentada
pelo siléncio do grupo, outra representada pela d@zjovem que
guestiona, briga e se impde enquanto ser probleadativoluntario de
uma realidade. Importante notar que, enquanto as @ersonagens
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discutem, os outros membros do grupo continuamnsaeimento de
bloquear a estrada, como se nada estivesse aamfteeesdo como
paisagens méveis que circulam preenchendo o quadro.

Outra cena em que podemos perceber bem o corfi-goa
cena do 6nibus lotado no qual estdo Adam e os etmpregados do
restaurante do Luis. Assim como na cena dos sem telaglomerado
de gente no coletivo surge como a massa disforraesguagrupa, mas
sem nenhuma afinidade ou interesses comuns, € utmgente no
fluxo do movimento que independe de cada um, masfap parte de
todos. Novamente h4 um corpo estranho no meio gmemcial, esse é
exatamente Adam que problematiza toda a situacasuas reflexdes.
Ele, assim como a jovem sem terra, se delineia etra @ategoria
corpérea: o corpo-revoltado — por esse motivo, ateixpara trabalhar
melhor essa Ultima cena quando estiver falando adesstra
corporeidade.

De fato, entCronicamente inviavgdercebe-se um grande niimero
de representacdo do corpo-social, assim como castatentre tal
corporeidade coletiva e outras categorias indiVidaates. Toda a
reflexdo da personagem Alfredo é um explicito agopéra as massas:

Alfredo: Uma perfeita forma de dominacdo autoritaria, a
felicidade. Mas é interessante como ainda se m&ist criticar a
Bahia. E claro que é s6 inveja da genialidade dojgio baiano.
Enquanto o resto do mundo se esfor¢ca para domisanassas,
seja pelo capitalismo, o socialismo, a guerra, aotacéo, até o
consumo, eles ndo. Eles s6 fazem o suficiente parar
felicidade. Mantém todo mundo pobre, pe o somtpcar e
pronto. Tudo bem que eles sejam génios, mas pasgjgee nao
querem ser felizes sdo obrigados a participar? & tmundo
prefere ficar feliz, por que a gente ndo desisteeleda bandeira
da ‘ordem e progresso’ e assume definitivamenta disgao
barata da felicidade moribunda, podre, mijada, essmgem
aprimorada da brasilidade enlatada que é boa prdotonundo?
Eu ja estou velho demais pra faturar com isso.

O que percebemos em Alfredo é sua ressonanciaantpie o
separa do corpo-social, sem contudo lhe dar trdeasrpo-revoltado.
Enquanto individuacdo ele restringe-se em recelseiinformacdes
externas, mas o resultado de seu processamentalin@passa um
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movimento de adaptacao, pois mesmo tendo sua ewtpde agredida
pelo externo, ele contribui para o fluxo de um dewletivo/? Enquanto
ser vivente, Alfredo contabiliza as indmeras siagdhdes do
movimento coletivo, isso em si expressa a sua ithaigdo, crescendo
nao no interior, nem no exterior, mas na relac&oeevs dois, 0 que
Deleuze identifica como um “coletivo trans-indivadu (DELEUZE,
1966, p. 115). J4 o corpo-social ndo tem no liMé&eum corpo fisico
sua representacdo corpérea, € sim no préprio mowimgue lhe da
sempre nova carga de realidade — o0 que vou chamade um precario
devir.

Alfredo se diferencia de Adam por um mergulho caedm sua
individuacéo. Ele se separa da realidade, se auteszdo e, com isso,
anula sua fonte metaestavel. Fechado em sua indigda, Alfredo em
certo momento recusa a se comunicar. Apos cairad@rco e ferir a
perna, ele tenta a todo custo sair da localidadej@mse encontra no
interior de Ronddnia. Contudo, o responsavel pekall pouco se
importa com seu estado e ndo busca resolve selemabAlfredo é
obrigado a permanecer naquele isolamento em pasa@@ondices.

2 N&o irei conceituar o que seria “devir coletivo&o ha uma prerrogativa dessa expresséo em
nenhum dos autores aqui trabalhados, tentei apemglgar analogicamente o conceito de devir
para uma categoria corp6rea coletiva, como é o dasoorpo-social, mesmo sabendo da
impossibilidade de tal apropriagcdo devido a nadagciio dessa constituicdo corpéreo. De
qualquer modo, pensando agora ndo na corporeigade,no efeito de movimento que o
corpo-social pode provocar, creio que se pode pensaim devir coletivo.
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Sem poténcia necessaria para impor sua vontadesfide e se
convence que nao lhe resta mais nada a néo sstraegi realidade:

Alfredo: A realidade nao interessa as pessoas. Nao adianta
mostrar nada de real pra elas, elas sempre vao rancado
como ficcdo. Por que perder tempo interpretandoealidade
pras pessoas entenderem, sO pra fingir que eu @oterelhor?
Melhor s6 registrar os fatos e deixar a interpretagra depois.
Assim pelo mesmo posso fingir cada vez de uma f&ada vez
arrumar a realidade de um jeito, de acordo com aeyodo
momento. O mundo interpretavel, seria perfeito. ifesy 0s
fatos, nada mais.

Mesmo sendo corporeidades distintas, Alfredo evAdadem ser
compreendidos como elementos que se opdem radit@me corpo-
social. O primeiro pela constante problematizagioedlidade externa;
0 segundo pelo constante confronto com o extern@necesso de
assimilagdo. Os movimentos das duas personagempséaims: Alfredo
constitui-se de fora para dentro, j& Adam, exprassa corporeidade de
dentro para fora. O corpo-social € sempre um mavimexterno e
opera na mudez de uma infancia. Com a representlacéorpo-social,
pode-se falar de fato em um cinema mudo por trAsirdecinema
falado’®

Em Contra todose O invasor o corpo-social surge apenas como
pano de fundo disfarcado em todo contexto de viidégue envolve as
narrativas. Percebe-se na banalizagdo dos corpdsshpmr Teodoro e
Waldomiro (emContra todo¥ e por Anisio (enD invaso). Nos dois
casos, hd uma naturalizacdo de um movimento nupo-mcial, uma
naturalizacéo aceita porque ndo ha voz, apendérzisi de um corpo
sem fisionomia. Em todo caso, nessas narrativaspm<ocial aparece
como representacdes de uma estatistica que cesc#aoramente nas
paginas policiais, nos noticiarios, nas situacaes $¢ multiplicam em
nosso cotidiano.

O corpo-social é um corpo que ndo diz, porque ném &orpo
constituido de comunicacédo. Nao ser constituideateunicacdo nao
significa que ndo comunique, jA que seu sentidee pdt construido

" Interessante como Deleuze marca bem a difereriga siténcio e mudez em sémagem-
tempo “Repetidas vezes foi marcada a ruptura do cinéteo com o cinema mudo, e
assinaladas as resisténcias que ela suscitou. atasin, com o mesmo rigor, se mostrou
como o cinema mudo pedia o falado, j& o implicavainema mudo ndo era mudo, apenas
‘silencioso’, como diz Mitry, ou apenas ‘surdo’neo diz Michel Chion”.
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através do contexto de seu movimento. Alfredo canaegntender isso e
passa a somente “registrar os fatos, nada maigjuegleva Alfredo a

essa consciéncia? A dura situagdo em que se emcoain entre-lugar
(literalmente), numa fronteira heterotdpica dasexéfes tedricas e da
realidade devastadora. Toda corporeidade que gendis do corpo-
social, ndo sai sem prejuizo. Alfredo ganha madividuacao no

momento em que mais se torna corpo-violentado. Misrente de

Adam, ele ndo amplia sua voz; de fato, silencia.

Ainda podemos encontrar o corpo-social@lga, Madame Sata
Onibus 174 Amarelo mangaetc. Todas narrativas que representam
uma coletividade anénima, pulsando dentro de untegtm tenso, se
movimentando como massa, sem direcionamento aaedjda pelos
nameros, por estatisticas que sempre precisam tEprietacdes
distanciadas para construirem sentidos.

Em Amarelo mangaalém do movimento da cidade, em cenas
gue mostram bem o cotidiano da periferia, e ososuteligiosos
homogeneizando o movimento das massas, aindaXgdieita critica a
passividade coletiva na voz da personagem Isaqueeramontrar
constantemente os hospedes do hotel estatico dianédevisao.

Ja enDlga, o corpo-social contrasta com a personagem o
muitos momentos. A cena que expressa bem essastenéra que Olga,
indignada com o conformismo no campo de concerdragi&cursa e
motiva as outras prisioneiras a limparem o espade estao.
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Olga ao ndo aceitar a sujeira e ao determinar oggmnizagéo ao
espaco acaba problematizando toda a situacdo enewtando as outras
prisioneiras, que se movimentam impulsionadas pelaviduacdo de
Olga.

Tanto emMadame Sat&uanto emOnibus 1740 corpo-social
aparece como pano de fundo, pois as duas narragvesncentram no
aprofundamento da subjetividade das protagonista®o Francisco e
Sandro sdo 0s corpos que contrastam com o movingeniapa (no
caso deMadame Saffie a populacdo que observava passivamente o
sequestro no Rio (no caso @mibus 174 Nos dois casos, o corpo-
social sdo antes espectadores diante da violépcesentada. Mas é
desse mar de siléncio e corpos sem rostos e sem qoense fazem as
duas proximas categorias corpéreas que serdohealzs: o corpo-em-
evidéncia e o corpo-oculto.

3.2.3 Corpo-em-evidéncia e corpo-oculto

A nogdo de corpo-em-evidéncia s6 faz sentido ensigfo ao
gue chamo de corpo-oculto, que, por sua vez, AMESMO que Corpo
invisivel. Esse Ultimo termo (invisivel) esta réte@do diretamente
com a visdo, algo que ndo pode ser apreciado petms ocular — neste
caso, € um termo que nos remete a um corpo conorg@nica, fisico.
Diferentemente, o corpo-oculto € um corpo sem Hid#e, ou na
invisibilidade. Penso nos termos visibilidade coalgo referente a
corpos munidos de significados, ou seja, que chamatencdo pela
expressdo de sua subjetividade. E nitida a difaregue constitui um
corpo imbuido de significado em relagdo a outroazseo de
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significado. J& sabemos que os significados e mtides ndo estdo nas
coisas em si, tdo pouco nos sujeitos, mas na ett#e os sujeitos e as
coisas dentro de um contexto — 0s mais recenteslastinguisticos
reforcam aquilo que Merleau-Ponty ja discutia enu sexto “A
linguagem e as vozes do siléncio”.

E certo dizer, portanto, que os significados e estidos das
coisas sdo transitérios, e assim sendo, tudo padbag ou perder
sentido. A forma como olhamos para as coisas e gmrljeitos sofre
variacdo de acordo com 0 quanto essas coisas isujepresentam
para nés. Podemos encontrar um desconhecido no penbnibus e
nem notar sua presenca. Na verdade, a troca dessentiecido por
uma pedra ndo faria a menor diferenca, pois tantdestonhecido
quanto a pedra sdo desprovidos de significadospagsuem qualquer
sentido afetivo. Sem significado, as coisas e {tes ndo se tornam
invisiveis, mas perdem visibilidade, ou ganhamsii¥iidade. E nessa
perda de visibilidade que se encontra o corpo-ocult

Paradoxalmente vivemos um momento onde 0S meio
tecnolégicos conseguem ampliar a visibilidade dmfoextrema. E essa
hiper-visibilidade que faz com que um drama isolao um idolo
comova pessoas no mundo todo, enquanto que umaegteagédia
coletiva de anbnimos seja percebida como mais staigtica. Neste
caso, visibilidade pode significar também podemmundo onde tudo
€ passivel de se tornar espetaculo. Em seu et@agmrpo no cinema”,
Antoine de Baecque percebe bem a importancia daeslede uma
camera. Ao projetar o corpo humano nas transforesa@ciais na
virada do século XIX para o XX, ele nos diz quedn@ possivel
compreender as principais representacdes do cagte 8éculo a ndo
ser encontrando a sua fonte ou seu meio de tres@misanto sua
origem como sua vulgarizacdo, sobre a tela do &syet de massa”
(BAECQUE, 2008, p. 481). Mais adiante completac6opo exposto no
cinema é o primeiro traco da crenca no espetapattanto o lugar onde
0 espetacular se investe de maneira privilegiaBAECQUE, 2008, p.
482). A exposicao das imagens — principalmenteirdagens do corpo
— ganhou amplitude ilimitada, nos mesmos termosBdeadrillard
quando formula o seu pensamento sobifermdmenos extremaso qual
tudo desapareceria pela proliferacdo desenfreadfiaito.”* Perceber

™ Baudrillard entende esse excesso como um fendreetiemo flexionado pelo prefixo
“trans”: “Nada mais (nem mesmo Deus) desaparece figl ou pela morte, mas por
proliferacdo, contaminacéo, saturagéo e transparéexaustao e exterminagao, por epidemia
de simulag&o, transferéncia na existéncia seguadsindulacdo”. BAUDRILLARD, JeanA
transparéncia do mal, ensaio sobre os fenébmeneerast S&o Paulo: Papirus, 1990, p. 10.
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esse movimento é perceber 0 quanto a sociedadeaskanexpde 0s
Ccorpos, e essa exposicdo € ao mesmo tempo umasidades de
sobrevivéncia e uma massificagdo do préprio comp@® retorna a
invisibilidade pelo excesso da exposicao.

Pode-se dizer ainda que a invisibilidade é o que afasta do
outro. E dessa invisibilidade que nos faz indife@sraos ‘indigentes’
quando passeamos nhas ruas das grandes cidadesjtas weres
evitamos olhar. A invisibilidade é a naturalizagim esvaziamento do
significado; a visibilidade € a proliferacdo dengigado dentro do ser —
ser no sentido ontolégico da palavra. H& inUmemtmds proliferadores
de significado, dentre eles a afetividade tem upepaspecial, pois em
geral é esse sentimento que nos aproxima o maisaimente possivel
das pessoas e que nos faz percebé-las com mdezniti

E certo afirmar que quanto maior a afetividade @jgaém sente
pelo outro, maior sera sua visibilidade. Uma grawidiilidade pode
dar presenga a um corpo sem que ele esteja figitarpeesente. Em
outras palavras, a presenca de um corpo pode smdanos sem que
ele esteja concretamente presente, o que efetiexisiéncia é nossa
subjetividade afetiva. N&ao é dificil imaginarmoguanto alguns corpos
se tornam até mais presentes em nossa subjetivigiaaledo estéo
fisicamente ausentes: é tal visibilidade que co@atoo corpo-em-
evidéncia.

