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Apresentacao do Dossié

ARTES, ESTETICAS E VANGUARDAS NO BRASIL: CULTURA,
SUBJETIVIDADES E REPRESENTACOES

Consideramos isso historia, mas ndo nos esquegamos de que
sao apenas palavras em uma pagina, palavras que foram
parar la por causa de certas regras para encontrar
evidéncias, produzir mais palavras de nossa propria

autoria e aceitar a nogao de que elas nos dizem algo

sobre o que é importante no terreno extinto do passado.

Robert A. Rosenstone
A Historia nos filmes, os filmes na Histdria

Nas Ultimas décadas, a historiografia brasileira tornou-se um espago propicio para
que debates novos se conformassem, notadamente no campo da chamada Histéria
Cultural. Na medida em que a ampliacdo das fontes historicas, a partir das décadas de
1970 e 1980, ousou contemplar objetos tais como filmes, jornais experimentais,
producdes musicais, pec¢as de teatro, obras de artes plasticas, histérias em quadrinhos,
campanhas publicitarias, etc., no Brasil, experiéncias historicas tais como 0s movimentos
de vanguardas estéticas, notadamente aquelas que emergiam nos séculos XIX e XX,
ocuparam espaco em trabalhos académicos e demais obras que concernem ao oficio da
Historia.

Trata-se, pois, de um campo que, a despeito de sua aparente especificidade,
contempla caminhos que perpassam a conformacdo de grupos, conflitos sociais,
movimentacGes cotidianas, relagdes familiares e de género, questdes micro e
macropoliticas, e, necessariamente, ajudam a demarcar diferentes experiéncias do tempo.
Nas inimeras pesquisas dessa ampla area de conhecimento, 0s objetos artisticos séo
elencados como elementos capazes de subjetivar uma dada realidade, possibilitando, a

partir deles, a compreensao de processos histéricos que ali se desdobravam.

Os artigos apresentados nesse dossié demonstram a pluralidade de possibilidades
advindas pela escolha em se trabalhar no campo da Historia Cultural, especificamente
com as linguagens artisticas. Apesar das especificidades, observa-se que o elemento
interdisciplinar entremeia cada um dos escritos aqui apresentados ao publico, em um

exercicio critico de acuidade teorico-metodologica de pesquisadores de diferentes
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instituicdes de ensino brasileira. Tal como a musa Clio, que tece o tecido da histdria com
os fios colhidos em outras disciplinas, 0s objetos artisticos apresentados pelos autores
demonstram as potencialidades de se dialogar com outros campos de conhecimento,
estabelecendo-se trocas, dialogos, possibilidades, etc. sem que se perca, no meio do

caminho, as especificidades do metier do campo historiografico.

Sendo assim, hd um duplo desafio a ser enfrentado nesse tipo de pesquisa. Por um
lado, € necessario se compreender as particularidades da produgéo/elaboracéo dos objetos
artisticos elencados, tanto no que diz respeito a sua natureza (cinema, teatro, moda, etc.),
guanto ao seu contexto, recep¢ao, autoria, tematica. Por outro lado, é preciso compreender
os desdobramentos tedricos e metodolédgicos advindos pela escolha dessa documentacéo,
a fim de se possa delinear, a partir do olhar do historiador de oficio, os dialogos

estabelecidos entre os bindmios Arte e Sociedade, Histéria e Cultura.

Tendo em vista essas e outras inquietagdes, o artigo “‘Lutar com 0 Super-8 € luta
mais va’: O Palhaco Degolado (1977) ou a maquiagem sorridente de um corpo sem
cabeca”, de Fabio Leonardo Castelo Branco Brito, apresenta uma interessante analise do
pelicula do pernambucano Jomard Muniz de Britto a partir de um referencial tedrico
constituido a partir de autores tais como Georges Didi-Huberman, Gilles Deleuze, Félix

Guattari, Michel Foucault e Paul Veyne.

Por sua vez, a historiadora Grace Campos Costa, em “Dialogos entre moda e
cinema: Prét-a-Porter (1994) de Robert Altman”, amplia o bindmio Cinema/Historia ao
trazer para o campo de discussao os dialogos estabelecidos entre o campo da moda e sua
representacdo cinematografica, em um duplo processo de influéncia. Sendo assim, o
artigo tem como objetivo demonstrar que esses dois campos de produgdo séo
constantemente entrelacados, seja porqué os filmes influenciam habitos e vestimentas,
seja porqué a inddstria da moda serve, constantemente, como tematica de diferentes
peliculas, as quais se propdem pensar os impactos da mesma nos diversos campos da

sociedade.

Ainda no campo dos estudos cinematograficos, a pesquisadora Lais Gaspar Leite,
em seu artigo “O corpo do Vagabundo e o contraste com 0 Tempo Moderno”, apresenta
aos leitores uma possibilidade da andlise da personagem Carlitos, mundialmente
conhecida pela producdo de Charlie Chaplin em Tempos Modernos. A autora, em suas

reflexOes, busca estabelecer as relacdes existentes entre a commedia dell’arte e a



producdo cinematografica chapliniana, a fim de demonstrar as marcas desse didlogo na

construcdo da personagem vagabundo, especialmente na obra acima referenciada.

Tal como para Chaplin, observa-se nas producdes do grupo carioca Dzi Croquettes
uma grande influéncia dos vaudevilles e comédias populares. A criacdo do seu primeiro
espetaculo, Dzi L’Internacionalli, ¢ 0 objeto de andlise do artigo produzido pela
historiadora Talitta Tatiane Martins Freitas, no qual ela se propde discutir a estrutura, as
escolhas estéticas, bem como os indices de recepcao da referida obra teatral. Sendo assim,
em “Dzi L’Internacionalli: as ambiguidades socio e cénica dos Croquettes em seu
primeiro espetaculo”, os leitores poderdo ter contato com o impacto produzido por esse
grupo de 13 homens que, ao longo dos anos 1970, levaram para os palcos do Brasil e da
Europa uma estética considerada transgressora por mesclar elementos femininos e

masculinos, questionando os constructos sociais de género e de sexualidade.

Fechando o dossié, a pesquisadora Stéfany Marquis de Barros Silva apresenta, nas
paginas do artigo “As travessuras histdricas da Curtinalia teresinense: Sensibilidades e
corporalidades urbanas em Teresina na década de 19707, as condigdes historicas que
propiciaram o surgimento do grupo de jovens Curtinalia, o qual colocava em xeque 0s
discursos normatizadores da sociedade teresinense em meados dos anos 1970. Analisando
os escritos e filmes experimentais produzidos pelo referido grupo, a autora busca desvelar
a maneira como esses jovens problematizaram os cddigos de género e sexualidade
estabelecidos socialmente, decodificando os seus corpos e relacfes para além dos moldes

tradicionais de pensamento.

A partir dessas breves apresentacdes, esperamos que a diversidade e riqueza de
analises reunidas neste dossié possam encantar e inspirar nossos leitores. Uma boa leitura

a todos!

Fabio Leonardo Castelo Branco Brito

Talitta Tatiane Martins Freitas



“LUTAR COM O SUPER-8 £ LUTA MAIS VA”:
O PALHACO DEGOLADO (1977) OU A MAQUIAGEM
SORRIDENTE DE UM CORPO SEM CABECA

Fabio Leonardo Castelo Branco Brito!

RESUMO: Este artigo discute as condigGes histdricas nas quais o professor, poeta e filmaker
pernambucano Jomard Muniz de Britto elabora o filme O Palhago Degolado, de 1977, bem como
tal exemplar da producdo no formato super-8 realizada naquele espaco representa sua época.
Partindo de um referencial tedrico constituido a partir de autores tais como Georges Didi-
Huberman, Gilles Deleuze, Félix Guattari, Michel Foucault e Paul Veyne, o texto apresenta
perspectivas de andlise do filme, observando criticamente tanto os discursos lancados de forma
textual quanto a dimensdo performaética da estética de Jomard, estabelecendo esgrimas constantes
com a intelectual de seu tempo, notadamente com Gilberto Freyre e Ariano Suassuna.

PALAVRAS-CHAVE: Histoéria. Cinema. Super-8. Pernambuco. Jomard Muniz de Britto.

ABSTRACT: This article discusses the historical conditions in which the professor, poet and
filmaker from Pernambuco Jomard Muniz de Britto elaborates the film O Palhaco Degolado,
from 1977, as well as this example of the production in the super-8 format held in that space
represents his time. Starting from a theoretical framework constituted by authors such as Georges
Didi-Huberman, Gilles Deleuze, Félix Guattari, Michel Foucault and Paul Veyne, the text
presents perspectives of analysis of the film, critically observing both the speeches launched in a
textual way and the dimension performance of Jomard's aesthetics, establishing constant fencing
with the intellectual of his time, notably with Gilberto Freyre and Ariano Suassuna.

KEYWORDS: History. Movie theater. Super-8. Pernambuco. Jomard Muniz de Britto.

Introducdo — Um palhaco entre Narciso e Nosferatu

Um barulhento palhago saltita, a0 som de acordes circenses, em frente a Casa de
Cultura, antiga Casa de Detencdo, em Recife (PE). Bate palmas, como se chamasse seus
habitantes. Clama por seu patrono, Gilberto Freyre — “mestre” Gilberto Freyre —, em
nome do qual anuncia, também, outros nomes do contexto intelectual nordestino: Ariano
Suassuna, Joaquim Nabuco, Jodo Cabral de Mello Neto, Guimardes Rosa — homens
“nordestinados” a manuteng¢do do Brasil como uma poética provincia tradicional. Entre
sétiras ferinas e cores fortes, muito recorrentes no ja cléssico teatro mambembe, o palhago
indaga, matreiro: Onde escavar, no Nordeste, as mais legitimas raizes da cultura

brasileira? O que temos em comum com a nostalgia dos meninos de engenho?

! Doutor em Histdoria Social pela Universidade Federal do Ceara (UFC) e Professor Assistente do
Departamento de Histéria da Universidade Federal do Piaui (UFPI). Docente do Programa de Poés-
Graduacdo em Historia do Brasil (UFPI / PPGHB).
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A narrativa acima poderia ser uma sinopse de O Palhaco Degolado, filme
experimental que Jomard Muniz de Britto produziria em 1977, fazendo uso da tecnologia
do super-8. Trata-se, provavelmente, da parte mais proeminente de sua vasta producédo
superoitista, na qual, ao abrir uma série de veias problematicas na configuracao historico-
cultural do Brasil, estabelece uma pratica pouco usual de nossa tradicdo: lancar um
questionamento a respeito de diversas matrizes que compdem uma suposta identidade
nossa, uma pedra angular de nossa imagem ante o mundo. Atentando contra um escopo
cristalizado de concepgbes nacionais, o filme buscar atingir, a0 mesmo tempo
cirurgicamente e a tiros de canhdo, a espinha dorsal no modo de ser e pensar o Brasil.
Estabelece uma ruptura com o que ha de conservador na cultura nordestina e nacional,
forja uma arma com a qual arranca do antigo o novo, usando as mesmas cores — fortes —
com a qual se pintou um Brasil imaginoso, e funda, dessa maneira, uma concepg¢éo de
nacao ndo menos colorida, mas estilhacada, fragmentada, aberta para o porvir.

A figura do palhago degolado, inventada e performatizada por Jomard Muniz de
Britto, poderia ser comparada a de outros arquétipos de uma modalidade bastante
particular de producdo e divulgacdo de peliculas. Junto a ela poderiam ser elencadas a
imagem de Nosferatu, o vampiro soturno interpretado por Torquato Neto, que perambula
durante o dia pelas praias cariocas, ou mesmo a do serial killer que assassina transeuntes
por uma cidade brasileira de médio e grande porte. Junto a elas, a propria imagem de
Narciso, emblematico personagem da mitologia grega, apaixonado pela propria figura
refletida na dgua, ajuda a desdobrar a maneira como, entre as décadas de 1960 e 1970,
foram fabricados arquétipos que demarcaram lugares de fala naquilo que seria chamado
de cinema brasileiro moderno, especialmente através da figura de Glauber Rocha, que
buscou capitalizar em torno de si os discursos que instituiam e nomeavam esse dito
cinema. Vivia-se, naquele momento, uma intensa discussdo em torno da modalidade
filmica & qual se encontravam vinculados sujeitos tais como Gustavo Dahl, Antonio
Calmon, Torquato Neto, Arnaldo Jabor, Walter Hugo Khouri, Geneton Moraes Neto, Ivan
Cardoso, Roger Sganzerla, Caca Diegues, Julio Bressane, Leon Hizsmann, o préprio
Glauber Rocha e tantos outros. Principalmente, a discussao girava em torno do que
demarcaria o lugar do cinema enquanto forma de vislumbrar a sociedade e a cultura
brasileira, aos olhos do Brasil e do mundo.

Arquétipo singular criado por Jomard Muniz de Britto, embora remeta aos
espetaculos circenses da Europa elisabetana, a figura do palhaco degolado pode ser vista
como uma identidade intervalar, dimendo que o torna um signo, na medida em que
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arranca 0 ato de pensar de uma posicdo imdvel, e instaurando novas invencoes,
fabricacg0es, decifracbes (CASTELO BRANCO, 2009, p. 07). Forjada entre esses tantos
emblemas de um chamado cinema brasileiro moderno, parece guardar consigo o desejo
de Narciso de ver-se refletido no espelho, mas também, contraditoriamente, o horror de
Nosferatu de ver a luz do dia. Vampiro vaidoso, quer mostrar-se, grita para chamar
atencdo a sua presenca, ao mesmo tempo em que se esconde por tras da maquiagem e da
fantasia de figura do circo. Estranhamente — estranheza que aos poucos se esmaece se
consideramos uma série de questbes das quais tratarei aqui — essa discussdo, que
problematiza os tropos construidos para um dado cinema brasileiro, ou mesmo aquela que
problematiza os experimentalismos filmicos? e seus arquétipos em vérias partes do Brasil,
parece deslocar uma série de producdes filmicas que se deram no espaco cultural
pernambucano. N&o procuro aqui dizer que o experimentalismo pernambucano foi
procrastinado, ante producdes tais como a baiana, a paraibana ou a piauiense, que, assim
como elas, rompiam com a centralidade da Boca do Lixo, reduto do experimentalismo
filmico paulista®, mas € caro observar que sua configuragdo guarda consigo uma légica
bastante particular, inclassificavel em termos de outras tantas formas de pensar tais
praticas. Diferente do que se percebia, por exemplo, na estética do chamado Espectro
Torquato Neto em Teresina, cujo objetivo da producdo filmica era, em grande medida,
dar a ler a cidade e as praticas cotidianas outsiders de uma parcela de sua juventude, ou
do super-8 paraibano, que, potencializando esses elementos, também evidenciava forte
debate de identidades de género, grande parcela dos filmes experimentais produzidos no
ambito pernambucano tinham como tema as disputas simbdlicas em torno do objeto
cultura brasileira, e da busca pela afirmacdo ou desconstrucdo de uma identidade

nacional.

2 Utilizo aqui o conceito de experimentalismo filmico, ao invés de cinema marginal, na medida em que
compreendo, a partir da leitura de Rubens Machado Janior, que, diferentemente do cinema marginal, que
propunha uma estética de vanguarda, esta modalidade de fazer filmes buscava, ao contréario, uma tentativa
de desmembrar a nogao de cinema, de autor e mesmo de arte. Em sua analise do filme O Patio, de Glauber
Rocha, produzido entre 1957 e 1959, o autor propde que “estes filmes ndo podem ser confundidos com o
Cinema Marginal nem com o Cinema Novo, mesmo quando neles se inspiram: sdo uma terceira vaga,
marcada pela busca da diferenga. Ainda que pos-utdpicos, 0s superoitistas trazem uma clara aspiragao
politizante, e sdo em seus extremos de viruléncia a maxima repercussdo colhida pela Estética da Fome.”
Ver: MACHADO JUNIOR, Rubens. O Pétio e o cinema experimental no Brasil: apontamentos para uma
Historia das vanguardas cinematograficas. In: CASTELO BRANCO, Edwar de Alencar (Org.). Histdria,
cinema e outras imagens juvenis. Teresina: EDUFPI, 2009. p. 18.

3 A expressdo “Boca do Lixo” seria enderegada ao grupo de produtores de filmes da perifiria de S&o Paulo
a partir do discurso policial das décadas de 1960 e 1970, que os percebiam como subversivos a tentativa de
disciplinacéo da cidade.
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A partir desse pressuposto, € possivel afirmar que as imagens elaboradas a partir
do experimentalismo filmico de Jomard Muniz de Britto s&o, portanto, instauradoras de
um novo regime de visualidade (LOPES, 2011), uma vez que este tenta, a partir delas,
questionar o tom de certeza que, via de regra, ocupa as discussdes sobre o ser da cultura
brasileira, e as tentativas de conformacdo desta como uma obra de arte, em seu sentido
estrito. Na medida em que busca, nos diferentes filmes experimentais que elabora — tais
como Reciferndlia (1975), O Palhago Degolado (1977) e Inventarios de um Feudalismo
Cultural Nordestino (1978), dentre tantos outros — despir-se dos dispositivos de coer¢édo
social que o envolvem para vestir-se de si mesmo, transformando-se em um outro de si
mesmo (LARROSA, 2013), este palhacgo propde, no reverso das certezas, estabelecer um
discurso do incerto, do constantemente colocado em xeque. Utilizando o super-8, filme
de espessura fina, comercializado pela Kodak e popularizado na década de 1970, a
principio um instrumento de filmagem de eventos familiares, evoluindo para seus usos
politicos nas méos de jovens no Brasil inteiro, aquele que se vestiria de palhago buscava,
portanto, deslocar-se da ideia de arte como um objeto circunscrito em uma certa ordem,
mas sim observando-a “algo como uma expansdo liquida ou aérea — uma nuvem sem
contornos que passa acima dele mudando constantemente de forma” (DIDI-
HUBERMAN, 2013).

A aparente inocéncia que parecia existir em torno do super-8, em Seu uso
domeéstico, se revestia em usos menos inocentes nas médos de artistas e ativistas culturais
em todo o Brasil. No caso pernambucano, a proposta de um debate em torno da nomeacéo
da cultura brasileira apontaria as divergéncias em torno das quais Jomard Muniz de Britto
centralizaria sua atuacdo como filmaker, e que ganharia, em contrapartida, criticos de
grupos tais como os armorialistas, ligados a Ariano Suassuna, que partiriam em uma
cruzada cujo cenario seria, também, os super-8 milimetros que pretextavam a rebeldia e
0 vampiro-narcisismo do palhago. Nessa perspectiva, narrarei/discutirei trés filmes do
espectro jomardiano, como Se estes se processassem numa sequéncia, compondo um
longo curta-metragem. Narrarei também a partir do vislumbre das peripécias jomardianas,
que perceberei como um sujeito expresso de maneiras diferentes nos trés filmes: um
sujeito incognito no primeiro, um sujeito evidente no segundo e um sujeito metamorfico
no terceiro, de forma a percebé-lo como um arquétipo onipresente na filmografia que aqui
sera discutida. Em comum, todas essas manifestacGes em super-8 buscam desmontar os
discursos que exaltam festivamente a Ilha Brasil, outrora definida pela linha evolutiva
tracada para a cultura brasileira. Tentando colocéa-la aos pedacos, Jomard Muniz de Britto
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engendrara uma guerra de guerrilha, cujas armas séo, por um lado, a parafernélia técnica

de uma camera caseira; por outro, maquiagem, roupas coloridas e um sorriso nos labios.

Urdrigrudi nos trépicos de pernambucancer: aventuras de um palhaco degolado

Mestre Gilberto Freyre!

Muito bem situado nos tropicos.
Casa-Grande, alpendres, terracos,
quarto e sala, senzala!

Senzala?

Mestre Gilberto Freyre! Senzala?
Casa-Grande de detencdo da cultura.
Muito bem situada nos tropicos,
Tristes trépicos... (BRITTO, 2013)

Um pequeno fragmento e uma gama de significados possiveis de serem
desdobrados. O ano era 1977, dois apds a finalizagdo do primeiro super-8 que 0s cineastas
pernambucanos Jomard Muniz de Britto e Carlos Cordeiro juntamente dirigiam. Se no
primeiro, Recifernalia, Jomard Muniz de Britto permanece implicito, como se estivesse
se esgueirando pelo Recife e por seus arrecifes de desejos téo distintos, agora ele deseja
aparecer, dar-se a ver. A evidéncia da figura do palhaco é a marca das primeiras cenas de
O Palhaco Degolado, provavelmente o mais conhecido exemplar da filmografia
superoitista pernambucana, uma vez que exp8e, de maneira mais efetiva, as principais
fraturas da cultura local e pretensamente brasileira. Por um lado, o préprio filme se
expressa como atrativo, por metaforizar-se a partir das alegorias circenses, sendo um
chamariz para seus espectadores, criticos ou admiradores. Por outro, Jomard, ao travestir-
se, maquiar-se, performatizar seu préprio corpo, ganha, nesse exemplar do super-8, pela
primeira vez, a propria configuragdo de um estandarte da guerrilha contra as diversas
cristalizagBes da cultura brasileira. E, pois, em O Palhaco Degolado, que o professor e
filésofo transforma a si mesmo em uma contravencdo cultural, em um atentado, um
Sujeito metaforico que procura insistentemente fugir do proprio rosto (SANT’ANNA,
2008, p.87), revelando-se como um conformador de sentidos outros, incomodos, que
passam a exercer de forma ainda mais clara a necessidade, ja apontada em Recifernélia,
de “sangrar os monstros” patrimonializados dessa cultura.

E evidente, portanto, que Jomard Muniz de Britto passa, nesse exemplar, a assumir

de maneira mais efetiva uma postura de escarnio. Nas roupas de palhaco, e, mais ainda,
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em sua maquiagem, torna aparente que ali existe um outro de si, alguém que compreendeu
a licdo de que € preciso “se estar a altura das palavras que digo e que me dizem”, que se
faz necessario “se fazer continuamente com que essas palavras destrocem e fagam
explodir as palavras preexistentes” (LARROSA, 2013, p. 40). Em sua maquiagem se
expressa um sorriso pintado, aparentemente inocente, revelando uma condicao inerente
ao ser palhaco, e que, nada ingenuamente, é adotada e radicalizada na performance
jomardiana: seu sorriso € jocoso, impreciso, com alto teor de ironia. Tal como expresso
no poema de Jim Morrison, na série The Lords, publicada em 1969, seu sorriso é como
um espelho que ndo se atravessa e uma janela pela qual ndo se mergulha (MORISON,
1994). E, semelhante ao que aponta Durval Muniz de Albuquerque Janior a propésito de
Michel Foucault, com esse sorriso, tal qual o de Mona Lisa, personagem do famoso
quadro de Leonardo da Vinci, que Jomard, na guerrilha semantica que produz no filme,
estabelece uma leitura contra-historica da cultura brasileira — afirmacéo que se sustenta
na medida em que se percebe, em seu discurso, elementos de uma histéria praticada com
ironia que “tudo torna relativo a um dado tempo e a dadas condigdes sociais, destroi todos
os elementos de transcendéncia, afirmando a historicidade de todas as coisas, inclusive
da propria historia que se escreve” (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2007, p. 187-188).
Diante do exposto, cabe adentrar, agora, em algumas questdes inerentes ao proprio
filme. Sua abertura, que aparece no fotograma abaixo, bem como a musica entoada ao
fundo indicam que se trata de um filme cuja narrativa seguira os tropos discursivos do
teatro mambembe. Uma lona de circo vermelha com o céu e nuvens ao fundo,
aparentemente desenhada sobre papeldo, se expde no cartaz em que aparecem os créditos
da pelicula, seus autores, seus colaboradores e o seu préprio titulo. Fica evidente, nas
cores expostas, com forte tom avermelhado, que ndo ha uma preocupacdo em manter-se
um clima ameno: a funcdo da cor parece ser exatamente a da provocacao, a da agressdo
dos sentidos, a de tomar de assalto o espectador. A medida em que a imagem e os créditos
avancam, a musica mambembe, alta, quase escandalosa, vai conformando o cenario que

a pelicula ganhara.
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Figura 01: Cartaz de abertura do filme O Palhaco Degolado (1977).

Toca uma sineta e a musica da lugar a batida de palmas do palhago. Sua
indumentaria remete a configuracdo estética de um personagem arquetipico, o clown,
oriundo das artes de palco britdnicas, mais especificamente do teatro de moralidades
inglés da segunda metade do século XVI (BOLOGNESI, 2003, p. 62). Na forja de um
“corpo-clown”, com “maos, bragos e pernas desviantes” (SANTOS FILHO, 2012), o
personagem assume uma figura que transborda as barreiras das temporalidades,
deslocando-se, como uma espécie de fantasma, para a cidade do Recife dos anos 1970.
A primeira imagem, descrita na intrusdo que abre esse capitulo, langa o autor-personagem
no cenario que o mesmo tomara como lugar de aprisionamento da cultura brasileira. A
Casa de Cultura do Recife, anteriormente utilizada como casa de detencao, transforma-se
para o palhago na Casa-Grande de Detentacdo da Cultura, espécie de bricolagem irdnica
que a aproxima tanto da ideia de aprisionamento, vigilancia e punicdo daqueles que
desobedecessem as ordens do “mestre” Gilberto Freyre, quanto da imagem da casa-
grande, t3o propalada da obra do referido “mestre”. Trata-se de um espaco amplo, que
guarda ainda certa imponéncia, semelhante a de seu patrono, que aparecia em
Recifernalia com um ar de simpatia habitual de um “bom velhinho”, o oposto da
identidade que Jomard, futuramente, arrogaria para si mesmo. E ali na casa-grande que o
palhaco vislumbra a existéncia de sua antipoda, a senzala, a outra dimenséo dos tristes
trépicos, clara alusdo deste a obra escrita pelo antropdlogo Claude Lévi-Strauss em 1955,
pela oportunidade de sua viagem e estada no Brasil, na qual foi professor visitante da
Universidade de S&o Paulo.
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A remeténcia a Freyre e Lévi-Strauss, notadamente dois nomes de peso no cenario
intelectual brasileiro e mundial, é arrombada pela disritmia do palhago, que termina por
atingir a ele proprio, na medida em que se afasta dos referenciais aos quais se ligava no
passado. Ao contrario do tom cerimonioso com o qual, via de regra, sdo tratados os
intelectuais, ele ndo apenas se veste de maneira extravagante, mas pula, grita, incomoda,
bate palmas, rompe com a fleuma silenciosa. Como mostram os fotogramas abaixo, na
qual o palhago aparece em frente & Casa-Grande de Detenc¢do da Cultura, sua postura é
teatral, e seu tom, falsamente respeitoso, esconde por tras de si um desejo de promover
uma rachadura nas coisas e nas palavras, nas relacdes tradicionais e institucionais
construidas entre saber e poder, entre as dimensdes do visivel e do enunciavel e as
diferentes relagdes de for¢a (DELEUZE, 2013, p. 120), rompendo, assim, com a distancia

estabelecida entre o intelectual e o povo.

