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APRESENTACAO

Sonhando de olhos abertos

Verdnica de Almeida Soares?!

A coletdnea de textos que aqui apresentamos surgiu do desejo de
registrar e socializar uma parcela das reflexdes dos participantes do Projeto
Arte e Saide, que vem sendo desenvolvido na Escola Politécnica de
Satde Joaquim Venancio desde 2003. Este projeto tem como desafio
buscar construir espagos de articu|a<5‘éo de ensino e pesquisa através do
desenvolvimento de metodologias de criacdo, recepcdo e reflexdo nos
diélogos entre os campos da arte e da satide, resguardando-se a autonomia

das duas éreas de conhecimento.

A culminancia do projeto evidencia-se num evento no qual propo-
mos uma imersdo estética nas linguagens artisticas e, em especial, no cine-
ma, com o objetivo de propiciar aos espectadores e participantes uma
experiéncia sensivel de afetacdo pela arte e por questdes relevantes da
satde publica. A partir das mesas-redondas e debates suscitados pela
exibicdo de filmes, apresentacdo de pecas de teatro e vivéncias em ofici-
nas, realizadas de 2003 até 2006, reunimos estes artigos e relatos que

compdem o livio Arte e Satide: desafios do olhar.

A producio cientifica expressa na publicacdo é um dos resultados que
evidencia a construcdo de um espaco privilegiado de conhecimento sobre a

arte no contexto da educacdo profissional de ensino médio em satde.

Coube a mim a prazerosa e comp|exa tarefa de apresentar o projeto e
os artigos, frutos da experiéncia e da paixdo pela transformagéo das préticas

cotidianas escolares. Projeto multidisciplinar que venho construindo e compar-

" Professora de Artes Plasticas e Visuais da Escola politécnica de Satide Joaquim Venancio/Fiocruz e Membro da
equipe do Projeto de Pesquisa e Extensio Cinema para Aprender e Desaprender - CINEAD.
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tilhando com outros companheiros de trabalho, na busca da consolidacdo de
uma proposta politico-pedagdgica que investe na Formagéo de alunos e profes-
sores pesquisadores criticos que sonhando de olhos abertos vem concretizan-

do a utopia de gestar a escola pablica de qualidade.

De artista, médico e louco todo mundo tem um pouco

Suporte da meméria, este relato da trajetéria dessa experiéncia propoe-
se a criar alguns caminhos para a leitura de textos heterogéneos sobre a diver-
sidade de temas e abordagens que o projeto de desenvolvimento tecnolégico

Arte e Salide promoveu em quatro anos.

A motivacao inicial do projeto surgiu do desejo e da relevancia de
realizar um debate sobre o Dia Nacional da Luta Antimanicomial através do
cinema. Tendo como foco a “experiéncia do enlouquecimento” tanto na di-
mensdo existencial e afetiva quanto na dimensdo social e institucional buscou-se
fazer dialogar as diferentes representacdes sobre problemas da area de satide
mental expressas nos filmes de significativos criadores. E, ainda, perceber
como as diferentes opgoes estéticas e ideolégicas desses artistas tém sensibili-
zado o olhar do publico e interferido na produgéo de sentidos e na polissemia

de narrativas sobre o que foi visto e vivenciado na sala de projecao.

Assim nasceu em maio de 2003 o Projeto Arte e Satde | — Arte e
Loucura, sob a coordenagéo de Pilar Belmonte, Verénica de Almeida Soares
e Viviane Fernandes, propiciando o estabelecimento de parcerias internas entre
o Grupo de Trabalho de Saide Mental, o Laboratério de Formagao Geral na
Educagdo Profissional em Satide(LABFORM) e a Coordenacio de Comuni-
cacdo, Divulgacdo de Eventos da EPSJV.

A participagdo de outras unidades da Fiocruz e de outras instituicoes de
ensino, pesquisa e cultura como possibilitou o uso de diferentes espacos de

construcdo de conhecimento e troca entre profissionais e saberes.



Apresentacdo

A receptividade e o envolvimento de alunos, professores e convidados
na Semana de Arte e Loucura expressou o potencial de dar continuidade &

proposta em 2004

Muitos tombavam na rua; outros tinham tempo de ir até a banca
ou tenda mais proxima, ou até qualquer portico; sentavam-se e
morriam

Assim, sob a coordenacdo de Cléudio Gomes, Marcio Rolo, Verdnica
Soares do LABFORM e Ana Lucia de A. Soutto Mayor do CAp UFRJ
gesta-se o Arte e Satde Il - Arte e Peste, com o objetivo de contemp|ar a
re|ag§o entre arte e epidemiologia e a inclusdo de outras linguagens artisticas
como: as artes cénicas e a literatura, além da conso|idagéo da linguagem cine-
matogréfica na semana de exibigées e debates. Nesse ano as diferentes per-
cepgdes sobre a peste foram tecendo novas redes de conhecimento e de

parcerias internas e externas.

Podia dar as pedras costumes de flor

A trajetéria de desenvolvimento do projeto resultou no Arte e Saide
Il — Arte e Meio Ambiente, em 2005 - que elegeu a arte e as questdes
ambientais como uma possibilidade de estabelecer diélogos entre arte, ciéncia,
tecnologia e salide expressando diversas formas e saberes sobre a relacdo
homem e meio ambiente natural ¢ meio ambiente construido. Nesse ano a

coordenagdo das atividades coube a Maria Amelia Costa, Verénica Soares do

LABFORM com a co|aboragéo o|e Marce|o Bessa CIO LA\/S/A\

A articulagdo continua com outros laboratérios de educaco profissional
em satde da EPSJV e a construcio de novas relagdes com outras instituicoes
do Rio de Janeiro veio mostrando a incorporacao de espagos, praticas e

imagens a desafiar o nosso olhar.
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Transformar o corpo num territério de experimentacoes sensiveis

Em 2006 as atividades da Semana de Arte e Satide foram, por solicita-
cao da vice-diretora de pesquisa da EPSJV lsabel Brasil, elaboradas como
projeto de desenvolvimento tecnoldgico, arte e salide em que as estratégias
metodolégicas, resultados e produtos pudessem vir a ser aplicados no curriculo

da EPSJV, das escolas da RETSUS e em diferentes cursos de formacio e

capacitacdo na érea de salde.

No Arte e Saide IV — Arte e Corpo, buscou-se prob|ematizar as
relacdes entre a arte e as intervengdes sobre o corpo no campo da salide
expressas através da danga, da musica, da |iteratura, do teatro e do cinema e
dos vérios conceitos e préticas discursivas implementadas por vérios interlocutores.
A proposta da equipe de coordenagéo composta por Marilda Moreira do
LAVSA, Verénica Soares do LABFORM e Ana Lucia de A. Soutto Mayor
do CAp UFRJ partiu da premissa que olhar para o corpo ¢é olhar para o que
se passa, ao mesmo tempo, dentro e fora dele. E pensar 0s processos cienti-
ficos, histéricos e culturais da construcao do corpo. E refletir sobre percepgoes
e problemas antigos e contemporaneos que evidenciam a necessidade de focar

esse tema como objeto de pensamento e representacdo.

O dialogo entre a arte e a satide é um dialogo amoroso,
demorado, paciente

A metodologia de desenvolvimento do Projeto Arte e Satde, desde
seu inicio, foi pensada em trés etapas distintas: etapa de sensibi|izagéo, etapa
de culminancia e etapa de desdobramento. A primeira se propde a introduzir
algumas abordagens do tema com os alunos nas vérias disciplinas da grade
curricular trabalhando principalmente a iconografia através de imagens fixas e
em movimento, os textos selecionados e a preparacao dos espetécu|os de
teatro. A segunda efetiva-se no evento Semana da Arte e Salide. Momento
em que o projeto ganha visibilidade e densidade. A terceira etapa busca

aprofundar algumas questdes que surgiram anteriormente e organizar os regis-
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tros audiovisuais e textuais produzidos pelos alunos profissionais e convidados

a partir das atividades da semana.

No que se refere aos critérios de escolha dos filmes, pecas de
teatro, oficinas e pesquisadores convidados foram vérias as motivagoes e
processos coletivos de indicagéo realizados pelos coordenadores do proje-
to nestes quatro anos. A tensdo criadora que se deu nessa escolha permitiu
a prob|ematizagéo de questdes como: a hierarquizagéo dos saberes, o uso
de filmes, pegas de dramaturgia e obras literarias como ilustracdo de temas
e ou a soberania dos aspectos formais da linguagem sobre os contetidos
do campo da satide apontando para a necessidade de Formu|agéo de préti-
cas mediadas pela imagem que busquem desestabilizar a separacao entre o

mundo da arte e da ciéncia.

Nesse sentido buscou-se priorizar propostas que contribuissem para o
rompimento de rotinas perceptivas na érea da arte e na 4rea da saide. Em
relagdo aos filmes e pecas destacamos obras do cinema e do teatro brasileiro e
mundial de qualidade, fugindo, sempre que possivel, das obras comerciais.
Imagens e representacdes em que a articu|agéo entre forma e conte(ido fosse
organica e dialogassem com outras linguagens artisticas. Obras que ajudaram a
forjar uma identidade nacional na arte e que também nos convidassem a entrar
na tela e no pa|co em busca de outros tempos, outras geograFias, outras
concepcdes de mundo e de estética. Imagens e sons que promoveram o
deslocar-se de Manguinhos para o mundo medieval, sonhar com o Monte

Saint-Michel, adentrar o universo onirico e realista de David Lynch, Nelson

Pereira dos Santos, Machado de Assis e Camus.

Sonho que se sonha junto

A construcao de uma proposta de didlogo entre educagéo estetica e
educagéo em satde que expresse a formagéo integral de trabalhadores de nivel
médio em satde tem sido o desafio compartilhado com os companheiros de

trabalho da Escola Politécnica de Satide Joaquim Venancio/Fiocruz e de outras

11
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experiéncias profissionais que também sonham e atuam de forma compromissada

para a realizacdo de uma educacdo de bases democréticas.

Agradecimentos aos demais integrantes do projeto que, apesar de ndo
terem sua participacao no Projeto Arte e Satide publicada neste primeiro livro,

contribuiram para o debate. Dai sua riqueza e possibilidade de expansao.

Em especial, este livio ¢ dedicado aos alunos pela cumplicidade, inquietacdo
e muito brilho nos olhos, no escurinho do cinema, na sala de aula e nas viagens, e

que tem permitido & autora desta apresentacao muito orgulho em ser educadora.

Olhar o olhar do outro é ato de leitura

A apresentacdo dos artigos que se segue busca mostrar a pluralidade e
qualidade dos autores que estiveram envolvidos no projeto e que contribuiram
significativamente para a continuidade dessa utopia de aproximar a academia e

o artista da escola.

“O Allienista num Azyllo muito Louco: narrativa e transgressao no diélogo
entre literatura e cinema”, de Ana Lucia de Almeida Soutto Mayor, companheira
de inGmeras aventuras na educagéo e na arte, e em especial, na paixdo pelo cinema
e com quem compartilho a coordenagéo deste livro, vai tecendo com palavras
licidas um percurso que ¢ fala e escrita para generosamente nos conduzir pelo

entendimento do que chama de “escrituras enlouquecidas”.

Seu texto, escrito em 2003, uma conversa & maneira Machadiana,
como adverte a autora, pde em tensdo os conceitos de arte e loucura, a partir
do dilogo entre as linguagens literéria e filmica, cotejando a leitura de O
Allienista, de Machado de Assis ¢ “Um Azyllo muito Louco”, narrativa cine-
matogréfica dirigida por Nelson Pereira dos Santos. Tomando como ponto de
partida as especificidades de cada um desses textos, a autora busca evidenciar
de que modo a loucura se estrutura como linguagem e que ressonancias e
invencoes podem ser observadas na transposicao da narrativa literdria para o

texto flmico.

12
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A pesquisadora destaca no texto de Machado trechos para explicitar
suas percepgoes do que seria a cisdo entre razdo e emocdo vivida pelo
protagonista e revelada pelo olhar do narrador em: “uma alegria abotoada

. ~ N
o|e circunspeceao .

Busco iluminar, nesse exercicio de apresentacao do artigo,alguns sinais
do que a autora viu como transgressor no texto-pe||'cu|a e que desafia o olhar
dos espectadores e leitores: os enquadramentos inesperados, a estética
camavalizante dos figurinos e o incdmodo sonoro provocado pela sinfonia de
dissonancias que segundo ela estio presentes nas duas obras e que ratificam a

poténcia da arte como liberdade e invencao.

“Epidemias e histéria”, de André Luiz Vieira de Campos, nos
possibilita fazer dialogar arte e satide através de uma escrita que expde o
desafio de se deixar provocar pelo tema arte e peste, pela exibigéo e
assisténcia do filme “o sétimo selo” de Ingmar Bergman e pelo debate que

se seguiu a pa|estra do autor.

O historiador, que tem desenvolvido aproximacées tedricas entre Politi-
cas publicas de satide e o campo da Histéria, |an<5‘a aqui um olhar curioso
sobre a epidemiologia através de vérias indagagées, dentre as quais destaco:
“Existe uma dramaturgia das epidemias?”, “Podemos aprender alguma coisa
sobre uma sociedade a partir do estudo de uma epidemia?” e “Como social-
mente se constréi uma reflexdo coletiva sobre a intensa experiéncia com a
doenga eamorte?”. A leitura do artigo suscita reflexdes sobre a apropriacao
do discurso cénico na construcao de modelos explicativos da epidemia basea-
do na concepgio que Charles Rosemberg nomeou de “Evento dramético”,
utilizando-se do livio A peste de Camus. A percepgao da ocorréncia do
episédio epidémico como uma narrativa construida em atos é apresentada em
diferentes pontos de vista, possibilitando o desejo de revisitar alguns “Mo-
mentos de otimismo sanitrio”, pensar o ressurgimento de velhas patologias,
questionar promessas de vida eterna da ciéncia frente as novas moléstias e

novas tecnologias, pensar a arte como um dos caminhos de produzir sonhos

13



Arte e Satde: desafios do olhar

acalentados pela humanidade como o da convivéncia com as demais espécies

do planeta Terra e, sobretudo levar o leitor a pensar sobre o didlogo abaixo.

- Vocé nunca para de questionar?
- Morte.

- Nao, eu nunca paro.
- Cavaleiro.

uRepresentag'a'o da tuberculose na literatura brasileira na passagem do
século XIX para o XX", da historiadora Ange|a Porto, ¢ fruto da participacao
na mesa-redonda no Evento Arte e Peste, em 2004, apés a projecio do
filme “Floradas na Serra”, de Luciano Salce, adaptagéo do romance homdnimo
de Dinah Silveira de Queiroz. O artigo revela as diferentes percepcoes e
acoes da sociedade, em especia|, as da comunidade cientifica no enfrentamento
e convivéncia com a tuberculose, essa moléstia infecto-contagiosa que ainda
hoje ressurge como um relevante problema de satde piblica e as formas de

sentir e criar dos artistas acometidos por esse mal.

A autora traca um panorama do processo de construcao do conheci-
mento sobre a doenga destacando os principais embates e discussdes sobre
seus significados miticos, carater de hereditariedade, agdes higienistas, teorias
dos “bons ares” e diversas formas preconizadas de tratamento. Destaca no
século XIX a denominada utopia da viagem salvadora e apresenta o poeta
Manuel Bandeira como um dos casos exemplares que, em sua peregrinacao no
Brasil e na Suica, nos leva a refletir sobre a experiéncia no sanatério como
espaco de discip|inarizagéo dos corpos e de hébitos cotidianos de excessos

geralmente associados numa visdo romantica a vida boémia.

Seu artigo mostra como a literatura romantica da primeira metade do
século XIX estabelece re|agées entre arte e tuberculose fazendo uma re|ag§o
do tisico como ser dotado de uma sensibilidade e criatividade singulares e cuja

doenca ¢é a manifestacdo fisica de uma espiritualidade refinada. A correspon-

14
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déncia epistolar entre poetas, segundo a historiadora, da a ver a enfermidade
como uma forma de identidade. Na segunda metade do século XIX, a
enfermidade j& passa a ser vista como conseqgiiéncia da vida insalubre dos
trabalhadores urbanos e aparece como um sintoma de desordem social susci-
tando vérias discussdes, mas conserva-se, em parte, a representacao romantica
da chamada peste branca em que se percebe o enfermo dos pontos de vista
higiénico, psicologizante e moralizante. A pesquisadora nos ajuda a ver que a
Literatura expressa uma forma de compreensio do processo de adoecimento
que era negado pelo saber médico, no qual a escrita é uma forma de elabora-
€30, uma visao de si e de seu mal, nas pa|avras de Manuel Bandeira, uma

forma de aprendizagem da vida.

“A histéria da tuberculose contada em Floradas na Serra", de autoria
da médica e historiadora da satide Dilene Raimundo do Nascimento, centra-se
na percepcio do filme como fonte histérica através do desvelamento do dis-
curso construido pe|a narrativa cinematogréfica sobre as questoes relevantes da
sociedade na qual se insere, levando em conta as tensées sociais presentes na
sua concepcao, realizacdo, distribuicdo, exibicdo e recepcdo, tendo o aporte

teérico de Marc Ferro.

A autora contextualiza sua anélise da narrativa da tuberculose através do
conceito de representacdo social da relagio salide-doenca através do olhar
antropo|égico de outras autoras rea|gano|o e prob|ematizano|o as imagens e
falas presentes no filme. Destaca cenas que explicitam tanto a sintomatologia
da tuberculose quanto as formas de tratamento, |imitag6€s e o imagindrio social
sobre a moléstia através da 6tica médica e da construcdo de sentidos de

positividade e negatividade elaborados pelos acometidos pela doenga.

Jogando luz sobre gestos, cenérios, ambientagdes, figurinos, diélogos e
trilha sonora que emergem do drama filmado e que traduzem a ambigiiidade
que alterna movimentos de vida e de morte, negacao e consciéncia da enfermi-
dade na trajetéria dos protagonistas, sua escrita nos desafia a pensar o papel da

arte na formacdo complexa do trabalhador de satide.

15
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“As méscaras do terror: uma leitura de “Exterminio”, de David Boy|e",
de Luiz Felipe Andrade, texto de onde transbordam imagens presentes nas
telas que provocam fascinio e medo, repulsa e atracao, imaginagdo e a|ienagéo,
mas nunca indiFerenga, vem através de uma narrativa que conta um pouco da
histéria do cinema, articula referéncias literérias e reconta o filme exibido na
oficina de sensibilizacdo para a semana de culminancia do Arte e Peste, nos
seduzir com uma escrita que potencializa a meméria e a criacao de imagens

assustadoras que povoam o imaginario da humanidade.

Trabalhando com a categoria estética do grotesco, o autor suscita ques-
tdes fundamentais da arte como as discussdes em torno do belo, do sublime e
do bonito.

As questdes de satde, vivenciadas na epidemia filmica provocada por
um virus psicolégico, em que a doenca é mais uma vez vista como metéfora de
uma sociedade em crise de valores humanistas e nas qual os zumbis sdo icones
da dessubjetivagéo do homem, nos permitem refletir e elaborar novas formas
de entender e transformar o mundo que estamos historicamente e socialmente

produzindo.

“De fato: a questdo ¢ o tempo...”, de Maria Amelia Costa, resulta da
sua apresentacdo na mesa-redonda intitulada — “Do mito da fecundidade &
sociedade/natureza” — que elege o tempo como fio condutor da escrita que

flui cheia de interrogaces e humor.

A autora, em tom de conversa, vai pondo em debate o que ela chama
de: a poténcia desejante da eternidade, a partir de diferentes textos e vozes:
um romance, um espetécu|o de teatro, as falas do pL'Jb|ico‘..E no intervalo
entre o andncio de um aparelho “Desintegrador da morte” e o anlincio de
outro aparato tecnoldgico, também considerado revolucionério, anunciar o
“Reintegrador da Morte”.

Seu texto poe em xeque as vantagens e desvantagens, prob|emas, desa-

fios e so|ug6€s que a infinitude da vida traria para a humanidade. Em especial,
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destaca a criacao de politicas piblicas de satide para garantir a qualidade de
vida para a popu|ag§o. Vai desconstruindo de maneira irbnica as ilusGes de

eficacia do papel das conferéncias globais e locais.

A pesquisadora propde uma abordagem da problemética ecolégica que
supere a visdo imediatista e auto-referida do ser humano. Ela finaliza recorren-
do 3 Ficgéo para apostar na capacidade do homem de reverter e superar

condicbes externas de sua existéncia.

“Ciéncia, arte ¢ complexidade em Mindwalk”, de Marcelo Bessa,
estabelece uma estreita conexdo com a narrativa filmica que se constréi no

diélogo entre diferentes discursos.

O autor alia o rigor do processo de e|aboragéo do conhecimento ci-
entffico, através da apresentacdo ao leitor de formuladores do pensamento
sistémico e da teoria da complexidade, & sensibilidade em incorporar falas de
personagens e poetas que expressam a riqueza e a contradigéo da apropriacao
critica dos modelos cartesiano e sistémico de percepcdo e construcio e o
pragmatismo didético de exp|icitagées de vérias referéncias que trazem contri-

buigées ao campo da epistemologia.

O texto mostra a relevancia dos estudos da comp|exio|ao|e para a com-
preensio de fendmenos e problemas que escapam de abordagens analiticas e
também para aproximar e inter-relacionar os fatores ambientais com o processo
saéde-doenga que requerem estudos e abordagens inter e transdisciplinares.
A fala da personagem Sonia aponta para uma crise de percepcao que seria
uma crise do paradigma mecanicista e positivista da ciéncia que percebe a
natureza como objeto dominével e passivel de transFormagéo em necessidades

biotecnoldgicas.

Despertam a atencdo também as idéias de Boaventura de Souza Cam-
pos sobre a passagem de um conhecimento regulatério e conhecimento
emancipatério, propondo trés formas de racionalidade: a moralidade prética, a
estético-expressiva e a cognitiva instrumental que representam os personagens

do filme.
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O autor joga luz sobre Morin que nos desafia a pensar a educagéo
como um processo de aprendizagem coletiva que pressupde uma postura dian-

te da vida de transformacdo e adaptacdo criativa.

“O ponto de mutagdo e a questdo socioambiental”, de Alfredo César
T. de Olliveira, foi elaborado a partir da participacao na mesa-redonda que teve
como tema: “As diferentes visdes de mundo na re|agéo sociedade/natureza”.
O filme dos irmaos Bernt e Fritjof Capra foi apropriado como pano de fundo
para afetar a platéia com sua narrativa repleta de didlogos que explicitam ideo-

logias & luz dos conceitos da ecologia.

Segundo resumo do autor, o texto tem a intencdo de discutir a destrui-
cdo ambiental, suas conseqgiiéncias sociais e os modos de producio ressaltados

na histéria em particular o capitalismo.

Percebe-se que o pesquisador filia-se aos pensadores que atribuem a
atual crise socioambiental para além da discussdo sobre os modos de produgéo
como Altvater e Diegues e ecossocialistas que criticam a percepcdo marxista da
natureza. O autor apresenta como contraponto a posicao de Mészéros, critico
radical do conceito de sustentabilidade e que, do ponto de vista assumido no
texto, desqualifica a “questdo ecolégica” a qual, em certa medida, turvaria a

anélise dos reais problemas sociais, politicos e econdmicos.

“A enigmética arte de viver a terceira idade”, de Marilda Moreira
inicia dando voz aos moradores do sitio de Aracés, comunidade do interior da
Paraiba, revelando logo sua afinidade com o projeto estético e politico do
diretor Eduardo Coutinho. Assim como o diretor de “O fim e o principio”,
ao longo de sua escrita, a autora edita fragmentos de falas, nas quais histérias
de vida sobre trabalho duro, re|igiosio|ao|e, casamento, amor, re|ag6es de ami-
zade, soliddo, gosto por uma prosa, respeito aos mais velhos, medo da morte,
sabedoria popular s3o a razdo de ser para discorrer sobre um desafio da satde
publica hoje: envelhecimento e conseqiiente aumento acentuado do contin-

gente de idosos num pafs marcado pelas desigualdades sécio-econdmicas.
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A pesquisadora coloca-nos face a face diante de um problema social
que necessita de respostas urgentes em forma de po||'ticas plﬁb|icas de
satde e de reflexdo por parte dos seres humanos. Através de uma revisdo
bibliogréfica significativa, ela problematiza alguns discursos de

responsabihzagéo da pessoa pela sua aparéncia e sua qualidade de vida.

A autora recorre a Seu Nato, Dona Mariquinha, Seu Chico, Seu
Vigério e & abordagem da cdmera afetiva de Coutinho para, como uma
espectadora de cinema, sensibilizar-se e buscar afetar os leitores e outros
espectadores. Sua escrita nos permite refletir sobre a conjugagao de pro-
jetos institucionais e projetos de vida do idoso, em que a Arte e as redes
de sociabilidade podem contribuir como forma de dar sentido pleno & vida

de uma parcela significativa da popu|agéo no mundo contemporaneo.

“O “Homem-Elefante” ¢ as transformagées perceptivas do obser-
vador da modernidade”, de Maria Cristina Miranda, pée em foco as
estratégias de engajamento do olhar do espectador do século X|X, que
visavam conquistar e seduzir o publico para a Fruigéo e consumo do que,
gradativamente, se constituiria na indéstria de diversdo de massa, na qual

tudo vira espetéculo.

Sua escritura destaca o corpo: exibido, visto, atordoado, hiper-
estimu|ao|o, esquadrinhado, contro|ao|o, mensurado, Fotografado,
desumanizado e humanizado, no contexto das amplas transformagées sO-
ciais, politicas, culturais, técnicas e cientificas, vistas como indices da

modernidade.

A narrativa da autora nos permite viajar no tempo e pensar o novo
espectador, formado no ritmo intenso de um capitalismo em ascensao,
entrar em contato com uma série de eventos publicos, que articulam
popu|arizagéo da ciéncia e das imagens, e refletir sobre o lugar da arte no
processo de individuagéo do ser humano, questdes estas relevantes para

suscitar debates sobre a formacdo dos profissionais de satde.
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“Descobrindo o homem-elefante: entre a ficcio e a realidade”, de
Gladys Miyashiro, nos propée um didlogo entre o texto filmico, os textos da
literatura médica e os textos biogréficos de sites da internet, buscando construir

um retrato para os leitores do homem/personagem — Joseph/John Merrick.

A narrativa da trajetéria de vida e morte do Homem Elefante, mistura de
Ficgéo e realidade, ¢ o pretexto para apresentar um quadro da Fungéo do hospital,
no século XIX, como lugar de cura e ndo mais de assisténcia aos pobres. Permite-
nos, ainda, refletir sobre as complexas relacdes entre o respeito ao ser humano e o

alcance dos avancos cientificos.

A pesquisadora descreve um panorama da enfermidade que acometeu o
paciente revelado na pelicula e nos registros médicos e o longo caminho na constru-
cao de diagnésticos que assegurem melhores condigées de tratamento aos portado-

res de neurofibrometose e da Sindrome de Proteus.

“O papel do corpo no teatro-educag'a'o", de Carmela Soares revela ao
leitor o entre|agamento dos vérios olhares sobre o corpo: o olhar encantado e
critico da espectadora, a troca de olhares com a p|atéia receptiva, o olhar
reflexivo e vaidoso da palestrante, o olhar da experiéncia como educadora em
teatro e o olhar lddico sobre a vida que permitem que a autora vé tecendo sua
escritura em sintonia com o jogo de detetive jogado na peca O Convidado,

criacao coletiva do grupo Capachos da Arte.

Seu texto fala da importancia do brincar, de corpos desejantes, do corpo do
ator, de acolhimento do préprio corpo, de metamorfoses corporais, de aprendiza-

gens e desaprendizagens corporais e de corpo como espago de criacao.

A autora destaca as formas de percepgao do corpo no teatro e no
cinema, ressaltando a relacdo viva entre o ator e o espectador e o desafio de
entregar-se ao olhar do outro. Ela nos fala também da evidéncia do corpo na
histéria do teatro moderno e contemporaneo. Ressalta a poténcia do teatro
como novo modo de ver e perceber a vida e a rea|izagéo do jogo teatral como

um movimento de cura onde os atores /personagens buscam compreender o
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préprio corpo, suas possibilidades e atrofias, lugar de invencao, de descober-

tas e de encontro consigo mesmo e com o mundo.

“O corpo na escola: o papel do professor e do diretor de teatro no
trabalho com jovens do ensino médio”, texto elaborado em co-autoria por
Andréa Pinheiro, parceira do Colégio de Aplicaco da UFRJ desde 2004, e
Brunella Provvidente, segundo as mesmas, “se propée a relatar e analisar o
processo de montagem do espetaculo”O Convidado” e da oficina “O corpo
que conta...”. Nosso objetivo é promover uma discussio acerca do trabalho
corporal desenvolvido com jovens do ensino médio do CAp-UFRJ e da

Escola Politécnica de Satide Joaquim Venancio”.

O relato nos permite ver os caminhos percorridos pelo grupo de
encenadores e alunos até a montagem da peca. Deixa ver que na constru-
cao do espetécu|o O corpo e as questoes por ele suscitadas foram a fonte
priméria a partir da qual o texto foi criado coletivamente. O texto apresen-
ta os desafios e interrogacoes do grupo: como poderiamos nos apropriar
cenicamente de um texto criado por todos?Como levar & cena todas as
idéias levantadas durante o laboratério dramatargico? E na oficina: O
corpo que conta - Como trabalhar com jovens que desconheciamos num

curtissimo espaco de tempo?

As pa|avras p|enas de vibragéo das autoras apontam para a amp|ituo|e da
relaco e insercdo das atividades aqui destacadas nos projetos politico-pedagé-
gicos das duas escolas federais e, em especial, a participacao ativa no projeto
de desenvolvimento tecnolégico Arte e Satde. O artigo, além de resgatar a
memdria do percurso de entre|agamento e troca do trabalho desenvolvido em
artes cénicas, transcende as apresentacdes de espetaculos e vivéncias nas ofici-

nas para evidenciar a criagao de um projeto de extensdo no campo das re|ag6es

entre arte e salide no CAp-UFRJ‘

A danga dos orixas: mito e histéria”, de Aissa Afonso Guimaraes, expres-

sa a participacdo da autora nas atividades de oficina de Danca Afro e da mesa-
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redonda apés exibicio do video “Satide e F¢”, de Tania Cipriano, na qual falou

sobre o corpo estético nas dancas afro-brasileiras.

A pesquisadora e professora de filosofia, que ja fez parte do corpo
docente da EPSJV, realiza uma leitura interpretativa da danca dos orixas e
de seus modos distintos de rea|izagéo, respectivamente, a danga ritualistica,
nos rituais de candomblé e a danca artistica, inserida na modalidade de
danga, afro-brasileira. Ela privilegia uma perspectiva de anélise de corpo
em que nos permite pensé-lo, tanto como abrigo de memérias ancestrais e
veiculo de transmissao do mito, assim como individuo criador na execucdo

coreogréfica artistica.

O texto de Alissa, em sintonia com a proposta da educagéo politécnica,
vislumbra para o leitor um corpo sujeito, personagem e criador de linguagem
que também fala sem palavras. A escritura iluminada por Nietzche, deuses e
pensadores do corpo, desafia o leitor a pensar e vivenciar a experiéncia estéti-
ca do corpo através dos movimentos dos bailados e dos embates para legitimar
um saber préprio que religa os elos culturais e as re|ag6es de pertencimento no

interior das comunidades escolares, e em outros espacos de sociabilidade.

“Mais do que um crime”, ensaio de Clarisse Fukelman, trabalha em dois
niveis de leitura a partir do romance de Sérgio Sant’ Anna e do filme de Beto Brant
exibido na Semana Arte e Corpo em 2006. A autora vai revelando a trama
amorosa feita de palavras e imagens pelos dois artistas na construcdo das persona-
gens protagonistas e a partir dai propoe uma reflexdo sobre o uso fundamental dos
recursos das linguagens artisticas da teatralidade e do relato em primeira pessoa para
deixar entrever o que ela considera: as dissimuladas e , muitas vezes, perversas
articu/agées entre violéncia e autoridade na sociedade contemporénea presentes nas

relacées afetivas e profissionais atualmente.

O texto de Clarisse faz referéncia a obras de caréter autobiografico da
tradicdo literdria como “Dom Casmurro, Perto do Coracdo Selvagem, Em busca do
tempo perdido, Mrs. Dalloway e O apanhador no campo de centeio”, estabele-

cendo comparagoes entre esses personagens e o protagonista Antonio Martins.
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A autora aponta ainda possibilidades de abordagem na apreensio de
Martins: uma feita pelo olhar psicolégico evidenciando as ambigiiidades pre-
sentes nas falas do pseudo-narrador que exp|ica em parte suas atitudes e o
crime de ciime e uma outra leitura realizada a partir dos recursos retéricos e
literérios e dos indicios que estdo menos visiveis na trama e que sdo evidencia-

dos por tedricos da histéria cultural como Carlo Ginzburg.

O texto denso poe no pa|co ainda as pecas de teatro que ajudam a
compor o oficio de critico e a narrativas filmica e literéria e que despertam o
desejo do leitor de revisit-las: Sonata de Qutono, Vestido de noiva, Albertine,
Woyzeck O Brasileiro e Leonor de Mendonca. A escrita-leitura finaliza reafir-
mando a necessidade de se pensar os jogos cotidianos de poder presentes no

NOssO Pals e NOs NOSSOS COrpos.

“Super sizes, fast food and fast life: reflexées sobre a cultura de
consumo”, titulo do texto de Elaine Teixeira Rabelo, surgiu como provocacao
e necessidade de sistematizacao de atividade integrada de lingua inglesa e

expressao corporal apds debate sobre o filme “Super Size Me”.

A autora aqui nos contemp|a com uma escrita bastante provocadora ancorada
em referenciais contemporaneos da pés-moderidade. Ela insere as questdes levan-
tadas em torno das praticas de alimentacio e difusdo das “redes de comida Fast”,
levadas as dltimas conseqiéncias no documentério em que o diretor se coloca como
objeto — cobaia da sua obra- denincia, dentro de um movimento maior de frenesi,

velocidade, efemeridade, impulsos e desejos que anseiam por serem satisfeitos.

O seu olhar sobre a obesidade complexifica com humor mais um pro-
blema de satde piblica, convidando o leitor como cidadao para a discussao

da arte da satide e da educagdo.

“Website Arte e Saide: a tecnologia da informacdo a servico da
formagdo de profissionais em saide”, dos ex-alunos da EPSJV Gregério
Galvao, Chaiana Furtado e Elaine Rabello buscam relatar a experiéncia do

processo de construcao e imp|antagéo de dois web sites http://www.epsjv.fiocruz/
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arteemeioambiente e http://www.epsjv.fiocruz/arteecorpo, resultantes de uma
atividade de oficina com os alunos de ensino médio da Escola Politécnica de

Satde Joaquim Venancio, durante dois eventos de culminincia do Projeto

Arte e Satde, nos anos de 2005 e 2006.

Segundo a descricio e reflexdo sobre a vivéncia de concepcio e efetivacio
das oficinas e web sites, destaca-se o protagonismo juvenil dos alunos que,
sob a orientagdo dos coordenadores das atividades, registraram e organizaram
inFormagées visuais e textuais de forma critica via digital. O texto nos permite
perceber a importancia da criacao de espacos interdisciplinares de construcao
de conhecimento mediados pelas tecnologias educacionais e nos convida a

acessar as imagens memérias do projeto.
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“0 alienista num azyllo muito louco’:
narrativa e transgressao no dialogo entre
literatura e cinema

Ana Lucia de Almeida Soutto Mayor*

Ao ser convidada para fazer parte deste debate com o propdsito de
pdr em discussdo o conto (a novela? Ha controvérsias...) “O Alienista”, de
Machado de Assis e o filme Um Azyllo Muito Louco, de Nelson Pereira dos
Santos, vi-me tentada a balizar minhas reflexdes partindo da instigante e com-
p|exa associacao entre arte e /oucura, titulo do presente evento, sugestdo, em
si mesma, de um horizonte promissor para pensar o cinema como texto, termo
aqui compreendido, “barthesianamente”, como um “tecido” — mével e movente.
Convém, contudo, antes de nos deleitarmos na Fruigéo dos dois textos em
questdo — o texto literrio e o texto filmico, antes de embarcarmos na delirante
aventura pela linguagem a que eles nos convidam, antes, ainda, de aceitarmos
o jogo provocador sem o qua| todo o pacto de leitura ndo se estabelece
plenamente, problematizar a loucura, vetor de nossas impressdes de leitura das

narrativas cinematogréficas escolhidas para este Seminério.

Se recorrermos ao dicionario, veremos que o termo loucura apresenta,
entre inGimeras acepcdes, duas que me parecem bastante fecundas para percor-
rermos o itinerario interpretativo a que me propus, ao cotejar o texto machadiano
e a obra de Nelson Pereira dos Santos. A primeira delas refere-se & loucura
como o estado do louco, a insanidade mental. Ao buscarmos, por extensao, a
deFinigéo de louco, encontramos: “que perdeu a razdo; alienado, doido,
demente™. Por simetria: loucura é um modo de alienacdo do sujeito de si

. . « \
mesmo. O outro conceito exphca a loucura como “tudo o que foge ds nor-

! Professora de Literatura Brasileira e Lingua Portuguesa/ Colégio de Ap|icagéo da UFRJ, Doutora em Literatura

Comparada/ Universidade Federal Fluminense
2 FERREIRA: s.d., p.853.
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3, ou seja, loucura também ¢ transgressdo. Em

mas, que é fora do comum”
torno desses dois entendimentos — loucura como a|ienagéo ou como transgres-
s3o -, desenvolverei minha interpretagao de “O Alienista” e de Um Azyllo
Muito Louco. Todavia, proponho um modo de pensar a loucura nessas
narrativas como uma aventura da |inguagem em si mesma. Em outros termos,
disponho-me, dentro desses textos, a refazer seus movimentos, buscando um

. . « . . »
malor entendlmento CICSSGS escrituras en|ouqueC|o|as .

Convém — & moda de Machado — fazer uma adverténcia aos meus
leitores (fala também ¢ texto): ndo pretendo, absolutamente, estabelecer rela-
¢oes entre o conto e o filme partindo do pressuposto de que o segundo deva
ser uma “adaptagéo" do primeiro, se entendemos o termo “adaptagéo" como
uma passagem de uma linguagem & outra, tanto mais bem realizada quanto sua
“fidelidade™ ao texto-matriz. (tradugdo e traicdo imbricam-se pela raiz). Se,
com Roland Barthes, reconhego em todas as manifestagées artisticas uma tessitura
especifica, se admito que as redes de significagéo tecidas entre elas compdem
um outro Texto, advogo, para cada uma dessas narrativas aqui consideradas, a
autonomia e a especificidade a elas inerentes. E preciso construir uma interpre-
tacdo critica capaz de justapor objetos estéticos, sem estabelecer hierarquias
equivocadas e apagar luminosidades reveladas na diferenga entre as linguagens.
Para ocupar esse “lugar interpretativo” — a percepcao dessas narrativas como
“escrituras da loucura” —, examinarei os textos em dois momentos. Em uma
primeira etapa de minhas reflexdes, observarei como a loucura enquanto lin-
guagem se opera em cada um deles; no momento seguinte, farei um cotejo
entre as obras, buscando salientar ressonancias e invencdes. Partamos — vocés

€ eu — para essa aventura.

“O Alienista”, conto de Machado de Assis, pub|icao|o entre outubro
de 1881 e marco de 1882, integra a obra Papéis Avulsos. Para o critico
literario José Carlos Garbuglio, em apresentacao critica a essa obra machadiana,

destaca 0 modo como se imbricam, em fina sintonia, tema e linguagem, para

* FERREIRA:s.d., p.p.853.
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representagao do mundo de ltaguai. Em que consistiria, precisamente, essa
fusdo no texto machadiano? Como as estruturas internas da narrativa realizam
essa simbiose? Examinemos, de perto, a composicao machadiana das persona-
gens. A figura do Dr. Simdo Bacamarte ¢ apresentada ao leitor, logo no inicio
do texto, sob uma aura de “suspeigéo" quanto & sua sanidade. Com uma sutil
ironia — tdo caracteristica da linguagem de Machado de Assis -, o narrador
aponta para os " critérios cientificos” usados pelo alienista para a escolha de sua
esposa: D. Evarista reunia condicées Fisiolégicas e anatémicas de primeira
ordem, digeria com facilidade, dormia regularmente, tinha bom pulso, e exce-
lente vista; estava assim apta para dar-lhe filhos robustos, sdos e inteligentes”.*
Reparem como a descrigéo desses “parametros cientificos” revelam uma anoma-
lia da personalidade de Dr. Simao, ja que as respostas sensoriais e emocionais
ao outro — elementos indispensaveis ao envolvimento amoroso — ndo surgem
como motivadoras das escolhas do médico, que aparece, assim, como um ser
atrofiado, exilado de suas préprias paixdes. O “exilio” de Dr. Simao — encer-
rado em sua busca “cientifica” de “estudar profundamente a loucura™ — no é
capaz de estabe|ecer, de Fato, um dié|ogo com as demais personagens, tratan-
do-as, sempre, como espelhos simplérios a refletir o brilhantismo de suas
idéias. Observem, por exemplo, como o narrador descreve o momento em
que Bacamarte apresenta a Crispim Soares, o boticério, suas teorias iniciais

sobre a |oucura:

“Simdo Bacamarte recebeu-o com a alegria prépria de um sébio,
uma alegria abotoada de circunspeccdo até o pescogo. ..).

- Noticias do nosso povo? Perguntou o boticsrio com a voz trémula.
O alienista fez um gesto magnifico, e respondeu:

- Trata-se de coisa mais alta, trata-se de uma experiéncia cientifica.
Digo experiéncia, porque ndo me atrevo a assegurar desde j4 a
minha idéia; nem a ciéncia é outra coisa, Sr. Soares, sendo uma
investigacdo constante. Trata-se, pois, de uma experiéncia, mas uma
experiéncia que vai mudar a face da terra. A loucura, objeto dos

+ ASSIS: 1988, p.5.
> ASSIS: 1988, Pé6.
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meus estudos, era até agora uma ilha perdida no oceano da razio;
comego a suspeitar que é um continente. ()

- Suponho o espirito humano uma vasta concha, o meu fim, Sr.
Soares, ¢ ver se posso extrair a pérola, que é a razdo; por outros
termos, demarquemos definitivamente os limites da razdo e da lou-

cura. A razio ¢ o perfeito equilibrio de todas as faculdades; fora

s A e A ;oo AW
dal Insania, Insania € sO Insania 6.

O trecho acima ¢ bastante ilustrativo do “encarceramento” de Bacamarte
em sua perseguicao obsessiva pela “verdade definitiva” sobre o fenémeno da
loucura. Ao receber o boticario, o Dr. Simdo aparenta, na perspectiva arguta
do narrador, “uma alegria abotoada de circunspeccao 7.0 que revela essa
imagem? O aprisionamento do alienista, contido em suas emogdes mais genu-
inas, por “vestir’ o figurino do “cientista sibio e solene”, como se a
confiabilidade da Ciéncia pudesse ser afetada pelas reacoes emocionais daque-
les que a ela se dedicam. Repete-se, aqui, novamente a representagao do
alienista como um ser cindido, apartado, protegido de si mesmo, “para o bem
dos avancos cientificos”. O “delirio racionalista” de Bacamarte reafirma-se, de
modo aterrador, na resposta dada a Crispim Soares, quando por este questio-
nado sobre possiveis ‘noticias” de D. Evarista e de sua mulher, que haviam
partido em comitiva para o Rio de Janeiro. O médico diz se tratar “de coisa
mais a/ta"g, para o espanto do leitor atento. Como uma pretensa (sempre
proviséria...) verdade cientifica (alids, como toda e qualquer verdade...) pode
ter um valor tdo superior a ‘noticias” de entes queridos? Essa inversio de
valores ndo seria outro sintoma da patologia do Dr. Bacamarte, de sua loucura
alienada a vagar pelo 4rido império da Razao? E o caso de concordar com o
boticério Crispim, em uma de suas falas em “Um Azyllo Muito Louco™: “Eu
acho que o alienista é o dnico alienado™. Mais adiante, no desenrolar da

trama narrativa, Simao Bacamarte promove uma reviravolta em suas pesquisas,

¢ ASSIS: 1988, p.10.
7 ASSIS: 1988, p.10.
& ASSIS: 1988, p.10.
° “Um Azyllo muito louco”. 1970. Dir. Nelson Pereira dos Santos.
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ao subverter as premissas “cientificas”, as quais tinham levado quase toda a
popu|agéo da vila de ltaguai ao confinamento na Casa Verde. Depois de
tomar reclusos “quatro quintos da populacdo”, o médico levanta a hipétese de
que seja inverso o paradigma da loucura: “... que se devia admitir como
normal e exemplar o desequilibrio das faculdades e como hipéteses patoldgi-
cas todos os casos em que aquele equilibrio fosse ininterrupto”'© A reviravolta
proposta por Simao Bacamarte subverte a légica de reclusdo dos moradores de
taguaf, levando a um “arrasto” dos cidadados mais “respeitéveis” da vila para o
espaco da Casa Verde. Ao cabo de cinco meses e meio, o alienista consegue
“curar” as mentes “pato|ogicamente perfeitas" da cidade, fazendo aflorar o
desequilibrio nelas latentes, fazendo ressurgir o ciclo especulativo sobre a
natureza da loucura. Ele termina, pateticamente, - como se sua “rendigéo a
todas as “evidéncias cientificamente comprovadas anteriormente” pudesse macular
seu valor como “homem da Ciéncia” - recolhendo-se na Casa Verde, por
reconhecer apenas em si mesmo ‘o exemplo de uma doutrina nova” de que

n ~ .
1 . A concentragao progressiva o|a

ele era, a um sé tempo, “teoria e prética
loucura em um sé homem, o alienista, surge ao fim da narrativa como o 4pice
do esgarcamento de um sujeito apartado, exilado, incomunicével para si mes-
mo e para o Outro. A cisdo entre Razdo e Emocdo conduz a um esfacelamen-
to do sujeito. Nesse sentido, Simdo Bacamarte pode ser lido como uma
metéfora patética e assustadora da loucura de todos os alienados de si mes-
mos. Em uma diregéo oposta, o texto machadiano realiza-se plenamente como
uma aventura transgressora, por sua ironia cortante, a romper com os frageis
fios do tecido social, revelando-lhe manchas e puidos, por seu pacto de leitura
surpreendentemente moderno para os padrdes narrativos do século XIX, ao
explicitar para o leitor as teias insuspeitas do jogo ficcional, sua verve sutil e
corrosiva a demolir as “verdades cientificistas” da segunda metade do século,

indo na contramdo do establisment ideolégico e estético de seu tempo. A

19 ASSIS: 1988, p.24.
11 ASSIS: 1988, p.29.
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loucura da linguagem em Machado faz da transgressdo o contraponto preciso a

alienacdo dos repetidores de olhares e modelos.

O filme Azy//o muito louco, de Nelson Pereira dos Santos, realizado
em 1970, traz, logo nos créditos, também uma adverténcia sinalizadora: trata-
se de uma “adaptagéo livre” do conto machadiano. O adjetivo “livre” garante
ao diretor — o “autor” - para retomar a dimensdo singular de seu papel no
desenho final do filme, em consonancia com o espirito da “nouvelle vague” —
o salvo-conduto necessério e suficiente para dialogar com o texto de Machado
de Assis na perspectiva de uma releitura, de uma recriacao de significag()es a
partir de uma cadeia de sentidos previamente engendrada no espaco do liters-
rio. Minhas consideragées sobre a loucura da linguagem nesse texto vao se
centrar em trés elementos presentes na |inguagem cinematogréfica, compreen-
dida em seus trés niveis de encadeamento signicos: o nivel imagético, o nivel
verbal e o nivel sonoro. Dois deles pertencem ao primeiro desses niveis: o

enquadramento e o figurino; o outro diz respeito & misica.

Com re|ag§o ao enquadramento das imagens, Azyllo muito louco apre-
senta-se de modo bastante pecu|iar‘ As Figuras na tela, com bastante Freqﬂén-
cia, sdo mostradas a partir de angulos inesperados, provocando um efeito
desconcertante no espectador. Uma das primeiras cenas do filme focaliza o
padre Simdo Bacamarte apenas do pescogo para cima, fazendo com o que o
corte do enquadramento Fique na altura de sua garganta. Poe-se em re|evo,
com essa opcdo imagética, a cabeca de Simdo, signo de sua inteligéncia e
erudicdo inigualaveis. Em uma das dltimas cenas da narrativa, a cabeca de Simao
¢ novamente enfocada, dessa vez de maneira ainda mais surpreendente: a
camera enquadra o quarto superior esquerdo da cabega, sugerindo uma cisdo
simbdlica de Simao, cujos sinais de deméncia, a essa altura da narrativa, se
revelam de modo incontestével. Essa perspectiva — a da loucura do alienista,
mostrado como um ser cindido — aparece logo no inicio do filme. A imagem
de abertura apresenta um cérebro cindido, com um corte transversal, constituin-

do-se em uma metéfora-sintese da loucura do alienista. Ao utilizar o
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enquadramento de modo irreverente, fora dos padrées cinematogréficos consi-
derados “corretos”, Nelson Pereira dos Santos explora o potencial especifico
p p p
de um dos elementos da linguagem filmica — a imagem visual — para sublinhar o
guag ] P
caréter delirante de Simdo Bacamarte, fazendo uma critica corrosiva & tirania

patética e perigosa daqueles que fazem do poder um instrumento de opressao.

Outro elemento da narrativa cinematogréfica de que se vale Azy//o
muito louco para compor o painel da loucura emblemética de Bacamarte e
de boa parte dos habitantes da “Vila de Serafim” ¢ o figurino das persona-
gens. A estética carnavalizante do vestuério das personagens aponta para
um aspecto bastante pecu|iar de nossa cultura — a transgressao -, que
encontra no carnaval brasileiro uma de suas mais fortes expressdes. O
carnaval, ao propor um cenério de inversio de paradigmas — o homem
vestido de mulher, o pobre fantasiado de rei, o negro renascido europeu
nas cortes da aristocracia — estabelece um cédigo préprio de valores e
condutas, segundo o qual sdo esmaecidas as fronteiras que separam ho-
mens e mulheres, pobres e ricos, negros e brancos. A ética carnavalizante
do mundo propde a subversio dos padrdes vigentes, instaurando, por
alguns dias, o “império da desrazao”, onde quase tudo é permitido. As
fantasias carnavalescas concretizam figuras e méscaras que cumprem papéis
em nossa sociedade, trazendo-as para uma folia que pretende abolir distin-

coes e hierarquias. Como explica o sociélogo Roberto da Matta:

. as fantasias carnavalescas criam um campo social de encon-
tro, de mediagéo e de po|issemia social, pois, nao obstante as
diferengas e incompatibilidades desses papéis representados gra-
ficamente pelas vestes, todos estdo aqui para “brincar”. E “brin-
car” significa literalmente “colocar brincos”, isto é, unir-se, sus-
pender as fronteiras que individualizam e compartimentalizam
grupos, categorias e pessoas.

() Hs |ugar para todos os seres, tipos, personagens, catego-
rias e grupos; para todos os valores. Forma-se entdo o que pode
ser chamado de um campo social aberto, situado fora da hierar-
quia — talvez limite na estrutura social brasileira, tdo preocupa-
da com suas ‘entradas’ e ‘saidas’. Neste senticlo, o mundo do
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carnaval ¢ o mundo da conjuncao, da |icenga e do ‘joking’; vale

dizer, o0 mundo da metéfora.”"?

A estética do carnaval nas vestes das personagens de Azy//o muito
louco surge logo no inicio o filme: um “chacrinha” sem buzina anuncia, em
plena rua, em cima de um banco, a chegada de Simao Bacamarte. A figura
esté vestida com roupas co|orio|as, estampadas, lembrando remetendo & ima-
gem do “Velho Guerreiro” tupiniquim. Quando Simdo Bacamarte aparece
pela logo no inicio, sua imagem nos causa um estranhamento nas primeiras
imagens: ele chega & Vila do Serafim vestido de Napoledo Bonaparte, numa
alusdo inequivoca ao delirio onipotente do chefe de estado francés, indiciando,
simultaneamente, o patético risivel de todo e qualquer forma de tirania. Os
Farrapos carnavalescos repetem-se nas vestimentas dos habitantes da Vi|a,- D.
Evarista, por exemplo — assumindo no filme o papel de “benfeitora” do lugar,
em contraste com a figura subserviente da esposa de Simao Bacamarte no texto
machadiano -, aparece vestida como uma “aristocrata dos mendigos”: com
roupas multicoloridas, flores e babados exuberantes, ela se constitui em um
retrato vivo de nossa barroca tropicélia. As demais personagens acompanham a
estética carnavalizada de Bacamarte e Evarista. Em cortejos, marchas e procis-
sdes, os habitantes da Vila do Serafim encenam os ritos subversivos, alegres e

provocadores de nosso tdo brasileiro carnaval.

Se o enquadramento e os figurinos reForgam a leitura instigante de
Nelson Pereira dos Santos do conto machadiano, nele acentuando a critica
social a partir de uma ética assumidamente politica — em consonancia com os
tempos de silenciamento e clausura dos “anos de chumbo” -, a misica também
atua na narrativa no sentido de enfatizar o desnorteamento do olhar — provoca-
do pelo enquadramento e figurinos inusitados — através de um insistente inco-
modo sonoro, reiterado ao |ongo de todo o filme. Desde o inicio do filme, o
espectador ouve uma musica estridente e dissonante, caracterizada por ruidos

Fortes, como pancadas sonoras atordoadoras‘ ESSG sonop|astia acompanha (o]

2 DaMATTA: 1997, p.62/p.63.
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desenrolar da narrativa filmica, tornando-se imperativa em determinadas cenas,
chegando mesmo a abafar as vozes dos atores. A cena final de Azyllo muito
louco metaforiza essa “sinfonia de dissonancias” que rege todo o filme:
Bacamarte, como maestro, tenta orquestrar as vozes desencontradas de todos
os loucos — habitantes da Vila do Serafim. Metonimia da loucura, Simao

Bacamarte reiine em si os perigosos germens do delirio e da tirania.

A releitura critica e criativa de Nelson Pereira dos Santos do conto
machadiano atesta um outro viés da transgressdo: o da poténcia criadora da
arte. Ao contrério da transgressdo da loucura que aliena o homem de si
mesmo, a transgressdo na arte possibilita a integracao do homem consigo
mesmo, pelos caminhos do estranhamento e da provocacao. Como vimos, o
discurso transgressor de Machado de Assis, no contexto da ficgdo brasileira
do século XIX, e a recriagao desestabilizadora, carnavalizante e corrosiva de
Nelson Pereira dos Santos ratifica o poder singular da arte, um poder que

jamais se confunde com autoritarismo e tirania; é sempre liberdade e invengdo.
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Epidemias e historia

André Luiz Vieira de Campos*

Recentemente?, a revista de divu|gag§o cientifica, Discovery Magazine,
trazia na sua capa chamada para uma matéria no minimo instigante: as novas
descobertas do laboratério e da genética — classificadas pelo jornalista como a
“revolugdo da medicina” — prometiam “mudar nossa vida”, liviando-nos de
alguns dos terriveis males da humanidade, alguns deles tio antigos como a
prépria civi|izagéo, como a maléria, enquanto outros bastante recentes, como a
AIDS e o mal de Alzheimer. As novas panacéias para a nossa redengéo
estavam nas pesquisas sobre as células-tronco, nas novas vacinas, nos super-

remédios e nos avancos fantésticos da genética.?

O tom do artigo, bastante otimista, lembra-nos um outro momento
histérico também de otimismo, quando a medicina também prometera eliminar
a doenca como um problema da Humanidade. Com os avancos da bacteriolo-
gia e as descobertas dos agentes causadores de doengas até entdo devastado-
ras, como a febre amarela, a tuberculose e o célera, por exemplo, uma nova
era parecia se abrir para a civi|izagéo: identificados os “germens” causadores
das doencas, o caminho apontado pelo modelo do laboratério era o da busca

de uma vacina que eliminasse o mal pela raiz.

De fato, muito se fez nesta diregéo, a partir das descobertas da bacteri-
ologia e dos avangos da medicina cientifica. A febre amarela, a poliomielite, a
tuberculose e o sarampo, por exemplo, deixaram de ser fatais. Os avancos
foram significativos principalmente entre as décadas de 1930 e 1950, quan-

do uma serie de novas vacinas e drogas eficazes passaram a ser produzidas. No

! Professor Doutor — Universidade Federal Fluminense e Universidade do Estado do Rio de Janeiro.

2 Este texto foi escrito em outubro de 2004.

3 Fabricio Marques, “A luta pela vida: uma revo|ugéo cientifica coloca o homem no caminho de um sonho: vencer
as doencas que o apavoram”. Discovery Magazine. Edicao no. 2, Setembro 2004, pp. 23-31.
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pbs-guerra, especialmente, mesmo uma doenga tdo antiga e para a qual ainda
hoje ndo se tem uma vacina — a maléria — parecia estar prestes a ser derrotada
através de uma inovacao tecnolégica, o DDT, que eliminava o mosquito trans-
missor da infecgéo. Este “otimismo sanitério”, caracteristico daqueles tempos,
levou inclusive a Organizagéo Mundial de Satde a promover uma campanha
mundial pela erradicacdo da malaria nas décadas de 1950 e 1960. Apesar do
fracasso desta campanha, outras foram bem sucedidas, como a da erradicacdo
da variola no mundo, concluida vitoriosamente em 1978, e a campanha pela

erradicacdo da poliomielite, concluida nas Américas em 1994 .

Entretanto, nas dGltimas duas décadas, as epidemias deixaram de ser
catéstrofes de um passaclo distante e voltaram a assombrar a humanidade,
especialmente nos pafses pobres, mas também no mundo desenvolvido. O
surgimento de novas patologias e virus até entdo desconhecidos, como o HIV
e o Ebola; doencas estranhas sobre as quais nunca haviamos ouvido falar como
a “febre do Nilo” e a recente “gripe do frango”, colocaram em xeque os
sonhos tdo acalentados durante a era do “otimismo sanitério”. A epidemia de
AIDS, pelo impacto que provocou especialmente na década de 1980, veio
nos lembrar que a medicina ndo dominou a doenga e o sofrimento, e que a
morte ndo esté apenas associada a velhice Ao mesmo tempo, doengas “arcaicas’
como a tuberculose, a pneumonia e a febre amarela, que pareciam problemas
da época de nossos avés, voltaram a se colocar como ameagas reais de satide
publica. Algumas destas doengas ressurgem de forma muito mais perigosa, pois
seus agentes patégenos adquiriram imunidade contra certos tipos de drogas.
Este ¢ o caso da tuberculose que ressurge muito mais perigosa, pois seu bacilo

causador adquiriu resisténcia & penicilina, antes eficaz contra a doenga.

* Sobre o “otimismo sanitério” ver o capitulo “Health Transition”, no livro de Laurie Garret, The Coming Plague:
Newly emerging diseases in a world out of balance. New York, Peguin Books, 1994 e também os capitulos VII
e VIII (A era bacteriolégica e suas consegiiéncias) do livio de George Rosen, Uma Histéria da Sadde Piblica.
Séo Paulo, Unesp/Hucitec/Abrasco, 1994. A erradicagio da poliomielite no mundo ainda nao foi possivel por
razdes militares, politicas ou religiosas. Por exemplo: ndo se consegue vacinar uma populaco inteira num pafs em
guerra — como em certos lugares da Afica — ou ndo se pode vacinar mulheres por tabus religiosos, como em certos

paises mugulmanos.