Um corpo-em-evidéncia é, portanto, um corpo que pr&gisa
necessariamente estar fisicamente presente. Doamasgio, um corpo
na invisibilidade néo precisa estar fora do alcas@evisdo, pois sua
visibilidade depende do quanto ele produz de sggub. A visibilidade
do corpo, sendo o significar dele para alguém deddr um contexto,
nao necessariamente se d4 de forma gradual e Hasapala pode ser
impactante, conflituosa, traumatica — e geralmemteé®. Na atual
conjuntura, num contexto em que a intensificacawidi&ncia é algo
evidente, a visibilidade dos corpos acaba ocorrandse sempre de
forma traumatica. Ao expor essa violéncia contedmpes, as narrativas
filmicas intensificam a aparicdo de tracos corp®mae insurgem com
visibilidade através de acdes violentas.

Talvez o melhor exemplo que podemos ter da repiasEm do
corpo-em-evidéncia e do corpo-oculto no atual cedmasileiro esteja
no longa de José Padilh@nibus 174 Neste filme, misto de ficcdo e
documentario, jornalismo e testemunho, a inviglhiie dos meninos de
rua é discutida de forma intensa, justamente pelaeira extrema de
visibilidade protagonizada por Sandro — 0 meninoudeque cresceu na
invisibilidade e, na fase adulta, acaba provocasdo visibilidade em
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rede nacional ao tomar de sequestro um 6énibus érimsvpassageiros.
Na impactante histéria de Sandro podemos percebmuganca do
estado de um corpo-oculto para um corpo-em-evidérida verdade,
essa mudanga € muito comum nas narrativas filmisas. porque,
mesmo que o protagonista esteja na invisibilidadplano da narrativa,
sempre estardo em evidéncia no plano do especfddocontexto da
violéncia contemporanea, a mudanca de uma invddoie para uma
visibilidade dos corpos se da muitas vezes de fomadical,
principalmente quando ampliada pela grande midiabl&mnatico, o
filme Onibus 174apresenta varios trechos com falas em que podemos
perceber essa questdo em destaque:

“Os comumente chamados meninos-de-rua sao 0s
meninos que cortaram qualquer vinculo familiar,
com qualquer pessoa que lhes conhecesse, de uma
familia que eles tiveram ou de uma casa, de uma
comunidade, eles cortaram, eles esqueceram o
passado deles e o passado deles ndo existe”;

[-]
“Esse Sandro é um exemplo dos meninos
invisiveis que eventualmente emergem e tomam a
cena, e nos confrontam com a sua violéncia que é
um grito desesperado, um grito impotente”;

[-]
“A grande luta desses meninos é contra a
invisibilidade. Ora, nés ndo somos ninguém e
nada se alguém nao nos olha, ndo reconhece o
nosso valor, ndo preza a nossa existéncia, nao diz
a nos que noés temos algum valor, ndo devolve a
nés a nossa imagem ungida de algum brilho, de
alguma vitalidade, de algum reconhecimento.
Esses meninos estdo famintos de existéncia social,
famintos de reconhecimento”;

[-]
“O grau de violéncia dele [Sandro] esta associado
diretamente a presenca das cameras, ele sim tava
preocupado em aparecer, em representar a peca
dele”;

[-]

“Eu acho que a televisdo permitiu que ele
[Sandro] se sentisse poderoso, na medida que ele
sabia que estava sendo filmado e queria ser
filmado”;
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[-]

“O prolongamento daquela situacdo também
servia como espago de significar alguma coisa
para alguém, como espaco de mostra que ele
[Sandro] tinha poder, de mostrar que ele existia,
enfim. E isso era uma coisa tdo fundamental,
guanto resolver a situagdo e sair dali vivo, entdo
nesse dia as cameras de televisdo importavam
para ele”.

O corpo-oculto reflete a nossa incapacidade dearanca
dramatica situacdo em que se encontram oS que séaides
socialmente e que, convencionalmente, estdo “fordudar’. Mas se
‘beleza’, ‘pureza’ e ‘ordem’ serviram de base pardormacdo da
civilizacdo moderna, designando a forma que o hommrderno é
aceito na sociedade, e se alcancar esses prinfdpims medidos pelo o
guanto podemos dominar nossos instintos, o resultaddiato de tal
processo é nosso mal-estar: uma eterna luta estrdesejos e as
necessidades corpéreas se contrapondo as estiguoiais. ‘Seguranca’
versus ‘liberdade’, um conflito que consumiu a edade moderna até
0s nossos dias, e construiu as regras de ordedagdassa civilizacao.
A extremidade desse processo mostrou que o excksswdenacao
levou ao conceito deureza— puras s&o as coisas que se encontram nos
devidos lugares, uma questdo de ordem. Neste tago, que se
encontra fora do lugar, além de quebrar a ordéomédo como sujeira,
excesso, dispensavel, passivel de ser excluidatetrénado:

Entre as numerosas corporificagbes da ‘sujeira’
capaz de minar padrdes, uma — sociologicamente
falando — é de importancia muito especial e, na
verdade, Unica: a saber, aquela em queosfros
seres humanosjue sdo concebidos como um
obstaculo para a propriedade ‘organizacao do
ambiente’; em que, em outras palavras, € uma
outra pessoa ou, mais especificamente, uma certa
categoria de outras pessoas, que se torna ‘sujeira’
e é tratada como tal. (BAUMAN, 1998, p. 17)

A grande ordem na sociedade contemporanea € iropooraem
0 sacrificio contra o proprio homem. Uma socieddbenita’,
‘organizada’ e ‘limpa’ pressupfe a exclusdo de sodqueles que se
encontram fora do lugar, na contramdo do proce€s.espacos
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destinados a esses individuos devem ficar paraldag/isdo, pois que
ja estéo fora de visibilidade. Desta feita, o gérpérticularizado e a luta
para se enquadrar ou fugir do sistema vigente ddiaser uma

alternativa e passa a ser uma necessidade.

O corpo-oculto € sempre o outro, jA que Nosso damrpo é
nossa maior referéncia no mundo. A ndo ser em GaSBECiais, nos
sentiremos sempre mais importante do que o outssas dores sdo
maiores, porque nds a sentimos, nossas vidas s@measnais nos
importa, pois é a Unica que possuimos, em fim,mosgo esta repleto
de significado para n6s. O corpo do outro, semré&afda, sem
profundidade, sem historia, sem nada que mova wmtisEnto dentro
de mim, é algo distante, esvaziado, sem significadlsentido. Se o
corpo do outro tiver um significado negativo, se dion estorvo, um
entrave, um incomodo qualquer, ele se encontra dordugar, e por
tanto, passivel de ser excluido, eliminado, ourotado para néo causar
nenhum dano.

O sentido do corpo ligado ao espaco (contexto)ré Baecque
(2008) o que define o cinema, exatamente porqustr@gs corpos se
relacionando no espaco. Diante do espac¢o que oma fibre para nossas
sensacodes, envolvidos em nossas subjetividadpgrsanagens surgem
com maior ou menor grau de transparéncia, de gigg#o, ou seja, de
visibilidade. Classicamente os protagonistas sagues detém maior
visibilidade, aqueles que nos chamam a atencdogem qos ligamos
com maior afetividade ou repulsa.

De fato, em se tratando da imagem filmica, poddalas de dois
planos de visibilidade, o plano interno da narea@vo plano externo, o
do espectador. O primeiro, onde as personagereaonam e possuli
ou nao visibilidade entre si; o segundo, de onds, rEnquanto
espectadores, nos envolvemos com essas personageagroximamos
afetivamente ou ndo delas. Desta feita, uma pegeomaomo Fernando
(Cassiano Carneiralo filme Quem matou Pixot¢aparece no plano da
narrativa como uma figura sem visibilidade, ou gperdeu a
visibilidade. Porém, no plano externo, ele é queam tmaior
visibilidade.

Uma questdo importante que devemos ressaltar gaantorpo-
em-evidéncia e o corpo-oculto é que tais categodascorrespondem a
corpos vivos e mortos, respectivamente. Nao ramogeem filmes a
passagem de corpo-oculto para corpo-em-evidénciamente por
conta da morte. Um tipico exemplo é o caso do filtaea de gatoja
citado neste trabalho, no qual a personagem danj@stuprada pelos
trés protagonistas do filme deixa de ser secun@apassa a ser a peca
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principal da trama. Antes ela mal tinha um nomear{d®, era apenas um
corpo sem nenhum significado a ndo ser o de oletdesejo sexual.
Com a suspeita da morte ap0s o violento ato degdv@ns, o corpo de
Joana é inflado de significado, sua visibilidadsespaa ser astrondmica,
tanto para os rapazes, quanto para nés espectafivesss do corpo de
Joana, podemos perceber o movimento que vai derpo-oculto a um
corpo-em-evidéncia: de uma singularidade a umaithgicao.

Para completar, € preciso dizer que Vvisibilidaddaébém
comunicagdo. Projetar para o outro 0 que somogeaentimos, munir
0 outro com nosso significado € a tentativa de srmpdiria mais, a
busca desesperada — de romper com 0 nosso isotaocweptreo. Nossa
individualidade corpérea é a forca que nos aprisierque se debate
com nossa subjetividade repleta de significdgao.

As categorias de corpo-em-evidéncia e corpo-octdtobém
estdo presentes de forma constante nas narrailivasat dos Ultimos
anos.Cronicamente InviaveContra todosO invasor Amarelo manga
Madame Sat, Onibus 17dntre outras, sdo narrativas que apresentam
imagens pontuais da exclusdo, denunciando a iilidsitte dos corpos-
ocultos. Ao focar o aparecimento desses corposgupgegem para uma
significacdo a partir de atos extremos de violérasanarrativas acabam
representando o desdobramento desses corpos-oeunitarpos-em-
evidéncias.

Em Cronicamente invidvelislumbramos um desfile de corpos-
ocultos, que s6 ganham visibilidade no plano de&sgor porque se
encontram em situacbes extremas. Podemos pensaconoss dos
garotos atropelados em frete ao restaurante do dossmendigos que
se aglomerando para conseguir alimento, dos adwitsc sendo
revistados por policiais, ou mesmo da moradoraudecom seu filho
nas Ultimas imagens do filme.

™ Fico pensando no ato extremo de um homem-bombdesiazendo de sua existéncia.

Muitos fatores podem levar a esse ato suicida.ntanéo, penso no ato de um homem-bomba
como uma tentativa desesperada de comunicagaoinionalguém que tenha perdido toda sua
familia, todos os seus bens, seus direitos, seifisaglo e toda e qualquer esperanga. Imagino
esse alguém mergulhado em uma profunda dor — utimseho que desconhece palavras para
expressar, ja que palavra alguma é capaz de traduanha dor. A Unica forma de fazer

alguém compreender essa insuportavel dor, de caomnutal sentimento, é fazendo com que
esse alguém prove um pouco dessa dor. A acdo daoamem-bomba pode também ser

compreendida como um grande ato de comunicar: coamg sua dor.
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Pode-se dizer que, no plano do espectador, toddigwantes
sdo corpos-ocultos, mas esses que cito se torndnieraaticos dentro
da narrativa, j& que representam os principaisossggultos em nosso
cotidiano. Para ampliar a importancia desses cpgles sdo envolvidos
em contexto de grande violéncia fisica e/ou sodialltima cena, em
gue a moradora de rua faz uma espécie de oracam fitno dormir, é
particularmente significante ao se refletir. Apdeemente desconexa em
relacéo ao restante do filme, a cena nédo estagagmnada por Bianchi,
ela foi incluida ap6s um pedido da moradora de pae que a
flmassem. Sem nenhum texto prévio, tudo foi gravad
espontaneamente, mesmo assim produziu um efeigintiesse de rara
beleza. Sem qualquer relagdo com nenhum dos nidésesvolvidos
na narrativa de Bianchi, os dois corpos projetara dopla excluséo: a
desconexdo exclui os corpos-ocultos que ali atuantral do plano da
narrativa, ao mesmo tempo em que evidenciam suduséxc
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“representada” no plano do espectador. No plan@spectador, tais
corpos sao evidenciados, jA que nos aproximamass,dghnhando,
portanto, visibilidade. O cativante ato de carimhaterno preenche de
afetividade a cena, injeta significado nos corignificados afetivos

gue provocam a nossa identificagdo com os corpess €orpos

comunicam sentimentos que também sentimos e quereendemos
como familiares — os corpos ganham humanidade éstrdo singelo

gesto de acalanto.

As cenas dos atropelamentos das criangas de rueepdiicoes
propositais de um mesmo quadro que evidencia alibag@o dos
corpos-ocultos nas grandes cidades. Mesmo as &Gitsiaxtremas em
que esses corpos sdo inseridos na narrativa namfaesm que eles
ganhem visibilidade suficiente para serem tratamtwso sujeitos. S&o
apenas corpos que empatam o ir e vir das pessoasatcapalham o
jantar e que sao empecilhos, passiveis de serdoidog: O mesmo se
pode falar dos mendigos e dos jovens abordados pelliciais, sé&o
corpos que esvaziados de significados possuem $eraeimagem de
seus corpos “sujando” a visdo dos que néo estaalolugar.

De fato, séo representagfes corpéreas que atuaanddolugar”,
e sendo assim, um corpo estranho que incomodavézdgue passa a ter
visibilidade — deixa de ser um corpo-oculto é toisgmum incomodo em
draméticas situacfes limites. Neste caso, o cantgue em geral
transforma um corpo-oculto em um corpo-em-evidéseiaestabelece
nas situacdes extremas, em outras palavras, feragmcos cotidianos
e convencionais.

A questdo dos corpos-ocultos ndo se restringe ragigiduos
marginalizados, afinal, como ja foi dito, os corpggnham ou néo
significados mediante o contexto. Nesse sentidalemos pensar
também nos corpos das criancas usadas por Amanaa geafico de
0rgdo. Sao corpos tao despossuidos de visibiligadeepresentam néo
mais que pecas para transplante, mas um negécadilacpara Amanda
e um trabalho para aumentar a renda do intelegifr@do. O proprio
Alfredo se torna corpo-oculto aos olhos das autodied do local onde
ele ficou sem poder sair. Luis perde todo signiiicadiante dos
assaltantes que invadiram sua casa; Carlos, dianteotorista de taxi;
Maria Alice, diante do amante de Josilene, etc. tedp caso, 0
surgimento dos corpos-ocultos em situacfes dersatwgoléncia € uma
tensa construcdo dos corpos-em-evidéncia.