Figuras 02 e 03: O palhago bate palmas, corre, pula e grita pelo “mestre” Gilberto Freyre.

Ao contrario de Recifernalia, em que os significados eram capturados apenas
pelas sensibilidades do ver e sentir as imagens e sons, O Palhagco Degolado transborda
em palavras. A tagarelice do palhaco faz com que esse se exponha, de maneira a trogar
com os estandartes de seu tempo, suas opinides, marcadas pela ironia e pelo
ressentimento, e, reforcada pelo mise en scéne, extrapolando a barreira entre o
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personagem e 0 sujeito que escreve ou dirige. A face narcisistica do personagem
transborda, na medida em que ele rompe com a imagem de representacéo, aquela que tem
por base algo que se coloca externo ao corpo, e assume uma atitude performativa, que lhe
produz o sentimento de exotismo, mas, ao mesmo tempo, Ihe confere autenticidade
(PISCITELLLI, 2002). Rompendo a barreira do personagem classico, espécie de “vetor da
verdade psicologica e social, meio de exploragio do real” (OLIVEIRA JUNIOR, 2010,
p. 140), o palhaco e Jomard, seu criador e performancer, se confundem, na composi¢ao
do que podemos chamar de um cinema de artista, que pode ser compreendido como “uma
soma de duas linguagens especificas, a do cinema propriamente dito e das artes plasticas
que, pela fusdo de dois media acabaria por se configurar na terceira linguagem, particular
e autonoma” (CANONGLIA, 1981, p. 11).

Voltemos para as cenas do filme. A sequéncia seguinte leva o palhaco para dentro
da dita Casa-Grande de Detencdo da Cultura, na qual ele adentra e age como se estivesse
em sua propria morada. E importante ressaltar, nessa atitude performética do arquétipo
construido por Jomard Muniz de Britto, que essa casa, bem como outros tantos signos e
metaforas de uma cultura brasileira conservadora, embora se tornem objetos das suas
esgrimas, guardam forte presenca de memoria e saudade, mesmo naqueles que a
afrontam. Seja como uma espécie de lugar de memdria (NORA, 1993), onde o conforto
terno da infancia nos soca o estbmago, seja como um ritornelo, apresentando-se como
um espaco de afago, de afeto, de seguranca, pleno de um passado imemorial e doce, onde
as palavras ainda pareciam ser condutoras de uma verdade eterna, imutavel, impassivel
de problematizagdes. Numa sequéncia em plano americano, na qual o personagem é
enquadrado apenas parcialmente, o palhaco aparece sentado a mesa, olhando diretamente
para o0 espectador. Parece ser uma forma de expor-se diretamente aos seus desafetos e aos
seus ressentimentos, como se aquela fosse uma mesa nas quais as cartas fossem colocadas
sinceramente, olhos nos olhos. Ali, 0 personagem passa, mais uma vez, a lancar palavras
sobre Gilberto Freyre e o “encarceramento” da cultura nas grossas e sombrias paredes da

antiga casa:

Democracia racial, a seu modo
Morenidade, brasilidade, a seu modo
Luso-tropicologia, a seu modo
Regionalismo ao mesmo tempo modernista
& tradicionalista, a seu modo

Relacdes entre politica e tecnocracia, a seu
modo
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Instituto Joaquim Nabuco de Pesquisas Sociais,

pesquisas sociais a seu modo.

Anarquismo construtivo, a seu modo

ndo é, Glauber Rocha?

Democracia relativissima, a seu modo (BRITTO, 2013, p. 46-47).

Nessas palavras, 0 palhaco passeia por uma série de expressdes que atravessam
diretamente a obra-prima de Gilberto Freyre. Seu tom, a0 mesmo tempo irbnico e
denunciativo, exprime seu desejo de questionar a histdria da cultura brasileira a partir de
uma outra perspectiva. Tendo buscado interpretar o Brasil, tal como analisei no primeiro
capitulo, a partir de uma ldgica das ciéncias sociais norte-americanas, a sociologia
freyreana estabeleceria um discurso sobre a modernidade brasileira a partir de uma logica
regional, “a sua maneira ou ao seu modo”, sem, no entanto, romper totalmente com os
discursos intelectuais produzidos em outros espacos do Brasil, tal como o Modernismo
de Mério e Oswald de Andrade. Como é ressaltado na fala de Jomard, é interessante notar
que ha, em ambos os casos, uma adesdo as chamadas “vanguardas europeias”, que
pipocavam ja nos primeiros anos do século XX, embora essa apropriacdo se processasse
de maneiras diferentes. Se, de um lado, o discurso do nacional tomaria o cosmopolitismo
trepidante de Sdo Paulo como sendo sua referéncia, de outro, esse se desdobraria da
necessidade de apropriar-se dessas “vanguardas” de forma a valorizar as questdes locais.
Assim como coloca a pesquisadora Moema Selma D’Andrea, trata-se de uma producao
de sentidos que, buscando conformar uma identidade nacional, trazia a consciéncia de
uma modernidade nova para o pais. Essa ideia de modernidade, no entanto, passa pelo
guestionamento de Jomard na medida em que essa se pauta em um ideal de aristocracia,
que, no entanto, se apresenta de forma diferente para cada um dos intelectuais, apontando

ai, para D’ Andrea, sua diferenca central:

Portanto, o conceito aristocratico — seja de espirito, ou seja de estirpe —
é um ponto de acordo na divergéncia de Gilberto Freyre com o
modernista Mario de Andrade. A divergéncia reside na escolha do
modelo: Gilberto Freyre abraca a “aristocracia improvisada do império”
ligada ao colonizador, “ao império dos plantadores de cana” e a de
Mario a aventura bandeirante, mameluca, dos paulistas quatrocentdes
(D’ANDREA, 2002, p. 108).

Esse vinculo com uma cultura aristocratica, com constantes remissdes ao alpendre
da casa-grande, expressa-se também na denuncia de Jomard as diversas ligacdes politicas

e institucionais promovidas por Gilberto Freyre, especialmente apos a eclosédo do golpe
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de 1964. O Instituto Joaquim Nabuco de Pesquisas Sociais, exemplo de instituicdo de
fomento e valorizagéo das tradi¢Ges no espaco nordestino, aparece na fala de Jomard, que
insinua a sintonia fina entre a entidade e o Mestre de Apipucos, um de seus principais
patronos, naquela época ja ocupando lugar privilegiado em espacos tais como a
Universidade Federal de Pernambuco e o Conselho Federal de Cultura, através de eventos
da natureza do Seminario de Tropicologia, tal como apontei no inicio do trabalho. Na fala
do palhaco, a contradicdo central da sociologia freyreana se apresenta justamente no
paradoxo entre a escrita ousada, “libérrima”, permissiva, € o conservadorismo politico,
elitista, escondido por entre as dobras dos corpos e desejos de negros e brancos, tdo
evidenciados nas linhas lascivas de seu Casa-grande & senzala.

E importante ressaltar, também, o atravessamento da ideia de saudade, tanto na
historiografia produzida por Gilberto Freyre quanto na fala e na performance do palhaco.
Se da parte de Freyre havia a saudade do passado, a saudade do engenho, a saudade de
um tempo em que as relagdes de classe eram naturalizadas, postas, parte de uma cultura
dominante, da parte de Jomard parece haver uma estranha saudade de sentir saudade, um
ressentimento por ter sido colocado no ostracismo da ideia dominante de saudade, que
imperava na cultura brasileira e nordestina. Por um lado, na medida em que tenta
questionar a linearidade produzida para a historia da cultura brasileira, Jomard recusa que
é saudoso, tenta contar sua historia negando ser nostalgico, buscando ter mais atengéo ao
presente e ao futuro. Por outro, no entanto, seu fazer é pleno de passado, de uma saudade
ndo admitida, de uma saudade que ele esconde por tras de sua roupa e de sua maquiagem
de palhago. A postura de clown, que a0 mesmo tempo se configura como uma postura
vampiresca, tenta, renitentemente, dar & sua critica um tom racional, que liberte seu
discurso do lugar da nostalgia. No entanto, como é comum quando tratamos de algo
presente em nos, ele recai fatalmente na assombracdo de um tempo vivido, de um espaco
de experiéncias, que, se ndo € seu, 0 atravessa também, o afeta, e, entranhado em sua
carne, 0 incomoda, 0 penitencia, o faz desejar libertar-se (ALBUQUERQUE JUNIOR,
2014, p. 19-20).

Mas o que faz o palhaco naquele lugar, além de denunciar seu patrono? Pode-se
entrever em sua atitude diversas outras vontades de verdade (FOUCAULT, 2012). H3,
como aponta George Bataille, uma necessidade humana de, no ato do sacrificio, restituir
0 mundo sagrado daquilo que o uso servil, mundano, profanou. Nesse sentido, o ato de
sacrificio, de imolag&o, aparece como uma tentativa de destruir o outro enquanto coisa,
restirando-a do mundo utilitario e fazendo-a transcender. Quando observamos as
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tentativas de patrimonializacéo da cultura brasileira a luz das analises apontadas por esse
estudioso, percebemos que a atitude do palhago vem, nesse sentido, promover uma agéo
inversa: sua esgrima atenta contra a ordem divina, canonizada, que se imp0s sobre a
cultura brasileira e nordestina, buscando reverter o0 mundo sagrado em um mundo das
coisas, reduzi-lo a ordem real, a sua “pobreza”, ao seu devir menor.

Essa tentativa de dessacralizacdo das coisas, de sua reducdo a ordem do real,
aparece, pois, em algumas atitudes performaéticas do personagem, como, por exemplo, 0
ato de deitar-se, de forma espreguicada, a la vonté, sobre uma das cadeiras da antiga
mobilia que, igualmente, se mantém no local como um lugar de memoria. Ali, passa a
tomar, em tom performaticamente contemplativo, as lembrancas gastronémicas da casa-
grande: “Ai, que saudade dos quitutes e dos quindins preparados pelas sinhaninhas
formosas em seus engenhos e pelas piedosas freirinhas em seus conventos”, fala o
palhaco. Afinal, diz ele, um povo, na esséncia pretendida, “so se conhece e se preserva
pela sua cozinha” (BRITTO, 2013). Trata-se de uma remeténcia a propria dimensdo
gastronbmica que tinha a obra de Gilberto Freyre, tanto em sua dimensao socioldgica
guanto no ja comentado Manifesto regionalista, que publica efetivamente em 1952,
dimensao que levaria seu primo, Jodo Cabral de Mello Neto, a té-lo provocado, dizendo
ser ele produtor de uma “sociologia de sobremesa” (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2008).
Em seguida, o palhaco desaparece da tela, deixando claro que ele percorre aquele espaco
ndo como um sujeito qualquer, mas fantasmagoricamente, como um espectro. Assim
como fica expresso nas figuras, o palhaco se serve do espaco, praticando-o de maneira
tatica (CERTEAU, 2012), uma vez que age na contramdo da ordem, revertendo o

consumo normativo e promovendo sua fratura.
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Figuras 04 e 05: O palhaco deitado na mobilia da Casa Grande de Detencdo da Cultura, e, em seguida,
desaparecendo dela.

Como fica evidente, tanto nas imagens quanto no roteiro de O Palhaco Degolado,
0 tropo discursivo da ironia o atravessa por inteiro. Em cada palavra ou atitude
performatica do palhaco ha a presenca de um tom satirico, na medida em que adota o
ceticismo de sempre admitir que seus interlocutores, afetos e desafetos, desejam dizer
alguma coisa para além do que aparentemente dizem, ou entdo que ndo dizem o que
realmente querem dizer. Sua tentativa de promover uma desconstrucéo, de desdobrar as
visceras daqueles que desejavam tracar uma linha evolutiva para a cultura brasileira, de
desordenar a narrativa meta-historica que se configurara a respeito dela, incide num
desejo punjante de promover uma arqueologia da cultura brasileira. Esse desejo aparece
claramente na cena seguinte do filme, onde, numa sequéncia em contra-plongé, o palhacgo

comeca a questionar:

Onde escavar no Nordeste

as mais legitimas raizes da cultura brasileira?
Raizes da cultura?

Isso é ou ndo é complexo de intelectuais?
Tanto faz no Sul como no Norte.

Elegia para uma regido. Religido?

Paixdo, economia, desenvolvimentismo?
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Filosofia, ideologia?

O que temos em comum com a nostalgia
dos meninos de engenho?

O que sobrou da Bagaceira?

Para os ultra-dependentes

Filhos de quem? De Kennedy?

Ou do Castelo Malassombrado?
Nordestinados: de todas as assombragdes.
e sertanejos de fic¢do.

Muita ficcdo nas pedras e pedradas do Reino.
Nossas vidas secas... encontrar 0 sonho
Da grande cidade? Ou 0 medo de sempre
Ou a auto-censura?

Dez anos depois, as manhés de liberdade
E as manhas do li-be-ra-lis-mo insistem
Em dourar as pilulas

de nossas ilusdes televisivas.

A praca é do povo como o céu

é dos poetas populistas?

Dos liricos burocratas?

Dos intelectuais funcionarios publicos,
dos épicos nordestinados,

dos sertanejos de ficcdo?

Diarreia da classe média ou

Derrame do populismo? (BRITTO, 2013)

Nessa sequéncia, Jomard Muniz de Britto age enquanto uma maquina de guerra
(DELEUZE & GUATTARI, 2012), atacando duplamente a proposta freyreana de pensar
0 Brasil e sua cultura. Destroca os discursos que inventam a lIlha Brasil, primeiro, ao
questionar o método adotado por Freyre, centrado, em larga medida, na antropologia
estruturalista, base teodrica central de seus professores na Universidade de Columbia. N&do
é de admirar que seja justamente essa vivéncia universitaria de Freyre nos Estados Unidos
que também tenha se tornado um ponto de critica do palhago, ao ver em sua escrita,
pretensamente nacionalista, um esmaecer de um esforco cultural eminentemente regional,
como dispostos nas obras Meninos de engenho, de José Lins do Rego, A bagaceira, de
José Américo de Almeida, Nordestinados, de Marcus Accioly e Elegia para uma
re(li)gido, de Francisco de Oliveira, em favor da influéncia norte-americana,
metaforizada na expressdo “filhos de Kennedy”. Se essas trés obras, assim como a
producdo historico-sociolégica de Freyre, ou mesmo a literatura denunciativa de
Graciliano Ramos e a poesia de Manuel Bandeira, também subliminarmente citadas,
contribuem de maneira muito semelhante para um processo de invencéo discursiva da

regido Nordeste, Freyre traz para essa invencdo o eld academicista, dotando-o de um

21



elitismo a mais, além da propria vivéncia casa-grande que o afetara de forma semelhante
ao0s outros.

A busca pelas “raizes da cultura”, esse “complexo de intelectuais do Sul e do
Norte” parece, nas palavras ferinas do palhago, aproximar Freyre de um outro intelectual
pernambucano, mas que, no entanto, construira sua vida académica no Rio de Janeiro:
Sergio Buarque de Holanda, autor de Raizes do Brasil. Nesse sentido, a critica do palhago
se volta, mais diretamente, as diferentes tentativas de canonizacdo e linearizagdo de nossa
cultura, esforco tdo presente desde os acordes modernistas, mas que, nos anos 1930 e
1940, tornara-se objeto ndo apenas do desejo intelectual ou de uma politica cultural, mas
de uma necessidade exacerbada de raizes, um desejo quase edipiano de encontrar o pai,
sem, no entanto, desejar elimina-lo. De maneira semelhante, o aproximara de um outro
nordestino, talvez o desafeto que mais tenha mobilizado a producdo superoitista
jomardiana: Ariano Suassuna, em cuja dramaturgia emergem 0S personagens aos quais,
indiretamente, ele também se refere: os “sertanejos de ficgdo”, tais como Jodo Grilo e
Chico, do Auto da Compadecida, ou Pedro Diniz Quaderna, protagonista do Romance
d’A Pedra do Reino, em torno dos quais se desdobraria a configuracdo mais efetiva da
inventada Ilha Brasil e do seu sertdo ao mesmo tempo medieval e colonial.

Essa é a deixa para que a sineta toque novamente, e os canhdes do palhago se
voltem, agora de forma direta, para Ariano Suassuna. Sua voz se agudiza, e a cAmera, em
plongé, focaliza na sua figura, entdo capturada numa angulacdo que Ihe sombrifica,
dando-lhe o tom de noir. Ha, nessa forma de tratar a imagem, uma tendéncia a evidenciar
0 sombrio, numa relacdo de claro e escuro, na qual ou 0 personagem ou 0 cenério é
colocado contra a luz. No caso de O Palhago Degolado, esse recurso estético propicia
uma valorizacdo do cenario frente a submersdo do personagem, que fica, portanto,
implicado nas sombras. Aqui, mais uma vez, se conforma uma tentativa de dar ao palhaco
um tom espectral, 0 que o aproxima da maquinacdo parddica de Nosferatu, o vampiro,
como ja dito, um dos primeiros icones da filmografia superoitista no Brasil. Escondendo-
Sse nas trevas, 0 personagem passa a irromper em novos gritos. Sua voz se agudiza, e ele
comega a clamar por seu outro “mestre”: “Mestre Ariano Suassuna! Mestre Ariano!
Mestre Armorial!” (BRITTO, 2013).
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Figura 06: O palhaco, em imagem noir, comeca a clamar por Ariano Suassuna.

E fato, tal como registrei no primeiro capitulo, que em 1976, ano anterior ao
lancamento de O Palhaco Degolado, Ariano Suassuna havia lancado o Manifesto
armorial, espécie de reacdo dele, juntamente com um grupo de intelectuais
pernambucanos, muitos remanescentes fiéis do Movimento de Cultura Popular, as
iniciativas tropicalistas que eclodiram na cidade do Recife, capitaneadas por Aristides
Guimardes, Celso Marconi e Jomard. Tendo recebido apoio de ampla parcela da
intelectualidade nordestina, o chamado Movimento Armorial encontraria, no entanto,
uma leitura impiedosa por parte do filmaker, que enxergaria no movimento uma iniciativa
reacionaria de, assim como fizera Gilberto Freyre, cristalizar a cultura brasileira sob uma
6tica romancal. E isso que ele diria na continuidade de seu discurso, quando chega ao
topo da Casa-Grande de Detencdo da Cultura, e passa, 14 de cima, a olhar para a cidade

do Recife:

- “Como ¢ dura a vida do colegial

comegar o ano com lapis de classe
assinalando os brasdes e

suas armas armoriais...”

E TUDO, pela forca dos brasdes familiares
e dos poderes oficiais,

TUDO pode transformar-se em armorial...
Céus armoriais

Astrologia armorial

Literatura de cordel armorial

Povo, povo, povo armorial

loga armorial

Empreguismo armorial

Sexologia armorial

Subvencgdes armoriais

Sobrados & Mocambos, quem diria, armoriais
Megalomania armorial
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Piruetas armoriais

Danca armorial :

como é mesmo profa. Flavia Barros,

a referéncia armorial?

(Quem sabe é a Maria Paula?)

Heréldica e Ministérios armoriais

Onga armorial

O Principe dos principes, Estética, Metafisica...
Capibaribe armorial, Capiberibe armorial.
Orquestral, ndo!

Orquestra romancal! (BRITTO, 2013)

Figuras 07 e 08: Os “brasdes armoriais” ¢ o palhago contemplando o Recife.

Tanto no trecho quanto nas imagens, o profundo conhecimento do palhago sobre
a filosofia e a extensdo alcancada pelo Movimento Armorial se reveste numa pontuagao
escarnada de suas muitas dimens@es. Destaca figuras tais como Flavia Barros e Maria
Paula Costa Régo, figuras importantes do Balé Armorial do Recife. Fica evidente que,
para ele, parece existir um esfor¢o de “armorializacdo do Nordeste”, de forma a tentar
contemplar toda e qualquer iniciativa cultural, toda e qualquer simbologia, toda e
qualquer gesto local como sendo uma iniciativa, uma simbologia e um gesto armoriais.
Ou seja: para Jomard, falando pela boca do palhaco, existiria um desejo, colocado pelas

iniciativas de Ariano e de seus apoiadores, de vestir com o armorialismo as mais
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diferentes préticas culturais da tradicdo nordestina, tais como a literatura de cordel, a
danca, a musica e o teatro, e, no limite, externa-las para as diferentes préaticas que compde
0 arcabouco da cultura brasileira, dotando-Ihes de vestes recheadas de adornos, de uma
I6gica, se ndo academicista, certamente reativa, combativa, contraria aos arroubos de
conduzir para essa cultura elementos externos, tal como buscavam os tropicalistas. Nas
imagens do filme, ficam claras algumas das assercdes do palhaco, que, falando também
com o uso da camera, contempla e leva o espectador a contemplar uma pretensa
“armorializa¢do do Recife”. As imagens acima sdo, portanto, enunciadoras de uma
maneira de olhar para a cidade como um lugar do possivel, que percebemos inserir-se na
narrativa do palhaco desde Recifernalia. Olhando a cidade de cima, de forma a vislumbrar
0 rio Capibaribe e os diferentes espacos, ora apropriados como signos armoriais, 0
palhaco age como uma espécie de panoptico, que a tudo vigia, ainda que de maneira
contemplativa.

No entanto, suas palavras e seus atos parecem ndo desejar apenas contemplar. A
sineta toca novamente, e vemos no personagem uma expressdo de que procura algo: “E a
Onca Caetana! E a Onca Caetana? Ou é a critica fazendo cobranca? E a repressio
ministerial ou a esquerda oficial?” (BRITTO, 2013, p. 49) Nao sabemos. Mas sabemos
que essas poucas palavras contemplam alguns dos diferentes locais da cultura que foram
ocupados por esse palhago ao longo de sua trajetoria. A onca caetana, ou onga castanha,
um dos mais fortes emblemas da sagracdo armorial, carrega consigo toda a carga de
invencdo discursiva da llha Brasil por Ariano Suassuna, habitando desde seu Romance
d’A Pedra do Reino até se tornar o pretexto de sua tese de livre-docéncia. A remeténcia
a “repressao ministerial” e a “esquerda oficial” parece falar tanto do regime politico que
ora vivenciava o pais quanto dos antigos mandatarios de Pernambuco, figurados no grupo
do ex-governador Miguel Arraes. Essa esquerda, embora ndo mais “oficial”, visto que
havia sido colocada na clandestinidade, fizera parte da formacéo intelectual de Jomard
Muniz de Britto, outrora vinculado a grupos tais como o Movimento de Educacdo de
Base, juntamente com o educador Paulo Freire. A atitude contemplativa do palhago da
lugar, pois, a um ato de intervencéo: pula o muro da Casa-Grande de Detencéo da Cultura
e sai as ruas, como que esgueirando-se como um fugitivo. No fotograma abaixo, escorre,
rente a parede, em uma atitude performatica que lembra a dos condenados ao fuzilamento,
nos grandes pareddes de uma ditadura que o aprisiona. Deseja chegar as ruas, mas, ja

cansado, da-se conta que a atitude de escrever e de viver, ou escreviver, de cenaviver,
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trata-se de uma esgrima muitas vezes ingloria: “Lutar com o super-8 € a luta mais va”

(BRITTO, 2013, p. 50).

Figura 09: “Lutar com o super-8 ¢ a luta mais va”.

Assistir O Palhaco Degolado é acompanhar uma narrativa onde impera o
travelling. Assim como coloca Carlos Cordeiro, que co-dirigiu o filme com Jomard
Muniz de Britto, em entrevista concedida a Aristides Oliveira, na Casa de Cultura, em
Recife, este conduzia a cdmera de forma que “seguia os impulsos do Palhaco, ndo sabia
0 que ele ia fazer, ndo tinha a menor ideia do que ele estava fazendo, apenas
acompanhava” (CORDEIRO apud SANTOS FILHO, 2012, p. 292). De fato, em todas as
sequéncias, a camera necessita acompanhar o palhaco, irrequieto, pelos muitos espacos
pelos quais esse passa. Assim prossegue a narrativa do filme, quando o personagem
comeca a passear pela cidade, abordando as pessoas, interpelando-os com sua
verborragia. E visivel que ele ndo se contenta mais em gritar apenas para a camera que o
acompanha: necessita gritar para todos e todas, espalhar suas ideias, fala-las aos ventos.
Como se fosse possivel, deseja denunciar que ha algo de podre na linha evolutiva da
cultura brasileira, uma vez que esta, tracada desde os modernistas, sob influéncia das
vanguardas europeias, prosseguia reproduzindo os valores trazidos pelos outros,
atendendo a certas intencionalidades subterraneas, a certas vaidades, a desejos que nem
sempre eram ditos. E na oitava cena do filme, ja se aproximando de seu final, que o
personagem ziguezagueia por uma viela, jogando no chdo diversos livros que, como
mostram as figuras abaixo, sdo exemplares da formacdo de militantes e educadores

marxistas.
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Figuras 09 e 10: Livros de formacéo marxista espalhados pelo ch&o.

Como pode ser visto, sdo exemplares de Caio Prado Janior, Gyorgy Lukacs e
tantos outros autores que, entre as décadas de 1950 e 1960, periodo em que vigorava o
Instituto Superior de Estudos Brasileiros, conformavam a vanguarda da literatura
universitaria e a formacéo intelectual vigente no Brasil. Jomard Muniz de Britto é, como
sabemos, resultado, também, de uma formacdo militante, na qual constavam tanto as
inspiracBes quanto os classicos oriundos da geracdo de Caio Prado Janior, Florestan
Fernandes, Fernando Henrique Cardoso e Octavio lanni. Assim continua gritando

esperancoso de que alguém o escute:

A irmandade dos Campos inaugurou as cercas
trans-nordestinas da vanguarda:

Joyce, Pound, Oswald de Andrade, Mallarme,
Jodo Cabral, Bauhaus, Guimaraes Rosa,
Sousandrade, Teoria da Informacéo, Max Bense,
ideogramas, Eisensteins...

0 que ndo seja estrutura verbo-voco-visual
jaera... Instauracdo praxis cerceada em nadas.