36



Epidemias e Histéria

O ressurgimento das epidemias interessou ndo apenas médicos e outros
profissionais da 4rea biomédica, mas também historiadores e demais estudiosos
das ciéncias sociais. Alguns deles como William McNeill e Alfred Crosby,
argumentaram brilhantemente que os historiadores devem considerar as epide-
mias, varidveis tdo importantes para explicar a histéria, como os tradicionais e
consagrados fatores econémicos e politicos. Segundo estes historiadores, s6
podemos entender a conquista dos impérios Asteca e Inca por um punhado
de espanhéis, se considerarmos o impacto epidemiolégico produzido pela
chegada dos europeus a um territério praticamente virgem — do ponto de
vista das chamadas “doencas da civilizacdo”.> O estudo das epidemias no
campo da histéria, tem se revelado bastante profl'cuo nos Gltimos anos. Um
indicio disto foi a pub|icagéo do livro Epidemics and Ideas, resultado de um
seminario temético realizado em 1989, cujo objetivo era examinar como “estas
grandes crises tem influenciado idéias,” especialmente, o pensamento politico,
social e teoldgico e como as epidemias devem ser “interpretadas e entendidas

. »
no contexto social”.®

Do ponto de vista da histéria, o estudo das epidemias permite analisar
as bases ecoldgias das enfermidades coletivas e revelar dimensées do tecido
social que ndo sdo tio evidentes no quotidiano da vida. Uma epidemia permi-
te aos historiadores amplificar sua percepgao sobre os mais diversos temas da
vida social como, por exemplo, a re|agéo entre sistemas econémicos e condi-
¢oes de vida. Uma crise epidémica pode também servir para iluminar dimen-
sbes pouco conhecidas das idéias, mentalidades, ideologias e crencas religiosas
de uma sociedade. Ao mesmo tempo, também pode tornar claro os limites
cognitivos da medicina cientifica e também dos sistemas de satide publica, nela

legitimados. As epidemias podem tornar-se uma razio para a amp|iagéo da

> William H. McNeill, Plagues and Peoples. New York, Anchor Press, 1976, Alfred W. Crosby, The
Columbian Exchange. Biological and cultural consequences of 1492. Westport, Greenwood Press,
1973. A Cia. das Letras publicou (Sao Paulo, 1993) o livio Imperialismo Ecolégico, de Alfred
Crosby, que exp|ora esta tematica.

¢ Terence Range e Paul Slack (eds.) Epidemics and Ideas: Essays on the historical perception of pestilence.
Cambridge, Cambridge University Press, 19992.
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autoridade do Estado na sociedade civil, através da intervencdo do poder
plblico em é4reas até entdo fora de sua autoridade. Por dltimo, uma crise
epidémica é um étimo momento para os historiadores observarem os medos,
preconceitos, normas e esteredtipos sobre os doentes, O COrpo, os g§rupos
étnicos, as classes sociais e as re|a§6<as de género.” A crise epidémica, pela
intensidade e diversidade de atitudes, percepcoes e respostas que provoca no
coletivo social, funciona como uma “janela” onde o historiador pode observar

e interpretar a sociedade.

Antes de prosseguirmos, seria atil ao nosso intento, definir o que é uma
epidemia, ou seja, seria bom definirmos o que queremos considerar como um
evento epidémico do ponto de vista dos estudos de histéria. Num dicionério,
encontraremos a definigéo para epidemia como ‘(doenga que surge répida num
lugar e acomete ao mesmo tempo numerosas pessoas .5 Além da definigéo
médica vista no dicionério, estamos acostumados a utilizar a palavra de forma
metaférica: epidemia de alcoolismo, epidemia de um determinado género de
msica, etc. Porém, do ponto de vista dos estudos histéricos, os usos para
esta palavra que acabamos de registrar, ndo ddo a dimensdo do evento que
queremos capturar. Isto porque, em grande medida por causa das conquistas
da era do “otimismo sanitario”, as geragOes que nasceram apos a Segunda
Guerra Mundial, nunca haviam experimentado o encontro com um evento
epidémico “real”, pois o grande desenvolvimento da biomedicina, especial-
mente entre 1935 ¢ 1950, deu-nos sensacdo de que tinhamos varrido este
espectro da experiéncia humana. Antes do surgimento da AIDS, na década
de 1980, a dltima grande epidemia que a humanidade conheceu foi a
gripe espanhola de 1918. Portanto, a Gltima geracdo a viver a experiéncia
de uma epidemia no sentido que aqui queremos enfatizar, foi a de nossos

avés ou bisavés.

7 Marcos Cueto, “Introduccion”, in El Regresso de las Epidemias: Salud y sociedad em el Peru del siglo XX. Lima,
IEP, 1997

8 Anténio Geraldo da Cunha, Diciondrio Etimolégico Nova Fronteira da lingua portuguesa. Rio de Janeiro, Nova
Fronteira, 1989.
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Assim, nos interessa definir o que é uma epidemia a partir das
experiéncias de nossos antepassados. Iremos, a partir de estudos histéri-
cos, tracar um quadro tipico da experiéncia epidémica a partir de suas
caracteristicas recorrentes. Dois pontos nos chamam |ogo a atencdo: os
aspectos definitivos de uma epidemia sdo o medo e a sibita ace|eragéo da
morte. Sdo os encontros com a peste, a cé|era, a febre amarela e o tifo
que, historicamente, definem as caracteristicas e padrées de uma epidemia.
Porém, um outro traco recorrente do evento epidémico necessita ser
enfatizado: o seu aspecto episédico. Uma epidemia ¢ tipicamente um
acontecimento Unico e altamente visivel, ndo uma tendéncia. Ou seja, as
epidemias sdo episédios de curta existéncia, mas de caréter intenso,
arrebatador e por isto, o evento epidémico provoca uma imediata e gene-

ralizada resposta social. °

Por seu cardter de crise, de ruptura com o quotidiano e, muitas
vezes, com a prépria ordem social, é que as epidemias tém merecido a
atencao dos historiadores, pois, seu sentido de ruptura permite iluminar
diversos aspectos da vida social. Como fenémeno social, uma epidemia
compara-se a um drama. O evento epidémico comega num lugar e momen-
to, segue uma trajetéria limitada no tempo e espaco e desaparece — muitas
vezes rapidamente. Como um drama, uma epidemia tem também um as-
pecto de espetéculo, mobilizando a sociedade através de rituais — religio-
sos ou leigos — que normalmente tém o propésito de reafirmar valores,
hierarquias e percepgdes sociais. E este caréter plblico, sua dramaticidade
e as respostas que provoca, que fazem de uma epidemia uma ocasido toda
especial para as anélises dos historiadores que, como afirmamos acima,
encontram no evento epidémico, uma ‘janela” através da qual se pode

observar os medos, os preconceitos, as estruturas e os valores sociais. '°

2 Terence Range e Paul Slack (eds.), Epidemics and Ideas. op. cit.
10 Chales Rosenberg, Explaining Epidemics and other studlies in the history of medicine. Cambridge, Cambridge
University Press, 1995.
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Considerando a experiéncia epidémica como um “evento dramético”,
como chamou Charles Rosenberg, vou seguir as sugestdes deste historiador e
caracterizar os tracos cléssicos de uma epidemia a partir dos atos de uma peca
de teatro. '" Este autor utilizou o livio “A Peste”, de Albert Camus, para
construir uma imagem da epidemia como um drama que tem um roteiro mais ou
menos conhecido pela histéria da humanidade. O romance inicia-se com um

episédio aparentemente banal:

Ao deixar o escritério na manha de 16 de abril, o dr. Bernard Rieux
sentiu alguma coisa macia sobre seu sapato. Era um rato morto estirado no
meio do caminho. Num impeto, ele chutou o rato e, sem nem ao menos olhar

o|e |ado, continuou a descer as QSCGCIGS‘

O rato morto pode ter dois significados: primeiro, o fato de as epide-
mias Frequentemente comecarem com um “indicio bana|", aparentemente sem
importancia; por outro lado, o rato morto também simboliza como nés, seres
humanos, estamos envolvidos numa teia de re|ag6€s ecolbgicas que, na maioria
das vezes ndao compreendemos, ignoramos ou, numa atitude arrogante, sim-
plesmente desqualificamos. A narrativa de Camus enquadra-se naquilo que
Rosenberg identificou como um arquétipo histérico de uma epidemia de pes-
te. Nele, como nos atos de um drama, os eventos se sucedem mais ou menos
de forma previsivel. O primeiro destes atos, Rosenberg chamou de “negagéo e

. ~ N
progressiva reve|agao .

Como os cidadaos da cidade de Oram, descrita por Camus em A
peste, na maioria das experiéncias histéricas registradas, as sociedades humanas
relutam em reconhecer a chegada de uma epidemia. Esta primeira atitude de
“negagéo" do perigo pode ser explicada por vérias razées: por exemplo, pelo

medo de que o estado epidémico prejudique interesses econémicos ou politi-

" |dem. Esta forma de abordagem da epidemia como um roteiro, compondo uma narrativa mais ou menos
previsfve|, iniciou-se com os estudos de Asa Briggs, sobre o célera na Europa, no século XIX. Este autor, concluiu
que a ameaca do célera provoca imediata apreensao social, caracterizando-se as epidemias desta doenga no XIX,
por expor de forma explicita os problemas politicos, sociais e simbélicos. Cf. Asa Briggs, “Cholera and society in

19th century”, Past and Present, no. 19 (1961):76-96.
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cos. Entretanto, hé uma razdo psicolégica coletiva que ndo deve ser despreza-
da: 0 medo do perigo determina que, inconscientemente, tentemos ignora-lo.
Por isto, ¢ muito freqiiente do ponto de vista histérico, que apenas quando a
presenca de uma epidemia j& se tornou impossivel de ser ignorada, ela seja
publicamente admitida. Os que eram adultos em 1974, certamente se lem-
bram como o governo militar tentou esconder até quando pode uma epidemia
de meningite no pafs. Bem mais recentemente, no verdo de 2002, presencia-
mos as autoridades sanitdrias do Rio de Janeiro afirmando que ndo havia
epidemia de dengue na cidade, quando os casos da doenca eram cada vez

mais NuMerosos.

Ao se reconhecer a existéncia de uma epidemia, historicamente é tam-
bém muito comum que este reconhecimento seja acompanhado pela busca de
“culpados”. O “culpado” sempre foi um “outro” no sentido da alteridade: o
estrangeiro, o judeu, a bruxa, o homossexual, os pobres, o infiel, os negros, o
escravo, os ricos, o governo, etc. Este ¢ um padréo recorrente, do ponto de
vista histérico, que nos permite identificar os preconceitos, valores, hierarquias,
etc., de uma determinada sociedade. Observa-se a “identificacdo” do culpado
nunca ¢ feita apenas por homens e mulheres comuns, mas também por autori-
dades e médicos que, informados pela ciéncia, supostamente estariam imune a

preconceitos. '

Portanto, o segundo ato do drama identificado por Rosenberg acontece
quando a comunidade, os médicos e autoridades publicas buscam explicacdo
para o evento. Por muitos séculos na histéria, estas exp|icagées limitavam-se a
razbes religiosas ou morais — a epidemia era um dos “castigos dos deuses ou
de Deus, era uma decorréncia do pecado ou de uma vida “desregrada”, etc.

A doenga, neste caso, era percebida como castigo que demandava sacrificios.

"2 Podemos aqui citar um exemplo recente: quando do surgimento da AIDS, o culpado identificado pelos

médicos foi o homossexual. Esta atitude equivocada de se culpar a vitima e ndo uma prética de risco foi certamente,
uma das razdes para a epidemia de AIDS ter se difundido entre mulheres casadas e monogémicas, além de outros
grupos sociais que, ndo se identificando como homossexuais, consideravam-se livres do perigo. Estamos conside-
rando aqui que a ciéncia ¢ uma das formas de producdo de cultura da sociedade moderna e, apesar de seu status

especial, ndo est4 imune aos valores sociais.
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Nas representagoes da |dade Média, a peste surgia como uma chuva de
flechas caidas do céu e, para amainar a cdlera divina, rezavam-se preces,
faziam-se procissdes ou queimava-se uma bruxa ou herege na fogueira. Deter-
minados santos eram “especialistas” na protecao contra pestes, tais como Sao
Roque, Sdo Sebastido e Sdo Geraldo.'?

Entretanto, no mundo ocidental, a partir do século XVI as exp|icag6es
religiosas e morais passaram a coexistir com as exp|icag6es seculares ou “cienti-
ficas". Esta mistura de razées cientificas e religiosas criou um padrdo das res-
postas sociais para as epidemias no mundo ocidental pelo menos nos dltimos
400 anos. Por exemplo, ao tentar explicar a origem da epidemia, é muito
freqiiente que as pessoas também minimizem seus riscos diante da ameaca.
Nao ¢ de se estranhar que muitas das explicacdes cientificas da era modemna
estivessem centradas na nocao de “suscetibilidades” particulares de grupos,
classes sociais, ”ragas", individuos etc. O que era chamado de “predisposigéo"
no século XVIII, pode ser associado hoje a nogao equivocada de “grupo de
risco”. Estes esquemas explicativos constituiram — e ainda constituem — um

quadro onde valores morais e sociais se expressam e se legitimam. '

A terceira reacdo ou ato, segundo Rosenberg, tipica ao evento epidé-
mico sdo as respostas plblicas que ele evoca. Neste caso, é importante fazer
uma distincdo entre as reacdes as doencas cronicas e as epidémicas. No século
X|X, por exemp|o, a tuberculose era demograficamente muito mais mortal do
que a febre amarela ou a célera. Entretanto, pe|o fato de a tuberculose n3o ter
aquele caréter “espetacular” e “visivel” das epidemias a que nos referimos — a
tuberculose ndo matava rapidamente milhares de pessoas, mas ia matando aos

poucos — jamais invocou respostas draméticas e o sentimento de urgéncia que

3 Ver Jean Delumeau, Histéria do medo no Ocidente. Sao Paulo: Cia das Letras, 1999, pp.145-150.
14 Alguns exemplos histéricos: no século XIX no Brasil, as epidemias de febre amarela foram associadas & chegada
de navios negreiros e, como matavam mais os brancos que os negros, criou-se a imagem de que estes tinham mais
resisténcia a esta doenga que aqueles. Um exemplo da nogao de predisposigéo, também no século XIX: a
tuberculose foi, durante muito tempo, associada aos individuos de “vida desregrada” que, portanto, teriam
« X Lo I
predisposicdo” para a doenga. Um exemplo famoso pode ser buscado no romance A Dama das Camélias, que
narra a histéria da prostituta de luxo que morre tuberculosa.
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a cblera provocou. Da mesma forma, hoje em dia, podemos comparar as
reagoes sociais provocadas pela malaria e a AIDS; a primeira mata muito mais
do que a segunda‘ E esta, pe|o seu carater dramético e pe|o tipo de pL’Jb|ico
social que primeiramente atingiu no ocidente, provocou respostas sociais e

politicas muito maiores e mesmo eficazes.

A\s respostas sociais a um evento epidémico podem apresentar maltiplas
formas e, em geral, representam o mesmo papel: um ritual de solidariedade e
autodefesa de uma comunidade diante do perigo. Desde o século XVIII, as
respostas sociais as epidemias apresentam uma mistura de atitudes religiosas e
cientificas: missas, procissdes, dias de jejum, queima de alcatrdo em espacos
publicos, imposicao de quarentenas, queima da roupa dos doentes, isolamen-
to de casos suspeitos, distribuigéo de camisinhas no carnaval, dias nacionais de
vacinacgao, etc. Entendidos como rituais coletivos, estas medidas nos permitem
observar valores sociais, a0 mesmo tempo em que as hierarquias entre essas
medidas permitem observar estruturas de autoridade cientifica ou religiosa,

va|ores € crencas.

Esta coexisténcia entre mecanismos religiosos e cientificos como respos-
tas sociais as epidemias foi caracteristica da segunda metade do século XIX. A
adocdo de medidas de satide publica fatalmente traduz atitudes culturais. Os
socialmente marginalizados historicamente tem sido vitimas e objetos de politi-
cas sanitdrias autoritdrias e preconceituosas e, muitas vezes, reagiram com vio-
lencia a estas medidas. Um bom exemplo ¢ o famoso episédio da Revolta da
Vacina em 1904, quando a popu|agéo do Rio de Janeiro revoltou-se contra a

imposicdo de medidas das autoridades sanitérias. '

O quarto e dltimo ato de uma sociedade diante de uma epidemia ¢
aquele que acontece apds seu término. Frequentemente, as epidemias termi-
nam de forma discreta, ou seja, vao se retirando aos poucos, em contraste com

a forma bombaéstica e draméatica como chegaram. Porém, também pode aconte-

5 Um bom relato sobre a revolta da vacina est4 em Nicolau Sevcenko, A revolta da Vacina: mentes insanas em
corpos rebeldes. Sao Paulo: Brasiliense, 1999.
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cer que a epidemia termine de forma rapida. De qualquer forma, o quarto e
altimo ato que uma sociedade realiza como resposta a uma epidemia tem a ver
com a reflexdo que a coletividade faz sobre a sua experiéncia. O que se
aprende com uma epidemia? Pode ela ter servido para criar algumas medidas
de satide piblica permanentes? Alguns estudiosos tém aproveitado estes epi-
sédios para refletir sobre as |igées de uma epidemia e sobre a capacidade dos

contemporaneos de aprender com ela.

Seguindo o “modelo” de Charles Rosenberg, podemos concluir que as
epidemias sdo objetos especialmente interessantes para estudos comparativos
em histéria porque sdo episédios comuns a todas as sociedades e culturas.
Além diso, elas apdiam, testam, contestam ou remodelam atitudes religiosas,
médicas, politicas e sociais. Recentemente, a epidemia da AIDS nos permitiu
observar como seu impacto trouxe reacdes e padrdes de comportamento seme-
lhantes aqueles vividos por nossos antepassados em outras experiéncias epidé-
micas, ou seja, Provocou reacoes milenares e arquetipicas de outros encontros

da humanidade com doencas infecciosas letais.

Assim como outras experiéncias trdgicas como a guerra e a fome, o
episddio epidémico recorrentemente vai colocar a coletividade diante de expe-
riéncias comuns a todos os seres humanos: o medo, a morte, o desejo de
salvar-se, a esperanca ou o desespero etc. E a partir destas experiéncias que as

situacoes recorrentes aparecem e podem ser examinadas pelos historiadores.

Entretanto, esta recorréncia que permitiu a alguns historiadores afirmarem
que existe ‘uma dramaturgia da epidemia”, por outro lado, possibilitou que
outros estudiosos argumentassem com outro ponto de vista. Na medida em
que diferentes sociedades tiveram respostas semelhantes as epidemias, apesar
dos contextos histéricos e sociais diferentes, haveria alguma coisa nova a se
descobrir ou aprender além de um aparente truismo? Ou seja, podemos
aprender alguma coisa sobre uma sociedade a partir do estudo de uma epide-

mia? A resposta é positiva, segundo Paul Slack, porque as respostas sociais a
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uma epidemia assumem formas e significados diferentes a partir dos diversos

contextos — social, politico e cultural — de onde se originam. ¢

Entretanto, se do ponto de vista da histéria existe certa discérdia
sobre a questdo acima, do ponto de vista ecolégico uma conclusdo nos
parece mais definitiva: apesar do otimismo enfatizado na revista Discovery,
mencionada no inicio deste texto, o que devemos fazer, é aprender a
trilhar o caminho da convivéncia com as demais espécies do planeta Terra.
Isto também inclui os mintsculos micro-organismos, que ainda ndo conhe-
cemos e muito menos dominamos, pois outra era de “otimismo sanitério”

nos parece cada vez mais improvéavel.

16 Paul Slack, “Introduction”, Epidemics and Ideas. Op cit.
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Representacao da tuberculose na
literatura brasileira na passagem
do século XIX para o XX

Angela Pérto*

A histéria médica da tuberculose se escreve como um longo processo
de deteccdo de uma variada sintomatologia, cuja causa priméria, o bacilo, sé
foi descoberto em 1882, por Robert Koch. Assim, podemos afirmar que o
conhecimento da doenca, ao longo do tempo, derivou quase que exclusiva-
mente da observagéo de seus sintomas, sendo os mais comuns o emagrecimen-

to, a tosse, a prostragao e a febre.

Sabe-se hoje que a tuberculose é uma doenga infecto-contagiosa. Ape-
sar da evolucdo freqiientemente cronica, a tuberculose é uma doenca cuja
continuidade ¢ incerta e cujo quadro clinico é bastante complexo. Sua fase

inicial é normalmente silenciosa, tornando-a dificil de ser detectada.

Um dos resultados da descoberta de Koch seré acirrar o debate no meio
médico — ou seja, entre os adeptos da teoria da hereditariedade e os
contagionistas —, quanto & origem da tuberculose. Sua descoberta ndo permi-
te mais que se creia na geragio espontdnea, ou mesmo que se escape do
debate sobre as condicdes que favorecem, ou as que previnem, a doenca.
Como doenga contagiosa, a tuberculose perde, portanto, sua signiFicagéo
mitica e a rejeicdo da hereditariedade serd o postulado que permitiré a acdo

higienista.

Paralelamente &s discussdes médico-cientificas sobre a natureza da tuber-
culose e sua etio|ogia, o tratamento da doenga caracterizou-se por ser bastante

rico quanto aos métodos de cura propostos. A climoterapia, método de cura

' Doutora em Saide Coletiva — UERJ. Pesquisadora Titular — Casa de Oswaldo Cruz/Fiocruz.
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conhecido e preconizado desde a época de Hipécrates, estabeleceu-se como
forma de tratamento dos doentes a partir de um quadro sintomatolégico espe-
cifico. Esta mesma forma de tratamento continuard a ser empregada quando, a
partir da era moderna, o debate sobre o caréter da doenca criticar a confusdo
entre sintomatologia e causa da tuberculose (Bertolli Filho, 2001: 42).

Mesmo depois da descoberta do bacilo, a teoria dos “bons ares”
continuard a ser valorizada como um remédio bastante adequado. A variacdo
nesta forma de tratamento ficard por conta das preferéncias climatéricas dos
terapeutas. Do ponto de vista terapéutico ndo importava a “qualidade” do
c|ima, 0 que importava era o seu carater “natural”. A partir do século X|X, a
teoria dos climas oceénicos, ou daqueles mais quentes e secos, em regides
ensolaradas, volta & moda. O turismo maritimo, assim como o termalismo,

propostos pelos romanos ¢ retomado pelos médicos do século XIX, que

recomendam as “curas de ar”. (Corbin, 1991: 599)

As viagens em busca de “bons ares” aparecem registradas desde a
Antigiiidade como um recurso importante, na medida em que propiciariam o
repouso necessario ao fortalecimento do doente. Mas é no século XIX que
assistiremos a uma verdadeira inquietacao por novas paisagens. Inumeréavel ¢ a
lista de consuntivos buscando realizar aquilo que as autoras de Malades d'Hier,
Mealades d’Aujoud hui denominaram de “utopia da viagem salvadora”. (Herzilich
& Pierret, 1984: 50).

Assim, o doente encontra na viagem um pretexto para fugir ndo tanto
da doenga, mas muito mais dos sofrimentos morais que lhe abatiam. A viagem
realiza plenamente o imperativo do exilio, numa época em que a idéia de
contégio ganhava crescente aceitacao e que o doente ainda ndo podia contar
com o sanatério, onde pudesse viver todas as conseqiiéncias de sua tragédia
pessoa|. Um dos casos exemp|ares de constantes mudangas geogréFicas, tanto
em busca de melhores condigées climéticas, quanto para fugir ao tormento de
se sentir estigmatizado pela condigéo de doente, ¢ o do poeta Manuel Ban-

deira. Nos primeiros anos da doenga Bandeira realizou vérias viagens de cura
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por cidades chamadas de “bom clima” em diferentes localidades do Brasil®.
Acompanhado da mae e da irm3, sua peregrinacao se estendeu do Sul de
Minas ao Ceard, no periodo de 1905 a 1913, quando entio seu pai decide

envié-lo para o sanatério de Clavadel na Suica.

A emergéncia da nocdo de contégio da tuberculose traz uma série de
conseqiiéncias morais e praticas para o doente. Este se sentia culpado na
medida em que expunha aqueles que o circundassem ao perigo da contamina-
cado. O principio do contégio transformava o doente num ser pestilento e
portanto indesejavel para o convivio doméstico. Desses dois aspectos deduziu-
se o imperativo do isolamento. No primeiro momento, o isolamento deu-se na
propria casa: o doente passava a ter, na medida do possfve|, tudo tratado a
parte. Na verdade esta primeira forma de isolamento expressa menos a preo-
cupacdo de se evitar o contégio do que a de esconder o doente e a doenca
que, visiveis, deporiam “contra o capital genético da familia” (Corbin, 1991
599). Parece, todavia, que foi justamente o medo familiar de expor & curiosi-
dade alheia a realidade da doenga em seu seio que acabou por oferecer o
argumento decisivo para os partidérios da teoria do contégio. De acordo com
os defensores desta teoria, o risco de disseminagdo da doenca aumentava em
muito com a manutencdo do doente em casa. No debate entre defensores da
hereditariedade e partidérios da teoria do contégio, estes Gltimos tenderdo a
levar a melhor, pois contardo com o apoio da prépria exigéncia de controle da

disseminacdo da doenca.

O sanatério, caracteristica j4 do periodo de triunfo do contagionismo,
tornar-se-4 a segunda forma de isolamento e Fuga do doente®. A propaganda

em torno desse tipo de instituicao enfatizava a idéia de que a satide s6 poderia

2 Ver seu testemunho sobre isso em “O Momento mais Inesquecivel” (Bandeira, 1986, 40).

3 Veja sobre isso a obra de Thomas Mann, A Montanha Medgica, e a tese Oracy Nogueira, "Experiéncias Sociais
e Psfquicas do Tuberculoso Pulmonar em Sao Paulo”. Sociologia. Revista Didética e Cientifica. Sao Paulo, Escola de
Sociologia e Politica de Sao Paulo, n. 1,2,3 ¢ 4, 1949. Em estilos bem diversos, ambas, a meu ver, fazem o exame
mais profundo das relacdes humanas no interior de um sanatério. Ver também o romance de Olavo Bilac e Carlos
Maga”wées de Azeredo, Sanatorium e crénicas de Jodo do Rio, Correspondéncia de uma estagdo de cura, ambas
as obras ambientadas em estagdes de tratamento de pectérios.
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provir dali, lugar por exceléncia dos meios de luta mais eficazes contra a
doenca. Desde o final do século XIX, comecam a surgir no Brasil estudos
sobre o tratamento higiénico da tuberculose preconizando o recolhimento dos
doentes em sanatérios (Godinho &. Alvaor, 1988: 64-67). Estes estudos
previam também o tratamento do doente em casa, cercado de rigorosos cuida-
dos. O regime sanatorial europeu era o modelo mais indicado pelos higienistas

brasileiros para aqueles que possuissem recursos para se submeterem a eles*.

Uma das mais famosas e modemas dentre essas instituicdes européias,
Clavadel, anunciava seus recursos e comodidades num luxuoso prospecto ilus-
trado, explicando detalhadamente tudo aquilo que estaria & disposigéo do
consuntivo que tivesse recursos para ali se hospedars‘ No entanto, todos os
métodos de cura desenvolvidos ou praticados dentro e fora dos sanatérios
apresentavam eficicia muito relativa. Na maioria dos casos, o méximo que se
conseguia era um estado de melhoria das condigées gerais de saide do doen-
te, sem que isso resultasse na derrota efetiva da moléstia. Foi em Clavadel que
Manuel Bandeira adquiriu uma visdo mais objetiva de sua moléstia. Aprende, a
custa de muita disciplina com a experiéncia sanatorial, que o prolongamento de
sua existéncia dependeria de um regime de vida sem excessos. O poeta
adotou uma série de procedimentos que jamais deixou de observar até o fim
da vida no controle da doenca. De acordo com o ritual do sanatério, Manuel
Bandeira estabelece para si um programa de vida no qual os trabalhos e os
dias sdo organizados de forma a garantir maior produtividade com menor
dispéndio de forcas: dormir cedo, medicar-se sistematicamente e trabalhar

preferencialmente deitado®.

* Na virada do século, por iniciativa de particulares, pequenos sanatérios comegam a ser criados, nas cidades onde
o clima era mais recomendado, como Campos do Jorddo. L3 se recolheria, na década de 20, o poeta Ribeiro
Couto, tradutor da obra Guia do Tuberculoso e do Predisposto, de autoria de Jacques Stéphani, proprietério de
um famoso sanatério na Europa.

% Ver Folheto de propaganda do Sanatério de Clavadel, documento do Arquivo Pessoal de Manuel Bandeira,
AMLB/FCRB.

¢ Ver “A Doenga de Manuel Bandeira”, depoimento de seu médico Aloisio de Paula no Jornal Brasileiro de

Medlicina, v.52, n.17, abril 1987, p. 15-20.
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Havia, no entanto ainda, uma proFunda incerteza quanto & eficicia tanto
da prética sanatorial, quanto da terapéutica mais geral aplicada & tuberculose.
Efetivamente, um médico dos anos 30 do século XX encontra-se tdo desarma-
do quanto o seu co|ega do dezenove na luta contra a tuberculose e isto apesar
de, desde o século X|X, o conhecimento anatomoclinico da tuberculose ter

sido estabelecido com perfeita coeréncia.

A doenca, porém, nao se reduz a sua evidéncia organica. Para além das
representacdes médicas da doenca, faz-se necessério que observemos também
as concepgdes, os saberes e as condutas dos “profanos” face & doenca (Herzilich
& Pierret, 1984:15-16). Até a primeira metade do século XIX, podemos
observar uma vertente de concepgao da tuberculose prépria de uma sensibili-
dade romantica’, ainda muito difundida. Intelectuais e artistas buscam, fugindo
das realidades “prosaicas”, um sentido superior que faga com que viver signifi-
que a|go de “interessante”. A tisica aparece, entao, como simbolo de tudo o
que, requintado e delicado, ndo se enquadra no padrdo social vigente. Nao
serd & toa que a literatura romantica da primeira metade do século XIX repre-
sentard os tisicos como individuos libertos de quaisquer preocupagdes mate-
riais. O sujeito tuberculoso era visto como alguém sensivel, sendo o sintoma

exterior dessa sensibilidade seu estado de constante de melancolia. (Sontag,

1984: 44-45).

Apesar de a re|agéo da tuberculose com a arte se ter estabelecido
durante a primeira metade do século XIX, o mito da criatividade ligada a
doenca estendeu-se por todo o século. Mesmo depois de o periodo roman-
tico haver cedido |ugar a uma outra forma de sentimento do mundo — desta
vez mais realista e consentinea com o que poderiamos chamar de mentalidade

burguesa —, era comum identificar em alguns jovens escritores vestigios de uma

7 O termo roméntico é definido por Mério Praz como uma sensibilidade peculiar de um determinado periodo
S . , « . ¢ ) X L
histérico, que desde o principio do século XVIII “assume o matiz de ‘atraente’, de ato de deleitar a imaginagao ,
vindo “associar-se com outro grupo de conceitos, como ‘mégico’, ‘sugestivo’, ‘nostélgico’, e sobretudo com
palavras que exprimem estados de alma ineféveis, esséncia da romanticidade”. A Came, a Morte e o Diabo na

Literatura Roméntica. Campinas, SP, UNICAMP, 1996, pp. 30-34.
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sensibilidade, para com a doenca, mais prépria do inicio do século XIX. Eo
caso de Casimiro de Abreu que, desejando uma doenga grave, escreve em 4
de outubro de 1858, lamentando-se da monotonia da boa satide: “queria a
tisica com todas as suas peripécias, queria ir definhando liricamente, soltando
sempre os Gltimos cantos da vida e depois expirar no meio (...) dessa natureza
sublime.” (Montenegro, 1971: 27). Ou da queixa do poeta Rui Ribeiro
Couto, em carta enderegada a Manuel Bandeira, onde se recrimina por nao
ser talentoso o bastante para transformar o material de seu sofrimento em “uma
obra vasta"®. O jovem Manuel Bandeira, refletindo sobre sua dupla condigéo
de poeta e tisico, associaré tdo estreitamente seu trabalho artistico & doenca
que chegamos a suspeitar de um certo gozo estético em seu sofrimento: “Mas
entdo ndo farei mais nada porque em mim o poeta ¢ a tuberculose. Eu sou
Manuel Bandeira, o Poeta Tisico”®. Mas, é esta nova visdo de se saber
tuberculoso afirmada em “O momento mais inesquecivel”, que caracterizaré sua

relacdgo com a moléstia:

“Quuando, aos dezoito anos, adoeci de tuberculose pulmonar, nao
foi & maneira romantica, com fastio e rosas na face pélida. A molés-
tia “que ndo perdoava’ (naquele tempo ndo havia antibiéticos)
caiu sobre mim como uma machadada de Brucutu. Fiquei logo entre
a vida e a morte. E fiquei esperando a morte. Mas ela ndo vinha.

(...)" (Bandeira, 1986:40).

As revolugdes sociais de 1848 na Europa, que inauguram a segunda
metade do século XIX, pdem em evidéncia as condicdes subumanas que
caracterizam a vida das populagées trabalhadoras. Trabalho e satide aparecem
intimamente associados e a tuberculose ganha visibilidade como conseqiiéncia

imediata da vida insalubre dos trabalhadores urbanos.

A tuberculose emerge socialmente ndo mais como manifestacao fisica de
uma espiritua|idao|e refinada; ao contrério, sua persisteéncia e seu alastramento,

particularmente entre as popu|agées desfavorecidas, serd motivo de preocupa-

8 Ver carta de Ribeiro Couto a Manuel Bandeira, de 23 de maio de 1927. AMLB/FCRB.
? Ver carta de Manuel Bandeira a Ribeiro Couto, sem data (provavelmente década de 20). AMLB/FCRB.
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cdo por ser sintoma de desordem social. A representacio social da tuberculo-
se, deste periodo em diante, comeca a apresentar mudangas tanto mais signifi-
cativas, quanto mais complexa se mostra sua constituicao. Embora seja verdade
que a segunda metade do século XIX instaura um novo modelo de relagdo
com a tisica, isto ndo significa que a sua forma tipicamente romantica de
representacao tenha desaparecido por comp|eto. Em seu estudo sobre as
metéforas construidas a partir da experiéncia coletiva da doenca, Susan Sontag
observa que, “embora houvesse uma certa reacao contra o culto romantico da

doenga na segunda metade dO SéCUlO passado, a tubercu|ose conservou a

maioria de seus atributos” (Sontag, 1984: 46).

Por outro lado, a visdo burguesa vé o corpo como coisa viva dotada de
possibilidades potencialmente boas ou mas. Com a vitéria de uma visdo de
mundo mais “realista”, tanto em funcdo do caréter indisfarcavel dos problemas
sociais, quanto das discussées por eles suscitadas, este conjunto de circunstan-
cias acaba por conduzir a um tipo de representacao do tisico como aquele
que, ainda que malgrado seu, traz em si a marca do mal e da destruigéo.
Assim, Coelho Neto, retrata o tisico numa de suas crénicas intitulada “Assas-
sino”, como o “semeador da morte”, que “propositadamente, dissemina o seu

[" 19 Manuel Bandeira abre seu primeiro livio de versos, A Cinza das

ma
Horas, de 1917, com o poema intitulado “Epigrafe”. Nele, a doenca ¢
aquilo que vem de fora com a Forga de uma entidade exterminadora. A
tuberculose surge destruindo as bases, assentadas na infancia, da felicidade
pessoal. Ela é também mais dolorosa por se mostrar capaz de destruir o
esforco familiar e social de perfeita adequagdo & coletividade saudével, do

ponto de vista fisico e moral.

“Sou bem nascido. Menino,
Fui, como os demais, feliz.
Depois, veio o mau destino
E fez de mim o que quis

(...)" (Bandeira, 1958, vol.1).

% Ver do autor Vida Mundana. 2. ed. Porto, Livr. Chardron, de Lélo & Irmaos, 1924, pp. 166-167.
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A Peste Branca, considerada entdo o inimigo primeiro da sociedade,
seria o efeito imediato e necessério de um estilo de vida desequilibrado,
préprio de pessoas de carater duvidoso ou, no melhor dos casos, de individu-
os que, do ponto de vista higiénico, atentavam contra o préprio organismo e
também contra a sociedade. Esta concepcio da doenga como expressio de
distarbios morais ou de cardter fundamenta-se na idéia, preconizada pelos

higienistas do século XIX, de uma inter-relacdo entre o fisico e o moral.

Observamos, portanto, que a partir do final do século XIX, hd um
deslocamento do sentimento romantico em re|agéo a doenga para uma
visdo mais naturalista. No entanto, a tuberculose ndo perde o caréter de
doenga reveladora de uma subjetividade. Apesar de ndo ser mais positiva-
mente valorizada, a tuberculose ainda singulariza o doente. O deslocamen-
to deste modelo poo|e ser observado através de testemunhos literérios. O
tema da relacdo entre a tuberculose e os tracos psicolégicos e morais do
sujeito doente fez fortuna na literatura. Esta forma de expressdo parece ter
sido o vefculo adequado para muitos tisicos ilustres que procuravam alguma
forma de compreensdo do mal que os consumia, compreensao que lhes era

negada pelo saber médico da época.

Podemos acompanhar esta maneira prépria de sentir a doenga, de per-
ceber-se enquanto doente ¢ de reorganizar a vida a partir do advento da
tubercu|ose, através do relato de tuberculosos. Seus testemunhos ndo apenas
refletem os sentimentos de uma época sobre a doenca, mas também os elabo-
ram, contribuindo igualmente para o deslocamento de modelos, produzindo
ou reproduzindo uma representacao da tuberculose. Claudine Herzlich
aprofundou mais essa questdo ao formular a hipétese da emergéncia do doente
tuberculoso. Segundo ela, a tuberculose é uma doenga que individualiza por-
que dela “morre-se individualmente e muito lentamente” (Herzilich & Pierret,
1984: 56). O doente tem tempo para elaborar uma visdo de si e de seu mal,
e, sobretudo por sua duragéo, a doenga se torna uma forma de vida. Esta

assertiva pode ser apreciada em re|agéo 3 trajetéria de vida de Manuel Bandei-
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ra (Pérto, 1997). O poeta ao convidar o médico, também tisico, Aloisio de
Paula para conduzir seu tratamento, a ele sentencia: “Nao hé nada como a

. »n
tuberculose para se aprender a viver "',
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A historia da tuberculose contada em
Floradas na Serra

Dilene Raimundo do Nascimento?!

Este artigo pretende analisar os elementos da histéria da tuberculose
mostrados no filme Floradas na Serra, baseado no romance homénimo de
Dinah Silveira de Queiroz, que tematiza a doenca em torno do final da década
de 1930 e inicio de 1940, utilizando um aporte tedrico tanto do campo da
Histéria das Doengas quanto de anélise filmica. Os autores cujas anélises, no
campo da histéria das doencas, utilizam o conceito de representacdo social,
bem como os autores que defendem a possibilidade do cinema como fonte

histérica sdo fundamentais para a anélise filmica que pretendemos realizar.

Herzlich e Pierret (1984) desenvolveram seu estudo sobre a represen-
tacao social da doenga partindo do principio de que o individuo doente, em
toda parte e em cada época, ¢ doente aos olhos da sociedade, em funco
dela e segundo as modalidades por ela fixadas. Analisando a linguagem do
doente nessa relacdo de reciprocidade, mostram como este percebe seu esta-
do, como o exprime e se organiza, ao dar um sentido ao mal biolégico.
Assim, ao examinarem as concepgoes, 0s saberes, as condutas “profanas” e
“profissionais”, em circu|agéo na sociedade, as autoras concluem que o doente
e o meio social interagem constantemente, modelando mutuamente suas per-

cepgdes do fendmeno patolégico.

Herzlich (1991) assinala, ainda, que o estudo da representacio social
da doenga deve sempre levar em conta a articu|agéo entre a pato|ogia de uma
época, a configuragdo histérica e ideolégica que a contextualiza e o estégio de
desenvolvimento da medicina. Pois a representacao ndo ¢ um simples reflexo

do real — ela estd enraizada na realidade social e histérica que ao mesmo

! Casa de Oswaldo Cruz/Fiocruz.
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tempo contribui para construir. Como a autora afirma (Herzlich,1991: 23),
“¢ englobada na imagem de uma sociedade que a doenga adquire uma signifi-
cacdo”. A autora estuda as representacdes de salide e doenca como uma
realidade sui generis, fora dos modelos médicos. Inspira-se na linha dos traba-
lhos antropo|égicos, mostrando a existéncia, em cada sociedade, de um dis-
curso sobre a doenga que nio ¢ independente do conjunto das construcoes

mentais de expressdo dominante.

Nesse sentido, podemos perceber o significado do ambiente onde se
desenrola o filme e a forma como os personagens lidam com esse ambiente.
Trata-se de um sanatério em Campos do Jordao, uma cidade de montanha, no
estado de Sao Paulo. Luciola, a protagonista do fi|me, ao chegar, mostra um
comportamento de negacao da doenga: ela esté se hospedando em um hote|,
porque pretende descansar e dispensa os amigos que foram até ali com ela,
mas ao mesmo tempo, denuncia saber que estd doente, ao dizer para seu
amigo: ndo fagamos projetos. Para um tuberculoso, aquela época, ndo existia
perspectiva, sendo a morte no horizonte. Lucilia também n3o se surpreende ao
receber do garcom um cartdo de visitas do Dr. Celso, com a recomendacio de

uma visita ao seu consultério, apesar de dizer que ndo ¢ doente.

Considerar a satde e a doenga como realidades organicas independen-
tes tanto do espaco e do tempo quanto das caracteristicas dos individuos e
dos grupos atingidos por uma doenga, ¢ restringi-las & leitura exclusiva do
saber médico e ndo percebé-las como realidades que tém dimensées sociais.
Ao analisar a utilidade da representacdo social no campo da doenca, Herzlich
mostra que, seja qual for a importancia da medicina moderna, a doenga ¢ um
fendmeno que a ultrapassa e a representacdo ndo é apenas um esforco de
Formu|ag§o mais ou menos coerente de um saber, mas também interpretacdo e
questdo de sentido. A interpretacao coletiva dos estados do corpo coloca em
questdo a ordem social, revela-nos as re|agées existentes entre o bioldgico e o
social. Por meio da salde e da doenca temos acesso, portanto, & imagem da

sociedade e de suas imposicdes aos individuos.
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Nesse momento, podemos pensar qua| O motivo para se escamotear a
realidade: todos sdo tuberculosos, mas se comportam como se estivessem
veraneando em um hotel de luxo, em um clima de montanha. E por que o

sanatério possui uma fachada de hotel?

e

talo Tronca, em sua obra “As méscaras do medo — lepra e aids”,
utiliza-se de fontes literdrias de ficgdo para analisar historicamente os ele-
mentos culturais, politicos e sociais que produzem uma concepcao
estigmatizadora tanto da lepra, a partir do século XIX, quanto da Aids, no
final do século XX. Tronca desenvolve a histéria da doenga, privilegiando
a questdo do imaginario social “como, talvez, o principal instituidor da
histéria” (Tronca, 2000:15). Sua narrativa procura contrapor o discurso
estético, a partir da literatura de ficcdo, ao discurso cientifico, isto ¢, o
ponto de vista médico sobre a doenga, demonstrando que ambos traba-

lham com representacées, ambos sdo construcdes sociais.

A tuberculose, doenga transmissivel, ¢ & época em que se passa o
filme, ainda incurdvel, estigmatizava aqueles por ela acometidos. A
transmissibilidade e a incurabilidade, ao mesmo tempo em que demarcam
os limites do conhecimento médico-cientifico, contribuem para a criacio de
uma experiéncia coletiva da doenga marcada pela estigmatizacao do doen-
te, pois este, como portador do agente infeccioso, passa a corporificar o
préprio mal e conseqientemente a morte. Portanto, as pessoas escondiam
o seu diagnéstico de tuberculose, o que era negociado e tacitamente
aceito na classe social dos que podiam pagar a internacao em um sanatorio,
cuja fachada era de hotel. Outra indicagéo do estigma ¢ dada por Olga,
quando diz para Lucilia: “ficar aqui pode ser perigoso, pois todos sio

doentes", menos e|as duas.

Esses signos — transmissibilidade e incurabilidade —, reconhecidos e
assumidos no ambito da ciéncia, toma a doenca um problema coletivo 3
medida que o agente infeccioso nela presente, podendo ser transferido de um

individuo a outro de forma ndo seletiva, caracterizaria uma situacao de perigo
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social agravada pela incurabilidade, isto ¢, as enormes chances de o infectado

vir a adoecer e morrer (Nascimento, 2005).

Do ponto de vista da anélise filmica, o historiador francés Marc Ferro,
pioneiro na uti|izagéo de filmes como documentos histéricos, sinaliza que ao se
utilizar filmes como documentos histéricos, ndo se deve buscar apenas “i|ustragéo,
confirmacdo ou o desmentido do outro saber que ¢ o da tradico escrita” (Ferro,
19992:86), mas considera-las como imagens, e buscar auxilio em outros saberes,
outras fontes, para melhor compreendé-las, associando-as a0 mundo que as produ-
ziu. Dessa maneira, sua hipétese é que o filme, imagem ou ndo da realidade,
documento ou Ficgéo, intriga auténtica ou pura invencao, ¢ histéria. Tudo o que
aconteceu e que também ndo aconteceu, as crencas, as intencoes, o imaginario do

homem séo tdo histéria quanto a Histéria (Ferro, 1992: 86).

Marc Ferro afirma que o filme ndo deve ser considerado do ponto de
vista semiolégico, nem da estética ou da histéria do cinema. Tampouco deve
ser encarado como obra de arte, mas sim, como um “produto, uma imagem-
objeto, cujas significagdes ndo sdo somente cinematograficas” (Ferro, 1992:
203). Dentro dessa perspectiva documental, podemos dizer que o cinema foi
a|gado a “fonte digna de fazer parte da histéria e passfve| de leitura por parte
do historiador” (Cardoso e Mauad, 1997: 402). O cinema deixou de ser
visto apenas como mero entretenimento ou diversio, uma vez que ' todo
produto cultural, toda acao politica, toda inddstria, todo filme tem uma histéria
que ¢ Histéria, com sua rede de re|ag6es pessoais, seu estatuto dos objetos e
dos homens, onde privilégios e trabalhos pesados, hierarquias e honras encon-
tram-se regulamentados” (Ferro, 1992:17).

Ferro desenvolve suas questdes a partir da idéia que o cinema ¢ teste-
munho singular de seu tempo. Para ele, o filme possui uma tensdo que lhe é
prépria 0 que proporcionaria uma anélise da sociedade diversa, uma vez que
aque|e atinge as estruturas da sociedade ao mesmo tempo em que age como
um ‘contra-poder’ por ser auténomo em re|agéo aos diversos poderes desta

mesma sociedade.
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Da mesma forma que Tronca (2000) procede em sua anélise histérica
da lepra e da Aids, a partir de fontes literarias, o objetivo do historiador que
trabalha com fontes filmicas deve ser identificar o discurso que a obra cinema-
tografica constréi sobre a sociedade na qual se insere, sempre tendo em mente
as tensdes, incertezas e ambigiiidades que dela emerge. Se isso ndo for levado

em consideracdo, o cinema perde sua efetiva dimensdo de fonte histérica

(Morettin, 2003).

E como testemunho singular de seu tempo, o filme Floradas na Serra
nos mostra a evolucdo clinica da tuberculose e a estratégia de cura existente, a
época: o sanatério. A tuberculose ¢ causada por um bacilo, descoberto por
Koch, transmitido de pessoa a pessoa, e se instala principalmente no pulmao.
Se o individuo estiver debilitado, desenvolve a doenga, cujos sintomas sao
tosse, dor no peito, fadiga, febre, falta de apetite, emagrecimento visivel e,
por final, pode vir a hemoptise, que é sangue no escarro ou em golfadas. Em
geral, acontece em fase adiantada da doenca. Nessa época, a hemoptise era
muito comum. Marcou o imaginario social, tanto que as pessoas até hoje

relacionam imediatamente hemoptise com tuberculose.

Por falta de medicamento especifico para a doenga, preconizava-se o
tratamento higieno-dietético e de repouso em sanatério, evitando com isso
a propagacdo da doenca. Sanatérios eram estabelecimentos em que os
doentes ficavam internados, submetidos a uma rigida disciplina higiénica,
repouso, boa a|imentagéo e vida ao ar livre. A internacdo, em geral,
durava vérios anos. No Brasil, essa concepcao terapéutica perdurou, com
algumas alteracdes, até a década de 1960, quando comecou a ser supera-
da pelos quimioterdpicos. A |oca|izagéo dos sanatérios baseava-se na cren-
ca cientifica de que regides de bom clima, isto ¢, clima de montanha com
ar puro era um fator considerado benéfico para a recuperacio do doente.
A chamada climoterapia era bastante discutivel. Objeto de vérios embates
entre os médicos vigorou por bastante tempo. Contudo, o acesso ao

sanatério era privilégio dos ricos, isto ¢, quem podia pagar o alto preco
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dos sanatérios de luxo, porque ndo existia praticamente sanatério publico,

neste periodo.

Alves e Rabelo, por sua vez, defendem que as representagdes nao sao
sistemas fechados que determinam as préaticas, uma vez que conformam um
conjunto aberto e heterogéneo que é continuamente refeito, ampliado, deslo-
cado e problematizado durante as interacdes individuo-individuo e individuos

e meio social. Nesse sentido, recomendam uma anélise que contemple

“as formas temporalmente circunscritas pelas quais os atores impu-
tam e negociam significados para suas experiéncias, vivenciam difi-
culdades de sustentar esses significaclos, delineiam e levam a cabo
projetos e estratégias para se (re) situar no mundo social, dado o

evento/problema da doenca” (Alves & Rabelo, 1998: 119).

Em outra obra, a anélise de Alves & Rabelo (1999) conceitualiza a
experiéncia da enfermidade como a “forma pela qual os individuos situam-se
perante ou assumem a situacdo de doenca, conferindo-lhe significados e de-
senvolvendo modos rotineiros de lidar com a situagio” (Alves & Rabelo,
1999:171). Eles assinalam, ainda, que “as respostas aos problemas criados
pela doenga constituem-se socialmente e remetem diretamente a um mundo
compartilhado de praticas, crencas e valores” (Alves & Rabelo, 1999:171).
A representacdo social da doenca demonstra ser ndo apenas um esforco coe-
rente de um saber, mas para além disto, uma interpretacao e uma questao de

sentido e que a doenca ¢ um fenémeno que ultrapassa a prépria medicina.

Por um lado, a rebeldia de Lucilia que se prendia ao fato de querer viver e &
dificuldade de se submeter & limitaggo que a doenca trazia. Por outro lado, o Dr.
Celso, como médico, se pronuncia como detentor da verdade sobre a doenca e
do controle sobre o doente, quando fala para Lucilia: repouso e pneumotdrax uma
vez por semana, sendo daqui a dois meses s terd uma saida 96 a toracoplastia. O
pneumotérax artificial era utilizado também como tratamento da tuberculose. Trata-se
de uma injecdo de ar entre as pleuras com o objetivo de dar repouso mecanico ao
pulmio e, conseqiientemente, produzir a morte do bacilo. E uma operacgao sim-

p|es, mas extremamente dolorosa para o paciente.
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Se em nossa sociedade a definicio de doenca se dé pela ética médica,
ela adquire significados mdltiplos e variados em Fungéo de suas repercussdes no
corpo social e na forma como os individuos compartilham suas préticas, crencas
e valores. A |imitagéo imposta pela tuberculose, com conseqiiente degradagéo
do corpo, passa a ser penosa e o componente subjetivo da enfermidade no
doente baseia-se na sua experiéncia interior da doenga como problemética,

resultado de definicdo e interpretacdo construidos intersubjetivamente.

Assim, Lucilia declarava no inicio que: o lugar é deliciosos, vale a pena
viver aqui alguns meses, um sonho, nunca me diverti tanto. Mas os meses
foram passando e a paz, o siléncio, o verde dos primeiros tempos foi-se
tornando opressivo e Lucilia resolve desistir do tratamento e vai embora. Na
estacdo de trem, tem um primeiro encontro com Bruno. Essa tentativa de ir
embora ¢ frustrada e tem que voltar para o sanatério. Novamente Lucilia tem
que lidar com sua |imitagéo ao se deparar com uma menina no rio, esbanjando

salide, e se sente feia e pobre com a magreza de seu préprio corpo.

Lucilia tem um segundo encontro com Bruno e descobre que ele é
também tuberculoso. Apaixonam-se e Lucilia faz novamente um movimento
em diregéo 3 vida. Aluga uma casa, préxima ao sanatério, e passa a morar com
Bruno, dando um sentido positivo & doenca deles ao dizer: se um de nés dois

fosse bom, estarfamos separados pelo medo do contégio.

Contudo, Bruno melhora e se cura e Lucilia mostra-se bastante cansada
e com um agravamento do seu quadro. Lucilia, assim, ndo consegue acompa-
nhar Bruno que passa a demonstrar energia fisica de uma pessoa sadia. Ao
final, Bruno vai embora com outra mulher sadia e Lucilia permanece internada

no sanatério.

Uma vez cristalizada na forma de uma entidade, a doenca pode servir
como um fator estruturante das relagdes sociais, tornando-se um ator social e
uma mediacdo das relacdes sociais e individuais. Uma vez enquadrada e aceita,

a entidade doenca torna-se um ator numa rede complexa de negociaces

(Rosenberg, 1995).
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Ao avaliarmos a dimensao social da doenca, trilhamos um dos caminhos
para a compreensdo de uma sociedade, uma vez que a doenca funciona como
suporte e expressdo da mesma. A doenca ¢ uma construcio social e um
individuo doente é sempre doente aos olhos da sociedade, em fungdo dela e

segundo os moldes j4 fixados.

A transmissibilidade e a incurabilidade da tuberculose produzia um coti-
diano de convivéncia com a morte (todos os personagens do filme falam
reiteradas vezes da morte) que resulta numa diversidade de significados para os
individuos atingidos. O impacto da tuberculose foi intenso no século XIX até

meados do XX, quando o advento dos quimioterépicos trouxe a perspectiva

o|e cura da doenga (\X/aksman, S/d)

Na opinido do Dr. José Silveira, o0 medo que a tuberculose causava

naquela ocasido “era quase como o medo que se tem hoje da Aids”,?

Dessa maneira, podemos perceber como a doenca pode se tomar obje-
to histérico, sendo fendmeno social e humano ao mesmo tempo em que é

evento transformador da sociedade.
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As mascaras do terror: uma leitura de
“Exterminio”, de David Boyle

Luiz Felipe Andrade

[{3 . . . . ~ .
O S/mp/es romancista devia evitar certos temas que sdo excessiva-

mente hediondos para a ficgéo legitima. Séo assuntos que c/esper-

tam um interesse absorvente em uns, mas a outros pode ofender e

o’esagradar. i
Edgar A”an POZ

'Apesar de todo o desconcerto e de todo o horror inspirados pe/os
poo’eres obscuros, que estdo a espreita por trés de nosso mundo e
nos podem torné-lo estranho, a p/asmagéo verdadeiramente artisti-
ca atua ao mesmo tempo como uma /ibertagéo secreta. O obscuro
foi encarado, o sinistro descoberto e o inconcebivel levado a Falar.”

Wolfgang Kayser

Terremotos, maremotos, furacées, incéndios, naufrégios. O Diabo, fan-
tasmas atormentados, vampiros, |obisomens, monstros. O cinema, desde seus
principios, formou o cenério ideal para os fascinantes terrores do homem.
Desde Melies, tomavam forma e movimento as mais absurdas imaginacoes dos
homens de todos os tempos: criaturas em espe|hos, Fantasmas, magos e cien-
tistas loucos. A partir do momento em que o grande mégico, tendo dado uma
pane em sua camera, viu transformar-se em carro finebre um 6nibus que
filmava: foi uma certiddo de nascimento e um destino para a ficgdo no cinema.
Para além, porém, do que poderia apenas ser chamado de brincadeiras e
experimentos de imagem, prestidigitagéo, o cinema de Meliés apontava para a
possibilidade que o cinema teria de chamar atencdo para os monstros que a
imaginagao infantil aprisiona nos arméarios ou debaixo das camas, dando-os &
luz, ao fazer da arte que se ousou considerar documental, o espaco privilegia-
do onde as quimeras ganhariam um aspecto de materialidade, considerando-se
que o cinema, como a fotografia, trabalha com a impressdo deixada pelos

objetos na pelicula e faz crer que o que ali se desenha teve sua presenca, em
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a|gum |ugar para além dos limites da te|a, testemunhada. Desde entdo, nao
raro, as multiddes se abalam a sala escura para sentirem frio na espinha — alguns
para rir (escamoteando o préprio medo), outros para voltarem para casa e
dormirem de luz acesa, outros, ainda, apaziguados com as aﬂig()es com que se

defrontaram FBCC da FBCC.

Esse defrontamento (Fungéo da arte?) com o tenebroso sempre fez
parte da educagéo sentimental do homem: em volta das fogueiras, nos contos
de fada, nas cantigas de ninar, nas brincadeiras de roda, na mitologia, na
|iteratura, na pintura e, é c|aro, no cinema. Dando faces monstruosas aos seus
receios e pulsdes, o homem aprendia a conviver com o terror — era seu modo
de lidar com o mundo selvagem ao seu redor, seu modo de lidar com o
mundo maléfico dentro de si, o terror de sua prépria condicio. E s6 faz
crescer o numero de filmes de terror, porém, ao falar de filme de terror,
pretendo ir além da categoria de género a que a indistria cinematogréfica
limitou certo tipo de histéria em que ele, o terror, vem mascarado pela presen-
ca do sobrenatural e/ou do terato|égico. O terror, como qua|io|ao|e do terrl've|,
permeia obras cinematogréficas de vasto espectro e encontraria no grotesco a

categoria estética em que se manifestaria; por exceléncia.

Vivendo & margem da teoria estética mais classica, que faria o universo
estético girar em torno do belo e do sublime, o Grotesco jé se fazia presente
antes mesmo de sua nomeacao, nas artes p|ésticas e na literatura, na Biblia, nas
tragédias gregas, nas pinturas encontradas em grutas na Roma do século X\/,
de onde, enfim, veio o seu nome. Observar que a palavra “grotesco” provém
do substantivo italiano grotta (gruta), porém, mais do que nos refazer a histéria
de uma certa critica a seu respeito, nos faz pensar em uma caracteristica funda-
mental para a sua conFiguragéo como objeto estético: a de se fazer porta-voz

« . . .
do que se encontra ocu|to, uma “tentativa de dominar e conjurar o elemento

demoniaco do mundo” (Kayser, 1986, p.161).

Esse exorcismo que é promovido pela categoria do grotesco se da

através da combinagéo de dados heterogéneos, formando um todo insélito e,
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na maioria das vezes, repu|sivo 3 realidade, utilizando-se das deformidades e
desformidades, de elementos oniricos ou de natureza baixa como excrescéncias,
apelando para o instinto e a animalidade. Assim, as pulsées mais vis da nature-
za humana sdo personificadas e expurgadas, causando a nusea, o medo, a
abjegéo ou, até mesmo, o riso. E é a experiéncia do hediondo em si, de
modo critico e exacerbado, que faz com que possamos dizer que, no cine-
terror, ele se mostre como revelador do “conflito entre cultura e corpora|ic|ao|e"
(Paiva, 2002, p.60): “Drécula” nos apresentando o lado fatal do amor e do
desejo; “Frankenstein” constatando a falta de controle do homem sobre sua
vida e até mesmo sobre o que ele cria; lobisomens revelando a porcao animalesca

de cada um; a presenca do Mal vitoriosa sobre a pureza infantil em “O

exorcista’ ... E também a barbérie dos regimes politicos, em “Salé”; as patolo-
gias geradas pelo medo e pela repressdo, em “A professora de piano”; as

s . . ~x . « . A .M
estrateglas VIS o|e opressao a V||eza, em |_aran|a mecanica 7 etc.