O filme de Bianchi evidencia algo que é sintoméatiesse
cinema nacional que surge em meio a intensificat@icvioléncia: o
impactante transpassar dos corpos-ocultos pararpeszem-evidéncia.
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E por conta disso que o filme se torna inquietapteyocando o
espectador que mesmo sem querer é obrigado a vierdesejaveis
corpos desfilando com seus respectivos significadogltos pelo
cotidiano na contemporaneidade. O que eles refesseg o que
cotidianamente procuramos ndo ver, e assim noss/emno parte de
uma engrenagem social excludente.

Caudatario deCronicamente inviavel O invasor focaliza
exatamente o esvaziar e o inflar de significado awpos. O filme de
Beto Brant jA comeca com Gilberto e Ivan contratanch matador
profissional para assassinar Estevdo, o sécio it#@jor de uma
construtora. A figura em evidéncia € a do matagoe, a principio ndo
aparece para os espectadores, dele sé se temircigdza, que lhe da
presenca. Sem ser visivel, Anisio se enche de @idaole, pois é a
partir dele que se eleva a tensé@o na narrativriNeira cena do filme,
Anisio é um tipico caso de visibilidade sem seiveis para em seguida
inundar a narrativa com sua corporeidade desdgztatoka.

Na contra mao de Anisio, Estevdo é apenas um cquao
incomoda, um elemento que pode e deve ser eliminaeo corpo é
guase que esvaziado de significado, seu sentiderrécipso para 0s
outros dois sdcios, prova disso que o filme conj@écam a contratacéo
do assassinato. Sem o desdobramento da tenseorelacé os sécios e
Estevdo, a narrativa jA se impde enquanto situagécema: a
eliminacéo de um corpo, sem histéria, sem preamiselm significado
maior que o conserve Vvivo. E isso é feito. Estaévassassinado e, como
em Cama de gatoseu corpo passa a ter maior visibilidade depeis d
morto. Curiosamente, na cena em que a policia énacBstevao morto
juntamente com a esposa, 0S corpos ndo sao vigekisespectador,
gque fica apenas com a performance draméatica daasopérsonagens,
intensificando a corporeidade de Estevao: uma pgeseavisivel.

De corpo-oculto a corpo-em-evidéncia, Anisio tosraa forca
motriz da narrativa, inquietando a consciéncianaémtada de Ivan,
incomodando Gilberto, tomando espaco na empresanguistando a
simpatia de Marina, filha de Estevao. A corporegdé Anisio é tao
forte que ele se torna um elemento que transfomialmente os
espacos pelo qual percorre. Anisio é o desencadeladotensfes na
narrativa, e ao mesmo tempo o estabilizador. Séa ag principio do
filme pde fim as tensbes entre 0s soOcios ao elimiigtevdo. Em
seguida, sua aproximacao desestabiliza a momerit@ne®nia na vida
dos seus contratantes. Depois de todo o deserdalamarrativa, €
novamente a ele que cabe resolver as tensdesolhsgdirecionado a
Ivan insinua o fatidico final da narrativa.
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Em muitos momentos, Anisio provoca essa sensagaotes de
pronunciar nenhuma palavra ou acao violenta. A opaigem
corporifica seu significado como um temivel matas®m, no entanto,
protagonizar para o espectador nenhum tiro.

Em Contra todos os corpos-ocultos aparecem e desaparecem na
construcdo da narrativa. A prépria tematica daati@er — a vida de
matadores de aluguel — esta assentada na exist@rsc@rpos-ocultos.
Sem significados sdo todos os corpos mortos patldrece Waldomiro,
tanto no plano da narrativa, quanto no plano dectador, que os
percebe apenas como pegas secundarias para oatsdorfiime. Os
corpos-ocultos surgem e sao eliminados em um egpagaepresenta
exatamente a banalizacdo de tais corpos. As pailscgersonagens sao
envolvidas por frageis relagbes sentimentais. Q#insentos que
agrupam a pequena familia de Teodoro néo resige¢anades do dia-a-
dia. Soninha ndo tem no pai um referencial amonosio, contrario, em
suas frustracbes ela encontra na figura paternastiuimento de
repressao contra sua rebeldia. Para Teodoro,aaréjtresenta mais uma
dor de cabeca, com sua insoléncia e agressividaasivel de ser
descartada. E isso ndo tarda a acontecer. Comrul@iba da esposa,
Teodoro ndo demora a querer mandar a jovem pasaados avos.

Claudia mantém um casamento de aparéncia com Teedse
pudesse ja teria fugido com Jdlio. Prova disso & apos a morte do
amante, ela abandona tudo e vai tentar um novonegm Sem nutrir
sentimentos mais elevados por Claudia, Teodorogtamenta a fuga
da esposa, pelo contrario, aquela era a situagg@adi@ ha tempos por
ele para que pudesse iniciar uma nova vida aodadberezinha — uma
vida “direita”, segundo ele. Terezinha também resenta um objeto
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de sentimento profundo para Teodoro, ela é apemasreferéncia, um

caminho que se abre para a nova vida desejadaudprfuando toda a
imagem de homem “correto” e religioso é desveldadedoro néo

poupa em consolidar seu lado agressivo, violentaretezinha. Por

fim, Waldomiro, que aparenta ser amigo de todasiass personagens,
ou seja, ligado a elas por sentimentos fratermaisfinal, revela usar

essa aparéncia para se aproveitar de todas. Watdomaita Julio por

ciime de Claudia, envia as fitas comprometedorasrazinha, transa
com Soninha, foge com o dinheiro de Teodoro e casaTerezinha. O

casamento com Terezinha, no fundo, demonstra gqueongentimento

gue motivou o assassinato de Julio era algo profu@dque fica ao

espectador é que Waldomiro desejava ter uma vice @ode Teodoro,

nada liga afetivamente Waldomiro a nenhuma dasopagens com

quem se relacionou. A falta de afetividade entrecarpos faz cada
individuo ver no outro apenas possibilidades darglar um objetivo.

Talvez as Unicas demonstracfes de afetividade sdg¢a@laudia para
com os dois amantes e de Soninha diante do corgmidoas Ultimas

cenas do filme. Fora isso, a narrativa evidendiganto os corpos séo
carentes de significados.

O elo entre as personagens de Roberto Moreira ssgue
construindo em uma fina camada de sentimento afefpalco na
verdade de conflitos disfarcados que acabam exmlodiuma ciranda
de eventos tragicos. O grau de afetividade entreogsos enmContra
todosndo da um significado elevado para a conservaQagpmbprios
corpos. Sem uma forte afetividade para cada pegeomao outro pode
ser descartado sem nenhum prejuizo. Mas é exa@menltimite da
existéncia corporea, diante da linha dramatica pangle cada
personagem é conduzida, que a corporeidade retammaforca e o
corpo-em-evidéncia submergem do vacuo que é o -cmito.

Assim, Claudia se arrisca depois da agresséao chimdoval e
retorna a casa de Teodoro, com a intencdo de garvis corpos-
ocultos de Lindoval e Julio ganham um maior sigaifio para Claudia.
Soninha se desespera diante do corpo morto dogalando naquele
momento um sentimento que nunca fora expresso @odoro Vivo.
Mesmo para Waldomiro, Terezinha ganha outra cofotapds a morte
do sécio, ela torna-se a oportunidade de se rd@ncom uma vida
“direita”, tanto almejada por Teodoro.
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Em todos os casos a representagdo corpérea se defla
significado ganhado sentidos relativos a cada paggm e seu elo de
afetividade. O tragico que ha na morte ou na e&peia de quase morte
eleva os corpos-ocultos a uma fissura signicauabtgdos os corpos se
tornam corpos-em-evidencia, hdo porque represeantamente querido
necessariamente, mas porque representam um cofpersah com
dores e suplicio universais, representando qualsgievivente na hora
da morte ou a beira dela. Tornam-se, portantopalgrir: ndo atinge
forma ou identificagdo, ndo se faz matéria de mémpsis se encontra
numa zona de indiscernibilidade.

Os corpos-em-evidéncia, nesses casos, sao inddsreas
distingdes emocionais, ndo importa quem padecejporiante € que
nao sao pessoas a quem nos afeicoamos e estalmecem elo
positivo, que da ao corpo visibilidade positiva. [deoposicdo de
Deleuze, estabelece um elo primitivo que s6 sestinaodesapropriacéo
do pré-estabelecido, formando e ocupando a fissura:

O devir é sempre ‘entre’ ou ‘dentre’; mulher entre
as mulheres, ou animal dentre outros animais.
Mas o artigo indefinido ndo efetua a sua poténcia,
a ndo ser que o termo que ele faz devir seja, ele
préprio, desapossado dos caracteres formais que
fazem dizer o0, a (‘o animal que aqui estd)
(Deleuze, 1993, p. 11).

Os corpos dos meninos atropelados @ronicamente inviavel
sdo o devir que consegue interromper o jantar deguéses do
restaurante do Luis; os corpos de Estevao e snaaespD invasorsao
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0 devir que atormenta a consciéncia de Ivan; ogosode Lindoval e
Julio emContra todossédo o devir que desencadeia a sequéncia de outras
mortes; todos esses exemplos constituem o senbdocarpos-em-
evidéncia. Neste caso, sdo sempre sentidos inctwapkese alimentam
exatamente dessa incompletude de devir, formandocamunto de
desvios necessarios para dar vida as coisas, gassencultos.

Os corpos-ocultos se tornaram néo somente elementos
evidenciados nas narrativas filmicas dos ultim@samas também uma
problemética a ser refletida: os prisioneiros dosmos de concentracéo
em Olga, os seguimentos marginalizados Bradame Satdas figuras
comuns do cotidiano periférico edmarelo mangaEm todas essas
narrativas, a caréncia de afetividade é algo com@rser percebido. A
afetividade tem um papel fundamental, ndo apenasonsirucdo dos
corpos-em-evidéncias, mas sobretudo na prépria tegio da vida
como veremos com 0S corpos-violentados, categara mpssarei a
abordar.

3.2.4 O corpo-violentado

No comec¢o de 2001, momento em que me mudei para
Floriandpolis com o intuito de fazer o mestradmharci um amigo com
guem aprendi muitas coisas. Logo de inicio, Ivamafestrou ser uma
pessoa de rara inteligéncia e muita sensibilid@degta vez, fui visitar
Ivan em seu apartamento, que ficava no quarto atelarm prédio.
Apo6s algum tempo de conversa, ele me chamou saéedaj para ver
algo. Foi entdo que Ivan me fez atentar para unsaepa flor que
brotava de uma rachadura no parapeito da janelane as olhos
deslumbrado ele me falou: “Veja Nilo, a intrigaht& pela vida. Como
uma flor teima em nascer nos lugares mais impraes@teEu nao sabia
0 gquanto essa idéia seria importante para mim, ceenwera mais
adiante.

Pouco antes de morrer, Gilles Deleuze publicou,18817, “A
imanéncia: uma vida...”, texto em que reflete sabreponto limite no
qual a vida individual da lugar a uma vida impeksc@ mesmo tempo
singular, pois se liberta tanto da subjetividadeango também da
objetividade da consciéncia. Esse momento é degnitDeleuze como
uma espécie de campo transcendental que se destdexperiéncia
empirica, simplesmente porque tem sua fonte forand®bjeto ou um
sujeito: “Ele se apresenta, pois, como pura cagrelet consciéncia a-
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subjetiva, consciéncia pré-reflexiva impessoal,agéo qualitativa da
consciéncia sem um empi]” (Deleuze, 1993, p. 19).

Transcendental, neste caso, ndo seria interno me&ame, mas

sim um devir, ou seja, a imanéncia:

Na auséncia de consciéncia, o campo

transcendental se definiria como um puro plano de
imanéncia, ja que ele escapa a toda

transcendéncia, tanto do sujeito quanto do objeto.
A imanéncia absoluta é em si-mesma: ela néo
existe em alguma coisa, para alguma coisa, ela
nao depende de um objeto e ndo pertence a um

sujeito (Deleuze, 1993, p. 19).

N&o estando nas sensacgdes de um mundo empirico,naem
consciente representacdo de mundo, trata-se de “oomesciéncia
absoluta”, uma passagem, ou um devir que aumentdirotnui a
poténcia de uma vida. Um devir transcendental m&essita do ‘eu’, €
uma “pura consciéncia imediata”, um movimento semego ou fim.

Deleuze fala dos moribundos e dos recém-nascidasilpatra o
movimento desse devir, eu gosto de pensar naqeegjaepa flor na
janela de meu amigo. Representantes da pura palidadie da vida séo
existéncias que se encontram sempre em situaciesnas, um entre-
lugar entre o ser e 0 ndo-ser, um devir paradoxaldaieva a vida na
fronteira com a morte. Livre de seu conteldo, ospieem € um corpo
gue se entrega para se tornar vida se apossaridicadae um constante
devir. E certo pensar nesse movimento vital comoeutne-lugar nao
somente porque é um limiar entre a vida e a man&s porque é
também um espaco em que se chegar ao limite dortduglp as
fronteiras do inumano, do indizivel: espago hefgicb do existir.

A violéncia contemporanea, representada pelo atiréma
brasileiro, constantemente abre as possibilidades @ representacdo
desse movimento transcendental do devir. Espag@vdt@pico por ser
do extremo, transcendental por ndo pertencer newbgetividade do
corpo, nem ao movimento natural do mundo, e dor gevri ndo cessar,
sendo uma transposicdo de devires. E para essgoeppa acontece o
fendbmeno do corpo-violentado. O pensamento deleozéa imanéncia
desvela o corpo dentro de uma “vida nua” — o carpega a uma
realidade que passa dos limites humanos. O cogbtertado € todo o
processo que desencadeia tal imanéncia.
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Mas as depreciagbes, as humilhacdes, todo tipgréssiio fisica
e psicologica ndo necessitam de sala de torturagesAde perder
totalmente a consciéncia o corpo-violentado conhmderror da dor
insuportavel, a alma jamais imaginaria que pudesgstir tamanho
horror. O corpo-violentado € forjado a ferro e fogs duras malhas do
sistema social ou fora dele. O corpo-violentadal @rtocesso que eleva
a dor aos limites do suportavel pelo humano, dégroando a propria
natureza humana.