E todos chegaram primeiro, pioneirissimos,
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ao ovo novo da galinha primal;

até o rasga-rasga do poema processo

e a mais recente internacional

arte correio / arte postal;

o intelectual que ndo pronunciar

até a exaustdo a palavra ideologia...

o intelectual que ndo pode viver, morre.
Morre! (BRITTO, 2013, p. 50)

Pensando os filmes como “produ¢des de um tempo e um espago numa sociedade
determinada, compreensiveis por meio de uma linguagem especifica que Ihe permite uma
leitura pela sociedade” (LUCAS, 1998, p. 34), O Palhaco Degolado, assim como 0s
outros filmes de Jomard, ndo se encontra exterior ou a frente ao seu tempo, mas sim como
seus fragmentos, cuja pretensdo é a de abalar as estruturas de sentido que a ele séo
inerentes. Ao tentar apontar, em tom de denuncia, as mazelas que enxerga no interior da
cultura brasileira, Jomard termina por conformar, finalmente, uma leitura arqueolégica
dessa dita cultura. Demonstra acreditar que 0s pensamentos ndo se remetem a um certo
sujeito fundador da verdade, ou a uma realidade em si. No entanto, compreende também
que ndo se pode “fazer tabula rasa dos conceitos”, estando, ainda que involuntariamente,
em consonancia com a licao nietzscheana de que todos os conceitos deveriam contornar,
na medida do possivel, os universos antropolégicos, para, dentro deles, interrogar suas
condicBes historicas (VEYNE, 2014, p. 97). Nesse sentido, a cena que reproduzi
textualmente acima ajuda a referendar a ideia de que Jomard, para dar fundamentacdo a
sua esgrima, se esforca em vasculhar os arquivos da cultura brasileira, para desdobrar de
seus vestigios as visceras de um Brasil inventado como sendo contemporaneo. Seriamos,
a seu ver, fruto tanto da teoria e da critica literaria de Ezra Pound e Stéphane Mallarmé
quanto da invencdo nacional presente na antropofagia oswaldiana e na poetizacdo da
“vida severina” em Jodo Cabral de Mello Neto, mesmo que iSS0O incorra em uma mistura
nem sempre pacifica, e, na verdade, quase sempre marcada pelo conflito e pela tentativa
de sobreposicdo de uma a outra, a partir de diferentes légicas que se tornam, em diferentes
circunstancias historicas, dominantes.

Além disso, é possivel de ser observado no filme uma questionamento renitente
da propria ideia de vanguarda, que serve de interessante pretexto para que pensemos a
respeito do que, em tese, se configurou como uma “arte de vanguarda” no Brasil. Se
concordarmos com Hélio Oiticica, que, nos anos 1960, afirmara ser a vanguarda um
libelo, que estabelece uma forca contraria as nocdes ja postas, apresentando-se como uma

contra-argumentacdo com relacdo a ela (OITICICA, 1978, p. 69-70), em que medida é
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possivel perceber as criticas do palhago a “situagdo da vanguarda no Brasil”? A resposta
nem sempre € aparente, mas existe em algumas de suas entrelinhas. Por um lado, ele
questiona o lugar da arte concreta de Décio Pignatari e do poema processo dos irmaos
Augusto e Haroldo de Campos, mas € visivel que ndo estende essa critica a algumas outras
manifestagdes, ditas como “vanguardistas”, tal como a Tropicalia, a qual parece guardar
posicdo de uma curiosa indulgéncia, poupando-lhes de suas criticas mais severas. Afora
a trupe de Caetano Veloso e Gilberto Gil, ninguém mais escapa ao bombardeio do
palhaco, que passa a lancar, aos gritos, perguntas de respostas dificeis. Quem,
efetivamente, teria primeiro dito a “verdade” sobre a contemporaneidade brasileira?
Quem seriam nossos intérpretes pioneiros? Afinal, quem teria chegado primeiro: o “ovo
novo” ou a “galinha primal”?

O palhacgo nédo responde a essas perguntas. Mas nem por isso elas deixam de ecoar,
desconcertantes e incomodamente pelas vielas, provavelmente denunciadas pela boca
pequena dos transeuntes por ele abordados e até mesmo agredidos. N&o da outra: a musica
circense é substituida pela sirene policial e o palhago é capturado e detido. Volta para a
Casa-Grande de Detencdo da Cultura, mas agora é colocado detras das grades,
aparentemente vencido em sua guerrilha contra os canones. Sua fala indisciplinada,
selvagem, passava agora a sofrer o cercamento do Estado, que finalmente Ihe submete ao
lugar onde os discursos dominantes parecem deseja-lo. No filme, a prisdo do palhaco
metaforiza tanto a ditadura civil-militar quanto a prépria acdo dos poderes culturais, que,
desejosos de manter sua hegemonia sem oposicdes, usam de seus dispositivos de coercdo
para confinar seus desafetos, censura-los, cala-los. E é com o palhago por tras das grades
que chegamos a uma das mais emblematicas sequéncias do filme, onde o tom burlesco
que predominara até entdo é substituido por uma narrativa que foge a satira, ganhando, a
partir de entdo, um tom profundamente dramatico. Agora, 0 personagem rasteja por uma
cela, humilhado, aparentemente percebendo ali seu fim definitivo. Resolve clamar por
outro “mestre”, Paulo Freire, seu antigo companheiro nas atividades de educacao de
jovens e adultos. Agora, a ironia parecer ser substituida por uma espécie de suplica

sincera, que descarrega sobre a superficial profundeza do video:

Onde esta o prof. Paulo Freire

Em Genebra? Ou na Guiné-Bissau?

Nas ilhas greco-socraticas ou na ilha de Maruim?

O que restou? O que restou?

O que restou de seus circulos de cultura? (BRITTO, 2013, p. 50)
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Como parte das taticas de linguagem das quais faz uso no filme, Jomard estabelece
aqui um momento em que passa a operar com alguns fragmentos de suas proprias
memodrias, principalmente relacionadas a repressdo sofrida com o advento do regime
civil-militar no Brasil. Cabe ressaltar que, em 1964, seu companheiro de atividades
educacionais Paulo Freire, perseguido pelos militares pelo carater subversivo do seu
método de alfabetizacdo de jovens e adultos, é preso e exilado do Brasil, com passagens
por diversos paises, dentre os quais a Suica e Guiné-Bissau. Ndo podemos desconsiderar
a representatividade de Paulo Freire, ndo apenas para uma mudanca de paradigmas que
se operaria na pedagogia nos dias de hoje, mas, naquele momento, para todos os circulos
de esquerda existentes no pais a época, para 0s quais 0 mesmo se destacava como um
esperancoso estandarte de transformacdo do Brasil através da educacdo Seu
desaparecimento produziria uma sensacao de desanimo no palhaco, que perceberia que a
auséncia de seu método, parte de um esforco de constituicdo de um espirito critico, tal
como o préprio Jomard tentara, também, sistematizar em suas Contradi¢des do homem
brasileiro, da lugar a uma educagdo que buscaria, sistematicamente, fabricar corpos
ddceis e sujeitados a violéncia de uma educacéo disciplinadora. Nisso, o palhaco levanta-
se de sua posicdo de inércia, deitado a um canto da cela, e chega até a parede, onde
algumas palavras encontravam-se escritas a giz.

E a senha para que percebamos, na fala do palhaco, sua conclamagcéo, ainda que,
talvez, tardia, por uma cultura como devir politico, que buscasse romper com as amarras
da tradi¢do em prol de uma efetiva transformacéo da sociedade. As palavras, separada em
silabas, remetem a prépria forma do chamado Método Paulo Freire, na qual a
alfabetizacdo consistiria em partir das vivéncias e conhecimentos prévios do aluno tanto
para promover um aprendizado da lingua portuguesa pautado em palavras ja existentes
em seu vocabulario, quanto na necessidade de educacdo dos sujeitos para conscientiza-
los da opressao sofrida em suas relagdes de trabalho e na busca por mudanca social. Sua
auséncia significa a auséncia de uma esperanca de que as coisas se transformem, de que
exista uma saida possivel. Tudo parece, portanto, escuro, a exce¢do de uma luz timida
gue nasce, quadrada, tal como mostra a figura abaixo, por entre as grades da cela. SO resta
ao palhaco, pois, gritar. Ndo mais o grito irénico e contestatorio de outrora, mas, naquele
momento, o grito desesperado de quem enxerga a saida, mas enxerga também a surdez
de seus contemporaneos, que parecem seduzidos pelos signos de tradi¢cdo e modernidade,
que Ihes chegam como algo confortavel a ponto de lhes impedir de perceber que algo
existe para fora dela. Assim, irrompe o palhago em seu solugo, enquanto olha para a luz,
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tdo distante, por razdo de seu encarceramento: “A saida... Até quando? Até quando?”

(BRITTO, 2013, p. 50).

Considerac0es finais — A saida, até quando?

O Palhago Degolado compreende, nesse sentido, a mais expressiva experiéncia
superoitista jomardiana, na medida em que nele existem tragos muito marcantes de sua
trajetdria pessoal, dando a esse filme um carater intenso de autobiografia. Trata-se de uma
experiéncia do fora, na medida em que o0 sujeito que enuncia o discurso da transgressdo
— no caso, Jomard Muniz de Britto e sua travessdo de palhaco — transgride o fora que
encontra-se redobrado em si mesmo, e, ao transgredi-lo, termina por expor-se,
transgredindo a si mesmo (FOUCAULT, 2015). E, portanto, essa dimensdo de seu
trabalho que ajuda a perceber que nele sdo produzidos sentidos nem sempre confortaveis
ao palhaco, na medida em que d&o visibilidade ao contetdo contraditdrio de suas proprias
vivéncias. Esta presente ali sua formacao intelectual, que ele ndo deixa de evidenciar, de
maneira narcisistica, na mesma medida em que também esta presente sua necessidade
vampiresca de esconder-se nas sombras.

Encontram-se dispostos seus afetos, como Paulo Freire, e seus desafetos, como
Ariano Suassuna e Gilberto Freyre, que, ao serem evidenciados como tais, revelam a
faceta mais incomoda de um personagem: em seus amigos deposita afetos que lIhe tornam
parte deles, mas tal atitude também se desdobra quando este fala daqueles que observa
com restricBes. Acima das contradicdes, € possivel vislumbrar nesse filme que Jomard
Muniz de Britto buscava evidenciar as diversas vozes que o0 precederam, inserindo-se na
arriscada ordem do discurso, na qual seu riso maquiado ndo sé esconde um homem sem
rosto como revela uma voz dissonante, estranha até mesmo a ele proprio, cuja estranheza
ndo se resumiria a esse exemplar, havendo nele a necessidade de retomar seus antigos
escritos, em especial os manifestos tropicalistas, 0s quais desdobrariam em mais uma

iniciativa guerrilheira contra esse ser fascinante e autoritario que € a linguagem.
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DIALOGOS ENTRE MODA E CINEMA: PRET-A-PORTER (1994)
DE ROBERT ALTMAN

Grace Campos Costa*

RESUMO: Este artigo prop6e discutir a importancia que o cinema tem para a moda e vice-versa.
Comecamos com os primdrdios do cinema, bem como o0s grandes icones da sétima arte, as
parcerias entre estilistas e atores/cineastas até chegar ao ponto principal em quando a moda se
torna centro da narrativa cinematografica com o filme Prét-a-Porter (1994), dirigido pelo cineasta
Robert Altman.

PALAVRAS-CHAVE: Moda; Cinema; Prét-a-Porter; Robert Altman

ABSTRACT: This article proposes to discuss the importance that cinema has for fashion and
vice versa. We begin with the beginnings of cinema, as well as the great icons of the seventh art,
the partnerships between designers and actors / filmmakers to the point where fashion becomes
the center of film narrative with the movie Prét-a-Porter (1994). , directed by filmmaker Robert
Altman.

KEYWORDS: Fashion, Cinema, Prét-a-Porter, Robert Altman

Introducéo

Para que o universo da moda alcance o grande publico, é preciso que sempre haja
uma forte parceria entre ela e os diversos meios midiaticos existentes. No século XIX, por
exemplo, os jornais ja mostravam algumas ilustraces sobre a vestimenta e,
posteriormente, revistas especificas sobre o assunto comecaram a surgir, com varias
ilustracdes e conselhos sobre o que deveria ser usado ou néo.

Nesse sentido, sobre 0s meios de comunicacdo, oriundos no século XIX, Leo

Charney destaca a importancia do cinema diante de outras inven¢des do periodo:

A “modernidade”, como expressio de mudangas na chamada
experiéncia subjetiva ou como uma férmula abreviada para amplas
transformacdes sociais, econdémicas e culturais, tem sido em geral
compreendida por meio da histéria de algumas invencdes talismanicas:
o telégrafo e o telefone, a estrada de ferro e 0 automovel, a fotografia e
0 cinema. Desses emblemas da modernidade, nenhum personificou e ao
mesmo tempo transcendeu esse periodo inicial com mais sucesso do
que o cinema. (CHARNER; SCHWARTZ, 2004, p.17)

4 Doutoranda pela Universidade Federal de Uberlandia (UFU) e membro do Ndcleo de Estudos em Histéria
Social da Arte e da Cultura— NEHAC.
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Como pontua o sociologo Zygmunt Bauman, a caracteristica dessa modernidade
seria a sua fluidez, a sua volatilidade, de incertezas e segurancas, que ddo espaco para o
consumo, ao gozo individual. De acordo com o autor, até mesmo as relagGes sociais sdo
descartaveis — e a sociedade é avida pelo consumismo, onde o "comprar” se transforma

em uma atividade semelhante ao ritual de exorcismo:

Ainda que possa ser algo mais, 0 comprar compulsivo é também um
ritual feito a luz do dia para exorcizar as horrendas apari¢bes da
incerteza e da inseguranca que assombram as noites. E de fato um ritual
diario: os exorcismos precisam ser repetidos diariamente, porque quase
nada é posto nas prateleiras de um supermercado sem um carimbo como
“melhor consumir antes de”, € porque o tipo de certeza a venda nas lojas
pouco adianta para cortar as raizes da inseguranca, que foram o que
levou o comprador a visitar as lojas. O que importa, porém, e permite
gue 0 jogo continue — ndo obstante a falta de perspectivas —, é a
maravilhosa qualidade de exorcismos: eles s&o eficazes e satisfatorios
ndo tanto porque afugentam os fantasmas (o que raramente fazem), mas
pelo proprio fato de serem realizados. (BAUMAN, 2001, p. 107)

Um fator atestado pelo préprio sociélogo que contribuiu para 0 aumento do
consumo sdo 0s meios de comunicacdo, sobretudo com a evolucdo das novas técnicas
midiaticas, oriundas da modernidade. Ndo podemos ignorar o impacto que os meios de
comunicacdo de massa exercem sobre a imaginacdo popular e individual, como salienta
Bauman, “vida desejada tende a ser a vida vista na TV”.

Assim, 0 cinema torna-se um instrumento para veicular ndo s6 o espetaculo, a
representacdo, a distracdo e a efemeridade, como também o principal fator de nosso
estudo: o consumismo. Com isso, 0s artistas passaram a mostrar, nos filmes, o vestuario
que estaria na moda. Vale dizer que cinema e moda ja tém um elo em comum: exercem
grande influéncia na modernidade contemporanea. Mas de que forma essas duas areas
dialogam? Quando e como o cinema se transformou em uma vitrine que exibe um
determinado comportamento ou estilo de vida? De que forma as estrelas de Hollywood
contribuem para esse processo? Em que momento a moda comega a ser discutida nas telas
de cinema?

Em 1994, Robert Altman lancou o filme Prét-a-Porter, cuja trama se passa na
semana de moda parisiense, com diversos personagens que permeiam o0 ambiente do
mundo da moda: estilistas, modelos, editores de grandes revistas, reporteres e fotografos.
Diferentemente de outrora, Altman faz uma andlise critica sobre esse universo efémero

gue encontra sintonia com a década de 1990. Se antes os filmes enfatizavam o glamour e
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a beleza das roupas, dos desfiles e dos bastidores dos grandes eventos do ramo, com Prét-
a-Porter, o cineasta desconstroi a nogao de perfeicédo tdo difundida pela midia.

N&o se pode ignorar o cenario em que a obra do cineasta foi lancada. No inicio
dos anos 1990, iniciou-se um movimento nao tradicional da beleza e da moda. A imagem
de modelos vistas deusas bem vestidas e bem maquiadas, ostentando roupas luxuosas, foi
substituida pelo estilo minimalista de modelos magricelas e de "cara limpa" que
desfilavam nas passarelas e estampavam as capas das revistas. Para a jornalista Maureen

Callahan, os anos de 1990 elevaram a importancia da moda:

Com a chegada da Ultima década do milénio, ndo haveria expressdo
maior das revolugdes cultural, econdmica e social por vir do que a
moda. O que o rock and roll foi para os anos de 1950, as drogas, para
0s anos de 1960, os filmes, para os anos 1970, e a arte moderna, para 0s
anos 1980, a moda foi para os anos de 1990: o estopim e, depois, o filtro.
(CALLAHAN, 2015, p. 17)

Os elementos descritos pela jornalista de acordo com as décadas muito tém a ver
com aquilo que os jovens tinham como "valvulas de escape": musica, cinema e drogas.
A moda acompanhou essas décadas e comecou a ter como alvo principal o publico
juvenil. Com isso, alguns estilos que surgiram nas ruas foram para as passarelas, como o
movimento hippie e o punk. Assim, na segunda metade do século XX, 0s jovens
comecaram a ditar, indiretamente, o que poderia ser usado.

Em 1990, houve uma reaproximacdo do mundo da moda com os adolescentes. As
modelos amazdnicas cederam espaco para figuras juvenis e subversivas. Podemos citar
como exemplo 0 movimento grunge®, que caminhava na contraméo do glamour da década
anterior, mas que se tornou um negocio rentavel para a industria da moda.

Além disso, a moda ganhou espa¢o em um novo meio midiatico: a internet, em
que as informacdes circulam com mais rapidez, criando novas formas de design e outras
maneiras de se comunicar. Os desfiles de moda transformam-se, entdo, em espetaculos
teatrais, e os estilistas promoveram cole¢des com roupas que causavam impacto nas telas,

além de criar produtos de forma cada vez mais rapida, uma vez que as tendéncias

> Moletom, camisa de flanela, gorro e coturno eram tipicas pecas de roupas da classe trabalhadora de Seattle
nos anos de 1990. Paulatinamente, o “ndo visual” comega a aparecer nas ruas, s opondo aos exageros e
refinamentos encontrados nas lojas de grife. O entdo jovem estilista Marc Jacobs langou uma colecéo
baseada no estilo grunge no verao de 1993. Contudo, ndo durou uma temporada, posto que um dos difusores
deste estilo, Kurt Cobain (vocalista da banda de rock Nirvana) se suicidou no ano seguinte. Alguns
elementos das roupas grunges ainda aparecem nas passarelas e nas lojas de departamento. (REED, 2014, p,
95)
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passaram a ser extremamente passageiras.

Assim, a moda ndo se concentrou apenas em empresas familiares, e, sim, em
conglomerados internacionais. Foi nesse processo que Robert Altman confeccionou Prét-
a-Porter. A ideia de fazer um filme sobre esse universo surgiu em 1985, depois de
acompanhar sua esposa a um desfile de moda na capital francesa. Altman é acido ao falar
do tema, que retrata o falso luxo e a fugacidade da moda. Nele, o cinema transforma-se
em uma vitrine para as tendéncias fashionistas. Num primeiro momento, as estrelas do
cinema sd@o um sonho de consumo para o publico: desde o seu estilo de vida até as roupas
gue usam em cena. Posteriormente, fica claro que a parceria entre atrizes e estilistas nas
telas é lucrativa. Os trajes utilizados s@o copiados pelos espectadores. Por fim, o universo
da moda transforma-se parte da narrativa, tema condutor do filme, que passa a ser
questionado, criticado e desconstruido. Esse € o objetivo de Prét-a-Porter.

Os tdpicos a seguir mostram essas transi¢des, ndo como rupturas definitivas, mas
como algumas mudancas que podem ser observadas por meio de alguns filmes, sejam os

que tém o figurino notavel, sejam aqueles que propdem um debate sobre o assunto.

Os primérdios do cinema e as estrelas que marcaram época

Como dissemos, uma das maiores invencdes oriundas do periodo moderno foi o
cinema. Amplas transformacdes ocorreram no campo social, econdmico e cultural, de
modo que o cinema se transformou em um meio de representacéo, espetaculo, variedade,
distracéo, entretenimento e consumismo.

Com o desenvolvimento da cidade, onde ocorreu a circulagdo de pessoas e
mercadorias, houve um aumento no capitalismo industrial. Os avanc¢os tecnoldgicos, por
sua vez, propagaram a excitacao visual e sensorial feita para atrair a “sociedade de massa”
que acompanhou a vida moderna.

Em meados do século XIX, a figura do flaneur® tornou-se presente na cidade,
andando pelas ruas atento as informacdes e distragdes que o cercavam.Com a rapidez e a
movimentacdo da vida urbana, a efemeridade da sétima arte condiz com 0 momento da

modernidade, que tem fascinio pelo visual. Além disso, 0 espectador era tratado como

® Palavra de origem francesa que € atribuida as pessoas que andam descompromissadas e sem pressa pelas
ruas da cidade. (CHARNEY; SCHWARTZ, 2004, p. 22)
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consumidor. Como bem pontua o filésofo Gilles Lipovetsky, o espectador/consumidor,

desde o século X1X, é induzido a ter novas necessidades de adquirir algo novo:

A lbgica organizacional instalada na esfera das aparéncias na metade
do século XIX difundiu-se, com efeito, para todas as esferas de bem de
consumo: por toda parte séo instancias burocraticas especializadas que
definem os objetos e as necessidades; por toda parte impde-se a ldgica
da renovacdo precipitada, da diversificacdo e da estilizacdo dos
modelos. [...] A ordem burocratico-estética comanda a economia do
consumo agora reorganizada pela seducdo e pelo desuso acelerado.
(LIPOVETSKY, 2009, p. 148)

O cinema alia-se, entdo, a outros meios de comunicagdo (como os catélogos de
venda, revistas e jornais) como um instrumento com teor publicitario, uma vez que
seduzia o espectador pela transmissdo de imagens. Despertava, especialmente no publico

jovem, sonhos e identificacdes com 0s personagens:

Durante a década de 1900, os jovens da Europa e da América adotaram
novos simbolos de independéncia para si. Alguns vinham do entdo
existente mercado juvenil para as revistas e livros, enquanto outros
eram retirados da midia de massa em rapida expansdo. O novo foco
americano na juventude coincidiu com o crescimento da psicologia
comercial e da industria cinematogréfica. Os filmes encontraram o seu
primeiro mercado entre os adolescentes, que, segundo Stanley Hall,
compunham um terco de toda a populacdo americana. O seu entusiasmo
fez deles cobaias involuntarias para a emergente sociedade de consumo.
(SAVAGE, 2009, p. 131)

Nota-se que o publico juvenil ainda estava conquistando o ambito social, e 0s
meios de comunicagdo enxergaram a importancia de dialogar com essa faixa etaria, ainda
que motivados por interesses lucrativos.

Nos anos iniciais do cinema mudo, um dos elementos que mais chamavam a
atencdo do espectador eram as roupas que os atores utilizavam na pelicula, uma vez que
elas diziam muito sobre a histéria do personagem em questdo. O figurino era uma
linguagem n&o verbal que cativava o publico.

Apesar da ideia de que, nos primordios do cinema, ndo havia muita preocupagéo
com o figurino, em que muitos atores vestiam suas préprias roupas, existiam profissionais
que pensavam em estabelecer uma narrativa entre o figurino e o personagem para compor
uma histdria. A propria imagem da estrela de cinema ficava por conta dos grandes
estadios cinematograficos.

Algumas atrizes destacaram-se nesse periodo pelo visual, como a atriz
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dinamarquesa Theda Bara, que adotava uma estética vamp’, fruto da sua personagem no
filme Escravo de uma Paix&o (1915). A maquiagem carregada, que até entdo era remetida
a cortesds, fez sucesso com o publico feminino.

Outro figurino que chamou a atenc¢éo do publico foi de Louise Brooks em A caixa
de Pandora (1929). Louise interpreta uma mulher sedutora chamada Lulu, que hipnotiza
e prejudica todos os homens que se interessam por ela. As roupas usadas eram tipicas da
década de 1920: vestidos retos, saias midis e suéteres. O corte de cabelo chanel e os olhos
bem esfumacados compdem o visual que seria copiado pelos fas.

O filme girava em torno da atriz principal, como bem pontua Edgar Morin “o
conteldo, a direcdo e a publicidade dos filmes gravitam ao redor da estrela. O star system
¢, desde entdo, o coragdo da industria cinematografica”.

A preocupacdo com a aparéncia fisica aumentou, principalmente entre as
mulheres que usavam alguns artificios para ficar mais atraentes. Além disso, o periodo
entreguerras fez com que a burguesia usasse roupas mais leves, além de expor mais a

silhueta em publico:

As roupas se encurtam e as meias valorizam as pernas. Os tecidos mais
macios revelam discretamente as linhas do corpo. A aparéncia fisica
passa a depender mais do proprio corpo, e portanto é preciso cuidar
dele. [...] Os cuidados com a beleza, a maquiagem, o batom ja ndo sdo
apanagio das coquetes e mulheres faceis: agora sdo maneiras honestas
de valorizar os proprios encantos. (PROST, 2009, p. 83-84)

A moda e o comportamento feminino ganharam revistas especializadas para
orientar o seu publico, e o0 cinema comecou a lancar cada vez mais tendéncias, servindo
de inspiracdo para as mulheres. E valido notar que o cinema emana diversas sensagoes
para o seu publico, entre elas a ideia do real. Dessa forma, ocorre uma identificacdo entre
0 espectador com determinado personagem em cena. A pesquisadora Gisele Gubernikoff

explica sobre os sentidos da industria cinematografica que atuam sobre o espectador:

A linguagem cinematografica, apoiada numa série de codificagdes para
a producdo de significados (montagem em continuidade,
enquadramento, etc.), e que envolvem constantemente o espectador,
transformando-os em consumidores passiveis, identificando-os com o
protagonista da acdo. Todo o operacional cinematografico juntamente
com a ficgdo ajuda a reforcar essa identificagcdo. Com a verossimilhanga
ao mundo real daquilo que é projetado na tela, suspende-se a

" Vamp vem da nogdo de vampiresco, de femme fatalle, de uma mulher que usa os seus encantos sexuais
como arma e seducdo. (FINAMORE, 2013)
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incredibilidade. Aquilo que se vé€ passa a ser a “verdade”, independente
de ser ou ndo documental. Mesmo o documentario, ha uma
manipulacdo do real. (GUBERNIKOFF, 2004, p. 178)

Assim, o cinema transmite varias mensagens ao publico, dentre elas a publicitaria.
Existe uma aproximacdo maior entre a estrela de cinema e o espectador, posto que a sua
vida pessoal se transforma em alvo de curiosidade daqueles que a assistem. O cuidado
com o figurino comeca a ser um fator preponderante para a constituicdo de um filme,
de modo que se tem uma parceria entre alguns renomados estilistas com atores e diretores,

conforme veremos no proximo tépico.