Em “Exterminio” (28 days later...), de David Boyle (2002), um tipo
classico dos filmes de género, o zumbi, é retrabalhado para fazer sua critica.
Inicialmente usado como icone da barbérie hispano-americano dos filmes de
vudu americanos, o zumbi aos poucos saiu do gueto da magia. No filme de
Boyle, o zumbi, agora dotado de velocidade, sera o catalisador que fard com
que se expressem a violéncia, o individualismo, a crueldade e outros sentimen-
tos e marcard com sua presenca a dessubjetivacio do homem e a sua
“desumanizagéo)" Como nos filmes de George A. Romero, em que idilicos
sublrbios norte-americanos sdo invadidos por mortos-vivos, numa critica expli-
cita & sociedade de consumo, & cultura de massa e & campanha bélica
estadunidense, os zumbis de Boyle também fardo uma critica &

contemporaneidade.

O filme comeca com imagens de guerras, confrontos armados e brigas

de rua sendo mostrados por diversos televisores, assistindo a tudo, preso a
. . « . A . » . Ve

uma cadelra, como o protagonista de Laranja mecanica , de Kubr|c|<, esta um

chimpanzé conectado a sensores. Logo depois, ativistas de um grupo ecoldgi-
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co invadem o local, usam de violéncia contra um dos “pesquisadores” e soltam
um chimpanzé preso em uma gaiola. Neste ponto, a cdmera assume o ponto-
de-vista do macaco e somos nés que saltamos sobre a ativista que o chama
afavelmente. Logo depois, seus olhos tornam-se amarelos e a tela escurece,
apresentando, a0 mesmo tempo uma informagéo e o titulo do filme: 28 o’ays
later. Esse prélogo ao filme, apelando para elementos do género de ficcao-
cientifica, esclarece o motivo causador da “epidemia zumbi” que dominaré a
cidade de Londres e pde luz sobre os “fatos” contra os quais o diretor se
coloca em sua narrativa. Apontar, porém, as imagens do televisor ou o “des-
respeito a natureza” como motivadores do estado em que se encontram as
re|ag6es entre os homens no mundo de hoje seria um tanto redutor e fragil das
questoes que o filme |evanta, ao tentar enquadré-|as dentro de um espago/
tempo limitados. A procura por culpados estd ausente do universo narrativo
que o filme nos propde, apresentando-nos um mundo em que bem e mal se
aglutinam, expondo sob a méscara civilizada do homem, seu instinto de sobre-

vivéncia e sua animalidade.

Logo em seguida, quando Jim acorda sozinho no hospital e comeca a
perambular pelas ruas desertas de Londres, um mundo em que cenérios de
sofisticada arquitetura e arte se confrontam com a o|eso|agéo trazem uma sensa-
cao de desconforto pelo apaziguamento. O siléncio das cenas e a bela foto-
grafia onde se ressalta um céu de extrema plasticidade aos edificios e monu-
mentos da capital britdnica contrastam com o clima de expectativa que vai
sendo gerado pelos longos planos gerais em que acompanhamos o protagonis-
ta. A camera, estdtica, move-se sobre seu eixo, nos fazendo testemunhas
distantes daquela realidade, nos deixando a espreita do que sucederd. Um
alarme de automével detona o primeiro, talvez Gnico susto, que o diretor nos
lega (ao contrério dos filmes de terror comerciais, em que a sucessdo de
pequenos sustos e de expectativas abaladas causam seu sucesso entre a p|atéia
ado|escente). Aos pés de uma estatua, Jim vé fotos e recados de parentes de
pessoas infectadas ou desaparecidas e, antes dele, vemos se aproximarem os

zumbis. Despreparado, o protagonista foge e entra em uma igreja. No chéo, a
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camera obliqua que mantém o espectador deitado, in(imeros corpos a que nos
juntamos e de uma porta a saida de um padre de olhos amarelos e boca suja
de sangue. Nova fuga e na parede uma declaraco de fim do mundo. E
quando Jim encontra-se com Selena e Mark, dois sobreviventes da “epi-
demia”, que com lanca-chamas combatem os zumbis que aos bandos,
correndo, vém em sua diregéo. Resolvido o problema, os dois explicam o
que aconteceu durante os dias em que Jim esteve em coma e dao a ele as
regras de sobrevivéncia a que terd de obedecer, dentre as quais a de ndo
ter pena de matar um deles se tiver sido contaminado, assim como eles nao
teriam. Como aconteceria em breve, tendo Mark sido pego por um dos
zumbis na visita a casa dos pais de Jim, que se suicidaram com o sumico do

filho e o inicio da “epidemia”.

Neste mundo em que a regra maxima é a do “cada um por si° e da
desesperanga completa em que viverdo Selena e Jim s6 hé espaco para os
principios basicos da sobrevivéncia: comer, dormir, lutar. Um mundo em que
apenas o animal se manifesta, indtil toda a cultura, inécua toda arte e toda
beleza, toda busca por algum sentido ou prazer, um mundo em que os “ndo-
contaminados” e os “contaminados” apresentam, por tras da méscara da doen-
¢a ou da satde, o mesmo rosto sem individualidade — marca do grotesco,

como apontam Raquel Paiva e Muniz Sodré, ao afirmarem que no grotesco ha:

(...) quase sempre também uma certa visibilidade disto que Freud
chamou de “pulsdo de morte”, em especial quando sugere a aboli-
cdo da diferenca (fundacional) entre humano e nao-humano. Com
efeito, mostra-se af algo correspondente ao trabalho de
dessubjetivacdo, desinvestimento dos valores simbélicos e caos

(2002, p.60).

Em seu conto, “A méscara da morte rubra”, Edgard Allan Poe usa de
imagem semelhante ao contar a histéria de uma terrivel peste que se abate
sobre um reino, massacrando, principalmente, a plebe. O principe do local
entdo se fecha em um castelo com seus convidados, cercando-se de fausto e

festividades, apagando as lembrancas do mundo exterior. Numa das festas a
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Fantasia, aparece a|guém vestido com “mortalhas tumulares. No rosto, a masca-
ra reproduzia a aparéncia de um cadéver enrijecido” (Poe, 2005, p.20). Essa
figura que a todos aterrorizava persegue entdo o principe que foge pelos
saldes do castelo até parar naquele cuja descrigéo do escritor leva ao grotesco,
com suas paredes negras e suas janelas tingidas de vermelho que vestem todo
o ambiente com um aspecto soturno e funéreo. Nesta sala, onde um relégio
marca as horas aterrorizante, a figura mascarada apunhala o principe. Os convi-

o|ao|os entdo se |angam sobre O assassino.

Mas um indizivel pavor paralisou a todos. Dentro da mortalha e
por trés da méscara cadavérica, ndo existia nada, nenhuma forma
tocével.

Ali estava morte rubra.
(...) Reinou, entdo, a Treva. E a Ruina (Poe, 2005, p.20-21).
No filme, do mesmo modo, a face da doenga ¢ a face nenhuma, a
mascara ¢ a mascara sobre coisa alguma, o que aterroriza e o aterrorizado
apresentam o mesmo aspecto. Essa uti|izagéo da doenga serve como metéfora
da total perda dos valores do humanismo. Os zumbis seguem seus instintos de
sobrevivéncia assim como os doentes vivem seu panico da morte ou da
degenerescéncia, nao hé possibi|io|ao|e de sa|vagéo, nem diferengas, nao hé
esperanca e a vida Gnica que resta ¢ a do relégio na sala assombrada pelo
cadéver do principe, seguindo seu mecanismo de corda. Matar Mark para que
ele ndo os mate é o que Jim e Selena tém para fazer, procurar comida e abrigo
¢ 0 que fazem e refazem todos os dias. Neste cotidiano vazio de sentimentos,
os dois personagens passam a ser co-doentes. Suas vidas sdo como as dos
zumbis. Nao h4, portanto, Mal nesta visdo do mundo, em que sobram apenas

o inato e o instintivo. Morre a cultura.

O filme ainda ganha novos contornos quando os dois personagens
encontram os soldados que vivem em uma mansdo; protegidos por armas e
minas. Neste ponto da narrativa, eles jé se encontraram com Frank e sua filha,
Hannah. O primeiro j& estd morto e s os trés vao para o abrigo. L4, entdo,

percebem que por tras da protecdo e do conforto daquela vida, ha um plano
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de repovoar o mundo. Os militares, tendo a frente o Major Henry Weest,
pretendem, se preciso for, usar de violéncia com as mulheres para que se
multipliquem novamente. Jim, descobrindo o que se passa, resolve intervir e é
levado por dois homens & floresta para que seja fuzilado. A opressio da
mansdo desnuda, de poucos méveis, grande ambientes de altos pés-direitos,
onde estétuas classicas compdem com a frieza dos homens e das salas, passa a
ser o espago em que a violéncia ganha contornos mais fortes, posto que nao
“amenizados” pela idéia de que ela seria provocada por um virus. Os soldados
agridem Selena e Hannah e as dopam, depois de obrigar que vistam longos
vestidos de baile. Jim ndo estd morto e retorna para salva-las, invadindo a
mansdo e soltando o infectado que os militares haviam prendido para melhor
entender a doenca. A mans3o vira palco de um massacre provocado pela fera
que, ao olhar para Jim, reconhece nele o homem que o libertou e ndo o
ataca. Os contomnos que diferenciam bérbaros e civilizados ficam ainda mais
borrados com isso, provocando ainda mais a reflexdo a que nos propdem

Danny Boyle e o escritor Alex Garland.

Em entrevista de langamento do filme, o diretor disse que “A idéia do
virus psicolégico é totalmente contemporanea. Em vez de ser uma infecgdo
fisica, o virus reflete o fenémeno moderno da ‘raiva social’. Vemos isso se
manifestar diariamente, nas ruas, nas estradas, nos hospitais e até nos supermer-
cados! Quando se conversa com pessoas mais velhas, elas nos dizem que
antigamente ndo havia nada disso; havia violéncia e brigas, claro, mas a ‘raiva
social’ é um sintoma tipico dos tempos modernos. (...) Um virus é algo de
que ndo necessariamente podemos nos defender. Este, em particular, tinha de
ser tdo incontrolével que ndo houvesse como combaté-lo, pois na verdade ele
faz parte de nés — o 6dio”, o que nos remete ao conto ‘O carvdo amarelo”,
de Sigismund Krzyzanowski. No conto, o lema “Quem ndo odeia, ndo come”
¢ espalhado por toda parte e a palavra “amar” torna-se desconhecida as

geracoes mais novas.

E para um mundo semelhante ao do conto do escritor po|onés que o

filme de Boyle nos remete, para um mundo semelhante ao nosso.
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De fato: a questao é o tempo

Maria Amelia Costa’

Houve um tempo! Nele, ndo se morria: velhice, desnutrigéo, dengue
hemorrégica, tiro, facada, atrope|amentom tudo e a|go mais... nem se morria,
nem se matava. Foi o tempo da imortalidade, ou melhor, da desintegragéo da

morte e tudo que disso derivasse.

Esse, de Fato, ¢ o enredo em torno do qua| se desenrola a trama do
romance “Desintegragéo da morte", de On’genes Lessa, e gque o grupo teatral
Capachos da Arte (CAp/UFRJ) encenou, a partir de uma livre adaptagéo do
texto de mesmo nome, no Arte e Meio Ambiente de 2005.

@) Capachos foi brilhante na jocosa adequagéo desse romance. Sua
trama aborda uma questdo que, por vezes, remete-nos & anglstia, ao sofrimen-
to, posto que o desejo de superacao do finito, da imortalidade, habita o
imaginrio social através dos tempos. No real, este desejo se concretiza no
universo ficcional de escritores, de dramaturgos e de cineastas, de ‘anticristos’
a super heréis. Por isso, a linguagem teatral empregada pelo grupo empresta
ao tema - tdo caro & sociedade judaico-cristd, principalmente a ocidental - um
vigor interessante com formas e expressdes que nos instiga a exercitar um

nimero ilimitado de reflexdes.

Inicialmente, poderfamos refletir sobre os efeitos de uma existéncia infi-
nita para os seres humanos. Seria bom ou ruim? Talvez, a principio avalidsse-
mos: esta solucionado o problema — enfim, a eteridade!? Ou entdo, pergun-
téssemos: que ordem de surpresas (problemas) essa tdo almejada eternidade
poderia gerar ao préprio homem, as sociedades, aos Estados, ao planeta ...?
Desejar sociedades perenes, multidées de seres saudaveis ou ndo, felizes ou

ndo, capazes ou nao ..., tendo apenas em comum a certeza desejante da

' Mestre em Planejamento Urbano e Regional (IPPUR-UFRJ)
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eternidade, onde o “para sempre” (feliz ou ndo), vingasse. Serd que isso

bastaria? Ta|vez, ta|vez, talvez...|

Este tem sido o objetivo da humanidade desde a modernidade que,
com o construto da razdo e do advento da ciéncia moderna, tem diversificado
cada vez mais suas estratégias para driblar a ‘foice’ da morte e realizar seu

desejo de vida eterna.

Além disso, a certeza dessa conquista geraria aos seres desejantes um
sentimento pleno da condigéo de poder, isto ¢, ndo haveria o/do que temer.
Sim! Pois o que determina o limite da impulsividade humana é a auséncia de
qualquer controle sobre essa condigéo humana. A garantia da eteridade
conferiria ao ser humano um poder supremo. Sendo assim, o privilégio nao
seria de alguns, mas de todos; nao havendo mais a exclusividade de poucos

sobre tantos. |sso, de certa maneira, verifica-se no romance.

A eternidade

Tudo teve inicio com a criacdo do cientista Klepstein. Ele revolucio-
nara o universo cientifico-tecnolégico com seu aparelho d-e-s-i-n-t-e-g-r-a-

d-o-r d-a m-o-r-t-e.

Publicariam os jornais: “Heureca! Viva a eternidade! Inaugura-se a quin-
ta revo|ug§o técnico-cientifica e, mais uma vez, a ciéncia surpreende a humani-
dade!” O contetdo da reportagem destacaria a extraordinéria inovacao, com-
parando-a a outras de grande impacto que transformaram estruturalmente as
sociedades, como a descoberta do petrc'>|eo, a invencao do motor hidréulico,
o desenvolvimento da penicilina e da pilula anticoncepcional, a produgéo da
informética, da robética e da fibra éptica, as pesquisas sobre a nanotecnologia,
enfim, todos os grandes feitos dos trés dltimos séculos. A partir daquela

facanha a humanidade viveria.

Viveria ou existiria? Em que condigdes? Pensando bem: tanto a existén-

cia infinita como as suas condigées foram dois aspectos negligenciados na
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pesquisa que criou a engenhoca’ que desintegrou a morte e fez surgir a
eternidade. Pois bem, aquele cientista renomado ndo incluiu em sua criaggo um
“manual estratégico” que explicitasse procedimentos metodolégicos, principi-
os, leis, normas. .., a ser adotado para ajustar a humanidade ao novo fenéme-

no de aumento permanente da populacio.

Talvez ele necessitasse da “ajudinha” de algum vidente com seus oracu-
los, bem ao estilo do astrélogo e alquimista do século XVI, Nostradamus.
Exato! Neste caso, caberia apelar mesmo pela forcinha de “profetas” (e seus
clientes) do século XX que sustentam que as previsées desagradéveis sdo, em
certo sentido, evitdveis porque sdo desagradéveis, que elas nao significam
aquilo que aparentam, ou que algo ird acontecer para invalidé-las®. Afinal, para

que servem as grandes industrias da previsdo dos acontecimentos na histéria”?

Quica, essas indistrias além de produzirem previsdes, também
equacionassem questdes do tipo: como produzir géneros de todas as espécies
para uma verdadeira horda em constante crescimento? como solucionar o caos
gerado por uma irremediével explosdo demogréfica? onde os alocar? Como
resultado, elas apresentariam tabelas estatisticas com equacoes e estimativas,
propondo a raciona|izagéo de medidas para o alcance de vantagens comparati-
vas entre os gastos e a amp|ia<5‘éo dos lucros, no melhor estilo custo-beneficio

que o setor de servigos poo|e oFertar ao mercado.

Contudo, ainda haveria uma série de demandas nas quais os ajustes
da racionalidade naturalizante de célculos mateméticos seriam insuficientes.
Seriam necessidades especificas que somente a chancela do poder publico
ou de corporagoes de Estado estariam aptas a enFrentar, por comporem o
campo da satde piblica. Isso mesmo, satide piblical Epidemias bacterio-
l6gicas, inFestagées virulentas, contaminagoes por coliformes fecais, insola-
¢oes, diarréias e desidratagées, estresses, insdnias e muitas outras manifes-

tacoes patoldgicas e psicolégicas resultantes do aumento inesperado da

2 HOBSBAWM, Eric. Sobre a Histéria. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1998, p. 55
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popu|agéo. Providéncias de toda e qualquer natureza seriam fundamentais
para garantir a salde da popu|ag§o, ou seja, uma qualidade de vida que

justificasse o investimento na busca da eternidade.

Caberia aos governos estabelecerem um elenco de prioridades relativas:
aos géneros pereciveis (animal ou vegetal); & habitacdo; & educacdo; ao trans-
porte; ao emprego; a producdo de bens de consumo; a infra-estrutura; a
tecnologia de ponta; aos produtos de informética, vestuério, lazer etc. Deter-
minar quem teria prioridade no cuidado: (ex)idosos, criangas, gestantes, apo-
sentados, deficientes, estudantes, servidores piblicos etc? Espagos para alojar
a popu|agéo crescente? Como empregar e onde absorver tanta mao-de-obra?
Como planejar, administrar, racionalizar as condigées de vida (saneamento
bésico, abastecimento d’égua, lazer, educagéo, cultura etc), de circu|agéo.

Como atender uma popu|agé'o mundial que ndo parasse de aumentar?

Obrigatoriamente, outra questdo a se pensar estaria relacionada ao im-
pacto causado as nacdes ditas desenvolvidas que veriam sua estabilidade sécio-
politico-econdmica abalada, porque hd muito deixaram na histéria questSes
bésicas de satde piblica. As sociedades ditas em desenvolvimento e/ou sub-
desenvolvidas que, de certa Forma, nunca as tiveram totalmente so|ucionao|as,

teriam que criar mais F6|ego para enfrentar cotas extras de prob|emas.

De fato, essa questdo requereria permanentes investigacoes, pesquisas,
censos, estimativas para se redefinir formas pretéritas e adapté-las a novas
condigées e exigéncias do presente e do futuro que um grande contingente

populacional demandaria.

Sendo assim, & medida que cada um dos questionamentos e prioridades
fossem atendidos, certamente um novo prol:>|ema estaria surgindo. Porque
so|ugc”>es desse porte implicariam num aprofundamento quanto & capacidade
que as condigées ambientais teriam para suportar tanta pressdo na re|a<5‘éo
sociedade/meio ambiente. Além disso, com o aumento das popu|agées, os
mercados tenderiam a pressionar os fabricantes para fornecerem novas tecnologias

a fim de satisfazer ao consumo que, obrigatoriamente, precisaria de mais e mais
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matéria-prima para sua produgéo. Essa demanda proporcionaria um aumento na
o~ ~ .. o »n .

produgao, na exp|oragao, no extrativismo e no estoque de “recursos naturais,

o que também acentuaria a pressdo sobre o meio ambiente, os ecossistemas,

os biomas.

Nesse caso, para dar continuidade a produgéo como forma de atender
as necessidades verificadas anteriormente, o debate recairia em tomo da rela-

cdo sociedade/meio ambiente.

A partir de entdo, essas questoes que quase nunca comportaram o
imaginério das autoridades nacionais e internacionais, comporiam suas agen-
das obtendo o mesmo grau de importincia que as teses econdmicas e
politicas. Esta relacdo somente alcancaria alguma atencdo se ficasse com-
provado que suas conseqiiéncias acarretariam hecatombes de grandes pro-
porcoes nos negdcios das bolsas de valores entre os principais grupos
financeiros de Wall Street a Téquio, afetando suas co|ocag6es no ranking
das corporagoes mais poderosas do mundo. Somente a partir de um cené-
rio deste se acirrariam as discussées. Assim foi com algumas famosas confe-
réncias: Eco 92, as reunides do G741, do G20, das Capulas Mundiais
(Mercosu|, EU, Asidticas etc.), entre outras. Ou mesmos os famosos
eventos-espetécu|os que mobilizavam astros e estrelas do show business,
politicos; campanhas beneficentes para civi|izagées flageladas por alguma
catéstrofe,- movimentos “SOS - Live Earth", para solucionar os transtornos

causados pelo tal do aquecimento global, Tsunamis, Katrinas etc.

Seriam convocados a ingressar nos debates sobre as conseqiiéncias que
o aumento da popu|a<5‘éo sobre o meio ambiente provocariam os diversos
organismos, as entidades, as corporacoes internacionais, os Estados-nacionais
de todas as partes do mundo, as representagoes eclesiais, os féruns civis e
estatais, as sociedades filantrépicas de qualquer natureza, as Ongs, os movi-
mentos dos ‘sem isso ou aquilo’ etc. O principal objetivo em comprometer a
popu|agéo e o maior nimero de diferentes setores da sociedade devia-se &

necessidade de colocar a questio ambiental no centro das discussdes.

79



Arte e Satde: desafios do olhar

Geralmente, essa questdo mantinha-se restrita ao universo académico de
disciplinas muito especificas. Para o censo comum, o méximo que se via ou lia
sobre o tema ambiental, resumia-a aos prob|emas climéticos, meteoro|6gicos,
abalos sismicos, as chamadas catéstrofes naturais ou qualquer outro fenémeno
que ocorresse no planeta. Os eventos e comemoracgoes civicas de plantios de
drvores, visitas a museus, jardins botanicos, pa|estras sobre po|uigéo, entre
outros era a referéncia maxima que a grande massa dominava sobre meio
ambiente. Para que houvesse de fato a apropriagdo e consciéncia da relevancia
da matéria, seria necessério uma abordagem da problemética ecoldgica que

superasse a visao imediatista auto referida do ser humano.

As bases da visao imediatista

De fato, os fundamentos dessa visdo imediatista surgiram na Antigui-
dade com os filésofos gregos Platdo e Avistételes. Diferentemente dos
pré-socraticos, que ndo consideravam os deuses gregos entidades sobrena-
turais, mas como parte integrante da natureza, a physis®, esses filésofos j4
demonstravam certo desprezo “pelas pedras e pelas plantas”, privilegiando
a crenca ‘no homem e na idéia”. Essa crenca apenas deu inicio ao

distanciamento entre homem e natureza.

Entretanto, o predominio da oposicdo homem-natureza, espirito-maté-
ria, sujeito-objeto obteve notoriedade com Descartes na |dade Moderna.
Assim, o antropocentrismo e o sentido pragmético-utilitarista do pensamento
cartesiano predominaram, fortalecendo o mercantilismo que consagrou a capa-
cidade humana de “dominar” a natureza. Dessacralizada, porque ndo era mais
habitada por deuses, uma natureza-morta, poderia ser esquartejada pelos ho-
mens e os elementos naturais que a compdem seriam identificados como obje-

tos, coisas a serem utilizadas, comercializadas.

® Palavra grega que pode ser traduzida por natureza, mas seu significado ¢ mais amplo, podendo ser melhor
compreendida a partir de sua génese mitolégica.. Refere-se também 3 realidade, ndo aquela pronta e acabada, mas
a que se encontra em movimento e transformagdo, a que nasce e se desenvolve, o fundo eterno, perene, imortal

e imperecive| de onde tudo brota e para onde tudo retorna.
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A consolidacdo dessa visdo utilitarista se acentuou a partir do advento
da Revo|ugé'o Industrial e da instituicdo do capitalismo. Um mundo pragmético
onde a ciéncia e a técnica adquiriam um significado central na vida das socieda-
des, transformando a natureza cada vez mais em objeto a ser possuido e
dominado. Para isso, os homens estabeleceram subdivisées no campo do
conhecimento diferenciando de forma definitiva as manifestacées da ordem do
“natural” das manifestacdes da ordem do “social”. O natural passou a ser
objeto de especu|agéo, observagéo e experimentacdo da fisica, quimica e
biologia. A economia, sociologia, antropologia, histéria, psicologia etc, passa-

ram a explicar quaisquer aspectos referentes ao homem.

Essa subdivisdo contribuiu fundamentalmente para alicercar a idéia de
uma natureza objetiva, exterior ao homem, isto ¢, a nogao de homem n3o-
natural e fora da natureza. A partir dai, o pensamento positivista sustentado na
racionalidade cartesiana sistematizou essas idéias enquanto conceitos, ordenan-
do-as através de duas 4reas ou campos do conhecimento responséveis por uma
separacao inicialmente radical do pensamento: a ciéncia da natureza e a ciéncia
do homem. A partir de entdo, qua|quer evento da ordem do natural e do
social passou a ser observado, analisado, experimentado, refletido e concluido
por procedimentos organizados de forma racional, légica, obedecendo a nor-
mas e modelos previamente comprovados. Quaisquer “fenémenos” submeti-
dos a tais procedimentos que por alguma razdo ndo se adaptassem a essas

normas ou modelos deveriam ser ajustados ou seriam descartados.

Por outro lado, para a civi|izagéo industrial capitalista que se consolidava
no século XIX, essa visdo de mundo cientificista possibilitou uma arrancada
vertiginosa. Ao universo da produgéo industrial que j& se utilizava da técnica
foi incorporada a ciéncia, dando inicio ao segundo estégio da revo|ugéo indus-
trial. Todavia, ndo foi apenas a atividade industrial que se beneficiou dessa
incorporagdo, outros ramos do conhecimento também passaram por processos

cientificos investigativos para seu aprimoramento.

A excessiva objetivagéo da natureza e de seus elementos como objeto

de exp|oragéo e experimentacdo, encontrou nos modos de produzir das so-
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ciedades um campo [fértil para aprofundar mais o abismo colossal entre o
meio ambiente ¢ o homem. A CoNsagragao desse distanciamento que per-
correu boa parte do século XX, difundiu-se em diferentes correntes do
pensamento moderno e contemporaneo ancoradas em dois fortes pilares.
Um, sustentado pe|o mito da capacidade que a natureza teria para suportar
toda e qualquer pressdo no sentido de satisfazer as demandas forjadas pela

l6gica capitalista de mercado.

Qutro, pela impossibilidade do homem se reconhecer como um ser
constituinte e dependente dessa natureza, refém de seus préprios atos
especulativos e consumistas. Essas correntes diluiram qualquer perspectiva dos
homens perceberem o quio frageis eles sdo diante da Forga da natureza que
compde o planeta Terra, corpo constituido de matéria bruta e lapidado que,
permanentemente, regenera-se ao longo de, aproximadamente cinco e meio
bilhdes de anos. Elas também colaboraram para disseminar um pseudo-poder
que os homens consideraram sempre ter sobre a natureza, fazendo com que
proclamassem os seus atributos (os elementos naturais — flora, hidrografia,
relevo, minerais, rochas) COmo meros objetos de uso, atribuindo-lhes a condi-
cao de recursos, portanto, meio que se emprega para superar uma dificuldade

ou satisfazer uma necessidade.

De fato, a natureza forneceu as condigées para que as sociedades
pudessem se reproduzir, mas a maneira como elas [sociedades] conduziram
essa re|ag§o comprometeu de maneira estupenda a prépria existéncia humana.
A reacio a esse movimento tem sido dada pela maneira como o meio ambien-
te tem se ‘comportado”, principalmente, nas trés Gltimas décadas do século
XX e acontecimentos catastréficos desde o inicio do século XXI. A poluicdo,
o estreitamento da camada de ozénio, o derretimento das geleiras, os rigores
climticos, o branqueamento do coral, a La Nira, a desertificagéo acentuada
de regides tropicais, as tsunamis, e demais catéstrofes “naturais” - sdo apenas
reagcoes a respostas ou feedbacks aos estimulos (positivos ou negativos) que,
de maneira agressiva, a humanidade vem semeando, cultivando e colhendo

desde construgdo de seu ideério de racionalidade.
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A visdo imediatista do cientista Klepstein, criador do aparelho responsé-
vel pela d-e-s-i-n-t-e-g-r-a-g-é-o d-a m-o-r-t-e, impediu que ele mesmo, um
homem da/de ciéncia, estivesse atento as comp|icag6€s que seu invento pode-
riam acarretar a humanidade. Inicialmente, a possibilidade de controlar a morte
e determinar a eternidade soou como a rea|izagéo de um desejo perseguido
pela humanidade. Entretanto, essa condigéo nao foi suficiente para legitimar o
status de plena harmonia e de felicidade. De fato, o produto ndo atendeu aos

. . . . , o« »
objetivos de seus consumidores, isto ¢, “a propaganda era enganosa”.

Todavia, um impressionante mecanismo de subversdo foi acionado a
partir de toda a crise instaurada com a inovacao desse cientista. Alfinal, por ndo
haver mais Sbitos os empresérios do ramo faliram; os fabricantes de armas
faliram; as industrias farmacéuticas faliram; os grupos que exploravam os planos
de satde faliram, vérias outras instituicdes faliram ou perderam o sentido de
existir. Dessa forma, a luz se fez ao término do tinel e outra vez: “Heureca!
Basta de eternidade! Inaugura-se a sexta revolucdo técnico-cientifica e, mais

uma vez, a ciéncia surpreende a humanidade!”

Leu-se nas manchetes dos jornais: “Famoso cientista cria um aparelho

revoluciondrio, que superaré as (ltimas inovacdes dos ltimos trés séculos: o

“REINTEGRADOR DA MORTE"!

A poténcia desejante de eternidade dava seus sinais de maturidade. Era
ele, o tempo que chegava na hora certa, nem tdo cedo, nem tdo tarde, mas no
momento preciso da reflexdo. Esse fato comprovaria a crenga de que a huma-
nidade tem a capacidade de reverter e superar condigées extremas de sua
existéncia, bastando que se reconhega como mais um ser, pleno em suas
faculdades e civilizatério o suficiente para fortalecer a re|agéo sociedade/meio

ambiente de maneira consciente e respeitosa do seu préprio tempo.

Alfinal, houve um tempo!
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Ciéncia, arte e complexidade em Mindwalk

Marcelo Bessa de Freitas*

O pensamento sistémico e a teoria da complexidade vém sendo abor-
dados de modo sutis em filmes como a trilogia Matrix, o longa de animacao
Walking Life, o drama cibernético Blade Runner, e o cientificismo existencial
Inteligéncia Artificial entre outros. No entanto, O Ponto de Mutacdo
(Mindwalk), de Bernt Capra, talvez seja o filme que apresenta o tema de
modo mais explicito e didatico, construido através de uma narrativa intensa e
recheado de referéncias filoséficas, poéticas, cientificas, religiosas e politicas.
O drama, rodado em 1990, foi baseado no livio The Turning Point ou Ponto

de Mutacdo, do fisico austriaco e teérico da complexidade Frijot Capra.

A pe||'cu|a de 110 minutos apresenta o encontro de trés personagens,
um politico, um poeta e dramaturgo e uma fisica nuclear, no vilarejo de La
Mont Saint Michel, localizado na fronteira da Normandia com a Bretanha,
noroeste da Franga, tendo como cenério o Castelo do Mont Saint Michel,
localizado numa ilha que se isola do continente nos periodos de maré cheia.
Neste encontro Bernt explora os conflitos existenciais, morais e éticos da fisica
Sonia Hoffmann (Liv Ullmann), desiludida com os rumos tomados pe|a cién-
cia, apds descobrir que suas pesquisas estavam sendo utilizadas no projeto
americano Guerra nas Estrelas. Do Poeta e Dramaturgo Thomas Harrimann
(John Heard), que saiu de Nova York acossado pelo modo de vida contem-
poraneo da sociedade de consumo e que busca refletir sobre sua vida profissi-
onal e pessoal, marcada por um matrimonio fracassado. E por Jack Edwards
(Sam Waterston), politico americano que perde as e|eigées para presidente
dos Estados Unidos da América, e viaja a convite do amigo Thomas, a fim de

repensar os rumos de sua carreira politica. No filme, os trés personagens

! Engenheiro Quimico-Sanitarista - Dsc em Ciéncias da Satde Piblica.
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argumentam e confrontam cada qual com sua percepgao de vida e trajetérias
profissionais dos modelos de concepgao de mundo, o pensamento cartesiano

e o sistémico ou holistico.

No primeiro modelo, inaugurado pelo matemético e filésofo René Des-
cartes, a natureza ¢ sindnimo de um vasto mecanismo, onde todos os sistemas
podem ser decompostos para ser entendidos em seu funcionamento bésico e
linear. No entanto, a ciéncia dos movimentos e do modelo cartesiano cujos
fundamentos, leis e teorias influenciaram conceitualmente vérias outras ciéncias,
como a engenharia, a biologia e a economia, comeca sua gestacao no periodo
medieval, onde o mundo de Dante se dividia em etéreo, elevado (céu),
humano, e denso e profundo (inferno), essa organizacdo cosmica se refletiu na
construcdo do universo fisico. No modelo matematico césmico Ptoloméico, o
espaco inomogéneo ¢ o lugar do repouso, tudo repousa no centro, cercado
por um rio circular que desdgua nele mesmo — é um espaco anisotrépico,

vertical, o disco central (mundo) se transforma numa semi-esfera.

Na concepgao de movimento presente nesse mundo, os movimentos
ndo sdo continuos, sdo lineares, e os movimentos celestes sdo circulares.
Cada corpo de acordo com a sua natureza ou sobe ou cai, obedecem ao
seu repouso, os corpos resistem a ser modificados, quanto mais distante
estd o corpo mais avidez ele procura o ponto central. Neste principio, o
cosmo ¢ finito, quanto mais distante um corpo estivesse maior seria a
velocidade com que ele chegaria a terra, logo corpos tém que provir de
distancias finitas. Assim, a terra seria um corpo inerte. Galileu encerra esse
modelo, nessa nova concepcdo, o movimento pode ser mantido, o corpo
|argado do alto de uma torre mantém a sua trajetdria, esse fato colabora

para que a terra possua movimento.

A idéia central do mundo mecénico é que tudo pode estar em movi-
mento, ha agora uma forma para o comportamento do corpo (a trajetdria
eliptica da terra). Existe um agente que obriga a terra a manter o movimento, a

fOI’gd‘ Passa-se assim, CIO muno|o o|as formas para O mundo das forgas, a
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equagdo newtoniana, F = m.a, é a base da figura mecanica. Abre-se a
possibilidade de se conhecer tudo. O mecanismo implementa o todo com
partes. As engrenagens reproduzem os outros movimentos, com as Forgas
presentes entre o sol ¢ a terra, a partir do conhecimento das partes, o todo
estard exp|icao|o, o todo é o somatério das partes, o comportamento dos
sistemas maiores ¢ determinado pelos sistemas menores. No seu nivel elemen-
tar a natureza ¢ simples como um esquema de engrenagem, essa compreensdo
analitica cria esse pensamento que gera um reducionismo expressando uma
causa deterministica. Os corpos seriam formados por corpos pontuais (corpds-
culos). Hé uma homogeneidade entre as engrenagens maiores e menores, os
dois movimentam-se. O modelo newtoniano comeca entdo a ser substituido
pelos questionamentos de Kelvin, onde a mintscula parte ndo é mais simples,
o universo ndo pode ser extrapolado por uma figura mecanica e a natureza ndo
¢ mais monétona. Hé agora trés graus de distingdes o micro, o meso e o
macro — a relagdo todo é parte ndo ¢ mais simples. A Revolucdo Cientifica
fornece uma visdo de uma natureza multifacetada, uma nova relagdo entre
todo, meio e partes. Uma nova propriedade emerge a partir da sintese dos
seus e|ementos, sistema em equi|fbrio - homogéneo de troca entre as partes,
existem vérios estados de equilibrio. Se o sistema esté fechado ele tende a uma
homogeneizagdo. A estrutura é um concerto de diferencas num sistema isola-
do, a desordem sempre cresce, passando de um sistema em equilibrio para um
menos equilibrado (desestruturado, dentro da lei da termodindmica, o equili-

brio implicaria em ndo haver troca de fluxos enérgicos e de atividades).

A crise do paradigma cartesiano e newtoniano-mecanicista ¢ sinteti-
zada pe|o socié|ogo portugués Boaventura de Souza Santos (Santos,
2000), a partir de quatro importantes sinais ou descobertas: (1) a teoria
da relatividade de Einstein; (2) a mecanica quantica no dominio da microfisica
de Heisenberg e Bohr que demonstraram nao ser possivel a observagéo de
um objeto sem a sua interferéncia, a tal ponto que pelo principio de
incerteza de Heisenberg, o objeto que sai de um processo de medigéo

nao ¢ o mesmo que l& entrou; (3) as investigacoes de Gédel que aprofunda
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a discussdo em torno do veiculo formal de medicdo, ou seja a matemética,
com seus teoremas da incompletude e da impossibilidade; e (4) as investi-
gacdes do fisico-quimico llya Prigogine sobre a teoria das estruturas

dissipativas e o principio da ordem através de ﬂutuagées‘

Por outro |ado, num sistema dado como comp|exo, a parte ¢ relativa-
mente simples em re|agéo 3 parte complexa, ou seja , a parte é simples em si
(intrinsecamente), o todo ndo ¢ apenas a soma das partes, ele é o conjunto
hierarquizado de todas as partes, cada qual com propriedades emergentes e
diferenciadas. Assume-se que a natureza ¢ artista e ndo se comporta com um
relégio, a parte informa o todo, mas o todo diz a parte como vai ser modifica-
da. Em cada nivel hd uma indeterminagéo‘ E o exemplo das letras que se
juntam para formar fonemas, palavras, frases, parégrafos, secdo, capitulo, tomo
e biblioteca. Gragas 3 fragilidade do DNA, a vida pode engendrar uma
diversidade de formas, replicando, errando, ou diversificando. A natureza
encontrou uma forma de pér em contato escalas infinitesimais com o mundo em
escala macro. A vida é um desdobramento da matéria complexa que aprendeu
a mudar a sua prépria estrutura para potencializar-se em re|ag§o ao meio e

modificar-se. A vida pode inventar problemas com enigmas.

Num sistema complexo, a anélise por si s6, ndo ¢ suficiente para expli-
car o todo. O holos e o reducionismo ndo sio excludentes, devem ser
complementares, é necessério que as duas visdes comparecam. Essa estrutura
hierarquizada vai permitir uma nova causalidade. Cada etapa reprocessa uma
nova informacdo e assim sucessivamente. A parte afeta o todo através dessas
camadas de intermediacdo. A relacdo entre comportamento e sistema ¢ ndo
linear, a ndo linearidade acarreta uma imprevisibilidade equivalente a uma
indeterminagdo. Uma equacdo ¢ dita linear quando a soma de duas solucdes é
uma so|ugéo. Acreditava-se que o mundo era linear, a ndo linearidade implica

que a soma de solucdes ndo ¢ uma solucdo.

No século passado, a corrente do pensamento sistémico é inaugurada a

partir da Teoria Geral dos Sistemas, formulada por Bertalanffy, na década 30.
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Entretanto, o conceito de sistemas foi sendo aprimorado e contextualizado em
diferentes campos do conhecimento cientifico ao longo do século XX. Dentre
estas abordagens sistémicas, estd o conceito de auto-organizacdo, formulado
pelo fisico-quimico llya Prigogine e, a Teoria da Complexidade, que ganhou

um estatuto epistemoldgico, a partir de Edgar Morin e Henri Atlan.

Estes novos conceitos buscam responder aos limites da ciéncia nor-
mal? cléssica, em abordar problemas complexos. Para Garcia (1994), a
investigacdo interdisciplinar surge como resposta cientifica & necessidade de
serem estudados sistemas complexos, que se caracterizam pela confluéncia
de miltiplos processos cujas inter-re|ag6€s constituem a estrutura de um
sistema que funciona como uma totalidade. Para Netto (2003), ao contré-
rio da abordagem analitica, que caracteriza a ciéncia normal, o pensamento
sistémico surge como interdisciplinar e abrangente. Ele nasce como resulta-
do da reciprocidade e Ferti|izagéo cruzada entre vérias disciplinas: Biologia,
Engenharia, Teoria da |nFormagéo, Comunicagéo, Cibernética, Dinamica e
Teoria Geral dos Sistemas. O pensamento sistémico hoje ndo é considera-
do como uma nova ciéncia ou disciplina, mas como um paradigma ou como
uma nova abordagem que integra conceitos e ferramentas, desenvolvidos

em vérios campos de conhecimento.

Para Netto (2003), a Teoria da Complexidade evoluiu bastante desde
o nascimento da Cibemética e dos avangos obtidos nos campos da Fisica, da
Quimica e da Biologia, como a passagem da Fisica Cléssica a Quantica; a
Teoria do Caos; a nova Termodinimica; e o entendimento dos sistemas
autopoiéticos na biologia da cognicdo (Maturana & Varela, 1980). Além
disso, os estudos da complexidade tiveram contribuigées epistemolégicas im-

portantes, sobre as idéias das circularidades sistémicas, do papel organizador

2 A divisio do conhecimento cientifico moderno — notadamente nas chamadas ciéncias exatas e biomédicas — esta
na base do que Kuhn (1996) denomina de ciéncia normal. A ciéncia normal ou moderna evoluiu por mais de trés
séculos com base no método analitico, por meio da separacio das partes para elucidar o todo. O sucesso do
paradigma mecanicista ou newtoniano consolidou-se como um modelo que foi e tem sido aplicado na interpretacio
de objetos de varias disciplinas a atividades humanas (Netto, 2004).
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do acaso (Morin, 2002), e da auto-organizagdo, introduzida por llya Prigogine
em 1977, que estudou as estruturas dissipativas, que apresentam proprieda-
des novas ou auto-organizadas, quando levadas para longe de seus estados de

equilibrio dindmico (Prigogine & Stengers, 1991).

A Teoria da Complexidade tem sido fundamental para a compreensao
de fendmenos e problemas que escapam das abordagens analiticas, e também
para aproximar e inter-relacionar os fatores ambientais com o processo satide-
doenca, que se apresentam como sistemas complexos e requerem estudos e
abordagens inter e transdisciplinares. Para um melhor entendimento do que
vem a ser um sistema complexo, Kay & Regier (2000) apresentam algumas

propriedades comuns e interdependentes desses sistemas, sendo eles:

a) a ndo-linearidade — capacidade dos sistemas complexos de se com-
portarem como um todo, em um sistema, as partes ndo se decompéem

para explicar o todo;

b) a hierarquia — as estruturas se agregam formando holarquias. O
sistema ¢ agregado dentro de um sistema que é formado por outros
sistemas (subsistemas). Nao existe um tnico nivel (hélon), mas sim
miltiplas perspectivas de diferentes tipos (bacia hidrogréfica, floresta) e

escalas (domicilio, bairro, distrito, municipio, estado, regido etc.);

c) a causalidade interna — o sistema funciona a base de realimentacées
positivas e negativas ou feedbacks, que em desequilibrio pode levar a

autocaté|ise, gerando propriedades emergentes e surpreendentes;

d) a janela de vitalidade, representa o ponto optimum onde a auto-

organizagao pode ocorrer;

e) ndo hé um Gnico estado preferencial de comportamento dos sistemas,

e sim, a existéncia de miltiplos atratores®.

? Segundo Netto (2003), atratores sdo pontos criticos ou sensiveis na expressdo matemética ou gréfica de um
fendmeno, que geram tendéncias e regides preferenciais em tormo das quais evoluem os processos cadticos;

representam a ordem nos sistemas complexos e ao mesmo tempo seus limites.
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f) um comportamento catastréfico, ou seja, ha a existéncia de bifurca-

coes (imprevisiveis), e mudangas repentinas ou flips;

g) o comportamento tem uma natureza cadtica, o que torna a capacida-

de de previsdo e predigéo sempre limitada.

No filme, essa interdependéncia e esgotabilidade do modelo cartesiano,
que se contrapdem a uma visao de mundo sistémica que busca, por exemplo,
integrar as causas do genocidio africano promovido pela epidemia de HIV
com o modelo de desenvolvimento econdmico imposto pelos paises do G8,
estdo presentes principalmente nas cenas da personagem de Liv Ullmann quan-
do indaga: “sabia que, no mundo todo, todo dia, 40 mil criangas morrem de
desnutricdo e doengas evitdveis? Mas estas curtas vidas ndo podem ser vistas
isoladamente, sdo parte de um sistema maior, que envolve a economia, o meio
ambiente e sobretudo, a grande divida do Terceiro Mundo”. Essa indagagéo
de Sonia implica numa refutagéo dos modelos econdmicos que aprofundam as
desigualdades sociais ¢ ampliam a necessidade de enxergar a multicausalidade e
dimensionalidade dos problemas de saide e ambiente, no contexto da
modernidade, colocada na re|agéo de espago-temporahdade esgotada de suas

possibilidades tecnolégicas pertencentes ao paradigma da ciéncia moderna.

Partindo dessa premissa, a transformacdo dessa concepcio de mundo,
isolada e descontextuahzada, para uma que integre e conecte atos e Fatos, e
considere o caos e a incerteza como elementos oportunos de aprendizagem
coletiva, estd na raiz de uma nova postura diante da vida e das relacdes
subjugadas aos sistemas de mercado vigentes e hegeménicos. Essa mudanga e
quicd transformagéo, requer, sobretudo uma cultura adaptativa, no sentido
posto por Edgar Morin que remete a idéia de adaptagéo a um processo
continuo de criacao, aberto, holarquico, aberto as propriedades emergentes e
afeito a mudangas repentinas (flips), que se auto-organiza, a partir de energias
de alta qua|io|ao|e, originando novas estruturas de forma coerente. Ainda se-
gundo Morin (1980: 48), “... g idéia de adaptacdo tem um sentido rico na

medida em que nos orienta para a Hexibilidade e para a plasticidade
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organizacionais da vida, isto é, a sua aptiddo para responder aos desafios,
imposicoes, caréncias, dificuldades, perigos, acasos exteriores...”. Holland
(1995) emprega o conceito de adaptagdo como equivalente a aprendizado,
assim, diferentes sistemas (por exemplo, ecolégicos, sociais, econémicos) adap-
tam-se (ou aprendem) em escalas de tempo muito diferentes. Nesse sentido,
a adaptacdo ndo significa otimizacdo, mas sim melhoramento. Holland desen-
volve a idéia dos agentes adaptativos, que tem como principal caracteristica a
mudanca de comportamento com o tempo, em funcdo do que se aprende com
a experiéncia, ao mesmo tempo em que incorpora elementos da teoria da

complexidade e do pensamento sistémico em sua base epistemolégica.

De acordo com esta concepgao sistémica, ao romper com a perspec-
tiva mecanicista, estarlamos também rompendo com a hegemonia da per-
cepcao de forte base individualista e iluminista para uma nova mutaris, na
qual o forte senso de coletividade e solidariedade estaria em voga, e a
preocupacao com o outro e geracao do outro, se implantaria como a base
de uma sociedade pés-moderna. A personagem Sonia diz em determinado
momento do filme: “...os indios americanos que tomavam todas as deci-

=~ Yo ~ ”n
soes pensano’o na sétima geragao...

Essa mudanga de paradigma também resultaria, segundo Boaventura de
Souza Santos, na passagem de um conhecimento regulatério dominado pelas
capacidades cognitivo-instrumental para um conhecimento-emancipagéo, e nes-
sa passagem, trés formas de racionalidade deveriam coexistir: a racionalidade
moral-prética, a estético-expressiva e a cognitivo-instrumental. O desafio de
reconhecer o peso da racionalidade cognitivo-instrumental é posto principal-
mente no filme pelo personagem Jack, quando questiona que a imponéncia
dos discursos e das teorias trazidas & tona por Sonia, estdo longe da sua
realidade e da vida politica. De modo sempre pragmético e no velho estilo
way of life american, Jack questiona Sonia: “entdo por onde comegar?" ou
“como essas idéias se aplicam a politica ou ndo se aplicam?” Para a personagem

Liv Ulmann “todos os problemas seriam fragmentos de uma sé crise... uma
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crise de percepgé’o)" E que para ela, esta crise encontra-se imersa no paradigma
mecanicista e positivista da ciéncia que percebe a natureza como objeto dominével
e passivel de transformagées, em necessidades biotecnolégicas. No filme, o
diélogo travado entre Sonia, Jack e Thomas na sala torturas medievais do
Castelo de Mont Saint Michel, sintetizam de modo cru e intenso a relacdo
objeto dominado e senhor dominador, a partir da influéncia do filésofo Francis
Bacon, no Reinado de Jaime |, “... quando mulheres eram torturadas por
usarem medicina popular por adorar deusas pré-cristas ou somente por serem
estranhas” éque|a sociedade, relacionando este contexto social e cultural da
época & metéfora de Bacon. Este escreveu “que a natureza devia ser cagao’a
posta para traba/har, escravizada e torturada a fim de extrair seus segredos".
Para Sonia, hé uma relacdo direta no discurso iluminista e universalista de
dominagéo empirica caracteristicos de uma racionalidade branca, masculina,
burguesa e ocidental, com esta crise de percepgao apontada por ela no filme e
pontuada na fala de Thomas citando William Blake “... se todas as portas da

~ . . , »
percepgdo se abrissem, tudo pareceria como é...

No entanto, ao mesmo tempo em que confrontam essas duas concep-
¢oes de mundo, Sonia, Thomas e Jack lidam com seus medos, frustragées e
incapacidades de encaminhar questdes pessoais, afetivas e profissionais. Eles
discorrem fabulosamente sobre a faléncia do mundo modero, baseado na
construcao do conhecimento sobre os pilares cartesianos e positivistas, mas
falham em dar respostas para suas préprias vidas. Sonia por exemplo, apesar
de toda teoria de sistemas que domina, se mostra incapaz de lidar com um
universo micro de subjetividade, na re|ag§o com sua prépria filha Kit que
declara “vocé s6 fica lendo enfurnada nesta ilha medieval e nem se dé conta do
que hd ao seu redor’. Jack por sua vez, se mostra completamente incapaz de

absorver as teorias apresentadas na politica americana.

Talvez seja essa a segunda grande contribuigéo do roteiro de Bernt,
depois de apresentar as contradigées dos dois modelos, ¢ justamente apontar

para a falibilidade do sujeito diante das incertezas e acomodagées que o
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projeto cartesiano engendrou na sociedade moderna. Nesse ponto talvez a
narrativa mais licida do filme fique centrada na figura do poeta Thomas,
quando percebe a distancia do discurso tedrico para a realidade que envol-
ve intensamente Jack e Sonia. Ele faz isso de modo memorével, chamando
atencdo para novos invélucros postos pela ciéncia seja ela cartesiana ou
sistémica, quando declara “ os cientistas podem nos dizer quais as metéfo-
ras para a vida, sejam microchips ou relégios, os politicos podem nos dizer
de que forma devemos viver mas me sinto tao reduzido sendo chamado de
sistema quanto de relégio, a vida ndo é tdo condensavel assim”. E citando
os poetas Pablo Neruda, William Blake e John Done que Thomas torna a
poesia no filme um elemento coesivo e dialético aos argumentos pragméti-
cos de Jack e as desilusdes cientificas de Sonia. Ao perceber o quanto
Sonia e Jack se distanciam de suas realidades, o quanto se mostram incapa-
zes de lidar com sua prépria realidade afetiva, Thomas apela para o poder

metaférico e factual da poesia de Neruda:

“Tu perguntas o que uma lagosta tece 14 embaixo com seus pés
dourados? Respondo que o oceano sabe. Por quem a medusa
espera em sua veste transparente? Esté esperanclo pe|o tempo, como
tu. Quem as a|gas apertam em teus bragos? Perguntas mais firme
que uma hora e um mar certos? Eu sei perguntas sobre a presa
branca do narval e eu respondo contando como o unicérnio do mar,
arpoado, morre. Perguntas sobre as plumas do rei-pescador que vi-
bram nas puras primaveras dos mares do sul. Quero te contar que o
oceano sabe isto: que a vida, em seus estojos de jéias, ¢ infinita
como a areia incontével, pura; e o tempo, entre uvas cor de sangue
tornou a pedra lisa encheu a 4gua-viva de luz, desfez o seu né,
soltou seus fios musicais de uma cornucépia feita de infinita
madrepérola. Sou sé uma rede vazia diante dos olhos humanos na
escuriddo e de dedos habituados & longitude do timido globo de
uma laranja. Caminho como tu, investigando as estrelas sem fim e
em minha rede, durante a noite, acordo nu. A (nica coisa captura-
da é um peixe dentro do vento”.

Ao fazé-lo pelos bragos de Neruda, Thomas percebe a inquietude de
tentar responder a crise paradigmética, a partir de uma racionalidade, mas sem

conseguir enxergar a importancia da dimensdo subjetiva no contexto dessas
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mudangas, busca-se o sentido das re|ag6es macro, do universo, da causalidade
extrema. Mas quando se olha para dentro de si o que se tem é a nossa prépria
realidade, o mundo da vida que nos pertence e a necessidade de se criar
novas subjetividades, nao univocas, colaterais, externas e individuais, mas sim
permanentemente solidérias, discursivas e democréticas. Thomas novamente,
através do recurso da metéfora, cita parcialmente o poema de John Donne que

inspirou o romance Por Quem os Sinos Dobram de Ernest Hemingway:

“...Nenhum homem ¢ uma ilha isolada; cada homem é uma particu-
la do continente, uma parte da Terra (...) E por isso ndo perguntes
por quem os sinos dobram; eles dobram por ti...”

Por fim, a pelicula de Bernt nos convida a uma ampla reflexao sobre
os caminhos e as conseqiiéncias dessa modernidade que ao mesmo tempo
em que reconhece o lugar de um novo paradigma, também convive e
estimula a permanéncia dos caminhos atuais de degradagéo planetéria, soci-
al ética e moral do ser humano. De fato o reconhecimento dessa crise é um
passo fundamental na mudanca de rota do carro de Jagrend*, metéfora
hindu trazida por Giddens para exemplificar a necessidade de se controlar
o carro desgovernado e perigoso, produzido pela modernidade que se
situa numa rota de colisio com o previsivel e o imprevisivel e entre a

incerteza, o indeterminismo e a ignorancia humana.
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O Ponto de Mutacao e a questao
socioambiental

Alfredo Cesar T. de Oliveira®

O convite que me foi feito para debater o filme “O ponto de Muta-
géo", baseado no livio de mesmo nome, de Fritjof Capra, na Semana de Arte
e Satide da Escola Politécnica de Satide Joaquim Venancio da Fiocruz, possi-
bilitou a chance de historicizar e problematizar as questdes socioambientais
para além do conservacionismo ambiental e da sociologia cléssica do marxismo

e do liberalismo.

O filme nos coloca a decepgéo de uma cientista, de um politico e de
um poeta com os rumos da vida e da sociedade. A partir de um inusitado
encontro na ilha medieval de Saint Michel, na Franga, os trés personagens
passam a discutir um novo sentido para a humanidade. A trama deixa transparecer
a necessidade de se instaurar uma nova cultura aonde o homem nao chegue,

no dizer de Capra, a quase colapsar sua existéncia®.

A partir deste enfoque voltei-me para a experiéncia de algumas civiliza-
¢oes que, pela absoluta falta de previsibilidade, construiram sociedades que
desapareceram, possivelmente pelo uso indevido, ou insustentével, dos recur-
sos naturais. Evidencias destes fatos estdo inscritos na ilha de Péscoa, na
sociedade Maia, no Império Romano etc. Isto ndo quer dizer que o uso
inadequado dos recursos naturais constitua, por si s6, a razdo do desapareci-
mento destas culturas; o que de fato defendo é que hd um forte coadjuvante

ambiental na crise vivida por estes povos.

Diante deste quadro questionei a platéia e a mim mesmo se a sociedade

urbano-industrial - aquela produzida pela dupla revo|ugéo burguesa e indus-

! Técnico da Fundagéo Instituto Oswaldo Cruz (FIOCRUZ) e professor de Histéria da Escola Estadual
Presidente Jodo Goulart. Mestre em Ciéncia Ambiental - UFF.
2 Ver http://wwwAagirazuLcombrA
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trial, no dizer de Hobsbauwn (1977) - ¢ a responsével pelo atual quadro de
degradagéo ambiental. Percebe-se, ao investigar as civi|izag6€s supra citadas,
que a fragilidade do meio ambiente est4 ligada, independente do modo de
producdo, a tomada de decisdes politicas insustentéaveis das classes dirigentes,
nas relacdes de producdo e no convivio social. Se esta constatagio levou-me a
nao satanizar o modo de produgéo capitalista como o nico vildo da tragédia
socioambiental, por outro lado ndo se pode negar que o dominio da técnica
pelo mercado potencializou forgas ambientalmente destrutivas. Como resposta
a esta nova forma de perceber a sociedade, um conjunto de pensadores
passou a produzir textos onde se pode enxergar o futuro da humanidade em

um tempo mais alargado e mais eqiiitativo.

Procurando a génese dos conflitos socioambientais, encontramos em
Drouin (1991:182) uma pista consistente. Para o historiador da ciéncia, a
origem desta crise reside no pensamento teolégico da l[dade Média que, para
além de seu tempo, sustentava a crenga de que o homem deveria dominar a
natureza fazendo crer que o progresso era infinito. Paralelo a esta mentalidade,
e se aproveitando dela, o capitalismo estabelece uma cultura de produgéo e
consumo avassaladora dos bens da natureza e cuja distribuicdo consolidou-se

como socialmente injusta.

A Renascenca européia do século XV, superando a fragmentacdo da
sociedade medieval, constituiu-se no conflito entre a fé e o dinheiro. Desta
tensdo, surgiram " espiritos” livres que dentro de um espaco muito préprio, as
cidades, se sentiram protegidos para desenvolver novas experiéncias e sensa-
coes. Torna-se exemplar, para Fremantle (1992), a relacdo entre o Papa Jodo
XXIIP e a familia Médici, em Florenca, que promoveram uma relacio de
mUtuo interesse onde o conceito de sacro e do profano assumiam significados

diferentes de sua origem. E da sintese destes dois elementos que o capitalismo

% O constrangimento proporcionado por Jodo XXIII, mais conhecido pelo gosto ao dinheiro e pela politica, fez com
que a Igreja empossasse, no século XX, outro Jodo XXII| exatamente para desautorizar, ou esconder, a presenca
de um outro papa cujo comportamento afrontava os clérigos no inicio do século XV.
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vai se legitimar e ganhar adeptos para sua classe de privilegiados. Nao ¢ sem
razdo que o calvinismo vai reinterpretar a espiritualidade a partir do mundo
material, valorizando simbolos de distingao social como se fosse uma aprovaco
divina. Dessa forma, o fim da Renascenga, cujas linhas gerais sdo herdadas pelo
|luminismo, iré marcar o triunfo do mercado em intima articulacio com a ciéncia

e a técnica.

Segundo Lynn White*, a partir do século XIX foi colocada a idéia de
que o conhecimento cientifico deveria se desdobrar em Forga tecnolégica. A
difusdo deste principio tomou-se o evento mais importante da histéria da
humanidade desde a invencao da agricultura, por mais funestas ou maravilhosas

que nos possam parecer seus resu|tao|os.

A acumu|agéo de capital neste estégio do desenvolvimento do capitalis-
mo fez com que fosse brutal a exp|oragéo da mio-de-obra e a “pilhagem” dos
recursos naturais de outros povos. Diante destes fatos, diversos pensadores
passaram a escrever e a lutar politicamente para a mudanga do mundo em que

se vivia.