A dor mistura-se com o 6dio e com um sentimenting®téncia
gue em muitos casos, ao invés do grito, resultaigmcio. O corpo nu,
despido ndo somente de roupas, mas também decadoif de direitos,
de humanidade, em condi¢cdo de extrema agresséintemsa dor, a
consciéncia ndo suporta habita o corpo e comepaar eum estado de
transcendéncia — ndo se tem mais uma individuaidaslo se é mais
um ser humano, apenas um devir com um destino wlesciolo. Para
além de uma indignagéo, no extremo da vida nuaydgua corpo atinge
um ponto intoleravel, a vida se desloca para alitegdo, onde “uma
vida” seja ainda possivel. Na fragilidade do corpoganico
tangenciando a morte, uma poténcia superior sui@®o coutra
possibilidade de existéncia. O limiar entre a vida morte € em si 0
Unico espaco para a existéncia do corpo-violentagsim como o
Gltimo degrau que pode alcancar na transcendéodia\r.

Desfigurado, o corpo é capaz de transcender pake@sno
conexdes, liberando for¢a vital, encontrando una&.vContudo, uma
vida indefinida, sem momentos, mas sim entre-temem sucessao,
tal vida prova do tempo vazio e vé o acontecimemmo devir, no
absoluto da consciéncia imediata. As categorigsoceas representadas
dentro do contexto da violéncia revelam esse dmdya- simbdlico —
aquilo que escapa do olhar, mas que é captaddmapsciente e que
provoca o devir.

No limite do corpo-violentado, o caminhar em diegimorte,
sem contudo entregar-se a ela, é a Unica formddaeque suporta o
insuportavel. Perder a consciéncia €& ganhar outascéncia
potencializada na imanéncia. O corpo cria pararsicampo de forca
transcendental que o mantém livre do sistema qua sniquila-lo. A
economia da dor mantém o corpo-empirico na vitdédado organica
de um corpo sem 6rgdos — nestes casos, 0 coma éeagi#, nunca
uma fuga.

O corpo-violentado vem sendo representado pelo mane
nacional ha muito tempo. E conveniente lembrarl_deio Flavio: o
passageiro da agoniae Pra frente, Brasill duas narrativa que
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representam bem a situagdo de tortura que levapo @ms limites da
resisténcia corpdrea. Mais recentemente Jayme kilimjalescreve um
cenario bem parecido e@lga. A adaptacdo para o cinema do livro
homénimo de Fernanda Moraes ndo sé retoma o con@iento da
era Vargas, como fortalece a tendéncia das naasatiacionais em se
trabalhar com os aspectos mais extremo da violéAGamortes nos
campos de concentracdo se alinham com as mortsti@des narrativas
que revelam um verdadeiro quadro de guerrilha @ban

A histéria da mulher de Luis Carlos Prestes, OlgaéBio, é
representada em dois planos: antes e depois dkegertada do Brasil
para seu pais de origem. Entre a relacdo amorasprdtagonistas e a
morte de Olga tem-se uma narrativa de dor e resisté A
representacdo corpérea da personagem principattedara bem o
corpo-violentado. Antes de ser deportada para an&iba nazista, o
governo de Vagas jA comecara a cometer todo o d@uwioléncia
psicoloégica. Os maus tratos e a pressao na prisdtoream mais
intensos com a descoberta da gravidez de Olga. &ope de
concentracéo, Olga tem a cabeca raspada e é seplradia filha. A
violéncia contra seu corpo é cada vez mais foremsformando-o
completamente Yulnera non dantur ad mensurdfMas, juntamente
com outros corpos, Olga permanece viva, conscidateeu provavel
fim, algo que a forc¢a vital desvia constantemedsta fica bem marcado
guando a personagem fala para as outras prisisrdaramportancia de
permanecerem vivas e ndo se deixarem transformaanémais. Olga
conserva sua consciéncia, apoiando-se em seus igea amor pela
filha e por Prestes, aparentemente, fonte de gga fatal. Mesmo nas
longas sessdes de torturas, momento em que o oatpmalmente se
enfraquece, a forca vital se desviava para as mhbs de um passado
ao lado de Prestes. Como uma valvula de escapepatdado é
representado nas palavras recitadas pela persondfeminar para
sempre, iluminar tudo. Até os ultimos dias da édade... iluminar...
iluminar é sé. Eis o meu lema e o do Sol".

® Expresséo latina que significa: “As lesBes corigardo séo praticadas sob medida”.
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O corpo-violentado em Olga se manifesta sem a peala
linguagem, tdo pouco da consciéncia que teima esistire— ela
permanece motivando outras prisioneiras e escreveadas. Ndo ha
um completo desligamento do corpo, até que es& cEjsumado
completamente. Nas ultimas cenas do filme, em tmeaninha para
morte e entra na camara de gas, sua expressaastantom o
desespero dos outros corpos.

Placida, ela troca as palavras pelo siléncio. @esgdas outras
prisioneiras servem como pano de fundo ao silédeidlga, um fio
ténue ligando-a a vida, no mesmo instante em que®po-testemunho
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deixa de reagir aos estimulos externos, descometmnda consciéncia.
Reduzido a pura for¢a vital, esticado ao seu limit&ximo, até se
esgotar completamente, o corpo-violentado deixaexistir somente
guando ultrapassa a fronteira da vida para a morte.

Em muitos filmes que retratam o ambientes de t@stuno
periodo militar, a configuragdo do corpo-violentadexpressa
exatamente esse limiar ente a vida e a morte — os8acasos
emblematicos dQuase dois irmaog004) eBatismo de sangu@007).
O silencio e a nao reacdo do corpo em coma é a foissibilidade de
vida, estado de total desligamento do corpo biotfigima afirmacéo da
vida no flerte com a morte.

Fora do contexto da repressao da ditadura, os seiptentados
vem surgindo com maior recorréncia ao longo dos anas producdes
cinematograficas nacionai€arandiry, Cidade de DeysQuem matou
Pixote? Tropa de elite Anjos do sqlO cheiro do ralp Querd Baixio
das bestasentre outros. EnBaixio das bestasa cena de estupro
protagonizada por Dira Paes, depois de toda asdgrd$sica sofrida
pela personagem, seus agressores sO param a agrssddo ela
desmaia. O limiar entre a vida e a morte é atingidocorpo deixa de
ser alvo de agressdes.

;
=
|

Quando o corpo empirico ndo resiste mais a vidénci
paradoxalmente, outro campo se abre cedendo lugaréncia de uma
vida. O corpo permanece no combate temporariamenmteima quase
morte. O coma potencializa a vida, no momento eenagsuspende para
um entre-lugar. Tal estado, como momento limitecdipo-violentado
se intensifica e se desdobra da atual producamatografica nacional,
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ainda que guarnecida por uma representacao nacstexmmmo se
percebe en® invasor No filme de Beto Brant, os corpos de Estevéo e
sua esposa hao sao visualizados pelo espectadgout&o a violéncia
gue sofreram até a morte. O filme s6 focaliza ondrdos familiares das
vitimas, mas deixa claro que antes de serem cammm$os, foram
corpos-violentados que em algum momento passarknimpanéncia de
uma vida. O préprio lvan, que chega ao limite dedrama psicoldgico
e entrega seu corpo a punicdo de seus atos, diéraja foi violentado
pelo conflito com sua propria consciéncia. Ao sieegyar para a policia,
Ivan j& ndo se encontra em um estado de conscipletia € nem tem
nocao total dos riscos e das penalidades que deseftera. lvan e
Estevdo sdo exemplos de corpos-violentados nacs@gpplenamente
ao espectador. No caso de Ivan, podemos e acomps@hanartirio
psicologico até a total doacdo de seu corpo, undadeiro drama
dostoiévskiano.

Em Contra todos o nlcleo de violéncia é a propria familia de
Teodoro, de onde sado gerados todos os atos deagmeso qual eclode
os piores desfechos. Na narrativa de Roberto Moteitas as principais
personagens representam corpos-violentados, comec¢a@xc de
Waldomiro, que por sua habilidade e astlcia nagesqlalquer
agressdo. Soninha ndo tem o afeto do pai, vive qagaiquer apoio
afetivo familiar, tornando-se cada vez mais rebeldgressiva. Claudia
tem uma vida dupla, entre um jovem amante e umdmaerigoso, ela
vive num angustiante cotidiano longe do que conaid&ormal”.
Mesmo Teodoro demonstra insatisfacdo com sua si&@e completo
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desanimo e a necessidade de lagar tudo, deixataadei matador e se
tornar uma pessoa “correta’” — desejo esse mardfest SsOcio

Waldomiro. Essas séo situagfes inquietantes queopmypouco vao se
tornando insuportavel, até que todos acabam fateémmarcados por
acles de extrema violéncia. Teodoro e Claudia tenmi mortos da

mesma forma violenta que Julio. Além do estuproTdeszinha e o

espancamento de Lindoval, Soninha termina em camgksespero ao
pé do pai morto. Podemos dizer que sao todos ceiplentados que

flutuam entre espacos heterotopicos e que se ammoxi ou que

ultrapassam a fronteira do suportavel.

Sempre na contramdo dos interesses coletivos, waldsrnam
corpos-violentados mesmo quando promovem a via@éiitio caso de
Teodoro que também sofre quando bate em Soninhemdeem sentir
remorso pelas vidas que tira em sua “profissdo’hddeo se sente
agredido com tudo aquilo. As tensBes diarias margérpersonagens
em constante alerta, num entre-lugar que resignifis corpos em
movimento.

A dosagem de presséo exercida sobre cada corpué mdica
em que posicdo na escala da violéncia se encont®ntorpos-
violentados. Nenhum possui um grau considerado felgvidade ou
significado positivo em seus agressores, todos rsmngram em
posicdes desprivilegiadas e com baixo poder dedceguerante o
contexto em que estéo inseridos.

Em todos os casos de corpos-violentados temosca lpgs um
direcionamento ndo através de normas de condusanmeorque em
tais posicdes, as idéias ndo sdo fixas nem segtuds, € muito
provisorio e arriscado. Os motivadores das acO&0 esempre por
detrds de uma aparéncia, no interior das crisesdlasi dores das
personagens. Sob essa perspectiva 0s corpos-aitddentmantém
consigo uma alteridade provinda ndo de fatoresrreode e sim das
entranhas do corpo, manifestando uma poténciaadgaopelo proprio
sujeito, revelando uma assustadora possibilidadsi@de no mundo.

Corpos-violentados, em estado de imanéncia, sagosgor
obrigados a reinventar-se ou a conviver com algmag@adamente
estranho que ganha proporcdes fenomenoldgicasoddmtsi. Tal corpo
passa a experimentar uma nova condicdo de existddesse processo
nao se tem um novo ‘eu’ absoluto, como se derivdesem processo
harmobénico. Trata-se de um hibridismo sem mistura uma
manifestagdo inconciliavel e incongruente, duas emmélidades
disputando o mesmo espaco: Eros e Tanatus, vidate,monsciéncia e
imanéncia. Por isso mesmo, é correto afirmar gues@mparacdo a um
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corpo nao violentado, o corpo-violentado pode smrsidlerado uma
degeneracdo, estado de aberra¢cfes organicas gumabida forma em
favor do devir atravessando o limite do humano.

Por isso que é muito comum o sujeito, apos passaqumlquer
tipo de intensa violéncia, ou mesmo por um graveeate, ndo voltar
logo a seu estado “natural”, sofrendo alteracddcas — sequelas e
traumas séo como corpos estranhos dentro dele ndwsaconfiguracao
subjetiva que torna impotente o desejo de voltea pa E neste sentido
gue a representacéo corpoérea de lvan do inicialmde,fnunca serd a
mesmo representacdo de Ivan no final do filme. Néoporque se
encontram em contextos diferentes, mas porque ngunde
encontramos uma base de significado provinda de éogrocesso de
tormenta sofrido em sua corporeidade.
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O corpo-violentado é uma condigcdo extremamenteodéscida
por quem nunca sentiu. Ele é um estado ou “umandeia que convida
as forcas metdlicas e liquidas de um corpo sagaadbtorror ou a
revulsdo. [Com isso], todo o peso do passado, todosansacos do
mundo e a neurose moderna sdo postos sobre o cqielEUZE,
1990, p. 245)

O corpo-violentado, portanto, se encontra na baseucha
estrutura social na qual a violéncia desmedidaz@rfesente como peca
fundamental do sistema. A vida em constante temsémove um
desgastante e uma agressiva rotina. Os corposveom@m uma ténue
camada de fingidos afetos a encobrir o medo, astréigbes, as
angustias. Eles ndo se movimentam numa corremaite ajuda, pelo
contrério, estdo em constante atrito, se esbarrpatdonecessidade de
um espaco que acumula interesses heterogéneos.aldsrgs da
personagem Ligia no comeco do filmPAenarelo mangase repetindo
também no final representam esse ciclo cadtico e cotidiano
angustiante:

Ligia: As vezes eu fico pensando de que forma que asscoisa
acontecem. Primeiro vem o dia, tudo acontece naqgdig. Até
chegar a noite, que € a melhor parte. Mas logo depem o dia
outra vez. Vai, vai, vai e € sem parar. A Unicaaajue nao tem
mudado ultimamente é o0 Santa Cruz nunca mais tehagpo
nada, mas nem titulo de honra... e eu ter encontedguém que

me mereca. S6 achei homem errado. Eu quero quentachalo

vé tomar no cu!
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Decerto, todas as narrativas aqui trabalhadas dramsse na
idéia deleuzeana de um cinema do corpo. O cordentaxlo encerra
essa trajetéria com o apice da experiéncia humamaritual — ndo
somente estético — que descredencia toda formacttnalismo. Neste
caso, com as categorias corpdreas, 0 cinema napianege transformar
a razdo em uma espécie de metafora, como algo seafysivo ao
impossivel ou ao improvavel. O corpo-violentadoogsuidor de uma
faculdade visionaria na “imagem-tempo”, ja que sengesarticula a
imagem, inscrevendo no espectador apenas o desrgéceu proprio
estar no mundo. Contudo, a mesma imanéncia quengiopa outros
caminhos para a manutencdo da poténcia em situbgiies, também
pode envolver outros designios que permitem aococarfransmutacao
da impossibilidade a multiplicidade dos movimentsefeito disso é o
devir de um corpo sobre o outro, representadoaisétima categoria
corpérea: o corpo-revoltado.