A relacdo entre estilistas e estrelas de cinema na industria da moda

Neste topico abordaremos brevemente algumas famosas parcerias entre estilistas
e artistas do cinema, bem como a ideia de endeusamento e a identificacdo que essas
“estrelas” conquistaram com os espectadores, de modo que o publico se inspiravam na
madeira de agir e de vestir.

Lancado em 1931, o filme Redimida, de Clarice Brown, narra as aventuras
romanticas da socialite nova-iorquina Letty Lynton, interpretada por Joan Crawford. A
época, seu vestido branco com babados na manga vendeu cerca de 50.000 copias nas lojas
de departamento Macy’s. O responsavel pelo figurino foi Gilbert Adrian®, contratado pela
MGM na década de 1920.

N&o foi s6 com o figurino caprichado que o filme Redimida chamou a atencdo no
mundo da moda. O cabelo da personagem Letty, com o corte chanel e ondulado, também
foi copiado pelo publico feminino, dando os créditos ao cabeleireiro Sidney Guillaroff,
que, apos o filme, trabalhou com outras atrizes hollywoodianas.

O socidlogo Gilles Lipovetsky fala sobre o poder que as grandes estrelas de

cinema exerciam sobre o publico e, consequentemente, no consumo:

8 Cabe ressaltar uma breve biografia do figurinista e estilista Gilbert Adrian, tido como um dos pioneiros
do figurino do cinema norte-americano. Gilbert comecou a trabalhar em teatros da Broadway e foi
descoberto por Rudolfo Valentino para assumir as vestimentas do filme mudo Noite de Nipcias, de 1924,
Com o reconhecimento, em 1928, ele parte para projetos maiores, como o figurino de Greta Garbo em Mata
Hari, de 1931. Suas roupas acompanhavam a evolu¢do das personagens ao longo da trama. Foi responsavel
pela febre dos sapatinhos vermelhos usados por Judy Garland no filme O mégico de Oz, em 1939. Trés
anos depois, decide abrir sua propria marca, lancando modelos para o grande publico, com roupas inspiradas
em grandes estrelas de cinema, mas com materiais mais acessiveis. Seu estilo de vestir as personagens o
ajuda, uma vez que ele adotava um estilo mais voltado para o padrdo norte-americano que as donas de casa
almejavam do que seguir os moldes da alta-moda parisiense. (PIAZZA; WHITERMAN, 2015, p. 23-25)
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Se a cultura de massa estd imersa na moda é também porque gravita em
torno de figuras de charme com sucesso prodigioso, que impulsionavam
adoracgdes e paixonites estremas: estrelas e idolos. Desde os anos 1910-
20, o cinema jamais deixou de fabricar estrelas, séo elas que os cartazes
publicitarios exibem, sdo elas que atraem o publico para as salas
escuras, foram elas que permitiram recuperar a enfraquecida inddstria
do cinema nos anos de 1950. Com as estrelas, a forma moda brilha com
todo o seu esplendor, a seducdo estd no apice da sua magia.
(LIPOVESTKY, 2009, p.248)

Como pontua Lipovestky, o sociologo Edgar Morin também reconhece a
importancia da estrela do cinema para salvar a sétima arte, que estava em declinio por
causa da televisdo, bem como em virtude da situagdo socioecondmica do espectador

norte-americano:

A melhoria das condi¢fes materiais de existéncia, as conquistas sociais,
por mais restritas que tenham sido (férias pagas, reducgao da jornada de
trabalho), as novas necessidades e as novas formas de lazer tornaram
cada vez mais presente uma reivindicagdo fundamental: o desejo que
cada um tem de viver a sua vida, isto &, viver seus sonhos e sonhar a
vida. [..] Dessa forma, o aburguesamento do imaginario
cinematografico corresponde ao aburguesamento da psicologia
popular. (MORIN, 1989, p.12)

Uma das ideias defendidas por Zygmunt Bauman €é que, para aumentar as vendas,
os consumidores precisam de um exemplo de autoridade. E as celebridades desempenham
com sucesso essa fun¢do, de forma que a “autoridade da pessoa que compartilha sua
historia de vida pode fazer com que os espectadores observem o exemplo com atencao
[...]”. (BAUMAN, 2001, p. 88)

Sob esse prisma, era indiscutivel a influéncia que o cinema e os atores tinham
sobre a indumentaria. Cada estrela possuia uma personalidade, que era explicitada por
meio de sua aparéncia, 0 que cativava um determinado tipo de publico.

Até entdo, o lugar em que se ditavam as principais novidades sobre o0 que deveria
ser vestido e copiado era Paris. Com o advento do cinema, o monopdlio da capital
francesa sobre da elegancia das vestimentas foi divido pelas industrias cinematograficas,
especialmente dos grandes estudios hollywoodianos.

O papel do figurinista® comecou a ter importancia para a elaboracdo de um filme

° N&o é nosso objetivo entrar nas discussdes entre moda e cinema brasileiro neste artigo. O papel do
figurinista s6 comega a ter destaque no cinema nacional com o surgimento do estdio Vera Cruz, na década
de 1950. Anteriormente, muitos atores tinham total controle sobre o visual utilizado em cena, bem como o
aproveitamento do cendgrafo como figurinista. Geralmente, o figurino que o personagem utilizava nas telas
era de grifes importadas. Entretanto, existiam parcerias entre estilistas conhecidos com filmes, como
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em meados da década de 1930. Era necessario um figurino que correspondesse ao
contexto histdrico do filme e do personagem?®, que fosse coerente com a narrativa filmica.
A jornalista norte-americana Stella Bruzzi d&-nos um exemplo de como o figurino

no cinema se tornou importante nos grandes estudios:

Couture’s involvement with the cinema has an elaborate and
fragmented history. From 1931 when Sam Goldwyn offered Coco
Chanel one million dollars to design for MGM, high fashion has been
brought in to a production to contribute a quality which eludes even the
most prolific and proficient costume designers: the glamour of name.!
(BRUZZI, 1997)

O exorbitante salario de Coco Chanel fez com que ela salvasse a sua grande
maison na Franga, posto que os estilistas da alta-costura encontravam poucos clientes
dispostos a pagar tdo caro por uma peca de roupa apés a Grande Depressao.

Em seu primeiro filme como estilista*?, o aclamado Esta Noite ou Nunca, Coco
indispds-se com a atriz principal do filme, Gloria Swanson, pois o estilo minimalista de
Chanel néo era compativel com o que estavam acostumadas as estrelas de cinema da
década de 1930.

Gloria Swanson interpretava Nella VVago, uma diva da Opera que acredita que a
sua frieza sera o fim da carreira, até ter uma paixao avassaladora. A primeira ordem de
Chanel a atriz foi que emagrecesse. Gloria ndo s6 ndo perdeu peso, como também
engravidou. Foram utilizadas faixas e cintas para disfarcar a gravidez. Suas roupas
seguiam a mesma linha das roupas vestidas pela estilista francesa: colares de pérolas,
pijamas de seda, tailleur com camisa branca, além de ter o mesmo corte de cabelo que
Chanel.

Infelizmente, a trajetoria de Chanel nos filmes hollywoodianos, além de curta, ndo

causou furor no mundo da moda. Ela apenas seria reconhecida pelos filmes franceses que

Ocimar Versolato para a personagem Tieta (S6nia Braga) em Tieta do Agreste (1996) e Dener Pamplona
para o filme Moral em Concordata (1959).

10 Cabe ressaltar que no ano de 1948 o Oscar langou duas categorias referentes ao figurino: melhor figurino
colorido e melhor figurino preto-e-branco. Somente em 1967, o Oscar adotou apenas uma categoria, a de
melhor figurino.

11 «Q envolvimento do cinema com a moda tem uma histéria elaborada e fragmentada. Em 1931, quando
Sam Goldwyn ofereceu um milh&o de délares para Coco Chanel ser a figurinista da MGM, a alta moda
passou a apresentar uma qualidade que escapava até mesmo dos figurinistas mais prolificos e proficientes:
o glamour do nome.”

12 posteriormente, Coco Chanel também fez o figurino dos seguintes filmes: O Homem de Outro Mundo
(1931) e Cortesds Modernas (1932), seu ultimo filme em contrato com a MGM. Participou da elaboracgéo
dos figurinos de filmes franceses, como Cais das Sombras (1938), La Marsellaise (1938), A Regra do Jogo
(1939) e Ano Passado em Marienbad (1961).
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participara como estilista, permanecendo fiel ao estilo sombrio e minimalista.

Chanel ficou conhecida por ser a primeira estilista a aceita vestir personagens para
as telas do cinema. Isso nos remete a uma reflexdo: existe diferencga entre figurinista e
estilista? As duas profissdes exercem o mesmo papel? Essa € uma ddvida que precisa ser
esclarecida. Sdo profissdes distintas e tém intencdes diferentes, apesar de vestirem
pessoas. O estilista capta uma tendéncia e exibe-a na passarela, além de sugerir uma
possivel mudanga no comportamento.

O figurinista, por sua vez, veste apenas uma pessoa ou um grupo especifico. Sua
funcdo é estudar a individualidade do personagem, levando em consideracdo a época
retratada, a condicdo social e outras qualidades atribuidas por tal pessoa. Aqui, a
criatividade é minimizada, a fim de compor a identidade do personagem.

E muito comum que a roupa feita apenas para a constituicdo do ator em cena se
transforme em moda, pois pode haver uma identificacdo do espectador com a figura
construida ou até mesmo com a influéncia que o ator ou a atriz exercem sobre o publico.
Dai a importancia que o cinema tem sobre a moda e vice-versa, cujo ponto de
convergéncia esta em lidar com os desejos e o imaginario da pessoa que assiste ao filme.

Essa relacdo existente entre cinema e moda convoca grandes estidios e cineastas
a lancar parcerias de renomados estilistas com as suas obras e com os atores que as

protagonizam.

Prét-a-porter (1994): a moda como eixo da narrativa cinematografica

Como ja discutimos, a relacdo entre moda e cinema é uma parceria bem
consolidada, gracas ao impacto que a sétima arte tem sobre o publico, que, além de assistir
aos filmes, também tenta se apoderar do estilo de vida das estrelas, em especial, dos seus
trajes, dos penteados e acessorios.

Porém, alguns filmes utilizaram em seu roteiro 0 mundo da moda para compor,
efetivamente, a historia. Em alguns casos, até satirizavam esse universo, como € 0 caso
de Prét-a-Porter.

Exibido nos cinemas em 1994, a histdria é ambientada durante a temporada de
lancamentos das cole¢des de moda em Paris, mesclando cenas dos bastidores de desfiles
que aconteceram com outras ac¢des ficcionais. O filme de Robert Altman retrata, de

maneira critica, o hedonismo e a futilidade existentes nessa industria.
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O traje é o personagem principal do filme, que tem uma gama de personagens,
participagcdes especiais, além de cenas rdpidas com véarias tomadas e um diélogo
fragmentado. O elemento que unifica a trama de Altman é justamente as roupas ou a sua

auséncia, como bem atesta Stella Bruzzi:

Prét-a-Porter emphasizes the unwearability of high fashion, its total
lack of functionalism and its inappropriateness to daily use, juxtaposing
the collections of real designers (such as Issey Miyaki, Jean-Paul
Gaultier and Gianfranco Ferré for Dior) with the fictional shows, so as
to maximize the trivialization of the former though their proximity to
the latter. Within this framework develops a polemical around the
tension and the dichotomy between clothes and body, structured around
the inevitability of nakedness and an intransigent distrust of those who
over-identify themselves with their dressed appearance. There is a
perpetual cycle of undressing and re-dressing that runs through Prét-a-
Porter, as many characters lose, strip off or swap their clothes for
others.3(BRUZZI, 1997)

Conforme descrito pela autora, o filme faz essa brincadeira com as pecas de roupas
que sdo trocadas, apropriadas ou mesmo retiradas pelos personagens. O personagem
Sérgio (Marcello Mastroianni) tem de encontrar novas pec¢as de roupas apos se jogar no
rio Sena. Chegando ao hotel, ele pega a mala de roupas do jornalista esportivo Joe Flynn
(Tim Robbins). Sérgio precisa adaptar o terno de Flynn para poder vestir enquanto o
jornalista fica preso com um roupédo no quarto do hotel. Assistindo a televisdo, Flynn
percebe que alguém esta vestindo as suas roupas,

A auséncia das roupas também é trabalhada no filme, uma vez que Flynn tem que
dividir o quarto de hotel com a jovem jornalista Anne (Julia Roberts), que tem a sua
bagagem extraviada. Ambos, que estdo apenas com a roupa do corpo, ficam isolados em
um guarto de hotel em Paris, enquanto o desfile de moda é assunto nos meios midiaticos.
Os dois se desentendem na recepc¢do do hotel, mas acabam se relacionando no quarto
enquanto estdo sem trajes ou outros elementos de distingdo social.

Outro aspecto da roupa presente no filme aparece por meio de Major Hamilton
(Danny Aiello) e da sua parceira Louise (Teri Garr). Louise aparece durante quase todo

filme comprando roupas de grife pelas ruas parisienses, cujos tamanhos das pegas séo

13 «prgt-a-Porter enfatiza a incapacidade de vestir da Alta-Moda, sua inadequacéo e falta de funcionalismo
para o uso diério, justapondo com as colecfes de designers reais (como Issey Miyaki, Jean-Paul Gaultier e
Gianfrancesco Ferré da Dior), com desfiles ficcionais, de modo a aproximéa-los. Dentro desse quadro,
desenvolve uma polémica em torno da dicotomia roupa e corpo, seja através da inevitavel nudez ou da
desconfianga daqueles que se preocupam demais com a aparéncia. H& um ciclo continuo de despir-se e de
revestir em Prét-a-Porter, como em seus personagens que perdem, tiram ou trocam suas roupas com outras
pessoas”.
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sempre grandes. No final do filme, Major € o dono das roupas e se traveste para participar
de uma convengéo.

N&o é s6 de moda que Robert Altman se preocupa com o seu filme — ele esté quer
representar os modos ou a auséncia deles. O trio de editoras de moda (Regina, Sissy e
Nina) apresenta-se publicamente como figuras importantissimas e respeitadas dentro
desse universo, mas mostram atitudes constrangedoras para conseguir um contrato com
0 badalado fotografo Millo (Stephen Rea): Regina aceita ficar de quatro, Sissy tem 0s
seios fotografados e Nina fica sé de lingerie. Todas as a¢des sdo registradas pela camera
de Millo.

A cena do strip-tease de Isabela também mostra a efemeridade ndo sé da moda,
como também do cinema. Altman reinterpreta, depois de trinta anos, uma cena no cléassico
filme italiano Ontem, Hoje e Amanha (1963) de Vittorio de Sica. Se, na cena original, 0s
protagonistas Sophia Loren e Marcello Mastroianni exalam sensualidade, em Prét-a-
Porter, eles tiram sarro de si mesmos. Mastroianni ndo consegue se manter acordado
durante a performance de Isabela, que fica frustrada. O cineasta encaixa 0 momento fugaz
de uma cena para um filme que leva até as Gltimas consequéncias do efémero.

A auséncia das roupas ¢é concluida com o ultimo desfile da Semana de Moda, na
colecdo da estilista ficticia Simone Lo (Anouk Aimée). As modelos sdo colocadas nuas
nas passarelas80, de forma que a nudez seria o ultimato daquilo que se transformara em
moda. Muito mais do que mostrar as modelos sem as roupas para confrontar a industria
da moda, Altman estd na contramdo da seguranca e da identidade proporcionada pela
vestimenta, onde a supremacia é do corpo em relacdo a roupa, e ndo o inverso.

O desfile deixa subentendido o fim da criatividade da estilista Simone L4, que é
pressionada a fazer uma boa cole¢édo para o encerramento da Semana de Moda, mas tem

uma crise criativa, posto que a moda precisa ser constantemente recriada.

Considerac6es Finais

O artigo teve por objetivo trazer questdes pertinentes entre o0 cinema e a moda, ja
gue ndo existe muitos estudos académicos que abordam tal tema, ainda mais no que se
concerne no campo da historia. Existem muitos trabalhos que relacionam o cinema sob a
perspectiva psicoldgico, médica e outros temas, mas a moda — tdo presente nos filmes —
sdo abordadas muitas vezes de maneira rapida e com pouco embasamento bibliogréafico.
Muito se fala sobre o tema, mas falta trabalhos que aprofundam a discussao.
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O filme Prét-a-Porter, sem davidas, no instiga a pensar e a pesquisar sobre o
relacionamento da sétima arte com a moda, bem como o envolvimento do cineasta Robert
Altman com outros temas. Com um grande nimero de filmes no curriculo, ndo foi
possivel tratar de todos, mas a selecdo por temas e pelo estilo estético do cineasta me

pareceu ser de suma importancia para trazer novas discussdes sobre o assunto.

Referéncias Bibliograficas

ALENCASTRO, Luiz Filipe de. “Vida privada e ordem privada no Império”. In: Histéria
da vida privada no Brasil. VVol.2. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998, p. 12-93.

ARIES, Philippe & DUBY, Georges. Histéria da Vida Privada, 5: da Primeira Guerra
aos nossos dias. S&o Paulo: Companhia de Bolso, 2009.

BRUZZI, Stella. Undressing Cinema: clothing and indentity in the movies. London:
Routledge, 1997. E-book Edicéo.

CHARNEY, Leo & SCHWARTZ, Vanessa R. (orgs.). O cinema e a invencao da vida
moderna. Sdo Paulo: Cosac &Naif, 2004.

COSTA, Grace Campos. Entre alfinetes e babados em Prét-a-Porter (1994) de Robert
Altman: uma critica a industria da moda. Dissertacdo (Mestrado em Histéria) —
Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2016.

DELEFANTI, Angelo (org.). As muitas vidas de Robert Altman. Séo Paulo: Centro
Cultural do Banco do Brasil, jun. 2008. (Mostra de Cinema), p. 167.

FARAH, Alexandra. 1001 filmes para quem ama moda. FilmFashion, 2014. E-book
Edicéo.

FINAMORE, Michelle Tolini. Hollywood before glamour: fashion in american silent
film.Palgrave Macmillan, 2013. E-book Edicdo.

HOBSBAWM, Eric. A era dos extremos: o breve século XX: 1914-1991. Traducdo de
Marcos Santarrita. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1995.

LAVER, James. A roupa e a moda: uma histéria concisa da moda. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 1993.

LIPOVETSKY, Gilles. O império do efémero: a moda e o seu destino nas sociedades
modernas. Tradugdo de Maria Lucia Machado. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2009.

MORIN, Edgar. As estrelas: mito e seducdo no cinema. Traducdo de Luciano Trigo. Rio
de Janeiro: José Olympio, 1989.

PEZZOLO, Dinah Bueno. Por dentro da moda: definigdes e experiéncias. Sdo Paulo:
Editora Senac Sao Paulo, 2009, p. 16.

46



PIAZZA, Arianna & WHITERMAN, Vivian. Cole¢cdo Folha Moda. V.1. Sdo Paulo:
Folha de S&o Paulo, 2015.

REED, Paula. 50 icones que inspiraram a moda — 1990. S&o Paulo: Publifolha, 2014.

RODRIGUES, Fabiana. Simulagdo, Carvalizacdo, Moda: Prét-a-Porter? Dissertagdo
(Mestrado em Comunicacao e Linguagens) — Universidade Tuiuti do Parana, Curitiba,
2010.

ROSENSTONE, Robert A. A historia nos filmes, os filmes na historia. Traducdo de
Marcello Lino. Séo Paulo: Editora Paz e Terra, 2010.

SAVAGE, Jon. A criagdo da juventude — como o conceito de teenage revolucionou o
século XX. Traducao de Talita M. Rodrigues. Rio de Janeiro: Rocco, 2009.

TROVAO, Flavio Vilas-Boas. O Exército Initil de Robert Altman: Cinema e politica.
Séo Paulo: Anadarco Editora, 2012.

47



O CORPO DO VAGABUNDO E O CONTRASTE COM O TEMPO
MODERNO

Lais Gaspar Leite!*

RESUMO: Este artigo propde analisar o comportamento do personagem Carlitos, dentro da
famosa obra de Chaplin, Tempos Modernos (1936). Para tanto foi contextualizado e comentado
sobre o tempo e o lugar da pelicula e as caracteristicas cénicas de Chaplin na representacdo do
vagabundo, para essa nova realidade modera.

PALAVRAS-CHAVE: Tempos Modernos, Carlitos, modernidade.

ABSTRACT: This article proposes to analyze the behavior of the character Carlitos, within the
famous work of Chaplin, Modern Times (1936). For that, it was contextualized and commented
the time and the place of the film and the scenic characteristics of Chaplin in the representation
of the vagabond, to this new modern reality.

KEYWORDS: Modern Times, Carlitos, modernity.

Este artigo pretende tracar uma linha de entendimento que nao cause estranheza
ao leitor, uma vez que o personagem Carlitos e a obra Tempos Modernos aparecem como
um novelo de 1a — atribuindo uma metafora bem pertinente. (SANCHES, 2003, f. 11-14.)
Para descortinar Tempos Modernos (1936) € preciso abalizar o personagem principal
dessa trama, o que indica a necessidade encontrar as pontas soltas do mencionado novelo
e esticé-las a fim de historiciza-las, compreendendo e escrevendo de modo que nédo pareca
um quebra-cabega com varias pecas da mesma imagem, pois sabemos que 0 personagem

Carlitos € um dos mais comentados da historia.

De fato, muito ja foi dito sobre o famigerado vagabundo. Além das inumeras
pesquisas académicas, foram langcados também inimeros documentarios, poemas e até
mesmo uma obra cinematografica sobre seus filmes. No entanto, nada disso esgota as
possibilidades de didlogo sobre o personagem, ou melhor, tudo isso colabora com as

possibilidades interpretativas que esta pesquisa aspira alcancar sobre Chaplin.

Destarte, para a melhor compreensdo do leitor, apresentaremos primeiramente a
historia do personagem, as referéncias a sua linguagem estética, percebidas no género
commedia dell’arte, manifestada através do estilo pantomimico. As caracteristicas do
estilo comico pds-renascentista estdo presentes na performance de Chaplin desde as

apresentacdes em music halls e trupes itinerantes pela Europa, onde desenvolveu sua

14 Mestra em Histdria social, pela Universidade Federal de Uberlandia (UFU), pelo Programa de Pds-
graduacdo em Historia. Licenciada e Bacharel pela mesma universidade.
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atuacdo pantomimica com o espaco publico e plateia, até a entrada nos cinemas do século
XX, corporificando-as na criacdo do seu personagem Carlitos, na tarde de 1914. (Cf.
CHAPLIN, 2015.)

No ano de 1914, no estidio da Keystone Company da cidade da California, o
emigrante inglés e o ator de music hall recém-chegado, Charles Chaplin, pretendia criar
um novo personagem para o proximo filme da empresa cinematografica de Mark Sennet.
Sennet, o qual possuia um estilo de fazer cinema sem roteiros, sendo as cenas decididas
no momento da filmagem. Isso resultava quase sempre em corridas, cambalhotas,
confusdes, cenas rapidas e producgdes simplistas, pois esse era 0 método comum praticado
no ramo da industria cinematografica da época. (Cf. ROBINSON, 2011, p. 101-110.) No
entanto, o novo personagem do novato ator de cinema, vindo dos palcos dos teatros e dos

picadeiros, tinha um estilo préprio e queria a atencdo das cameras.

Sua caracterizagdo consistia em vestir calcas largas, palet6 apertado e um chapéu
coco, comum aos costumes burgueses (Cf. SANCHES, 2003, f. 46.) e comumente usado
em sinal de cumprimento, um bigode curto (que colaborava nos movimentos da boca e
nos gestos do rosto), sapatos grandes e uma bengala curvada que, apesar de inadequada
ao tamanho do corpo do vagabundo, formavam detalhes que, em conjunto, no momento

de sua atuacéo, beneficiavam o jogo cénico do personagem.

Como descrito anos depois em sua autobiografia, Chaplin ndo pensou na

organizacdo do vestuario, no entanto, ja idealizava a personalidade de Carlitos.

Comecei a conhecé-lo e, no momento em que entrei no palco de
filmagem, ele j& havia nascido. [...] é um vagabundo, um cavalheiro,
um poeta, um sonhador, um sujeito solitario, sempre ansioso por amores
e aventuras. Ele seria capaz de fazé-lo crer que é um cineasta, um
musico, um duque, um jogador de polo. Contudo, ndo esta acima de
certas contingéncias, como apanhar pontas de cigarros no chdo ou de
furtar o pirulito de uma crianga. E ainda, se as circunstancias o
exigirem, sera capaz de dar um pontapé no traseiro de uma dama, mas
somente no auge da raiva! (CHAPLIN, 2015, p. 179).

Foi assim que Carlitos estreou no cinema em dois curtas: Carlitos no hotel (1914)
e Corrida de automoveis para meninos (1914). O primeiro baseia-se em uma comédia
comum da Keystone: confusao e trocas de quarto dentro do hotel, utilizando-se de gag na
atuacdo do vagabundo ao simular a embriaguez e a impostura de sua presenga. (Cf.
ROBINSON, 2011, p. 116.) J& o segundo, as cenas sdo gravadas em meio aos

espectadores da corrida, quando um estranho homenzinho surge e nota a presenca da
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camera, insistindo em também ser notado por ela. O personagem atravessa a lente
encarando a cdmera, quebrando a quarta parede do cinema, enquanto a gag ¢ feita pela
persisténcia do personagem em atrapalhar a filmagem, causando a faria do diretor. De
acordo com Robinson, nessa pelicula um fendmeno fantastico acontece, pois as pessoas
naquele ambiente vislumbravam, pela primeira vez, a figura do personagem que seria
mundialmente famoso. Corrida de automdveis para meninos ¢, portanto, “[...] um registro
documental incidental do primeiro encontro das pessoas com seu maior palhago”.
(ROBINSON, 2011, p. 117.) Sendo assim, Chaplin conseguiu compor um personagem
emblematico no seu estilo de andar, de se vestir e se comportar, diferenciando-o das

producdes praticadas nos estudios Keystone.