O século XIX, palco destas maniFestagées, se destacou principalmente
pela critica de Marx ao capitalismo (1848). A critica ao capital juntamente
com a criagdo do termo ecologia, de Ernst Haechel® (1886) se constituirdo
como as mais importantes fontes de reflexdo de sociélogos e historiadores do
século seguinte. Soma-se a estes dois importantes trabalhos, o de Surel (1841),
Tribolet® (1886), Carl Fraas (1847), Eliseé Reclus (1877), Thoreau (1854)
e G. P Marsh” (1864). Destaca-se, ainda, a edicdgo de “A Origem das
Espécies”, de Charles Darwin, em 1859, tido como uma das mais importantes

referéncias dos ecologistas modernos.

* Citado por Drouin (op. cit: 182).

> Emst Haechel (1886) conceitua o termo ecologia como uma ciéncia da economia, dos hébitos, do modo de vida
e das relacdes vitais externas dos organismos.

¢ Tribolet contabilizou o niimero de espécies desaparecidas desde a origem da civi|izagéoA

7 Marsh vem defender a preservagio dos solos e a criacio de reservas ambientais nos EUA.
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Se o século de Marx foi de ténue denuncia dos crimes cometidos pelo
homem contra o meio ambiente, o século XX, principalmente apés a Segunda
Guerra Mundial, marcaré o inicio da reflexao teérica da relacdo dos principios

da civi|izagéo ocidental com a capacidade de suporte do planeta.

M ais que as dentincias de ambientalistas sobre a perda da biodiversidade
e da extincdo da flora e da fauna, constata-se que o projeto antropocentrista
chegava a sua radicalidade. Segundo Hobsbawm (1995), a emergéncia da
Era de Ouro (1950-1973) para paises centrais capitalistas proporcionara um
sentimento de satisfacdo nunca antes visto. Porém, a miséria, o neocolonialismo
e a impossibilidade de manter o padrdo de consumo de uma minoria,
problematizou a agenda ndo sé de opositores deste modelo social, mas tam-
bém de seus defensores.

“(...) ndo hé como negar que o impacto das atividades humanas
sobre a natureza, sobretudo as urbanas e inclustriais, mas também,
como se acabou compreendendo, as ang/COIBS, aumentaram acentu-
adamente a partir de meados do século. lsso se deveu em grande
parte ao enorme aumento no aumento dos combustiveis fésseis (car-
vdo, petréleo, gés natural etc.), cujo possivel esgotamento vinha
preocupando OS que pensavam no Futuro descle meaclos dO SéCUlO
XIX" (op. cit.: 258).

Somando-se a assertiva de Hobsbauwn ao pensamento de Altvater
(1996), pode-se constatar que a industrializacio dos paises do primeiro
mundo ¢ um luxo para uma pequena parcela da popu|ag§o mundial. Acrescen-
ta o sociélogo alemao que o propalado capitalismo ecolégico é um sonho que

s6 produzird monstruosidades e hipocrisias.

“E uma ilusdo, e por isso uma desonestidade, alimentar e difundir a
idéia de que todo mundo poderia atingir um nivel industrial equiva-
lente ao da Europa Ocidental, da América do Norte e do Japéo,
bastando para isso que as sociedades menos desenvolvidas “apren-
dam com a Europa”. A industriahzagéo constitui um bem oligérquico:
nem um sequer dos habitantes da Terra pode gozar as benesses da
sociedade industrial afluente, sem que todos os homens sejam colo-
cados numa situacdo pior do que aquelas em que se encontravam
antes” (op. cit.: 28).
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Os problemas ecolégicos identificados antes da década de 70 nao
pareciam ser imediatamente explosivos. Porém, a crise socioambiental de sécu-
los ia se acumulando e passara a ser perceptivel na satde, na égua que se
bebe, no ar que se respira e no alimento que se come. A perda do solo, a
destruicdo das matas e o desaparecimento dos rios e da biodiversidade come-
cavam a preocupar tanto os camponeses quanto ao homem urbano.

“(...) uma taxa de crescimento econdmico como a da segunda
metade do Breve século XX, se mantida indefinidamente (supon-
do-se isso possivel) deve ter conseqiiéncias irreversiveis e catastré-
ficas para o ambiente natural deste planeta, incluindo a raga huma-
na que ¢ parte dele” (op. cit.: 547).

Diante das evidéncias da destruicio do meio ambiente e do empobreci-
mento da popu|agéo, fruto da perversidade dos capitalistas, olha-se com aten-

cdo para o marxismo e a sua relacdo com as questdes socioambientais.

A critica ao capitalismo e a ecologia

Apbds a queda do Comunismo em 1991, na URSS, muitos autores
procuraram no movimento ambiental algo que pudesse sustentar suas utopias
ou mesmo reconceitua-las. Altvater (1996) foi um dos que migrou da orto-
doxia de Marx para as questdes do meio ambiente. Em seu ensaio, defende
que a superacao dos problemas socioambientais pressupde uma revo|u<5‘éo solar
que possibilite uma eficicia industrial/ecolégica e sustente a vida humana como
a conhecemos. Porém, se hé alguma excecdo a tendéncia “verde” dos anos 90
esta reside em Istvdn Mészaros. Ao escrever “Para Além do Capital”, em
2002, o filésofo hingaro reafirma a teoria marxista como a mais bem conceitu-
ada critica ao capitalismo e o mais importante instrumento teérico de transfor-
macdo social. Para além de sua fé na tradicdo sociolégica iniciada em Marx,
Mészéros desqualifica a questdo ecolégica lembrando que a superacdo do
Capital, este sim o grande inimigo da humanidade, passa necessariamente pela

luta po||'tica entre a classe burguesa e a trabalhadora.
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No desenvolvimento de suas idéias sobre o meio ambiente, Mészaros
desqualifica a institucionalizacio das questdes ambientais ao afirmar que elas
G
reduzem-se a “Ministérios para Protecdo das Amenidades da Classe Média”,
pois ndo sdo as técnicas de despo|uigéo nem a |egis|agéo protetora de biomas
que resolverdo o problema da miséria ¢ do desemprego (op. cit.: 989).
Quanto ao conceito de sustentabilidade, principio caro ao movimento
p P

ambientalista, Mészaros tem a seguinte percepgcao do problema.

“Assim, ndo ¢ apenas o modelo (de alto consumo de massa) de
crescimento e modernizagdo sem transtorno que se despedaca, mas,
ironicamente, é também o s|ogan do “crescimento sustentado sobre
uma base politica e social que preserva as possibilidades de um
progressivo desenvolvimento democrético” que d4, ideologicamen-
te, um tiro pela culatra, numa época em que se multiplicam os
protestos contra a violagio das liberdades bésicas e a privacdo dos
direitos politicos das massas” (op. cit.: 986).

.7 7 « . »

O SOC|o|ogo ¢ contundente ao atacar o “crescimento sustentado” em
bases capitalistas, pois o Capital e a racionalidade do planejamento social se
mostram antagdnicos. Ao versar sobre o capitalismo e a destruigéo ambiental,

. « -~ Va . » . .
denuncia o uso da “questdo ecoldgica” pelas forgas de mercado com o objeti-
vo de turvar os reais problemas sociais, politicos e econdmicos. Paradoxalmen-
te, afirma que o problema (ambiental) é suficientemente concreto, indepen-
dente do uso que dele se faga nos dias atuais (op. cit: 988). Em sua anélise,
acrescenta que ambientalista de fato era Marx, que hd 125 anos abordou o
tema dentro do seu verdadeiro significado socioecondmico. Este ambientalismo
se revela na critica de Marx a Feuerbach:

“Feuerbach... sempre se refugia na natureza exterior, na natureza ainda
nio dominada pe|os homens. Mas, com cada nova invengdo, com
cada progresso da indtﬁstria, uma nova parte arrancada deste terreno e o
solo sobre o qual crescem os exemplos de tais proposicoes feurbachianas
se reduz cada vez mais. A “esséncia” do peixe é a sua “existéncia’, a
4gua - para retomar apenas uma das proposicoes de Feuerbach. A
“existéncia” do peixe de dgua corrente é a dgua do rio. Contudo esta

dgua deixa de ser “esséncia”, deixa de ser um meio adequado de
existéncia, tao logo o rio sofra a influéncia da indistria, tio logo seja
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po|uic|o por corantes e outros dejetos, tao |ogo seja navegado por

navios a vapor, ou tdo logo suas 4guas sejam dirigidas para canais onde

. . . . s oA . gl
S|mp|es drenagens poclem privar O peixe de Sseu meio de eX|stenC|a8 .

Tanto Marx, quanto seu desafeto ideolégico partem do principio de
que existe uma natureza estdtica e intocada, assertiva refutada por Diegues
(2002) em seu livio “O Mito Modermo da Natureza Intocada”. Diegues
destaca neste trabalho que tal conceito de natureza intocada ndo é consistente
devido ao fato de que mesmo as é4reas remotas nunca estiveram isoladas da
intervengdo humana. Se algo sobrou do mito da natureza intocada, foi resga-

tado por setores conservacionista para legitimar suas acoes.

No desdobramento desta discussdo expde-se o pensamento de
ecosocialistas como Gutelman e Skibberg, que criticam a percepgdo marxista
da natureza como unicamente um “meio de produgéo". Gutelman vem defen-
der o conceito de forgas produtivas naturais, enquanto Skibberg afirma que a
infra-estrutura ndo sé ¢ composta pela forcas produtivas do trabalho e pelas

relagdes sociais, mas também pelas forcas produtivas da natureza.

Para Deléage (1991), fisico e historiador das ciéncias, a crise ambiental
reside na troca, ou no sociometabolismo entre o homem e a natureza. Nesta
relagdo saiu vitorioso o principio do “valor de troca”, intrinsecamente ligado a
oferta e procura, sobre o “valor de uso”, aspecto que vem diferir o modo de
produgéo capitalista de outros. Desta forma, segundo o critico, o capitalismo
potencializaria a destruicdo dos recursos da natureza, da biodiversidade colo-

cando em risco a sobrevivéncia da humanidade’ .

“Marx congoit aussi, dans Le Capital, la logique tendancielle de
détérioration de I'environnement par le mode de production
capitaliste” (op.cit.:265).

Neste sentido, o modo de produgéo capitalista mais parece, para Marx,

um modo de destruicdo do que de producso.

8 Marx, A Ideologia Alema, apud op. cit: 988.
? Op. cit.: 264 ¢ 299.
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Deléage ainda constata que, para Marx e Engels, a sociedade e a
natureza se constituem em uma totalidade. No entanto, no desenvolvimento
de “O Capital” este tema esgota-se rapidamente para em seu lugar colocar

outro dois elementos de sua anélise: o capital e o trabalho.

“Des lors, le rapport société/nature n'a plus été envisage que dans le
cadre dune théorie purement économique, celle de la rente fonciére”

(op. dit.: 266).
Este pressuposto conduziu todas as correntes econdmicas, inclusive a
marxista, a conviccao insensata de que a ciéncia e a tecnologia, superando as
limitagdes da natureza, libertaria o homem da alienacdo do trabalho possibili-

tando um futuro previsive| e seguro. Ledo engano.

O economista Alain Lipietz (1999), em sua ampla discussdo sobre
po||'tica eco|égica, sustenta que é a partir dos tempos modernos que as
crises socioambientais surgem subordinadas a economia capitalista. Ante-
riormente ao século XVI, podia se creditar as crises ambientais a escassez
de meios de vida pelo esgotamento dos recursos naturais de um territério.
Diante deste quadro, uma sociedade do paleolitico, por exemplo, procu-
raria outro territério ambientalmente pouco explorado para que pudessem
reproduzir seu modo de produgdo. Ja no periodo feudal, desenvolve-se
outro tipo de crise que ndo mais se restringia ao esgotamento do uso dos
recursos da natureza. Esta nova relacdo se estabelecia entre os campone-
ses, que trabalhavam a terra, com os néo-produtores, caracterizados pe|a
nobreza feudal. Neste periodo histérico as crises econémicas de escassez
sdo agora ultrapassadas por uma politica de mé distribuigéo da riqueza

promovida pelos proprietérios da terra (op. cit.: 46).

Com a eclosao da Grande Peste (1346), que reduziu a populacio
européia & metade, no exato momento de saturacdo da exploracdo dos recur-
sos naturais, a situacao dos nao-trabalhadores, ou da aristocracia parasitaria,
tornou-se insustentével. A crise entendida como econdmico-ecolégica-demogifica

colapsou os feudos enfraquecendo a aristocracia que vivia da sua exp|oragéo.
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O surgimento da Renascenca, fruto de transformacdo de técnicas no
campo e da superacao gradativa das re|ag6€s feudais, vai se caracterizar pela
passagem de la rente en nature ou en travail a la rente en argent, le passage du
métayage au fermage, Deste perl'odo até os tempos modernos, as grandes
catéstrofes, inclusive as ambientais, ndo podem mais ser creditadas & super
exp|oragéo do meio ambiente, mas sim a rapinagem de certos grupos sociais

(classe burguesa) sobre a populagdo mundial (op. cit. 48 ¢ 50).

Diante da crise de superprodugéo, o capitalismo liberal, baseado em
Keynes e Ford, possibilitou fazer do seu trabalhador, agora bem remunerado,

um consumidor em potencial de seus produtos.

“l'idée de Ford, largement partageés bien siir par les syndicats, était
d’augmenter les salaires des ouvriers. Or le “libre jeu des forces du
marché” l'interdisait. Cette insoutenabilité du capitalismo libéral
conduisit & la Grande Crise de 1930, au fascismo et a la Seconde
Guerre Mondiale (op.cit.: 53)”.

A grande crise dos anos 30, 40 e 50 foi marcada, paradoxalmente,
pela oposicdo de sociais-democratas, fascistas e stalinistas as forcas do capitalis-
mo liberal. A tentativa de impor limites ao liberalismo ¢ entendido por Polanyi
como uma revolta da sociedade mundial contra a forga devastadora do capita-
lismo. Desta crise nasceria o “Estado do Bem Estar Social”, que de 1945 até
1975 tentou eliminar as crises econdmicas e ecoldgicas sem, contudo, ter

sucesso (op.cit.: 53).
Segundo Lipietz:

“Domestiquer |8 progrés, dans um monde largement régi par le
libéralisme, ne sera pés simple. Il faudra reprendre les anciens combats,
pour réimposer au marché une regulation sociale, en |'accompagnant
cette fois d'une régulacion environnementale plus contraignante. Avec
cette difficulté supplémentaire que le monde économique et les cri-
ses écologiques sont dorénavant globalises” (op. ct.: 59).
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Para Altvater'® ndo bastaria regular o mercado para possibilitar um de-
senvolvimento menos desigual. Seria necessério abandonar um modelo de
sociedade baseada na energia féssil, rompendo com o monopdlio das fontes
de energia. E por esta razio que paises capitalistas se negam a reduzir seu
consumo de petréleo e carvao, dificultando o éxito a propalada sustentabilidade

econdmica e ecolégica.

Ao tentar responder se existe um marxismo ecolégico, Altvater afirmou
que a teoria marxista poderia ajudar a compreender a dindmica das re|agées
sociais da natureza com a acumulacio do capital, mas ndo a relacdo da justa
distribuigéo energética entre os habitantes do planeta. Se isto vier a acontecer,
este momento histérico marcaria a transicdo da teoria marxista e suas préticas

po||'ticas para uma outra mais afinada com as questoes de suporte do p|aneta.

Para a perspectiva sociolégica de Souza (1999), a modernidade como
civi|izagéo privilegiou a ética do “sucesso” em detrimento de uma visdo coletivista,
onde a riqueza pessoal, como defendeu Mandeville ¢ Adam Smith, seria
indispensével ao funcionamento do capitalismo. Sendo assim, Souza vaticina
que se ndo desviarmos a sociedade do empobrecimento e da destruigéo eco-
l6gica, seremos levados a concluir que a evolucdo errou estabelecendo o

paradoxo de uma inteligéncia estipida. Acreditemos que nio.
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A enigmatica arte de viver a
terceira idade!

Marilda Moreira?

“O homem vai pra um banco de colégio, ele aprende muita coisa.
Mas as coisas matutas se aprenc/e no campo, entendeu.
Porque vai convivendo, vai vendo, vai ficando prético, vai conhe-

cendo (...)

Ou bem lido, ou bem corrido”

(Seu Nato, em O Fime O Principio)

A Semana Arte e Corpo, realizada em junho de 2006, trouxe a tona
importantes questdes sobre o envelhecimento, através da exibigéo do filme “O
Fime O Principio", de Eduardo Coutinho, estabelecendo, assim, um dié|ogo
criativo e dindmico entre Arte e Satde Puiblica. Nele vimos a beleza das
histérias de vida, da cultura, do conhecimento e do trabalho de moradores da
cidade de Sao Jodo do Rio do Peixe, no Sitio Aracés, sertdo da Paraiba.

Sempre que privilegiamos o discurso de pessoas na terceira idade, ten-
tamos reconhecer a necessidade de evidenciar um grupo esquecido pela soci-
edade, mas que possui uma vasta experiéncia que merece ser estudada e
valorizada. Em “O Fim e O Principio” isto ndo poderia ser diferente, uma vez
que o filme nos faz refletir sobre um grande desafio da Satde Publica: o

envelhecimento da nossa populacio.

! Algumas das reflexdes sobre envelhecimento aqui contidas foram parcialmente extraidas da minha dissertagéo de
mestrado, intitulada “Trabalho, Qualidade de Vida e Envelhecimento”, apresentada 8 ENSP/FIOCRUZ, em
2000; assim como da minha monografia “Satide e Qualidade de Vida na Terceira |dade”, apresentada a
Faculdade de Servico Social da UERJ, em 1998.

2 Mestre em Satde Pablica (ENSP/FIOCRUZ) e especialista em Envelhecimento e Satide do Idoso (ENSP/
FIOCRUZ).
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Neste sentido, hd pouco mais de duas décadas, observamos no Brasil o
aumento acentuado do contingente de idosos. Em parte, este crescimento ¢é
decorrente da transicdo epidemiolégica pela qual passou o pais que imprimiu,
entre outras coisas, novas caracteristicas aos quadros de morbi-mortalidade da
populacdo, tais como: a diminuicdo das doengas infecto-parasitérias ¢ o au-
mento dos casos de doencas crénico-degenerativas, tal como ocorreu nos
paises desenvolvidos®. Uma das sinteses deste processo resultou no declinio
da mortalidade infantil, que assolava de forma contundente &s familias econo-
micamente vulnerdveis, cujo exemplo pode ser percebido no filme através do
relato de Dona Mariquinha que enfatiza que de seus quatorze filhos, somente
dois chegaram & idade adulta. A morte de criancas pequenas era algo tdo
comum que até mesmo o pranto adquiria um significado diferente neste con-
texto, pois assim como ocorria um grande nimero de nascimentos, a morte

prematura também era uma realidade que rondava numerosas familias.

O outro reflexo desta mudanga nos quadros epidemiolégicos tem como
resultado o crescimento do niimero de individuos idosos, ou seja, os situados na
faixa etéria acima de 60* anos de idade. O aumento da expectativa de vida em
muitas sociedades ¢ fruto principalmente das acSes sanitérias empreendidas pelos
Estados e do avango das tecnologias biomédicas. No século XVII, a média de vida
da popu|agéo européia situava-se na faixa dos 25 anos de idade. Aos 40 anos um

homem j4 era considerado “um velho” (Beauvoir, 1990).

Em 1900, a expectativa de vida do brasileiro estava no patamar dos 33
anos de idade. Hoje ela situa-se nos 68 anos. Este dado faz soar um alerta,
pois nos mostra que a sociedade brasileira deverd ultrapassar a marca de 32
milhées de individuos na terceira idade em 2025 e, desta forma, serd a sexta

maior populacdo de idosos do mundo (Veras, 1994).

3 Contudo nos paises desenvolvidos o processo de envelhecimento populacional ocorreu de forma gradativa,
ao longo de um século, proporcionando maiores possibilidades de planejamento das acoes e servigos
destinados aos idosos.

* Conforme especiFicagées da Organizagéo Mundial de Satide, o individuo é considerado idoso a partir dos 60
anos de idade nos paises subdesenvolvidos. Nos paises desenvolvidos, idoso é aquele que tem mais de 65 anos.
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Devemos também estar atentos para o fato de que o envelhecimento da
populacdo brasileira ndo se dé de forma homogénea em todas as regides do
pais. As disparidades sécio-econdmicas sdo responséveis pela grande variacio
na expectativa de vida. Aliado a isto, vemos também que a nossa piramide
etéria é composta por um grande nimero de jovens que igualmente demandam

(e concorrem com Os iCIOSOS) por servigos o|e Salllde € recursos nas diversas

areas sociais. Conforme Veras (1994):

“Antes de descrever algumas caracteristicas da populagdo idosa, ¢
necessério que ndo se perca de vista as complexidades desta faixa
etéria em um pais como o Brasil. Todas as coortes de sobreviventes
foram de alguma forma selecionadas econdmica, social e etnicamen-
te, entre outros aspectos da popu|agéo de um modo gera|. Os
atuais sobreviventes sdo um grupo particular, e isto deve ser lembra-

do quando da consideragio dos dados” (pp. 33-34).

Este quadro coloca-nos face a um problema social que necessita de
respostas urgentes. No setor salﬁde, por exemp|o, nos deparamos com a falta
de hospitais geriatricos, pela subtragéo dos leitos hospitalares, pela falta de
profissionais de satide especializados em Geriatria/Gerontologia e esta lista de
caréncias pode ser longamente desdobrada. Por outro lado, as doencas croni-
co-degenerativas, que atingem principalmente este segmento populacional,
demandam internacdes mais freqiientes, assim como maior uso de medicamen-
tos (muitas vezes impossiveis de serem obtidos, seja pela falta dos mesmos nos
servicos de satide, seja pelas aposentadorias aviltantes que impedem a aquisi-
cdo de produtos farmacéuticos). Assim, a velhice hoje se apresenta, para a
grande maioria dos brasileiros, como um pesado e desolador fardo, cheia
de /imitagées (fisicas ou econdmicas), marcada pela exclusdo social e pela

negacdo da cidadania.

Imbricadas a todas estas dificuldades econdmicas, existem outras que
estdo mais diretamente ligadas ao mundo simbélico e cultural. Sem divida,
para lidar com estas intempéries — culturais, sociais ou econdmicas — ndo existe

uma férmula ou um padrdo a ser seguido pelos idosos. Mas “O Fim e O
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rincipio” evidencia os modos e maneiras individuais de viver o envelhecimento
P

e forma mais apaziguada, ou como tdo bem expressa Seu Chico, “se salva
de f d tdo b Seu Ch

. 7 N
por si, se destréi por si”.

Sendo assim, ¢ importante sinalizar, sobremaneira, a necessidade de
investirmos na producdo do conhecimento sobre a condi¢do do idoso em
nossa sociedade, a fim de sensibilizarmos estudantes e profissionais para esta
realidade, buscando novos caminhos e alternativas para a modificagdo dos

quadros existentes.

O filme de Eduardo Coutinho fala de um Brasil especifico: o Brasil
esquecido, do apartheid. Ele nos faz pensar sobre a resignagao diante das
adversidades (ou o savoir vivre?) que se expressa nas palavras de Seu Vigério:
“Eu nunca tive raiva. Ngo sei o que é raiva”. Mostra a vida dura destes
personagens da vida real, onde as marcas do envelhecimento ficam impressas
NO COrpo: as rugas, O cansago, a pe|e tostada, tal como o solo rachado e
ressequido do sertdo. Estas marcas, sinais evidentes do envelhecimento, e a
busca de exp|icagées de como e por que envelhecemos sao preocupacoes de
|ongas datas. Diversas teorias foram construidas, buscando o controle do enve-

lhecimento a fim de altera-lo, desacelera-lo ou até mesmo impedi-lo.

Um dos mais antigos registros trata-se de um papiro egipcio, cerca de
1600 a.C, com a receita de um ungiiento que se dizia rejuvenecedor.
Escritos hindus, de 700 a.C, citam a existéncia de uma fonte da juventude.
No século | a.C, um alquimista chinés aconselha o imperador Han a fazer a
transmutacao de mercirio em ouro e, a partir do novo metal obtido, deveriam

ser confeccionados talheres que, usados as reFeigées, fariam com que o impe-

rador alcancasse a imortalidade (Hayflick, 1997: 254-255).

Esta preocupagao estd presente também em nossos o|ias, uma vez que a
beleza e a juventude s30 os atributos constantemente exa|tao|os, fazendo com
que o processo de envelhecimento seja de nés espoliado, como se ndo
estivesse a todo tempo presente em nosso mundo material e vivo. Neste

sentido, a pesquisadora Guita Debert (1999) nos alerta para a existéncia do
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discurso que responsabiliza a pessoa pela sua propria aparéncia, afinal inimeros
s3o os manuais de auto-ajuda, propagandas, e conselhos de especialistas em
satde e beleza disponiveis no mercado. As rugas e a flacidez do corpo “(...)
se transformam em indicios de lassitude moral” e devem ser combatidas com

disciplina, ginstica, vitaminas e cosméticos.

Por outro lado, a valorizagdo do idoso encontra-se presente em muitos
momentos da nossa histéria. Simone Beauvoir (1990) fez um primoroso
estudo sobre envelhecimento e, segundo ela, em algumas sociedades primiti-
vas os velhos eram exaltados, assumindo por vezes a forma de deuses que
controlavam o tempo. As instituicoes da Grécia Antiga associavam a idéia de
honra & velhice. J&4 em Roma, a velhice associava-se & fortuna, haja vista que
alguns soldados ao envelhecerem recebiam terras como indenizagéo pelo traba-
lho prestado. Também em virtude disto, o voto dos velhos tinha mais peso
que o de outros cidaddos. Nos séculos Xlll e XIV, temos o marco do
Renascimento, periodo assinalado também pela expansdo do mercantilismo,
que tem como caracteristicas a conso|io|agéo da burguesia como classe hegeménica
e a dilatacdo das cidades. Assim, a condicdo de velho implicava em certa
respeitabilidade, uma vez que estes podiam torar-se poderosos, caso houves-

sem acumu|ao|o riquezas ao |ongo dOS anos.

Certamente o inverso também est4 presente na histéria e Beauvoir (1990)
aponta muitos momentos onde os velhos eram tratados com grande ostracismo.
Na Idade I\/\édia, encontramos relatos entre os bérbaros que enfatizavam o
triunfo dos jovens sobre os velhos. Nestas sociedades, dominadas por intime-
ras guerras, a juventude e a forga faziam-se fatores imprescindiveis para a domi-
nacao. Em conseqiiéncia disto, os jovens conduziam o mundo e os velhos
foram mais ou menos excluidos da vida piblica. J& no fim da |dade Média,
devido as péssimas condig()es de salubridade, a longevidade tormou-se cada
vez mais rara entre a popu|agéo. Devemos destacar, ainda neste periodo que,
com a expansio do Cristianismo, a lgreja contribui para a deFormagéo da

imagem do velho, através da supremacia do Filho (Jesus) sobre o Pai (Deus):
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“Durante o perl’odo apostc'>|ico, o cristo foi, antes de tudo, a reli-
gidgo do cristo: ele ndo fez com que se esqueca o Pai, mas é sobre-
tudo o Filho que se invoca. A lgreja é o 'corpo do Cristo'. E a sua
carne e seu sangue que estdo presentes na Eucaristia, ¢ é com eles
que se comunga. A missa e os sacramentos definem-se a partir do

Cristo” (Beauvoir, 1990: 165).

No século XV, as pestes quase dizimaram a popu|agéo‘ Prolifera na Europa
as “artes moriendi”, ou seja, as instrucoes de como o velho deveria preparar-se para
a morte, que englobavam desde recomendagées para que esses abrigassem alguém
que pudesse ler livios para quando jé ndo enxergassem suficientemente, até formas
de testamento. Na Franga, O pessimismo encontra-se presente nas artes, ressaltan-
do-se o pensamento da morte. O velho passa a ser descrito como aquele que é

desprovido de juventude e beleza.

Na literatura, os escritores do século XV| ao descreverem a velhice
fazem uma pior caricatura da mulher velha, que simboliza a OpOosicao ao belo.
A mulher velha ¢ ainda estigmatizada sob a forma de velhas criadas que
atrapa|ham 0s amantes, ou da velha prostituta. Comum também sdo as metéfo-
ras entre velhice e inverno. No teatro, evidencia-se a sétira feita ao homem

velho e rico que pretende deter o saber (Beauvoir, 1990).

No século XX temos o avanco cada vez maior da industrializa-
cdo. Grandes foram as transformacées ocorridas na producdo. O mundo do
trabalho exige a polivaléncia, a flexibilidade do trabalhador (Harvey, 1994).
Com isto, a velhice viu-se mais uma vez abalada em nossa sociedade tecnocrata
que ndo cré no acimulo do saber pelo idoso, mas sim que a idade conduz &

desqualificacdo e ao obsoletismo.

Percebemos assim que muitos esteretipos e estigmas® ligados ao enve-
lhecimento sdo construcdes sociais, culturais e histéricas presentes em nossa
sociedade nos dias atuais. Por ser fruto deste processo ndo podemos, portan-

to, falar de velhice tomando-a como processo homogéneo, constituidas por

> Segundo Goffman (1988) os estigmas sdo criados socialmente, sendo caracterizados por uma condigéo depreciativa. Para o
autor, "(m ) um atributo que estigmatiza a/guém pode confirmar a normalidade de outrem” (p. 1 3),
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individuos que pensam e agem obedecendo a um Gnico modelo ou a um
padréo predeterminado de comportamento. Isto nos sugere que O Processo
de envelhecimento do ser humano ndo pode ser pensado exclusivamente sob a
6tica biolégica, social ou psiquica. Trabalho, ambiente, cultura, familia, socie-
dade, avangos da medicina, enfim muitos sdo os aspectos que podem contri-
buir para o reconhecimento da condigéo de idoso e para a melhoria da quali-

dade de vida desta popu|ag§o.

Em re|agéo a esta tltima, podemos partir do pressuposto que a qualida-
de de vida possui uma re|agéo direta tanto com os elementos subjetivos (que
sdo geradores singulares de bem-estar), quanto com os elementos objetivos
(bens materiais e servicos, indispensaveis para o alcance e manutencdo da
dignidade humana). Este bem-estar, contudo, para ser a|cangado requer o
engajamento por parte do Estado e dos vérios segmentos sociais. Corroboran-
do esta idéia, vemos em Neri (1993), que:

“(..) a promogao da boa qualidade de vida na idade madura
excede os limites da responsabilidade pessoal e deve ser vista como
um empreendimento sociocultural (...) Avaliar a qualidade de vida
na velhice implica na adogéo de multiplos critérios de natureza bio-
l6gica, psicoldgica e sécio-estrutural. Varios elementos sdo aponta-
dos como determinantes ou indicadores de bem-estar na velhice:
longevidade; satide bioldgica; sadde mental; satisfagéo; controle
cognitivo; competéncia social; produtividade; atividade; eficicia
cognitiva; status social; renda; continuidade de papéis familiares e
ocupacionais, e continuidade de re|a<5‘6es informais em grupos pri-
mérios (principalmente rede de amigos)” (Neri, 1993: 9-10).

Dentro desta perspectiva, o simples aumento da expectativa de vida ndo
se manifesta como um indicador positivo por si s6. Se o aumento da longevidade
se der sob condigées precérias, com uma velhice repleta de seqiielas fisicas ou
psico|égicas, nao estaremos fazendo grande avanco. O aumento da expectati-
va de vida quando visto desta forma traduz-se apenas como uma sobrevida,
cheia de perturbagées, |imitagées e dependéncias, tanto para o idoso quanto
para sua familia. O que grande parte dos geriatras discute é a possibilidade do

maior prolongamento possivel da vida humana, mas de forma independente,
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com a diminuicdo dos transtornos das doencas que tao fortemente incidem na
faixa etéria acima dos 60 anos de idade e, para isto, necessita-se de intenso

trabalho preventivo para obtengéo destes objetivos.

Os gerontélogos vém ampliando essas recomendaces da Geriatria,
aliando-as & participacdo em grupos de Terceira |dade, atribuindo com isso, um
maior peso & sociabilidade e ao aumento de conhecimentos (tanto do préprio
corpo, quanto para a quebra de a|guns tabus, estigmas e preconceitos |igao|os a

situacdo de idoso).

Nos estudos que desenvolvi sobre envelhecimento percebi também que os
projetos futuros podem também se constituir como uma condigéo importante para o
aumento da qualidade de vida na terceira idade, porque sdo uma forma de dar
sentido & existéncia dos individuos como seres que mantém suas faculdades mentais
ativas, capazes de poder projetar e concretizar seus desejos. Em outras palavras, a
prépria existéncia de projetos, jé garante significado & vida e “(...) criar uma razéo
para o significado de estar vivendo parece uma questio sempre presente na velhice.
A concretizagdo do projeto di uma resposta possivel a essa questdo” (Barros,
1998:158). Bosi (1994) também acrescenta que: “(...) nossas faculdades, para
continuarem vivas, dependem de nossa atencéo 4 vida, do nosso interesse pelas

coisas, enfim dependem de um projeto” (p. 80).

Os desejos, por sua vez, tém uma caracteristica peculiar: podem, em
uma etapa da vida, configurar-se como sonho e, em outra, passar a ser um
projeto possivel de ser realizado. E vice-versa, os projetos podem se distanciar
da sua viabilidade tornando-se sonhos. Segundo Velho (1999), o projeto é
diferente dos sonhos, justamente porque ele tem como alicerce o fato de
poo|er ser viéve|, de poder ser concretizado. Desta Forma, o fato de tentar

transformar os sonhos em projetos pode garantir uma dimensao dindmica a vida.

A concretizagdo de um projeto na terceira idade tem um peso significa-
tivo, pois mostra que o idoso pode transformar alguns estereétipos ainda tao
arraigados em nossa sociedade, tais como: os de que a pessoa idosa ndo

consegue adequar-se  realidade presente, ndo consegue acompanhar os avan-
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cos impostos & humanidade, que ¢ um ser desatualizado, sem maiores expecta-

tivas na vida.

Um bom exemplo de incentivo & construcao de projetos que vinculem o
idoso a vida social j& vem sendo dado pelos grupos para a terceira idade. Esta
preocupacao com a integracao e socia|izag§o dos idosos surge na Europa, na
década de 1960, com iniciativas que visavam ao desenvolvimento de ativida-
des voltadas aos aposentados para a ocupacao de seu tempo |ivre, sem a
preocupacao de prestarem outro tipo de assisténcia, seja ela juridica, médica ou
educacional. De fato, isto s6 ocorre em 1973, na cidade de Toulouse (Fran-
ca), com a criagio da primeira Universidade da Terceira |dade, objetivando o

ensino e a pesquisa (Peixoto, 1997).

No Brasil, foi o SESC, em 1964, que atuou de forma pioneira na
imp|antagéo de programas voltados para o bem-estar dos idosos (no asilados),
através da criacdo de um grupo de aposentados. J no inicio da década de 70,
surge 0 MOPI (Movimento Pré-ldoso), preocupado em “promover a forma-
¢do de recursos humanos especializados, assim como desenvolver atividades
socioculturais para os idosos” (Prata, 1990: 233). Foi também o SESC, em

1977, que deu origem as Universidades da Terceira Idade, ao fundar a Escola

Aberta da Terceira |dade (Peixoto, 1997).

Sem duvida, as universidades para a terceira idade® constituem-se como
uma forma de aumentar a qualidade de vida da popu|agéo idosa, pois propor-
cionam: o conhecimento (ao oferecerem uma diversidade de cursos de atualiza-
cdo, pa|estras, etc.); o debate das questoes relativas ao enve|hecimento; o
divertimento; um espaco de convivéncia com outras pessoas (j& que a solidao é
um fator que ndo pode ser desconsiderado em se tratando de idosos); e
finalmente, ddo ainda um suporte institucional, que englobam os servicos juridi-

cos, sociais, artisticos e médicos.

% No Rio de Janeiro, é necessério destacar o trabalho da UnATI/UERJ (Universidade Aberta da Terceira ldade/
Universidade do Estado do Rio de Janeiro), em funcionamento desde agosto de 1993, por configurar-se como
um importante centro de pesquisas e de servicos destinados a essa faixa etéria.
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Contudo, excetuando as iniciativas do SESC, somente a partir da déca-
da de 90, podemos constatar o aumento dos programas destinados aos idosos
em nossa sociedade. Isto se deve a algumas acoes como: o Plano de Acdo
Mundial sobre o Envelhecimento (PAME), a Politica Nacional do Idoso
(PND) e a mobi|izagéo da sociedade civil.

Em, 1982, em Viena, a Assembléia Mundial sobre o Envelhecimento
(AME), patrocinada pelo ONU, tracou as diretrizes do PAME, um impor-
tante balizador das politicas sociais destinadas a terceira idade, tendo em vista
3 orientacdo, prestacio de servicos sociais, implementacdo de programas de

preparacao pré e pbs-aposentadoria e o maior engajamento dos idosos & vida

social (Cavalcanti & Saad, 1990).

No Brasi|, entretanto, somente uma década depois do PAME ¢ que
podemos ver as acoes (traduzidas sob a forma de |egis|agéo) que foram ao
encontro das necessidades da popu|a<5‘§o idosa, através da PNI (Politica Naci-
onal do Idoso), regulamentada pelo Decreto-Lei n° 1948, de 03 de julho
de 1996. Para que isto ocorresse foi necessério que o aumento expressivo
deste contingente atingisse um nimero alarmante nas projecdes para as proxi-
mas duas décadas, do contrério, as autoridades talvez ainda nao tivessem sido
despertadas para esta realidade latente. Aliados as projegoes dos dados
epidemioldgicos estavam os lobbies, organizados pelos aposentados, no Con-
gresso Nacional em torno dos 147% de aumento dos seus beneficios, visan-
do 3 garantia de um patamar minimo para o reajuste de suas aposentadorias e
pensdes, no periodo que sucedeu a promu|gagéo da Constituigéo Federal de
1988. Este fato configurou-se como o maior movimento organizado de ex-

pressdo nacional nas Gltimas décadas.

Finalmente, um dltimo ponto que gostaria de abordar sobre o envelheci-
mento, presente no filme O Fim e O Principio, refere-se a insercao do idoso

no meio familiar.

Vemos que a grave situagdo econdmica, que abrange a grande maioria

da popu|agéo brasileira, pode influenciar na va|orizagéo (ou desva|orizagéo) do
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papel do idoso em seu niicleo familiar. Em muitos casos a renda advinda da sua
aposentadoria (hoje direito adquirido por todos os idosos) por vezes é o
nico meio de sobrevivéncia de seu grupo, fator que o eleva ao status de

dnico ou maior provedor.

Este processo de dilapidacdo das condicdes de vida das familias, onde
o idoso ora ¢ um suporte ora é um estorvo (devido aos cuidados que podem
demandar), nao pode ser pensado isoladamente, caso contrério, a andlise do
contexto social global (promotor das mais diferentes reacdes e mudancas de
comportamentos e padrdes culturais, nos quais os segmentos sociais se inse-

rem) serd comprometida.

Com estes breves argumentos, podemos pensar que a va|orizagéo ou
desva|orizag§o do idoso na sociedade faz parte de um perpétuo movimento
histérico-social. Os mais diferentes tratamentos a eles dispensados estdo inti-
mamente relacionados & cultura e & condicdo econdmica das sociedades as
quais pertencem. Como conseqliencia, o reflexo deste fato poo|e ter uma

re|a<5‘éo direta na assuncgao de papéis relevantes dentro dos grupos familiares.

Sem davida, precisamos ainda percorrer um drduo caminho que implica
na quebra de muitos elos fortemente vinculados & imagem do idoso que o
estigmatizam. Talvez isto seja possivel através da produgéo tedrica, da educa-
cdo, da arte e da criagdo de espacos institucionais favorecedores do debate
sobre este tema que inevitavelmente (assim esperamos) atingiré a todos nds,
pois como tao bem esclarece Seu Chico “a certeza é a que eu disse: ver com

PO’
os olhos e pegar com a mdo".

Todavia, algumas diregées sao apontadas pelos personagens do filme.
A meiguice com que Rosa se dirige aos mais velhos, ou o carinho que expressa
quando lhes pede a bengéo ndo podem passar despercebidos. Apesar das
adversidades, o filme “O Fim e O Principio” traz uma rendicdo a nossa condi-
cdo demasiada humana, pois nos mostra de forma idilica como ainda existe o

respeito ao ser humano que enve|hece € morre. E a|i, nessa comunidade rura|,
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pobre, segregada pelo poder piblico, que o saber de parteira da Dona Maria
Borges, a cura pelas rezas da Dona Mariquinha, ou as vidas de trabalho
marcadas pelas grandes secas sdo valorizados e nos fazem pensar se ndo estamos

negligenciando os nossos idosos.
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“O Homem-Elefante” e as transformacoes
perceptivas do observador
da modernidade!

Maria Cristina Miranda da Silva?

Este artigo pretende apresentar a|guns elementos para suscitar o debate
acerca do filme O Homem Elefante (David Lynch, 1980). Nao nos propo-
mos aqui a fazer uma anélise do filme, mas a destacar elementos que se
correlacionam com o contexto da época, as Gltimas décadas do século XIX, e
com a temética abordada na pe|icu|a, sobretudo as transformagées perceptivas
do sujeito da modernidade. Modificam-se os deslocamentos perceptivos e
temporais ¢ modificam-se também as formas de representacao e suas bases de

criagdo. Toma corpo um novo observador no século XIX.

Corpo espetaculo

No dia 7 de abril de 1883, os Servicos de Direcdo da Policia de Paris

receberam o seguinte requerimento:

“Venho por meio desta solicitar-vos a autorizacio de exibir, em
uma das pracas de vossa cidade, quer em uma barraca ou em um
saldo, um fendmeno dos mais extraordindrios: duas criangas |igadas
por um mesmo tronco. Eles tém cinco anos de idade, estdo vivos,
possuem duas cabegas, quatro bragos, um sé tronco e duas pemas.
Os individuos em questdo nunca foram exibidos em Paris, mas j4
estiveram nas maiores cidades da ltdlia e da Austria, da Suica e em
inimeras cidades da Franga3” (Courtine, s/d).

! Artigo originado a partir de Mesa Redonda da Semana Arte e Corpo — Junho de 2006 - Escola Politécnica
de Satde Joaquim Venancio / FIOCRUZ - Projeto Arte e Satde.

2 Doutora em Comunicagio e Semiética PUC-SP - UFRJ/Colégio de Aplicagao.

% Arquivos da Préfecture de Police de Paris [APP]. Cédigo DA/127. Arquivos Tocci. Peca 1.
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A leitura do requerimento nos remete ao filme O Homem Elefante, de
David Lynch (1980), que relata a histéria do inglés Joseph Carey Merrick?
(1862-1890), portador de uma doenca (posteriormente identificada como
uma severa neurofibromatose mdltipla) que provocou intimeras deformidades
em seu corpo, conferindo-lhe o apelido. Descoberto em um circo de ‘aberra-
coes pelo catedratico em anatomia Frederick Treves, Merrick passou a habitar

o Hospita| de Londres até a sua morte.

Num pequeno sétio de nosso hospital mora um John Merrick. Tao
medonho que ndo pode sair & luz do dia no jardim. Foi apelidado
de homem elefante devido a sua horrivel deformidade. Seu aspec-
to ¢ tdo terrivel que as senhoras e as pessoas nervosas fogem de
pavor ao vé-lo (...). Tem no entanto inteligéncia superior. Sabe ler
e escrever, é décil, delicado, para nao dizer refinado, no pensar.
[carta do diretor do hospital para o London Times — cena do filme

de Lynch (1980)]°.

Durante todo o século XIX centenas de seres humanos considerados
como ‘fendmenos’, ‘monstruosidades’, portadores de deficiéncias e/ou anoma-
lias, foram exibidos por toda a Europa em festas populares, feiras, parques de
atragoes, anexos circenses (os chamados side-shows), espetécu|os terato|6gicos,

bastante lucrativos para seus empresérios.

No filme de Lynch (1980), apés uma seqiiéncia onirica embalada por
uma mdsica circense, onde uma mulher ¢ atacada por um elefante (causa
atribuida & doenca de Merrick), somos introduzidos a uma Londres vitoriana
enfumacada, escura, no meio a uma multiddo em fldnerie em busca de atracdes
num parque tipicamente europeu da época, em que se apresentavam performistas,

engo|io|ores de Fogo, teatro de Fantoches, jogos popu|ares, autbmatos, e as

* No filme, John Merrick, conforme o denominou o médico Frederick Treves em seus manuscritos,
“Elephant Man and other reminiscences”, 1923.

° Destacamos as reacoes dos diferentes personagens na leitura deste texto no jornal. Um vigia do hospita|, que
pretende empresariar exibigées clandestinas do monstro: - pelo prego certo virdo algo que nunca viram antes! Uma
atriz renomada do teatro inglés da época, personagem que serd fundamental na vida ‘humana’ de Merrick: -
Gostaria muito de conhecer esse senhor...
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consideradas ‘aberrag()es' — Freaks®: mulheres barbadas, familias de anées,

exibigées de fetos e, também, o homem elefante.

Conforme Courtine (s/d.), “tanto na Europa quanto na América do
Norte, as feiras de diversdes constituiram uma primeira versdo de um laboraté-
rio de fantasmagorias, que o século XIX aperfeicoard pouco a pouco ao

. . . Va . . —~ »
constituir uma indistria da diversdo de massa”.

Nesse contexto surgiu o chamado Primeiro Cinema. Como uma ativida-
de artesanal, assim como os espetéculos proporcionados pelas exibig()es de
diversos aparelhos 6pticos, os primeiros filmes eram associados ao tipo de
experiéncia visual dessas formas de diversdao populares - feiras de atracoes,
circos, espetéculos de magia e de aberragées - ou integrados aos circulos
cientificos. Conforme Gunning (1995), essas tecnologias da ‘atracdo’ se cons-
titufam em performances para espantar/maravilhar e configuravam um novo tipo

de espectador que se genera|izou na futura cultura de massa.

Ainda que as primeiras imagens animadas causassem algum tipo de
estranhamento ou excitagdo nos espectadores, O que estava em jogo na cultura
visual de massa que toma forma entre 1880 e 1890 no ocidente, ndo eram as
formas de representacao ou teatra|izagéo, mas, ao contrdrio, uma estratégia de

engajamento do olhar do espectador (Gunning, 1995).

De acordo com a anélise de Gunning (1995:54), o “espanto deriva(va)
mais precisamente da metamorfose mégica do que da aparente reprodugéo da
realidade”. O espectador do ‘primeiro cinema’ era devidamente ‘preparado’,
durante as exibigées, para as imagens que desfilariam diante de seus olhos. Os
filmes eram apresentados, inicialmente, como imagens congeladas, projecoes

de fotografias imbveis. Era apenas num segundo momento que dquelas imagens

¢ “O termo ‘freak-show’ era reservado & exibicdo de curiosidades humanas. Entretanto, tanto em inglés quanto em
francés, os termos “freak”, “curiosité” e “phénomene” abarcavam exibicdes corporais bastante diversificadas:
enfermos e deficientes fisicos, etnias longinquas, tatuados, engolidores de espadas, e, freqiientemente, simples
fraudes, mais ou menos engenhosas. (conferir: R. Bogdan, Freak-Show, Presenting Human Oddities for Amusement

and Profit, Chicago, The University of Chicago Press, 1988, p. 3 & pp. 25-68)" (Courtine, s/d).
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era consentido o movimento. O espectador ndo confundia a imagem com a realida-
de. O espectador se ‘espantava’ com a transformagéo de uma imagem fixa em uma

. . [ ~ ) . . ~
imagem em movimento, se espantava com a ‘ilusdo’ produzida na projecao.

O papel de um ‘apresentador’ das sessées desses primeiros filmes
era fundamental para o engajamento do espectador. Da mesma Forma, as
exibicdes das ‘aberracoes’ e de outras curiosidades exéticas também pres-
cindiam de um ‘apresentador’. Era preciso preparar o imaginario do publi-

co, freqiientemente com apelo sensacionalista.

A vida ¢ cheia de surpresas. Pense no destino da mae desta pobre
criatura. Atacada no quarto més de graviclez por um elefante selva-
gem. Atacada numa ilha perdicla na Africa. O resultado esté aqui.
Senhoras e Senhores, o terrivel Homem Elefante! (abrem-se as cor-
tinas ¢ Merrick (John Hurt) é revelado no olhar aterrorizado de

Treves (Anthony Hopkins) — cena do filme de Lynch, 1980).
Segundo Schwartz (2001: 412), o cinema dos primeiros tempos si-
tua-se como um componente do gosto do publico pela realidade” subsumindo
“modos de ver cultivados em uma variedade de atividades e préticas culturais”
que coexistiram com as primeiras experiéncias cinematogréficas. Nesse sentido,
a autora examina algumas préticas de divertimentos do final do século XIX: as
visitas ao necrotério de Paris, aos museus de cera e aos panoramas’. Todas

. ~ e~ ¢ ~
€55as com fortes V|ncu|agoes com as exhgoes o|as aberragoes .

O necrotério foi uma das atragdes mais populares de Paris no final do
século XIX: uma espécie de teatro, atraindo “tanto visitantes regulares quanto
multidées de até 40 mil pessoas", incluindo homens, mulheres e criangas. Esse
tipo de ‘voyeurismo publico’ funcionava em consonancia com os jornais, como

um ausxiliar visual, colocando em cena os mortos que haviam sido descritos em

7 Dispositivo criado em fins do século XVIII como uma caixa 6ptica gigante: “O espectador era introduzido numa
plataforma elevada, erguida no centro e & meia-altura de uma rotunda de teto cénico, e desse ponto contemplava
uma grande tela pintada, estendida sobre uma parede circular. (...) A tela (que na verdade néo tinha fim, pois suas
duas extremidades se encontravam e compunham uma cena continua) era iluminada do alto, obliquamente, através
de uma abertura envidracada feita no teto do edificio” (Mannoni, 2003:187).
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detalhe, com sensacionalismo, pela imprensa, que enchia as suas paginas (e os
cofres) com “os fait-divers — reportagens de acidentes horriveis e crimes sensa-
cionais . Nos dias em que paralelamente alguma histéria de crime circulava na
imprensa popular, “os visitantes curiosos faziam fila na ca|<5‘ao|a a espera (...)
pela salle d’exposition® para ver a vitima". Da mesma forma, a imprensa apro-

veitava para registrar a multiddo que acorria ao necrotério, inclusive como

narrativa ilustrada (SCHWARTZ, 2001).

[{3 -~ Va . ” Yo . . .
Transformado em atracao mérbida , O necroterio fazia parte das curiosi-
dades catalogadas & época, como os pontos turisticos, os artistas famosos etc.

Era a prépria vida (e a morte) parisiense tornada espetaculo.

o mesmo sentido, o museu (révin, inaugurado em , oi
N tid G gurad 1882, f
associado ao ‘popular’ necrotério como uma espécie de aprimoramento
dos jornais, “um modo mais realista de satisfazer o interesse do publico
J P
pe|os fatos diarios”. Rép|icas de cenas noticiadas e de seus personagens
eram minuciosamente produzidas em cera, funcionando como “um jornal

vivo", afirmavam seus fundadores.

O contetdo dos quadros e o modo como situavam os espectadores
contribuiram para transformar os visitantes do museu em flaneurs. O
museu oferecia ao piblico (...) vistas de lugares e perspectivas que
pareciam pertencer somente aos mais égeis e espertos da vida mo-
dera. Os visitantes do museu entravam em um jornal pléstico — um
mundo dominado por eventos e um pantedo do presente ()

(Schwartz, 2001: 428).

Seguindo a tendéncia, também os panoramas, conhecidos desde o final
do século XVIII, retornam & cena parisiense como parte do gosto pelos
entretenimentos ‘realistas’, desta vez com vinculo direto aos acontecimentos
noticiados diariamente pelos jornais, como uma forma de reexaminar um aci-

dente ou um crime em questao em quadros que criavam a ilusdo de realidade.

8 “(...) o necrotério apresentava uma salle d’exposition, onde duas filas de cadéveres, cada uma em sua laje de
mérmore, eram exibidas atrds de uma grande janela de vidro (...).[e] grandes grupos podiam se reunir e
contemplar essa exibicdo quase teatral” (Schwartz, 2001: 413).
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Nos ajuntamentos das diversdes populares do final do século XIX, a
realidade se transformava em espetéculos do olhar: ‘fenémenos vivos’, ‘defor-
midades humanas’, truques e ilusdes de dptica, museus realistas, representa-
cOes de cenas sangrentas e de cadéveres vitimas de acidentes. A exibicdo de
Joseph Merrick, homem elefante, para um piblico curioso e &vido por ‘emo-

coes' realistas insere-se nesse quadro do mercado do olhar latente nas multi-

dées do final do século XIX.

Corpo moderno

Em O Homem Elefante, Lynch (1980) nos brinda com um panorama

das novas experiéncias sensoriais da cidade moderna dos fins do século XIX.

A partir de transformagées que se deram ao longo dos séculos XVIII e
XIX no campo da po||'tica (Revo|ugéo Francesa), da economia (Revo|ugéo
Industrial), do social (urbanizagéo), e da ciéncia (notadamente na fisica e na
fisiologia) se constitui um novo sujeito, o observador da modernidade.
Modernidade entendida ndo como tempo histérico, mas como uma mudanca
na experiéncia, formada por uma série de fatores oriundos da revo|ugéo indus-

trial e, igua|mente,

caracterizada pela transformagéo na vida didria criada pelo cresci-
mento do capitalismo e pelos avangos técnicos: o crescimento do
tréfego urbano, a distribuigéo das mercadorias produzidas em massa
e sucessivas novas tecnologias de meios de transporte e comunica-

cdo. (Gunning, 2001)

A expansdo das cidades, as reformas urbanas, gradativamente espagos
publicos vao sendo forjados — avenidas, pracas, escolas plblicas — mas sempre
em tensionamento com expressdes do capital (as avenidas exibem um comércio
florescente, cada vez mais sedutor, mas somente passivel de ser fruido pela

burguesia emergente).

A [é no conhecimento, sobretudo das classes mais diretamente vincula-

das a essas transformacdes (governantes, mercadores, proprietarios de terras,
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manufatureiros, empresarios, burgueses e outros), acrescida da difusdo do
idedrio liberal, leva & constituicdo de uma ideologia secularista, racionalista e

. . o~ « .. . . R P LN
progressista, em oposicao ao tradicionalismo ignorante da ldade Média , d
“superstigéo das igrejas” e a “irracionalidade que dividia os homens em uma
hierarquia (...) de acordo com o nascimento (...)". Liberdade, igualdade e
fraternidade, subsumiam-se nos visiveis aumentos do conhecimento e da técni-

ca, na riqueza, no bem-estar e na construcio da nova civilizagdo das Luzes

(Hobsbawm, 2000:37).

. . « . . . »n
Gradativamente, as cidades tornaram-se um “universo audiovisual” de
méaquinas, fios elétricos, veiculos de transporte, vitrinas, cartazes de propagan-

da, ag|omerao|os humanos, |UZ€S (4 rUI,CIOS, transformando-se em espetécu|o

para a sensibilidade (Xavier, 1978:26).

O desenvolvimento das cidades veio acompanhado de uma série de
transformag()es sociopoliticas que afetaram o tempo de lazer e proporcionaram
maior acesso & cultura para parcelas cada vez mais amplas da popu|agéo urbana.
As lutas da Comuna de Paris (187 1) em prol da universalizacdo da escola
publica para todo o povo é um exemplo disso. Entre outras mudangas impor-
tantes que ganharam impu|so no século X|X, cabe registrar os novos métodos
de reproducdo de imagens em série, que provocaram uma inédita circulacdo
em grande escala de imagens como nunca vista antes. Também o aparecimento
cada vez maior de jornais, dirios, te|égrafos, telefones e outros instrumentos

de media, devem ser destacados.

O advento de novas tecno|ogias expressa e provoca mudangas substan-
ciais na esfera da cultura. A chegada da eletricidade, por exemplo, e a inven-
cdo e utilizacdo em larga escala de trens e automéveis, assim como a utilizacdo
cada vez maior do telefone, trouxeram um redimensionamento do uso do
tempo e mudancas nas nocdes de proximidade e distancia. A visdo no século
XIX estd intrinsecamente |igao|a a todas essas transFormagées; ao efémero, as
novas temporalidades, &s novas velocidades, as novas experiéncias do fluxo de
informagéo‘ O ‘observador’ do século XIX deve se adaptar a esses desloca-

mentos perceptivos e temporais, a uma nova intensidade de estimulo sensorial.
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Conforme destaca Ben Singer (2001:119), podemos encontrar na
imprensa ilustrada da época um rico registro da Fixagéo da cultura nos ataques
sensoriais da modernidade. “Revistas cdmicas e jornais sensacionalistas observa-
ram de perto o caos do ambiente moderno com alarmismo”: perigos do
tréfego de bondes, e depois de automéveis; mortes de trabalhadores mutila-
dos por maquinas de fébricas (situando a tecnologia moderna como uma
ameaca monstruosa a vida e ao corpo?); mortes relacionadas aos riscos das
moradias populares (ataques de vizinhos enlouquecidos e mortes que envolvi-
am novas facetas da arquitetura — menina ferida com barra de ferro, por

exemp|o),~ quedas de grandes a|turas,~ eram as teméticas recorrentes'°.

Da mesma forma, tornaram-se freqﬂentes as Fruig()es de vistas exéticas,
espetéculos de desastres e passeios mecanicos emocionantes nos parques de
diversao especializados, como o de Coney Island, inaugurado em 1895.
Também saturadas de emocgdo eram as atracdes exibidas nos espetéculos de
variedades — os Vaudeville — que reuniam curiosidades diversas, como apre-
sentacoes de animais amestrados, espetaculos de magia, shows extravagantes e

os primeiros filmes animados'".

A predilecdo do publico por imagens de ‘instantaneos’ de mortes pelos
mais variados motivos, assim como as visitas de multidées ao necrotério de
Paris, e todos os demais divertimentos ‘sensoriais crescentes nas Gltimas déca-
das do século XIX, podem ser entendidas como sintomas do “hiperestimulo
modermno” que foi transposto para a estética dos entretenimentos populares,
revelando uma “fixagéo critica (...) em documentar e dissecar uma transforma-

cdo social terrivel”. “Medo, repulsa e horror eram as emogdes que a multidao

9 Ressalta-se aqui uma das cenas iniciais do filme de Lynch, em que o médico Treves faz uma cirurgia em um
paciente ferido supostamente em acidente de trabalho - “maquinas sdo coisas abominantes”, diz o médico.

19 Destacamos a referéncia feita no filme, por mais de uma vez, as noticias publicadas nos jornais da época sobre
a permanéncia de Merrick no Hospital de Londres, servindo como forma de apresentacio de Merrick & sociedade
londrina.

" Nesse caso, ¢ importante ressaltar a idéia de ‘estética do espanto’ desses primeiros filmes formulada por
Gunning (1989:56), onde “a curiosidade do espectador é excitada e satisfeita por um encontro marcado, um
estimulo direto, uma sucessdo de impactosA"
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1 . . ”»
o|a C|o|ao|e grande despertava naque|es que a observavam pe|a primeira vez ,

afirmou Benjamin'2. (Singer, 2001:119)

As sensacoes promovidas pelos entretenimentos comerciais, enfatizando
cada vez mais o espetéculo, o sensacionalismo e a surpresa, se incrementavam
como choques sensoriais na mesma medida que o ambiente urbano se intensi-

ficava. A necessidade de estimulos era um sintoma da vida frenética moderna.