3.2.5 O corpo-revoltado

A todo o momento, os corpos sdo afetados em suosssi
encontros com outros corpos, provocando iniUmermitosfpositivos e
negativos, aumentando e diminuindo a poténciaregafeital de cada
corpo. Em geral, encontros que provocam a aleguipeazer elevam a
poténcia do corpo, encontros que provocam trisgedar tem um efeito
contrario. E por essa razdo que a construcdo deredeade afetos é
fundamental — tanto Deleuze quanto Foucault agreghprincipio em
seus pensamentos. Os atritos dos corpos estagag@dwo movimento
no tempo como “passagens, devires, ascensfes asguedtiactes
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continuas de poténcia que vao de um estado a qEI"EUZE, 1997,
p.157). E desse movimento que provém a forca paagda. Se na
atrocidade de violentas a¢cfes contra 0 corpo temomovimento que
gera dor e sofrimento e, por conseguinte, a dig@aida poténcia, sera
na alegria dos encontros e acolhimento afetivos ajdente vital se
abastece: “O que faz com que nessas guerras absgrdgscas, nesses
massacres infernais, que as pessoas, apesar de tamdam se
sustentado? Sem duvida, um tecido afetivo” (FOUCAUL994, p.
163).

Perguntas que se deve fazer sobre um corpo queapkssao e
€ levado a extremidade de seu limite corporeo: cenmemntrar forgas
para se manter em combate pela vida? O que estarigogo na
persisténcia de uma vida? Como o ser humano é agancontra
forcas para sobrepujar os mais terriveis estadogotincia? O tecido
afetivo, sem risco de reduzir essa visdo a um logjismNo
indeterminado, é um dos principais elementos déss® que conduz as
corporeidades a resisténcia. O suporte afetivo pster imbricado ao
suporte politico, como podemos ver na representagiporea da
personagem Olga: a afetividade como elemento fuedth para
permanecer em combate.

Encontramos no trabalho de Francisco Ortega (200@) teoria
da amizade formulada a partir dos pensamentos dedfrDerrida e
Foucault. Ortega entende a amizade como uma esgécmatica de
autotransformacao e aperfeicoamento, receptivebeo, a criatividade,
as performances potencializadoras da vida. Pardnagupara além da
amizade, a afetividade — enquanto sentimentos iymsit
potencializadora da vida — pode ser entendida quoeesso subjetivo
importante no confronto da intensificacdo da viol@rcontemporanea.
Um processo de subjetivacdo mundializada, na astieirArendt, que
recupera 0s espacos publicos e inspira a acédo. rpomeidade
testemunha de Olga reflete a experiéncia de unoogue se mantém
em luta, produzindo dobras que se desviam a toommento de sua
finitude, assim como se volta contra o poder glazeia.

Interessante retomarmos os principios filosofices'pbténcia’
recuperados por Agamben, em seu texto “The potehdpought”’’
Retomando o pensamento de Aristoteles que vincuf@ot@ncia’ ao
‘ato’, sem, no entanto, confundir os dois conceifsgamben entende

" Texto publicado na&Revista do Departamento de Psicologia da UFESN 0104-8023).
vol.18, n°1, Niteréi Jan./Jun. de 2006, traduzidoapo portugués como “A poténcia do
pensamento”.
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gue o conceito de ‘poténcia’ nunca parou de opwarida, na historia,

no pensamento e na praxis ocidental, chegando mesimgpor seu

‘poder’ de forma mundial. Mas a grande questdo fgamben se

coloca é: o que significa o “eu posgd’Para o pensador italiano, o
estado de ‘eu posso’ é antes a propria experi@eigoténcia, uma
ineludivel situagdo que nos da a medida de nossi@msia.

Neste caso, a ‘poténcia’ hdo é um elemento extenas uma
sensacdo que paradoxalmente ndo sentimos: “Issgeoporque a
faculdade sensitivatd aisthetikoh ndo é em ato, mas apenas em
poténcia dynamei monor. A ‘poténcia’ em si, ndo sendo um ato, nao
expressa necessariamente uma atividade real e,c@oseguinte,
comporta também a auséncia do ato, um verdademda@anestésico.
Agamben lembra qudynamisé um termo usado para significar tanto a
‘poténcia’ quanto a ‘possibilidade’, algo esquecido pensamento
moderno. Portanto a ‘poténcia’ é uma sensacéo ésiestquepode
possibilitar a agdo — com perdédo a aparente redundancia —préxia
vital que agrupa o ato a 0 ndo-ato, uma auséneiaggtenta a acdo, ou
nas palavras de Agamben, iaexisténcia da sensacadPortanto,
‘poténcia’ se liga ao ato por uma privagcdo, ou,spf@& aquilo que
aponta para o que ndo existe no ato. E nesse sepiise pode dizer
que um musico tem a poténcia de tocar um instrumemtsmo quando
néo esta tocando.

Desta feita, ndo ha uma alteracéo que se devarpzas poder
executar um ato, ndo had um processo de modificagdode
aprendizagem que complemente o sujeito, pelo aimtré situacdo €
tanto de se ter a capacidade de executar a acand®mmio executar —
‘ndo executar uma acao’, ndo € o mesmo que ‘nderpoaccutar uma
acdo’. Ter poténcia é também ter impoténcia, solerprivacéo, acdo
e ndo-acao.

O auto deEstado de excecaochega a conclusdo de que as
sensacOes profundamente subjetivas ndo sdo septida®nstituirem
uma poténcia. Poderiamos estender esse conceifmtéacia’ para o
corpo-revoltado. Todo corpo traz no fundo o prifecite sobrevivéncia.
Todavia, nem sempre estamos preocupados em sabreViambém,
esse instinto nem sempre se faz predominantenda,aiem sempre € o
propulsor maximo da luta pela vida. A existéncisseeparametro € uma

8 Agamben parece retomar o jogo de dados deleuzgaaanultiplicam as possibilidades do

sujeito e, ao mesmo tempo, o coloca de frente cantapacidade de escolha: “Chega para
todo homem o momento em que ele deve pronunciar&stposso’, que nao se refere a uma
certeza nem a uma capacidade especifica, e quentanto, o compromete e o coloca
inteiramente em jogo”.
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poténcia, e o principio da vida existe tanto conotémpcia de viver

quanto como poténcia de nado-viver. Nao viver n&implesmente a

auséncia da vida, mas a existéncia da ndo-vidari@m
Toda poténcia humana é, cooriginariamente,
impoténcia; todo poder-ser ou - fazer esta
constitutivamente relacionado, para o homem,
com a prépria privacdo. E essa é a origem da
incomensurabilidade da poténcia humana, muito
mais violenta e eficaz que aquela dos outros seres
vivos. Os outros seres vivos podem apenas a
poténcia especifica deles, podem apenas este ou
aquele comportamento inscrito na vocacgdo
biolégica deles; o homem é o animal quagle a
propria impoténciaA grandeza da sua poténcia é
medida pelo abismo da sua impoténcia
(AGAMBEN, 2006, p. 26).

Podemos associar o conceito de ‘poténcia’ de Agandbnocao
de ‘poder’ em Foucault. Ja é sabido gue a questdoodier’ se tornou o
carro chefe no pensamento de Foucaulleu grande empenho esta em
busca identificar as estratégicas de poder quetsgtlga com ou pela
construcdo do discurso, ele diz: “o poder nédo é foerte nem origem
do discurso. O poder é alguma coisa que operaéatdw discurso, ja
gue o proprio discurso é um elemento em um didposistratégico de
relacbes de poder”. (FOUCAULT, 2004, p. 253) Ardesse ter uma
condenacdo, é preciso se ter um condenado, driag8es para que esse
apareca, e sO assim pensar na natureza das pEmasuma, o que
menos importa nesse jogo é a for¢a das provas ®ardamentos, mas
sim a forca de quem pode condenar.

Nas situacfes de violéncia apresentados nasivasréitmicas ja
trabalhadas com o corpo-violentado, ndo ha nedassamte motivos
claros para a agresséo, ndo ha muitas vezes ubnidustle atrito entre
agressores e vitimas. O que se tem em principi@oésbmente a
poténcia para gerar a agdo violenta. Os agresgo@sm agredir o
corpo o quanto desejam, tem poténcia suficiente,éspaco propicio,
tem vontade de exercer sua poténcia sobre o cagr@enas das de

" Em muitas entrevistas Foucault reiterava esseapsersto: “Meu verdadeiro problema é
aquele que, alias, atualmente, é o problema de nadwlo: o do poder. (...) Penso que, ao
menos na Europa ocidental — talvez também no Japdoe dizer, nos paises desenvolvidos,
industrialmente desenvolvidos, néo foi tanto o [@oia da miséria que se apresentava quanto
o problema do excesso de poder” (pp. 224,225).
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agressdes no campo de concentracacOdgia, a violéncia contra os
presos enCarandirue Quase dois irmaqQ® estupro enCama de gato

as agressdes contra Jodo Francisco na prisaMatame Satdas

criancas mutiladas por Amanda €nonicamente inviavelas vitimas

de Teodoro e Waldomiro e@ontra todos Antes de qualquer motivo
gue motive essas acdes violentas, tem-se a pot@meiexecuta-las.

Também é essencial dizer que os corpos, diantendepoténcia
superior, geralmente ndo oferecem nenhuma res@{énsdo
despossuidos de qualquer significado afetivo, @disignificado que
possuem é ser um objeto dado ao exercicio da vialér Unica
resisténcia neste caso € interna, de uma subpaiwichfetiva mais
potente que o préprio instinto de sobrevivénciaalesisténcia que nao
se expbe enquanto poténcia, em outras palavras, pot@ncia-
impotente.

Nesse jogo de forcas, o contrario também € verdad@uando o
potencial de reacdo se mostra de elevada forga,serium conflito
paritario que, em geral, transgride novamente gsasedo jogo e
incorpora novas modalidades de reversio. E nestidsgue Foucault
diz que o poder ndo é onipotente, ou onisciente: dSsistimos ao
desenvolvimento de tantas relagbes de poder, destaistemas de
controle, de tantas formas de vigilancias, € pomuy®der sempre foi
impotente” (FOUCAULT, 2004, p. 274).

De fato, a origem do nascimento de tantos esp@ga@®ntencao
dos sujeitos (clinicas, internatos, hospicios,igi@s) no século XVI e
XVII estava ndo na proliferacdo de delinqlientesyatdes ou doentes,
mas em todos aqueles desvalidos de guerras, desgdps,
camponeses empobrecidos que formavam uma popufagéante e
inquieta, em crescente poténcia, completamente fwralugar. A
complexidade econdmica no centro das estratégmmgstados revela
toda uma relacdo de pequenos poderes que dao tabdigade ao
sistema: “Na sociedade ha milhares e milhares ldeGes de poder e,
por conseguinte, relagbes de forcas de pequenagn&rhentos,
microlutas, de algum modo” (FOUCAULT, 2004, p. 278) sujeito,
portanto, estd sempre envolvido por uma complegade relagdes de
poder que o empurra para uma base de sustentagistatoa de poder:
assim como sofre com o poder, 0 sujeito reprodse eeesmo poder
dentro de sua escala de poténcia.

A forca fisica, a acuacdo, a ameaca direta podmresentar
situacBes limites de poder, a ponta de uma esirutulissolivel em
todas as relacdes. Enquanto constante enfrentantenttorcas, as
relacbes de poder, como ja foi dito, mantém em possibilidade de
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reversao. Isso significa dizer que todo dominio @ntarnavel,
suscitando, mesmo que diminuta, a possibilidaderedésténcia. E
guanto maior a resisténcia, maior sera a forcastide por aquele que
domina. Pode-se dizer que isso se redunda na pardogd ndo somente
pela sobrevivéncia, mas pela existéncia. E clamegsa resisténcia se
da de vérias formas, em mudltipras instancias doepoda simples
rebeldia de Soninha e@ontra todosa toda uma rebelido de presos em
Carandiru A constancia na luta, portanto, € um vai e verimeea
transgressdo e a dominacao. O corpo-revoltadoeresidsa travessia e
deixa de ser toda vez que conclui seu ciclo detésiia, ou seja, toda
vez que deixa de se rebelar.

O corpo-revoltado é antes um corpo-violentado ga@do das
entranhas das situagbes limites, cria situacbesedssténcia e se
contrapfe a poténcia de dominacdo com a poténcimadsgressao.
Soninha e Claudia e@ontra todosIvan e Anisio en® invasor Adam
em Cronicamente inviavelJodo Francisco emfladame SatélLigia e
Kika em Amarelo mangaOlga Benario enDlga, Sandro enOnibus
174, todos sdo claros exemplos de representacdesreaspdue se
opdem a uma poténcia dominadora.

Em Contra todos a resisténcia de Soninha se desenvolve em
pequenos atos, como na primeira cena em que ard@fdebochada no
momento em que Teodoro tenta fazer uma oracéo datatmoco. A
relacdo da jovem com o0 pai se d4 em breves recnasgjuais ela
sempre estara contrapondo com suas pequenas é&sstgg (fumar em
casa, indiferenca as ordens do pai, palavrdes, @tconservadorismo
morno de Teodoro.
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Em Soninha, o corpo-revoltado ndo ultrapassa ogebndas

convengbes de um mundo adolescente, onde o0 jogo de

transgressdo/dominacéo se amplia de acordo conaritestacbes das
potencialidades contrarias de outros corpos, nistala progressiva de
enfrentamento. Sua representacdo corpérea tragsgreg estende com
todo um conjunto de elementos, tais como: o modeedesstir, 0 modo
de se comportar diante dos conhecidos, a musicaspga, o tipo de
relac@o que procura ter. Aos pouco ela vai se itginsto um corpo que
se contrapde a toda uma aparéncia de harmonidagmin estado que
se encontra sempre na iminéncia de transbordarrevetar cadtica,
falso, fragil. Um desses momentos foi na tensa egnajue Soninha
desafia Teodoro na hora do almoco de forma maisivace é
repreendida com violéncia pelo pai. Ela responda papai: “Eu nao
vou rezar porra nenhumal”, e Teodoro reage violeetde.

Aquela aparéncia de familia “certinha”, de um paé @ma sua
filha, ama sua companheira, € um devoto religiosm um trabalho
honesto, agride Soninha que demonstra consciéocigud ha por de
baixo das aparéncias. Soninha representa quaseesstarede ténue de
relacBes afetiva. O pai repreende suas atitudes,n@a do modo que
demonstre um grande sentimento paternal; Claudia qiopriamente a
figura maternal em que Soninha se aplie. Podempsr djue a
personagem agrega em si uma representacdo comgdmtada muito
em virtude da situacdo que a afetividade nédo pissena tentativa mal
lograda de se convencionar o que sé pode ser deepatemotiva.