Destarte, na década de 1920, a estratégia comumente usada nas
comédias, em que havia a movimentacdo frenética dos filmes de
Sennett, alterou-se para o ritmo um pouco mais lento, preconizado e
difundido por Charles Chaplin. Enquanto Hollywood estabeleceu
modelos rigidos para os seus filmes e alimentou-se da pobreza de
espirito das suas celebridades, das grosserias que eram promulgadas nos
filmes e das polémicas que elas gerariam, Charles Chaplin aproveitou
— até certa data, sem se dar conta disso — 0 caminho aberto pelo sonho
do norte- americano e pelo sucesso causado pela divulgacdo do status
de arte cinematografica para enfatizar a nobreza daquele ser que era
considerado o mais lascivo e infame naquela sociedade, encarnado na
figura do personagem Carlitos: o vagabundo. (SANCHES, 2003, f.
117.)

Chaplin surge em cena nas filmagens de Corrida de automoveis para meninos e
sua performance é espontanea, nos fazendo perceber que até a plateia, que também fazia
parte da cena, ndo compreende de imediato que aquele homenzinho importuno era o
protagonista de um filme. Essa espontaneidade se deve, dentre outras coisas, a capacidade
de interagdo de Chaplin com o ambiente e as possibilidades advindas dessa interacdo,
trazendo um personagem até entdo bem distinto do que vinha sendo produzido nos

estidios Keystone.

Sob esse prisma, podemos afirmar que a histéria do personagem Carlitos remete
a uma ancestralidade anterior a tarde de 1914, bem como do proprio advento do cinema,
pois a forma com que Carlitos se movimentava em cena — as cambalhotas, pontapés,
gestos faciais e expressdes das maos — sdo caracteristicas do que era feito nos teatros de
variedades, lugares bem conhecidos por Chaplin enquanto vivia Londres, especialmente

por ter sido filho de uma atriz de vaudevilles.
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Essa categoria de teatro herdada do género da commedia dell’arte utiliza a
pantomima em suas principais representacGes, de maneira que, para se apreender a
composicdo do personagem vagabundo se mostra necessario compreender esses géneros
teatrais presentes na historia de Chaplin e no corporificadas em Carlitos. Sendo assim, é
necessario afirmar que a pantomima e o estilo commedia dell’arte devem ser
vislumbrados a partir de sua contextualizagdo, em um periodo de grande incerteza e
transformac&o sociais que influenciaram a maneira de pensar o espetaculo teatral, como

levantado pelo historiador Everton L. Sanches.

Apods o Renascimento e a Contrarreforma, ocorridos na Europa, os textos
dramaturgos e os canones classicos, que ditavam os parametros de um texto erudito e
restrito aos moldes aristocraticos e aos circulos burgueses, entraram em choque com uma
nova perspectiva de teatro. A commedia dell’arte, estilo em que o teatro europeu
encontrou seu desenvolvimento e popularizacdo, em particular na Italia, com seus textos
extraliterarios sem influéncia dos dogmas da igreja, repercutiu principalmente pelas
trupes itinerantes entre os séculos XVI e XVIII, de maneira que colaborou para espalhar
o estilo, buscando uma modalidade de expressao artistica que exigiria dominio técnico
dos atores na execucdo de acrobacias, cantos e dancas. (Cf. FREITAS, 2008, p. 65-74.)
Os integrantes das trupes, em sua maioria, eram oriundos das camadas mais pobres,
buscando alguma ascensdo social ou mesmo sobrevivéncia através teatro, de maneira que
para alguns historiadores a commedia dell’arte foi a responsavel pela pratica profissional

e 0 aprimoramento de suas técnicas, servindo como laboratérios para muitos comediantes

Utilizando um acervo de materiais em que constavam trechos parédicos
de comeédias cléssicas, satiras, farsas, poemas, citacbes musicais,
piadas, dangas obscenas, numeros circenses, cenas de amor e
pantomimas, o0s espetaculos organizavam-se a partir dos canovaccios
ou scenarios, constituindo-se de roteiros de acdo e enredos, por meio
dos quais os atores improvisavam. Com a repeticdo dessas estruturas de
acOes, os comediantes remontavam e associavam 0s elementos de seus
préprios acervos artisticos de acordo com o lugar e a ocasido, huma
performance viva, que conferia espontaneidade e atualidade a cada
apresentacdo. (FREITAS, 2008, p. 66.)

A partir disso, podemos dizer que a commedia dell’arte servia de um material de
execucdo como roteiros de acdo que colaborava na atuacdo do comediante. Contudo, a
performance do seu estilo fundamentava-se na improvisacdo de seus atores, isto é, no
modo de envolvimento do ator com as possibilidades do ambiente em que atuava. Sendo

assim, sua arte esta calcada no improviso, como também na criatividade popular, nas
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apresentacdes de mascaras que fixam seus personagens na historia e nos costumes das
festas populares. A figura principal é o arlequim, sofrendo influéncias ao longo dos
tempos, podendo ser visto na dupla de enamorados com a personagem Colombina ou
servindo dois patrdes na peca de Carlo Goldoni — uma comédia em que 0 personagem se
reveza para servir dois patrdes simultaneamente, uma referéncia pertinente da cena onde
Carlitos equilibra a bandeja para servir a figura do patrdo em Tempos Modernos. (Cf.
FREITAS, 2008, p. 66-71.)

Outras figuras sao carimbadas pela Commedia dell’arte, cujas mascaras utilizadas
na execucgdo das performances serviam como caricaturas para cada personagem. Assim,
temos o Pantaledo destinado a representar os mercadores de Veneza, interessados em
dotes e sempre com uma sacola de moedas pendurada ao figurino; o Doutor, em aluséo
aos homens letrados do periodo, um falso monopdlio intelectual e o Capitdo, que nada
mais € do que uma satira ao servico militar, representado normalmente por soldados

preguigosos e incapazes de transpor obstaculos.

Freitas ainda levanta os aspectos da commedia dell’arte para assinalar que ¢
possivel reconhecer em diversas manifestacbes da cultura e artes cénicas
contemporaneas, caracteristicas dell’arte que conseguem instaurar um elo de vitalidade
na comunicagdo com as plateias das diversas camadas sociais: “Nesses casos, a
centralidade das cenas se faz com a presenca soberana do ator”. (FREITAS, 2008, p. 73.)
Nesse tipo de espetaculo, a competéncia do ator em cena parece sobressair ao texto teatral,
uma vez que o ator envolve-se pela técnica do improviso e da pantomima com a
possibilidade que o ambiente proporciona no agora. Aspecto esse que, COMo veremos a
seguir, € caracteristico da composicao do vagabundo de Chaplin.

A composicdo do Vagabundo na obra Tempos Modernos

O filme como obra de arte deve ser notado como a representacao do real, nunca o
real em si, por se tratar do desenvolvimento do imaginario de um artista envolvido nas
situacOes do seu tempo e espaco, uma forma de se fazer arte no século XX a partir da
maneira como se percebe no mundo a sua volta. Contudo, o cinema € uma industria que
emergiu de uma conjuntura socioeconémica, servindo como ferramenta do inconsciente

coletivo, especialmente dos norte-americanos.
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Para comentar sobre o contexto socioeconémico do qual o cinema se desenvolveu,
deve-se evocar 0s seus aspectos industriais. Em 1914, ano em que Chaplin apresentou na
grande tela seu personagem Carlitos, Henry Ford investia na producdo de sua industria
automobilistica, incrementando o método de trabalho, o taylorismo, por vias da divisdo
de tarefas e inserindo outro mecanismo para a aceleracao de sua producéo, o fordismo.
Isso possibilitou 0 aumento da produtividade através de técnicas especificas, como a
esteira na fabrica e a linha de montagens, formas de controlar o tempo de producdo e

racionalizar o trabalho.

Com isso, Ford incrementa 0 método de Taylor em dois aspectos,
primeiro utilizando a producdo em série o que possibilita maior
produtividade; e, segundo, percebe que produgdo em massa significa
consumo em massa. Mais do que isso, o fordismo significava um novo
sistema de reproducgdo de forca, um novo tipo de politica, uma nova
estética, uma nova psicologia, enfim, a formacdo de um novo modo de
agir e pensar, a formacdo de um novo individuo/trabalhador. (SILVA,
2004, p. 09.)

Embora o industrial Henry Ford tenha influenciado a técnica da produtividade, a
aceleracdo consumista agregava-se a outros valores que norteariam a cultura norte-
americana, pois a essas linhas da historia a primeira guerra mundial ia ganhando corpo,
colocando os E.U.A como uma grande poténcia devido a sua capacidade de exportacdo
fabril. Assim como sua articulagdo e seu inicio, o fim da primeira guerra e seus temores
interviram na mentalidade do coletivo, tanto na construcdo do sentimento de patriotismo

como na producdo artistica do periodo.

A transformacdo desenfreada que a indudstria atravessara alcancou a estética do
cinema implacavelmente, por dois motivos: o primeiro no que se refere a introducdo da
fala que comprimia o tempo de filmagem, aumentando a velocidade das produgdes; o
segundo, pela movimentacdo comercial interna do produto, uma vez que a fala nos filmes
restringe seu publico a determinada lingua. Assim a velocidade da producao
cinematogréfica e a valorizagdo do comercio interno significava para a economia do pais,
avanco financeiro, para Chaplin a vulgarizacdo do cinema e, principalmente, abandonar

seu personagem essencialmente mudo.

Avanco financeiro apropriado para o pais que em 1929 atravessava a queda da
Bolsa de valores, comprometendo o EUA de forma avassaladora, atingindo setores e civis

de diferentes camadas da sociedade.
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Contudo, a crise de 1929 mostrou que tal visdo do paraiso econémico
nacionalista foi equivocada, deixando claro que nenhum Estado
nacional, por mais prdspera que seja a sua economia, sobrevive no
mundo capitalista ensejado, mormente, em si mesmo. (SANCHES,
2003, p. 116-117).

O capitalismo emergente estava desmoronando. O crescimento exacerbado das
cidades e as mudancas nelas provocadas pela modernizagdo criaram um ambiente hostil,
doente e de criminalidade; a tecnologia que serviu as fabricas e a guerra destruia com
eficacia as cidades e 0os homens, visto que a racionalizacao do trabalho e a vulgarizacédo
do modo de vida americano ndo impediram a potencialidade com que a crise atingiu
violentamente a sociedade americana: “A crise atingia por fim tais propor¢des que os
desempregados, ja sem quaisquer recursos, olhavam para as portas dos cinemas como

para a porta de paraisos para sempre fechados”. (SADOUL, 1952, p. 148-149)

O cinema mudo desfalecia-se devido as mudangas tecnoldgicas que, para Chaplin,
insultavam a beleza do cinema com a inclusédo das falas. De forma que 0 sonoro no cinema
mudo acrescentou nos gestos e nas expressdes do corpo a fala, sendo em 1936 quando
produziu Tempos Modernos, o cinema falado ja ganhava espaco ha mais de dez anos,
provocando transformacgdes ndo apenas na estéticas da obra, como também no que se

refere ao boom que fez do cinema uma grande industria.

Com o éxito dos filmes falados, a terra do cinema perdera o encanto e
a vida descuidosa. Da noite para o dia, 0 seu ambiente passou a ser o de
uma industria fria e séria. Técnicos de som procediam a adaptagcdes nos
estadios, construindo complexos aparelhos acusticos. [...] equipados
como se fossem guerreiro marcianos, viam-se operadores & escuta,
tendo fones ajustados as orelhas; ao mesmo tempo, sobre a cabeca das
artistas em representacdo adejavam microfones em hastes que pareciam
canicos de pescador. Era uma barafunda que deprimia. (CHAPLIN,
2015, p. 437).

Ainda que adaptado as novas técnicas sonoras, o0 que deixava Chaplin
absolutamente entristecido foi a ideia de abandonar em definitivo seu personagem mais
emblematico, que se caracterizava pela ampla dominacio da pantomima®®. Carlitos fala

com o corpo. Pelas maos e gestos o vagabundo criou representacdes solidarias e também

15 “Pantomima € a representacdo de emocdes, de atos e de varias situaces humanas somente por meio dos
movimentos do corpo, dos gestos e dos passos. [...] A Commedia dell’ Arte pode ser considerada como um
desenvolvimento posterior do mesmo género. Nela, apenas as grandes linhas do plano da obra eram
definidas pelo autor, deixando-se os pormenores, o dialogo, as réplicas e os improvisos a criatividade dos
atores.” GUINSBURG. 2006 p. 229.
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anti-herodicas sem precisar falar e que comunicou-se com sujeitos de diferentes

nacionalidades.

Tempos Modernos foi a ultima pelicula de carater mudo, reservando o som apenas
para as falas que saem das maquinas, mantendo os textos na forma de subtitulos. Esta

pelicula seria a Ultima em que veriamos o0 vagabundo e quanto a isso Chaplin aponta:

[...] se eu fizesse um filme falado, por melhor que fosse nunca superaria
a qualidade artistica das minhas pantomimas. Muito conjeturei que
vozes seriam as adequadas ao meu tipo de vagabundo [...] Mas néo teve
jeito. Se eu falasse na tela, tornar-me-ia um comediante como qualquer
outro. (CHAPLIN, 2015, p. 446-447).

Assim Carlitos caminha pelas ruas de Tempos Modernos e encontra uma realidade
desconhecida, pois nos filmes que antecederam a pelicula de 1936, o vagabundo
representou em meio a burguesia e seus ambientes: nos clubes e nos saldes, criando
diversas situacdes para escapar da fome, porém, nesta o personagem é um entre milhdes
que lutam contra a pobreza, estando do lado do operario, do desempregado e do

desabrigado.

Mas, no decorrer da narrativa encontra-se representado a vida de um personagem,
constantemente emplacado pela dualidade da disposi¢do em conseguir um emprego e a
falta de adaptacdo do mesmo as formas de trabalho. Pode-se dizer que a ovelha negra
entre o rebanho de ovelhas brancas, no inicio da pelicula, seja um preltdio da inadequacéo

do vagabundo a essa sociedade moderna.

Sendo o vagabundo, nenhum grupo social o representa, nem tampouco reconhece
a consciéncia de classe, no entanto, Carlitos é um vagabundo e se mantém vagabundo
sem classe e sem emprego, escapando repetidas vezes das situacGes emergidas com a
modernidade: as greves operarias, a velocidade do trabalho e as instituicbes modernas
criadas, como o hospicio e a prisdo. Nosso personagem experimenta um pouco de tudo
sem pertencer a nada disso, pois Carlitos esta ocasionalmente contornando as situagdes

sem se integrar a essa sociedade de forma permanente.

Essas caracteristicas de improviso e a falta de adaptacdo a sociedade moderna
encontradas em Carlitos, indicam ndo somente um estilo artistico dentro da trama, mas
um autocontrole do personagem com o proprio corpo, no qual contrasta com a

automatizacdo da sociedade moderna. Esse estilo em se relacionar com os objetos e as
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possibilidades do ambiente, séo herancas da improvisacdo da pantomima, cuja autonomia

do corpo significa uma linha de defesa contra 0 comportamento social moderno.

Para dialogar sobre o corpo de Carlitos como um corpo performatico na inter-
relacdo com as forcas da modernidade foi utilizado o estudo de Tom Gunning, no seu
artigo intitulado Chaplin and the body of modernity. Para o autor, a disposicao do corpo
do vagabundo no contexto do tempo moderno ¢ como “um apetite do corpo do palhago
contra a convencdo social”*®, de maneira que as referéncias de seus estudos utilizam as
teorias de Bakhtin!’ sobre o estrato inferior do corpo,'® bem aplicado a Chaplin pelo

autor.

Mikhail Bahktin’s analysis of the place of laughter in the culture of
carnival, especially the demands of what he called the body’s ‘lower
strata’, has been nicely applied to Chaplin. In the topsy-turvy logic of
carnival, authority is inverted and the lower organs of both excretion
and generation overturn the logic of the head. The carnivalesque body,
according to Bahktin, is a body in process, growing, giving birth, eating,
excreting. This body possesses orifices, is permeable, taking things into
itself and pushing things out; as such, it remains open to the world and
merges with other bodies, both biologically and socially. (GUNNING,
2010 p. 239).

Levando em conta esta perspectiva, 0 corpo do palhaco representa as demandas
do corpo contra as restricdes da civilizacdo, de modo que o corpo de Carlitos, com longa
tradicdo de palhaco, para o autor contrasta nitidamente com o corpo limpo e adequado,
ou seja, contrasta com o corpo burgués: “cosmetically enclosed and complete onto itself,

never openly emitting noises, smells or embarrassment”. 1 (GUNNING, 2010, p. 239).

Como indicado pelo autor, a dimensdo da comédia moderna pelo viés
bahkthiniano, esta relacionada em retratar o corpo fisico em seu estado grotesco, em vez

de formas idealizadas pela cultura burguesa, de modo que o corpo do nosso personagem

BGUNNING, T. Chaplin and the body of modernity. Local: editor, 2010, p.242.

YBAHKTIN, M.M. [1941] 1965. Rabelais and his world.Trans. Héléne Iswolsky. Reprinted. In:
GUNNING, T. Op.,Cit. p.239.

18«Analise de Mikhail Bahktin do lugar do riso na cultura do carnaval, especialmente as exigéncias do que
ele chamou de “estrato inferior” do corpo, tem sido bem aplicado a Chaplin. Na l6gica confusa do carnaval,
a autoridade € invertida e os drgdos inferiores, tanto de excrecdo como de geracdo derrubam a légica da
cabeca. O corpo carnavalesco, de acordo com Bahktin, é um corpo em processo, crescendo, dando a luz,
comendo, excretando. Este corpo possui orificios, é permeavel, levando coisas em si e empurrando as coisas
para fora; como tal, permanece aberto ao mundo e se funde com outros corpos, tanto biologicamente quanto
socialmente. Idem. p.239.

°Na tradugdo “Cosmeticamente fechado e completo em si mesmo, nunca emitindo abertamente ruidos,
cheiros ou constrangimentos”.
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pode ser visto como uma provocacdo aos codigos de repressdo que emergem dos

costumes burgueses e capitalistas.

Deste modo, 0 autor traz a observagdo sobre o corpo do vagabundo em dialogo
com as teorias da arte da comédia popular de Bahkthin, como o corpo do clow,
esteticamente o avesso do imaginario do corpo burgués, sendo a comédia de Chaplin, na
composicao do personagem, um deboche aos costumes de uma classe que se comporta de
forma rigida ao tempo moderno, ligada a racionaliza¢do do trabalho e a exploracdo do

operario.

A intensdo de Chaplin ndo é fazer de seus personagens integrados na classe
burguesa, mas mostrar, na pelicula, a falta de adaptacdo do personagem ao modo de vida
burgués existente. A cena em que 0s personagens imaginam o lar ideal com lareira e boa
mesa, mas acabam indo morar em um pequeno barraco onde sentem ser seu verdadeiro
lar, aproxima-se dessa perspectiva. Atividades habituais de um lar, como aproveitar uma
refeicdo ou praticar um exercicio, nunca sdo completadas pelos protagonistas. Quando
Carlitos se senta @ mesa os pés da cadeira afundam repetidas vezes no piso, 0 mesmo
acontecendo quando pretende nadar no lago do quintal, mas o primeiro mergulho torna-
se uma pirueta, pois no lago ndo havia profundidade necessaria. Todas essas passagens
indicam que costumes simples da vida burguesa em Tempos Modernos nao séo para 0s

personagens.

A figura hostil passada pelo filme sobre os personagens ligados a classe burguesa
¢ clara, especialmente a figura do feminino, tdo distante da personalidade da
malandrinha- a companheira de Carlitos-. Em uma das cenas em que Carlitos é recebido
com honraria pela guarda policial, o personagem espera sentado ao lado da esposa do
reverendo - uma mulher bem vestida, mas sem nenhuma gentileza para com o
homenzinho sentado ao lado, devido a ma digestdo causada por uma Xicara de cha, ambos
se sentem incomodados com os ruidos vindos dos respectivos estbmagos, no entanto,
apenas um deles esta inserido na classe burguesa, demonstrando preocupagdo com o

constrangimento e, evidentemente, ndo é o vagabundo.

A vida burguesa esta para Carlitos assim como Carlitos esta para a classe operaria.
Tanto os efeitos da luta da classe, das greves e manifestacGes operarias como 0 modo de
vida da burguesia de nada importam a Carlitos. A critica de Chaplin a exploracdo da mao-
de-obra dentro da dindmica das linhas de montagem, o desemprego, a violéncia policial
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contra o trabalhador, todas essas questdes estdo presentes no contexto da obra, contudo,

0 personagem vive um pouco de toda essa atmosfera social de modo inconsciente.

Em diferentes cenas isso pode ser percebido, como no quadro em que é preso
como lideranca comunista, no qual Carlitos apenas pretendia devolver uma bandeira
vermelha que, ocasionalmente, caiu a sua frente de um caminhdo. Eram assim as ruas na
narrativa: agitadas, pessoas e carros acelerados, pessoas e objetos pelo caminho, até que
surge uma manifestacdo atrds do personagem, ficando o vagabundo entre a violéncia
policial e a resisténcia das ruas, sem perceber a relacdo conflituosa que se estabelecia

naquele momento.

Essa agitacdo moderna do tempo provoca um estado de loucura no personagem,
uma vez que seu corpo se manifesta de forma pantomimica, com as maos e o corpo livres,
sendo o oposto da mecanizacdo do trabalho nas fabricas. Quando Carlitos opera na linha
de montagem seu corpo entra em negacdo as exigéncias da méaquina, como um surto
nervoso. Como abordou Gunning: “Thus Chaplin’s modern body remains unchannelled,
oddly purposeless, filled with a nervous energy that discharges itself without effect (or
rather, often with counter-effect)”?°. (GUNNING, 2010, p. 241).

A cena em que Carlitos é engolido pela maquinaria demonstra o apice da
exploragdo do corpo do homem através da maquina, nas méos das técnicas que servem
ao capital. Chaplin aponta a desumanizacdo do operario diante da racionalizacdo do
trabalho dentro das fabricas e situa a transformacdo do corpo humano diante da
mecanizacdo do trabalho, exposto de alguma forma as exigéncias das técnicas criadas

para aumentar a producéo fabril, o lucro do patréo e a eficiéncia do capital.

Essa mecanizacdo do tempo, na qual Carlitos esta inserido tem a capacidade de
atrofiar as atividades ludicas, ou seja, a rigidez dos movimentos; as ruas agitadas; as
cidades e suas grandes estruturas; as fabricas e sua dindmica nas linhas de montagem
mantém o espirito de brincar esquecido a ponto de desaparecer, enquanto 0 homem foi

avangando tecnicamente.

Para compreender a capacidade das forgas da modernidade na interferéncia do
espirito ludico estabelecemos didlogo com o historiador da arte, o holandés Johan

Huizinga (1872-1945), sobre a forma ludica e sua influéncia na cultura contemporanea??.

20«Assim, o corpo moderno de Chaplin permanece inculto, estranhamente com o propdsito preenchido com
uma energia nervosa que se descarrega sem efeito (ou melhor, muitas vezes contra efeito) ™.
ZIReferindo-se a obra “O jogo como elemento da cultura.”.
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Destarte, ndo interessa aqui vestir a obra Tempos Modernos e o vagabundo com novas
roupagens e defini¢bes, pois 0 objetivo é abarcar, no didlogo com Huizinga, sobre o

avanco técnico da sociedade em conflito com a esséncia ludica do homem.

O trabalho de Huizinga é um estudo sobre o termo lddico e sua forma na cultura
desde os primordios da civilizacdo até a contemporaneidade. Para o historiador, a
condicdo humana deve ser comentada pela capacidade do homem em brincar/jogar.
Entende-se, a partir do autor, que a cultura se desenvolveu através das investidas da
humanidade em rituais; poesias; brincadeiras; cerimonias de honra e de guerra, na medida

em que exercemos o espirito ludico, pelos estudos das Leis de Platdo??, o autor afirma.

[...] o jogo é uma atividade ou ocupagéo voluntaria, exercidas dentro de
certos e determinados limites de tempo e de espago, segundo regras
livremente consentidas, mas absolutamente obrigatérias, dotado de um
fim em si mesmo, acompanhado de um sentimento de tensédo e alegria,
de uma consciéncia de ser diferente da “vida quotidiana”. (HUIZINGA,
2014, p.178).

As atividades ludicas séo interpretadas pelo autor como uma forma de movimento
de descargas de energia frente aos esforcos excessivos do viver ou mesmo como uma
preparacdo para as exigéncias da vida, de modo que o jogar seria a compensacdo de
desejos irrealizaveis usurpados pela tensdo da vida corriqueira. Ser ladico na
predominancia do trabalho parece um jeito de subverter o sistema capitalista, ser ludico
na predominancia da racionalizacdo do trabalho é um jeito de interferir na eficiéncia do

capital.

O espirito ladico rompe com a rigidez do cotidiano, sendo importante para as
relacfes culturais do homem tanto na antiguidade quanto necessario para a humanidade
nos tempos modernos. As transformacdes técnicas presentes na modernidade interferem
no exercicio da atividade lddica humana que no decorrer dos tempos foi deixando de
existir devido o enfraguecimento do exercicio do brincar no ambito social, a partir da
mecanizacdo do tempo. Pelo jogo possuir caracteristicas como tensdo, movimento,
solenidade, ritmo e, principalmente, divertimento fazem com que o ladico ndo pertenca a

realidade do tempo cotidiano.

No que diz respeito as caracteristicas formais do jogo, todos os
observadores dao grande énfase ao fato de ser ele desinteressado. Visto
gue ndo pertence a vida “comum” ele se situa fora do mecanismo de
satisfacdo imediata das necessidades e dos desejos e, pelo contrario,

2 pLATAO. Leis, VII, 803 DC apud. HUIZINGA, 2014, p. 178.
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interrompe este mecanismo. Ele se insinua como atividade temporéria,
gue tem uma finalidade autdbnoma e se realiza tendo em vista uma
satisfagcdo que consiste nessa propria realizagdo. (HUIZINGA, 2014, p.
11-12).

N&o preocupado em alocar significados pdsteros a obra de arte de Charles
Chaplin, os estudos de Huizinga nos interessam na medida em que o autor acertadamente
assinala sobre a ruptura no tempo de producdo, atraves do conflito da simbologia do 6cio
e a rigidez do cotidiano, porém, & medida que a civilizacdo avanga tecnicamente,
revestindo-se e tomando formas complexas, a organizacéo da vida social perde a relacao

direta com o jogo, com o espirito ludico.