O sensacionalismo, afirmou [Kracauer], funcionou como uma res-
posta compensatéria ao empobrecimento da experiéncia na
modermidade. Distraces e excitagoes ofereciam um escape momen-
taneo da ‘tensdo formal’... ‘da empresa’, do frenesi e tédio sem
sentido do trabalho alienado na fibrica moderna e no escritério

burocratizado (Singer, 2001:139).

A busca de emocoes, por parte do espectador da modernidade, estd
inextricavelmente inserida na transFormagéo da percepcao que se deu no século
XIX. Dessa forma, os entretenimentos visuais estariam respondendo as
especificidades da vida moderna (por exemplo, ao instigar a curiosidade visual
e o desejo de novidade) que “Benjamim e Kracauer formularam como sendo a

extincdo da experiéncia e sua substituicdo pela cultura da distracao” (Gunning,

1990:58).

Trata-se de um sujeito competente tanto para ser um consumidor
quanto um agente na sintese de uma diversidade préspera de efei-
tos de realidade, um sujeito que iré se tomar o objeto de todas as
industrias da imagem e do espeticulo no século XX. (Crary,

2001:108-109)

Esse novo espectador é formado no ritmo intenso de um capitalismo em
ascensdo, em que a oferta de mercadorias ndo parava de crescer. E o capital
soube se valer da producdo de novos olhares que fomentassem o desejo de
fruicio por meio do consumo de mercadorias, sem o que a realizacio do

capital ndo poderia se viabilizar. Galerias, avenidas e os novos desenhos das

2 BENJAMIN, W. On Some Motifs in Baudelaire. In: llluminations, org. Hanah Arendt, Nova York: Harcourt
Brace, 1968, p.174. Apud Singer (2001:119).
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cidades requeriam um consumidor com um olhar 4vido por novidades e dispos-
to a consumar os seus desejos na forma do consumo. Nesse contexto, as

imagens tornam-se indistria e espetaculo.

Corpo mensurado

A primazia do conhecimento trouxe novas exigéncias, novas perguntas e
novos padrées de pensamento para a ciéncia. A educagéo cientifica e técnica
passam a ser mais valorizadas. Os tratados cientificos e técnicos sdo substitui-
dos por manuais especializados e periédicos cientificos, implementando um

processo de vulgarizacdo da ciéncia.

A valorizacio do conhecimento técnico-cientifico é coerente com a
Revo|ugéo Industrial em curso, principalmente no que diz respeito & determina-
cao de normas e pardmetros quantificéveis. As ciéncias crescentemente dedica-
vam-se & solucdo de problemas produtivos. A década de 1860, por exem-
plo, foi um grande periodo de padronizagéo e mensuramento, sem o que a

producio industrial ndo seria possivel (Hobsbawm, 1995:357).

Na primeira metade do século XIX, os mesmos estudos da fisiologia,
que deram origem a uma série de dispositivos pticos que se popularizaram
posteriormente como brinquedos'3, proporcionaram um inventario exaustivo
do corpo. Segundo Jonathan Crary (1994:1292), “este conhecimento vai
também servir de base & formacdo de um individuo capaz de satisfazer as
exigéncias da produtividade e moderidade econdmica e dar seu impulso as

M o . »
tecno|og|as nascentes de controle e assujeitamento .

O controle e assujeitamento necessérios ao industrialismo e, mais ampla-
mente, ao capitalismo, passaram a ser objeto da ciéncia. Com o positivismo e
a conso|io|agéo da biometria (A|Fonse Bertillon, Francis Galton, entre outros),

a adocdo de um sistema “cientifico” de classificago da “normalidade” e dos

13N feri . Ih T d - iacdo de i . L
os referimos aqui aos aparelhos épticos de captacdo e recriagio de imagens em movimento (zootrépios,
fenaquitoscépios etc) e em relevo (estereoscépios). Ver: Mannoni, 2003.
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“desvios” tornou-se uma pratica comum que objetivava identificar os tracos de
assassinos, malfeitores etc.: didmetro da cabega; comprimento da orelha; esta-
tura; envergadura; formato do nariz; labios etc., eram utilizados como referén-

cias para a normalidade e os desvios.

s

E nesse contexto, de esquadrinhamento do corpo, que o cirurgido e
catedrético em anatomia, Frederick Treves, analisa o seu homem elefante. O
corpo do Merrick é o corpo do diferente, do que nao ¢ padréo, do que ndo

¢ mecanico, do que ainda deve ser estudado, mapeado, mensurado.

A literatura terato|égica floresce ao |ongo de todo o século [X|X]:
médicos, naturalistas e antropé|ogos se debrugam sobre a questao
dos fendmenos: examinam-nos, apa|pam-nos, medem-nos, descre-
vem-nos e deles se apropriam. (Courtine, s/d)

Corpo fotografado
Assim como o ‘observador’ do século XIX definido por Crary (1994)

teve que se adaptar aos deslocamentos perceptivos e temporais, as formas de
representacdo e suas bases de criacao (produgéo de imagens) também se
modificaram. A nova realidade moderna exigia técnicas mais precisas e mais
rapidas em sua circu|agéo, ou seja, mais condizentes com a sociedade industrial
mecanizada. Populariza-se a ciéncia e também as imagens. No acelerado pro-
cesso de transformagées do século XIX, o surgimento e a expansao da foto-

grafia inscrevia-se na demanda crescente do olhar mercantilizado.

O destaque atribuido & fotografia no filme de Lynch (1980)'* ndo se dé ao
acaso. Tal como moeda circulante, a fotografia converteu o corpo em simulacro

transportavel e massificével e transformou-se em emblema da modemidade.

" Desde a primeira cena do filme — em que aparece uma fotografia da mae de Merrick, antes de se iniciar a cena
surrealista com os elefantes — e, posteriormente, a foto da mae que Merrick carrega consigo e é constantemente
observada por ele; as fotos de familia que Merrick observa e elogia no tipico lar burgués do médico Treves; a
Fotografia autograFada que Mrs. Kendal (Anne BancroFt), atriz renomada do teatro ing|és da época, d4 ao Merrick,
como um passaporte para a sociedade, simbolo de seu novo pertencimento; as fotografias que Merrick passa a
trocar com outros membros da sociedade burguesa.
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A centralidade da temética no filme, entretanto, ndo esté ligada a
massificagéo das imagens Fotogréficas, mas, ao contrério, na natureza da foto-
grafia como indice; no seu papel em conectar um individuo a sua prépria
imagem. No mundo das “multidées anénimas”, “a imagem fotogréfica (...)

colaborou no surgimento do individual no sentido moderno do termo” (Christian

Phéline, L'Image accusatrice, Apud Gunning (2001:51).

Insere-se aqui todo o processo de humanizagao/individuacdo do mons-
tro ‘homem e elefante’, que de aberragéo exibida passa a ser visto pelos
espectadores como individuo possuidor de histéria por meio da fotografia

de sua mae.

Além disso, conforme destaca Gunning (2001:44), “a fotografia ¢
[também] mediadora entre o publico e o privado”. Por meio das trocas foto-
gréficas entre os personagens, Lynch (1980) simboliza o processo de
sociabi|izagéo de Merrick que passa a ser visto pela sociedade londrina como

um ‘alguém’ a ser considerado.

Corpo humanizado

Mrs. Kendal (Anne Brancroft) recita Romeu eJu/ieta, de Shakespeare,
com Merrick. Emocionada com o instinto dramético de Merrick, olha para seu

rosto desfigurado e diz: “Vocé ndo é o Homem Elefante... Viocé é Romeu!”.

De forma sensivel, Lynch (1980) nos apresenta em O Homem
Elefante o processo de individualizacio e humanizacdgo do monstro. Da
condicdo de animal enjaulado na escuriddo e exibido como ‘aberracdo’ da
natureza por empresarios em busca de lucro, o hibrido elefante-homem
adquire sua diferenciagéo no mundo por meio da aquisicao da linguagem,
da cultura e da aceitagdo pela sociedade. Diante do sofrimento de Merrick
e das condicdes de violéncia a que é submetido, o horror do espectador
cresce & medida que se torna mais humano e menos animal. Nesse proces-

SO, a|gumas cenas devem ser destacadas.
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Numa estacdo ferroviéria, Merrick circula em meio & multiddo anénima
vestido com sua méscara-capuz. Um incidente faz sua méscara cair. Perseguido
e acuado pela multiddo curiosa e assustada com a sua deformidade, Merrick
defende-se de forma emocionada e com sofrimento: - Eu ndo sou um elefante!

Né'o sou um anima/./ SOU um ser humano/ ELI sou um homem./

Pouco a pouco, seré reconhecida a humanidade e experimentado o
sofrimento destes grotescos agrupamentos de membros que provo-
cavam a estupefagéo ea repu|sa, destas formas torturadas sobre as
quais choviam chistes e impropérios, destas feitras bestializadas que
suscitavam medo e, &s vezes, excitavam a crueldade. Esta serd uma
das descobertas cientificas, literdrias e estéticas do século XIX: os
monstros tém uma a|ma, s3o humanos, terrivelmente humanos

(Courtine, s/d).
A afeigéo e amizade de Mrs. Kendal, assim como a do médico Treves,
por Merrick, tém um papel importante no filme de Lynch (1980): é no olhar

do outro que Merrick se reconhece como individuo e como ser humano.

Merrick vai ao teatro pela primeira vez. Passa de ‘mercadoria em exposi-
géo’ a espectador, ele mesmo, e fruidor da modernidade. Ao final do espets-
culo, Mrs. Kendal lhe dedica a sessdo, ressaltando a sensibilidade de Merrick
para as artes. O piblico aplaude de pé — ndo mais o monstro, mas o ser
humano! Ao contrério da relagdo capitalista do empresério dos espetéaculos de
‘aberragdes’ que coisifica o humano transformando-o em monstro em exibicao,

¢ por meio do olhar da artista (e da arte) que lhe é conferida a humanidade.
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Descobrindo “O Homem-Elefante”: entre a
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Gladys Miyashiro Miyashiro!

Sintese do filme

O filme acontece na |ng|aterra vitoriana (século XIX) e foi filmado em
preto e branco. Ele mostra a histéria de John Merrick, chamado o Homem-
Elefante, que é explorado como uma atracdo circense, por ter uma deformida-
de fisica importante, até que o médico Frederick Treves o descobre e o leva
para o hospital. Os cuidados que recebe no hospital possibilitam o afloramento
da verdadeira natureza humana de Merrick, que apds passar por miltiplas
situacbes e transformacdes, vé a chegada da morte. O filme é um belo relato

do homem maravilhoso que se esconde atrés de grotescas deformidades.

O Homem-Elefante vs Joseph Merrick

A primeira aparicao do homem-elefante, no filme, é no circo. Ele nos é
mostrado como um monstro selvagem, mais animal que humano. Um ser que
se ganha a vida sendo exibido pelas suas deFormagées. O médico Frederick
Treves se assusta ao vé-lo. Treves paga ao dono dele uma quantia em dinheiro,
como se tratasse de uma mercadoria, um objeto e o leva ao hospital a escon-

didas e o interna no dltimo andar, no isolamento, onde ficam os infectados.

O pessoa| do hospita| pouco a pouco se dé conta da presenca de um
« » .
novo doente”. A descoberta da presenca de um monstro no hosp|ta| causa
muita surpresa, horror e criticas ao médico. O filme mostra o homem-elefante

adulto com mdltiplas deformidades no corpo, tendo 90% de seu corpo

" Mestre em Satide Piblica ENSP/FIOCRUZ — Professora-pesquisadora do Laboratério de Educagéo Profis-
sional em Vigilancia em Satide LAVSA/EPSJV/FIOCRUZ.
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deformado. Sua cabega era desproporcionalmente grande, cheia de
protuberancias e era muito pesada, o que o obrigava a dormir sentado. Apa-
renta ser um débil mental pela sua dificuldade em falar e em se movimentar.
Mas logo, para surpresa de todos, percebe-se que ¢ um ser que sabe falar -
no inicio com muita dificuldade. E mais, observa-se que também sabe ler, que
¢ um homem que tem cultura e sensibilidade, caracteristicas que o levam de um
status “quase animal” para um mais digno, um ser “quase humano”. E possivel

encontrar um ser dessa natureza no mundo real, ou tudo ¢ pura Ficgéo?

Parte do imaginario do filme ¢ levar o espectador a pensar que o
homem-elefante ¢ realmente um monstro e que tudo ndo passa de uma simp|es
Ficgéo‘ E mais, imaginar um monstro que fale, que saiba ler, que seja sensivel e

culto, seria s6 a continuagao dessa farsa. Mas o filme dirigido por David Lynch

(1980) ¢ baseado em fatos reais.

Lynch, ao invés de trabalhar em um projeto de simples transposicao da
peca de teatro, que estreou em 1979, para as telas, resolveu ousar e usou a
literatura médica para retratar a vida de John Merrick. Assim, o filme foi
baseado no livio do préprio médico que atendeu o homem-elefante, Sir
Frederick Treves, e de Ashley Montagu?. O verdadeiro nome do homem-
elefante ¢ Joseph Carey Merrick, que no filme virou John Merrick. A troca
de Joseph por John foi feita por Frederick Treves em seus manuscritos por
motivos desconhecidos. Ele foi um dos londrinos mais conhecidos de seu
tempo e, ao mesmo tempo, foi o mais repugnante fisicamente. Merrick foi

conhecido como o terrivel “Homem-Elefante”.

Ele nasceu em 5 de agosto de 1862, em Leicester, Inglaterra, num bairro
pobre. A sua mde Mary Jane Merrick era professora e notou o problema em
Joseph quando ele tinha aproximadamente dois anos de idade. Ela observou a
erupcao de crescimentos estranhos na pele. Carocos comecaram a crescer embaixo

da pele no pescoco, peito, e na parte posterior da cabega. A mae de Joseph ficou

2 Ver sites: Cineplayers e Adorocinema.
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preocupada, enquanto os outros meninos comegaram a cacoar dele. Na medida
que Joseph foi crescendo, sua condigéo foi agravando-se. O lado direito da
cabeca comegou a crescer, assim como seu braco direito e sua mdo. Quando tinha
10 anos, a mae de Joseph morre de pneumonia. Seu pai casa-se novamente, e a

nova mulher rejeita o menino completamente®.

Aos 12 anos de idade, Joseph foi trabalhar numa fabrica de charutos, mas
seu brago direito estava tio deformado que ndo conseguia completar a sua quota.

Ele foi demitido. Os crescimentos na sua pele estavam agora grandes e repulsivos*.

Em geral, é escassa a literatura sobre a vida de Joseph Merrick. O site
tx.essortment nos oferece as maiores inFormagées e ¢ dele que a seguir fazemos um
resumo. Os fatos descritos ndo coincidem, necessariamente, com os mostrados no
filme. Segundo essa Fonte, Merrick apos tentar trabalhar em outros empregos,
acabou assinando a sua entrada no Leicester Union Workhouse. De todos os
lugares em que Joseph poderia ter acabado, essa foi a pior escolha. Workhouse era
o asilo que abrigava pessoas muito pobres em troca de trabalhos desagradaveis e
4rduos. A sociedade mais decadente vivia e trabalhava nesse lugar em troca de um
local para dormir e onde mal alcancava para comer. Foi nesse espaco decadente que

Joseph Merrick foi autodidata para a leitura.

Merrick cansado do workhouse escreveu para um promotor de espeté-
culos musicais e solicitou emprego. O promotor antecipando um grande negé-
cio, o contratou para seu espeticulo excéntrico. Kugler (2007) acrescenta
que, nessa época, o rosto de Merrick estava distorcido pelo crescimento
desmedido da metade de sua cabeca, e a carnosidade em volta de seu nariz

tinha crescido também. Isto levou o promotor do espetécu|o a ape|io|é-|o de
Joseph, “O Homem-Elefante”.

POUCOS meses depois, I\/\errick FOI traba|har com Tom Norman, que o

tratou com grande cuidado e respeito. Foi durante este tempo que o Dr.

3 Kugler, 2007; site tx.essortment.
4 |dem.

139



Arte e Satde: desafios do olhar

Frederick Treves descobriu Joseph Merrick num quarto dos fundos do espets-
culo excéntrico, localizado do outro lado da rua do Whitehall Hospital (atual
Royal London Hospital). O Doutor Treves assumiu que o Homem-Elefante
era severamente retardado e fez arranjos com o seu guardido Tom Norman
para estuda-lo e apresenté-|o num encontro da Sociedade de Pato|ogia de
Londres. Quando o Dr. Treves examinou o Homem-Elefante fez uma desco-
berta estarrecedora: Joseph Merrick ndo sé possuia uma grande inteligéncia,
como também era letrado e grande amante da prosa e poesia. “No seu
interior, Merrick foi o avesso completo de sua aparéncia fisica®”. Antes de
devolvé-lo a Norman, o Dr. Treves deu a Merrick seu cartdo, mas pensou que

nunca mais iria vé-lo.

Dois anos depois, Merrick esteve na Bélgica, num espeticulo excéntrico
conduzido por um homem que trapaceava o seu dinheiro e o deixou desampa-
rado na Europa. De algum jeito, conseguiu voltar para Inglaterra, mas foi
encurralado por uma multiddo quando chegou na estacao de trem de Liverpool.
Apavorado, entregou o cartio de Treves & policia e, desse modo, o doutor
foi chamado. Treves pegou Merrick e o levou ao Whitehall Hospital. Merrick

tinha 21 anos na época que foi levado ao hospital.

Treves ultrapassou seus limites ao interna-lo, pois a politica do Hospital
proibia a internacao de pacientes permanentes (ndo temporérios), especial-
mente tratando-se de um que era de curiosidade piblica. Mas Treves queria
Merrick sob seus cuidados. Sabia que ndo podia curé-lo, mas que podia dar-
lhe maior conforto. O conselho do hospital foi inflexivel e queria o notério
Homem-Elefante fora do hospita| e dentro de uma casa permanente, preFeren-

cia|mente uma WOI‘/(/‘IOUSQ‘

O administrador do hospital, Carr Gomm, tomou partido de Treves e
levou o caso de Merrick diretamente & Rainha Vitéria. Ela viu o valor politico e

deu protecdo a Merrick, facilitando os cuidados para suas necessidades espe-

> Ver site tx.essortment.
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ciais. A Rainha intercedeu e o conselho do hospital foi obrigado a capitular.
Assim, Merrick foi levado para o andar de baixo onde lhe foi dado um
pequeno apartamento. Durante a internacao, Treves descobriu que se Merrick
tomava banho duas vezes ao dia, o odor sumia. Comecaram a chegar doagoes
em dinheiro para comprar roupa nova para Merrick e, subitamente, ele tornou-

se socialmente aceito.

A alta sociedade londrina vinha visita-lo, algumas pessoas por curiosida-
de e outras porque estava na moda. Uma de|as, no entanto, a popu|ar atriz

Madge Kenda”, pprovou ser uma amiga CIUI'&OIOUI’& (4 de grande va|or‘

Embora Londres lhe conferisse honraria, Merrick ainda ansiava por uma
coisa: ter a capacidade de deitar-se e dormir como qualquer outra pessoa. Esta
posicao lhe era impossivel, pois sua cabega era muito pesada. Se ele se
deitava, sua traquéia podia ser esmagada pelo peso e Merrick poderia sufocar-
se. Ele dormia sentado, com muitos travesseiros embaixo de suas costas e de

sua cabega .

Numa noite, em 1890, Merrick decidiu que iria experimentar. Retirou
os travesseiros de seu colchdo, exceto um da cabega, e se deitou. Na manha

seguinte, ele foi encontrado morto. Tinha 28 anos de idade.

Treves esteve inconsolavel, mas ndo o suficiente para determinar que o
corpo de Merrick fosse reduzido e engrossado por fervura. Logo teve que
montar os ossos deformes e os exibiu no museu do hospital, junto com a
méscara de Merrick, o chapéu de grande dimensdo e o modelo de igreja que
ele construiu. Todos eles se encontram 14 até hoje. As fotograFias eo esque|e-

to de Joseph Merrick podem ser vistas no site da Health Discovery® e no

artigo de Rimar (2007)’.

¢ No site http://health.discovery.com/convergence/elephantman/slideshown/merrickimagens.html podem ser vis-
tas as Fotografias do esque|eto de Joseph Merrick conservadas no Roya| London Hospita|, a tomografia
computadorizada do crénio, bem como a dltima Fotografia conhecida de Joseph Merrick.

7 No artigo de Rimar Y., intitulado “Joseph Carey Merrick the man in the flannel mask”, Harefuah, 2007 Feb;
146(2): 148-52, 163 (texto em hebraico), podem ser vistas outras fotografias de Joseph Merrick.
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Treves foi condecorado cavaleiro, e o Homem-Elefante foi esquecido.
Os comentérios do site tx.essortment terminam destacando que noventa anos
depois foi feito o filme (1980), por um produtor de comédias (Mel Brooks).
O filme “O Homem-Elefante” é um tributo amoroso. Se o diretor utilizou um
pouco de dramatismo no script, ele pode ser facilmente perdoado. Em essén-
cia, o filme “O Homem-Elefante” foi uma representacao precisa de um grande

e corajoso ser humano.

Deve-se lembrar que o hospita| como instrumento terapéutico ¢ uma
invencdo relativamente nova, como nos mostra Foucault (1979). Ele data do
final do século XVIII (em torno de 1780). Antes do século XVIII o hospital
era uma instituicao de assisténcia basicamente aos pobres, vagabundos, mendi-
gos, invélidos, isto ¢, de separacao e exclusdo. “O personagem ideal do
hospital, até o século XVIII, ndo é o doente que ¢é preciso curar, mas o pobre
que estd morrendo. E alguém que deve ser assistido material e espiritualmente,
alguém a quem se deve dar os dltimos cuidados e o Gltimo sacramento. Esta é
a funcdo essencial do hospital” (Foucault, 1979:101) ... “as séries hospital e

medicina permaneceram, portanto, independente até meados do séc. XVIII"

(Foucault, 1979:103).

A medicina entendida e exercida como “servigo" foi apenas um dos compo-
nentes dos “socorros” que estava, essencialmente, assegurada por fundagdes de
caridade. “Do ponto de vista técnico, a parte desempenhada pela terapéutica no
funcionamento dos hospitais na época classica era limitada, relativamente & ajuda
material e ao enquadramento administrativo. Na figura do ‘pobre necessitado’ que
merece hospitalizacio, a doenca era apenas um dos elementos em um conjunto que
compreendia também a enfermidade, a idade, a impossibilidade de encontrar traba-
lho, a auséncia de cuidados. A série doenca-servicos médicos-terapéutica ocupa um

lugar limitado e raramente auténomo na politica e na economia complexa dos

‘socorros (Foucault, 1979:195-6).

No final do século XVIII, diversas transFormagées aconteceram para que
o hospital fosse medicalizado e a medicina se tornasse hospitalar, entre elas, a

anu|agéo dos efeitos negativos do hospital e da desordem que ele acarretava, a
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discip|inarizagéo do espaco hospitalar e a transformagéo do saber e das préticas
médicasmo saber e das pre a transformacda desordem que ele acarretavatorna-
se hospitalar, entre elas, a anu|agéo dos efeitos negativos do hospital e da
desordem que ele acarretava, a discip|inarizagéo do espaco hospitalar e a
transformacdo do saber e das praticas médicas. A partir do momento em que o
hospital ¢ concebido como um instrumento de cura e a distribuicdo do espago
torna-se um instrumento terapéutico, o médico passa a ser o principal respon-
savel pela organizacao hospitalar, substituindo o poder do pessoal religioso. O
grande médico, até o século XVIII, era o médico de consulta privada.

O médico Treves ao levar Merrick ao hospital, transgrediu as normas da
época, pois no final do século XIX, o hospital era uma instituicdo de cura e
ndo de assisténcia aos pobres. Nessa época, os workhouses estavam ocupados
fundamentalmente por idosos, érfaos ou criangas abandonadas, vitvas solitérias
e pessoas doentes mental e fisicamente. Talvez esse fosse o destino final de

Merrick se ndo tivesse sido aceito no hospital.

O distarbio que aturdiu os cientistas por 100 anos

O médico Sir Frederick Treves relatou o caso de Joseph Merrick, pela
primeira vez, na Sociedade de Patologia de Londres, sendo o relatério publi-
cado na revista British Medlical Journal em 6 de dezembro de 1884. Segun-
do o relatério, Treves assinalou “um homem que mostra uma aparéncia singular
devido a uma série de deformidades®”. As deformidades foram descritas de-
pois, em detalhe, na revista Transactions of the Pathological Society of London,
em 1885, como “o homem que ganhava a vida exibindo-se ele mesmo como

o Homem-Elefante®”. Na época que Merrick viveu (1862-1890) nao se
conhecia a causa das deformidades.

Em 1909, Parkes Weber'® foi o primeiro a sugerir que o distarbio de

Merrick era a neurofibromatose, uma doenca rara que é caracterizada pelo

8 Autor andnimo, 1884, apud Tibbles & Cohen Jr, 1986.
? Treves, 1885, apud Tibbles & Cohen Jr, 1986.
% Apud Tibbles & Cohen Jr, 1986.
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crescimento de tumores no sistema nervoso. As fotografias de Merrick, no
entanto, nao mostravam as manchas marrom, chamadas de “café aut leit”
(café com leite), caracteristicas deste distirbio. Seu desfiguramento, por
outro lado, ndo era ocasionada pela presenca de tumores, e sim pelo
crescimento de ossos e pele (Kugler, 2007). Quando foi produzido o
filme, em 1980, acreditava-se que a doenga que o Homem-Elefante tinha
era neurofibromatose. Ainda hoje, a neurofibromatose é chamada erronea-

mente da “doenga do Homem-Elefante”.

Em 1986, Tibbles & Cohen Jr, assinalam a falta de evidéncias de
neurofibromatose em Joseph Merrick, e comparam sua condigéo com a de um
paciente com sindrome de Proteus, explicando as razées pelas quais acreditam
que o Homem-Elefante preenche os critérios desta sindrome. Demonstram no
caso de Merrick, que sua histéria obstétrica aparentemente foi normal e que
ndo existe evidéncia de histéria familiar de neurofibromatose ou presenca de
manchas café au lait na idade adulta, no pai, na mae, nem nos dois irmaos’’
menores. Estas manchas estdo presentes em 99% dos pacientes com
neurofibromatose. Quando Merrick tinha 20 anos, uma grande porcao de
sua deformidade facial foi extirpada com sucesso. Durante os seis anos (dos
929 aos 28 anos de idade) que ficou internado no hospital, as suas deformida-
des continuaram crescendo até que faleceu aparentemente por sufocagéo.
Nao hé evidéncia de realizagio de necropsia em Merrick, nem evidéncia
histolégica de presenca de neurofibromas. Mostras de sua pele que foram

preservadas perderam-se durante a Segunda Grande Guerra‘

Foi o préprio Cohen Jr. em companhia de Hayden que, em anos
anteriores (1979), identificaram pela primeira vez a sindrome de Proteus,
como uma condicdo que envolve o crescimento atipico de ossos, pele, cabe-
ca, e que possui uma variedade de outros sintomas. A denominagio de
sindrome de Proteus se deve ao pediatra alemdo Wiedemann, quem lhe deu

esse nome, em 1983, devido a variabilidade da expressdo clinica nos primei-

" Do inglés siblings: irmaos e irmas.
g £t
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ros quatro meninos identificados com esta sindrome. O nome tem sua origem
({3 . ”
no deus grego Proteus, “o polimorfo”, que segundo a lenda mudava de forma

para escapar da captura’?.

Foi apenas em 1996, mais de cem anos apds a morte de Joseph
Merrick que se soube definitivamente que ele tinha a sindrome’® de Proteus,
um distdrbio extremamente raro. Foi a radiologista Amita Sharma, do Instituto
Nacional de Satde dos Estados Unidos, que fez o diagnéstico apds examinar
os raios-X e as tomografias computadorizadas do esqueleto de Merrick, man-
tido no Royal London Hospital desde a sua morte (Kugler, 2007).

Este raro distrbio de crescimento segmentario ou mosaico pode afetar
qualquer tecido. Todos os casos confirmados sdo esporédicos. A sindrome é
muito rara e tem sido diagnosticada excessivamente. Existem menos de 100
casos documentados na literatura e muitos dos que inicialmente sdo diagnosti-
cados com essa sindrome, ndo sdo confirmados quando se aplicam os critérios
diagnésticos rigorosos (Biesecker, 2005; Biesecker et al, 1999).

Os critérios diagnésticos sé foram reconhecidos em 1998, na Primeira
Conferéncia Nacional sobre Sindrome de Proteus para Pais e Familiares, que
reuniu 18 individuos afetados por esta sindrome, nos Institutos Nacionais de
Satide dos Estados Unidos. Nesse encontro, ficou claro que as caracteristicas
gerais da sindrome eram: distribuicdo das lesdes em forma de mosaico, curso
progressivo e ocorréncia esporédica. Os individuos que tinham esse diagnésti-
co eram heterogéneos e uma quantidade dos afetados tinham, fundamental-
mente, o inicio do crescimento excessivo no pds-natal, com hiperplasia agres-
siva, irregular e desproporcionada; progressiva deformidade éssea; ma|formag6€s
vasculares venosa, capi|ar e linfética; manchas no tecido conectivo dos pés; e
nevus epidermicus linear verrucoso. A utilizacdo dos critérios diagnésticos rigo-

rosamente permite diferenciar os individuos que pertencem a um grupo de

"2 Biesecker, 2005; Cruz, et al, 1999; site proteus-syndrome, 2007.
'3 Sindrome: E um estado mérbido de coisas, caracterizado por um conjunto de sinais e sintomas, e que pode ser
produzido por mais de uma causa (Ferreira, 1999).
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evolucdo progressiva e de alto risco (sindrome de Proteus) e um grupo de

evolugdo estitica e de baixo risco (hemiiperplasia) (Biesecker, 2005;

Biesecker et al, 1999).

A maioria dos pacientes relatados na literatura tem desenvolvimento
neuropsico-motor normal, com expectativa de vida entre 9 meses e 29 anos,
de acordo com a gravidade das anomalias. Quanto as manifestagdes maiores, a
hemiipertrofia ¢ usualmente discreta ou ausente ao nascimento, progredindo
rapidamente nos primeiros anos de vida, reduzindo a progressao no final da
idade escolar e cessando na puberdade. Pode ser parcial, completa ou cruza-
da, podendo levar & inutilizacio do membro e a dificuldade de deambulacao.

O gigantismo parcial das maos e/ou pés ¢ a manifestagéo mais relevante'*.

O nevus pigmentado pode ser linear, espiralado e/ou verrucoso, locali-
zados em qua|quer parte do corpo. Os tumores subcutaneos podem ser
lipomas, hemangiomas, 99 3linfangiomas ou qualquer destas combinagdes. As
anomalias cranianas, como a macrocefalia e/ou assimetria secundérias a
hemiipertrofia, exostoses do cranio, podem levar a protuberancias frontotemporais
e parietoccipitais, porém s3o as manifestagées menos freqiientes da sindrome

de Proteus. As anomalias viscerais sdo raras (Cruz et al, 1999).

A etiologia da sindrome de Proteus permanece obscura até o momento.
Em todos os casos confirmados até a atualidade, os individuos apresentaram
um padrao irregular ou mosaico e de aparicdo esporadica. Nao ha associacdo
com o sexo ou grupo racial. A idade da genitora no momento da concepgao
ndo ¢ significante e os exames cromossémicos dos pais dos afetados foram
normais pelos métodos atuais. De maneira interessante relatam-se dois casos
de gémeos monocigéticos que sdo discordantes para o distdrbio, sendo que
essas observacdes serviram para que Happle (1987)"° postulasse o modelo

da sindrome de Proteus.

14 Stricker, 1992, apud Cruz et al, 1999.
> Apud Biesecker, 2005; apud Cruz et al, 1999.
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Este modelo propée que a sindrome de Proteus é um defeito no gene,
causado por uma mutacdo na célula autossdmica pés-zigética (apds a formacdo
do ovo), que causa a desregu|agéo do crescimento nas células filhas dessa
linhagem. O modelo propde, também, que se a mutacao fosse em todas as
células, poderia ser letal nos periodos iniciais de desenvolvimento, ou talvez
inclusive no gameta, isto ¢, no 4vulo ou no espermatozéide. Desse modo,
segundo o modelo proposto, as pessoas com o distarbio teriam somente filhos
nao afetados e somente o mosaicismo permitiria a sobrevivéncia. Na literatura,
constata-se que pe|o menos trés adultos com sindrome de Proteus tiveram

quatro gestacdes sem que os filhos fossem afetados (Biesecker, 2005; Cruz

etal, 1999).

A sindrome de Proteus pelo fato de ser uma sindrome e ndo uma

16 compartilha uma série de sinais e sintomas com outras sindromes,

doenca
como a de Cowden e a de Bannayan-Riley-Ruvalcaba, entre outras, com as
quais tém em comum a macrocefalia, lipomatoses e ma|Formagées vasculares.
Estas duas dltimas sindromes sdo consideradas hereditérias e apresentam muta-
¢do na linhagem dos gametas no gene PTEN. Este mesmo mecanismo tem sido
postulado por Xiao-Ping Zhou et al (2001), como provével etiologia da
sindrome de Proteus e do “Proteus-like syndrome” (sindrome parecida a Proteus).
Os autores destacam a importancia da realizacdo desta anélise na sindrome de
Proteus devido ao fato que a sua associacao pode aumentar o risco de desen-
volvimento de cancer e a potencial transmissdo de mutagdo na linhagem das

células germinais.

A presenca desta hipétese tem gerado muita confusdo no meio cientifi-
co. Segundo Biesecker (2005), no momento, ndo existem informagdes sufici-
entes para diagnosticar a sindrome de Proteus ou, quando os dados sdo
suficientes, o diagndstico estd errado. Pelo fato de persistirem as dévidas sobre

a etiologia deste distirbio, o reconhecimento do individuo afetado por meio

16 Doenga: entidade mérbida caracterizada geralmente por, pe|o menos, dois destes critérios: agente etiolégico
reconhecido, grupo identificivel de sinais e sintomas ou a|teragées anatdmicas compativeis (Stedman, 1996).
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dos critérios diagnésticos clinicos é fundamental, pois, até agora, nado exis-
tem anélises laboratoriais moleculares ou bioquimicas que diagnostiquem a

sindrome de Proteus.

As explicagdes biomédicas sobre as doengas em geral, e as deformi-
dades em particular, sdo diferentes dos modelos explicativos populares.
Cada sociedade constréi concepgoes, praticas e modelos explicativos po-
pulares, que no caso da gestagdo, visam proteger a mie e o feto. Os
possiveis mecanismos genéticos da sindrome de Proteus que acometeu
Merrick, e assinalados acima, diferem do apresentado no filme por David
Lynch. Ele mostra, no inicio do filme, um ataque de elefantes a uma mulher
gravida que ¢ a mae de Joseph Merrick. O filme insinua que esse ataque

¢ a causa da deformidade de Joseph.

O modelo explicativo popular acerca do vinculo mae-feto encontrado
em diversas culturas é denominado “impressdo materna”, conceito que surgiu
em Londres, no século XVIII'7. Segundo esse conceito, o comportamento da
mae, o estado mental e emocional, a atitude moral, as agressées fisicas, a
exposicao ao meio ambiente etc. podem afetar diretamente a fisiologia da
reproducdo e causar danos & crianca. A concepcdo parte do pressuposto de
que tudo na natureza ests conectado e todos os fendmenos podem deixar as

suas marcas no feto que é o mais fraco e estd & mercé do comportamento

materno (Calvasina et al, 2007).

Quanto & possibilidade de tratamento, a experiéncia é muito limitada
por ser a sindrome de Proteus muito rara. Os individuos devem ser monitorados
por tempo prolongado e as deformidades 6sseas e as assimetrias decorrentes
devem ser tratadas de maneira a preservar a funcionalidade do membro afeta-
do. Em alguns casos é necessério amputar articu|a<5‘6es e/ou o préprio membro.
O tratamento deve ser multidisciplinar, devendo ser assistidos desde o ponto

de vista fisico, psicossocial e educacional, tratando de personalizar ao méximo

7 Binum, 2002, apud Calvasina et al, 2007.
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o tratamento (Cruz et al, 1999). O conhecimento cientifico dessa doenca
evolui rapidamente, assim, as recomendag()es devem ser consideradas sé como

tentativas provisérias. Futuros estudos clinicos e moleculares sao necessérios

para elucidar o distirbio (Biesecker, 2005; Biesecker et al, 1999).

A aparéncia de Merrick, especialmente seu esqueleto, possui todas as
caracteristicas deste distirbio, embora, aparentemente, Figure COMO um €aso
extremamente severo. Ele era, segundo Tibbles & Cohen Jr (1986) “um
pouco abaixo da média em altura”, tinha macrocefalia e hiperosteose do cra-
nio, sua cabeca tinha uma circunferéncia de 91 cm. Tinha uma inteligéncia
normal. Sua pele era papilomatosa e verrucosa e, em algumas éreas, era frouxa
e flacida (semelhante a couve-flor); o engrossamento subcutaneo era evidente.
O crénio estava coberto de exostose, e tinha hipertrofia localizada, que eram
mais pronunciadas no cranio e no brago direito e acima dos pés. Tinha hiperplasia
plantar (pé de mocassim), lipomas, e outras massas subcutineas indefinidas.
Para encobrir as deformidades, Merrick fez uma mascara para esconder a cabe-

ca e o rosto disformes.

A atitude do Dr. Treves em re|agéo a Joseph Merrick pode ser conside-
rada, por um lado como humanitéria e solidéria, como um exemplo da relacdo
que deve ser estabelecida entre médico e paciente. Mas por outro |ao|o,
Treves usou Merrick com fins cientificos, na apresentacdo ante a comunidade
cientifica da época, nos artigos cientificos que publicou baseados nas deforma-
coes de Merrick e na atitude de conservar seu esqueleto para a posteridade.
Eis um claro exemplo da forma como a medicina constréi conhecimento e logra

avancos cientificos.

Passado e presente, ficcao e realidade

Para finalizar ¢ dificil imaginar “a monstruosidade”, “a deformidade extre-
ma" de John Merrick. Na rea|izagéo do filme, o préprio diretor David Lynch

tentou fazer a maquiagem do Homem-Elefante, mas desistiu apés concluir que
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nao conseguiria fazé-lo de forma satisfatéria. Essa maquiagem levava 12 horas

para ser feita a cada vez que era aplicada no ator John Hurt'®.

Podemos imaginar essa deformidade, ao ver a reacao espontanea do
ator Anthony Hopkins, que fez o papel do médico, no encontro com o
homem-elefante no circo. Segundo nos conta o préprio David Lynch: “Creio
que o travelling’® mais bem-sucedido de todos os meus filmes foi 0 de O
homem-elefante, quando Anthony Hopkins descobre pela primeira vez o
homem-elefante e nos aproximamos de seu rosto para ver sua reacdo. Tecnica-
mente foi muito bem-sucedido, mas, além disso, exatamente no momento em
que a cdmera péra em seu rosto, Anthony Hopkins deixou escapar uma
légrima. |sso ndo estava previsto. E um dos momentos méagicos que acontecem.

. . . . »n
Era a primeira tomada, mas, diante do que aconteceu, nem tentel fazer outra

(Tirard, 2006:147).

O Homem-Elefante parece s6 um filme de Ficgéo, mas como j4 foi
comentado, a personagem que deu origem ao filme realmente existiu. Joseph
Merrick ndo teve filhos, mas existem parentes do mesmo sobrenome, também
da cidade de Leicester, cidade natal de Joseph, na regido central da Inglaterra.
Recentemente, eles descobriram a ligacdo com o homem-elefante. E o caso de
Jon Merrick casado com Michelle, que na época do descobrimento da liga-
cdo familiar tinham trés filhos sadios menores de 5 anos (o mais velho nasceu
em 1981). O bisavé de Jon Merrick foi primo de Joseph Merrick, o
homem-elefante. A preocupacao do casal foi imediata, poderia essa doenga
ser genética e afetar seus filhos? O médico das criancas prontamente assegurou
que elas estariam livres da doenca. Geracdes de Merricks tém estado livres de

sinais de qualquer doenca similar (Nordenberg, 2007).

Mais de duas décadas depois de o filme O Homem-Elefante mostrar a

vida de seu famoso ancestral, Jon Merrick diz ter ganhado uma perspectiva

'8 Ver site adoro.cinema.
19 Travelling é uma técnica cinematogréfica que consiste filmar em planos de detalhe em seqiiéncia, muito préximos
um do outro.
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pessoal além do sofrimento e adversidade retratados. “Brilhante do comeco
ao fim desse inforttnio foi o espirito deste tranqiiilo, agradével, gentil e delica-
do homem que n3o foi amargo em re|agéo ao mundo”, diz Jon. “Se vocé

pode ser esse infeliz e ainda tem o tipo de alma que este sujeito tinha, isso

mostra cardter” (Nordenberg, 2007).

Pelo fato de existirem parentes vivos de Joseph Merrick, voltamos a
sentir o impacto de sua existéncia e nos faz pensar que o passado se torna

presente e que a ficgdo do filme é também realidade.

O distirbio que Joseph Merrick teve foi o Gnico possivel, o Gnico que
permitiu a sua sobrevivéncia. Merrick adquiriu algumas aptidées, habilidades e
sensibilidades que sé aquele que possui o distirbio alcanca. Podemos dizer,
nesse sentido, que o distirbio de Merrick o levou por um tnico caminho, e
ele fez de seu distirbio uma arte, a tnica arte que lhe foi possivel criar. As
modiFicagées observadas em Merrick, ao longo de sua passagem pelo hospital
até a sua morte, nos trazem & tona, ndo sé a capacidade artistica e criativa do
ser humano, mas sobretudo, a necessidade de olharmos a unidade dos corpos
fisico, mental, emocional e espiritual com o corpo social e politico, na sua
relacdo com a historicidade individual e coletiva, tdo bem desenvolvida no
filme e esquecida por nés no cotidiano. O filme O Homem Elefante é um
belo exemplo de tolerdncia e respeito as diferengas, diferengas que a cada dia
s3o mais complexas e sutis. E um filme que nos faz acreditar ainda na existéncia

humana e nas suas maltiplas possibilidades.

Bibliografia

BIESECKER, LG et al. Proteus Syndrome: Diagnostic Criteria, Differential Diagnosis,
and Patient Evaluation. American Journal of Medical Genetics. 1999, 84: 389-
95. Disponivel em http://www.proteus-syndrome.org, acessado em 21/6/2007 .

BIESECKER, LG. “Proteus Syndrome”. In Cassidy SB, Allanson JE (ed).

Management of Genetic Syndromes. Segunda edigéo. New York: Wiley-Liss
Inc, 2005, pp. 449-56. Disponivel em http://www.proteus-syndrome.org,
acessado em 21/6/2007.

151



Arte e Satde: desafios do olhar

CALVASINA, PG et al. “Fraqueza de nascenca”:sentidos e significados culturais
de impressoes maternas na satde infantil do Nordeste brasileiro. Cad. Saide Publica,

Rio de Janeiro. 2007, 23(2): 371-80.

CRUZ, R et al. Sindrome de Proteus: relato de dois casos e revisdo de literatura. Rev
Brés Ortop. 1999, 34(4): 299-303.

FERREIRA, A. B. de H. Novo Aurélio Século XXI: o dicionério da lingua portu-
guesa. 3.ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1999.

FOUCAULT, M. Microfisica do Poder. 23° edico. Rio de Janeiro: Graal, 1979.
KUGLER, M. The Elephant Man's Bonés Reveal Mystery. In http://rarediseases.about.com/
cs/proteussyndrome/a/03 1301 .htm, acessado em 11/07/2007

NORDENBERG, T. Relating to the Elephant Man. In: http://health.discovery.com/
convergence/e|ephantman/proteusfaq-print.htm

RIMAR, Y. Joseph Carey Merrick the man in the flannel mask. Harefuah, 2007 Feb;
146(2): 148-52, 163 (texto em hebraico).

T|BBLES, JAR; COHEN, MM Jr. The Proteus syndrome: the E|ephant Man
diagnosed. British Medlical Journal, 1986, pp. 293:683-5.

TIRARD, L. “David Lynch”. In: Tirard L. Grandes diretores de cinema. Rio de Janei-
ro: Nova Fronteira, 2006, p.137-48.

Site: http://adorocinema.cidadeinternet.bom.br/filmes/homem-elefante/homem-

elefante.asp, acessado em 21/6/2007 .

Site: http://tx.essortment.com/josephmerricke-_ogo.htm. Who was the Elephant man?
acessado em 14/08/2007.

Site: http://www.cineplayers.com/comentario.php?id=5032, Conde Foué
Anderaos, O Homem Elefante, acessado em 21/6/2007.

Site: http://www. proteus-syndrome. org/html/proteus/definition.htm, acessado em 21/
06/2007.

STEDMAN. Dicionério Médico. 25° edicao. Rio de Janeiro: Guanabara Koogan,
1996.

ZHOU, X et al. Association of germline mutation in the PTEN tumour suppressor
gene and Proteus andProteus-like syndromes. Lancet. 2001, 358:210-211. Texto
completo via CrossRef/ View Record in Scopus/ Cited By in Scopus (60).

152



O papel do corpo no teatro-educacao

Carmela Corréa Soares?

O convite: participar de uma mesa-redonda sobre o tema Arte e Satide
na Fundacdo Oswaldo Cruz, apés a apresentacdo da peca “O convidado”,
realizada pelo grupo Capachos da Arte, formado por alunos do Colégio de
Ap|icagéo da UFRJ (Universidade Federal do Rio de Janeiro). Aceitei o
desafio com toda a inseguranca que uma primeira vez provoca. Pensei, em
seguida, no corpo de uma crianga que nasce rumo a um mundo desconhecido.
E necessério sair da zona de conforto e arriscar-se diariamente. Correr riscos ¢é,
também, uma das premissas bésicas do jogo teatral contemporaneo. Por meio
do seu caréter ludico, o teatro aproxima-se da dindmica criativa da vida, que

nos incita a fazer uma reinvencdo de nés mesmos a cada instante.

No dia da apresentacao do espetécu|o, uma surpresa: o teatro estava
repleto de jovens estudantes e professores da Escola Politécnica de Satde
Joaquim Venancio - Fiocruz. Durante o espetéculo, uma energia vibrante pre-
encheu a sala. Podiamos sentir ondas de entusiasmo e prazer percorrendo a
cena e indo em direcdo & platéia e vice-versa, numa comunicacio em mao
dup|a. O acontecimento teatral ganhava vida diante de nossos o|hos, no

saborear sensive| c|e NOSSOS COrpos.

Deste encontro surge o texto que vou comparti|har com voces, no qua|
procuro discutir o papel do corpo para o teatro na educagéo, primeiro, a partir
da apreciacao e leitura do espetéculo O convidado e, a seguir, tecendo

algumas reflexdes em tormo de minha prética pedagdgica nesta érea.

Eu costumo relacionar o corpo a imagem da casa, aquela estrutura fisica

que ndo é composta apenas de carne e osso, mas abriga dentro de si senti-

! Professora Assistente do curso de Graduagéo em Teatro, modalidade licenciatura — Unirio (Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro). Titulagio: Mestre em Teatro.
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mentos, pensamentos, memdrias e, acima de tudo, uma anima, ou seja,

uma a|ma, uma Forga c|e vida.

Na peca O Convidado, existe um corpo, supostamente, morto. Um
corpo que grita e se rebela contra a sua ndo existéncia. Na verdade, um corpo
que pertence a cada uma das personagens. Este corpo foi assassinado. Por
quem? “Pelo seu opressor”. No entanto, esse corpo morto, estendido no
chdo, esté rep|eto de memérias e sentimentos, e as personagens, sem excegao,
vao em busca do passado para identificar as opressdes que sofreram e, deste

modo, libertar-se delas.

Acho muito oportuno o jogo do detetive utilizado na peca. As perso-
nagens, de maneira lidica, investigam a ocorréncia de um possivel assassinato.
A maneira do jogo tradicional, elas se revezam nas figuras do assassino, do
detetive e da vitima. Ao realizarem o jogo do detetive, podemos dizer que as
personagens estdo num movimento de cura, pois buscam compreender o seu
préprio corpo ou aquilo que atrofiou a sua Forga de vida. Nesse sentido, essa

~ ({8 . ~ P »n , . RS
exploragdo ou “investigacdo policial” é muito positiva.

O Convidado coloca o corpo em evidéncia: — E o corpo? O que
vamos fazer com o corpo? — perguntam as personagens. Reconhecendo,
agora, o seu préprio corpo a distancia, transfigurado e amorfo, as personagens
reclamam a sua posse, a sua ocupacao. E necessério habitar aquele corpo.
Saber quem ele ¢ e o que foi feito com o seu préprio desejo. Coincidente-
mente, os desejos de todas as trés personagens, o mudo, a vedete e o
monge, expressam o desejo materno. Atados & imagem da mae, viveram as

suas vidas com o desejo que ¢ de um outro.

Winnicott (1975) ressalta o papel do jogo e do brincar no processo
de diferenciacdo do bebé em relacdo a figura da mae. Segundo ele, o jogo
ocorre dentro de um espaco intermediério entre o sujeito e o objeto, denomi-
nado espaco em potencial. Por meio desse mecanismo simbélico do brincar, a

crianga rea|iza a passagem entre o dentro eo Fora o|e si mesmo, reconhecen-
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do-se como ser individual, diferente do mundo e ao mesmo tempo pertencen-
te a este mundo. Aqueles que tém sua capacidade de jogo, de interacao
lddica com a realidade prejudicada, vivem num estado de alheamento, de
“submissdo”, de indiFerenciagéo que corresponderia a uma mente psicolo-
gicamente doente. Assim, por intermédio do corpo dos atores de O
convidado, as personagens brincam, tardiamente, no universo ficticio e
ladico do teatro, em busca do seu préprio eu, criando, para o espectador,

a ilusdo de um mundo real.

Desse modo, podemos, também, comparar o corpo ao territério, aque-
le espaco que necessita ser explorado e ocupado, no sentido de fortalecer a
sua Forga vital. O corpo ndo ¢ apenas um monte de misculos que pode ser
deixado de lado e esquecido; uma carcaga. Ao contrério, ele detém uma
geografia, um volume, um peso, uma superficie, uma profundidade, ou seja,
uma substancia. Dessa forma, ele tem uma existéncia concreta. O corpo ¢ o
nosso instrumento, o nosso veiculo de rea|iza<5‘§o no mundo. E por meio dele,
de sua Forga vita|, que conquistamos 0s Nossos sonhos, que estudamos, traba-
|hamos, fazemos teatro, dangamos e amamos. Ele é também a nossa fonte de
prazer e alegria. Com ele, desfrutamos o mundo de forma sensivel, fazendo

arte e poesia.

O corpo ¢é o nosso templo, devendo, portanto, ser reverenciado como
espaco sagrado e ao mesmo tempo acolhido com todas as suas |imitag6es‘ E
curioso notar que o abraco é um gesto que se repete varias vezes na peca. Em
alguns momentos, esse gesto aparece como recurso técnico, fazendo a passa-
gem de um p|ano espago-tempora| a outro. Em contrapartida, ele possui,
também, um significado simbdlico. Aparece no momento de maior desamparo
das personagens. Nesse instante, cada personagem ¢ abracada e acolhida por
outra, 0 que, como veremos nho decorrer da acao teatral, ndo serd capaz de
suprir as suas necessidades mais intimas. E importante que o corpo seja acolhi-
do, respeitado e amado pelo outro. Contudo, ¢ imprescindivel que cada um

yd 7 . [{N . o~ ”» .
de nés acolha o seu préprio corpo na sua grandeza e |mperFe|gao e, ainda,
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na sua diferenca em relagdo a um outro corpo; ¢ preciso que cada um nutra o

seu corpo com bons alimentos, bons pensamentos e bons amigos.

Por sua vez, o corpo ¢ dindmico, esté em constante transformacdo e para

viver estas transFormagées, ele passa por uma série de desafios e dificuldades.

|magine que O corpo da |agarta, antes de virar borbo|eta, se contorce
fortemente de um lado para outro dentro do casulo. Ela precisa fazer um
esforgo enorme para romper o casulo e sair de dentro dele, mas esse esforgo é
que ativa no seu corpo as substancias necessérias para que suas asas crescam e
ela possa voar. Existe algo de mégico, uma beleza nesse processo de metamor-
fose do corpo de lagarta para o de borboleta. Assim, ndo seria adequado

dizer que o corpo da lagarta tem uma inteligéncia que lhe é prépria?

Essa mesma forca inteligente também estd presente no nosso corpo. O
corpo do ser humano passa por uma série de modificagées no decorrer da
vida, seja na infancia, na juventude ou na velhice. E por que isso ocorre? Nao
seria esta, também, uma forma de nosso corpo adquirir e realizar a forga, a
criatividade e a leveza que fazem a borboleta voar? Por meio de suas asas, as

borboletas alcancam novos horizontes e ampliam a sua visdo do mundo.

E o teatro? O teatro, como toda arte, confere ao homem essa possibi-
lidade. Por meio do apreciar e do fazer teatra|, o homem entra em contato
com um novo modo de ver e de perceber a vida. O teatro permite ao homem
o conhecimento de si mesmo e do mundo. Por meio dele, o homem inventa,

faz poesia e ¢ transportado para outros mundos, outras realidades.
E qual a importéncia do corpo no teatro?

O teatro ¢, por exceléncia, uma arte do corpo. Sem a presenca fisica
do ator e do espectador, ndo h4 teatro. E imprescindivel essa relaco viva entre
um e outro. O espetéculo O convidado utiliza o diélogo entre duas lingua-
gens diferentes, a cinematogréfica e a cénica, esta dltima construida no momen-
to presente da atuaco. E possivel, entdo, analisar as diferencas entre elas. A

linguagem cinematogréfica valoriza o detalhe, e o seu sentido final é construido
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por meio da edigéo das imagens. O cineasta recorta e cola as imagens depois
que o filme j4 foi rodado, selecionando gestos, detalhes e angulos para criar o
clima e a intencao desejada. No cinema, o gesto do ator depois de gravado
ndo se reconstri e nem se atualiza no tempo. Estd pronto, acabado. J4 no
teatro, o gesto do ator ¢ recriado a cada apresentacao, e a sua Forga expressiva
varia de acordo com a troca estabelecida com cada p|atéia. No teatro, a
comunicacdo viva do ator com o espectador é a sua esséncia. Peter Brook
(1970), renomado encenador da contemporaneidade, costuma dizer que,
para o acontecimento teatral ocorrer, basta haver a presenca de um dnico ator

e de Gnico um espectador no espago.

E interessante perceber que o cenério realista da primeira cena, gravada
de O convidado dé lugar, nas cenas seguintes, a um espaco teatral vazio,
despojado de méveis. Utilizando-se apenas de alguns praticaveis e objetos, os
atores, por meio da acao corporal, recriam in(imeras possibilidades espaciais e

temporais, atribuindo aos objetos e ao espaco Novos significados.

O espago nao revela de imediato o lugar onde o jogo do detetive
ocorre. Ele é desarrumado intenciona|mente, sem que o espectador tenha de
antem3o uma informacdo a seu respeito. Durante a acdo cénica, os atores vao
abandonando os objetos pelo palco. Somente ao final da peca, com a entrada
do enfermeiro, percebemos que o espaco, propositadamente desarrumado,
marca a desorganizagéo mental das personagens, e que a brincadeira do dete-

tive se passa dentro de um hospital psiquiatrico.

Deste modo, o contexto da agdo sé ¢é revelado ao final da peca. Mais
uma vez, a metalinguagem nos surpreende. O convidado coloca o teatro
dentro do teatro, o jogo dentro do jogo, multiplicando as realidades e nos
inquietando com algumas questdes: o que ¢ real e o que ¢ irreal? Nao seria a
realidade fruto da projecao de nossos sentimentos e pensamentos? E o corpo,

ndo estaria ele materializando na vida esta condigéo ou projeto?

A acao da peca ndo ocorre de forma linear, mas sim por quebras e

rupturas. A histéria de vida de cada personagem ndo é dada a conhecer de
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uma s6 vez. Ela é reconstruida no decorrer da acdo cénica por meio da

« ” Va . 7
montagem de um quebra-cabega . Desse moo|o, até mesmo a escritura dramé-
tica de O convidado se apropria do espirito do jogo, tdo caro ao teatro na
educagdo, prendendo o interesse do espectador, provocando surpresa, curio-

sidade, alternando a comicidade com a seriedade que exigem certas questdes.

O tom melodramético utilizado pela direcdo confere comicidade e
leveza & encenacdo. Apesar deste cardter, aparentemente desinteressado,
o espeticulo constréi um universo humano significativo, servindo como
objeto de reflexdes filoséficas sobre as quais podemos nos debrugar. Acre-
ditamos que toda criagdo artistica seja fruto de intencionalidades e, conse-
qlientemente, de muito trabalho. Nesse caso, O convidado teve o privile-
gio de contar com uma equipe de professores-artistas e jovens estudantes-
artistas que trabalharam de maneira brilhante, tornando a experiéncia teatral
uma forma de aprofundamento humano, funcdo que o teatro na educacao

prioriza como uma de suas metas fundamentais.

No teatro, a imaginacdo tem uma qualidade prépria. E compreendi-
da como uma imagem em acdo. A imagem no teatro toma corpo & medida
que os atores agem e se relacionam com o espaco, com os objetos, com
os outros atores, com a musica, com o texto, ou seja, com todos os
elementos de cena. A magia no teatro ndo ocorre por meio de uma varinha
de condao. Para transformar uma cadeira em automével ou uma vassoura em
cavalo, o ator tem de ir & frente, agir e se relacionar por meio do seu
corpo com o objeto no espaco, criando, a partir daf, toda uma realidade

teatral, diferente da realidade cotidiana.

Ir & Frente, por sua vez, imp|ica o enfrentamento do olhar de um outro.
Isso exige coragem e um profundo sentido de entrega. Somente a partir dessa
atitude a comunicacdo entre ator e espectador ocorrerd de maneira auténtica.
Esse desprendimento acontece quando o ator desloca o foco de atencao desi
mesmo em diregéo 3s necessidades e aos objetivos da personagem que repre-

senta ou quando o seu foco de atuagdo se direciona para as solugdes de um
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problema cénico, como propde Viola Spolin (1982), renomada diretora
americana. Ela sistematizou, na década de 1960, uma metodologia teatral
calcada no espirito ladico, referéncia imprescindivel para o exercicio do teatro
na educagéo‘ Nesse momento, a atencao do ator encontra-se focada nas
relacdes que ocorrem dentro da esfera do préprio jogo, tomnando-se capaz de

perceber as formas teatrais sendo delineadas & medida que a acao prossegue.

O jogo cénico realizado pelos atores de O convidado confirma esse
desprendimento. Podia-se perceber no ambiente o prazer e a alegria com que
os atores jogavam e se davam durante o ato da comunicacdo teatral. A atuagdo
dos atores, que se a|ternavam, rapidamente, entre a fungéo do narrador e da
personagem, surge de uma re|agéo organica e viva com o ambiente. Isto ¢,
certamente, resultado de um rigoroso trabalho de diregéo que valorizou o

conhecimento sensivel do corpo dos atores.

O sentido de entrega observado na atuacao dos atores de O convida-
do se torna possive| quando o ator representa diante de um outro, e ndo para
o outro. Existe uma diferenga radical de valor nessas duas atitudes. Ao jogar
pdara um outro, o jogador estd atrelando suas acoes a um ju|gamento externo, a
aceitacdo ou A rejeicio e, portanto, essas acdes ja se originam de uma forma
contraida, em contrapartida, ao jogar diante do outro, o jogador se encontra
num estado de total |ibero|ade, pois o mével aqui ¢ o prazer, a vontade de

participar do jogo e o desejo de compartilhar.