Soninha se mantém durante toda a narrativa enqu@mfm-
revoltado, ou seja, corporeidade que se encontr@amstante estado
limite, entre a agressao e a reacdo. Reagindoadéosua as agressdes
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de um ambiente rarefeito de afetividade, a adaiedenta chamar a
atencdo do pai com sua rebeldia para o oco queahidetacoes. Ela
também ocupa o0 espaco de quem tenta sair do sst@dlaquele

mundo de aparéncia. Ou ainda, representa o dewimaecorporeidade

que reagem sem sentir no fluxo de sua potenciaidadsim ela se

comporta de modo agressivo com o pai, se tornéeiedite a pessoa da
madrasta, faz comentarios capciosos a respeitesisginato de Julio,
desiste de frequentar a escola, se envolve comdiirol e até propde a
ele que fugissem com o dinheiro de Teodoro.

A categoria de corpo-revoltado em Soninha ndopdssa essa
situacdo de pequenos conflitos que encobre a aagiesttodo corpo-
violentado. A Unica cena que parece recuperar usqufeio de
afetividade se d& quando Soninha acorda durargééeaenencontra o pai
lendo em uma poltrona. Ela se aproxima de Teodsenta-se ao seu
lado e pergunta 0 que estava lendo.

Teodoro comeca a ler em voz alta um trecho bibéicela
interrompe falando que estava tendo um pesadelo, tipico gesto
“infantil” de quem busca carinho paterno. Teodaroreselha que a filha
durma com a luz acesa. Por um breve instante, Tedeiota convidar a
filha a participar de um encontro religioso. Elat@rrompe novamente
e diz que ja tem outros compromissos. Teodoro,oenfdz uma
expressdo de lamentacéo, levanta-se e vai parartmg8oninha fica na
sala por alguns momentos, depois volta para sertogusozinha, ela
fica pensativa enquanto comeca um barulho de cangendo vindo do
quarto do pai e da madrasta.
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Diferentemente de Soninha, Claudia se mantém delgram
plano quase que completamente passivo, sua Uaitsgtessao se da na
relacdo com Julio, e mesmo assim faz de tudo panééata em segredo.
Sua passagem de um plano passivo para um plamo cativeca a se
desencadear justamente com a morte do jovem an@idiedia nesse
ponto se revela também um corpo-revoltado, denspngtre sua
poténcia para se rebelar estava resguardada emsot@ncia.

Com a morte do amante da-se a quebra das falsadaame
afetividade que a mantinha ao lado de Teodoro. Queis objetos e
fugir de casa é o flagrante ato de rebelido qudastora do controle
racional, no qual Claudia normalmente costumavaratDiante das
informagfes sobre a crueldade da morte de JUbodeixa de lado o
medo de Teodoro e demonstra um nitido descontmézienal. Lagar
tudo, deixar a casa e a historia de vida constragddédo de Teodoro
sdo sintomas que se ligam bem mais ao sentimenfoeda que a
agride do que ao desgosto que sentia pelo matidodado afetivo que
se sobrepde ao medo e ao risco de ser punida.girte a um novo
amante, é o que ela faz ao conhecer Lindoval, cemapta do hotel em
gue se hospeda, isso parece ndo somente ser ugapjmIsuma nova
vida longe de Teodoro, mas sobretudo uma formauldstituir o afeto
gue ela encontrava em Julio. A segunda perda dig, &fam a agressao
sofrida por Lindoval, eleva a poténcia de reacaC€lkdadia, que vé em
Teodoro o pivd dos dois atos violentos.
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Voltar a casa de Teodoro com o intuito de matéetmtece sem
nenhum planejamento, sem nenhum medo da reacicaddomsem
nem contar com a possibilidade de ser morta, coenéaid acontece.
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Matar Teodoro sem nenhuma prerrogativa, sem daicehde desfazer o
mal entendido, sem nenhum dialogo, faz com quedilaatravesse a
maxima representacdo de um corpo-revoltado, aqueado liga mais
para 0 que possa acontecer com sigo mesmo, quemawda a perder,
elevando o ato ao vazio significativo do préprio. at

Diferente de Claudia e Soninha, Ivan @envasortorna-se um
corpo-revoltado ndo necessariamente por fatoreerrmd, mas
essencialmente por um insumo subjetivo. EnquantinBa mantém-se
em uma constante situacao de corpo-revoltado paa oz um contexto
sem profundas afetividades, e Claudia se torna nem@sentacdo do
corpo-revoltado por conta da perda da afetividaole amantes, Ivan
atravessa o plano de corpo-revoltado por contaue conflitos internos
— 0s mesmos conflitos que agrediram violentamaraecensciéncia e o
levaram a se despir de sua prépria corporeidadeeZ @ estado de
corpo-revoltado em Ivan seja mais complexo exatéen@elo teor
subjetivo. Aquilo que Ihe empurra a se confrontan &ilberto, que Ihe
impede de se divertir com outras mulheres — a pde@n Claudia —,
que |he faz vagar pela cidade desorientado e, ipprdue lhe faz se
entregar a policia, confessar seu crime e denu@dilaerto, ndo é sendo
um crescente esgotamento de um sentido que seqrargiga cabeca e o
coloca em um estado anestésico, irreversivel a dasidobramento de
suas acdes. O que move Ivan e o leva a se renédlteage em Gilberto,
que participou da mesma empreitada contra Estévdio.se situa num
entre-lugar que confunde uma dada légica egoistan esentido ético.
Seu conflito interno é o que mais Ihe agride em@smo tempo, o
impulsiona para uma revolta. E por isso que podetnasiderar Ivan
um corpo-revoltado que se volta contra ele mesngues portanto,
reagir ao ato de agressao € se auto-anular.

De todos os corpos-revoltados o que mais me chaatengéo é
o de Adam, de&Cronicamente inviavelFigura que se posiciona sempre
de forma estratégica mesmo estando em posica@mfsele o jogo de
aparéncias evolui para a ironia e 0 sarcasmo atiéassformar no
confronto direto. Os tragos pontuais em Adam detmamsmais do que
uma simples consciéncia critica, revelam um inaonifamo
exacerbado, com o qual se lanca no jogo relacgsmal nenhum medo
das consequiéncias. Adam desde o inicio da narjatdamonstra uma
ndo aceitacdo em relacdo a sua condicdo no muodtradando as
regras e interpondo-se em situacdes adversas,aasptitneiras cenas
em que aparece, veremos Adam urinando no canteiftfoits de uma
casa e provocando com suas ironias um sem-tema fazendeiro que
discutiam no meio de uma estrada.
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Adam é o novo garcom do restaurante do Luis queodsina
completa indisciplina, mesmo quando obedece asnsrda gerente
Amanda. Sua obediéncia minuciosa, aumentando cot@a@ arrumar
uma mesa, sua tranquilidade incomum, suas respostdsovertidas
vao saturando as hierarquias no jogo relacionacatdgraposicdo —
Adam esgota o equilibrio dos “superiores” pelo egos Pleno de
consciéncia sobre a sua condi¢do, Adam tem naiartiansgressao a
satisfacdo possivel, uma espécie de valvula dpeseaqual se mantém
em uma revolta crescente.

Adam tenta a prostituicdo de seu corpo, como faizrdas acaba
desanimado por ndo aceitar que “s6 0 outro goz&liaacusta. Como
garcom, além de ndo se dobrar as vontades de Ameledado aceita
ser humilhado pelas clientes do restaurante potacda demora no
servigo, e por isso passa a responder com cerignmin Sabendo das
preferéncias sexuais de seu patrdo, ele se atrpwecara-lo tarde da
noite e oferece seu corpo, numa espécie de atdk&ami
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Por fim, apés transar com Luis e ser demitido, Ademeca a
agir com toda poténcia de uma revolta. Seu prinaincé espalhar todo
o lixo arrumado na frente do restaurante do exapatiUm ato,
aparentemente de puro impulso de raiva, mas que gedotar uma
vontade de expor toda a sujeira que ha por de l@dasoaparéncias
sociais representadas pelas outras personagens fadaxpulso do
espaco subalterno destinado a ele, agora a margeesmhco limpo,
organizado e civilizado, ele retorna para suja-ldesorganiza-lo com
sua “barbéria”.
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O primeiro a abordar Adam, tentando impedi-lo dgubgar o
lixo, & exatamente Jair — “Adam o que tu ta fazesgla? Para com isso
Adam, va embora daqui, isso vai rolar tudo pra geltd embora”.
Personagem que parece se adaptar com muita fdeilaa sistema que
0 oprime, Jair se surpreende com a presenca de Adafrente do
restaurante, numa clara intencéo de dizer que e@sphco ndo mais o
aceitava. Adam demonstra ser o corpo estranhongoese integra a
domesticacdo. Banido por sua incapacidade de lsagjdo’, Adam diz
ao cozinheiro que tenta impedi-lo: “Vem querer dara de colega
agord'. O que Adam quer dizer com esse “agora”? “Agaraé Adam
ja estava demitido, que tinha sido “fudido” peldr@ia (literalmente) e
nada mais importava? Qual o estado do “agora” em Aydam se
encontra que desloca o seu corpo para uma reveltlardda? S&o
questdes necessarias para se perceber melhor qualegdo desse
corpo-revoltado no cinema nacional dos ultimos anos

Em seguida, surge Amanda com mais dois empregdados.
didlogo que se segue é uma transcricdo desse mmcont

Amanda “Eu vou chamar a policia, para com isso! Vocé néo
trabalha mais neste restaurante. Olha, vocé seraretiu eu
chamo a policia. Se vocé quer fazer alguma coisaosdazer de
forma civilizada.

Adam “Forma civilizada?! Porque vocé nado vai |4 dentro
cuidar de suas clientes, de suas gravidas”?!
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Adam compreende bem a forma “civilizada” que Iheodre, ele
entende o quanto ha de “civilizado” nos negdciosAdenda, assim
como entende toda a violéncia que ha por tras damlcivilizado” e
gue sustente esse mundo. Chamar a policia é clrap@éncia que ha
no sistema “civilizado” para limpar a “sujeira”, locoar “ordem” no
espaco e retirar tudo aquilo que estiver fora gardyara que nada fuja
a ldgica civilizada.

Fora dos limites de sociabilidade, Adam ndo maisperta com
as convencdes moderadoras e se lanca num clargo dege
confrontacdo. Primeiramente importunando seu endpacomecando
com um verdadeiro jogo dguod nimium est, laedif Adam encontra
Luis num bar e senta-se ao seu lado:

Luis: “Lamento, mas ndo é hoje que vocé vai conseguer m
incomodar”.

Adam “Sabe que eu achei que eu queria mesmo era te
incomodar. Mas assim eu nao iria conseguir nadénia coisa
gue eu ia conseguir era provar que vocé tava cérdobra que

o divertido é humilhar"?

Luis: “Entdo vocé j4 pode ir embora porque ja esta
incomodando. Eu despedi vocé porque vocé nédo tiakal
direito, nada pessoal”.

Chega um garcom oferecendo o cardapio e Adam:

Adam “Nao, ndo quero nada nao”.

Depois joga o cardapio no balcdo e continua segifido ao
garcom:

Adam “Sabe 0 que eu queria, que vOCcé sacaneasse comauo
patrdo aqui. E cara, ele me sacaneou. E vocé, chom
empregado, tinha que sacanear ele, porque quandpagéo te
sacanear, vocé vai poder contar comigo pra genderfcom ele.
Vocé ndo t4 entendendo? N&o ta entendendo? Voaéarfon
sacaneado pelo seu patrdo? Claro que foi. T4 cldeigatréo
aqui. Vocé nunca pensou nisso? Vocé j4 pensouMigscés
tinham que aproveitar”!

Adam pega o copo de bebida de Luis e joga no erdies de ser
agarrado por outros dois garcons. Em seguida, Adaratirado
para fora do bar e, 14 de fora, se dirige a algwyerarios que
trabalhavam em uma obra:

80+Tudo que é demais aborrece”, expressao latina.
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Adam “Vocés ai, vocés ja foram sacaneados pelo patr&o@
gue que a gente faz com ele? A gente ganha o péocden o
suor do teu rosto”.

Novamente ele é agarrado pelos dois garcons:

Adam “Me deixa relacionar com as pessoas”, diz Adamntesn
de empurrar um dos garcons com forga.

Entéo, retoma:

Adam “Desculpa, desculpa! Ndo, eu errei, errei, erréilldo é
violéncia, ndo é violéncia, ndo é violéncia!l E tErré bem
diferente”.

Luis sai do bar e diz:

Luis: “Wocé esta sendo patético”.

Adam “Eu, patético? Mas eu pensei que vocé ia gostaud
abrir méo da violéncia. O pessoal, pessoall N&o éaéncia
que assusta, a violéncia é facil de ser controlaBatendeu,
entendeu, entendeu? O que precisa é detonar, édixpk
aterrorizar! Entendeu, entendeu? Deixar os patrées medo, é
iSSO que precisa, € isso que precisa. Se € filhpeda, tem de
viver com medo. Entenderam, entenderam ou ndodsram? O
meu patrdo ndo precisa saber se vai se fuder looj&ai se fuder
amanhd, o que ele precisa e viver com a certezavgiuse fuder.
E ou ndo é? Alias pessoal, € o seguinte, antegguee esqueca,
antes que eu me esqueca, (se dirigindo para Lstgs) € o meu
patdo sacana”.

Neste instante, chega uma viatura policial. Iromieate Adam
diz:

Adam “Primeiro mundo, vieram rapido”.

Dois policiais chegam e um deles pergunta a Adam:
Soldado “Foi 0 senhor que comecou essa confuséao aqui”?
Adam “N&o senhor, foi 0 meu patrdo, ele me comeu eogeme
despediu. Mas ja ta tudo certo”.

Soldado “Por favor, nos acompanhe”.

Antes de entrar na viatura, Adam ainda grita:

Adam “Luis, ndo basta humilhar, tem que acabar de vée,
vez"lll

Sua Ultima fala, antes de ser levado pela polétia, como um
verdadeiro ato terrorista, no sentido mais conweradi da palavra.
Adam ndo se mistura com o0s outros corpos, mesnemdazparte do
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corpo-social, ainda assim € como um corpo estralifo@na em que se
encontra, juntamente com outras personagens, ddatnam coletivo
lotado, ilustra bem sua n&o aderéncia social.