Destarte que e a resposta a falta de adaptacao do personagem esta no proprio corpo
que, composto pelo fazer artistico de Chaplin, se nega a pertencer ao tempo moderno. Por
isso, contra a tendéncia capitalista do tempo moderno que inibe o estilo ludico do homem,
estd o corpo clow de Carlitos, que interfere, mesmo que inconscientemente, na eficiéncia

capitalista do ambiente.

E essa tendéncia capitalista que Carlitos esta constantemente negando, escapando
ou sabotando, mesmo que motivado por um ataque de nervos devido ao confronto do seu
corpo contra a automatizacdo do trabalho. Essa negacdo ou sabotagem de Carlitos
estabelece certa utilizagdo dos objetos de maneira ndo convencional, assim como

consegue explorar diferentes possibilidades do ambiente.

Essas questbes foram interpretadas e estudadas pelo tedrico francés André Bazin,
na sua comentada obra sobre Charles Chaplin e seu personagem, Charlot. Segundo Bazin,
a reacdo do personagem a certo tipo de acontecimento, sua falta de obstinacdo diante aos
obstaculos e o desinteresse de Carlitos em resolver as situacdes, acontece devido a sua

capacidade de improvisacao, de forma que as situacdes provisorias Ihe bastam.

Para o autor, a resisténcia do personagem quando o mundo lhe opGe esta em
improvisar com as situagdes, ndo resolvé-las, mas contorna-las. Poder continuar vivendo
com o provisorio, o bastante para matar a fome agora e 0 necessario para se divertir, séo
aspectos fundamentais da personalidade de Carlitos. As possibilidades do agora, do

imediato, sdo caracteristicas pertinentes no improviso do vagabundo.

Assim, a sua falta total de obstinagdo quando o mundo lhe opde uma
resisténcia grande demais. Ele procura, entdo, contornar a dificuldade
em vez de resolvé-la, uma solucdo proviséria lhe sendo suficiente,
como se para ele o futuro ndo existisse. [...] Mas se o provisério sempre
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Ihe basta, no imediato ele d& mostras de uma engenhosidade prodigiosa.
(BAZIN, 1989, p. 16.)

E assim que o personagem consegue escapar de uma surra ou da fome durante a
narrativa do filme. Em outro quadro, no refeitério da prisdo, Carlitos precisa enfrentar o
sujeito ao lado para comer um pedago de pdo, um tipo de “luxo” para acompanhar a
comida servida. Enquanto o valentdo recusa-se a dividir o pdo, o vagabundo facilmente
o distrai com o truque das méos: a cutuca-lo de um lado e beliscar o pdo do outro. Com a
agilidade da pantomima, Carlitos consegue 0 pedaco necessario para saciar a fome

daquele momento.

Posteriormente, quando o vagabundo esta encarcerado como um preso especial,
recebendo alguns privilégios por reagir, (sob o efeito do “p6 branco” consumido
inconscientemente no refeitorio) como “defensor da lei”, ele acomoda-se aos pequenos
mimos de sua cela. A limitada vida na prisdo lhe basta, ndo por ser um heréi entre os
guardas, mas por preferir o “bem-estar” que encontrava ali, mesmo que provisoriamente.
Um estilo de vida que convencia Carlitos a optar por estar preso a voltar ao cotidiano

agitado da metropole.

A modernidade da cidade e a velocidade da producdo dos objetos, causam
estranheza ao estilo da figura do vagabundo, de modo que Tempos Modernos pode ser
visto como um filme em que h& conflito constante entre os homens e seus objetos,
especialmente entre Carlitos e 0 mundo dos objetos. No surto da fabrica, com as chaves,
Carlitos cria a simbologia de um animal, abaixando e levando as chaves proximas ao rosto
de forma mimica, representando o stress pelo qual seu corpo reage a mecanizacdo do
trabalho.

Na maior parte dos seus filmes, Carlitos ja nos fizera rir das suas
disputas com os objetos. A falsa animosidade de uma escada de um
despertador, de uma cama-armario... forneceram-lhes inesgotaveis
gags. Contra a hostilidade desses objetos, Carlitos usava, alias, de uma
astucia bem espirituosa, dando-lhes um uso diferente daquele ao qual
estavam destinados. (BAZIN, 1989, p. 31-32).

Para Bazin a animosidade dissimulada por Carlitos com os objetos e os obstaculos

da vida moderna sdo primazias de seu comportamento face a mecanizagdo social e
técnica. A utilidade provisoria para as coisas e as situagées, situa-se adequadamente na
cena em que Carlitos propGe trabalhar ajudando um contramestre a consertar uma
maquina. Depois de Carlitos esmagar o recipiente de 6leo e sugerir que o utilize como
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uma pa, o contramestre acaba preso as engrenagens, ficando do lado de fora da maquina

somente a sua cabeca, no imediato horério do almogo.

Sem poder resolver a situagdo, enquanto as maquinas estavam paradas devido o
intervalo, Carlitos, que conhece a fome e ndo ignoraria 0 momento da refeicdo, sugere
alimentar o contramestre do jeito em que se encontra, dentro da maquina. O frango assado
é utilizado como funil para a sopa descer até a boca, vindo a comer o frango em seguida.
Carlitos ndo pensou em reservar a comida para depois de resolvida a situacéo, ao contrario
disso o vagabundo encontra outro sentido ao frango para poder comer, enquanto se tem

fome.

As utilidades que Carlitos opera com 0s objetos dando-lhes diferentes sentidos
para suas funcOes e sua relagdo com a improvisacdo, na tendéncia de reagir sem
mediacdes e desconsiderando as consequéncias futuras, sdo representacdes do cinema de
Chaplin, com as caracteristicas dos teatros de variedades e itinerantes do estilo dell’arte
que conheceu e transferiu para o seu maior personagem. Contudo, a forma com que
Carlitos reage a esse espaco, sua falsa animosidade com os objetos, como visto por Bazin,
e a capacidade de improvisar com o ambiente, especialmente no imediato dos
acontecimentos - tdo rapido para inventar um novo jogo, quanto o tempo para se

transformar - oferecem indicios para a construgdo de um campo oposto a sua realidade.

O controle que Carlitos tem sobre seu corpo indica uma linha de resisténcia as
tendéncias de seu tempo. Pela autonomia de seus movimentos, ele ndo pertence as
fabricas; pela autonomia de seu corpo, ele ndo esta seguro nas ruas; pelo controle de seus
movimentos, ele ndo se adapta a velocidade do tempo. Seu corpo é inadaptavel por ser

pantomimico, teatral.

Inverter o uso dos objetos, como Carlitos faz, pode ser uma forma de inverter a
I6gica de que 0 homem é servo da maquina e sua producdo. A criatividade, existente no
personagem, € indicativo da humanidade presente nesses homens desumanizados e

transformados em engrenagens.

Na fabrica, seu corpo tem um ataque nervoso devido a exploracdo da
racionalizacdo do trabalho. Nas ruas, o personagem, quando pretendia simplesmente
ajudar, é violentado pela policia e violado pela injustica da lei. No novo emprego, por ter

sido generoso com os ladrdes que como ele sentiam fome, é novamente preso e quando,
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finalmente, é reconhecido pelo sucesso no espetaculo pantomimico, no fim da pelicula, o

governo intervém na tentativa de capturar por “vagabundagem” a malandrinha.

Desta forma, o jeito de fazer arte pantomima de Chaplin na composicéo da figura
do vagabundo em Tempos Modernos constréi um campo oposto a automatizacdo da
sociedade, sendo Carlitos o contraste desse meio. Quando o jogo cénico de Chaplin
articula a relagéo de Carlitos com os objetos e as situagdes, seu personagem consegue
interromper a producgdo e causar uma ruptura no tempo: de um lado a organizag&o técnica

e social; do outro, o corpo artistico e inadaptavel de Carlitos.
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_ DZI L’INTERNACIONALLI: AS AMBIGUIDADES SOCIQ E
CENICA DOS CROQUETTES EM SEU PRIMEIRO ESPETACULO

Talitta Tatiane Martins Freitas”

RESUMO: A proposta deste artigo é abordar a elaboragdo dos primeiros espetaculos dos Dzi
Croquettes, realizados ainda nos palcos da boate Pujol (RJ), no ano de 1972. Observa-se nessas
curtas apresentacfes elementos que serdo posteriormente retomados e ampliados pelo grupo nos
espetaculos seguintes, através da lapidacéo da coreografia e do texto teatral. Sendo assim, destaca-
se nesta analise os elementos de ambiguidade socio e cénica que fazem parte da génese do grupo,
0s quais ndo se limitaram apenas aos vestuarios — aspecto destacado sempre pela critica teatral.
Ao contrario, observa-se diversos jogos ambiguos que podem ser verificados tanto na
forma/conteudo dos dialogos como na transposicao do substrato do cotidiano levado aos palcos.

PALAVRAS-CHAVE: Dzi Croquettes — Ambiguidade — Teatro

ABSTRACT: The proposal of this article is to discuss the elaboration of the first performances
of the Dzi Croquettes, still held on the stage of the nightclub Pujol (RJ), in the year 1972. We can
observe in these short presentations elements that will later be taken up and expanded by the group
in the following shows, through the lapidation of choreography and theatrical text. In this analysis,
the elements of ambiguity that are part of the genesis of the group, which are not limited only to
the garments — a feature always highlighted by theatrical criticism, stand out in this analysis. On
the contrary, it is observed several ambiguous games that can be verified both in the form/content
of the dialogues and in the transposition of the substrate of daily life brought to the stage.

KEYWORDS: Dzi Croquettes — Ambiguity — Theater

Dos palcos das boates do Rio de Janeiro, no fim do ano de 1972, surge um grupo
diferente de todas as propostas apresentadas até entdo. Destoando dos shows de travestis,
apresentacdes comuns nesse periodo, um grupo de 13 homens ganha popularidade por
levar a cena carioca um espetaculo onde a proposta estética € mesclar elementos
femininos e masculinos: pelos corporais, purpurinas, paetés, vestidos, botas... Os Dzi
Croquettes, ainda nesse ano, ganham notoriedade por sua originalidade cénica,
conquistando um vasto pablico ndo apenas no Rio de Janeiro, como também em S&o

Paulo e, posteriormente, em parte da Europa.

O grupo era formado por Lennie Dale, Wagner Ribeiro, Roberto de Rodrigues,
Claudio Gaya, Reginaldo di Poly, Rogério di Poly, Bayard Tonelli, Paulo Bacellar, Ciro
Barcelos, Claudio Tovar, Benectido Lacerda, Carlinhos Machado e Eloy Simdes, um
conjunto heterogéneo composto por homens entre 18 e 40 anos que abandonaram

profissdes como contabilidade, advocacia e carreiras similares, para iniciarem como

Doutora em Histéria pela Universidade Federal de Uberlandia. Professora do departamento de Historia
da Universidade Federal de Rondondpolis. Integrante do NEHAC — Nucleo de Estudos em Histéria
Social da Arte e da Cultura.
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bailarinos e atores. No palco, se apresentam como uma familia extremamente excéntrica:
Pai, Mée, Tias e Sobrinhas. Fora dele, mantinham essa unidade familiar dividindo a

mesma casa, bem como estabeleciam relacionamentos amorosos entre Si.

A ideia para a elaboracdo do espetaculo surgiu em meio as inimeras brincadeiras
realizadas por um grupo de amigos na casa de Wagner Ribeiro, no bairro de Santa Tereza
(Rio de Janeiro).?® Nessas ocasides, eram elaborados fantasias e personagens que serviam
aos textos escritos por Wagner. Artesdo com um talento impar, porém, desiludido com as
“[...] suas aventuras comerciais (uma butique) e a procura de uma solugao existencial”,
(LOBERT, 2010, p. 20.) Wagner Ribeiro viu no teatro uma possibilidade de mesclar o
seu trabalho com a satisfacdo pessoal. Sendo assim, com o passar dos anos, 0 que era
apenas uma atividade ludica se tornou uma proposta de espetaculo e, paulatinamente,
descobriu-se a riqueza e a potencialidade que a representacdo cénica possuia na vida dos

integrantes desse circulo de amigos.
Segundo Rosemary Lobert,

A amizade era o eixo fundamental de recrutamento do grupo que iriam
formar; confraria consolidada no meio estudantil, dele participariam
ainda Roberto de Rodrigues, 28 anos, criado no Rio de Janeiro, ex-
aluno do colégio militar e empregado bancario, estudante de belas-artes,
e Claudio Gaya, também com 28 anos a época, carioca, bolsista do
Conservatorio Nacional. Concluidos os estudos, mais do que se infiltrar
na classe artistica ou achar saida nela, a experiéncia frutificou
particularmente no grupo. (LOBERT, 2010, p. 19-20.)

2 E interessante destacar que reunides (ou festas intimas), feitas em pequenos apartamentos ou casas no
Rio de Janeiro, tornaram-se recorrentes pontos de apoio e sociabilidade para membros homossexuais
oriundos de diferentes regifes do Brasil. Desde os anos 1950, pequenos grupos se reuniam para
organizar ocasionalmente desfiles de moda, concursos de beleza, jogos de improviso, pequenas parddias
cénicas ou de artistas consagrados no Radio. Mais do que confraternizagéo, essas festas propiciavam
espacos para troca de informages, conscientizagdo e questionamento dos papéis sexuais e de género da
época. Em uma dessas festas, ocorrida em julho de 1963, Agildo Guimarées deu inicio a confecgdo do
jornal O Snob, publicacéo inicialmente modesta, mas que rendeu 99 nimeros regulares entre os anos de
1963 e 1969. “De um jornalzinho mimeografado e minimalista, com simples desenhos a tragco de
modelos femininos, O Snob tornou-se uma publicagdo que incluia de trinta a quarenta paginas, trazendo
ilustracBes elaboradas, colunas de fofocas, concursos de contos e entrevistas com os famosos travestis
do momento. [...] O jornal é especialmente valioso pelas diversas nogbes de género que retrata, as
controvérsias que surgiram sobre esse tema e suas visdes sobre a politica nos anos 60”. (GREEN, 2000,
p. 298.) A publica¢do do O Snob, bem como de diversos jornais como esse, foi fundamental para as
transformacdes e conscientizacdo acerca da nova identidade homoerética que surge, principalmente, ao
longo dos anos 1960. Modificacdo esta influenciada tanto pelas discussdes ocorridas dentro da
subcultura homossexual, como também pelo contato de diversos integrantes com as discussdes que
estavam sendo feitas nos Estados Unidos e Europa.
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Com a pretensao de formar um “conjunto musical”, o grupo resolveu explorar as
antigas brincadeiras, outrora realizadas em Santa Tereza, a fim de criar uma alternativa
de insercdo no meio artistico. Compuseram alguns nameros, criaram bricolagens de
roupas e aderecos, completando-as com maquiagem e muita purpurina. Posteriormente,
alugaram uma boate na Lapa (Rio de Janeiro), (ULTIMA HORA apud LOBERT, 2010,
p. 21.) onde poderiam ensaiar a apresentacdo que aos poucos tomava forma. O plano
inicial do grupo de 8 rapazes? era a compra do estabelecimento, podendo, dessa forma,

abranger o investimento para além das apresentacdes artisticas.

E interessante destacar que a narrativa acerca do surgimento do grupo, bem como
as suas motivacgoes, sofre algumas variagdes ao longo dos anos. Tornou-se recorrente, ja
na década de 1970, descrever o marco de criagdo, seu “mito do origem”, (e
consequentemente da escolha do nome) a um encontro casual ocorrido no bar da Galeria
Alaska, quando Wagner Ribeiro se encontrou com Bayard Tonelli e Reginaldo de Polli
e, em meio a aperitivos, decidiram formar um grupo que levaria o nome de Dzi Croquette:
uma variacdo do som do artigo definido inglés (The) com o nome do popular salgadinho
croquete. Para além de toda a discussao sobre a semelhanca (ndo apenas no nome) com o
grupo norte-americano The Cockettes, de 1968, as primeiras reportagens sobre 0s
Croquettes destacam que a motivacdo inicial estava associada, sobretudo, a busca de um
trabalho que agregasse satisfacédo financeira com uma busca existencial.

No entanto, certa de um ano ap6s seu surgimento, em outubro de 1973, observa-
se uma tentativa de agregar as motivagdes uma visdo de engajamento: “Todos igualmente
cansados dos rumos do teatro brasileiro atual: ‘Uma coisa chata, que afasta o publico e
nada nos oferecia em termos de criatividade’”. (PLUMAS..., f. 85, 1973.) As palavras de
Wagner Ribeiro, nesse rememorar da trajetéria dos Dzi, leva a entender que a escolha da
forma e conteudo dos espetéaculos era, na verdade, uma critica ao tradicional formato do
cenario teatral brasileiro, neste inicio da década de 1970. Ao mesmo tempo, nessa mesma
reportagem publicada na revista Veja, aponta o que seriam as outras coordenadas
definitivas: um grupo formado apenas por homens e a ideia do travestir: “Tinhamos que
ganhar dinheiro com esse show. E como travesti dd sempre dinheiro, adotamos a
formula”. (PLUMAS..., f. 85, 1973.) Sob esse prisma, percebe-se que as escolhas iniciais

para a forma como o espetaculo foi elaborado se devem muito mais as circunstancias da

24 Inicialmente, os Dzi eram formados por 8 homens. Segundo algumas reportagens, havia a participagéo
de algumas mulheres.
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sua criacdo (dificuldade de insercdo no chamado circuito profissional; necessidade de o
show ser “consumido” e se tornar rentavel; 0 local e o publico ao qual era destinado
[frequentadores de uma boate]; etc.) do que necessariamente por uma escolha deliberada

de critica ao cenario teatral da época.

Ap0s duas pre-estreias (em um clube de Niterdi e no programa de televisdo de

Flavio Cavalcanti — outubro de 1972) a trajetdria do recente grupo toma outros rumos,

principalmente a partir de dois eventos em especifico. O primeiro deles foi o convite do

produtor Alberico Campana para a montagem do espetaculo em sua boate/restaurante, o

Monsieur Pujol,® ap6s o mesmo ter visitado um dos ensaios dos rapazes. O segundo, e

com certeza determinante para o posterior sucesso, foi 0 contato com o bailarino norte-

americano Lennie Dale, que inicialmente ministrou aulas de danca e, posteriormente, é
integrado ao elenco.

A historia dos Dzi Croquettes tornou-se publica e teve garantido seu

futuro com a adeséo de Leonardo Laponzina (Lennie Dale), dancarino,

coredgrafo, cantor e compositor conhecido na época da Bossa Nova. De

fato, o grupo inicial tinha a funcéo de preencher o tempo supérfluo do

programa da boate, a espera da “estrela” principal. Mas esta, Lennie,

anexaria seu numero artistico ao outro e adotaria o estilo de vestuario
escolhido pelos primeiros. (LOBERT, 2010, p. 23.)

A principio, os numeros feitos pelo grupo eram apenas entreatos que serviam
como passagens entre uma atracao e outra da boate — cerca de 20 minutos concedidos de
acordo com a programacdo diaria. Ndo havia necessariamente uma marcacdo ou
coreografia e, muito menos, uma preocupagdo com o polimento dos passos de danca
executados. O seu impacto se devia muito mais a variedade e excesso de informacdes
(roupas, maquiagem, movimentacdo intensa), 0 que servia, dentre outras coisas, para
superar a disparidade técnica desse grupo de 8 homens. As aulas de danca e a visdo

empreendedora de Lennie Dale foram decisivos para transformar o material bruto e

% Estabelecimento criado em 1970, situado na rua Anibal de Mendonga, nimero 45, Bairro de Ipanema,
gue tinha como ideia inicial de ser o restaurante mais fino do Rio de Janeiro, tornando-se um concorrente
para o Le Bec Fin, de Copacabana. Alberico Campana queria que o nome remetesse a algo “fino” e
“nobre”, porém nao muito 6bvio. Em sua decoracéo, feita por Marco Antonio Pudny, fotos de Joseph
Pujol (artista do Moulin Rouge de Paris, famoso no inicio do século XX) cobriam as paredes do
restaurante e suas histdrias eram contadas aos famosos clientes que ali frequentavam. Na dire¢do
artistica, foram escolhidos Ronaldo Bdscoli e Miéle, os quais organizaram apresentacdes de artistas
como “[...] Elis Regina (entdo sra. Ronaldo Boscoli), Dione Warwick, Burt Bacharach, o mimico francés
Marceau, Wilson Simonal (no auge), o quase estreante Ivan Lins e, de improviso (depois de que o
barraram na porta por ndo o conhecer), 0 muito jovem Stevie Wonder”. (CASTRO, 1999, p. 303.) A
boate/restaurante fecha suas portas em 1974.
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criativo dos Dzi Croquettes em um espetaculo admirado nao apenas pelos figurinos e pela

espontaneidade dos atores, mas sobretudo pelo grau de profissionalismo empregado.

A reestreia, agora com a presenca efetiva de Lennie, foi rodeada de todos os
cuidados, desde a parte de iluminagdo e cenarios, até a utilizacdo de musica ao vivo.
Tratava-se de um espetaculo no qual “A movimentagao ¢é intensa ¢ o nivel técnico da
coreografia é internacional”, (SENNA, 1972b.) aspecto esse que sera destacado em
diversos veiculos de comunicagdo. “O beat do show ¢é realmente bom e a criagdo de
Lennie Dale, criada e montada ndo s para a sua propria virtuose como também — e
inteligentemente — para o que poderiamos chamar de estilo dos Dzi Croquettes, explode
a quatro metros de nossos narizes”. (SENNA, 1972b.) Com certeza, o “casamento” entre
a espontaneidade dos Dzi Croquettes e o profissionalismo de Lennie Dale se tornaré a
assinatura do grupo. “Digamos que ele [Lennie] no minimo viu como renovar um estilo
e resolver seu destino de bailarino, enquanto os outros [Dzi Croquettes] aproveitaram a

brecha para afirmar-se no meio teatral”. (LOBERT, 2010, p. 23.)

Neste formato, o espetaculo, chamado Dzi L Internacionalli, é dividido em trés
partes.?® A primeira delas feita integralmente por Lennie Dale, que, primeiramente, canta
e danca lansa, de Caetano Veloso e Gilberto Gil. Vestindo um corpete preto e dourado,
saia vermelha repicada sobre um saiote preto, completado com uma calca preta de bainhas
verdes, o bailarino tem seu rosto coberto por um pé dourado e, tal como os demais atores,
mantém os pelos do seu corpo. Na sequéncia, canta Vapor da Lenha, de Luly e Lucinha,
buscando utilizar da melhor forma possivel o reduzido espaco fisico do palco da Pujol.

De repente, ele diz: “Assumimos um risco terrivel para montar este
espetaculo. Mas hoje, até o dono da boate esta contente”. [...]

Cinco minutos depois, ele assume no palco uma posicdo diferente da de
dangarino. Com voz fanhosa e estridente (lembrando muito o mestre de
cerimdnias do filme “Cabaret”), explica ao publico, em tom de ameaca:
“Ndo somos homens; ndo somos mulheres. Somos gente computada
como voceés. SO ndo temos destino nem sexo. (DIAS, 1973, p. 90.)

Abre-se 0 segundo momento do espetaculo, com a entrada apoteotica, utilizando-
se 0 termo empregado por Mauricio Dias, dos demais Dzi Croquettes no palco,

acompanhados de “gritinhos finos e requebros caricaturais”. Apesar das diferengas em

% A descricdo do espetaculo foi feita tendo como base o trabalho de Rosemary Lobert e as descrigdes
disponiveis nas criticas teatrais.
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seus figurinos, a unidade é criada pela utilizagdo de rostos e labios pintados, cilios
posticos, plumas e polainas. Lennie explica, mais uma vez, que nao se trata de “[...] um
show de homossexualismo [homossexualidade]. [...] ninguém raspa a perna. Cantamos e
dancamos de pernas e peitos cabeludos, sé que vestidos de mulher, a exemplo do teatro
shakespeariano. E mesmo com roupas femininas, fazemos uma danca que sé verdadeiros
atletas sdo capazes de fazer”. (DIAS, 1973, p. 90.) Esse momento do espetaculo é
caracterizado pela intensa movimentagdo no palco ocasionada tanto pela coreografia,
como pela presenca efetiva de todos os integrantes no reduzido espaco. “Depois,
revivendo seus melhores momentos de balé, Lennie Dale danca o tango La Cumparsita,
com gestos sensuais, para um publico a essa altura ja meio escandalizado”. (DIAS, 1973,

p. 90.)

A terceira e Gltima parte do espetaculo conta com a participacdo de Miéle, uma
sequéncia feita em formato de entrevista — uma das poucas que constam efetivamente no
texto teatral. O eixo que norteia a trama gira em torno da discusséo sobre o que poderia
ser underground. Neste momento, os atores tentam explicar ao publico a defini¢do do
termo, bem como os motivos que os levaram a entrar no mundo artistico. Entretanto, trata-
se de falas muitas vezes sobrepostas, sem uma clareza argumentativa explicita, as quais,
mais do que explicar confundem os interlocutores. E € justamente esse o propdsito de
seus idealizadores: a construgdo de um espetaculo ambiguo, com uma postura que, se por
um lado, peca pela “[...] vulnerabilidade frente a qualquer aprofundamento intelectual; no
entanto, sua repercussdo emocional sobre 0s receptores tem impacto positivo ou
negativo”. (LOBERT, 2010, p. 121.)

Miéle — Boa noite! Eu devo uma explicacdo. E o seguinte. O
underground como todos vocés sabem esta tomando conta do mundo, e
eu também derrepente me vi envolvido e aqui estou diante de vocés

para tentar explicar qual é. E para tanto, para maior clareza, vou
entrevistar este grupo de atores, “Dzi Croquettes L’Internationale”.

(Entram todos gritando)

Miéle — (Se dirigindo para um dos atores) Vocé é capaz de explicar o
gue vem a ser underground?

Ator — O Miéle, eu amo o teatro. O teatro representa muito para mim.
Fazer teatro € um barato. O teatro existe desde ha milhares de anos. O
povo ama o teatro. O teatro ama o povo. Enfim, underground, como
direi... underground, underground, underground...

Miéle — Esqueceu?

Ator — Esqueceu? (Fica envergonhado e se afasta)
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Miéle — Vocés entendem, é a primeira vez que eles fazem underground
e faz isto é realmente dificil. (Estalando os dedos) Outro. (SOUZA,
1972, f. 2.)

Dzi Croquettes L Intenacionalle (1972) (DIAS, 1973, p. 90.)