Na histéria do teatro, podemos verificar que o corpo, como instrumen-
to criativo, nem sempre foi valorizado. Até meados do século XX, a primazia
do teatro era atribuida ao texto. Cabia ao ator saber dizer bem um texto. Ele
precisava ter uma boa entonacado, uma boa voz, e pronto. Isso era o mais
importante. O corpo, na maior parte das vezes, permanecia estatico, tinha uma
marcagdo rigida no espaco e se relacionava de maneira restrita com as outras
personagens e elementos de cena. Os atores se encontravam poucos dias
antes da estréia, somente para conhecer a marcacao do diretor. De modo bem

grosseiro, podemos dizer que o ator praticamente decorava o texto ¢ ia para a
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cena. Bem diferente do grupo CApachos da Arte, responsavel pelo espets-
culo aqui analisado, que, certamente, teve uma disciplina intensa de ensaios e
realizou um trabalho de pesquisa em re|agéo a criagdo das personagens, a
selecdo das misicas e s descobertas das solugdes cénicas. No teatro contem-
poraneo, o texto é mais um dos elementos teatrais, e ndo o Gnico. Cabe &

Figura CIO encenador organizar estes e|ementos em cena.

A presenca do encenador, figura responsavel pelo nascimento do teatro
moderno, ¢, também, marcante no espetéculo, conferindo unidade & cena. Se
a funcdo do encenador ou diretor moderno de encontrar a unidade do espeta-
culo nos parece natural, devemos entender que isso ndo passa de um avanco
histérico, e que, antigamente, as coisas ndo eram assim. Ao contrério, a
diregéo de cena era feita pelo régisseur, responsével por apenas registrar ou
marcar no espago a movimentacdo dos atores, as entradas e saidas, como

também determinar as inflexdes das falas e os gestos dos intérpretes.

Se neste tipo de espetéculo organizado pelo régisseur o corpo nao era
alvo de exp|oragéo, no teatro contempordneo, por sua vez, O COrpo assume
valor incontestével. Opondo-se & ditadura do texto, Jean-Pierre Ryngaert
(1985) ressalta que a retomada da improvisacdo, isto ¢, do jogo, pelo teatro
contemporaneo, coloca o ator num |ugar de importancia dentro do processo
criativo. O corpo do ator passa a ser encarado como “fonte de invencao
criadora”. Nesse sentido, o fazer teatral, hoje, requer um corpo ativo,

participativo, ou seja, um corpo lidico.

Tanto no meu trabalho com criancas, jovens, adultos e pessoas da
terceira idade como na formacdo de professores de teatro do curso de licenci-

atura da Unirio (Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro), meu

objetivo principal é desenvolver a capacidade de jogo dos alunos.

lsso quer dizer que busco estimular e trabalhar a disponibilidade interna
do aluno para se engajar na acdo lidica, para se colocar no momento presente
da acao, aberto e disponivel a todos os riscos que este espago oferece. O

teatro na Educagéo nao tem como objetivo formar atores, mas sim, jogadores.
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Antes de qua|quer aprendizado técnico sobre o fazer teatra|, antes de os
alunos aprenderem a interpretar um personagem, antes de saberem dizer
bem o texto, antes de saberem se movimentar em cena, o mais importante
¢ que aprendam a se colocar de corpo presente, em qualquer situacdo,
seja ela teatral ou ndo. E por que isso? Para que eles desenvolvam a
capacidade de se relacionar com o ambiente, com o outro e consigo
mesmos de maneira espontinea, auténtica e generosa. Nessa perspectiva,
o foco dos jogadores deve estar voltado para o processo, para a experi-

mentacdo criativa, e ndo para a obtencdo de um determinado resultado.

Entdo, na minha prética pedagdgica, utilizo o jogo teatral como
ferramenta bésica de uma didética para o ensino do teatro. O jogo torna o
corpo disponivel, volta & consciéncia dos alunos para as suas possibilidades
criativas, ao mesmo tempo em que, por meio dele, as técnicas teatrais
estio sendo naturalmente incorporadas. Essa disponibilidade corporal ad-
quirida por meio do jogar confere ao teatro na escola a sua especificidade.
Distante do modelo tradicional de ensino, o jogo teatral abre novas pers-
pectivas para a educagéo, valorizando o desenvolvimento de um saber
sensivel, adquirido pela exp|orag§o e pela experimentacao do préprio cor-

PO no espaco.

As proposigodes ou desafios vividos durante o jogo permitem experimen-
tar, como uma crianca, a alegria das primeiras descobertas. No decorrer do
processo pedagdgico com o jogo teatral, percebemos o corpo do aluno dila-
tando-se, rompendo as defesas pessoais, tornado-se mais e mais expressivo. A
timidez ou a tendéncia ao exibicionismo, aos poucos, cedem lugar a uma
comunicacdo mais verdadeira com o outro. Nao hd mais a necessidade de
agradar para ser amado e nem mais o medo de se expor e ser criticado. Ao
contrério disso, o jogo é um espaco aberto, em que a participacao ativa do
aluno ¢é estimulada, sua palavra é respeitada e valorizada como parte importante
do processo de construcao do conhecimento. Por meio do jogo, o aluno é

desafiado a conquistar a sua prépria autonomia e liberdade.
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Desse modo, o jogo teatral desenvolve no aluno a capacidade de correr
riscos, a escuta, o olhar, a flexibilidade, a concentracao e a conFianga, premis-
sas bésicas do teatro contemporaneo. Trabalhando a partir destas premissas,
desejamos que o aluno alcance o estado de prontiddo necessério a acao
cénica, tornando-se capaz de reagir, prontamente, a cada nova jogada ou

circunstancia proposta.

O desenvolvimento da capacidade de jogo do aluno ests diretamente
relacionado & carga expressiva com que as imagens sdo criadas no teatro. A
medida que o aluno aprimora sua capacidade de jogo, as formas teatrais ou as
imagens tecidas no decorrer da acao lidica surgem dotadas de maior dinamis-

mo e teatralidade, sendo capazes de tocar significativamente o espectador.

A imagem no teatro precisa ser ‘saboreada” para produzir sentido, e
nao apenas analisada ou compreendida sob um ponto de vista puramente
l6gico-racional. O saber sensivel, caracteristico do teatro, implica o envolvimento
de todo o corpo no ato de conhecer, o que requer o agucar dos sentidos. E
necessério que o corpo saboreie, experimente a realidade ou o objeto a ser
conhecido. Por intermédio deste processo sensivel de apreensdo da realidade,
a consciéncia se expande e o conhecimento que daf decorre surge a partir de

um nivel mais intuitivo e, portanto, mais rico em possibilidades criativas.

Imagine esta situagdo: se vocé entra em uma floresta pela primeira vez e
fica analisando o lugar, buscando extrair dali um interesse préatico, por exem-
plo, vocé deseja saber: que valor teria aquela floresta, quanto dinheiro seria
necessario para compra-la, o que vocé poderia construir ali. Se vocé agir assim,
perderd, certamente, a oportunidade e o prazer de sentir, de contemplar a
floresta. Deixard de apreciar os matizes de cores, a luz e o calor do sol que
entram por meio da folhagem, o véo dos péssaros, a umidade do local, o
movimento dos galhos nas rvores e tudo o mais que ela poderia lhe oferecer

de belo. Nesse caso, vocé terd perdido a oportunidade de experienciar.

O ritmo imposto pela vida contemporanea acaba inibindo e anestesiando

os nossos sentidos. Estamos cada vez mais afastados da natureza, dos seus
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ritmos internos e elementos. Na cidade, principalmente nos grandes centros
urbanos, o tempo a partir do qual vivemos ¢ artificial, marcado pelos ponteiros
do relégio e pela correria desenfreada. As paisagens que percorremos no
nosso dia-a-dia se afiguram monétonas, e desbotadas diante de nosso olhar
mecanico e condicionado. A po|uigéo retira das ruas o aroma peculiar de cada
lar. O barulho ensurdecedor silencia a nossa audicdo. Diante de tal crise dos
sentidos, ¢ indispensével educar nossa sensibilidade para reaprender a olhar,

ouvir, tocar e sentir.

Neste aspecto, o teatro e a arte em gera| tem pape| importante na
reeducagéo dos sentidos e no desenvolvimento de nossa capacidade de dar
significacdo ao mundo e & vida. O teatro na educacio toma isso possivel ao
estimular uma atitude ativa e criativa do aluno diante do mundo. Exercitando
constantemente os sentidos, deixamos de atuar meramente como robds, como
seres mecanicos, reprodutores de valores destituidos de sentido e comporta-
mento estereotipado. Toda e qualquer acao nasce fundada na experiéncia
sensivel vindo de dentro para fora, e ndo a partir do que nos é imposto

exteriormente.

Percebo, cada dia mais, o quanto é importante estabelecermos uma
pausa entre nossas agoes diérias. E necessario parar por alguns instantes e voltar
a atencdo para os nossos ritmos internos, para a nossa respiragdo e para os
nossos proprios sentimentos. Ao fazermos isso, entramos em contato com o
espaco de siléncio que existe dentro de nés. Esta pausa aquieta a mente,
tornando o corpo mais receptivo e aberto para se relacionar sensivelmente com

o mundo ao redor.

Cabe aqui mencionar a nogdo de espaco vazio, introduzida no teatro
por Peter Brook (2000). Por meio deste conceito, Peter Brook aproxima a
experiéncia estética & experiéncia do sagrado. Mais do que um espaco teatral,
despojado de méveis e elementos cénicos, sujeito a ressignificagées, 0 espaco
vazio é um estado interno, receptivo, em que o intelecto ndo sobrepuja os

sentidos, mas mantém com ele relacio de igualdade. Pela concepcio do
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espaco vazio, as agdes cénicas nao estariam mais restritas ou limitadas a constru-
¢Oes mentais, mas surgiriam de dentro de um espaco interior amplo, aberto e
enraizado. A partir desse espaco, ndo é necessério “fazer nada”, ndo ¢ neces-
sério “pensar em nada", toda a acado nasce espontaneamente da comp|eta
presenca e disponibilidade do ator em cena. Quando o ator alcanca esse
estado, ele esté totalmente imerso num estado criativo. Nao recorre a clichés
ou agdes mecanicas como forma de expressdo, mas é capaz de se colocar
aberto e sem medo diante das incertezas que O espago pProvoca. No teatro, a
intensa atividade mental que dirige as acoes cotidianas, principalmente, do
homem ocidental, a partir do espago-vazio, cede lugar & vivéncia de uma
experiéncia sensivel e direta com a realidade cénica e, portanto, mais auténtica
e, sobretudo, viva. A prética do jogo teatral, de acordo com Brook, amplia o
campo de consciéncia dos jogadores e espectadores, permitindo aos mesmos
captar e expressar através de uma forma artistica, fisica e visivel, a sutileza e o

mistério de uma “realidade invisivel”.

O jogo teatral, como todo e qualquer jogo, ¢, portanto, uma experién-
cia sensivel, orgnica, que ocorre na esfera do corpo, e ndo na esfera racional,
puramente cognitiva. Nenhum jogador de futebol, por exemplo, interrompe o
jogo quando esté com a bola no pé e comeca a pensar nas possiveis soluces
e jogadas que poderia tomar. Caso ficasse pensando, raciocinando, perderia a
bola para outro jogador. A escolha ¢ feita a partir da acdo, do saber sensivel,
intuitivo, que o corpo j& possui e que seré reinventado no momento do
préprio jogo. Mas vocé pode pensar: “Ah! Se o corpo jé possui um saber, eu
nao preciso me esforgar, nao preciso fazer nada. E sé entrar em campo e
pronto”. Nada disso! O teatro possui uma linguagem artistica, com elementos
e técnicas préprias, que variam de estética para estética, mas que necessitam

ser exercitados.

Sabemos que todo ator, como qualquer jogador, precisa de um treina-
mento corporal intenso, para que o conhecimento se torne orgénico e comece

a fazer parte do seu corpo. Existem técnicas que os jogadores precisam conhe-
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cer, e isso exige estudo, dedicagéo e esforgo pessoa|‘ Sendo assim, o
aprendizado do teatro passa pelo aprendizado de técnicas corporais, pelo
conhecimento do aluno sobre o seu préprio corpo e pelo envolvimento do

COrpo no espaco ao seu redor.

Sobre este tema, gosto de sugerir que os alunos vejam o filme Billy
Elliot (2000), dirigido por Stephen Daldry. O filme mostra um garoto por
volta dos 11 anos, que enfrenta todos os preconceitos de uma pequena
cidade na Inglaterra, na década de 1960, para afirmar a sua paixdo pela
danca. Em uma das cenas, Billy entra em uma biblioteca e, impossibilitado de
retirar o livro oficialmente, d& um jeito de retird-lo as escondidas. Em casa, de
posse do livro, dedica-se a uma rotina 4rdua de ensaios para conseguir dominar
uma das técnicas da danca. Esse pequeno garoto compreende, desde cedo,
que a arte tem um conhecimento préprio, que necessita ser exercitado diaria-
mente. Portanto, o fazer artistico, como o aprendizado de qua|quer outra

atividade humana, exige disciplina, repeticao e bastante treino.

Até meados da década de 1980, o desenvolvimento da livre-ex-
pressdo era considerado a meta principal do ensino da arte no Brasil. No
entanto, essa visao deixou relegada a um segundo plano o conhecimento
da arte como cognicao, e|aboragéo e anélise. A partir das idéias divulgadas
por Ana Mae Barbosa (1999), renomada arte-educadora brasileira, o
pensamento contempordneo do ensino da arte passou a valorizar ndo ape-
nas o fazer artistico, ou seja, a livre-expressao do aluno, mas também deu
énfase a apreciacdo e & contextualizacio da obra de arte. No que diz
respeito a contextua|izagéo, ndo se trata apenas de estudar o contexto
histérico da obra e da vida do artista, mas, num sentido mais amplo,
relaciond-lo as questdes pertinentes & atualidade e ao contexto de vida dos
alunos, tornando o aprendizado da arte significativo para eles. Desse modo,
aliado ao fazer artistico, procedimentos como a leitura, a anédlise e a
contextualizacdo da obra de arte sdo valorizados como eixos norteadores

de uma didética do ensino do teatro.
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Dentre os autores que valorizam o caréter lidico do teatro, trés deles
servem como base para 0 meu trabalho em sala de au|a, Peter S|ade, Viola
Spolin e Jean-Pierre Ryngaert. As propostas metodolégicas destes trés autores

foram desenvo|vidas, respectivamente, na |ng|aterra, Estados Unidos e Franga.

Na perspectiva do jogo dramdtico infantil proposta por Peter Slade
(1978), os alunos jogam ou representam sem a presenca de um olhar exter-
no. Todos fazem parte do jogo e ndo hé de|imitagéo precisa de um espaco de
jogo. Para Slade (1978), a separacdo precoce entre palco e platéia colocaria
em risco a sinceridade e a absorcdo dos jogadores durante a acdo lidica. Ele
somente encoraja esta separagdo mais tarde, quando os alunos tém aproxima-
damente 13 anos. Defende, ainda, a necessidade de introduzir a educagéo
dramética na escola desde as séries iniciais. Para Slade (1978), a imaginacdo
dramética é parte natural do comportamento humano e a sua prética regular
contribuiria para a Formagéo e o desenvolvimento do corpo sensivel dos alu-

nos, tornando-o rico em possibilidades expressivas.

Jé o jogo teatral proposto por Viola Spolin (1982) e o jogo dramético
proposto por Jean-Pierre Ryngaert (1985) se encontram fundados sobre o
mesmo principio, a o|e|imitag§o entre espaco de jogo e espaco do néo jogo.
Ao delimitar palco e platéia, esses dois autores ddo énfase ao ensino do teatro
como linguagem artistica, que requer a elaboracdo de uma gama de
intencionalidades e o aprendizado de cédigos e elementos expressivos. O
processo de aprendizado destas técnicas ou a criacdo e a leitura da teatralidade
pelo aluno aconteceria no decorrer do préprio jogo, mediante a feitura de uma

forma expressiva e o estabelecimento da comunicacio teatral.

Spolin (1982) atribui ao conceito de ‘fisicalizacdo’” importancia funda-
mental na construcdo da teatralidade. Ela utiliza esse conceito para falar sobre o
caréter concreto e fisico da realidade cénica e sobre a capacidade sensivel e
corporal do aluno-ator de dimensionar esta realidade. E, portanto, pelo
dimensionamento fisico do espaco que o aluno cria, durante o jogo, a ilusdo

de uma realidade paralela, diferente da vida cotidiana.
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Enquanto Spolin (1982) constréi um método de ensino do teatro
voltado para a so|u<5‘éo de um problema cénico ou desafio, que tem implicito o
aprendizado de uma técnica teatral, Jean-Pierre Ryngaert (1985), por sua
vez, ocupa-se em estimular no aluno a leitura da teatralidade mais imediata,
advinda dos lugares reais e impressa nas formas dindmicas que presenciamos em
nosso cotidiano. Aproximando-se dos principios do teatro contemporaneo,
ele propoe o jogo de olhares entre quem vé e aque/e que é visto, alternando
dinamicamente os lugares do jogador e do observador no decorrer do jogo e
da criacdo das formas teatrais. Utilizando-se do enquadramento de espacos
diferentes e inusitados como procedimento didatico, ele sugere a exp|oragéo
sensivel do espaco por meio do corpo. Os alunos sao estimulados a explorar
e a descobrir a geografia concreta do espaco, sua luminosidade, reentrancias,
volumes, texturas, cores, dando origem, a partir dai, & criacao de imagens

cénicas de grande poder expressivo.

Diferentemente da pintura, em que o espaco da tela ¢ bidimensional,
no teatro, o espaco ¢ tridimensional, tem uma profundidade, largura e altura.
E ¢ pela exploragdo direta do corpo no espago que os alunos comecam a
construir suas primeiras nogoes de teatralidade, suas primeiras composicoes
cénicas. De acordo com Slade (1978), podemos dizer que as primeiras
brincadeiras das criancas de exploracdo do espaco — o correr, o saltar, o
esconder — estdo na base do aprendizado teatral. Meu objetivo, por meio do
ensino do teatro, é trazer de volta para os alunos esta primeira experiéncia do
espaco, sua liberdade, a partir de agora organizada em formas expressivas e
conscientes. A construcio da teatralidade na escola consiste em desenvolver
no aluno esta percepcdo cada vez mais consciente, tornando cada acdo e cada
gesto intencional, proporcionando ao mesmo tempo, a leitura e a decodificagéo

da estrutura significante que as acoes organizam no espago.

Desse modo, o aprendizado do teatro passa necessariamente pela expe-
rimentacdo do corpo no espaco. Na escola, podemos, também, perceber que

¢ por meio da relacio de descoberta e ocupagdo do espago que o jogo teatral
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confere ao aluno um lugar de identidade no processo criativo. A préatica do
jogo teatral permite a tomada de consciéncia sobre o corpo e, conseqiiente-

mente, a afirmacdo desse corpo no espaco.

No espetécu|o O convidado, criado dentro do contexto escolar, fica
evidente o pape| do corpo para o teatro na educagéo. A autonomia e a
liberdade com que os atores utilizaram o espaco mostram que o corpo dos
alunos tornou-se lugar de invencao, de descobertas e de encontro consigo

mesmo ¢ com O munolo.

Agradego ternamente a oportunidade de participar do evento Arte e
Satide, promovido pela Fiocruz. A possibilidade de conviver e trocar com
geracoes distintas da minha, com criangas, jovens e idosos, trazem uma riqueza
enorme para a minha vida, contribuindo para o meu crescimento interior, reno-
vando, a cada dia, minha alegria e a vontade firme de continuar percorrendo o

caminho do teatro na educacdo.
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Andréa Pinheiro’
Brunella Provvidente?

O projeto Arte e Satdde - criado em 2003 pela Escola Politécnica de
Satde Joaquim Venancio (EPSJV), passou a ser desenvolvido, a partir de
2004, no dmbito do Colégio de Aplicacdo da UFRJ (CAp-UFRJ). A idéia,
proposta pela professora Ana Lucia de Almeida Soutto Mayor, era a de
desenvolver, no CAp-UFR.J, um projeto de extensdo curricular, voltado para
alunos do Ensino Médio, através da montagem de um espetécu|o teatral que

contribuisse para a reflexdo de determinado tema relacionado a satde, previa-

mente definido pela EPSJV.

Assim, para a edicio de 2004, cujo tema era Arte e Peste, montamos
uma adaptacdo da pega O Estado de Sitio, de Albert Camus, e em 2005,
para o projeto Arte e Meio Ambiente, realizamos a adaptagéo do texto
literério A desintegracdo da morte, de Origenes Lessa. Ambas as montagens
tornaram-se grandes desafios, tanto do ponto de vista espacial - em 2004,
nos apresentamos no corredor da Escola Politécnica, o que fez com que
tivéssemos que transformar um espago diério, corriqueiro, em cénico, ficcional
— quanto do ponto de vista textual: em 2005, por exemplo, tivemos que
transpor um texto |iterério, de natureza comp|exa e Fragmentada, para a cena,

sem detrimento de suas caracteristicas e particularidades. Essa montagem exigiu

' Professora de Artes Cénicas do Colégio de Ap|icagéo da UFRJ (CAp—UFRJ)A

Mestranda em Teatro — Programa de Pés-Graduacio em Teatro (PPGT) da UNIVERSIDADE FEDERAL DO
ESTADO DO RIO DE JANEIRO (UNIRIO)

2 Graduanda do Curso de Direcdo Teatral da Escola de Comunicacio da UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO
DE JANEIRO (ECO-UFRJ) e bolsista do Projeto Arte e Satide — CAp-UFRJ , em 2006 e 2007.
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de todos nés um olhar mais profundo sobre a encenacdo, numa estreita
interlocugdo entre o texto literério e o texto dramético, na alternancia entre o

atuar e o narrar em cena.

Mas se nés tinhamos considerado as experiéncias de 2004 e 2005

como desafiantes, ndo sabiamos que o maior desafio ainda estaria por vir: o

Projeto Arte e Corpo, de 2006.

E foi com muita alegria que encaramos este desafio; afinal, o corpo ¢é a
grande mola do teatro. Em teatro, tudo depende do corpo. Ea presenca do
ator em cena — presenca do seu corpo, portanto - que legitima a existéncia da
arte teatral. Ao contrério de outras artes, tais como a musica e as artes plasti-
cas, em o instrumento — o piano e o pincel, por exemplo — se localiza fora do
artista, no teatro, o instrumento do ator ndo se dissocia dele, ao contrério: o

instrumento ¢ ele mesmo, seu COrpo, sua voz, seus gestos e expressoes.

Falando em expressividade, reside ai uma questdo: se, por um lado, a
presenca fisica ¢ o vinculo mais forte entre o ator e seu piblico, pois presentifica
a acgdo ceénica, por outro, temos séculos e séculos de um teatro ligado primor-
dial e essencialmente ao texto: dé-se, tradicionalmente, grande importancia ao
que ¢ dito no palco, mas pouca atencdo ao que ¢ expresso pelo corpo. Isso
parece um paradoxo quando pensamos o teatro como uma arte efémera por
exceléncia, pautada no momento presente, e, mais que isso, a|icergao|a na

materialidade do corpo para que possa se fazer presente.

Mas estamos na contemporaneidade e o teatro j avangou: hoje em dia hé
uma série de experiéncias cénicas que investigam a expressividade corporal. Contu-
do, o corpo como instrumento expressivo ainda é pouco explorado em nossa

sociedade, por diversos fatores sécio-culturais. E quanto ao corpo na escola?

Trabalhar o corpo na escola, como sabemos, é um mega, ou melhor, um
giga desafio (numa livre parédia das unidades de medida eletrénicas de hoje).
Na escola, a maioria das atividades ¢ voltada para o desenvolvimento intelectu-

al do jovem; muito pouca atencdo ¢ dada ao seu corpo. Sem falar nas diversas
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mudangas hormonais por que passa o corpo do adolescente que, muitas
vezes, sentado — ou melhor, praticamente deitado — na sua carteira dia
apés dia, delas nem se apercebe. A necessidade de trabalhar esse corpo
travado, escondido, pouco consciente e inexpressivo, se torna ainda mais
evidente na hora de fazer teatro, j& que o aluno teré que, invariavelmente,
defrontar-se com o seu préprio corpo — esse instrumento desconhecido —

na hora de interpretar um personagem.

E sdo muitos os obstéculos encontrados quando Nnos pPropomos a traba-
lhar o corpo do jovem no teatro. O primeiro deles é de cunho histérico,
tradicional, como j4 apontamos acima: o aluno associa a arte teatral apenas ao
texto. Ele s6 se considera fazendo teatro, ou seja, em comunicacdo com o
puablico, quando ele fala. Teatro, para ele, ¢ o que se diz em cena. Assim, ele
se concentra apenas em recordar a sua fala e se esquece de usar o resto do
corpo para se expressar. O segundo, conseqiiéncia deste, é o fato de que,
como o aluno fica tio focado no texto que deve ser dito, ele ndo cuida do seu
corpo e, costuma se deslocar, saltar, cair de qualquer jeito, chegando, por

vezes, a se machucar.

E o terceiro é que, apesar da necessidade de um trabalho sélido de
consciéncia e expressao corporal no teatro na escola, na nossa experiéncia com
alunos da educagéo bésica, percebemos uma freqiiente rejeicdo aos exercicios
corporais. Apesar de serem necessarios para que o corpo se torne disponivel e
expressivo, os alunos costumam considera-los dificeis, cansativos e repetitivos.
Isto talvez se d& devido & sua caracteristica demasiado técnica, mais afeita a
Formagéo do ator profissional. Esse fator nos coloca uma questio metodolégica
de vital importancia no trabalho com jovens: a necessidade do emprego, no
espaco escolar, de atividades aprofundadas e eficazes, mas que ndo percam de

vista a ludicidade e o prazer.

Por isso, desejosas de aprofundar o trabalho corporal e de investigar
propostas metodolégicas que lidassem com esses obstéculos, ficamos muito

felizes com o tema Arte e Corpo. Nossa investigacao priorizou as diversas
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formas de lidar com o corpo em formagéo do aluno, fazendo com que nés,
proFessora e diretora de teatro, buscéssemos estratégias que estimulassem a
percepcdo e o desenvolvimento de uma inteligéncia corporal. Definido o eixo
norteador, tracamos nossas metas — tanto para a construcao do espetaculo O
Convidado, quanto para a rea|izagéo da oficina O corpo que conta, ministrada

para os alunos da EPSJV - nas etapas que resgatamos e analisamos a seguir.

O CONVIDADO: o espetaculo

Construimos o espetaculo calcado em duas grandes bases: a primeira diz
respeito ao texto dramético e a segunda se refere & encenacao. Tendo o corpo
como nosso (nico foco, optamos, dessa vez, pela néo-uti|izagéo de qualquer
fonte prévia, dramética ou narrativa: decidimos ater-nos somente ao corpo e as
questdes por ele levantadas. A partir dai, partimos para a criagao coletiva de
nosso texto. Formamos uma equipe de trabalho - composta pe|as proFessoras
Ana Licia Souto Mayor (Literatura) e Andrea Pinheiro (Artes Cénicas), pe|a
bolsista de Diregéo Teatral Brunella Provvidente, o dramaturgo Felipe Andrade
e os alunos Pedro Pedruzzi, Isabella Almeida, Isabel Xavier Freire e Rodrigo

Baranna Fernandes — e iniciamos um laboratério de criacdo dramatirgica.

A criacao do texto

Como ponto de partida, pensamos a temética do corpo a partir de trés
vertentes: o corpo decadente (desgastado pe|o tempo) O corpo interdito (com
alguma limitacdo ou deficiéncia fisica) e o corpo sublimado, ou seja, o corpo que,
por razdes religiosas, tomou o caminho do celibato. Através da exp|orag§o de cada
uma dessas vertentes, procurdvamos despertar uma reflexdo sobre os lugares do
corpo na contemporaneidade, seus impasses e desafios. Sempre em processo de
criacdo coletiva, criamos trés personagens-simbolo destas vertentes: uma antiga ve-

dete de teatro de revista, um mudo e um monge.

Divididos em trés grupos, passamos a criacio de biografias para os

personagens escolhidos. Com o objetivo de entrecruzar as histérias que seriam
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produzidas, cada biografia deveria conter uma figura masculina marcante na vida
do personagem trabalhado. Seria este o convidado, um quarto corpo — invisi-

vel - que entrelacaria todas as histérias.

Fruto da dindmica de trabalho no interior de cada grupo, verificamos
que cada biografia produzida tinha um estilo muito particular de escrita, que
remetia a um género - literdrio ou dramético - especifico. Para ndo cerceé-las,
confinando-as a um Gnico género unificador do texto final, ou seja, para que
pudéssemos acolher livremente todos os estilos propostos, decidimos ambien-
tar toda a histéria num dnico lugar — um hospital psiquidtrico, que s6 é
revelado no final da trama — mas que dava margem a que cada personagem

imprimisse sua cor estilistica prépria & trama.

Além disso, o hospital psiquidtrico também proporcionou & montagem
um compartilhar ndo apenas do espaco e dos géneros, mas também das bio-
grafias: assim, cada personagem ndo apenas protagoniza a sua histéria mas
também participa da do outro. A forma final do texto dramético ficou a cargo
de Felipe Andrade, nosso dramaturgo, que reuniu as cenas resultantes das

biografias além de criar outras, aprimorando o enredo.

Foi também de Felipe a idéia de fazermos a cena inicial em video. Dessa
forma, o mudo, a vedete e o monge preparam, ansiosamente, o jantar enquan-
to aguardam a chegada do convidado (o personagem masculino presente nas
trés histérias). A idéia é que, por se tratar de uma cena de devaneio dos trés
— devaneio esse que a platéia, a principio, desconhece - a cena deveria
remeter a algo vivido pelos personagens no passado, como um filme passado
em suas cabecas. Daf a busca por uma estética diferenciada e o video - com
todos os seus detalhes rea|istas, tais como o foco nos ta|heres, nas maos sobre
a mesa, na comida servida - proporcionou uma distingéo dramética que serviu

como contraste s cenas seguintes, ambientadas no hospital.

Durante a criacao do texto, todos os integrantes da equipe tiveram igual
contribuicio e liberdade de proposicdo. Isso vem corroborar a idéia de criagdo

coletiva que sugere uma busca da horizontalidade nas re|ag6€s de trabalho,
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eliminando hierarquias. Contudo, na etapa seguinte, j& de cunho mais
prético, a tendéncia era que a equipe se dividisse em suas funcdes. Assim,
cada um de nés se responsabilizou por aquilo que faz parte de sua é4rea
especifica de trabalho, sem perder de vista os eixos norteadores definidos
pelo grupo. Por isso, ficamos, nés duas, a cargo do levantamento cénico

do espetéculo.

A Encenacao

J& de cara nos deparamos com um grande desafio: como poderiamos
nos apropriar cenicamente de um texto que foi criado por todos? Como levar
3 cena todas as idéias levantadas durante o laboratério dramatirgico? Como
fazer com que o corpo dos atores — nesse caso, jovens alunos do Ensino
Médio - se tornasse expressivo? E quanto a marcagéo? Caso os atores nio se
envolvessem nos conflitos vividos, esta ficaria vazia, apenas como um esbogo,
sem vida. Era preciso, portanto, que esses jovens, que atuaram inicialmente
como criadores das bases textuais, se engajassem também nessa segunda etapa,
ndo apenas como atores cumpridores de suas marcas, mas como atores autores,
ou seja, criadores das cenas, das re|ag6€s e, principalmente da expressividade

de Seus Corpos.

Para isso, estendemos a idéia de criacdo coletiva até a concepcao corpo-
ral de cada personagem. Uma vez constituida a dramaturgia textua|, buscamos
uma dramaturgia corporal intrinseca ao trabalho do ator, a|icergao|a na tonica
corporal como pilar do espetéculo. Propusemos exercicios de composicao
corporal dos personagens em que cada ator deveria criar, ndo apenas o seu,
mas todos os corpos dos outros personagens. Um dos exercicios trabalhados
foi o das esculturas, onde cada um modelava no corpo do outro a escultura do
personagem que deveria fazer. Assim, o ator que faria tal papel via, materiali-
zado pelo colega, o corpo que imaginava para si, a0 mesmo tempo em que,
enquanto o modelava, percebia como era dificil e delicado manipular um

material tdo complexo e detalhado.
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Outro exercicio propunha que cada aluno trouxesse objetos pertencen-
tes ao universo dos personagens. Dispostos num grande circulo, cada aluno
deveria propor diferentes usos para cada um dos objetos expostos, produzin-
do significados diversos. Coletamos e ampliamos, dessa forma, um material
referencial sobre os personagens, tornando-os mais palpéveis e concretos para

os atores que viriam a desempenhé-los.

Esses exercicios geraram um aprimoramento do trabalho corporal dos
alunos, proporcionando-lhes uma maior consciéncia tanto do aparato cor-
poral necessario & montagem, quanto da utilizacdgo do espaco e das rela-
¢oes nele produzidas. Houve uma produgéo de sentido que nascia da

prépria lida com o corpo.

Nos debrugamos, em seguida, sobre a demarcagéo geogréfica do espe-
téculo. A partir das imagens e re|agées propostas pelos exercicios de compo-
sicao de personagem, concebemos uma marcagao cénica que pressupunha o
desenvolvimento das esculturas criadas e que utilizava alguns dos objetos trazi-
dos e trabalhados pelo grupo. Outra Fungéo da marcagao era a de estabelecer
as diFerengas entre o que se passava no plano do passado — a meméria dos
personagens, o jantar — e o presente — o refeitério do hospital psiquiétrico.
Para isso, o cenério de que dispinhamos contava com uma mesa e quatro
cubos de madeira. Quando a cena se passava na sala de jantar, a mesa e os
cubos eram usados como tais, mas quando passédvamos ao relato das histérias
dos personagens, sua uti|izagéo era subvertida, explorando as possibilidades
oferecidas pelo mobilidrio. Assim, a mesa de jantar, por exemplo, se tornava,

cama, passare|a de concurso mirim, entre outros espacos.

Essa flexibilidade do cenério foi acompanhada pelo figurino que era
neutro — camiseta e ca|ga pretas, com a|guns acessorios - de forma a que cada

ator pudesse, fcil e rapidamente, transitar de um personagem a outro.

Quanto a interpretacao dos atores, buscamos o que chamamos de
simplicidade expressiva: apesar dos diversos estilos de cada personagem, j4

delineados nas biografias, na hora da interpretacdo, era mais importante que
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qualquer acdo partisse da compreensdo, por parte dos atores, dos conflitos
vividos. Parecia-nos mais importante que os alunos primeiramente compreen-
dessem o problema — e experimentassem as sensagoes e intencoes e objetivos
contidas ali — para que depois viessem a acentuar tracos estilisticos. Nosso
objetivo era evitar que eles, sem mais nem menos, comegassem a exagerar em
caras e bocas que nada tivessem re|agéo coma prob|emética tratada em cena. E
isso o que chamamos de simplicidade expressiva: é a expressividade que vem &
tona através da compreensdo do genuino — e encadeado — embate de forcas
promovido pela trama. Uma vez compreendido o fio condutor da acao dramé-
tica e suas ramiFicag()es, tem-se uma interpretacao plena de expressividade.
Com o passar do tempo, no decorrer dos ensaios, arriscamos mais e cada ator

teve liberdade de ousar e alcar v&os mais altos.

O CORPO QUE CONTA : a oficina

Quando chegou a hora de planejarmos a oficina que darfamos aos
alunos da EPSJV, voltamos nossos olhares as questdes ja levantadas no inicio
deste texto: a necessidade o|e, em fazendo-se teatro na esco|a, aprofundar o}
trabalho corporal - j& que o corpo ¢ o instrumento do ator - apesar dos
inimeros desafios encontrados. Entretanto, no caso de ministrar uma oficina de
narracdo de histérias centrada no corpo como contador, outro fator acirrou o
caréter desafiante da empreitada: o fato de que teriamos que dar conta destas
questdes num curtissimo espaco de tempo — somente trés horas — e com um
grupo de jovens que desconheciamos. Bem diferente do processo de trés
meses que tivemos no CAp-UFRJ, dessa vez, teriamos tempo apenas para dar

uma breve pincelada, uma pequena amostra de nossa proposta metodolégica.

A oficina teria que ser breve e, logo de cara, dizer a que veio. Terfamos
que promover atividades lidicas, prazerosas e que mantivessem o grupo engajado
e disponivel. Uma vez envolvido em uma situacdo ficcional — e isso salta aos
olhos de quem vé - o corpo se transforma, se torna mais expressivo. E, assim

como na montagem de O Convidado, decidimos nao utilizar nenhuma base

176



O Corpo na Escola: o papel do professor e do diretor de teatro no trabalho com jovens do ensino médio

ou fonte textual; nosso foco seriam as imagens — e, portanto, as histérias - que

os corpos daqueles alunos teriam a nos contar.
Para isso, estabelecemos trés diretrizes pedagésgicas e artisticas:

1) selecionamos exercicios de integracdo para que o grupo, composto
por alunos de séries e turmas distintas, pudesse se conhecer melhor e
trabalhar em conjunto, evitando a Formagéo de panelas ou a exclusdo de

a|guns membros.

2) demos énfase aos exercicios sem fala, para evitar que os alunos
verbalizassem a experiéncia vivida, deixando o corpo em segundo pla-

no. Privilegiamos exercicios que gerassem a produgéo de imagens;

3) elencamos o jogo teatral como ferramenta principa| para tecer rela-

coes entre o ator-contador e o seu publico.

Por que o jogo? Segundo Johan Huizinga (1996), todo jogo significa
alguma coisa: “...no jogo existe alguma coisa “em jogo" que transcende as

necessidades imediatas da vida e confere um sentido & acdo”.

O professor francés Jean-Pierre Ryngaert (1981) estabelece relacses
entre o jogo realizado no espaco escolar e os principios do teatro contempo-
rdneo, na proposta de uma acdo pedagdgica sintonizada com o nosso tempo,
que possa modificar o olhar do aluno sobre o mundo e a sua época. Ryngaert
propde uma série de jogos a partir dos chamados indutores cénicos: o espaco,
a imagem, o texto e o personagem. Para a oficina O corpo que conta,
centramos nosso trabalho no indutor espaco pois este, ao nosso ver, ¢ o que
mais estimula a expressividade e a descotidianizagéo do corpo, demandando

do aluno a realizacdo das mais variadas acdes.

Ryngaert (1985) trabalha com a idéia de enquadramento - definicdo de
uma érea de jogo - e da exp|orag§o de sua realidade imediata: o trabalho
criativo nasce do estimulo que O espago em si oferece — textura, cor, |uz,

linhas, angulos. A materialidade do espaco induz ao jogo. Nao hé a preo-
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cupagdo com a producio de um sentido ou de uma histéria, apenas a relacdo

com O €spago € a sua concretude.

A professora de teatro Carmela Soares, da UNIRIO, ressalta a importancia

do espaco como fundador do jogo teatral pois este diferencia uma pedagogia

tradicional do ensino de teatro - que coloca a arte de dizer em primeiro plano — de

uma pedagogia contemporanea - que valoriza a encenagao:

178

“ A compreensdo do espago como campo de jogo, como érea de
representacao, a partir da perspectiva do jogo teatral contempora-
neo, rompe com o dominio restrito da representagao teatral funda-
da no texto, na qual prevalece apenas o signo da palavra e o seu
sentido. Desta maneira, a teatralidade ¢ resultante da articulagdo
de todos os elementos da |inguagem teatral no espaco direto da
cena. O texto ndo é mais o dnico elemento definidor da teatralidade,
mas ¢ considerado apenas mais um dos elementos do jogo teatral

contempordneo.” (SOARES, 2003: 17)
Relatamos, a seguir, algumas das atividades realizadas.
Exercicios de aquecimento para integracao, atengao e cooperacao:

o Caminhar pelo espago, ocupando-o e equilibrando-o como se fosse
um barco em alto mar. O objetivo era evitar que o barco virasse. A um
dado sinal, devem ficar iméveis, ou como costumamos dizer, congelar
comp|etamente, observando se o barco est4 equi|ibrao|o. Repetir este
exercicio com diferentes consignias: caminhar lentamente, caminhar rapi-
damente, caminhar com a urgéncia de chegar a algum lugar, caminhar

com obstéculos e etc.

* andando pelo espago, os alunos devem, um de cada vez, sem
utilizar qualquer som ou fala, parar completamente. Caso dois ou
mais alunos parem simultaneamente, anula-se o exercicio, que deve

recomegar do inicio.

* 0 mesmo exercicio, que se inicia do momento oposto: parados, os
alunos devem, um de cada vez, recomecar a andar, sem usar qualquer

som ou fala. Caso dois ou mais se mexam, anula-se o exercicio.
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O Chao Mutante: variacio de caracteristicas téteis

* caminhar pelo espaco sendo que, a cada momento, o chdo se modifi-
ca: num dado momento, ele ¢ feito de ge|o,~ noutro, estd em brasa; em
outro, o chdo esté escorregadio, cheio de sabao; depois coberto de
chicletes; ou com cacos de vidro; rep|eto de ovos, e assim sucessiva-
mente. Os alunos devem se deslocar pelo espaco de acordo com cada
caracteristica proposta, observando as a|terag6es no seu caminhar e na

sua expressao.
Paredao de expressoes

Os alunos, em fileira, viram-se de costas. A um dado sinal, devem se
virar e criar uma expressdo, congelada, a partir de uma acao, sensagao
ou circunstancia proposta. Depois, desmancham a expressdo, viram-se

de costas novamente e aguardam novo sinal.
Exemplos:

Agées: correr, comer, engasgar, lutar, fugir, perseguir, defender, acusar,

aco|her, etc...

Sensagées : como fome, nojo, dor, alegria, tristeza, medo, depressao,

euforia. ...

Circunstancias: ganhar na loteria, fugir da policia, comer um sanduiche
estragado, encontrar uma barata na cozinha, receber um trote telefoni-

co, etc...
Jogo das estatuas

Parte |: Divisao da turma em dois grupos. Os alunos do grupo 1
sorteiam alguns personagens e caminham pelo espaco, compondo o
seu caminhar e as suas expressdes. Dado um sinal, congelam comple-
tamente, formando estétuas. Os alunos do grupo 2 atuam como os
escultores das esttuas ja Formadas, modificando a|guns detalhes das

suas expressées .
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Parte Il : Nesse segundo momento, invertem-se os grupos: o grupo 1
assiste ¢ o 2 cria novas esculturas. Dessa vez, porém, os alunos na
platéia deverdo criar, de improviso, novas estétuas que se relacionem

com as ja formadas.
Jogo do Espaco

Divisdo da turma em dois grupos. Delimitada uma parte da sala como
4rea de jogo, os alunos do primeiro grupo deverdo, um de cada vez,
entrar, ocupar um espaco e congelar. Uma vez que este aluno esteja
congelado, outro se levanta e faz o mesmo. Uma vez ocupado o
espaco, o segundo grupo, na platéia, anota, individualmente, suas im-
pressdes — personagens, relacoes, teméticas, histérias produzidas - acerca

das imagens produzidas.

Depois, delimita-se nova 4rea de jogo — pode ser maior, menor, qua-
drada, redonda, vazia ou com mobilia - e reinicia-se o jogo, invertendo

0S grupos.

Como regra principal, os alunos jogadores devem evitar se preocupar

com a produgdo de sentido; ¢ trabalho da platéia busca-lo, crid-lo.

Ao final, faz-se uma roda para compartilhar as impressées anotadas.

Consideracoes finais

Buscamos relatar e analisar a pesquisa realizada em 2006, pautada no
corpo, como eixo teméatico e gerador de expressividade cénica. Foi a partir
dele que desenvo|veram-se, tanto conceitual quanto concretamente, os perso-
nagens de O Convidado e os exercicios e jogos de O Corpo que conta.
Numa poética de constante reaproveitamento e ree|aboragéo, percebemos o
corpo na arte como um produtor inesgotével de material e sentido. Tanto no
espetéculo quanto na oficina, procuramos estimular, nos jovens com os quais
trabalhamos, um corpo pleno de significagées, que ndo se esgotasse num viés

definitivo. Para isso, o espetculo visou salientar toda a pesquisa corporal dos
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atores e a oficina buscou, em suas atividades, dar uma breve pincelada no
amplo leque de possibilidades de trabalho com o corpo no dmbito escolar.
Pudemos constatar, por um lado, a pluralidade de signos produzidos pelos
corpos dos atores que, com agilidade, transitavam entre diferentes estados
passando de um personagem a outro, e por outro, o engajamento livre e

prazeroso dos jovens da EPSJV que participaram da oficina.

No nosso trabalho como professora e diretora de teatro, tivemos que, a
cada etapa - nas atividades, nos ensaios, nas nossas reunides de planejamento
e avaliacdo — e através do didlogo entre as especificidades da nossa formagao
profissional, construir um olhar sensivel e direcionado a investigacao de toda e
qualquer manifestagéo cénica produzida. Percebemos que a mola propulsora
de nossa pesquisa residia no constante estimulo da consciéncia, disponibilida-
de e expressividade corporais de todos os alunos envolvidos no projeto. O
papel do professor e do diretor de teatro é o de incutir no aluno a nogao de
que seu préprio corpo é um recurso inesgotével, um potente e complexo
produtor de significados. Ainda que o aluno ndo se aperceba, o seu corpo é
uma obra artistica em aberto, equipada com a bagagem e o potencial para,

criando e significando, eternamente recriar e ressignificar.
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Clarisse Fukelman!

“Talvez a narracdo me desse a ilusdo, e as sombras viessem perpassar
/igeiras, como do poeta, ndo o do trem, mas o do Fausto: Af vindes
outra vez, inquietas sombras?... (Dom casmurro, Machado de Assis)

“Nunca los celos dejan el entendimiento libre, para que pueda juzgar
/dS cosas como e//dS son; siempre miran /OS ce/osos con antojos c/e
allende que hace las cosas pequerias, grandes; los enanos gigantes y las
sospechas, verdades™ (La Gianilla,- Miguel de Cervantes)

Um crime delicado (filme e livro) trata do relacionamento entre o
critico teatral Antonio Martins e a jovem Inés, que trabalha como modelo de
um artista plastico e que tem uma |imitagéo fisica — coxeia de uma perna (na
adaptagéo cinematogréfica, tem uma perna amputada). A re|a<5‘éo entre ambos
¢ curta e conturbada. O conflito atinge o 4pice com a acusacao de estupro
movida judicialmente por Inés, por quem Martins estaria apaixonado. Apés ter
sido absolvido da acusacdo, ele escreve este livro, fazendo remissées a pecas e
a outras experiéncias amorosas, para esclarecer o modo como se desenvolveu

seu envolvimento com Inés, sugerindo uma atmosfera de competicdo e ciime.

O romance e o filme discutem a (im)possibilidade amorosa entre duas
pessoas tido diferentes - pela idade, condigéo social, histérias de vida e
limitacGes amorosas e fisicas. E também debate as dissimuladas e, muitas
vezes, perversas articulaces entre violéncia e autoridade na sociedade contem-
poranea. Estes dois niveis de leitura — amor e violéncia - tornam mais clara a
provocagao contida no titulo, o paradoxal crime “delicado”. Como o pano de
fundo sdo dois tipos de cena - a do teatro, para o protagonista; a da sala de

exposicao, para a jovem modelo, a escolha da teatralidade e do relato em

! Professora de “Teoria da imagem", no Departamento de Comunicagéo Social da PUC- Rio
2 Tradugéo livre: Os ciumentos sempre olham tudo com lentes de aumento, que engrandecem coisas pequenas,
agigantam andes e fazem com que suspeitas parecam verdades.
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primeira pessoa constituem recursos fundamentais para potencializar a denéncia
aos jogos de cena presentes nas re|ag6<as afetivas e profissionais na atualidade.
O pa|co, imagem onipresente, extrapo|a o dominio teatral — e a Forga da
metéfora é justamente ter sido ampliada, ou seja, multiplica-se, na vida, a idéia

de cenérios, figuracdes, representactes.

N3o por acaso, portanto, Beto Brandt, ao levar Um crime delicado
para as te|as, valoriza a teatralidade. Na época do |angamento, a critica apon-
tou a fixidez da camera, a incorporacao de pecas de teatro e a importancia da
palavra dialogada. De fato, a diregéo dedica um cuidado especial ao
enquadramento e ao trabalho dos atores, fazendo render a discusséo, presente
no romance e mantida no roteiro, acerca da persona, do confronto entre
realidade, mundo imaginado e simulacro. Outros temas do livio que ganham
destaque na adaptagdo sdo a arte (fungdo, mercado e recepcdo); as contradi-
coes da alma humana, quando tomada de paixdo; e os pontos de vista mascu-

lino e feminino sobre a relacdo amorosa e sexual.

A énlase no eixo “teatro” aparece, primeiro, pela via da metalinguagem.
Ha muitas citacdes, descricoes de cenas teatrais (livro) ou encenacdes de
pecas incluidas (filme) misturadas ao drama pessoal de Antonio Martins. Re-
petindo: o teatro amplia seu significado e Fungéo, servindo para caracterizar o
protagonista, encenar as fronteiras entre arte e vida e entre arte e critica e,
também, representar o vazio existencial do individuo na contemporaneidade,
individuo que se vé permanentemente obrigado a driblar, pela mise en scéne,

a falta de perspectivas, a soliddo e o medo.

O tépico “encenacdo” articula-se, como uma luva, & escolha do ponto
de vista. Do mesmo modo como as referéncias teatrais instam leituras conjugadas
com a trama de O crime delicado, também o caréter autobiogréfico provoca
associagdes com outros textos que, de algum modo, abordam questdes afins.

Dado que o texto ficcional® é um tecido de significados, a condigéo de

3Utilizamos o conceito barthesiano de texto como trama trabalhada pe|o autore pe|o leitor & também como resultado
de diferentes vozes articuladas (do contexto, da pessoa, do simbolo etc.)A
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narrador serd decisiva tanto no tratamento dos demais elementos da narrativa,
inclusive, quanto na relacdo com outros escritos. Na tradicdo literéria, um
conjunto de obras em primeira pessoa constitui um divisor de 4guas na histéria
do romance. Citando alguns: no Brasil, D. Casmurro e Perto do Coracdo
Selvagem; na Franca, Em busca do tempo perdido; na Inglaterra, Mirs. Dalloway.
O livro de Sergio Sant’Anna pode facilmente pertencer a linhagem daqueles
em que hé um desconforto do narrador em ambientes que freqiienta ou onde
transita. Mas os motivos sdo distintos, por exemplo, dos personagens de J.D.
Salinger (O apanhador no campo de centeio), porque nao se trata aqui de um
desajuste por rebeldia. Ha um misto de isolamento tatico para o bom exercicio
profissional ( “o meu trabalho j& faz com que minha comunicacdo com o mundo
se estabe/ega de forma absolutamente singu/ar e arredia ") e extremo retraimen-
to compde também o retrato de uma pessoa inadaptada a pu|sagéo cadtica da
vida urbana. Portanto, identifica-se uma matriz mais pertinente, que coloca o
conflito noutra instancia: misturam-se ao recato os pardmetros do ciime, do
poder fisico e psicolégico, a rivalidade entre sexos e a motivacdo para a
escrita, situada numa zona limitrofe entre a autodefesa e auto-piedade, entre a
acusacao, a autenticidade e o cinismo. No subsolo do texto, D. Casmurro e
Memérias Péstumas de Brés Cubas, de teor autobiografico, dimensionam
o teor da fala (autoritéria) do narrador e os jogos de poder j4 instalados no
pais no século XIX, que retornam de modo mais cruel - porque mais
dissimulado - na sociedade contemporanea, retratada por Sérgio Sant’Anna.
Resumindo: as caracteristicas do personagem, a literatura de teor memorialista,
as teméticas envolvidas levam a estabelecer um parentesco com afinidades
histéricas e literdrias que enfocam estratégias de manutencdo do poder
prépria & modernidade, com raizes histéricas no patriarcalismo. Observe-

mos o protagonista.

Martins se incumbe de associar seu comportamento esquivo & imparcia-
lidade critica, forma de se proteger do comércio de favores - e anteparo para
o lado “ardente”, desordenado, da grande cidade, com sua transpiracao coti-

diana ou sua agitacao artificial em ocasides sociais. Caberia indagar se devemos
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ou nao acreditar no que nos diz ou se seria preferivel observar como ele age,

como ele atua. Fagamos as duas coisas.

Antonio Marins cria para si um habitus pautado pelo comedimento
nos gestos e palavras. Ele prefere a |imitagéo espacial, opta por uma vida
obsessivamente regular e metédica. Pensando na pub|icagéo do livro,
pode-se afirmar que ¢, no minimo, estranho alguém com personalidade tao
retraida decidir tornar publico os bastidores de sua vida amorosa e, ainda
por cima, assumir a condigéo de narrador, dando & narrativa-experiéncia
uma feicdo explicita de meta-narrativa. Pois ele, além de fabricar um docu-
mento autobiogréfico, agrega outras formas de testemunho de igua| teor:
hé confissdo, carta, manuscrito didrio, meméria e até uma espécie de regis-

tro de ocorréncia, na forma de peca judicial.

A ostensiva encenacgao da escrita pode ser lida pelo prisma psicolégico:
um homem de meia idade, fragilizado pela idéia de envelhecimento, em esta-
do de paixdo, apds se ver exposto publicamente pela acusacao formal de
estupro, necessita aplacar a angustia e se defender, apegando-se & escrita para
ordenar a turbuléncia pessoal e recompor a sua auto-imagem. Foi esta, inclusi-
ve, a ténica da abordagem inicial que fiz sobre este texto e sua adaptagéo
filmica, por ocasido de debate realizado no Espago de Cinema, com alunos da
Escola Politécnica de Satde Joaquim Venancio/ Fiocruz, em 2006, apés a

exibicdo do filme.

Mediante um exercicio bastante simples com os estudantes, evidenciou-
se que a complexidade psicolégica de Antonio Martins abria vérias possibilida-
des de leitura da histéria e do entendimento do crime referido no titulo.*
Cada novo aspecto de sua personalidade, ao ser agregado & sinopse inicial da

histéria, interferia simultaneamente na caracterizacao do personagem, no enre-

* A fébula de base foi recebendo acréscimos, redirecionando a interpretacao conforme os elementos agregados:
a) homem maduro se envolve em trama de amor e cilime, com jovem portadora de deficiéncia fisica, e defende-
se de acusagdo de estupro por parte dela.; b) homem maduro, critico de teatro conhecido, com habilidade no
traquejo da palavra, apreciador do belo, etc. se vé& envolvido numa trama de amor e citime etc., e é impelido a

escrever um livro e assim sucessivamente.
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do, na temética, podendo o enfoque pender para a dimensdo cultural, sexual
ou geraciona|,~ para a discussdo do confronto entre arte e critica; ou para a
representacao de modo gera|. Mas, apesar do esforgo do protagonista em se
apresentar como um ser integro e inteiro, deixa transparecer a impossibilidade
de se determinar um padrdo constante e coerente de subjetividade, ndo por
causa de alguma patologia de fundo dissociativo, mas pela prépria dindmica da
psique. A carcaga de protecao, por ele construida para evitar qua|quer contato
passivel de abalar sua rotina e seu ser, ndo consegue represar a pulsdo que o
agita. Embora se esforce em transmitir um perfil de sujeito solidamente estruturado,
deixa entrever que algo nele é susceptivel aos acontecimentos imprevisiveis da
histéria, do contexto e da acao de discursos vindos de lugares inesperados,
que provocam enfrentamentos. Seus gestos e a solidez pretendio|a5 acabam
sendo afetados. Mesmo admitindo a existéncia de uma entidade fixa chamada
“eu”, esta torna-se permeével as intempéries da vida, chegando a evocar

~ 7 . « » o . »n
questoes genericas como: quem sou eu?’ e qua| o sentido do meu ato?

Esta complexidade psicolégica sugerida por ele tende a propor a
relativizacio deste crime delicado. Fatores atenuantes teriam levado ao
impasse entre Antonio e Inés: a diferenca de idade; o desnivel sécio-
cultural — ele, homem com projecao publica, carreira assentada; ela, com
trabalho informal, portadora de deficiéncia fisica e mulher; a triangu|agéo
amorosa, ciime e paixdo; a segmentacao dos universos da critica e da arte.
Martins, em sua retrospectiva, encarrega-se de valorizar aspectos que le-
vam a distintas hipéteses, todas de a|gum condescendentes com ele mes-
mo. Oscila, em linhas gerais, entre a autocritica (O que murmurei
atabalhoadamente, a seguir, sé fez piorar as coisas, porque deve ter soado
como compaixdo.), a autopiedade (ele se coloca como vitima do rival
imaginério, Vitério Brancatti), e a auto-acusacdo (ele como parcialmente

responsavel pelo ato cometido) que, assumida, dignifica-o.

> Foucault, Michel. Dits et écrits, IV. Paris: Gallimard, 1994, p.632.
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Por outro lado, ha o individuo Antonio Martins, cuja indole controladora,
aliada & profissdo de critico teatral, manifesta-se num estilo préprio e firme,
conduzindo um livro orientado para sustentar uma visdo particular dos fatos — a
visio dele. Martins se dd a ver como homem maduro, autor, profissiona|,
cidaddo, psicologicamente inseguro quanto a sua virilidade e em estado de
apaixonamento por Inés. A racionalidade, o autocontrole e a “civilidade” sao
tracos marcantes, conforme demonstram suas atitudes e seu modo de se ex-
pressar: E ao deixd-la na esquina da rua Paissandu néo olhei para trds, como se

isso fosse uma indiscricdo imperdodvel.

O pseudo-autor desenvolve uma defesa escrita visando persuadir ao
outro (e, talvez, a si mesmo). Embora ndo seja uma peca juridica stricto sensu,
serve de “instrumento juridico” ficcionalizado; por isso, a expressao “retérica
do texto” ¢ adequada para traduzir o caréter manifesto de apresentar evidénci-
as para a inocéncia parcial (o lado pelo qual quer ser inocentado). As expres-
sdes que usa reafirmam esta identidade coesa, l6gica, compondo uma auto-

. . « ”n o, . »n ({3 7y
imagem (representada) ciosa da “verdade”: “¢ preciso esclarecer”; “sou criti-

co”. Ou ainda:

« ~ Iy ~ . . « Iy ~ n.
pe|as re|a§oes criticas — ou nao seria me||'\or dlZGI’ criticas re|a§oes ?

¢ preciso organizar esse fluxo, como o tenho feito, para que eu
préprio possa segui-lo, dominé-lo ao menos nestas péginas, estas
frases que se encadeiam, como se elas, sim, criassem a verdadeira

realidade”.

Enquanto leitores, ficamos parcialmente reféns do engenho da escrita de
Antonio Martins e de seu método interpretativo, revelado de vérias formas: na
leitura analitica da carta convite que, em dado momento, Inés lhe envia, e o
protagonista destaca minuciosamente termos que confiram o que deseja ler; nas
criticas que transcreve no romance ou, ainda, nos comentérios que tece sobre

como elabora a sua critica teatral:

“Contrariando todos os meus hébitos, eu li o que acabara de rascu-
nhar & mao sobre a peca com incrivel facilidade, como se pensasse
com os dedos, sentado a uma mesinha em meu quarto.”(p. 83) .
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Na aFerigéo dos fatos, o protagonista encena o duelo entre seu lado
intimo, fragilizado pela paixdo e pelo sentimento precoce de velhice, e o lado
racional, que, afinal, preva|ece‘ Martins, como homem, controla sua privacida-
de, partilhando a intimidade apenas com amigas antigas e da mesma idade que
ele. Como cidadido, ¢ comedido em lugares piblicos; na vida profissional,
assume conscientemente a persona, a mascara de Figura bem comportada,
eqi]idistante, justa; como réu, leva seu autocontrole a prova limite, revertendo
sua condigéo de acusado ao se assumir como advogado de defesa durante o
processo e, depois, ao publicar o livro. Embora a justificativa para escrever
admita leituras diferentes (busca de entendimento do passado, tentativa de
processar internamente o impacto do episédio, fortalecimento de sua visdo dos
acontecimentos etc‘), preva|ece o empenho em ordenar o acontecido: emo-

¢oes filtradas pela razdo; passado ordenado pela ética reguladora do presente.