Suas reflexdes deixam bem claro o quanto Adam edadapta
ao sistema, ndo aceita sua situagdo, demonstrandoquieto espirito
de revolta, quase que anunciando ao que viriarelsgante perceber o
tom revoltado no pensamento da personagem:

Adam: N&o da pra ter uma vida decente neste aperto, s se
acreditar muito no trabalho... mas nem assim. Pssisvocé é
obrigado a ficar neste enrosco trés horas por dia ip e voltar
do trabalho, ndo da pra acreditar que sua vida €eafge. Mas
tanto faz, porque de qualquer jeito vocé tem guegirfiqgue nao
entende porque se fode. Fingir que ndo entende todndo
finge, se ndo todo mundo seria obrigado a fazer venalucao.
Mas pode ser que 0 mais importante, entdo, seja gs8sacao
coletiva de sofrimento. Como se o importante fegsevitima a
qualquer preco. O interessante é que todo mundods junto.
Mas na hora de reclamar a coisa fica individual.cAinelhor que
0 patrdo tem a fazer é tratar mal, é claro. Assirtrabbalhador
vai pegar o dnibus lotado, quando for voltar parasa e vai
sofrer mais ainda (risos irbnicos). Ja que eu vecal foder, mas
cedo ou mais tarde, prefiro fazer isso por contappia, porque
eu ndo tenho intengdo nenhuma de ser vitima. Pelos) se eu
fodo tudo por conta prépria, o patrdo se fode jyrta@ue é bom,
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porgue ele é o Unico que tem alguma coisa a pehdas. parece
gue ninguém gosta muito dessa idéia. O pessoah gnesmo é
de se fuder na méo dos outros.

Em outra cena, na casa de prostituicdo masculpis a colega
Jair explicar todas as normas para sobreviver magaeo, Adam volta
a demonstrar inconformismo e revolta em seus pesTgas) vejamos:

Jair: “Tem que saber como fazer, Adam. N&o precisa trejear
verdade. Tem de relaxar e enganar. Nao tem queapgss
fudido, Adam. Aqui em Sao Paulo ndo tem empregs &dtdo
numa boa, vocé nado. Primeiro, se tu quiser dar adai tenta
achar um cara bem gordo, assim a barriga atrapalbg@au nao
entra inteiro (risos). Segundo, se tu for comergoartos séo la
em cima, tem video de mulher pro pau ficar dur@ péo dar
nada errado. Ai, geme, geme, geme, diz que ja g&tes é que
demoram muito. (pausa) Velho pra terminar o assu@wando
tiver aquela mancha ali, 6, ndo vai”.

Adanm “Jair, vocé nunca goza™?

Jair: “Com viado? (riso) Nunca”.

Adam (pensando)“Fingimento até na putaria. Bom, pode até
ser. O trabalho dignifica, mas o fingimento praii Eu,
sinceramente, prefiro o terrorismo”.

EmAmarelo mangd.igia se apresenta desde o inicio da narrativa
como um corpo revoltado, diferente de Kika que eséebela no final,
apos a descoberta da traicdo do marido. Os tra;osrgo-revoltado em
Ligia é o que da a personagem o carater forte agirra todos os
assédios de clientes num ambiente freqlientadmgdortipo de pessoas.

E sua reacdo enquanto corpo-revoltado que coragdimas cenas de
pura tensao.



Ligia € um corpo-revoltado reagindo a todos oguasa que sofre,
insatisfeita com seu repetitivo cotidiano, com su& sorte no amor,
com seu time do coragéo, ela se mantém num clinp@uaea tolerancia,
pronta para explodir com qualquer um que se atérgortuna-la.

Ao contrario de Ligia, Kika é uma dona de casaeioade
religiosa, suporta como pode os xavecos dos visin@mntudo, ela
declara a Weliton que a Unica coisa ho mundo quoehfa é “traicao”.
Pois é exatamente ao descobrir a infidelidade dadmaue Kika se
transforma apresentando tragos de corpo-revoltaléo de arrancar a
orelha de Deise com os dentes, feito um animahgelw, ela abandona
Weliton e se entrega a Isaque, 0 primeiro descathegie aparece. A
cena de sexo entre Kika e Isague demonstra berardajala deixa sua
passividade para determinar as acdes de forma ativa
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Se formos falar de um filme que aborda a vida dea u
personagem com esséncia de corpo-fechado, esseéfiftadame Sata
A vida de Joao Francisco representada no cinenma&sbma trajetéria
constante de reagfes de um corpo inconformadanceEagos ataques e
transgredindo os espacos convencionais. A narrgaven Ainouz tem
um claro apelo para a elevacdo dos atos de pucdaess injusticas
sociais, e junto com isso transformando as ac¢degratagonista em
feitos herdicos. Jodo Francisco transforma-se edaiMa Satd como se
fosse uma passagem de um estado passivo e domespesa um
estado ativo e revoltado.
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Ainda podemos falar de Sandro @eibus 174que, como Jo&o
Francisco, emerge da obscuridade para se apressomar corpo-
revoltado. Os corpos-revoltados nas narrativasddsndos Ultimos dez
anos vem sendo curiosamente problematizado mesnmandgu
percebemos, em meio a narrativa, certa tendéncicorganizar’ de
forma heréica as a¢des dos que transgridem o espaco

E certo que os corpos-revoltados trabalhados megtitulo nos
pdem de frente com a questdo da ética. O corpdtaeosatura as
malhas da logica convencional revelando outras ilpibdades de
posicionamento ético ou néo ético se seguissemosrmoes de Alain
Badiou®* mas n&do basta o sentido invélucro do filésofo démn A

81 Alain Badiou, em seu texto “Ensayo sobre la comie del Mal”, nos lembra que “Etica
cocierne, en griego, la blisqueda de una buena fmaleeser’ o la sabiduria de la accién”, In
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categoria de corpo-revoltado ndo é simplesmente comalicdo do
sujeito, dado a sua exploracdo, nem tdo pouco éramda pratica que
subordina o ato as leis universais internalizaBasse ousa falar de ética
ao lado do corpo-revoltado, temos de superar pramente qualquer
principio de julgamento das praticas de um sujeitoculado a
proposi¢des universais — quem sabe esse sephas substanciaha
concluséo desse trabalho.

Decerto, as categorias corpéreas que busqueiedglinse
constituindo mediante situacfes extremas, consoliglma clara malha
discursiva em seu conjunto, mas 0 que subjaz ap@ssesso talvez
sejam exatamente 0s mecanismos transfiguradoresa dEgjica
discursiva. E o que pretendo refletir mais adiafivez, ainda, seja
preciso ajustar o percurso natural pelo qual a @magorporea se filia
ao significado, ganhando com isso apreensdes elidamlgs. Assim
como fez René Girard quando vinculou os estaddais@m predmbulo
mitol6gico, as categorias corpéreas podem seriogladas as instancias
pré-verbais que por convencao ou erro de percerfibiesn ao logos.

N&o ha uma articulacdo ideal entre as categodgsoreas e o
conjunto de tragos convencionais que procura demnas estratégias
civilizatorias das subjetividades e territorialidad da vida. Neste
sentido, as imagens filmicas sdo, dentro de um epsoc de
representacdo simbdlica, a parte performatica da experiéncia em
transicdo, ou em transcendéncia: do rito ao miomito ao interdito.
Convergéncias que nao unificam, posto que sdoitonés, mas que
funcionam como termémetros dos atos no rearrargosdntidos. Dessa
maneira, temos a possibilidade de uma leitura alastendéncia dos
corpos nos atos através da estrutura social sicabdliie fundamenta
uma dada ordem contextual. Em outras palavras eouer conjeturar —
nao mais que isso — provaveis efeitos ou sintoraasrepresentacdes
corpéreas no cinema brasileiro do final do sécufoeXinicio do XXI.
As narrativas filmicas sob o peso da representalg@ovioléncia
contemporanea, parece entdo guardar um processativaarque
transfigura os mecanismos normativos, forcando mwwa percepgéo de
corporeidade. E essa reflexdo que ainda falta.fazer

Revista Acontecimientdl® 8 — octubre/94 — Argentina. Traduccion: Raétdgiras, Alejandro
Cerletti y Nilda Prados.



CONSIDERAGOES FINAIS

(Raio X do meu putieito apds fratura)

No dia 11 de outubro de 2009, sofri um acidente éiito e
quebrei o pulso direito. Nunca tinha passado pglaréncia de quebrar
alguma coisa em meu corpo — experiéncia que ndengl@ vivenciar
outra vez. A dor de quebrar uma parte do corpadésitritivel, como
guase todas as dores provindas de grandes agrefésias. Mas
descobri algumas coisas com essa experiéncia. iRyjntpie a dor
imediata quando se quebra alguma parte do corpoiéd, mas néo é
mais angustiante do que o longo periodo de recgem®@m que somos
obrigados a nos submeter: as dores constantes,ohilidade, a
dependéncia de outros corpos, as noites sem daméglusdo em si
mesmo, em um corpo quebrado, limitado em seus nepioBs mais
triviais.

Trés meses se passaram de angustia e reflexdonsebreréprio
corpo, ele “ndo é mais o0 obstaculo que separa sap@mnto de si
mesmo, aquilo que deve superar para conseguir pénsao contrario,
aquilo que ele mergulha ou deve mergulhar, pargiato impensado,
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isso €, a vida” (DELEUZE, 1990, p. 227). E certe qucorpo nos forca
a pensar as coisas para as quais 0 pensamentocuidra linguagem;

uma vida que se faz de categorias corpéreas (@ditudosturas)

mitigadas pela mente em compéndios conceituaigai éraduzir essas
categorias ndo é tarefa apenas para mim, masquaraima geracao de
reflexdo que capta aqui e ali alguns sinais quéeajua compor o

guebra-cabeca das representagdes corporeas.

De fato, “N&o sabemos sequer o que um corpo padsomo, na
embriaguez, nos esforcos e resisténcias. Pengaegdar o que pode
um corpo ndo-pensante, sua capacidade, suas stitwd@osturas. E
pelo corpo (e ndo mais por intermédio do corpo) guinema se une
com o espirito, com o pensamento” (DELEUZE, 199@27).

Outra coisa que aprendi enquanto me recuperavarde rimatura
foi que o corpo, quando interrompido de seu movimeatural, sempre
encontra um novo caminho para recompor a trilhacedo o corpo ndo
pensa, ele simplesmente age de acordo com a rdamssio momento.
A necessidade que acumula o antes e o depois neserppe de um
constante devir. Por uma questdo de inteligibikdacganizamos esse
fluxo corpdreo em significados provisorios que egamos como guia
para nossa orientacdo no mundo. Acreditamos né&ssEof pois ela
contém nossa espera, n0Sso cansago, Nosso desesprmos ajuda a
consumir nossa realidade e expressar nossa indgady nos ajuda a
conviver com o intraduzivel peso do real que neeBle.

Para cada contexto, uma estratégia diferente coal@ estratégia,
uma postura andloga, para cada postura, uma reged&ndo
movimentos, que por sua vez, gera novas leiturapéoeas: é a
composicdo de uma linguagem mais universal posgiedd traduz a
contemporaneidade de cada ser.

Sem duavida, um dos elementos que emana com sdioechado
dialeto contemporaneo é a potencialidade de unt@ngia sem medida.
O que gera novas posturas corpoOreas, ou interggificde outras. O
atual cinema nacional é apenas uma das represestdedse contexto
contemporaneo. Ele pode ser 0 mapa que nos d& psta interpretar
os fenbmenos da atualidade. As narrativas filmieaslam as marcas
que, consciente ou inconscientemente, trabalhanmsaeto reflexo de
experiéncias sensiveis e que assimilamos com dig&pede nosSsos
atos. Tais marcas foram trabalhadas por mim carategorias
corpéreas identificadas em meio as representacbes da wcialén
contemporanea: uma violéncia exacerbada, que sai afpacos
periféricos e invade a zona sul da vida: uma vimésem referéncias na
I6gica convencional e que prolifera independentesalstade de cada
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um, como valvula de escape das inlUmeras situaigdibssl impostas ao
corpo.

As categorias corpdreas foram elas mesmas o objetmétodo
gue — ainda assim — transcendem esse trabalho. éladonque passou
pela postura e atitude do meu proprio corpo naadscreproduzir a
idéia de imagem-tempo deleuzeana — as categormpdreas como série
no tempo para além de um cliché conceffti&ima revelacdo ao sabor
do testemunho, um corpo como testemunho silendeselacdo entre
imagem e tempo.

Na convalescéncia de um corpo quebrado, as caasgori
corporeas tornaram-se para mim a fabula que mealigm mundo,
como um entre-lugar no tempo que movimentava miméacia e
incorporava um exterior contemporaneo desfiguraBoram sete
categorias delineadas neste trabalho que pareceyin samo marcas
desse momento contemporaneo representadas pelastivaar
cinematograficas nacional da virada do milénio.u@ glas nos falam?
Quais seus significados levando-se em conta queag@ocas marcas,
sinais de uma comunicacao silenciosa? O que ekatenam a refletir,
ou ainda, em que elas interferem em nosso cotidiano

Um habeas corpusum corpo-fechado, um corpo-social, um
corpo-em-evidéncia, um corpo-oculto, um corpo-vitdeo e um corpo-
revoltado, todos sinais de um tempo representadamoconjunto de
narrativas que tem na afasia sua maior expresdwjdéal qual o
conceito degestusem BrecHt ou como a performance involuntaria do
susto.

Poderia pensar numa performance que representasse a
necessidade de um sistema que mantenha o corggigtios perigos,
mas esse mesnbeas corpusponta bem mais para a fragilidade do
sistema social, no qual seus membros ndo podenmacgdra a sua
protecdo. Ohabeas corpusurge nas harrativas filmicas em todos os

82 Deleuze fala em uma “atitude cotidiana [que] éue gde o antes e o depois no corpo, o
tempo no corpo, o corpo como revelagdo do tempatitdde do corpo pde o pensamento em
relagcdo com o tempo como com esse fora infinitaenerais longinquo que o mundo exterior”
DELEUZE, Gilles. A imagem-tempoTradugdo de Eloisa de Araljo Ribeiro — S&o Paulo:
Brasiliense, 1990, p. 228.

8 Brecht vé& no gestus a esséncia dramatica quenséitubpara além da propria intriga. Com
relacéo ao gestus, Deleuze intensifica a nocadaeehB “O que chamamos destusem geral

€ o vinculo ou o enlace das atitudes entre sipedenacdo de umas com as outras, mas isso s
na medida em que ndo depende de uma histéria pdeviama intriga preexistente ou de uma
imagem-acé&o. Pelo contrariogestust o desenvolvimento das atitudes nelas propriagssa
qualidade, efetua uma teatralizacdo direta dosospfpequentemente bem discreta, ja que se
fez independentemente de qualquer papel”, Op.c&30.
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niveis, mas poucos sao estaveis como Marin® devasor a maioria
torna-se logo corpo-violentado. UmAbeas corpugpode nos fazer
pensar na agonia pela qual passa o social queatesapem meio ao
contingente de andnimos dados a prépria sorte. adeas corpug a
busca por poténcia em uma sociedade que mina ivédinols com suas
acles igndbeis. A representacdo dehdimeas corpusleflagra ogestus
de fragilidade do corpo perante um contexto deeexdr violéncia. A
violéncia proveniente da propria estrutura sodishenta a necessidade
dohébeas corpus com isso, a representacao dele no cinema hé&on
sintomatica a toda uma crise na crenca de quevee s@b o resguardo
de um sistema civilizatério l6gico, coerente, cagras claras.