Os jogos de palavras geram o humor justamente pela falta de sentido imediato.
Assim sendo, mesmo o publico mais assiduo poderia ter dificuldades em compreender
totalmente as questdes respondidas no palco. Além dessa desconexdo entre o que é
questionado e o que é respondido, a musica e as sobreposicdes de falas impossibilitam o
espectador de ouvira as frases até o seu final.

Apds quase duas horas, chega-se ao final do espetaculo, no que foi considerado
“momento apoteotico”. Ao som de Dzi Croquettes, todos retiram o figurino em cena,
ficando apenas com pequenos tapa-sexos e corpos cobertos por purpurina — uma
sequéncia cénica caracterizada pela rapida movimentacdo e passos de danca bem

marcados.

Tratava-se, é claro, de um show feito para o ambiente da boate, com as
potencialidades e limitagcOes que essa circunstancia carrega. Portanto, é necessario frisar
que Dzi Croquettes L’Internacionali foi projetado para ser apresentado enquanto seu
publico desfrutava de refei¢bes e conversas paralelas, sendo um entretenimento para 0s
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que ali frequentam, seja pela fama do restaurante, seja pelo sucesso do espetaculo em si.
Os pontos fortes, sem davida, ficam a cargo dos nimeros musicais e de danca, que
ocupam grande parte da apresentacéo.
No decorrer do espetaculo os Dzi cantam rumba, imitando Carmem
Miranda, Greta Garbo, Marilyn Monroe, Vivien Leigh, Elvis Presley.
Miéle entra e tanta explicar um pouco aos espectadores quem sdo 0s
Dzi Croquettes, mas o mistério ndo se desfaz enquanto Crio Barcelos
danca um tango com Lennie Dalle e o Fio Maravilha de Jorge Ben

aparece como uma partida de futebol estilisticamente coreografada.
(SENNA, 1972b.)

Ao longo do curto trecho de texto, outras incursdes de danga e poesia sdo
apresentadas nas rubricas, indicacGes estas que ndo necessariamente possuem um fio
condutor com as falas que as precedem ou antecedem. Essa justaposicdo de elementos,
sem uma conexdo aparente, faz com que a descri¢gdo do espetaculo — seja pela critica da
época, seja por trabalhos posteriores — se limite a consideragcdes sobre quadros/nimeros
especificos. Apesar do numero reduzido de matérias publicadas em 1972 que versem
justamente sobre o curto espaco de tempo dos Dzi Croquettes nos palcos do Pujol, fica
evidente que desde o inicio a fascinagcdo em torno do grupo se deve ao impacto visual
gerado pelos figurinos e maquiagem e, especialmente, pela coreografia elaborada.

O grupo teatral Dzi Croquettes continua botando pra quebrar no Pujol,
como uma das principais atragdes do “show” de variedades que a casa
esta apresentando sob o comando de Miéle — “The Company”. No
altimo fim de semana Dzi mostrou seus ndmeros a comentaristas
teatrais e 0 que se comprovou, em primeiro lugar (creio eu), foi o fato
de que este grupo andrégeno e estranho esta sendo consumido a larga

pelos frequentadores do local e marcando um sucesso para a casa da
Rua Anibal Mendonga. [...]

A classe social definida como média-cartdo-de-crédito (agueles que
podem pagar uma noite no Pujol sem complicacGes) se lava com
nimeros como “Lili Marlene, Marilyn Monroe, Las Rumberas” ou o
pequeno e engracado monodlogo sobre o “underground”. (SENNA,
1972a.)

Observa-se nas falas de Orlando Senna dois aspectos de suma importancia. O
primeiro deles diz respeito ao publico que efetivamente tinha acesso ao espetaculo. Trata-
se de uma classe média/alta que poderia frequentar o restaurante/boate Pujol, um dos
lugares mais famosos de Ipanema. O segundo aspecto refere-se a adjetivacdo do grupo
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como andrdgino, termo atribuido pela primeira vez por Senna e que serd utilizado

posteriormente em outras matérias jornalisticas para definir a estética/proposta dos Dzi.

A necessidade de classificar o tipo de espetaculo produzido pelos Croquettes fez
com que alguns aspectos fossem destacados em detrimento de outros. Independente da
dificuldade de definir a proposta cénica como teatro, show, espetaculo musical ou “show
de travestis sem bichismos”, percebe-se que serd pelas ambiguidades sexual e de
construcdo dos figurinos que as andlises e adjetivacfes sobre o grupo serdo feitas.

Longos cabelos, corpos fascinantemente perfeitos gracas a alguns anos
de exercicios de danca e expressdo corporal, bocas agressivamente
pintadas, roupas policrémicas bem adiante da moda unissex ou minimas
sungas reveladoras. Sera muito dificil cataloga-los como “atores” e
mais dificil ainda como “atrizes”, ficando automaticamente excluida a
classificagdo meramente homossexual. De qualquer maneira, a
aproximacao maior para uma definicdo (se alguém necessitar disso)
poderé ser feita no campo da androginia — 0 que eles sdo, nos termos

das possibilidades e do entendimento atuais do que seja esta nova-velha
barra sexual do homem. (SENNA, 1972b.)

A contraposicao de simbolos masculinos e femininos recorrentes no vestuario fez
com que o grupo fosse associado a androginia, relacionando-os a artistas europeus do
campo da musica e da moda, principalmente. O aspecto mais imediatista, o figurino,
serviu como elemento chave para a leitura de o espetaculo, trazendo intrinsecas

consequéncias.

No entanto, os indices de ambiguidade utilizados pelo grupo ultrapassam esses
elementos. Para além da identidade visual, os elementos ambiguos ndo estavam restritos
apenas aos figurinos, ao contrario, eram transpostos para todos os niveis de elaboracéo da
peca: no campo simbdlico; na mescla entre palco e o cotidiano dos integrantes; na
ambiguidade sexual assumida; na elaboracao dos figurinos; no uso de maquiagem que
ndo busca esconder os corpos peludos; na coreografia que aparenta o improviso, mas que,
no entanto, possui uma marcagdo cénica determinada; e, por fim, no texto teatral escrito
de tal forma que deixa em ddvida até que ponto se trata ou ndo de um “caco” ou

improvisacao.

A transposi¢do de elementos da vida cotidiana do grupo para os palcos € uma das
caracteristicas que permite que o espetaculo seja sempre dindmico e nunca 0 mesmo. Por
isso, € necessario se falar em pecas no plural, uma vez que 0 mesmo espetaculo sofre
alteracdes ao longo da temporada, mudando-se a ordem das esquetes, subtraindo algumas,
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acrescentando outras, de acordo com a categoria socio simbolica que se deseja enfatizar
(underground, familia, androginia, etc.) ou a partir de acontecimentos que permearam a

semana dos integrantes.

Os espectadores mais assiduos, que por vezes assistiam todas as apresentagdes do
grupo, conseguiam verificar nos palcos situacdes e acontecimentos vivenciados pelos
atores em suas vidas cotidianas — tanto por um processo de comparagdo entre uma
apresentacdo e outra, como também por informacdes advindas do contato com os atores
no dia-a-dia. Essa transposicao do cotidiano para os palcos gerava uma expectativa nessa

parcela assidua do publico, expectativa essa que era alimentada pelos atores.

Nas matérias vinculadas nos jornais, observa-se a existéncia de uma quantidade
consideravel de reportagens que trata exclusivamente desse cotidiano dos Dzi Croquettes,
podendo-se afirmar que se trata de um grupo que teve uma exposicao veemente fora dos
palcos. Essa exposicdo era, em grande parte, alimentada pelos préoprios integrantes, pois,
ndo ha como desconsiderar que essa exposic¢ao gerava curiosidade em torno do espetaculo
e, consequentemente, publicidade e publico. Havia também um interesse dos Dzis em
manter esses tietes proximos a fim de conseguir uma legitimacdo do espetaculo, bem

como conseguir um feedback do trabalho em seu conjunto.

Segundo Rosemary Lobert, alguns quadros ou falas, que comegaram como
improviso, foram incorporados a estrutura do espetaculo e, nesse processo, a avaliacdo de
alguns tietes (que acompanhavam diariamente o grupo e ja tinham internalizado os
codigos de leitura do espetaculo) contribuiu para essas modificacdes. Apesar de se
mostrar impossivel um mapeamento de todas essas modificacdes recorrentes do contato
com um publico assiduo, mostra-se importante, para a compreensdo da proposta cénica
do grupo que mescla vida e arte, evidenciar a existéncia desse jogo estabelecido entre o0s
atores e 0 seu publico, principalmente quando se observa o numero expressivo de matérias
em colunas de jornais de grande circulacdo que se debrucam a narrar sobre os eventos

ocorridos fora dos palcos: relacionamentos, os projetos, os desentendimentos, etc.

Em um texto teatral composto com ares de improviso, existiam brechas que
possibilitavam a insercdo de elementos segundo determinadas circunstancias e
oportunidades — seja para aprimoramento do espetaculo, seja para anunciar determinados
acontecimentos especificos, como por exemplo a saida de algum integrante do elenco.

Nessa peculiaridade estava a chave da reelaboragdo do texto, até agquele momento
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colocada como um mecanismo para reforcar a comunicacdo com o publico, bem como a

participacdo ativa dos atores.

Assim, para 0s espetadores ocasionais funcionava como um trecho como outro
qualquer. Mas para os familiarizados, eram intertextos reconhecidos que, para serem
identificados, necessitavam que o ouvinte estivesse bem informado, com as chaves
necessarias para decodificar o que se apresentava em forma parcelada e em momentos

diferentes ao longo da peca, geralmente de maneira velada.

Trata-se de um processo de retroalimentacdo entre o palco/cotidiano, o0 que
possibilita, por um lado, manter a dindmica do espetaculo (uma aproximagdo com 0s
shows de boates e/ou com o Teatro de Revista). Por outro, serve também como chamariz
para o retorno constante de boa parte do publico que, muitas vezes, comparece ao teatro
semanalmente por possuir essa expectativa de ver materializados no palco esse substrato
do cotidiano dos Dzis. Nesses espetaculos, em que transbordam informacées simultaneas,
todos os elementos sugerem ambiguidades, levantam paradoxos ou, pelo menos,

questionam a funcdo esperada dos elementos teatrais.

Pode-se afirmar que o espetaculo comecava antes do seu inicio, pois havia uma
preocupacdo em se criar uma ambientacdo onirica logo no sagudo do teatro. Nele,
encontravam-se distribuidos diversos elementos aleatérios ao longo das paredes,
corredores e tetos. Havia uma énfase para o campo astrondmico, com a disposi¢édo de
estrelas, nuvens, representacdes da lua, do sol e demais planetas. Junto a estes, elementos
usuais do cotidiano compunham o restante do cendrio, todos retirados do seu contexto e
dispostos em lugares pouco convencionais: cadeiras penduradas no teto, sapatos,

brinquedos, papel higiénico, etc.

Segundo Lobert, a organizacdo da entrada do teatro feito dessa maneiro
funcionava como uma forma de transicdo entre o cotidiano vivenciado pelo publico e a
experiéncia estética preste a ser vivida. Todavia, durante o espetaculo propriamente dito,
poucos sdo os elementos usados em cena: normalmente, apenas estrados e cabides onde
estavam dispostos roupas e acessorios cénicos. O foco encontrava-se na movimentacgao
dos atores/bailarinos que fazia com que todos os espagos fossem ocupados, tornando-se

quase impossivel ao espectador conseguir aprender o espetaculo na sua totalidade.

O espaco cénico era composto por trés palcos em formato de arena, usados ora

alternadamente (com o foco de luz dos canhdes em um Unico espago), ora
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simultaneamente. A iluminacdo serve, sob esse ponto de vista, como um recorte das
acoes, direcionando a leitura do pablico ou, em muitos casos, fazendo com que a cena se
torne cadtica pelo uso de luzes que oscilam e piscam em diversas dire¢cdes, acompanhando

a sonoplastia e a movimentacdo dos atores.

A técnica de danca também perpassa uma dualidade entre uma marcacéo rigida,
todavia com ares de improviso. Observa-se a composicdo de quadros muito bem
marcados seguidos por outros que se assemelham a ensaios, como se a peca, na verdade,
estivesse em constante construcdo. Sobrepdem-se varios codigos: ordem/desordem,
perfeicdo/albarde (coisa mal feita). Esses elementos transmitem uma ideia/sensacéo de
possibilidade de criagéo espontanea e coletiva, apesar das coreografias serem assinadas
pelo bailarino Lennie Dale.

Ao mesmo tempo, a ambiguidade feminino/masculino também se encontrava na
composicao dos passos executados, os quais mesclavam formas arredondas que sugeriam
leveza e feminilidade, com outros retos e agressivos. A representacdo cénica dos opostos
que encontram um equilibrio, equilibrio esse que se materializa na coreografia executada:
“[...] as forgas viris se envolvem e se perdem em gestos delicados. Irrupcdo e desfecho de
uma luta violenta amortecida na derivagdo dos sentidos eroticos”. (LOBERT, 2010, p.

64.)

Essa mesma ambiguidade pode ser vista na composi¢do do texto teatral, ndo
apenas na sua forma como no conteddo. A peca comeca pela negacao de categorias que
englobam atores e espectadores (“Nem senhores, nem senhoras / Nao somos homens, ndo
somos mulheres”), para depois agrega-los em outra categoria comum a ambos: “somos
gente computada como vocés”. Na sua parte formal, o texto parece expressar tanto uma
intencdo continua de surpreender o espectador — provocado pela simultaneidade de
afirmacdes contraditorias emitidas —, quanto de oferecer uma sucessdo de metaforas que

se quebram sem ser aprofundadas. A retdrica constante é a da ambiguidade.

Uma importante questdo a ser destacada é que os Dzis, ao fazerem esses jogos de
ambiguidade (principalmente o simbolico social) o fazem também por uma questdo
comercial. Afinal, teatros lotados significam um rendimento financeiro ao final do més —
0 que era almejado e, durante os anos 1970, muitas vezes publicitado. Ao observar as
entrevistas dos integrantes, bem como as reportagens publicadas nos anos 1970, ndo é

dificil localizar o faturamento das apresentagdes dos Dzis. Alias, conseguir sustentar seus
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“luxos”, com o dinheiro ganho com as apresentacdes, era sinal de sucesso e prestigio para

eles.

Mais do que a organizacdo de um grupo teatral, os integrantes buscaram a
profissionalizacdo do seu trabalho, estipulando tarefas especificas para 0os membros: O
texto teatral era assinado por Wagner Ribeiro e, por sua vez, Lennie Dale era o
responsavel pela preparacdo corporal, bem como pela coreografia. Mantinham uma
organizagdo empresarial, tanto que registraram a Firma dos 13, e estipularam
porcentagens de ganhos para cada um dos atores (5%). Além disso, reservavam uma
porcentagem de 5% para o0 pagamento pelas aulas de danca (ministradas por Lennie) e
outros 5% para os direitos autorais do texto teatral feito por Wagner Ribeiro. Havia
também um fundo de reserva e uma cota guardada para futuros investimentos (as Dzis
Croquettas foi um deles, que infelizmente ndo obteve o retorno desejado). A ideia era
expandir o nome Dzi Croquettes para outra areas, possibilitando que se tornasse uma
marca forte e atuante em mercados como, por exemplo, de roupas (infantis e adultas) e
de literatura e teatro infantil (projetos ndo consolidados, mas que faziam parte dessa nogéo

de expansdo).

Outro aspecto que o grupo buscou deixar claro durante sua primeira formacao
(1972-1980) é que os mesmos ndo eram bandeiras de luta de nenhuma minoria ou algo
do género. Wagner Ribeiro é enfatico ao dizer isso em 1974, para o Jornal Folha de S.

Paulo:

Uma das coisas que mais irritam o Wagner Ribeiro é ver gente da
imprensa “que tem obrigagdo de ser bem informada para informar as
pessoas” dizer que os Dzis sdo representantes do gay-power brasileiro.
Entdo quando 1€ uma coisa destas, diz que fica pensando assim: “sera
que esta gente ¢ mesmo inteligente?” (OS CROQUETTES.., p. 1,
1974.)

E evidente que todas a repercussdo gerada em torno do grupo sobre androginia,
gay-power, etc. gerou propaganda espontanea para o grupo e diversas vezes as discussoes
foram incorporadas nas esquetes do espetdculo. No entanto, mostra-se necessario
compreender 0 grupo a partir das suas vicissitudes e posicionamentos politicos,

resgatando a historicidade inerente a sua trajetoria artistica.

O ponto que aqui se busca frisar é o fato de que os Dzis se organizaram de forma

comercial, o que de forma alguma desmerece em nada o seu trabalho artistico e a sua
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importancia enquanto grupo sui generes. E necessario desacralizar a dicotomia existente
entre os chamados teatros Comercial e de Grupo, como se 0 segundo ndo estivesse
também inserido dentro de uma logica capitalista de venda de ingressos e busca de

patrocinios.

Seja como for, o fato é que os Dzi Croquettes conquistaram atraves do trabalho
dos seus integrantes o sucesso e 0 reconhecimento, tanto do seu publico como da critica
especializada. Sendo assim, a pretensdo de Wagner Ribeiro de associar o seu trabalho a
satisfacdo pessoal, pode-se dizer, foi concretizada, fazendo com que o mesmo seja

relembrado atualmente por seu talento e vivacidade nos palcos em que pisou.
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AS TRAVESSURAS HISTORICAS DA CURTINALIA

TERESINENSE: Sensibilidades e corporalidades urbanas em Teresina na
década de 1970

Stéfany Marquis de Barros Silva ?’

RESUMO:

Este trabalho estuda as condic¢des histdricas que tornaram possivel a emergéncia da Curtinalia
teresinense, que consiste em um grupo de jovens que buscou se singularizar em relagdo a outras
parcelas da juventude e da sociedade em geral, a partir da elaboracdo de experimentalismos
artisticos no inicio da década de 1970. Objetivou-se evidenciar as formas de percepgéo acerca
das relacBGes existentes entre corpo, género e sexualidades, tanto a partir das regulacGes
construidas pelos discursos normatizadores da sociedade, presentes nos jornais comerciais, que
funcionaram como um dispositivo do Estado para assegurar a articulacdo entre as normas e a
organizagdo social, quanto nos discursos presentes nas produgdes artisticas experimentais
teresinenses. A proposta foi evidenciar como as regulagdes construidas pela sociedade ndo sdo
naturais e sim produto de construgéo cultural.

PALAVRAS-CHAVE: Curtinalia. Corpo. Arte experimental.

ABSTRACT:

This work aims to study the historical background that made possible the emergence of Teresina's
"Curtinalia", which consists of a young people group who sought to be singled out in relation to
other portions of youth and society in general, from the elaboration of artistic experimentalism in
early 70s. The objective was to highlight the perception about the relationships between body,
gender and sexualities, both from the regulations built by society’s normative speeches, found in
commercial newspapers, which functioned as a state device to ensure the articulation between
norms and social organization, as well as in the discourses presented in experimental artistic
productions in Teresina. The proposal was to expose how the regulations built by society are not
natural, but rather the product of cultural construction.

KEYWORDS: Curtinalia. Body. Experimental art.

“Mini-metropole” X “Superprovincia”: Guerrilha discursiva e condi¢des historicas

de existéncia na capital piauiense em 1970

Era uma vez “um grupo de pessoas que ndo se aquietavam”, constituido por

homens e mulheres que vivenciaram sua juventude em Teresina, durante o contexto

27 Mestra em Historia do Brasil pela Universidade Federal do Piaui. Membra do GT “Histéria, Cultura e
Subjetividade” (DGP/CNPq).
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especifico do inicio da década de 1970 no Piaui, momento marcado por transformacoes
na estrutura fisica da cidade e, consequentemente, na subjetividade dos sujeitos que nela
habitavam.

Essa parcela da juventude encontrava-se atravessada pela emergéncia historica de
uma cultura jovem nas sociedades urbanas, desencadeada pela revolucdo cultural
empreendida na década anterior no mundo ocidental. Os reflexos desse fendmeno sdo
percebidos, também, na capital piauiense e isso se da a partir da elaboragcdo de novas
linguagens por parte dessa fracdo da juventude. Através de uma série de producgdes
culturais, tais como jornais alternativos e filmes experimentais, esses jovens
problematizaram os codigos de género e de sexualidade e decodificaram seus corpos,
reinventando-os a partir de outra logica que escapava aos moldes tradicionais de
pensamento.

Em sua grande maioria pertencentes a classe média teresinense, esse grupo de
jovens se autointitulava, no interior dessas producdes culturais, de Curtinalia, termo que
faz oposicdo a outra parcela da sociedade, também pertencente a classe média, a qual
chamavam, nos mesmos materiais, de Granfinalia, nomeacao correspondente as familias
conservadoras com seus valores tradicionais, do ponto de vista dos costumes. Esse artigo
busca contar a histéria desse grupo de jovens que, através de suas préaticas pela cidade e
usos do corpo, desenvolveram para si uma singularidade em relag&o aos outros grupos da
sociedade.

Dentre as condicGes historicas que possibilitaram a emergéncia da Curtinalia
estava 0 processo de modernizacdo de Teresina, empreendido pelo engenheiro Alberto
Tavares Silva, nomeado governador do Piaui pelo entdo presidente militar Emilio
Garrastazu Médici. Diferentes pontos de vista sobre o espaco urbano da capital de entdo
surgiram, revelando a multiplicidade de leituras possiveis sobre Teresina neste momento

historico sinalizado por atravessamentos e modificacdes:

I

Bom dia para vocé cidade de Teresina. Mini-metrépole encravada no
sertdo nordestino numa ansia desesperada de libertar dos grilhdes que
levam-na para o sul, como terra semi-civilizada carente de tudo que
cheira a progresso, a dinamismo a agressividade cultura.

Bom dia pra vocé, Teresina, que hoje sofre com os buracos da Cinco,
COMO menino que ontem sofreu com 0 Seu sarampo ou sua catapora,
mas que teria sido inevitavel. Amanha as préprias cicatrizes da doenca
cederdo o seu lugar para uma pele refrescante jovial. O asfaltamento
que hoje se processa em ritmo da Teresina-Grande, é o tratamento de
beleza da menina-moca que adormeceu adolescente e acorda mulher.
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Entdo, quando seus carros tiverem deslizando pelo conforto do asfalto,
vocé ndo mais lembraré desses dias [...]. (SOARES, 1970, p. 2).

I

Estou te mandando essa coisa - Gramma - anexa, acho que vocé
compreendera: isso € uma espécie de “milagre”: vocé€ ndo conhece o
Piaui e esse jornal, feito de repente por uns sete a 0ito meninos aqui de
dentro, com idade varidvel entre 16 e 20 anos, tem, para nds que
comecamos a bagunca com Presenca e Flor do Mal, uma significacéo
gratissima. Eles tratam de problemas daqui mesmo (veja que maravilha
de capa), mas com uma radicalidade que a superprovincia nédo
conseguiria suportar, € gue nem mesmo no Rio, eu acho, foi conseguida
em nossas tentativas.

[.]

Bom: espero gque vocé vibre, como nés vibramos, com essa Gramma de
Teresina. Os garotos vao tentar tirar um outro nimero na marra, agora,
e tdo logo saia (se sair), eu te mando. Me escreva a respeito disso, por
favor - inclusive seria fantastico para os meninos daqui. Eles andam
fudidissimos por causa do jornal (ah, se vocé conhecesse 0 que é 0
Piaui...), e numa terra onde ndo acontece nada, onde nunca passou um
filme de Godard e onde cabeludo n&o entra na escola nem nas casas das
familias, pode crer, essa Gramma é 0 que eu disse antes: uma espécie
de milagre. E vai render. (TORQUATO NETO, 2004, p. 283-284).

O primeiro fragmento traz a visao do jornalista Sidney Soares e apresenta Teresina
como uma cidade em vias de se tornar uma “mini-metrépole”, em pleno progresso e onde
se vislumbra um cenério no qual a capital piauiense vai aos poucos se desvencilhando da
designacdo de local atrasado (FONTINELES, 2017) em relacdo a outras capitais e
grandes centros urbanos brasileiros. A crénica contém uma metafora que caracteriza o
asfalto de Teresina como um menino que, inevitavelmente, sofreu de sarampo ou
catapora, mas que em breve as cicatrizes da doenga dariam espaco a uma pele refrescante
e jovial. A pavimentacdo asfaltica também foi metaforizada como sendo a beleza de uma
“menina-mog¢a”, que dorme adolescente, possivelmente com o rosto carregado de
espinhas, e acorda uma mulher adulta.

A leitura do fragmento permite conjecturar que as expectativas do cronista em
relacdo a transformacdo de Teresina, a partir da modernizacdo empreendida no periodo,
eram altas. Sob sua 6ética, a capital piauiense passaria por uma metamorfose, através das
novidades introduzidas na cidade, a partir da década de 1970. Com a pavimentacao
asfaltica, as novas modalidades de transporte dariam um outro ritmo a cidade, juntamente
com o alargamento das ruas e a melhoria no sistema de iluminagdo. Do ponto de vista do
articulista, essas mudangas na estrutura urbana atribuiriam a Teresina a condi¢do de

“mini-metropole”.
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O segundo fragmento diz respeito a uma correspondéncia datada de 7 de junho de
1972, escrita por Torquato Neto e enderecada a Hélio de Oiticica, amigo pessoal do poeta
piauiense e que na época residia em Londres. Na carta, Torquato faz referéncia ao jornal
alternativo Gramma, um jornal mimeografado feito por parcela da juventude teresinense
no periodo. Pela 6tica do poeta, o fato de aqui existirem individuos capazes de produzir
um jornal intempestivo, a margem dos meios difundidos pela grande midia e que
funcionava em uma logica contraria a imprensa de ampla circulagdo, como o Gramma,
era um verdadeiro milagre.

No trecho da carta em destaque é possivel ter a percepcéo de Torquato Neto como
um sujeito extremamente incomodado com o pretenso provincianismo do Piaui,
especificamente da sua terra natal, sua cidade subjetiva a qual chamava de Tristeresina, a
triste e linda Teresina. Ele sentiu a poténcia da juventude ao ter contato com os “sete a
oito meninos” do Piaui que tiveram ousadia suficiente para propor algo, do seu ponto de
vista, extremamente inovador para os moldes da “superprovincia”. Torquato foi
intensamente afetado pelo Gramma, de maneira que admite na correspondéncia que acha
gue nem mesmo 0s jornais nos quais ele proprio produzia contetdo, os alternativos
Presenca e Flor do Mal, veiculados no Rio de Janeiro, alcancaram a mesma radicalidade
que o Gramma em Teresina. Talvez o deslumbramento de Torquato tenha se
desencadeado pela sua falta de crenca no fato de que algo com uma poténcia criativa para
a desordem pudesse surgir em um local tdo provinciano como Teresina no inicio dos anos
setenta do século XX.