Em suma, por diferentes vias Martins reforca a autenticidade de sua
paixdo e traz atenuantes para seu gesto criminoso, usando a légica do ciime
como argumento (4libi) chave. Conforme a tradigéo, a “dor da alma” (Sécrates)
ou o “monstro dos olhos verdes” (Shakespeare®) ou, simplesmente, o ciime
se traduz j& primeiro no olhar.” E o texto revela este encantamento imediato
com a aparicdo mégica de Inés, seguido da reacdo brusca e preconceituosa
face a presenca do “outro” homem que se aproxima da jovem com uma
intimidade intolerével para ele, que se sente excluido. Os verbos que emprega

sao Fortes, de ruptura.

“Logo depois abandonei o Café, que comecava a se encher demais
] p q G
para o meu gosto, e também porque ndo queria ficar embriaga-

do[...]" (p.10)

¢ No debate, esclareceu-se a trama de Otelo para o grupo, citando trecho em que o ciime doentio pe|a esposa
faz com que o mouro de Veneza mate a honesta Desdémona.

lago —(...)Ora, dizei-me apenas o seguinte: ndo vistes porventura nas maos de vossa esposa, algumas vezes, um
/engo com bordados de morangos?

Otelo — Dei-lhe um assim, foi meu primeiro presente.

|ago — |gnorava esse fato. Porém, tenho certeza p|ena de ter hoje visto Céssio passar na barba um |engo desses,
que foi de vossa esposa

7 Remetendo & etimologia francesa jalousie, de que derivou gelosia, janela.
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Como se percebesse que eu os observava |an<5‘ou um o|har Firme na
minha diregéo, mais curioso do que hostil. Paguei a conta e saf sem
olhar para trés ( p.10)

Ele documenta a devastagéo do citime, ndo faltando os componentes de
praxe: logo virdo o medo da perda, a atitude de zelo e o sentimento de posse
para com a amada. A seguir, ele compde o retrato mais completo de sua
fraqueza emocional, laboriosamente corroborada pela inseguranca sexual, em

certo episédio desmascarada por uma jovem atriz fora de seu circuito.

“Sou um homem que necessita, sobretudo quando se trata de uma
re|agéo nova, de certos predmbulos para ligar-se; de um amparo cultural
que |he permita pescar, no fundo desse mesmo, uma auto-estima no
encontrével em seus dotes fisicos ou em sua personalidade como um
todo, para entdo acender uma centelha” (pp. 72-73).

O uso da racionalidade contra o arroubo da paixdo ja esté tragado,
portanto, desde a primeira pagina, Quando flagra a jovem através dos espe-
lhos do Café — observagéo obh’qua, que lhe garante afastamento e controle.
Os olhos e a escrita sintetizam o modo como Antonio lida com a realidade:

distante e controlador:

“E preciso esclarecer que, na primeira vez em que a vi, ela estava
sentada & mesa no Café e eu ndo podia observé-la de corpo inteiro,
embora conc|uisse, por seu rosto de tracos finos e delicados — etc.

etc.” (p. 9)
Ele a apresenta de modo aparentemente despretensioso (néo fosse o “¢
. » . o . 7
preciso esclarecer que marca a intencionalidade do re|ato). Através de breve
retrato, detalhes do corpo, sobretudo do rosto, indiciam a magreza posterior-
mente confirmada e provocam sua fantasia - a imagem dela evoca-lhe uma

o . »
princesa russa .

Usando uma retérica persuasiva (denunciada nos elementos de coesdo
“entdo”, “a menos que”, e no sentido das palavras que emprega - “especule”
“reconhecer”) constréi uma auto-imagem valorizada. Apresenta-se como pes-
soa diferente e até superior as demais, fugindo a vulgaridade, e como homem

solitario, condigéo pela qual se identifica a ela. Por fim, a importincia do
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espago, do pano de fundo dos acontecimentos, moldura e a medida do que
pode e deve ver ou observar com discernimento. Martins sempre escolheré a
privacidade ou, em lugar piblico ( como no Café em que a viu pela primeira
vez ), um hordrio em que ndo se veja exposto a curiosidade alheia, estando

mais |ivre para ObSCI’VBF, domar O espaco.

O perfil psicolégico do personagem indicado na cena inicial confirma-se
gradativamente: homem solitério, excéntrico, sombrio, semi-alcodlatra, amante
da “liberdade” e esquivo (“nunca fui homem de olhares™). Ele evita atitudes
excessivas e sempre se precavé contra perigos da realidade externa, até mesmo
da rua, ndo apenas em sua vertente artificial, ou do “artificio”, como o mundo

. .. , « A . »
OIO teatro, mas o’e VIOId VIVIOIc'], rea/, corporea, com seus suores, ansias e /utas .

Nao bastasse se servir da visdo como medida de distancia - a pretexto
de viver de forma mais auténtica e obter maior eficicia no exercicio profissional
— o critico agrega comentérios sobre modos de olhar, sobre as intencdes. Sua
personalidade, para além de detalhista, ¢ analitica e regrada (ndo tolera “abor-
dagens ostensivas”). Esse ser espartano apenas se solta mediante ingestio de
4lcool. O encantamento, em suma, é mediado pela bebida, filtrado pelo
espelho, vivenciado na distancia da fisica da soliddo. O perfil sébrio, assim
como o cilime desencadeado pela triangu|agéo inesperada, contribui para seu
argumento de defesa. S6 bébado e apaixonado concede perder-se até na

linguagem, como leitor e como autor.

A seriedade e até a humildade (admite se embriagar para se livrar da
anglstia ou se so|tar; encanta-se consigo mesmo ao ajudar Inés no trajeto para
a casa, como uma muleta®, pouco depois de vé-la quase cair na escada do
metré) funcionam como virtudes, coroadas pe|o enamoramento. Neste esta-
do, faz associacoes bizarras, sente-se vitima, ao ponto de achar que foi objeto
de uso por Inés e Bracatti, ou toma atitudes juvenis, imaturas, como a chanta-

gem emocional que tenta fazer para agredir Inés, saindo com outra mulher.

& A conotagdo erdtica ¢ clara.
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Para convencer ainda mais o possivel leitor quanto a sua boa vontade e a
seu equilibrio fundamental, comenta outras representacoes artisticas e chega a
dissecar o quadro A modelo, pintura de seu rival Brancatti, reforgando a

credibilidade de sua palavra com excertos eruditos.

“As obras, quase todas, divergiam — e ndo apenas pelo seu suporte
— ndo s6 dos melhores valores e tendéncias contemporaneos, apesar
de ser dificil detectar tendéncias ou valores nitidos neste final de
século ao contrario de seu principio, como divergiam muito entre si.
Fiquei pensando se os expositores ndo haveriam se unido sob aque-
le rétulo apenas por terem sido rejeitados pelo mercado, galerias e
salGes.

Se em certos quadros podiam ser rastreados um surrealismo ou um
cubismo que j& seriam suspeitos em sua época prépria, isso ndo
. . . n 7 n

impedia que estivessem defasados em trés quartos de século” (pp.

52-53).

As pecas

Meas sdo, sobretudo, as pecas de teatro que mais convém a sua justifica-
tiva. As encenagoes NA0 apenas incorporam o oficio de Anténio & narrativa.
Se “todo texto se constréi como mosaico de citagdes”, se é absorcdo e
transformacdo de outro texto®, fazendo da obra literdria um “espaco textual
maltiplo”, estas referéncias fortalecem seu oficio, espelham sua vida intima,
pois abordam temas pertinentes & trama: desejo, ciime, transgressao. Estao ali
apontados o desencontro amoroso (Fo//was de outono); a perversao, os p|anos
da meméria, a ambivaléncia entre realidade e a|ucinagéo, o triéngu|o amoroso
(Vestido de noiva, de Nelson Rodrigues, Albertine, peca imaginada, inspira-
da em Proust). As indicagées seriam, por assim dizer, pistas visiveis (que ele
deixa escapar ou que planta), dando suporte & Figuragéo de um sujeito arreba-
tado por emogdes avassaladoras. E ajudam a coloca-lo como vitima do desti-

no. Em alguns momentos, chega a se figurar quase marionete do destino. Ele

? Kristeva, 1974, p. 64.

192



Mais do que um Crime

figura como homem digno, auténtico, e dissemina o fel da desconfianga quan-

to aos demais atores da histéria.

Em Folhas de outono faz remissdo a Victor Hugo'® de forma implicita, j& que
o escritor francés ndo ¢ mencionado, nem hé citagdes de sua obra. Estabelece uma
ponte com a situacdo vivida por ele, numa atmosfera caracteristica da literatura
burguesa do Romantismo: a “maneira trigica e melodramética”, “o apelo
sentimentalizante das folhas secas”, a trilha que “remetia a cangoes francesas, acordeons,
esse tipo de coisa, umedecendo os olhos mais sensiveis... como os meus dquela
noite.”, e o suicidio solucionando o conflito. A ambiéncia romantica hugoana
aproxima Inés da personagem-mulher “vivendo o seu cotidiano com forte e as vezes
melancélica serenidade.” (como a constatacio da melancolia logo que a vé e a
impressdo que |he deixara no metr6). Antonio Martins sai bem desta cena, perfil de
bom mogo. Descontando seu descrédito no que percebe como ultrapassado,
piegas, a sua reagdo emocional termina valorizando essa zona turbulenta de emocoes

que, na verdade, apenas o assusta.

A outra peca ¢ Vestido de Noiva. O duelo entre realidade, memé-
ria e a|ucinagéo; a possibi|io|ao|e de se ter desfechos diferentes, conforme o
peso da ficcdo ou do real; e a metrépole convém também ao drama de
Martins. Ao saiur com a jovem atriz da peca, deixa o universo rodrigueano
contaminar a sua vida. Ele se expde de forma escancarada para o leitor,
exibe de modo quase cruel pontos fracos de sua intimidade sexual, fugin-
do ao padrao habitualmente reservado a um homens de sua idade, figura

plblica, destoando do estilo discreto.

Na terceira peca demonstra uma extrema familiaridade com o instrumen-
tal critico e o usa para desacreditar a capacidade autoral da autora e da

diretora, enquanto mulher e brasileira. Estando Martins, nesta fase, vivendo

% Quando compds estes versos Hugo vivia dramas pessoais com a esposa. O livro fala de emogoes ligadas &
famflia, de sentimentos (alma). O tom melancélico no titulo desafia o contexto politicamente contestador da época.
Hugo afirma escandalosamente a poesia livre para e|ogiar o lar, a felicidade, celebrar a infancia e a busca da escuta
da natureza e a contemplagdo do mistério das coisas.
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uma crise com Inés, entende-se o emprego de um tom ferino que reverbera

sobre a jovem moo|e|o:

“sempre numa cama adornada de rendas, enquanto vérios de seus
personagens - numa movimentacdo por vezes lenteada, pairavam
surgindo e desaparecendo ao redor do leito - numa cenografia mé-
ve|, constituicla, entre outras coisas, de obras de arte ou pretensamente
(como j4 vulgarizadas reprodug()es de Monet, Renoir.), além de
texto do mestre Proust que poclia ser ouvido, ora em oFF, ora através
de personagens”.
A associacao com a manipu|agéo do artista plastico desponta nos mini-
mos detalhes: perfume, biombo, muleta, cenografia e obra falsa repetem o

que Martins recorda do apartamento de Inés.

O actmulo de textos de caréter testemunhal, as referéncias a manifesta-
¢Oes artisticas, autores e obras, 0s permanentes espe|hamentos que orientam o
discurso de Martins sobre a vida e sobre as pessoas funcionam como uma mise
en abime que serve para questionar a possibilidade de se desenhar um indivi-
dualidade consolidada, a forca da representacdo — ou da producio - do eu; as
fronteiras entre fantasia e rea|, mas, sobretudo, expdem um comportamento
essencialmente vazio, um modo de viver que embaga a realidade pela profusao
de discursos que ndo levam a nada. Ou, pelo menos, um arsenal tedrico que

ndo acrescenta significado, ndo ajuda a aprender com as experiéncias de vida.

As outras palavras

“Se [o saber] ndo modifica nem melhora o estado de imperfeigéo,

fora certamente preferl’ve| ndo adquiri-lo. E uma arma perigosa que

embaraga e fere o dono, caso esteja em mao forte e lhe ignore a
. « . ~ . m 1‘]

maneira de usar: ‘melhor seria ndo ter aprendido nada

Ora, uma leitura acentuadamente psicolégica, focada num sistema de

compensacao emocional e no ciime, d& conta de parte da histéria. Mas

" Montaigne, Michel de. Pedantismo in: Ensaios — volume 1 (coleggo Os Pensadores). Sao Paulo: Nova

Cultural, 2000. (p. 143)
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deixa em suspenso a discussdo sobre o conceito de crime e, ao mesmo
tempo, torna-se complacente com a faceta racional do narrador. Afinal, na
perspectiva analisada até agora, a imagem de homem correto, com boas
intengoes (algo rodrigueano como: “se pequei, foi por amor”) sai
fortalecida. Entretanto, se reavemos a questido do ponto de vista narrativo
em primeira pessoa e a habilidade retérica do protagonista, avangamos na
direcdo de outra hipétese, que o devolve ao banco dos réus, junto com o
artificialismo de seu discurso, construido ardilmente em causa prépria. Martins
¢ um mestre de retdrica e socorre-se de todos recursos disponiveis: poli-
dez (ao se referir a Inés e ao adotar um tom suave), Franqueza, exibigéo

de saber (citagées), comedimento (ele jamais se exalta) etc.

Considerando a perspectiva do ato violento que estd na base de todo
este discurso-livro, a civilidade falseia diante do crime. Do ponto de vista
juridico, o crime, além de fendmeno social, “consiste em um episédio na vida
do individuo. Nao pode, portanto, ser dele destacado e isolado, nem mesmo
ser estudado em laboratério ou reproduzido. Nao se apresenta no mundo do
dia-a-dia como apenas um conceito, Unico, imutével, estdtico no tempo e no
espaco”. Ou seja: ‘cada crime tem a sua histéria, a sua individualidade; nao ha
dois que possam ser reputados perfeitamente iguais” 2. Evidentemente, a con-
duta criminosa faz nascer para as vitimas resultados que jamais serdo esqueci-
dos, pois delimitou-se no espaco a marca de uma agressdo, seja ela de que

tipo for (moral; patrimonial; fisica etc.).

Dado que o crime tem inicio no momento em que Antonio chega a casa
de Inés, como interpretar esse “abrir a porta” ? Para Antonio Martins, trata-se
de um jogo consentido de sedugéo amorosa. Desta 6tica, e mantendo a
interpretacao restrita ao plano psicolégico, o élibi do ciime e do alcoolismo
dilui o argumento de estupro. No entanto, hé outra maneira de entendimento,
tanto que Inés move uma acao contra ele. Para a mode|o, a entrada em sua

casa, embora consentida (afinal de contas, ela o conhece e o respeita), evi-

12 Jesus, Damésio E. de: Direito Penal- parte geral. 21° ed. rev. atual. Sdo Paulo, Saraiva, 1998, 1°vol..

195



Arte e Satde: desafios do olhar

dencia uma situacdo limitrofe de invasdo de domicilio, pela forma como se
deu. O a|egao|o estado de enamoramento e o conseqliente acesso de citme
perdem peso a favor da prepoténcia de Antonio, que insiste em lidar com a
casa da jovem unicamente de acordo com a sua ética de critico e de rival
amoroso. Martins definira de antemao aquele espago como lugar de trabalho.
Ou melhor: de trabalho com mais valia. Uma visdo, sendo cega, certamente
parcial, autoritéria. Ao se defender, no julgamento, justifica a falta de sensibi-
lidade e de respeito (que sequer admite) pelo estado de paixdo (que sustenta

o estado de embriaguez).

No entanto, mediante a ética do crime de invasao domiciliar e, depois,
de abuso sexua|, o 4lcool deixa de ser um pretexto, e torna-se um agravante
do risco imposto & jovem deficiente fisica. Martins deixa de lado qualquer
protocolo de civilidade ou de cordialidade™ face & condicdo de vulnerabilidade,
por natureza, de Inés (condicdo social, fisica e de género), atualizando a
dualidade fortemente arraigada na cultura brasileira entre feminino-fragilidade e

masculino-protecionismo.

Ora, deixar o fiel da ba|anga pender para o lado agressivo do critico d4
ao acontecido uma dimensao mais condizente com o todo da trama, permitin-
do aprofundar a dindmica entre campos de saber e de poder, exercidos na
linguagem, tao familiar a Martins. Superestimar a proficiéncia retérica de Martins
impediria admitir uma entrada capaz de detectar ambigiiidades que o flagrassem
na contramdo (na contra-dicgdo). Também, ao invés disso, desqualificar seu
texto como puro jogo de cena seria abrir mdo da dubiedade e, sobretudo,
aniquilar a personalidade de um individuo sério e meticuloso, que dificilmente
adotaria um tom de farsa. Por fim, aceitar o teor meramente confessional
(discurso de enamorado ressentido, num esForgo verdadeiro para se colocar),
seria apostar numa ingenuidade inverossimil. Diante desse quadro, o melhor é

apreender Antonio Martins de outro modo — mas ainda em seu préprio

13 Referimos a protocolos de comunicagdo, em linhas gerais afinados &s méximas de Grice e os principios de

cooperagao comunicativa.
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dominio: investigando recursos retéricos e literarios e, sobretudo, indicagées

marginais, menos em evidéncia, nas beiradas da trama. '

Em primeiro lugar, as pecas podem ser relidas por outro prisma. Em Sonata
de outono passamos a observar que, se Martins explora a seme|hanga entre a peca
e seu encantamento por |nés, ele o faz em aspectos que ndo o comprometem,
deixando de lado o que ajudaria a incriminé-lo. Registra a insensibilidade para com a
mu|her, mas, diferentemente de outras passagens por ele comentadas, ndo faz
analogia consigo mesmo no aspecto autoria. Fica o autor-diretor da peca como
culpado por “ndo ter dado a palavra ao feminino, deixava-o em liberdade silenciosa”
—n3o ele. Em Vestido de noiva nota-se uma diferenca fundamental: se no original
os trés planos da mente de Alaide duelam; no caso de Martins, a racionalidade
contém o caos emocional, evitando que destrua a coeréncia narrativa. Por fim, em
Albertine fica claro o pretexto para quase um exibicionismo erudito, tantas sdo as

citacdes e referéncias:

Suponhamos, para argumentar, que, apesar disso, estaria até af tudo
bom, tudo muito bem, como um saudével disparo de rebelido con-
tra a arrogancia da lata cultura francesa, tdo reverenciada pela incultura
brasileira, ndo pretendesse esta Gltima, pela mdo e palavra da se-
nhorita Beatriz Sampaio, falar também de forma autoral, através da
voz de Albertine e suas companheiras de “jogos”, como Andrée,
Gisele, Esther, a atriz Lea, a senhorita Vinteuil e quem mais fosse —
mas principa|mente Albertine -, as quais entre brincadeirinhas dubi-
as e de conotagio erética, lancavam sobre o jovem Marcel, em
infelizes falas coloquialmente brasileiras, epitetos pouco lisonjeiros

(p. 81).

Em segundo lugar, ficando no dominio erudito de Martins, a proposta
intertextual do texto pede um didlogo com outras obras autobiograficas que
tenham como pano de fundo a violéncia em disputas amorosas. A histéria da
literatura e do teatro dé um toque de arte a crimes por ciGme. Situag()es assim

parecem arquitetar a insélita unido entre, de um lado, o visceral, contundente e

™ Ou seja, uma postura metodolégica orientada pelo indiciarismo de Carlo Ginzburg, autor que trabalha com as
estruturas invisiveis da realidade, valorizando a linguagem e a cultura na interpretacao histrica.
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violento e, de outro, o sutil, ardiloso e racional. Isto quando nao se opera
uma alquimia: o vingador revela um extraordinério talento para a escrita ou para
a oratria através do ato de rememoracao, paliativos para a sua consciéncia.
Assoma, muitas vezes, uma compulsdo  fala (escrita), como se o desenlace
tragico parecesse insuficiente para erradicar um dilema que ndo se exaure,
como se o desconforto do sujeito acometido por ciime reservasse uma sobra

para outras formas de expressao do sentimento.

E o Machado entra na historia

Sao muitos exemplos em que o ato em si (separagéo, assassinato,
violéncia etc.) ndo basta para exaurir o desejo de vingancga, o ressentimen-
to ou sentimentos que foram sufocados para que se perpetrasse o crime.
H4 uma obsessdo em manter acesa uma falta que nao se extingue: o gesto,
de tdo pusilanime, parece demandar outro gesto e mais outro que supra o
vazio precedente e que ndo se exauriu na vilania do ato. Como se mere-
cesse um reviver do prazer ou a redengéo pelo convencimento do outro —

e de si mesmo'®.

Em Um crime delicado destaca-se a presenca-ausente de Machado de
Assis. Mais exatamente, do autor de Dom Casmurro e de Memérias Péstumas
de Brés Cubas. Nao tanto pelas poucas passagens em que o estilo machadiano
d4 piscadelas para os “eventuais leitores desta peca escrita’, nem pelo prazer
da lembranca evocado por Bentinho, ao decidir escrever suas memérias, mas

G

pelo conjunto de elementos envolvidos na trama.

Fiquei tdo alegre com esta idéia, que ainda agora me treme a pena
na mao. Sim, Nero, Augusto, Massinissa, e tu, grande César, que
me incitas a fazer os meus comentérios, agradeco-vos o conselho, e
vou deitar ao papel as reminiscéncias que me vierem vindo. Deste
modo, viverei o que vivi, e assentarei a mdo para alguma obra de

5 “A sonata de Kreutzer”, de Tolstoi, ¢ uma modalidade desse género de escrita em que o desentendimento
entre homem e mulher, a infidelidade, o ciime ¢ a hipocrisia desdguam em uma fala alucinatéria, como se a dore a

incompreensdo nao se exaurissem no ato da separacio.

198



Mais do que um Crime

maior tomo. Eia, comecemos a evocagdo por uma célebre tarde de
novembro, gue nunca me esqueceu. Tive outras muitas,, me|hores, e
piores, mas aquela nunca se me apagou do espirito. E o que vais
entender, lendo'®.

E mesmo dificil escapar do bruxo do Cosme Velho considerando qual-
quer autobiografia nacional movida pela recuperacao do passado (numa espé-
cie de acerto de contas memoralistico) e superagdo do cilime e da solidao;
que reporta & violéncia (de forma mais imediata para Antonio e mais remota
para Bento); e que, ademais, refere a uma atragdo por uma jovem manca (Brés
Cubas’”). Na seara do cilime, a imagem emblemética vem do teatro. Otelo
habita a escrita do Dom Casmurro e retorna em O crime delicado. A lembran-
ca de Shakespeare via Machado conjuga a questdo do ciime, do teatro, a
intertextualidade, a evocacao de personagens cléssicos da literatura romantica

ou por e|a va|orizao|os.

Mas a ponte com o ciime, no aspecto psicolégico, como se verd, nio
seré o principal gancho entre o personagem de Sant’Anna e os de Machado.
Para ta|, vale a pena retomar Helen Ca|dwe||, em estudo sobre Shakespeare
em Dom Casmurro.® A critica norte-americana investiga lapsos e contra-sen-
sos plantados pelo autor fluminense na voz do narrador, que indicam a
prepoténcia de Bentinho. O crédito de bom rapaz e homem traido cai por
terra, dando lugar & personagem de ficcdo habilmente construida. E outra a
discussdo. Sob a infidelidade feminina, que se revela, afinal, de segunda
ordem, questiona-se diretamente o protagonista-narrador enquanto figurao do
império. Bento, instituido de sua “prerrogativa patriarcal”, “tem o comando da
narracio e estd com a palavra, que ndo é fidvel nem neutra”. Gracas a esse
dispositivo formal, o pacto narrativo ¢ desqualificado, assim como “a prece-
déncia dita normal dos maridos sobre as mulheres” e o “crédito de um narrador

bem-falante, & respeitabilidade das elites ilustradas brasileiras” .

16 Assis, Machado. Dom Casmurro. In. Obra Completa. Rio de Janeiro, Editora Aguilar, 1962, p.809.

" A crueldade do narrador chega ao épice do cinismo com a frase: “por que coxa, se bela; por que bela, se coxa?”.
8 Comentado com perspicicia pelo machadiano Roberto Schwarz. In: SCHWARZ, Roberto. Leituras em
competicio. Novos estudos - CEBRAP [online]. 2006, no. 75, pp. 61-79.
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Nos dois casos trata-se de escrita testemunho, sob a|egagéo de forte
sentimento de cilime, em que o exercicio da escrita sugere racionalidade orien-
tada pelo ponto de vista tnico. Em ambos ha um crime admitido pelo narrador.
Se Machado alude a Otelo de forma parodistica e utiliza o topoi do citme
para debater o conservadorismo e a opressdo da sociedade patriarcal e oligérquica
do fim do Segundo Reinado, a ponto de Dom Casmurro ser considerado
modelar no que se refere ao panorama da sociedade brasileira do século XIX
quanto a dinheiro, re|igiéo, sexo, familia, classe, po||'tica, re|ag6€s pessoais,
uso da linguagem, da imagem, etc.'®, Sergio Sant’/Anna, em O crime delica-
do, debate a sociedade brasileira finissecular. Mas ela sé é melhor dimensionada
quando a abordagem psicolégica conjuga-se a outra, relativa a disputa amorosa
vista no ambito mais amplo de poder. Nao por acaso, como para Capitu, a
[nés verdadeira se mantém enigma. Ela pode, no méximo, ser entrevista, nas
poucas e muitas vezes falsas “frestas de objetividade” desta “pega" cujo autor
seria o préprio algoz, critico-autor com perspicécia para os pesos e medidas
das palavras. E que faz questdo de mostrar a diFerenga entre ser irdnico (o que

admite) e ser cinico (que refuta). Seré?

Existe uma esfera de relagio sempre associada ao dilema entre “ter ou
ndo ter” direito: a da autoridade, seja no exercicio da mesma quanto em sua
aceitacdo. Autoridade pressupde diferenca, desnivel. Como se demonstra a
seguir, ¢ questdo de bastidores, mas fundamental, e engloba desde a situagdo

. « N , . . ~ . . 7.
do crime “em si” até a escrita (atagoes, o ato de escrever, a ||nhagem ||terar|a).

Aventamos a hipétese de que, conforme o entendimento da autorida-
de, ter-se-d0 modos distintos de olhar e de dizer, passando, grosso modo,
uma delas pela aproximagao afetiva e corporal e outra, pela distancia. Deste
prisma, o conflito envolve e ultrapassa o choque entre o universo feminino e
sensivel de Inés (e até do sacrificio simbélico vaticinado em seu real nome —

[nés de Jesus). O modelo de autoridade de Martins e seu sistema de vida,

1% Gledson, John Gledson. Machado de Assis - Ficgio e Histéria. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 2003
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condicionados por um olhar distante e teatral, pode ser melhor entendido

t2° sobre as emocdes e os lacos

através da abordagem de Richard Sennet
afetivos na atualidade — lealdade, dominio e fraternidade — e suas conseqiién-
cias politicas para a sociedade. Ele parte do pressuposto de que a autoridade
¢ a expressio emocional do poder. Construida a partir de imagens de Forga e
franqueza, a autoridade se contrapde a outras dimensGes em que psicologia e
politica estdo envolvidas: a soliddo, que seria a “percepgéo de estar isolado de
outras pessoas e em que ndo ha vinculo; a fraternidade, construida com base
“em imagens de seme|hanga",~ e o ritual, o “vinculo mais passional e menos

consciente de todos”.

Ao se instituir, o poder d4 um sentido peculiar as condigées de controle
e influéncia, definindo & sua maneira uma imagem de forca “sélida, garantida e
estével”. Para entender melhor esse mecanismo, Sennett analisa os compromis-
sos afetivos nas re|ag6es humanas, estabelecidos voluntariamente ou nao, e a
dimensao social e politica macro que a autoridade pode assumir. Compreender
o funcionamento, em especial o paternalismo, ajuda a entender melhor a

natureza da re|agé'o (desigual) entre Inés e Martins.

A imaginagao humana construiu elos materiais ligando as figuras de pai e
patrdo, de pai e lider, através da metéfora paternalismo (que substituiu o
patrimonalismo), significando modos distintos de perceber a autoridade, que
dardo matizes diferentes & compreensao das relagdes. Estas diferencas estao na
base do choque entre Martins (e seu universo) e Inés (idem). Serdo cruciais
no jogo amoroso (e ciumento) que ele inventa, sem, para isso, precisar do

auxilio de um lago criando maledicéncias em seus ouvidos.

Desde o primeiro momento em que vé Inés, Martins esboga uma
triangulagdo e uma situacio de competicdo com outra figura masculina. Retros-
pectivamente, o tépico autoridade jé esté presente de forma germinal na refle-

xdo que desenvolve quando da chegada do amigo de Inés logo que a vé no

20 Sennett, Richard. Autoridade. Traducdo de Vera Ribeiro. .Record: Rio de Janeiro, 1991
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Café. Ele percebe uma ascendéncia do homem mais velho sobre a jovem e
distingue as formas diferentes de re|a<5‘éo de cada um deles para com ela: a do
artista e a do critico, até entdo apenas dois homens, de idades diferentes e

com formas de se vestir idem — sinalizando opgdes de vida distintas também.

Nas etapas seguintes, Antonio Martins se vé confrontado com Inés,
primeiro pela debilidade dela, fortalecendo nele a idéia de ter uma chance de
vencer o oponente, uma vez que demonstra maior estabilidade na vida que o
outro; depois, na casa dela, em que descobre meios para “abater” o rival
(mesmo que a leve junto, de roldao). Mas a forma pela qual Martins traduz o
pedido de socorro de Inés no metrd jé& antecipa o choque entre os dois
universos. Equivocadamente, ele teme estar exposto a uma “louca” e interpreta
erroneamente seu apelo; depois, abstrai a mulher sensual e coloca em primeiro
plano a imagem da coxa. No passo seguinte, 18 a casa de Inés de forma
parcial, ou melhor, focado no seu interesse por ela e no seu oficio de critico
teatral. Em funcdo de sua familiaridade com as manobras do poder e tendo ele
a sensibilidade treinada para percepcao de elementos do jogo social e artistico
(tanto o texto quanto a vida social mesmo), repudia aquele sistema de vida, a

seu ver, antiquado.

Ora, uma das formas usadas pelo principio paternalista ¢ a manutengao
de espacos dos subalternos ou dependentes. Assim é que Martins interpreta a
manutencgdo da casa de Inés pelo pintor exclusivamente como um controle
exercido pelo “genitor substituto”. A diFerenga, claro, em re|agéo as grandes
instituicoes de controle paternalistas do séc. XIX, é que Inés pode influenciar
quem lhe presta cuidados e pode usufruir de privacidade. Anténio, no entan-
to, orientado unicamente pelo sentimento de posse e pelo ciime, ndo admite
outro possivel significado a ndo ser uma autoridade nociva exercida por seu
rival, um “pai do trabalho” ou conselheiro da familia. Limita-se a pontuar o falta
de autonomia na vida da modelo, colhendo indicios, buscando ‘pistas”a partir
dos dados aparentes ou de fontes marginais. Como se colasse & figura pintor

um tipo de empresério paternalista, que une simbolicamente em sua figura a
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familia e o trabalho, o que antes se fazia através de imagens deles préprios
como autoridade, promovendo uma coesdo comunitéria. Ao jogar na cara de
Inés que ela ndo é a dona das coisas que decoram a casa onde vive, é como se
legitimasse o desejo de posse de bens materiais particulares, tio incentivado
pelo individualismo, e que entra em choque com o paternalismo. E como se
Antdnio Martins detectasse a privagao de liberdade imposta a Inés e arvorasse
o direito de denunciar. Lida com Inés como se ela fosse um objeto ou uma

funcdo, e ndo uma pessoa com suas contradicdes, ambicdes, debilidades.

No tipo de controle do paternalismo, conforme Sennett, amor e poder
se misturam, assim como altruismo e egoismo. O irdnico na situagdo ¢ quando
se contrapdem as intencoes competitivas de Anténio com re|a<5‘éo ao pintor e a
atitude dele com relacdo & jovem atriz: também Martins se dispGe a exercitar
um poder benevolente completamente egoista. Em seu exercicio profissional,
fora de circuito paternalista, alimenta uma imagem dominadora e intimidante de
autoridade. Ele se compraz em ser o braco em que ela se apdia, em ser aquele
que ird ajuda-la e até desvenda-la a partir da anélise do que diz ou escreve.
Pateticamente busca o subtexto na carta manuscrita da modelo, lidando com
um texto afetivo como se fosse um tipo de comunicacdo da mesma ordem de

uma pub|icagéo de jornal.

Antbnio se permite criticar e de tomar atitudes sem que se tenha estabe-
lecido uma intimidade entre ambos. Ele transpoe limites. Sua atitude, orientada
de forma narcisica a pretexto de cilime e pela competicao, impede-o de
enxergar Inés em sua fragilidade. N&o a percebe como parte de um universo
distinto do seu, nem mensura a destruigéo que sua fala pode causar na vida da
moca. Antes mesmo de qualquer ato de violéncia corporal, usa da palavra para
agredi-la no aspecto mais sensivel de uma re|agéo paternalista: o sentimento de
vergonha, ignorando, assim, totalmente, a motivacao que poderia estar por trs
da re|agéo entre a modelo e o pintor. Assim, nega-lhe qualquer mérito ou
valor de conquista daquele espaco em que vive. O admirador do belo, o

esteta que se permitiu apaixonar por uma mulher que, pela deficiéncia fisica,
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foge aos padrdes de beleza em vigor, parece sentir-se, por isso, ainda mais

u|trajao|o pe|a postura de Inés.

O mundo de Antbnio I\/\artins, focado na luta pe|o autocontro|e, estd
afinado com outra visdo do capitalismo posterior, pela qual a imagem de
autoridade paternalista soa anacrénica. A personagem Lena, amiga de Inés,
refere-se ao pintor como pai de Inés, revelando que havia sido criado simbo-
licamente um |ago consangiiineo (“emblema clssico do parentesco patriarcal™)
que, para o jornalista, pareceré falso, anacrénico. De modo igual, pode-se
estender esta perspectiva a Formagéo do grupo de artistas Os Divergentes,
com sistema de organizacao “familiar” préxima de certo ideério socialista ro-
mantico. No dizer de Sennett: “na era do alto capitalismo, a imagem paternalista
foi uma tentativa de fechar uma lacuna entre o individualismo econémico e o
desejo de comunhao”, evitando “a tragédia da soliddo”. Para o historiador, o
vinculo do paternalismo é o da metéfora: subtrai da palavra pai a benevoléncia
egoista e da palavra patrdo um senso de Forga, “de poder de dominar os afetos

. ”»
de terceiros”.

Considerando que Inés compartilha de um sistema de re|ag6es de cunho
paterna|ista, ela ndo vé contradigéo em ser, a0 mesmo tempo, modelo e héspede
do pintor. Do mesmo moo|o, dentro de um sistema paterna|ista o poder de uma
figura como Anténio Martins cresce e se efetiva através de lagos pessoais. A reacdo
de Inés movendo processo de estupro pode significar a descrenga absoluta no
padrdo de autoridade representado por Martins. No patemalismo ndo ha meio
termo: fundem-se cuidado e poder, amor e poder. Ora, uma das acepcoes de
autoridade ¢ a de quem se vale da Forga para cuidar dos outros. E Anténio quer
obrigar Inés a se ver como submissa ao poder do pintor. Conforme Sennett, a
reacao habitual, quando alguém submetido ao poder de outro perde a dimensao
humana da autoridade e ndo a enfrenta, ¢ cair em depressdo. Antdnio, que
participa de um modus vivendi em que qualquer sacrificio pessoal opera sempre a
favor de si mesmo, e de ninguém mais, relaciona o favor do pintor apenas a uma

barreira & independéncia de Inés.
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Sob que sistema de autoridade estaria, entdo, o critico Anténio Martins?
A da figura auténoma, que ndo prescinde da pretensdo de cuidar e que
dissimula o controle exercido sobre outras pessoas. Como vimos, ele tem as
emocoes ¢ a conduta sob ferrenho autocontrole, e até o alcoolismo faria parte
do jogo?'. Até seu tipo de trabalho, que goza de independéncia para ser
exercido em espaco privado, garante-lhe uma situagao bastante diferenciada no
conjunto das re|agées formais de trabalho. Conquistou este lugar por extrema
especia|izagéo técnica, que ¢ a forma simples desse modelo de autonomia.
Mas é também dotado dos atributos de calma e frieza em momentos dificeis, o
que lhe confere uma autonomia na forma dita “comp|exa"‘ Antonio se tornou
pessoa necessaria aos artistas e a indiferenca sustenta esta dominacdo. E sua
perversidade, j& que nesse sistema a indiferenga conota extrema crueldade.
Nao ¢ 3-toa que ele interprete desse jeito a autonomia de Inés em re|a<5‘éo
a ele. Autoconfianca e franqueza desmedida vao se opor as idéias de
confianga, lealdade e comparti|hamento, que pautam o grupo de Inés. Este
tipo de autonomia de Martins tem forte potencial destrutivo e, para al-
guém que adota um sistema de vida como Inés, a indiferenga ¢ facilmente

entendida como impessoalidade.

Ainda quanto ao uso do &lcool para enfrentar situacdes dificeis, ha
diferenca entre Antonio e Inés. Freud havia apontado o uso sistemético de
veiculos intoxicantes entre contemporaneos, como parte da luta pela felicida-
de, sendo apreciado como beneficio, por promoverem a produgéo imediata
de prazer e “também um grau altamente desejado de independéncia do mun-
do externo, pois sabe-se que, com o auxilio desse ‘amortecedor de preocupa-

-~ »m ~ . QQ ~
coes . Conforme propde Joel Birman??, a compulsdo por drogas e estados
de desalento explicam a condigéo do sujeito da pés-modernidade, em substi-

tuicdo ao estado de desamparo, peculiar & modernidade.

21 Em nome da estabilidade financeira, conforto e prestigio, o alcoolismo do personagem pode ser lido como um
. R . . . . A

sintoma do mal-estar da civilizagio (Freud), relacionado as sociopatias contemporaneas, agravadas pelo desenvol-

vimento urbano e tecnolégico. O vicio seria uma das formas de suportar Frustragées, de lidar com o caos cotidiano
que ele evita com empenho.

22 V. bibliografia
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O modo de ser de Antonio Martins adquire outra conotagao, pelo
prisma da autoridade auténoma. Primeiro, a disciplina, a organizacao, o co-
mando da psiqué. Seu método ¢ rigido e sistemético. Segundo, como resulta-
do deste “treinamento da totalidade do eu”, hé a visibilidade. Ter sucesso é
saber usar a disciplina em beneficio préprio. Haveria uma equivaléncia entre ser
bem informado e seguro, ter independéncia e destacar-se — tornar-se incomum
(diferente de “ndo ser normal™). Um dos recursos ¢ provocar a vergonha, que
veio substituindo a violéncia fisica para disciplinar o cotidiano. Antdnio abstrai
uma possivel vergonha de Inés com relagio ao préprio corpo, embora, j& no
encontro no metro, ela tenha sugerido que se sentia vexada com a falta de
equilibrio. Considerando que a experiéncia da autoridade se fundamenta no
medo de pessoa mais poderosa, infligir dor é uma base desse poder. Assim,
desejar um tratamento especial é tentar algo raro nos dias de hoje: o sentimen-

to de respeito por exercer as tarefas prosaicas da vida.

Outro modo de exercicio da autoridade auténoma é estabelecer um
vinculo caracterizado pela luta pelo reconhecimento, em conflito com a indife-
renca ou com a aparente calma. Criam-se relagdes baseadas no desequilibrio,
que pode levar até a uma dependéncia desobediente. Se o paternalismo traz
uma falsa afirmagdo de interesse, a autonomia envolve outro tipo de ilusdo: um
poder se disfarga parecendo ndo vir de lugar nenhum, ser impessoal e vir
encarnado na palavra “influéncia”. O convite para a exposicao foi logo inter-
pretado por Antonio Martins pela 6tica aliciadora®®. Uma das decorréncias da
valorizacio do conceito de influéncia ¢ tangenciar a manipulacdo. Por fim, a
liberdade. Daf a reacdo negativa dele face ao modo comunitério dos artistas do

grupo Divergentes.

Hé, também, uma crenca de que ser auténomo ¢ ser livre. A autonomia
ergueria uma barreira contra o mundo. Citando Tocqueville, Sennett remete ao
desejo de ser deixado entregue a si mesmo, defendendo o préprio espaco através

de uma condigéo de igualdade ou, sendo, de recolhimento, para ninguém se

23 O aspecto psicolégico em que, por exemplo, o empregador é um facilitador traz a idéia de que mais influencia
do que dé ordens.
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intrometer na vida particular. A autonomia com o ideal de liberdade esté ligada a
esse retraimento, a essa insensibilidade deliberada para com o outro. E o que
Antonio Martins, solitario no limite do fébico social, dono das préprias idéias,
confronta com Inés, também solitaria, mas n3o livre - no modo como ele entende a
liberdade, mesmo que tenha um prego a pagar:
“Afirmativa esta que me senti na obrigagéo de negar com um galan-
teio ridiculo, o que me leva a refletir sobre como somos conduzidos,
socialmente, a atitudes que desprezamos”.

Nesse contexto de exercicio de autoridade — e exercicio autoral —
quando se discute ter-se efetivado ou ndo um estupro, entra em jogo o valor e
o significado dos gestos em cada um desses mundos que, bem ou mal, se
comunicam gracas ao sistema de vida de uma cidade cosmopolita como o Rio
de Janeiro. E do qual Martins teima fugir, com sua coeréncia autoritéria e
ciumenta. Apenas no jogo de sedugéo que ele fantasia oblitera-se a desigual-
dade entre ambos. E que, nesse choque entre o mundo do critico e o dos
artistas “marginais”, existe outra faceta, ligada a discursos distintos sobre o
corpo: um deles, disciplinar, com imposicao de postura regrada e funcional
face & educagdo, ao trabalho, & socializacdo (“como o corpo deve ser”); e
outro, antidisciplinar, orientado pela idéia de |iberagéo do corpo, que encon-
tra no meio artistico um terreno favorével de expressdo. No primeiro, predo-
mina a adogéo de um modelo que pouco considera a singularidade da pessoa.
Este Martins, por mais que se queira auténomo, curva-se a exigéncias sociais
convencionais, particularmente em um ambiente artistico carioca. No segundo,
evita-se a demarcagéo do corpo separada de um todo, numa perspectiva
afinada com a fenomenologia de Merleau-Ponty - “Ser corpo... ¢ estar atado
a um certo mundo, € 0 NOssO COorpo N3o esta primeiramente no espago: ele é

* -, que formou a mentalidade e a visdo de mundo de uma

))Q
no espaco
geracao mais livre e solta dos anos setenta, como esta a que pertenceria a
dionisiaca Inés e o pintor Brancatti, que sdo vistos por Martins com uma

conotacao decadentemente hippie.

24 Merleau-Ponty, Maurice. fenomenologia da Percepcdo. Sao Paulo: Perspectiva, 1999, p. 205
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Entre homens

O livio Um crime delicado é uma obra, um processo de criacio de
imagem, na concepgao filoséfica cléssica de representacao (Vorstellung) - o
que representamos para nés mesmos. Assim, se entende que tornar sensivel
(um objeto ausente ou um conceito) através de imagem, figura ou signo é um
modo “fazer ver”, de pér diante dos olhos. Implica um potencial de projecoes
e de associacoes, dando espaco, portanto, a intervencdo de outras pessoas,
sem, no entanto, deixar de ser um recorte singular que exclui qualquer outra
cena. Escrever, para um critico teatral com amor préprio ferido, significa erigir
uma imagem pessoal contra a imagem de um artista estrangeiro, duplamente:
de outro pais e de outra esfera espiritual. Trata-se de exercicio de autoridade —

mediante a escrita, instrumento de dominacdo para Antonio Martins.

Situando a trama numa visdo contemporanea mais ampla, Um crime
delicado traz a baila outro conflito, de alcance mundial: a violéncia difusa,
“disseminada e dramatizada pelos meios de comunicagao em escala glo-
bal”, cujo alcance social e cultural ainda esté para ser definido, consideran-
do suas miltiplas manifestacdes. Paralelamente, firma-se a nocdo de “cida-

dania dilacerada”:

“dilaceramento do corpo, da carne, a crescente manifestacdo
da violéncia fisica na sociedade contempordnea, que ameaca as
préprias possibilidades da participagdo social. Forca, coercdo e
dano, em relacdo ao outro, como ato de excesso presente nas
relacdes de poder — do nivel macro, do Estado, ao nivel micro,
entre grupos sociais — vém configurar a violéncia social contem-

A »
poranea .25

Nesta perspectiva de representagao, Antonio Martins conta a histéria
que quer contar. O paradoxo maior estdé em que um individuo com uma

abundancia de canais de entendimento do mundo, da arte e de si préprio ndo

25 Santos, José Vicente Tavares dos. Violéncias, América Latina: a disseminagéo de formas de violéncia e os
estudos sobre conflitualidades. Sociologias, Porto Alegre, n° 8, 2002. Em:http://www.scielo.br/
scielo.php?script=sci_arttext&pid=51517-45222002000200002&Ing=es&nrm=iso
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se torne me|hor, nem mais aberto, nem mais mutante que os demais; ao
contrério, embora exposto a tantas circunstancias / experiéncias artisticas, ape-
nas reafirma, patética e maniacamente, um mesmo eu em grande angular, umbi-
lical e cego. E sequer a condigéo de critico poderia servir de atenuante para
esse artificio. Mais: todo o seu comportamento sinaliza um modus operandi
representativo das re|ag6es afetivas e profissionais no mundo modemo capita-

lista, com suas drogas legalizadas, dentre elas o sonifero e o élcool.

Seu lado mordaz e excessivo se expande na intimidade de velhas amigas
amantes, com o escudo na cultura erudita e com uso da ironia e do sarcasmo
por escrito. Sendo, em situagdes excepcionais, no escuro, a contragosto, ou
através de uma voracidade sibilina que o faz roubar até mesmo o termo crime

delicado e o estampe na capa do livro.

O roubo

Antonio Martins cunha a expressdo um crime delicado a partir de uma
frase usada pelo advogado de defesa de Inés, que o chamou de “criminoso
delicado” durante o julgamento. Hé uma Provocagao na apropriacao em si e
em seu uso para titulo do romance. Por que alguém recém-absolvido de
acusacdo criminal insiste em recorrer a um termo que traz o reconhecimento
implicito de um crime (cometido por ele mesmo)? Por que insiste em ficar no
lugar de culpado? O modo pelo qual ele se sente culpado é o mesmo pelo
qua| o acusam? O desejo de Martins em manter o vinculo com Inés ¢ tanto

que va|e a pena assumir sua natureza transgressora?

A personalidade sem limite, impelida a ocupar um lugar de destaque
(na imprensa, no jogo amoroso) a qualquer custo, faz com que tome para si o
argumento do oponente, a seu favor. Deste angulo, pode-se associar o ponto
de vista narrativo a um exercicio de Forga, de autoridade, uma maneira de
diminuir a fala do outro, abragando as duas histérias: a fabula propriamente dita
sobre as circunstancias do envolvimento dele com a jovem, o possivel estupro

e conseqiiente julgamento; e a histéria da escrita.
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Numa abordagem que considera o homem apaixonado, poder-se-ia
deduzir que Antonio Martins insiste no crime para sustentar um vinculo (mes-
mo que perverso ou culpado) com Inés. Mas suas acoes contradizem esse
entendimento e favorecem uma interpretacao que o coloca exercendo um
“autoritarismo esclarecido”, prepotente e confiante na impunidade e, até mes-
mo, insinuam um tipo de prazer em ligar seu nome a um crime. O préprio ato
de escrever o livro poderia ser uma extensdo do delito, um modo superior de
estar no mundo. O critico seria, entdo, um cinico e todas as alegacoes de
ordem afetiva, todas as confissdes seriam mentiras, ardis? Para por & prova esta
possibilidade de interpretacao, a mudanga operada na expressdo primitiva e a

cunhada por ele pode ser uma pista. 2

Se o entendimento do significado das palavras e de seus usos esta
associado ao lugar que se ocupa na sociedade, os termos crime, criminoso e
delicado, presentes nos discursos do advogado de defesa e do critico pode-
rao suscitar compreensdes distintas, mediante o lugar de onde cada um fala.
Antes, porém, héd uma questdo de ordem semantica, que independe da situa-
cao de comunicagao. O mesmo vocabulo pode adquirir sentido diverso, qua-
se oposto, seja numa perspectiva diacronica (mudangas histéricas por que
passam as palavras), seja sincrénica (contexto frasal) .27 As mudangas costumam

nao apagar o sentido primitivo que ali fica, de forma residual.

Quando se avanga no sentido dos termos, os efeitos de sentido e as
conseqiiéncias na interpretacdo do episédio narrado ficam mais nitidos. Perten-
cente ao campo juridico, & esfera do Direito, crime confronta a idéia de norma.
Enquanto conceito material, crime®® ¢ “violacdo de um bem penalmente
protegido” (lembre-se que Martins lida com a casa de Inés como espetéculo;

ela, como lar). No aspecto formal, trata-se de fato tipico e antijuridico. Para

26 Conforme Carlo Ginzburg, citado anteriormente.

27 A titulo de exemp|o, as pa|avras soberba e sofisticado. Na passagem de adjetivo e substantivo o primitivo brilho
pessoal de soberba se apaga a favor da postura pretensiosa, a ponto de virar pecado. E o sofisticado pode perder o
status de refinamento para traduzir expertise de manobra nociva, como ao se dizer que “fulano é um conquistador
sofisticado”.

28 Damésio E. de Jesus: Direito Penal- parte geral. 217 ed. rev. atual. Saraiva. Sdo Paulo: 1998. 1°vol. 744 p.

210



Mais do que um Crime

caracterizar um *fato tipico” é necesséria conduta humana dolosa ou culposa, e
um nexo entre conduta e resultado. E também o enquadramento do fato a
norma penal que o incrimine. A antijuridicidade consiste na ”re|agéo de contra-

riedade entre o fato tipico e o ordenamento juridico®’

Delicado pertence ao campo da sensibilidade, do perceptivo, do psico-
l6gico e estético e sugere atitude ou modo de ser ou de expressdo, algo que
¢ frégil em si ou com o outro. Ou da ordem do pudor, que demanda tato no
fazer ou dizer, mediante as circunstancias. Ser ou ndo delicado pressupde
manejo psicolégico e envolve sutileza, moderacdo, contencdo em relacdo ao

outro; supoe certa abnegagéo (sem conotagao religiosa).

A combinacio dos termos resulta num paradoxo. Mas ndo ¢ sé: no
titulo, um substantivo simples precede o adjetivo; na frase do advogado, o
substantivo acentua a materialidade fisica do agente (criminoso aponta para um
sujeito especifico, diferentemente de crime). Além disso, enquanto o advoga-
do se serve de um substantivo concreto (criminoso) o critico, ao usar substan-
tivo abstrato (crime)3o, abstrai o caréter de agente e o desloca para o evento.
Para a cena. E o que poderia existir de ironia na férmula inicial se perde numa
possivel conotagdo sentimental. Crime, por natureza, atrita com delicadeza.
Os dois termos ndo convivem com tolerancia, respeito ou simpatia. Por outro
lado, a pressuposicao de que todo crime é sempre indelicado ndo indica que
seja, necessariamente, violento, no sentido da agressao fisica, embora, pe|o
lado psicolégico, sempre o seja em algum nivel, para quem o sofre. Conflita

com delicadeza em dois aspectos, portanto. Ademais, comparando com a

29 Buscando um linguajar mais corriqueiro para a terminologia juridica, através de exemplos: a pessoa ndo pode
comer aglicar, mas comete “o crime” de fazé-lo. Numa primeira instancia serd metaférico; se exagerar na dose, estara
atentando contra a prépria vida. Ou ainda: ter de se proteger do sol IE] faz parte do senso comum, mas a pessoa
ndo resiste a tentagao. Seré suave, portanto, quando incidir sobre quem comete o “delito” por nao ter sabido
cuidar como deveria cuidar de si mesma. O exagero podera trazer — em médio prazo com certeza — danos por vezes
irreversiveis. A situacdo muda de figura quando a acao se dirige a outrem: se alguém oferece ou insiste, por
exemplo, que um diabético abuse de aglicar, estard, sendo cometendo crime no sentido literal, no minimo estara
mais do que indelicado.

30 Substantivo abstrato refere-se a sentimento (amor, alegria), a qua|idade (beleza, feitra, delicadeza) e a acao
(namoro, casamento, beijo).
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- « . .. » A s

expressdo  delicadeza criminosa” observa-se que o lugar da énfase estd no
qualificativo. Através dele destaca-se a intencdo; no caso, de falsidade — uma
falsa delicadeza, ou delicadeza nociva, passivel de, ao invés de somar leveza,

« . ”n .
pesa, agrlde metaforicamente.

Mais ainda: apenas advogado e critico empregam o termo “delicado”
associado & idéia de crime (criminoso). A reacdo de Inés ¢ bem outra: reage
emocional e corpora|mente ao confronto. Os dois homens revelam pertencer a
territério distinto do de Inés, que, sendo mulher, faz uma acusacdo de crime,

sem adjetivos.

Todas estas variagoes apontadas confrontam lugares, interesses e condi-
¢oes sociais de cada personagem na histéria: acusadora/mulher/ coxa; advoga-
do de defesa/ réu/critico. E sdo igualmente importantes quando se tem em
mente a adaptagéo para o cinema. Naturalmente, mudangas foram feitas em
re|agéo ao romance, pelas diferengas de linguagem. Conforme depoimento do

diretor, comparando outras de suas realizacoes:

“E um filme mais subjetivo, enquanto os outros eram mais narrati-
vos, com uma idéia central e questionamentos que vinham da litera-
tura do Mar§a| — falam da violéncia rural (*O matador”), da vio-
[éncia urbana (“O invasor”) e da histéria recente do pais (“Agdo
entre amigos”). Meus filmes tém sim um projeto estético e politico.

J& “Crime delicado” tem como tema central a busca de outras ques-

~ . . »
toes, entre as quais o universo da arte” .3’

As pecas exibidas foram trés: textos fetichistas anénimos recolhidos por
Mauricio Paroni de Castro (Confraria Libertina); Woyzeck O Brasileiro, adap-
tacdo de Fernando Bonassi para a peca de Georg Biichner, interpretado Matheus
Nachtergaele ¢ Marcélia Cartaxo, diregéo de Cibele Forjaz; e Leonor de

Mendonca, de Gongalves Dias, escrito em 1848.

Como em Folhas de QOutono, Leonor de Mendonga e Woyseck, con-

servam a referéncia ao género drama romantico, ao Otelo, a ciime e morte, e

3" In: http://www.unicamp.br/unicamp/unicamp_hoje/ju/maio2006/ju324pag12. html.
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as tramas discutem a condicdo da mulher. A abertura fica por conta da peca
fetichista, antecipando a questdo sexualidade e perversdo. Diferentemente do
romance, o filme cria uma situagdo de choque imediato, que destoa, inclusive,
da visualidade que se segue, sébria, discreta, sugestiva. Também a encenacgao
¢ dramatizada. A cimera se movimenta pouco e o diretor preFere retratar os
interiores, com tomadas no bar, pa|co, restaurante, ga|eria etc. O recorte
teatral estende-se ao universo das artes plasticas e seu enquadramento. A
escolha do artista Felipe Ehrenberg (atuando como ator, no papel do pintor)
ajuda a pontuar a discussdo da liberdade e da violéncia, ndo apenas pelo meio
discurso no final do filme. Aqui, recorrendo a referéncias externas, pode-se
ver o contraponto com a visdo do protagonista que, mesmo depois de posto
em cheque em seus critérios de perFeigéo e de beleza, ndo consegue se abrir
para leituras mL'1|tip|as da arte e da vida. Um texto que Eherenberg escreveu
para a sua exposicao Violentus/Violatus (Instituto Anglo-Mexicano de Cultu-
ra, A.C. México, em septembro de 1999), do qual transcrevemos trechos,
discorre sobre o mundo do qua| o critico teatral Foge, tanto em sua vida
particular, bem como o tipo de arte que ndo aceita e ndo consegue entender:
“Se responde a lo que se vive. La violencia no sélo me embarga en
las calles y carreteras o a altas horas de la noche sino en todas
partes, cada minuto de las 24 horas. Los hampones que més me
amenazan no son |OS morenos de| anuncio espectacu|ar sino |OS Finos
y encorbatados criollupies que se aparcelan el pafs; considero en
extremo violenta la manera en que desgobiernan los descastados
usurpadores que ocupan nuestras instituciones; considero que nuestra
dependencia econémica nos violenta hasta lo més profundo del
a|ma,- considero violentisimos nuestros retrocesos cu|tura|es, con todo

y sus estandartes guada|upanos y la resultante “indignacién” de los
militares.

Quizé la Gnica manera que tiene un artista para estimular un
didlogo contestatario sostenido siga siendo la deconstrucciéon
del arte, para en su |ugar construir con arte.

En su vertiginoso desarrollo, las artes plasticas han inventado més y
més nuevas maneras de crear imégenes que van desde el més sencillo
dibujo a lépiz hasta la digitalizacién por cualquier medio habido y
por haber. Es posible, asimismo, compartirlas de mil maneras més,
desde el tradicional traslado de mano en mano, hasta la transmisién
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encriptada por via satelital al alcance de millones a la vez. Para
enunciar al universo de manera visual (reconstruir nuestro colectivo
imaginario), hemos superado los handicaps que nos reducian a téc-
nicas y habilidades comparativamente magras, esas que hoy llamamos
“tradiciona|es", las que no han caido en total desuso sélo por dos
razones, ambas muy poderosas. La primera, a todas luces pedestre y
banal, obedece a dindmicas que enrarecen objetos y servicios por
igual con tal de multiplicar su plusvalia en el mercado; la segunda es
gloriosa, pues es la que les permite atn hacernos pensar: lo Gnico
que justifica preservar practicas artisticas antiguas es su sustento filo-
séfico. De no ser por esto, serfan totalmente anacrénicas. Esta
pequefia pero concentrada exhibicién es, pues, un acto de fe”.32
A inabilidade dos instrumentos de leitura de mundo por parte do critico
fica patente quando perde o controle sobre seu corpo e sobre seu ideal de
Belo. lronicamente, a estética romantica que ele contesta de forma jocosa foi
quem trouxe a va|orizagéo do feio que revolucionou toda a arte contempora-

nea. Mas ele é incapaz de encampar esta experiéncia para a vida particular.

Um crime delicado expde, assim, a dramaticidade subjacente ao
cotidiano. O espaco especifico e do teatro, da casa ou de um atelier
acabam se tornando lugares teatrais - coordenadas sempre insuficientes
diante das surpresas e das diferengas que a convivéncia provoca. s pessoas
se deparam no dia a dia. A reserva daqueles que estdo em uma situagdo de
poder ndo reverte a favor da contemp|ag§o, do mergulho na interioridade.
Exemplo é o protagonista, o critico teatral Antonio Martins, que nem
quando assiste a pecas, se deixa “tocar”. Nao deve. Circula em poucos
lugares e seu modo de lidar com eles estd associado a um camuflado
exercicio de violéncia e de autoridade. Esté instalado, definitivamente, um
choque entre metrépole e intimidade, engendrando modos de atuar e viver

através de artificios — fisicos, retéricos e emocionais.