A mesma fragilidade nas estruturas sociais e ar@lest neste
sistema levam a uma busca por outra espécie degpmtuma protecdo
fora das malhas do sistema. O corpo-fechado é anmasinsia por um
estabelecimento da ordem externa provinda de unga faterna. Um
corpo-fechado, como a de Anisio ou Waldomiro, éaspaco que se
abre para uma poténcia que funde o real com o iT&ggj o I6gico com
0 mito, o0 universal com o particular — o corpo-fedh talvez seja o que
sobra de magico do duro “deserto do real’. A reprecdo dessa
categoria no atual cinema nacional alarga as eidegles do
convencional, entra na zona obscura dos espagetigicos. E sem
ddvida uma categoria localizavel e transitéria aesmo tempo,
flutuante como se pode perceber com a personagefegéeno, de
Cidade de DeusO interessante no corpo-fechado é que ele nga for
pensar em formas alternativas de potencialidades ppssibilite a
conservacdo do corpo, mesmo que sendo formas gosgtidem a
ordem convencional. Assim sendo, o corpo-fechadie per entendido
como um contrapeso na balanca da violéncia, umadéesguarda em
cada um, uma poténcia escondida, salvadora, naaedpeinusitado
para se revelar — € uma transgressao bem vinda.

Aparentemente o corpo-fechado é a Unica categogaejuz um
traco de abrandamento da violéncia, talvez pelocseéter mitico —
digo abrandar, ndo exaurir, jA que mesmo um carpbado ndo esta
livre das tensBes provocadas pelas situacbes adrdintrar em zonas
obscuras é também lutar por significacdo, em optaémsiras, é a eterna
luta pela comunicacéo, a busca por uma linguagesragresente nossa
individuacdo, nos mostre enquanto ser profundosypdsr de uma
historia, de um significado. As corporeidades gée oconseguem sair
dessa obscuridade, se mantém corpos-ocultos, semdimia definida,
sem nome, sem rosto. O cinema nacional dos ultamos destaca com
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muita forca esse ser anénimo, centraliza o foco rowm social que faz
aparecer a invisibilidade em si.

O corpo-oculto representa a precariedade na coagaoc
humana em expressar ou captar o outro. Nossa reuativa filmica
abunda de corpos-ocultos, embacando a visdo dataedpe com uma
chuva dessespsignose sonsignos Ela provoca uma apreensdo nao
mais pelo significado em si, ou pela concretudérdagem, mas pelos
tracos reveladores que transforma o espectadoidante: superando o
cliché, alcancando uma imagem otico-sonora puram@vendo o
dialogo sensitivo entre espectador e o devir dgémma Tal relacdo s6 é
possivel porque hd um cruzar de experiéncias; porglirapassar o
cliché das imagens é fatalmente uma espécie deseajae transborda
terror e beleza com a forca excessiva de imagepacitantes. Por fim, o
corpo-oculto é também um grito desesperado de lémcg que todos
os dias nos ensurdece; chama a aten¢éo para’csthigial, pois nos faz
videntes involuntarios de uma situacdo que fazequestdo de nao
enxergar.

O mesmo corpo-oculto é, em geral, o corpo-em-evidérgue
emerge das entranhas obscuras do siléncio pamcstcar por nosso
enxergar; € o mesnahar imaginarioque nao cessa de jogar realidade
sobre n@s; algo que nos transforma e nos envolwe piano ambiguo
do dentro-fora da imagem. A oscilacdo entre um @oqulto e um
corpo-em-evidéncia so se faz eficaz na medida earhgum mergulho
sensitivo na percepcdo. E quando o ‘olho do videitea por sobre o
signo. Essa recorréncia no atual cinema brasif@ite ser entendida
como uma quebra do siléncio?

Se ha uma comunicacdo sem linguagem nas narrédiivasas
nacionais, ela s6 pode ser um lado transgressamdesintaxe negativa.
Se eu fosse definir corpo-oculto e corpo-em-evi@épor essa sintaxe,
diria que o primeiro esta para o segundo como uaeefsem sujeito
nem predicado esta para toda uma semantica dossgestlicitos. E
nesses termos que penso no caso de Sandro do Nasrigue ndo so
ganhou visibilidade nacional, mas provocou dupteesentacao filmica
emOnibus 174e Ultima parada 174do silencioso corpo-oculto, para a
verborragia do corpo-em-evidéncia. Sandro saiubdawidade para se
tornar signo cristalizado da violéncia contempogargeu significado
transbordou para além de sua presenca fisicar@asazonas obscuras,
nao é livrar-se da obscuridade, mas € trazer aorisido o limbo, a
clausura, a enfermidade, o odor, 0 mal-estar despaco transgressor.

Talvez seja isso que toque o espectador com ralidade que a
prépria realidade, e faz deste, sua extensao in@rerhocar ndo basta,
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tem de ser experiéncia: uma existéncia anteriapria existéncia. A
aparicdo dos corpos-em-evidéncia € o emergir daquié ndo deveria
transitar; eles trazem seu testemunho marcadoGmiprcorpo, fazem
dessas marcas sua escrita ilegivel, mas impos#évaBo se ver, pois
falam de experiéncias trauméticas: eles represed¢gradeiramente os
nossos fantasmas mais profundos.

Enquanto corpos-ocultos, eles ndo passam de cuiglestados,
mas na categoria de corpos-em-evidéncia, insurgem poténcia
avassaladora, tornam-se quase sempre corpos-oosltaAdam,
Josilene, Gabriel (filho de Maria Alice), o motéaisde taxi, todos de
Cronicamente inviavepersonagens em excesso de si mesmo, impulsos
corporeos que redimensionam as acdes de formantimati para
proporcionar novas experiéncias traumaticas. Cofpigeis que se
contrapbem e se anulam simultaneamente, quase coma
autodestruicdo: Claudia e Teodoro no final @entra todos dois
representantes do “nada a perder”, légica camidaseonsequiéncias
guase sempre tragicas. Corpos que se deixam lelafqgrte presséo de
momentos decisivos, que ndo conseguem, por um ntonsEguer,
estabilidade no jogo das contradigcbes. Corpos tamipge deslocam
dos eixos a integridade de cada individuacdo: te@ invasor com
sua angustiante peregrinagcdo nas noites obscuraSadePaulo, a
procura de Claudia, & procura de Gilberto, a pebde alivio. Alivio
que definitivamente é rarefeito nas narrativas ifiés brasileiras dos
ultimos anos.

Qualquer coisa parecida com um alivio € um procedso
conformidade, de adaptacdo de uma crise colegftida por Adam
no 6nibus lotado. Uma crise onde se fingi “que edtende porque se
fode, [ou se finge para ndo ser] obrigado a fam& revolugdo. O mais
importante, entdo, seja essa sensagdo coletivafid@ento. [...] Como
se o importante fosse ser vitima a qualquer pi@cinteressante é que
todo mundo se fode junto, [mas] na hora de reclamaoisa fica
individual. O pessoal gosta mesmo é de se fuderdmados outros®

Adam apresenta uma clara reflexdo sobre as fissloraorpo-
social, esse organismo Vvivo, aparentemente sem ciatpe,
involuntario e frivolo. No coletivo em que Adamlet¢, todos querem
seguir caminho, mas uma motorista em um carrocpiati impede a
passagem. Todos reclamam e apdiam o motorista idashrporém no
instante em que a motorista se imp6em com aut@jdadmente o
motorista do coletivo recebe as pesadas ofensdesTsiio consumidos

84 Reflex6es de Adam, personagemQienicamente inviavel
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pela voz de um corpo potente, todos mergulham emsi@mcio
coletivo, todos observam da obscuridade do apertadmimato a
presenca e a for¢ca de uma individuagdo que fala.

O corpo-social é uma feira de corpos que se mawe, poténcia
involuntaria e acefalica. Traduz a falta de comanctwerentes de uma
estrutura social precéria. Seu movimento desnuda egtado de
indiferenca aos fatos, nos remete a uma instaregativa e s6 dura o
tempo de viabilidade dos espacos publicos. Nao baomrelacéo
afetiva entre as células que compdem um corpois@ueque ndo ha
acdo, s6 movimento, ndo ha voz, nem sentido, séemud corpo-
social, nesses termos, € inoperante mesmo quandazpalgo positivo,
pois ndo tem qualquer finalidade a ndo ser pernesiremo parte do
sistema. Perante a representacdo de um corpo;stuia que se
propaga ndo pode passar de especulacdo. E mesralesaque se
declaram analistas dessa massa disforme, sdo cetatisticos de
loteria. A violéncia no corpo-social se naturalzae torna inerente ao
seu proprio movimento, pois ndo consegue perceh@ncnlo que ha
entre violéncia e poder opressor.

Sem duvida, o corpo-social também nos faz pensar mundo
de despessoalizacao constante do sujeito, consuenidgeu préprio
sistema de consumo € sem 6cio para pensar emriges A violéncia
passa a fazer parte desse sistema como uma viEsEA0 que, em Si,
¢ também meio de defesa. E essa idéia que Teoeli® rtepassar a
Waldomiro quando diz: “Sua propaganda é seu respajpaz!”.

As categorias corporeas apresentadas neste traflaaltrm parte
de umfenémeno da expressatando incondicionalmente o espectador
ao seu dentro-fora de experiéncias extremas, desligo crivo das
imperfeicbes, acabando com os mediadores, desndantarilha da
fantasia”, pois nunca dita regras fixas.

Além dos principais filmes focados, as categoriapd@reas se
espalham por muitas outras narrativas, sempre conersdes das
situagbes limites:Bicho de sete cabegad atitude zerg Abril
despedacadd_avoura arcaica Timor Leste, o massacre que o mundo
nao viy Cama de gatoCidade de DeysDesmundp Estorvqg De
passagemO homem do and homem que copiay®s narradores de
Javé Meu tio matou um cardDo outro lado da ruaQuase dois irmaos

Posterior ao ano de 2004, essa tendéncia ndo pfdsy ao
contrario, se intensificou e viabilizou o fenomesakesso do longa
Tropa de elite Teriamos ainda de dar uma olhada nessa longadist
filme que foram produzidos a partir de entdo. S@ ffazer referéncia
podemos citarBens confiscado®005),Cabra cega2005),0 cerro do
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Jarau (2005), Cidade baixa(2005),Cinema, aspirina e urubu@005),
Crime delicado(2005), Gaijn - Ama-me Como So{2005), Intervalo
clandestino(2005), Jogo subterrdne@2005), Meu tio matou um cara
(2005),Quanto vale ou é por quilo2005),500 almag2005),0 signo
do caos(2005),S6 Deus sab€005),A verdadeira histéria do Come-
Gente(2005),VIado 30 anos depoi2005),Vocacdo do podef2005),
Soldado de Deug2005), Soy Cuba — o mamute siberiarf2005),
Garapa (2008), Broder (2010), Olhos azuis(2010), Dzi croquettes
(2010),5 vezes favela — agora por n6s meq@10),Federal (2010),
Verdnica (2009), Se nada mais der cert(2009), Vinganca (2008),
Leonora (2008), Linha do Passg2008), Nossa vida ndo cabe num
opala (2008),0rquestra dos menind2007),Sobreviventes — filhos da
guerra de Canudo$2007), A Via Lactea(2007), Valsa para Bruno
Slein (2007), Alucinados(2009), Os famosos e os duendes da morte
(2010).

O resultado dessa nova perspectiva cinematognddicgpode ser
descrito completamente, pois seus efeitos aind@o esin processo.
Contudo, ndo me furto em conjecturar algumas cadrselas desse
processo. As representacdes filmicas dos ultimos abbrem um campo
de visao para a cegueira que ha algum tempo adsteomeo estratégia
de convivéncia. Tais narrativas revelam através dagegorias
corpéreas, 0 que ha de grotesco nos mais simpiesgeaqueles que
Nnos acostumamos a aceitar, e que agora surgem edsrforga, como
bueiros entupidos que transbordam sujeira e mainoches categorias
corporeas por mim trabalhadas chegam até nossass alomo
conspiragdes que construimos contra nés mesmare ags obrigam a
viver num estado de constante alerta, sobre agmetes um cotidiano
“sem tempo de manteiga nos denf8<Zlas fazem vir & tona, em meio
ao atropelo dos eventos que se sobrepdem incasEamits NOSSOS
traumas e nossas alucinagbes, que nos sufoca emows sem
orientacao.

A consciéncia de que vivermos em um tempo com @snd
possibilidades para eventos traumaticos de sitsagdeemas foi o que
faltou a Claudia, d€ontra todos quando viu Lindoval espancado no
hospital. Ela foi motivada por todo um sistema adéwcia a procurar
vinganga no lugar errado. A mesma consciéncia ajteevd em Claudia
h& em demasia em Ivan, @einvasor que |Ihe for¢a a procurar protecdo
(ou redencé@o?) num espaco onde as regras nao cagatds. Sem

8 Verso do poema “Aniverséario”, de Alvaro de Campos.
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divida, as categorias corpéreas nos fazem peroelgezio deixado por
um mundo sem utopias.

Saimos dos anos 90 cdirerra estrangeiranos mostrando a fuga
das personagens, em um anseio desesperado de dlggds para se
aventurar “por mares nunca dantes navegados”. iadkuspiro do
século passado vem com as personagen€rdaicamente inviavel
discutindo se devem ficar ou sair do pais. A dis8ose interrompida
pela fala de um garcom que vem limpar o chdo dauesnte: “Cada
um entende os fatos do jeito que pode. Se vocéBoa@mqui, tenham a
dignidade de assumir o ressentimento de quem oprifmede quem é
oprimido!” A mensagem nos atinge duplamente, corpoessores e
como oprimido.

E verdade que as categorias corpéreas podem dormittos
sentidos, mas ndo € menos verdade que a leitueseapada nesse
trabalho se sustenta somente enquanto discurs@deapelo momento
contemporaneo, que logo deixara de ser o momeese pte.
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