Todos esses aspectos estiao bem desenvolvidos na proposta filmica, que
engloba o debate moral e, em certa medida, a politica de poder, na manipula-

cao da sua fotografia em jornais, durante a exposicao e o julgamento, ou no

32 |n; http://ehrenbergtripod .com.
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jogo que estabelece com a atriz global, bela e mediocre.  Um dos pontos
altos do filme ¢ a discussdo conjunta que promove entre teatro, pintura e
cinema, evidenciando as passagens entre diferentes formas de arte e entre o
mundo real e representado. E isto desde a cena inicial que é a de uma cena
teatral em um palco. Mas a escolha quase exclusiva da intimidade da vida de
Antonio Martins, em detrimento da rua, ndo encampa metaforicamente o
medo panico da elite quanto & vida urbana cotidiana. Como se viu, a partir de
Machado de Assis, questdes existenciais se relacionam, dramaticamente, a
particularidades do pais e da cidade e sdo essenciais para dimensionar o impac-
to nos comportamentos. O personagem do critico repete no trato da vida
cotidiana a postura de observador do mundo do espetécu|o. A atencao ob-
sessiva com determinados objetos (espelhos) e a cartografia urbana que cons-
tri para se movimentar indicam distancia e anélise fria, para qual o olhar é o
principal veiculo e a linguagem o principal suporte e meio. A sua tensdo em
passagens subterrdneas (metrd) que simbolicamente indicam campos ocultos
do imaginério ¢ um exemplo de como a cidade ¢ vivida como espaco cénico
desordenado a ser evitado: o lado do espectador ndo deve se misturar ao do
ator. Num contexto litordneo como o carioca, onde o corpo ¢ exibido de
forma mais explicita e natural, trazer o burburinho das ruas e usa-lo a favor do
confronto entre Inés e de Martins daria outra coloragdo & histéria. Sem isso,
perde-se a possibilidade de surpreender uma sociedade plural, ndo apenas
restrita a artistas divergentes, mas manifestada no dia-a-dia. A vida social ndo é
um todo coerente, independente de se estar ou ndo apaixonado pelo diferen-
te, pe|o perturbador, pe|o estranho. Neste meio a re|a<5‘éo de cada um com
seu corpo préprio interfere na interpretacdo e na encenagdo em si mesma. A
narrativa constréi uma crise do personagem. Mas a sua ambivaléncia ndo chega
a acontecer por dentro” de forma radical — vai buscar objetos em que se vé
representada. Assim, a investigacao psicolégica do mundo sombrio e assustado
do critico ¢ representada no filme com primor; mas perde-se a discussao social
urbana mais ampla, referida anteriormente (autoridade e paternalismo), ao sub-

trair o torvelinho da vida na rua (no romance, o contexto da agitacao do Largo
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do Machado e os ambientes publicos da cidade do Rio de Janeiro). Mas sao
percalcos das adaptacdes. Alids, ¢ o proprio Sergio Sant'Anna que comenta,

a propésito, o sentimento diante desde crime (literalmente) delicado:

“ndo deixa de haver uma sensacao de perda quando uma obra sua
¢ adaptada para um filme — e ndo ¢é apenas uma questao de contro-
le. E, num paradoxo, por outro lado ndo gostaria que filmassem
literalmente minha histéria. O fato de haver intervencdes também
me excita enquanto artista. E uma questio de a obra se abrir”.3
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A danca dos Orixas: mito e histéria

Aissa Afonso Guimaraes?

“Eu s6 acreditaria num deus que soubesse dancar.

E, quando vi o meu Diabo, achei-o sério, metédico, profundo,
solene: era o espitito de gravidade — a causa pela qual todas as
coisas caem. (...)

Agora estou leve; agora, um deus danca dentro de mim.

Assim falou Zarathustra”

(Nietzsche,1987: 58)

No pensamento ocidental, a dicotomia instaurada, entre o bem e o mal,
pela antiga tradigéo metafisica distinguiu radicalmente o corpo do espirito; e a
ética cristd, fundamentada nas oposicoes, submeteu o corpo a negatividade
dos valores fazendo triunfar a racionalidade da mente sobre a irracionalidade
do corpo, a pureza do espirito sobre a impureza da carne, a imortalidade alma
sobre a transitoriedade da vida fisica, o divino sobre o humano. Na modemidade,
o corpo pesquisado, esquadrinhado, mapeado em suas especificidades tor-

nou-se objeto da ciéncia e, mais recentemente, das novas tecnologias.

O corpo, pensado, através de séculos no ocidente, como objeto, teve
sempre seu sentido apropriado pela consciéncia ou razdo, através da ética, da
estética, da medicina, da bio|ogia, da fisio|ogia etc. Assim, nas diversas 4reas
do conhecimento, com suas linguagens especificas, o corpo foi analisado e
pesquisado como objeto; nossa proposta &, sobretudo, tomé-lo como sujeito,
personagem de uma narrativa sem palavras, criador de uma linguagem prépria -

a danga.

Nossa abordagem interpretara a danga dos orixas enquanto narrativa
mitica e enquanto fendmeno coreogréfico artistico; e o corpo, sujeito da

danga, respectivamente, como mediador entre o humano e o sobrenatural e

! Prof® Adjunta do Centro de Artes — UFES (Universidade Federal do Espirito Santo)
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como individuo criador de arte. A danga dos orixés, no candomblé, como
atividade ritualistica religiosa, em que se reatualizam experiéncias ancestrais,
remete-se diretamente a uma meméria mitica. E enquanto prética artistica -
como o conjunto de movimentos coreogréficos que integra a modalidade
de danca, afro-brasileiro — a danga do orixés remete diretamente a uma

meméria histérica.

No Brasil existem intimeras religides de matriz africana, decorrentes do
tréfico negreiro desde o periodo colonial, essa designacio genérica alude 3
diversidade prépria de influéncias e sincretismos dos cultos recriados nas diésporas;
as diferengas estio ligadas a inimeros fatores histéricos. “Sabemos que o
termo “Africa" ¢, em todo caso, uma construcao modera, que se refere a
uma variedade de povos, tribos, culturas e linguas cujo principal ponto de
origem comum situava-se no tréfico de escravos.” (Hall: 2003, 31). Por isso,
muitas vezes os cultos de uma religido, com a mesma matriz africana, podem
apresentar diferengas nas préticas ritualisticas, conforme as influéncias, da re-
gido, dos membros da comunidade ou da matriz africana predominante (kétu-

nagd, jéje, angola, congo etc.), na casa-de-santo?.

Referimo-nos especificamente ao candomblé porque, dentre as religies
politeistas de matriz africana no Brasil, ele sintetiza, com origem na tradigéo
nagd, a estrutura mitica do pantedo afro-brasileiro, e abriga a totalidade do
conjunto de orixds, que sdo cultuados nos variados cultos, existentes nas

diferentes regides do pas.

A Fundagéo dos primeiros terreiros de candomblé se deu na primeira
metade do século XIX na Bahia, em Salvador®. Esse momento ficou marcado
também pelo fortalecimento das re|agées diretas entre Brasil e Africa, particu-

larmente com a tradicdo nagd de Ketu e com a lingua iorubé, através de

2 Casa-de-santo ou Terreiro — palavras genéricas, usadas pelos praticantes das religies afro-brasileiras para
designar o lugar da liturgia; temp|o onde se cultuam as divindades e se realizam os rituais religiosos. No candomblé
¢ espaco sagrado de culto aos orixés.

3 Sobre o tema consultar os autores, citados nas referéncias: Roger Bastide, Pierre Verger, Juana Elbein dos
Santos, Deoscéredes Maximiliano dos Santos, Agenor Miranda Rocha, Muniz Sodré.
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viagens realizadas por importantes sacerdotes da religido, descendentes de
africanos, como ¢ o caso de lyd Nassé. lys Nassé foi uma das fundadoras do
terreiro denominado lyd Omi Axé Airé Ontile (ou Intile), um dos primeiros
terreiros de candomblé, que ficou conhecido, como //é lyd Nassé em home-
nagem a ela. A partir de cisdes internas no terreiro /¢ lyd Nassé surgiram duas

outras casas-de-santo, que se tornaram igua|mente famosas em Sa|vao|or, /ya'
Omi Axé lyé Massé, conhecida como “ Gantois” e “ 16 Axé Opd Afonjs”.

O llé lys Nassé um dos mais antigos terreiros de candomblé da Bahia,
¢, popularmente, chamado da “Casa Branca do Engenho Velho”, bairro onde
se estabeleceu, depois de algumas mudancas, e onde esta até hoje. O espago
¢ garantido pelo tombamento do prédio, em 1984, como “monumento naci-
onal”, pelo IPHAN. O tombamento do edificio foi uma alternativa para a
preservacdo do espago-roga tradicional da “Casa Branca” como salienta Gon-
ga|ves ao analisar a histéria do patriménio cultural no Brasil, “(...) o Terreiro
Casa Branca em Salvador esta longe da imagem convencional de um monu-
mento histérico e arquitetonico nacional.” (Gongalves, 2002:120). O que
indica que a acao se concretizou, principalmente, pela importancia do terreiro

para a histéria do candomblé, e ndo pelo valor do patriménio edificado.

Além da significagdo histérica da agdo de tombamento e da garantia do
espacgo Fl'sico, |ugar sagrado do culto para a comunidade, este fato representa,
simbolicamente, o reconhecimento do terreiro da “Casa Branca”, como simbo-
lo da tradicdo nagd no Brasil. Além disso, assim como afirma a forca das
comunidades religiosas, do “povo do santo”*, pela importancia da participacao
da comunidade neste processo, e do candomblé como parte integrante da

tradicdo cultural brasileira.

Na cosmogonia nagd do candomblé, as divindades, orixas, viveram os

tempos do principio, das origens do conhecimento das Forgas da natureza,

* Povo-do-santo — expressdo usada para designar os adeptos do candomblé e da umbanda.
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expresso nas atividades fundamentais para a sobrevivéncia humana. Desse modo,
os orixés estdo diretamente ligados aos elementos da natureza e as Fungées que

simbolizam a realizacdo do homem na sua humanidade.

O orix4 seria, em principio, um ancestral divinizado, que, em vida,
estabelecera vinculos que lhe garantiam um controle sobre certas
forcas da natureza, (...). (Verger,1993:18)

Os orixds sdo as divindades do Orun — a morada dos deuses, eles
espalham seu axé® pelo mundo, e se comunicam, por meio da danga, com os
homens no Aiyé — a morada dos homens. O Orun, segundo os mitos de
origem iorub4, é o conjunto dos noves espacos que compdem O universo

infinito, o Aiyé (terra) situa-se no quinto espago, o espago intermediério.

O xiré (danga) narra o mito dos orixés. Cada ritmo ou toque espe-
cifico de orixa, tocado nos tambores ou atabaques sagrados, durante o
ritual, invoca, a presenca da divindade no Aiyé, que manifestando-se no
corpo dos iniciados, comunicam ao homem a sabedoria divina e redistribuem

a forca vital — o axé.

« e N . . 7 7
O Orixa € uma Forga pura, ase |mater|a| qgue so se torna perceptlve| aos

seres humanos incorporando-se em um deles.” (Verger,1993: 19)

A incorporacdo no ritual do candomblé faz do corpo o sujeito da
narrativa, ¢ ele que tomado pela divindade/orixa vivencia e transmite o
mito. Recorreremos aqui as acepgoes de meméria do pensamento grego
antigo, respectivamente, mneme (meméria) e anamnesis (recordagéo), como
instrumentos para compreensio do que desenvolveremos nos termos me-
méria mitica e meméria histérica, em nossa leitura sobre os diferentes mo-

dos de realizacdo da danca dos orixas.

A sabedoria (sophia) para os gregos era privilégio exclusivo das

divindades, inacessivel aos homens, que no exercicio de sua compreensao

" Axé ou Ase — principio de expansao de toda rea|izagéo, unidade dindmica, Forga asseguradora do devir (fluxo
incessante de todas as coisas) que guarda e redistribui os fundamentos miticos e a energia vital.
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poderiam tornar-se no méximo filésofos — amigos da sabedoria. O conhe-
cimento essencial (alétheia), enquanto o que ndo pode ser esquecido,
remete-se diretamente & sabedoria de Mnemésine, divindade da Memé-
ria, mae das Musas, aquela que segundo o aedo (poeta) Hesiodo, sabe

“tudo o que foi, tudo o que ¢, tudo o que serd®”.

s

E, sobretudo, por intermédio do aedo (poeta) que, inspirado pelas
Musas, a mneme (meméria) se manifesta, e a alétheia (a - prefixo de
negagao, Lethes — divindade do esquecimento), o “ndo-esquecido”, é
comunicado aos homens. “Quando o poeta ¢ possuido pelas Musas, ele
sorve diretamente da ciéncia de Mnemésine, isto ¢, sobretudo do conhe-
cimento das “origens”, dos “primérdios”, das genealogias.” (Eliade, 1972:
108). As Musas falam através dos aedos, que, “possuidos” por elas,
atingem as profundezas do conhecimento do tempo do principio, a arkhé
(origem); esta meméria manifesta por meio das narrativas dos poetas, a
que os gregos denominavam mneme (meméria), é o que, neste texto,

relacionamos diretamente com o termo meméria mitica.

“Uma cultura de arkhé - entendida como ritualizacio de origem e des-
tino e ndo como repeticio mecanica de fundamentos — é uma cultura
simbélica por vias de corpo e teritério.” (Sodré,1997: 30).

Do mesmo modo que o aedo, os iniciados do candomblé “possui-
dos” pelos orixas, narram, através das dangas, as histérias dos eventos
miticos. Essa meméria mitica de arkhé é invocada, nos rituais sagrados do
candomblé, pela presenca dos orixds, que incorporados nos iniciados do
culto, narram histérias dos principios dentro da tradigéo iorubs. No entan-
to, a narrativa dos orixds ndo é proferida pelo verbo, mas pelo corpo. O
corpo abrigo do divino, por intermédio da danga, nos rituais de candom-
blé, vivencia as histérias primordiais, ¢ ele quem media a comunicacio
entre o homem e as divindades, reatualizando e transmitindo um patriménio

de memérias ancestrais afro-brasileiras.

¢ Hesfodo apud Eliade: 1972, p.108.
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O terreiro ¢ o territério sagrado onde a temporalidade do ritual se
manifesta, no tempo ciclico do rito, onde cada orixd danca sua histéria de
arkhé. A danga ritualistica é a narrativa do corpo enquanto sujeito, pois ele tem
seus significados no gesto, na expressio e nos movimentos que religam a
histéria das relacdes dos orixas com os elementos da natureza e com as acdes

primordiais da humanidade.

Tomemos como exemplo o orixd Ogum, suas histérias miticas revelam
sempre seu espirito desbravador, sua habilidade e dominio do ferro, e sua
natureza guerreira; por isso nos dias de festa em que se veste o orixa’ ele é
quem sai na frente, depois do despacho de Exu®, abrindo os caminhos para as
outras divindades se manifestarem no terreiro. No Brasil, Ogum est4 associado
diretamente & guerra e ao ferro, de modo que usa vérios acessérios forjados
por ele, como capacete, espada, e outros, que o vestem como guerreiro que
é. Assim, quando Ogum danca sua danca de guerra, empunhando sua espa-
da, ele faz vibrar no ar a sublimidade da Forga bruta, celebrando e participando

o conhecimento essencial da natureza.

Conforme podemos perceber na representacdo da imagem abaixo?, o
predominio do azul escuro remete, diretamente, a cor
associada a Ogum; o fundo sugere a movimentagdo da
espada e a energia emanada deste orix4; a barra de ins-
trumentos de ferro, na parte inferior da imagem, é uma
representacao associada ao seu oficio; Ogum ¢é o primei-

ro artista, aque|e que conhece profundamente 0s segre-

dos dessa matéria, na Africa ele é, ndo sé o deus dos

7 A expressdo ‘o dia que se veste o santo ou o orixé' se refere aos dias de festas litirgicas dedicadas aos orixés,
em que os “filhos-de-santo”, adeptos do culto, iniciados para esta Fungéo, incorporam as divindades.

8 Ex ¢ o procriado, o elemento diferenciado, nascido da integracio de principios miticos de origem, ele ¢ o
mensageiro dos deuses, que possibilita a comunicagdo entre o Orun e o Aiyé, entre os homens e os orixés., No
candomblé como na umbanda, em qualquer cerimdnia, primeiro se satida Exti, somente depois de cumpridas as
obrigagc’)es para esta divindade ¢ que as atividades litirgicas podem se realizar.

? http://www. paubrasilis.com/Paginas/Orixas/Miniaturas%2 0Orixas. htm, imagem capturada em 28/08/07. O
trabalho artistico ¢ de autoria de Aurilda Sanches e as fotografias sdo de Christian Fehr.
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ferreiros, mas também dos agricultores, escultores, carpinteiros, enfim “de

todos aqueles que utilizam esse metal...” (Verger,1993: 86).

A danga de Ogum ¢ explosiva, com movimentos répidos e grandes,
que ocupam muito espaco devido & ampliddo e a forga dos gestuais que
caracterizam a violéncia, a valentia e a coragem da condigéo de guerreiro dessa
divindade. A danga de Ogum, assim como de todos os outros orixas, reafirma

no transcorrer do rito, a meméria mitica da divindade e do homem.

A danga e o ritmo sempre estiveram presentes nos rituais religiosos das
culturas originarias ou de arkhé, como demonstram os relatos e anélises antro-
polégicos e etnogréficos; seja nas nacdes africanas, nas tribos indigenas brasi-
leiras, nos antigos povos europeus, a danga e O ritmo exerceram e exercem
funcdes essenciais ligadas as necessidades estéticas fundamentais do homem,
COMO a COMUNICagao, a expressao e o prazer. Na danga dos orixés, o corpo,
como sujeito, investido de sentido, ¢ territério de incorporacao de outros
personagens, que ultrapassa a condigéo do individuo no mundo para criar o

elo transcendental com o universo do sagrado.

“A necessidade de se transfigurar na personagem é uma exigéncia cultu-
ral. (...) A chuva, o trovdo, as colheitas, as estacoes, sao temas destas
imitacoes recriadoras, entre sociedades cuja mitologia ainda ndo tem

uma forma de elaboracdo literdria.” (Filho, 1986: 17)
Filho, em “A Personagem Dramética”, ao analisar o surgimento da perso-
nagem no teatro, ressalta que o desdobramento e o apagamento transitério da
personalidade individual sdo aspectos fundamentais dos rituais de culturas tradi-

cionais de diferentes lugares e épocas.

Neste sentido, o corpo, na condigéo de mediador do sobrenatural, é
também criador da linguagem da arte; ele é tanto abrigo de memérias miticas
(mneme) como veiculo de recordacdo (anamnese) de memérias histéricas,
sujeito criador de arte e histéria. As atividades da meméria provéem da mesma
origem (arkhé), e constituem a condigéo cultural do homem. Mas possuem

naturezas distintas, com modos préprios de rea|izagéo e temporalidades es-
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pecificas, respectivamente, a meméria mitica no tempo ciclico do principio,
que se reatualiza em cada ritual, e a meméria histérica, linear, sucessiva do

passado/presente, onde se realiza o pensamento, a histéria e a arte.

A danca dos orixds, enquanto danca artistica, ¢ um conjunto de
dangas que integra a modalidade chamada danga afro-brasileiro, e que faz
parte tanto da histéria da danga no Brasil como da construcdo da meméria

histérica da nagdo.

A danca dos orixds, como parte integrante da danca afro-brasileiro ¢
uma releitura dos passos, bailados, gestos, intencoes e informagées ritmicas e
corporais das dangas ritualisticas; que a partir da mistura de técnicas, exercicios
de danca, decomposicao e estilizacio dos movimentos sao recriadas coreogra-
ficamente. O fenémeno cénico, vinculado ao desempenho e estilo do bailari-
no e a concepcdo coreogréfica, ¢, no momento de sua realizacdo, uma inter-

pretacdo individual.

sto marca a diferenca fundamental entre a danca ritualistica dos orixas
nos terreiros de candomblé e a danga dos orixds como interpretacdo artistica,
pois neste caso, ndo hé incorporacao, ha interpretacao do corpo do bailarino;

ndo ¢ um deus (orixd) quem danca, mas, o homem, “pois o ouvido, o

dancarino - o tem nos dedos dos pés!” (Nietzsche, 1987:.231)

A caracterizacdo de uma danca artistica brasileira surgiu num momento
histérico de acdes de afirmacdo e de consolidagdo da identidade brasileira,
que se revelava tanto no estudo dos folcloristas como no interesse dos intelec-
tuais e artistas modernistas pela questdo da identidade; e ainda na politica do
Estado Novo, que se empenhava na construgao da nacao pelo Estado. Este
buscava, na originalidade das préticas culturais populares, elementos para ela-
borar, através das artes e dos esportes, um ideério de nagdo, um modelo de

identidade e um imaginério de brasilidade.

Neste contexto surgiu a danca brasileira, no decorrer dos anos de
1930, 1940 e 1950, através de pesquisas e trabalhos coreograficos de
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bailarinas como Felicitas Barreto, Erus Volisia e Mercedes Batista, pioneiras no
estudo das dangas populares e folcléricas, e na recriagdo coreogréfica dos seus
movimentos, passos, bailados para os palcos e para o cinema. A mistura da
técnica classica e académica do balé com o universo corporal e ritmico das
tradigées populares possibilitou a criacao de composi¢oes coreogréficas, de
dangas tipicamente brasileiras. A busca identitaria no universo da danca no
Brasil ¢ explicitada, por Erus Volisia, numa conferéncia proferida em 1939,
no Teatro gindstico, na cidade do Rio de Janeiro. A palestra foi dedicada a
Gustavo Capanema, entdo ministro da Educagéo e Satde do governo de
Getdlio Vargas no Estado Novo, cuja atuacao politica se empenhava na afirma-

cdo uma identidade nacional e na preservacdo do patrimdnio nacional '°.

“Antes de apresentar em ptﬁbhco meu traba|ho, aprencli quatro anos
de dansa cléssica e estudei a historia e o folk-lore do meu Pais,
(...). Em comeco, as hostilidades do ambiente e desconfiancas e
de preconceitos maguaram-me bastante o espirito inexperiente. Mas
hoje todos me acompanham, bem ou mal, e nossas dansas rumam o

estrangeiro” (Moltsia, 1939: 20).

Novamente aqui o corpo ¢ sujeito, que conhece as possibilidades
estéticas do movimento, por isso o bailarino é capaz de recriar e exprimir
através dos gestos, das intencoes, das expressées e dos sentimentos o funda-
mento estético dos movimentos dos orixds, remetendo sempre a essa origem
simbdlica e ancestral brasileira. Este fundamento intrinseco a danca afro-brasilei-
ra e, especificamente, & danca dos orixas, ¢ tdo profundo que, muitas vezes,
antecede e transcende o aprendizado e a execugao coreogréfica dos movimen-
tos pelo bailarino.

“Eu ndo danso por informagéo, em meu corpo de mestica orgulhosa

da ancestralidade bem cedo acordaram as manifestagoes atavicas.
Parece que foi ontem... estou ainda a vé-la, (...), a “macumba” do

19 A atuagio de Gustavo Capanema no MES (Ministério da Educagio e Satide) esté diretamente associada &
criagdo do SPHAN, atual |PHAN; o que demonstra o empenho do governo de Getilio Vargas, durante o
Estado Novo, na afirmagéo da nacionalidade.
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Jodo da Luz, com aquelas misicas que conservo de cér e aquelas
estranhas cerimonias que eu ndo compreendia e que me fascinavam
(...). Comecei a dansar naquele terreiro, dei l& os meus primeiros

recitais” (Volasia, 1939: 19).

O depoimento da bailarina nos mostra que, no caso da danga afro
brasileira, as diferentes atividades de meméria se entrecruzam, na medida em
que a reconstrucao de um universo simbélico cultural na didspora, transpassa os
limites das origens étnicas e sociais, despertando o que a bailarina identifi-
cou como manifestagées atavicas, trazidas no corpo, abrigo daquela memé-
ria mitica do terreiro, dos batuques e dos bailados. E, que, por outro
lado, se insere como sujeito na construcdo da meméria histérica, tanto por
constituir parte da histéria da danga brasileira, como por afirmar e represen-
tar a identidade mestica, que se identificava com o ideério para a constru-

cdo da nacdo brasileira na época.

Isso nos faz concluir que, embora os eventos miticos e os acontecimen-
tos histéricos ndo se realizem na mesma temporalidade, o encontro entre as
origens ancestrais da meméria mitica ¢ da memédria histérica, se realiza de
diferentes modos e em ocasides distintas, toda vez que o mito se presentifica
na histéria. Desse modo, entendemos que a danga dos orixés é, no Brasil, uma
das formas em que a ancestralidade, por intermédio do corpo, se faz arte e

histéria, com a forca dos orixas.
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Super sizes, fast food and fast life:
reflexoes sobre a cultura de consumo

Elaine Teixeira Rabello’

Nunca os documentérios estiveram tdo em voga no mundo do entreteni-
mento. Sim, é entretenimento, ainda que venha em um perfil de critica social
ou repasse de informagées (nada impede que também o seja). De qualquer
forma, a pulsdo escopica que carregamos da natureza humana — a vontade de
ver, observar, espiar os acontecimentos e incidentes — fez com que o cinema,
a TV, as lentes em geral se curvassem & realidade e aos temas do dia-a-dia,
colocando-os no centro de discussées, diversées e, quem sabe, de um cinemi-
nha de domingo & tarde com a namorada. Em qualquer lugar é possivel ver
através de uma lente a realidade de algum outro lugar, e esta prética esté
comecando a render muitos milhdes, gracas & nossa sede por realidade (s6
uma Provocacao filoséfica: por que temos tanta sede de realidade? Nao

vivemos em uma grande realidade? Ah nao?!).

Seguindo o movimento de Michael Moore no cinema independente
que, com alguns milhares de délares registra alguma temética da realidade,
rendendo milhdes de bilheteria, Morgan Spurlock produz e lanca em 2004 o
quarto documentério mais assistido na histéria do cinema, o Super Size Me,
vencedor de prémios — entre eles o Oscar de Melhor Documentério — e
provocador de criticas e discussGes polémicas. Segundo Spurlock, sua inten-
cdo era discutir a cultura do fast food e chamar atencdo para suas implicacdes
organicas. Considerado por alguns um exagero metodolégico, a discussdo se
deu a partir da ingestdo, por trinta dias ininterruptos, de todas as refeigées nos

restaurantes da rede McDonald “s. Os resultados sdo previsiveis. ..

! Bacharel em Psicologia e Psicéloga pela Universidade Estadual do Rio de Janeiro — UERJ. Mestranda do
Programa em Satide Coletiva do Instituto de Medicina Social — UERJ.
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Independente da inciativa de Spurlock ser considerada absurda ou admi-
ravel, o que pretendo destacar aqui sdo outras questdes. Quem assistiu o
documentério j& sabe das conseqiiéncias fisicas e psicoldgicas que este mergu-
lho no “mundo do grande M amarelo” causou, ji sabe quais argumentos contra
fast food sao utilizados no filme, e até quem ndo viu pode imaginar o que é
abordado. Portanto, a proposta neste breve ensaio serd outra. Utilizemos o
filme Super Size Me como ponto de partida para uma discussao sobre a cultura

fast, denominada de forma mais pomposa por alguns de pés-modermidade.

Entre diversos tedricos, h4 uma discordancia sobre a nomenclatura que
se dd & época contempordnea: modernidade, pés-modernidade, alta
modernidade, supramoderidade, segundo estigio moderno, modemidade li-
quida, entre outras, todas pautadas pe|a caracterizacao das re|agc">es de consu-
mo. Adotaremos os termos pés-modemidade ou hipermodernidade para a
época contemporanea marcada pelas relacdes de consumo, pela producdo do

det (4 dO eFémero em tOdOS (o) p|anos de re|agéo dO homem.

Bauman (1999) destaca a transicdo de uma sociedade moderna — que,
para ele, é caracterizada pela produgéo de bens — para uma sociedade de
consumo (pds-moderna). Lembra que todas as sociedades tiveram que produ-
zir para consumir e consumir para produzir; o que muda de uma época para
outra ¢ apenas o pélo de énfase. O consumo, atualmente, é a énfase nas

atitudes e nas relagdes.

Gilles Lipovetsky, autor do termo “hipermodernidade”, fala da origem
da sociedade moderna como resultado da passagem do mundo industrial (ou
modermidade) para o mundo globalizado (ou pés-modernidade), pelo avancar
das fases do consumo: na primeira fase, a produgéo em massa pelo taylorismo
e pelo fordismo possibilitou as primeiras formas de consumo pés-modermo,
inicialmente para os de classe econdmica mais privilegiada e, ao longo do
século XX, disseminado as classes menos privilegiadas. Instaura-se a pds-
modernidade, uma época curta para Lipovetsky, uma transicao para o que

vivemos hoje, a hipermodernidade.
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A hipermodernidade surge da ansiedade gerada pela pés-modernidade
(Lipovetsky, 2004 ) ja que, a0 mesmo tempo em que aumentaram as possibi-
lidades, aumentaram também as responsabilidades. Paradoxos do tipo “respon-
sabilidade x desregramento", “autocontrole x deixar-se levar”, “anorexia x
obesidade” foram impregnando o cotidiano pés-moderno, em que nio se
sabia que extremo adotar justamente por ter a opcao de todos eles. Sao os
efeitos do crescimento de opgoes, que geram também um aumento nos senti-

mentos de descontentamento (Lasch, 1986).

Discute-se respeito as leis e dirige-se falando ao celular. Fala-se em
qualidade de vida, mas o nimero de doengas aumenta. Responsabilidade
social, uma discussio em moda, enquanto pessoas sio demitidas em massa.
Este ¢ o paradoxo da hipermoderidade: “quanto mais avancam as condutas
responsaveis, mais aumenta a irresponsabilidade” (Lipovetsky, 2004, p.27).
A grande angustia do homem contemporaneo pés ou hiper-moderno é nao

saber como isso pode ir mais adiante.

Ante este cenério, proponho a reflexdo sobre a cultura fast food como
icone desta sociedade marcada por tracos de oralidade (Lasch, 1986) 4vida
pela incorporacao e satisfagéo de prazeres a curto prazo. E algo que vai além
dos hébitos alimentares, que perpassa as re|ag6es e as agoes humanas nas
sociedades urbano-ocidenais. Pretendo ainda levantar questdes para debates
do que oferecer respostas ou opinides minhas, a ndo ser a crenca na arte e na
linguagem como instrumentos de critica pessoal, mas ndo encerradas em si
mesmas. Nao vou falar de minhas opinides sobre o filme de Spurlock, nem de
suas imp|icag6€s para as redes de fast food. Se fizer vocg, leitor, ter vontade
de dialogar comigo sobre as proposicoes deste ensaio, terei atingido meu
objetivo. Porque é da critica ou do comentério que nascem as idéias. Pelo

menos funciona assim para mim e, ao que parece, funcionou assim para Spurlock.
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Vocés tém fome de que? A cultura de consumo e a alimentacao
pdés-moderna

A idéia de Spurlock surgiu quando foi noticiado que duas jovens ame-
ricanas processaram a rede McDonald “s, acusando-a de ser responsavel por
seus problemas de obesidade. Isto reacende as velhas discussées sobre a
responsabilidade das empresas de tabaco pelos problemas de satde piblica
causados pelo fumo, a culpa dos fabricantes de armas pelas questdes da
violéncia urbana. Enfim, de quem ¢ a culpa? De quem ¢ a responsabilidade
pelo modelo social em que vivemos hoje? Se os Estados Unidos sao o pais
com o maior ndmero de obesos no mundo, culparfamos as redes de alimentos
ou os individuos que optam (tomemos todo o cuidado com o verbo “optar"
na sociedade de consumo!) por consumirem produtos destas redes? O Esta-
do, que cria e sanciona leis de bem-estar social que facilitam e incentivam o

estabelecimento das redes de fast food?

Pensar a culpa da fast food exigiria pensar também na culpa do sistema
de trabalho que oferece tempos curtos para as refeigées, na culpa dos pais que
incentivam os filhos a comerem nestas redes, do sistema empresarial que dé
abertura para este tipo de restaurante, etc. A conclusdo a que quero chegar -
na verdade, duas — sdo um tanto quanto ébvias, mas precisam ser ditas: a
primeira ¢ que nao ha produto sem consumidor, logo, se ninguém demandas-
se, ndo haveria oferta disponivel ainda, muito menos em tal quantidade. A
segunda conclusdo ¢: ndo hd modelo unicausal que explique este sistema.
Nao ¢ possivel culparmos alguém por alguma coisa, simplesmente. Na pés-
modernidade, modelos de causa e efeito ndo funcionam mais (ou melhor, ndo
satisfazem mais, porque funcionar, eles nunca funcionaram). Diz-se que as
redes de fast-food influenciam consideravelmente no tipo de a|imentagéo que
as pessoas estdo comendo, devido & massificacdo da cultura alimentar. Mas
esta sentenca poderia ser reescrita, dizendo que ndo sdo as fast foods que
massificam esta cultura; elas existem decorrentes desta massiFicagéo, que vai

além da comida.
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As redes alimentares sdo lojas de conveniéncia. Como tal, elas ndo
vendem hamburgueres (ou pastéis, ou esfihas). Elas vendem conveniéncia. O
papel delas é estar sempre o mais proximo possivel de vocé, na hora em que
vocé precisa. Oferecer uma comida que fique pronta em menos de um minu-
to. Aceitar todos os cartdes de crédito. Ter cardépios combinados que facili-
tem seu processo de escolha (mas, quem nunca ficou indeciso entre um Bic
Mac ou um Cheddar McMelt?). Ter computadores dentro das lojas para uso
do cliente em seu ‘horério de almoco’. Eles ndo vendem hambirgueres. Ven-
dem conveniéncia. E argumentos como “isso é conveniente sé pra eles, donos
das redes” sio falhos. E conveniente para todos, para os donos das franquias,

para os clientes, para o sistema, para a sociedade. Entdo, de quem ¢ a culpa?

Remetendo-nos novamente ao Fi|me, Spur|oc|< ia fazer todas as suas
refeicoes no McDonald“s. Toda vez que lhe fosse oferecida a promocao
Super Size, ele ndo poderia recusar. Repito, ele ndo poderia recusar uma
quantidade maior de prazer que lhe era oferecida. Creio ser este ponto muito
interessante, porque ¢ uma cultura que vai além da loja do McDonald “s. Nao
recusamos — nao podemos recusar — supostas vantagens, porcoes extra, nem
sequer temos tempo nem costume de pensar em custo-beneficio. Promogées
do tipo “pague cem e leve mil” fazem nossa mente ficar concentrada no fato
de pagarmos apenas 10% do que levamos, nao no fato de ndo precisarmos
de “mil qualquer coisa”. Cultura oral, consumo, consumo, consumo. Como

chega mos nesta Fase?

Aprendemos a consumir na infancia. Claro que Freud vai explicar, falan-
do da oralidade, da primeira re|agéo que temos com o mundo através da
incorporacdo do alimento oriundo do seio da mae. Mas convido a vocé — e a
mim mesma, neste papel de psicéloga — a transcender o individual. Na infan-
cia, nas re|agées com os outros, aprendemos a consumir (as re|ag6es e os
outros, inclusive!). O desenho da turma do Ronald McDonald convida vocé a
brincar em um mundo maravilhoso de um pa||1ago esquisito, um péssaro barri-

gudo, um boneco meio-pirata-meio-irmao-metralha e outros personagens
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balofinhos. Tém brinquedinhos nos lanches, parques com supervisores que
olham as criancas enquanto os pais saboreiam McFritas e minutos de férias e
descanso neste mundo atribulado. Falo de icones do McDonald “s, mas qual-
quer rede de conveniéncia terd seus préprios personagens e atrativos, que
seguem mais ou menos a mesma légica. Veja a lanchonete de uma tipica escola

americana, por exemplo (e a brasileira ndo fica atrés...).

A alimentacdo é uma necessidade de sobrevivéncia para a espécie. Os
habitos gregérios da espécie humana estiveram historicamente ligados & alimen-
tacdo, que passou a ser um componente da socia|izagéo humana desde seus
primérdios de civi|izagéo. Durante boa parte da histéria da humanidade, a
caga, a coleta e a pesca foram os recursos para que o homem conseguisse
alimento para si e sua prole e exigiam que grupos se unissem para conseguir o
sustento. Entretanto, estes recursos eram por vezes incertos, exigiam nomadismo.
Ao instaurar as préticas de plantio, bem com de criacdo de animais e, posteri-
ormente, a prética do comércio, a légica da produgéo se estabeleceu entre os
grupos humanos. Produzir o que comer era a garantia de ter o que comer.
Mas, notem, o foco estava na produgéo, e ndo no consumo. A produgéo
garantiria acesso fécil aos alimentos. Bastava ter moeda e poderiamos, inclusive,

trocar alimentos.

Em um salto para o século XX, equipamentos como refrigeradores,
fogbes a gés, microondas, entre outros, agilizaram os processos de cocgao e
transFormagéo de alimentos. Reparem, o foco da produgéo nao pertence mais
ao cotidiano do cidaddo, porque ele j& compra o alimento semi-pronto. As
técnicas de armazenamento e velocidade deslocam o foco da producio do
alimento para o consumo deste. E é neste cenério, em meados da década de
50, que surgem as lanchonetes de fast food. Nao importa de que ¢ feito,
como ¢ feito, interessa que chegue em poucos minutos as minhas maos e que

eu possa consumir.

Os Estados Unidos sdo precursores e inventores desta prética. Rapido,

acessivel, barato e satisfatério. Nestes adjetivos, fica até dificil saber se estamos
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falando de comida, de empresa, de re|agées. S3o caracteristicas da fast food,

mas também de tudo que diz respeito a légica de consumo, da fast life.

Insisto: modelos unicausais ndo explicam nem o caos da satde publica
norte-americana por conta da obesidade nem o encanto do medonho pa|hago
Ronald McDonald sobre nossas criancas (e digo criancas em idade e a crianca
interior que todos nés carregamos, avida por consumir). Além da oferta e da
disponibilidade deste mundo maravilhoso fast tudo, quando falamos em ali-
mentacao, especificamente, vemos que ndo é somente uma questdo
mercado|égica em estrutura de |anchonetes, propriamente ditas. E uma cultura

alimentar que resulta em fast fat prob/emas‘

Podem dizer que é mal da Psicologia, mas eu terei que retornar &
infancia, novamente, para que possamos rever como esta cultura ¢ passada de
geracao (pés-modema) a geracao (hipermoderna). Observe como pais tratam
o momento da a|imentagéo de seus filhos. Existe uma angstia, uma impressao
de que a crianga ndo estd comendo o suficiente. Nao pode deixar nada no
prato! A|gumas vezes, parece uma questao de vida ou morte. Tem que comer!
Vejamos que ¢ uma anglstia dos pais, e ndo das criancas. Mas estas crescerdo
e assumirdo esta anglstia como imperativo em suas vidas. Quando eu como,

mamae sorri.

Curioso também ¢é que o alimento é muitas vezes prémio por algum
feito. Se comer toda comida, ganha sobremesa. Ou se comporta direitinho,
ganha sorvete. Isso leva & associacdo da comida com momentos de sucesso e
proximidade afetiva. Quando adolescentes, as reunides sdo sempre em lan-
chonetes, pizzarias, bares, sempre entre comes e bebes. Na formatura, casa-
mento ou em ocasides especiais, comemora-se com um jantar ou uma festinha.
Em jantares romanticos, a comida e a bebida servidas dao o toque de sexuali-
dade e afetividade. Em negociacdes importantes, realiza-se um almoco de
negdcios. Estd sozinho em casa, sem ter o que fazer? Abra-se a geladeira e
recompense-se. Perdeu um contrato de trabalho importante? Chegue em casa

e coma chocolate, isto fard vocé se sentir melhor. Todos queremos recompen-
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sas: fartura, companhia, sucesso, felicidade. Conceitos atrelados & comida,
mas que podem estar |igao|os 3 cultura de consumo e & expectativa da socieda-

de pés-moderna.

Poderia aqui tecer inlimeros comentérios que saem do componente
macro-social e entram na questdo psicolégica e micro-social da a|imentagéo.
Embora este ndo seja o objetivo, ¢ importante que se fale sobre como esta
grande cultura de consumo faz sofrer o sujeito que esté mergulhado nela e nem
sequer conhece outro mundo. A obesidade, por exemplo, ¢ alvo de diversos
estudos e pesquisas sobre esta interface das questdes psicoldgicas e sociais.
Defende-se que o obeso engorda porque inconscientemente quer ser notado,
pois obesos sempre causam alguma impressdo. E é sempre melhor causar uma
mé impressdo do que causar nenhuma. Diz-se também que compulsivos alimen-
tares podem comer por medo de relacdo, j& que a gordura forma uma grande
capa que isola este corpo do mundo e faz com que ele ndo tenha que

enfrentar suas dificuldades, porque simplesmente ndo se relaciona.

Seja qual for a exp|icagéo (e existem intimeras outras conjecturas além
dessas), ¢ fora de questionamento os abalos na auto-estima daque|e que
“consumiu em excesso” o alimento. Por auto-estima, entende-se o julgamento
de valor que a pessoa faz de si mesma, suas qualidades e seus desempenhos.
E interessante porque na cultura de consumo é importante que se atrele valor
simbdlico aos produtos consumidos. Atrela-se a estes caracteristicas de perso-
nalidade e isso é o que vai atrair o consumidor (Haug, 1997). Para isso, foi
necessério que se afastasse o produto do seu processo de fabricacio e se
centrasse no processo de consumo. O valor vem a partir do consumo do
produto. Terei um desempenho fast e eficiente tanto quanto a minha comida
fast e eficiente. Desta forma, é possivel pensar a relagdo da auto-estima, do
sentimento de valor que a pessoa tem de si, que ¢ deslocada dela e passa a ser

caracteristica do produto. Logo, ndo existe outra 0p¢ao, senao consumi-lo.

E que alternativa existe?
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Consideracoes sobre educacao, saude e cultura de consumo

De fato, parece ndo haver muita saida. Se é um processo macro-social,
significa que todos nés e todas as instituicoes estamos sujeitos a ele? Sim;
considerando pessoas de uma mesma cultura, sim. Significa que nado tem solu-

cdo? E uma opcdo enxergar assim.

Como disse, ndo tenho intencao de expor opinides (embora duvide
que este ensaio j& ndo seja uma grande opinido pessoall), mas desta vez farei
isto claramente. Creio que, mais relevante neste momento do que pensar
solugdes, ¢ necessério aproveitar nossa capacidade critica. Talvez, pela primeira
vez, somos (ou pensamos ser) oniscientes acerca dos processos psicossociais
aos quais nossa sociedade — dita pds-moderna — estd submetida. Submetida
ndo, porque ndo estamos passivos neste cenario, muito pelo contrario. Alids,

esta seria, para autores como Bauman, a grande angistia. A onisciéncia.

Nao temos mais a ilusdo de que este sistema traré o progresso e a felicidade
incondicionais. Sabemos que haverd precos a se pagar, seja a luta contra grandes
corporacoes (o que parece estar em moda) ou a revisao dos métodos de educagéo
alimentar dentro das familias e das escolas. Parcerias na discussdo e na implementacdo
de projetos educativos sdo sempre validos, mas serdo inécuos se os profissionais —
sejam eles de educagéo ou satide ou de qualquer érea — ndo tiverem uma nogao
sistémica da questdo, pois ficardo presos a aspectos simplistas como culpar empresas

ou pais ou donos de cantina.

Quando falo de aproveitar a nossa capacidade critica, ndo quero dizer
que a melhor forma é fazer documentérios, nem comer todo dia no McDonald “s,
ou fumar 60 cigarros, ou atirar 10 vezes pro alto — ou no préprio pé. A
metodologia e sua adequabilidade & critica ndo sdo meu foco, neste momento.
O que destaco é que ¢é necessario que nos conscientizemos desta possibilida-
de, desta opgdo que é o olhar critico, ou um outro olhar sobre a realidade,
sobre os documentérios, as idéias, os sistemas, etc. Como se em cada pisca-

dela de olhos pudéssemos mudar as lentes e enxergar de uma forma diferente.
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Isto nos levaré & esquizofrenia? Nao creio que ficaremos mais
esquizofrénicos do que Spurlock, as meninas que processaram o McDonald “s,
os pais que levam os filhos a0 McDonald “s ou os que se recusam a fazé-lo.
Os esquizofrénicos parecem felizes, eficientes, competentes, 4geis, tudo que
nds pbs-modernos desejamos ser. Tenho inveja deles. Nao véem documentérios.

AChO que e|es devem ir ao MC Dona|o| s sem cu|pa.

PS.: Acho que deveria ser sincera com vocé, leitor. Nao resisto a um

Quarteirdo com Queijo, nem a uma daquelas tortinhas de banana ou maca.
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A Escola Politécnica de Satde Joaquim Venancio (EPSJV) ¢é uma
unidade técnico-cientifica da Fundacdo Oswaldo Cruz (FIOCRUZ). Sua mis-
sdo ¢ promover a Educacdo Profissional em Satide. A EPSJV coordena e
implementa programas de ensino em éreas estratégicas para a Satde Piblica e
para Ciéncia e Tecnologia em Satde; elabora projetos de curriculos, cursos,

metodologias e tecnologias educacionais; produz e divulga conhecimento na

érea de trabalho, educacio e satide. (EPSJV, 2005)

Dentro das diretrizes pedagdgicas da EPSJV, considera-se a tecnologia
educacional uma ferramenta importante na formagéo de profissionais de satide
(De Pablos Pons, 1998). “O acesso a diferentes cédigos e linguagens que
vém sendo desenvolvidas pela informdtica, identificando seus recursos como
meios facilitadores na aquisicdo, divulgacdo e producdo de conhecimentos”
(EPSJV, 2005) ¢ um dos objetivos da formacdo na Educacao Profissional em
Satde, previstos no Projeto Politico Pedagégico da Escola. Desta forma, a

Educacdo em Salde encontra na tecnologia da informacdo uma ferramenta de

! Ex-aluno do Curso Técnico de Administragio Hospital da Escola Politécnica de Satde Joaquim Venancio
(EPSJV/FIOCRUZ). Atualmente ¢ funcionério do Nicleo de Tecnologias Educacionais em Satide (NUTED/
EPSJV/FIOCRUZ). Graduando em Arquivologia na Universidade Federal Fluminense - UFF

2 Ex-aluna do Curso Técnico de Gestdo em Servigos de Satide da Escola Politécnica de Satde Joaquim Venancio
(EPSJV/FIOCRUZ). Atualmente é estagidria do Nicleo de Tecnologias Educacionais em Satide (NUTED/
EPSJV/FIOCRUZ). Graduanda em Cinema na Pontificia Universidade Catélica do Rio de Janeiro - PUC

3 Ex-aluna do Curso Técnico de Histologia da Escola Politécnica de Satide Joaquim Venancio (EPSJV/FIOCRUZ).
Bacharel em Psicologia e Psicéloga pela Universidade Estadual do Rio de Janeiro — UERJ. Mestranda do Programa
em Satde Coletiva do Instituto de Medicina Social — UERJ.
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grandes potencialidades pedagdsicas, j& que permite ao sujeito intervir e modi-

ficar a realidade em que se encontra (De Seta, 1999).

Um dos projetos de desenvolvimento tecnolégico da EPSJV ¢ o
projeto Arte e Salde, criado em 2003, pelo Laboratério de Formacao
Geral na Educacdo Profissional em Satde, em articulagdo com outros labo-
ratérios da escola, unidades da FIOCRUZ e com o Espaco Unibanco de
Cinema. O projeto vem construindo espagos de articu|agéo entre ensino e
pesquisa através do desenvolvimento de metodologias de criacao, recep-
cdo e reflexdo sobre os campos da Arte e da Salde, resguardando-se a

autonomia das o|uas reas dO conhecimento.

A culminancia do projeto evidencia-se em um evento, com duragéo de
uma semana, no qual é proposta uma imersdo estética com o objetivo de
propiciar aos espectadores e participantes uma experiéncia sensivel de afetagéo
pela Arte e por questdes relevantes & Sadde Pablica. Em sua trajetéria, o
evento encontra-se em seu quarto ano. A cada ano, um tema da é4rea da

Satide ¢ escolhido para que haja um didlogo reflexivo com Arte.

No presente trabalho, consideraremos as duas (ltimas edicoes do even-
to, que trataram das teméticas ‘Arte e Meio Ambiente” (2005) e “Arte e
Corpo” (2006). Nesta mesma discussdo, trazemos a experiéncia de uma das
diversas oficinas do evento, a “Oficina de construcio do site”. Seu objetivo
foi fazer o registro do evento e sistematiza-lo utilizando a tecnologia de infor-
macdo, mais especificamente de captacdo informacional e de construcdo de
web site em prol de registrar a meméria do evento e suas produgées pela via
digital. Esta oficina é coordenada pelo Nicleo de Tecnologias Educacionais
(NUTED/EPSJV), que tem como diretriz ser um “ espaco interdisciplinar de
pesquisa e desenvolvimento de métodos, estratégias, instrumentos e recursos
tecnoldgicos voltados para a formacéo de trabalhadores no campo da Saide
Pablica” (EPSJV, 2005), atuando na interface com processos pedagdgicos
que incorporam a uti|izagéo de tecnologias interativas e de hipermidia, entre
outras, no cotidiano pedagdgico dos alunos (L” Abbate, 1994).
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O site foi desenvolvido por meio de fontes iconogréficas: fotografias,
filmes, fontes bibliograficas nas éreas abordadas do projeto; sessées de cine-
ma; pecas de teatro; oficinas; mesas-redondas; debates, visitas guiadas e pro-
dugéo de textos sobre as atividades desenvolvidas no projeto. O registro de
tais atividades foi feito através de fotos, filmagem e entrevista para construcao
do web site. O piblico-alvo do site sdo estudantes da rede puablica, profissi-

onais da 4rea da saide, ciéncia e tecnologia.

Acreditamos que iniciativas como essa permitem a aproximacao do
aluno com tecnologias informacionais e, portanto, espera-se que, através
desta oficina, futuros profissionais em satde dimensionem a importancia
dessa tecnologia como recurso pedagdgico e as potencialidades desta para

seu trabalho na 4rea da satde.

Metodologia de producao do material

Profissionais do Nicleo de Tecno|ogias Educacionais (NUTED/
EPSJV), responséveis pela coordenagéo desta oficina, orientaram os parti-
cipantes quanto a captacao e registro de inFormagées, equipamentos, ma-
nuseio e exp|oragéo de recursos e tecnologias. Eles exerceram livremente e
de forma ativa a expressao de suas impressées e opinides sobre o evento
como um todo. Assim, puderam aproveitar todo o potencial dos recursos
que lhes foram disponibilizados pelo referido Nicleo. Foram eles: ilha de

edicdo, cameras de video e cameras fotogréficas.

Todo o material que viria a compor o site do evento foi captado pelos
alunos do Ensino Médio em Satde da EPSJV, sendo realizadas filmagens,

entrevistas, fotografias e depoimentos textuais.

De posse dos registros, os coordenadores da oficina sistematiza-
ram o material e planejaram o site de forma a conter registros dos eventos, bem
como contemplar impressées e produgées dos alunos e do publico em geral

que compareceu aos eventos.
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Posteriormente, a partir do material desenvolvido pelos alunos, foram
construidos os sites das duas dltimas edigées do evento (http://
www. epsijv.fiocruz.br/arteemeioambiente) e (http://www.epsijv.fiocruz.br/
arteecorpo). Além de acessar tais producdes, ¢ possivel, através dos sites,
visualizar fotos, caricaturas e videos produzidos, que so registros das impres-

sbes deles sobre do tema.

Aspectos Técnicos

A organizacdo da informagdo existente no site foi desenvolvida visando
3 facilidade em seu acesso. Os sites foram elaborados utilizando “um conjunto
de tecnologias que juntas disponibilizam as ferramentas necessarias para tornar
dinémica a linguagem HTML (HyperText Markup Language)” (Hickson, 2003),
chamada de DHTML (Dynamic HTML). Dentro desse conjunto foi seleci-
onada a tecnologia CSS (Cascading Style Sheets) para ambos os sites e Client
Scripting para o Arte e Corpo.

A estrutura do site foi dividida em grandes 4reas de acordo com
cada evento e os direitos autorais sobre foto e texto foram garantidos
pelos logos de instituicoes envolvidas e pela mencao dos autores no con-

teddo fotogréfico e textual.

O design dos sites seguiu um equilibrio em seus elementos possuindo
“a correta combinagéo de cores, jproporcdo ideal entre imagens e textos,
hierarquizacdo correta dos elementos e também a Ficil identificacdo de todos

os componentes aos usudrios.” (Damasceno, 1975)

Estrutura dos Sites

No site sobre Arte ¢ Meio Ambiente, o item de controle principal foi

e|aborao|o com F/dS/‘IA. /A\S cores esco|hio|as para cada $essao foram tiradas das

* Software utilizado geralmente para a criacio de animagdes interativas que funcionam embarcadas num
navegador web.
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fotos destaque de cada evento. Para links de sessdo, foi utilizada a cor branca
para visitados/ndo visitados e o sublinhado para a passagem do mouse. Para os
links do controle foi utilizada a cor preta para links ndo visitados e para a

ppassagem CIO mouse, a cor bege‘

A estrutura do site foi padronizada em érea de evento, de texto opinido
(marcado com depoimentos de participantes) e de figuras/filmes (marcado
como em foco; filmes foram representados sempre na ultima linha e com fundo
cinza). Na pégina principal a érea de evento correspondeu ao préprio progra-
ma de arte e meio ambiente, o depoimento em uma poesia destaque e a de

Figuras com destaques do evento.

O:s filmes foram apresentados através da diregéo e especificados com
uma ficha técnica, local e horério da apresentacdo no evento, sinopse do filme
e os registros dos debates apds a exibigéo dos filmes. As mesas redondas
foram apresentadas através de uma temética e exp|orao|as com filmes correspon-
dentes. Mencionou-se a ficha técnica do filme e local de exibicdo. Ficaram

registrados 0s debates, o local e data da mesa redonda.

As Artes Cénicas apresentadas durante o evento foram descritas através
do livro adaptado, artistas e diregéo do original. Além disso, foram descritos
os respectivos atores para cada peca. Apés a apresentacao, registraram-se os

debates OCOI’I’idOS €m mesas redondas.

No site do evento Arte e Corpo, o item de controle principal foi
elaborado através de um script java® que permitiu uma sensibilidade explicativa
ao conte(ido do ponto de controle selecionado. A se|eg§o de um ponto de
controle foi enfatizada através da mudanga de cor, de branco para bege ao
passar do mouse, e para a selecio do ponto. ‘A linkagem é a forma de

associar livremente o conhecimento ao documento” (Bugay, 2000).

> Linguagem de programacao para atender, principalmente a va|idagéo de formulérios no lado cliente (programa
navegador) e de interacdo com a pégina.
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A cor e textura corrente das secdes foram combinadas como um item
padrdo apenas para enfatizar o contelido artistico. A selecdo de fotos para
definir as secoes foi feita no arquivo disponibilizado pelo registro do even-
to. Com a foto selecionada, buscou-se obter uma harmonia e valorizacao

da secdo.

A estrutura do site foi padronizada em fotos dos eventos e apresenta-
cdo conceitual do evento. A apresentagdo conceitual foi elaborada pelos
alunos assim como as fotos dispostas na sessdo. As demais referéncias de

programacao e organizagdo seguiram o modelo do site anteriormente descrito.

Como resultado principal, apresentamos dois web sites disponiveis em
http://www.epsjv.fiocruz.br/arteemeioambiente e http://www.epsjv.fiocruz.br/

arteecorpo.

Discussao e Conclusoes

Awvaliamos que a proposta de registrar o evento segundo o olhar do
aluno foi atingida a partir do momento em que incentivou a participacao
direta nas atividades, estimulou um olhar ativo sobre o evento, ao passo
que, "para a construcao de um texto sobre uma pa/estra, por exemp/o, as
vezes é preciso uma segunda andlise sobre ela” (Guilherme Ferreira, aluno
da turma 2006 — Curso de Laboratério em Biodiagnéstico em Satde).
Também esteve dentro das diretrizes do mesmo ao utilizar recursos huma-
nos e tecnolégicos para a manutencdo dos arquivos e registro de meméria
das atividades pedagégicas da EPSJV. Para a aluna Marina Garcia (Turma
2006 — Curso de Laboratério em Biodiagnéstico em Satde), a oficina
permitiu uma melhor reflexdo da temética do evento: “ndo conseguiria
lembrar de uma pa/avra tdo sensata quanto esta para descrever o evento ",
além de ser “uma forma descontraida, porém carregada de compromissos.
Nazo é ficil quano/o nés, alunos, iniciantes, sentamos para escrever sobre

. ~ . . . . »
alguma coisa tdo nova, que perpassa os limites do tradicional”.
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A participacao dos alunos das turmas do ensino médio da EPSJV foi
produtiva porque, além de estarem como observadores e participantes nos
eventos que compuseram a Semana de Arte e Salde, suas opinies foram
levadas em consideracdo e expostas ao puiblico pelo web site do evento. Ao
participar das atividades, registré-las, comenté-las e, ainda, ter seu olhar regis-
trado por um instrumento potente de disseminagéo de idéias — a Internet —, os
alunos puderam exercitar sua capacidade critica acerca de uma realidade que
diretamente lhes afetou de forma a a|cangar o publico em geral, cumprindo o
objetivo pedagégico da oficina, através da tecnologia digital de inFormagéo.
“Escrever para o site transmite grande felicidade ndo apenas pelo fato de
sermos autores do texto, mas sim pe/a 9ratic/50 de podermos cooperar e
potencializar a concretude do evento” (Ingrid Torres aluna da turma 2006 —

Curso de Laboratério em Biodiagnéstico em Satde).

Nas diretrizes pedagégicas da EPSJV para o Curso de Formagéo Geral
em Salde percebe-se o estabelecimento de um espaco privilegiado de experi-
éncias estéticas no contexto das atividades abarcadas pelo projeto. O mesmo
ja viabilizou a amp|iag§o das parcerias da EPSJV com atores sociais de diferen-
tes grupos de trabalho e diferentes 4reas do conhecimento; O crescente
envolvimento e participacao dos alunos nas atividades; a diversidade de regis-
tros visuais e audiovisuais do projeto através de fotografias, videos, CD-
ROM,; ampla uti|izagéo de recursos de hipermidia no registro e divu|gagéo do
evento, colocando a tecnologia presente no cotidiano escolar dos sujeitos

envolvidos (alunos, professores, funcionarios, entre outros).

De fato, o objetivo do projeto de trazer para o centro do debate as
questdes sobre temas a partir de um olhar caleidoscépio, isto é, com mdltiplas
possibilidades e matizes, dispensando uma versao definitiva e dnica, foi viabilizada
pela uti|izagéo das tecnologias mencionadas. Deve-se ainda ressaltar a relevan-
cia da associacao da tecnologia da informagéo as linguagens artisticas, pois nos
permitiu explorar de maneira ampla a natureza pedagdgico-sécio-cultural do

evento. “Criar novas possibilidades de exp/oragéo, descoberta e percepcdo,
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em nos c/ar novos moc/os de pensar sobre ndés mesmos e sobre o ITIUI'IdO em

que vivemos” (Gerold, 2003)
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