Esses discursos denotam diferentes sensibilidades acerca do espago urbano de
Teresina, essa diferenciacdo € justificada pelas multiplas formas de experimentacdo do
mundo ao redor, no qual os sujeitos sdo atravessados e transformados permanentemente
(LE BRETON, 2016). Eles enunciam a cidade a partir de diferentes éticas, sendo ela uma
“mini-metropole” ou uma ‘“superprovincia”, permitem que o desejo de seus narradores
sejam cartografados. Desejo esse que vai tracando micropoliticas reveladoras dos modos
de insercéo social (GUATTARI & ROLNIK, 2013).

Para analisar um momento marcado por atravessamentos, como foi a década de
1970 no Piaui, os jornais do periodo constituem-se em uma fonte valiosa para mapear as
sensibilidades dos sujeitos que vivenciaram essa epoca. A imprensa foi a grande
responsavel por disseminar as novidades tecnoldgicas que chegavam em Teresina, coOmo
a televisdo que, em grande medida, modificou os habitos e as formas de sociabilidade da
populacdo com sua enorme influéncia em todos os municipios do estado.

83



Teresina se configurava sob o impacto da modernizacdo da inddstria cultural,
estava inserida em um contexto no qual o cinema, a televisdo, os livros e as revistas
expressavam representacfes de mundo e de género que, do ponto de vista conservador,
poderiam desencadear uma degradacdo moral da juventude. O poder disciplinar
(FOUCAULT, 2008) exercido pelas instituictes e pela organizacao social € possivel de
ser analisado e entendido a partir da sua inscricdo no campo da linguagem, feita atraves
da publicacdo de matérias nos jornais de ampla circulagdo que eram veiculados na capital

piauiense durante o inicio da década de 1970:

Aos dez, doze, pra cima, resistem e comegam a se reunirem em bandas.
Vivem e véem coisas inimaginaveis [...] a vida percorre como a leitura
de gibis e de revistas (nem sempre convenientes), com muita televisao
(idem) [...] A revista mostra-lhe tudo que a imaginacdo é capaz de
conceber, e que uma censura benigna permite que se imprima. A
televisdo com programas onde ha muita malicia, muita licenciosidade,
disfarcada ou ndo, sobrecarregada de demonstraces inuteis, que
exibem a vida como um perpétuo carnaval. E isso tudo para qué? Para
promover culturalmente a juventude ou para degrada-la? A maioria
desses jovens cria-se sem exercicios fisicos, em companhia apenas das
tentacGes que foram inventadas especialmente para perturba-lo. Jovens
gue s6 por um milagre, quando vindos de um lar sadio, poderao resistir
a tal seducéo para tornarem-se homens de verdade ou mées de familia
dignas. (O ESTADO DO PIAUI, 1972).

Os avancos tecnoldgicos e dos meios de comunicagdo causavam impacto na
sociedade. O discurso de modernidade carregava consigo novas formas de ver o mundo,
0 que despertava uma ansiedade por parte de diversas instituicdes tradicionais, tais como
a Igreja Catdlica e a familia, diante das transformacdes da sociedade. Publicada no jornal
O Estado do Piaui, a matéria acima expressa uma preocupacao despertada pelos possiveis
usos que a juventude poderia fazer dos produtos fornecidos pela indistria cultural que,
do ponto de vista de instituicGes como a Igreja Catélica, eram maléficos e o consumo
dessas formas de entretenimento ndo era recomendado. Ao modificar os habitos culturais
e interferir nas formas de sociabilidade, principalmente dos jovens, a chegada da televiséo
em Teresina despertou um questionamento acerca de quais seriam 0S programas
consumidos pela juventude da época. As revistas e 0s gibis também eram objetos de
receio e apreensdo por parte das camadas mais conservadoras da sociedade. O consumo
dessas formas de entretenimento pelos jovens deveria ser censurado pela familia, uma
vez que o Estado imprimia uma “censura benigna” em relag¢do a contetdos “nem sempre

convenientes” para a manutencdo dos costumes tradicionais.
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O texto insinua que a censura imposta pelo governo militar ndo atuava na
micrologia do cotidiano e contetidos inconvenientes continuavam chegando nos lares
através de livros, revistas, filmes e programas de televisdo “que exibem a vida como um
perpétuo carnaval”. O maior questionamento e critica do texto é se 0 acesSO a essas
producdes culturais promoveria culturalmente a juventude ou apenas promoveria a
degradacdo moral e a indisciplina. A televisao é tida como uma vila até mesmo pelo ponto
de vista do discurso médico, uma vez que promovia o sedentarismo e os jovens perderiam
0 habito de praticar exercicios fisicos, ao invés disso, ficariam sentados assistindo aos
programas exibidos pelas emissoras que ofereciam um catalogo de tentacdes e de
“demonstragdes inuteis” que poderiam perturbar os jovens que estivessem consumindo
esse tipo de conteudo. De acordo com a matéria, serem provenientes de um “lar sadio”
seria a Unica forma dos jovens resistirem a seducdo dos maleficios dos novos padrdes de
consumo cultural, ou seja, a responsabilidade recai sobre a familia, os pais deveriam estar
vigilantes aos contetidos consumidos por seus filhos.

A responsabilidade maior seria das mulheres, pois através das diferengas e
hierarquias de género, a obrigacdo do cuidado do lar estava reservado ao publico
feminino, sendo assim, ficava reservado a elas o dever de promover um “lar sadio”,
discurso que era reforgado pelo fato de que estas eram definidas como naturalmente maes
e eram responsaveis pela educacéo dos filhos e controle do lar (CARDOSO, 2010). Sendo
assim, a elas estava destinada a obrigacdo de garantir que seus filhos se encaixassem na
linha de desejo padrédo da sociedade, ou seja, se tornassem “homens de verdade” ou
“maes de familia dignas”.

As regulacdes construidas pelo discursos normatizadores da sociedade estdo
presentes na maioria dos jornais de ampla circulacdo do periodo, assim como pode ser
visto a seguir, em mais uma reportagem alertando para os perigos das revistas e
reforcando o discurso negativo para 0s novos padrdes de consumo que estavam se

estabelecendo:

Segundo observagOes atentas de educadores e psicologos de varios
paises, as revistas em quadrinhos de contos de amor e faroeste sdo
publicac6es de leitura altamente perniciosas, porque estao prejudicando
sensivelmente os estudos da mocidade menos esclarecida,
principalmente na época das aulas. S&o revistas que ndo tém nenhum
fundo de moralidade, somente deturpacdo e destruicdo para a mente
sadia da juventude do Brasil de amanhd. Aqui fica adverténcia para
todos. (JORNAL DO PIAUI, 1971, p. 03).
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Essa matéria foi publicada no Jornal do Piaui, outro jornal de ampla circulacéo
que traz 0 mesmo discurso regulador das novas formas de consumo cultural pelos jovens.
Dessa vez, é o discurso educacional que se faz presente, reforcando a norma familiar e
religiosa, advertindo os pais para 0 perigo das “publicagdes de leitura altamente
perniciosas” como as revistas em quadrinhos com seus contos romanticos ou de agao, que
estariam prejudicando o desempenho escolar dos jovens, principalmente no periodo
letivo.

De acordo com o enunciado, 0 consumo das revistas em quadrinhos deveria ser
desestimulado, e at¢ mesmo proibido, pois seu conteudo ndo carregava “nenhum fundo
de moralidade, somente deturpacéo e destruicdo para a mente sadia da juventude do Brasil
de amanha”, ou seja, todo contetdo que estivesse em desacordo com o que prega a moral
e 0s bons costumes dos valores tradicionais da familia deveria ser combatido. Em vista
disso, é razoavel afirmar que os jornais majoritarios funcionaram como sendo parte de
um dispositivo do Estado para assegurar a articulacdo entre as normas e a organizagao
social.

Outro alvo da vigilancia constante das instituicGes que prezam pelos valores
tradicionais, com destaque para a Igreja Catdlica, era o cinema. Espaco de lazer que
ganhava cada vez mais notoriedade nas sociabilidades dos habitantes teresinenses,
inclusive das parcelas da juventude, o cinema aparecia como uma das grandes
preocupacOes da Igreja, que buscava regular e estabelecer quais os filmes que deveriam
ser consumidos ou ndo. Essa pratica de vigilancia se fazia presente desde que o cinema
havia chegado em Teresina, causando deslumbramento e susto no inicio dos anos 1920,
outro momento pelo qual a cidade passava por uma onda de modernizacéo.

No periddico catolico O Dominical, que circulou em Teresina do ano de 1937 até
meados da década de 1970, o discurso eclesiastico legitimava-se perante a sociedade
através do uso do seu poder institucional e expressava-se atraves de textos normatizadores
e disciplinadores dos corpos, numa tentativa de moldar a sociedade atraves dos preceitos
catdlicos e estabelecendo o que deveria ser seguido e 0 que deveria ser evitado. No caso
do cinema, néo era diferente, era regulado e o0 que era considerado mau cinema deveria
ter seu consumo interditado, pois “o mau cinema teria o poder de transformar os codigos
morais e 0s valores a respeito do corpo e da sexualidade, na medida em que € visto como
portador de amplo potencial erotico, que seduz e fascina” (CARDOSO, 2010, p. 150).

Porém, 0 uso de outros espacos midiaticos para além do préprio periddico catolico era
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uma estratégia comum, mais uma vez, um jornal de ampla circulacao foi o dispositivo

acionado para levar a populagéo o discurso que buscava ditar regras:

Em documento enviado ao Presidente da Republica o Movimento por
um Mundo Cristdo, ap6s analisar 37 filmes nacionais exibidos
recentemente — quase todos comédias eréticas — afirma que a mensagem
predominante nas telas nacionais ¢ o convite ‘@ mediocridade, a
violéncia, a perversao, a sensualidade e ao desregramento da vida’.
Para promover o saneamento do cinema no pais, 0 Movimento sugere
gue a obrigatoriedade de exibicdo do filme nacional seja mantida
apenas para os filmes que honram a cultura nacional, como por exemplo
os filmes “Meu pé de Laranja Lima”, “Independéncia ou Morte”,
“Casinha Pequenina”, “A Moreninha” e os “Inconfidentes”.

O documento que tem o titulo “Contribui¢do ao Governo Federal para
o Desenvolvimento do Cinema”, foi elaborado durante o II Encontro de
Agentes do Movimento por um Mundo Cristdo, realizado em Belo
Horizonte.

Segundo o MMC “o cinema, uma das principais diversdes do povo
brasileiro, precisa merecer do governo atengéo especial, tendo em vista
a extraordinéria influéncia que exerce na formagao do comportamento
nacional”. Diz o documento que “a gravidade do problema reside em
que essa diversdo estd contribuindo para a corrupcdo do carater e
embrutecimento coletivo”

Ap0s considerar 0 cinema como parte integrante dos mecanismos para
educagdo global do povo, 0o MMC afirma que a “corrup¢do do cinema
faz parte de um plano organizado para diluir a civilizagdo crista”. (O
ESTADO DO PIAUI, 1973, p. 07).

Essa manifestacdo € um exemplo da acdo do poder pastoral no cotidiano dos
individuos. Parte essencial desse discurso, 0 Movimento por um Mundo Cristdo toma
para si a missdo de salvar a popula¢do do convite “a mediocridade, a violéncia, a
perversao, a sensualidade e ao desregramento da vida” promovido pelas
pornochanchadas, género cinematografico tipicamente brasileiro de baixo orcamento,
com viés humoristico e forte apelo sexual, que estavam em plena ascensdo durante a
década de 1970. Esse acontecimento ilustra bem o desejo de camadas da sociedade
brasileira pela Ditadura Militar, a censura moral presente em documentos como a
Contribuicdo ao Governo Federal para o Desenvolvimento do Cinema é uma reproducgéo
da repressdo em escala micropolitica. A matéria questiona até onde as comédias eréticas
poderiam corromper o carater dos individuos que as consumiam, a vigilancia constante
em prol da defesa da moral e da manutengdo dos bons costumes se faz presente
cotidianamente, em diversos espagos, procurando sempre cessar 0s mecanismos de fuga

ao modelo pretendido.
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O discurso expresso nesta matéria evidencia uma ansiedade dos membros da
Igreja diante do sucesso das pornochanchadas e o impacto negativo que elas poderiam
causar no comportamento da populagéo, uma vez que esse género cinematogréafico estava
sendo cada vez mais consumido pelos brasileiros. Evidencia, também, a liberdade de
consumo cultural que a juventude brasileira possuia, uma vez que a pornochanchada se
constituia como um movimento cinematografico social e cultural brasileiro caracterizado
pelo erotismo e como sendo “uma possibilidade de prazeres por imagens em movimento,
evidenciando a sexualidade, o corpo e 0 sexo de homens, mulheres e travestis”
(BERTOLLI FILHO, C. & AMARAL, M. E. P, 2016, p. 08) ferindo a moral burguesa
estabelecida pelo regime de verdade da época.

A imprensa vai se constituindo, assim, como um espaco de manifestacdo dos
sentimentos causados pelas profundas transformacGes no campo dos costumes que 0

periodo em estudo proporcionou, tais como:

padrdes de consumo, moda, sexualidade, casamento, relagbes com a
familia, uso de drogas, insercdo no mundo de uma politica
reconceitualizada, usufruto do corpo, proposicdo de novos caminhos
para a sociedade e para a cultura, protecdo do Estado, expanséo da tutela
da familia. (QUEIROZ, 2006, p. 273).

Os conflitos causados pelas tens@es entre 0 novo e o velho vao sendo tragados na
experiéncia social e delineados nas paginas dos jornais, parte de um dispositivo utilizado
para o estabelecimento de uma disciplina para a sociedade, uma vez que o discurso da
imprensa oficial muitas vezes se alinhava ao enunciado pelo governo militar, além disso,
a preservacdo dos valores tradicionais constantemente se tornavam pauta nesse modelo
de imprensa.

Os ventos das transformacgdes encontram resisténcia ao bater no muro das
permanéncias. A “mini-metrépole” em pleno desenvolvimento fisico-estrutural e
tecnoldgico, chocava-se com a “superprovincia” tradicional e com valores conservadores,
receosa com 0S rumos que a juventude poderia tomar ao consumir os conteidos dos novos
meios de comunicacdo. Pode-se perceber que esse choque é refletido na sociedade a partir
das multiplas formas de percepcdo do espacgo urbano de Teresina, fenbmeno que se da
através das ressonancias sensoriais que atravessam 0s corpos dos individuos. (LE
BRETON, 2016).
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A assimilagdo de Teresina como uma “mini-metrépole” ou como uma
“superprovincia” esta relacionada diretamente com as sensibilidades dos sujeitos que a
habitam, que a consomem, que a experimentam. N&o existe uma Unica verdade sobre o
espaco da cidade, mas sim uma infinidade de percepcdes a seu respeito, e 0 corpo é um
dos meios por onde as diferenciac6es vado sendo delineadas, ¢ atraves dos afetos trocados
entre os corpos dos habitantes e os espacos da cidade que as sensibilidades védo sendo
formatadas.

A Curtindlia e 0s usos do corpo nos espagos urbanos

A experiéncia de andar pela cidade é uma experiéncia sensorial, ao percorrer 0s
espacos urbanos cada individuo desenvolve uma sensibilidade particular. Nesse sentido,
a cidade vai sendo subjetivada pela juventude a partir de praticas distintas baseadas na
experimentacdo, logo, a fracdo jovem que autodenominava-se como Curtinélia também
estava atravessada e transformada permanentemente pela forma como consumia o espaco
urbano de Teresina durante o inicio da década de 1970.

Analisando as maneiras nas quais esse espaco é consumido, é possivel perceber
que as formas de significacdo e de experimentacdo deste pelos individuos é diversa, uma
vez que os modos de vida sdo excepcionalmente diferentes inclusive entre 0s sujeitos da
mesma faixa etaria. Em vista dessa percepc¢do, é insuficiente tratar da juventude no
singular, uma vez que existiam diversas camadas da juventude que se atravessavam e
conviviam na mesma temporalidade (SIRINELLI, 2005).

A Curtindlia, enquanto grupo, desenvolveu uma organizacao sensorial prépria.
Em meio as infinidades de sensacdes possiveis, proporcionadas pelas formas de consumo
em uma sociedade capitalista, eles foram desenvolvendo maneiras particulares de
significar os espagos de Teresina. Ao selecionar seus locais de sociabilidade iam
significando esses espacos de acordo com seus valores proprios, elaborando, assim,
distingdes entre eles e as outras parcelas da sociedade.

Essa distin¢do foi sendo reforcada a partir de multiplos referenciais. A sociedade
encontrava-se atravessada pelos conflitos de uma época marcada pela fragmentacéo das
paisagens naturais (CASTELO BRANCO, 2005), a atuacédo de diversas forcas de poder
no corpo social criou tenses que possibilitaram a efetivacdo do exercicio da diferenca
entre os individuos. Observando as condi¢Oes de existéncia no cotidiano teresinense da
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época, é possivel estabelecer os processos de subjetivacédo pelos quais a Curtinalia foi se
singularizando. O proprio nome escolhido para referenciar o grupo parte da ideia de
distingdo entre eles e outra parcela parcela da sociedade, a qual denominam como
Granfinalia.

Do ponto de vista de uma sociedade disciplinada, inserida em uma cultura
burguesa, ou seja, “granfina”, fazer parte da turma da “curti¢do” era um ato de rebeldia
contra o estabelecido. A ideia de desobedecer e resistir a tudo que era imposto socialmente
foi o principal combustivel para as produges culturais da Curtinalia, as experiéncias que
desenvolveram enquanto jovens os possibilitou tomar posicdes de sujeito desviantes das
normas e a caminharem na contramdo das tradigdes. O agenciamento do corpo para
préticas antidisciplinares se articula com as formas desviantes de consumo do espago
urbano, é necessario salientar que as percepc¢des sensoriais dos sujeitos ndo dependem
apenas da fisiologia, a orientacdo cultural influencia sobremaneira no processo de
significagdo do mundo ao redor.

A grande maioria dos integrantes da Curtinélia eram provenientes de familias
pertencentes a classe média teresinense, sendo assim é razoavel afirmar que foram criados
dentro de um modelo padronizado de acordo com os cddigos comportamentais burgueses,
porém, ao longo do seu desenvolvimento, foram afetados por diversos signos que 0s
levaram a formatar sua subjetividade em outros moldes que fugiam ao esperado e
desejado por suas familias. A familia, enquanto instituicdo, exercia poder e disciplinava
0s sujeitos durante a infancia, assim como outras instituicdes como a Igreja e a escola,
porém, ao longo do processo de desenvolvimento cognitivo dos sujeitos, as relacdes de
saber-poder véo sendo redefinidas, principalmente durante a juventude.

As relagbes construidas durante a juventude, como as sociabilidades efetivadas
nos espacos de lazer, as trocas, ou 0 contato com novas tecnologias proporcionadas pelo
capitalismo vao proporcionando novas possibilidades e formas de se relacionar com o
mundo. Os encontros que aconteceram ao longo das vidas dos membros da Curtinélia,
em grande medida, sdo explicativos dos processos de rompimento com os territrios
tradicionais de existéncia e a fuga a esses codigos comportamentais.

Uma vez analisadas as condig¢@es historicas que possibilitaram a emergéncia de
novas matrizes comportamentais em Teresina, é possivel perceber como os discursos
expressos nos jornais de ampla circulagdo veiculados na capital agiam na sociedade
buscando disciplinar e docilizar os corpos, principalmente os dos jovens. E notavel um
esforco pela disciplinarizagdo da juventude que parte de instituicbes que prezam pela
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manutencdo dos valores tradicionais e pela moral e os bons costumes familiares. As
formas de controle empreendidas por essas esferas de poder no corpo social
possivelmente garantiriam a articulagdo harmoniosa da sociedade, uma vez que todos
estariam acomodados no interior de uma disciplina, porém, “sempre ¢ bom recordar que
ndo se deve tomar os outros por idiotas” (CERTEAU, 2012, p. 19) e que, embora haja
uma estratégia de dominagdo no ambito macroldgico das instituicGes, ela nunca sera
completamente eficiente, pois existem taticas microbianas de resisténcia que subvertem
essa estrategia.

Em Teresina, essas taticas de resisténcia, em grande medida, iniciaram através da
construcdo de novas linguagens pela Curtinalia. O grupo tinha como proposta instituir
uma outra organizagdo cultural na cidade, baseada em co6digos comportamentais
alternativos que se configuram como fuga ao pretendido e esperado pelas instituicdes
tradicionais. No interior de suas producdes artisticas surgem discursos disruptivos em
relacdo as normas e aos costumes burgueses. Assim como o corpo, a linguagem é um
provedor constante de significacbes, (LE BRETON, 2016) deste modo, no interior do
discurso da Curtinalia os cadigos de género e sexualidade, assim como as formas de uso
do corpo, véo sendo reconfigurados, pensados a partir de uma légica distinta e singular.

Um exemplo ilustrativo desta condicéo foi a flexibilizagdo das barreiras de género
empreendida pelo grupo através do movimento Boquitas Rouge, que consistiu em mais
uma forma de curtir com as regulac6es sociais instituidas ao corpo na época. De acordo
com a documentacdo, o Boquitas Rouge foi um movimento realizado com fins de
provocacao, trata-se de uma pratica inventada em uma ocasido na qual alguns membros
da Curtindlia estavam reunidos na da Praca da Liberdade com uma camera fotogréfica, a
intencdo era fazer uma sessao de fotos pelos espacos da cidade.

Arnaldo Albuquerque?® passou batom de cor vermelha nos labios e posou para a
foto, lancando a ideia de fazer uma performance artistica que consistia em passar 0 batom
vermelho e sair beijando os amigos pela rua, de modo que ficassem com o rosto marcado.
Ele argumentou que se inspirou na banda de rock inglesa Rolling Stones, cujos membros
jafaziam esse tipo de performance e seria curioso e provocador sair pelas ruas de Teresina

reproduzindo a pratica.

28 Desenhista, quadrinista, pintor e fotografo. Faleceu em 2015 em Teresina. Como membro integrante da
Curtinalia, participou da produgdo dos experimentalismos artisticos na década de 1970 em Teresina.

91



Os beijos de Arnaldo Albuguerque delineiam uma nova forma de uso do corpo,
através dessa e de outras performances artisticas, como as citadas acima, ele aciona uma
linha de fuga e escapa ao esperado pela sociedade, do ponto de vista dos comportamentos
pré-determinados para a juventude. Para além disso, também proporciona a abertura de
um novo horizonte de andlise, uma vez que essa performance da visibilidade ao
afastamento dos codigos de virilidade empreendido pelos membros da Curtinélia, ela
possibilita enxergar o surgimento de novas praticas masculinas, € a utilizacdo do corpo
alargando o universo de possibilidades masculino.

A partir das suas vivéncias, a Curtinalia estava estabelecendo conexdes entre arte,
corpo e género e no interior dessas experiéncias artisticas buscaram sempre se contrapor
as identidades, é possivel perceber a partir da analise dos documentos que existia uma
valorizacédo da diferenca em detrimento da identidade que vai se expressar também no
campo do género, exemplo disso foi a criacdo do jornal alternativo Boquitas Rouge
inspirado pelo movimento de Arnaldo Albuquerque.

A elaboracdo de outros codigos de existéncia que escapam a légica burguesa se
constitui em uma linha de fuga aos modelos comportamentais padronizados, a producgédo
de uma imprensa alternativa se constitui como fruto da indisciplina e como linha de fuga
aos padrdes desejados pela sociedade, assim como a elaboracao de filmes experimentais
onde o corpo ganha mais espaco nas discussdes e surge como um problema de ordem
historica, como instrumento politico e, também, como um potente espaco de producdo de
subjetividades.

Essa tomada de posicdo por parte dos integrantes da Curtinalia foi construida a
partir dos discursos absorvidos e praticas desenvolvidas por esse fragmento da juventude
que buscou provocar e confrontar as formas hegemdnicas de pensamento utilizando a
linguagem como principal arma para escapar das formas de disciplinarizacdo. Em meio
as tentativas de docilizacdo dos corpos empreendidas no campo institucional, formigava
por debaixo da grama, no subterraneo, na micrologia do cotidiano, préaticas
antidisciplinares empreendidas por parcela da juventude gque agenciava o proprio corpo
definindo, assim, linhas de fuga para escapar da sociedade disciplinar.

O corpo indisciplinado € fruto de construgéo cultural. A elaboragéo de taticas que
fogem a estrategia de captura dos corpos na intencao de dociliza-los através da sujeicéo
constante de suas forcas, se dara, em grande medida, no campo das artes experimentais.
Uma das formas de expressdo dessas artes experimentais foi a imprensa alternativa
produzida por parcela da juventude teresinense que vivenciou 0s anos 1970 e teve sua
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subjetividade formatada para a indisciplina e a consequente recusa as formas de sujei¢édo

empreendidas pelo poder disciplinar.

Consideracoes Finais

A Curtinalia buscou questionar os padrdes majoritarios e os codigos de género,
sexualidade e uso do corpo através da elaboracdo de experimentalismos artisticos. A
elaboracdo de uma imprensa alternativa se fez presente, através desse tipo de jornalismo
essa frag@o de jovens ressignificou as palavras, apropriando-se da linguagem como uma
espécie de machado com lamina afiada com o qual cortavam o conservadorismo e
viajavam debochadamente pelas veias do tradicionalismo existente na capital piauiense.

O grupo se singularizou a partir da invencao de novas linguagens, mas também se
singularizou pela redefinicdo do corpo a partir das experiéncias desenvolvidas em
Teresina, as sensibilidades distintas em relacéo aos espacos da cidade reflete a cultura na
qual os individuos estdo inseridos, ¢ necessario compreender que “as percepgdes
sensoriais formam um prisma de significacGes sobre o0 mundo, mas elas sdo modeladas
pela educacdo e utilizadas segundo a historia pessoal” (LE BRETON, 2016), nesse
sentido a Curtinélia desenvolveu uma série de praticas proprias enquanto grupo sensivel
a uma gama de significados proprios de sua orientacdo cultural.

No interior dos discursos elaborados nas suas producfes culturais existe uma
resisténcia ao codigos burgueses, e no interior das praticas é possivel perceber tentativas
de estabelecer novos c6digos comportamentais que fogem as normas tradicionais, o corpo
aparece como tema da producdo jornalistica, as performances empreendidas pelo grupo
questionam o estabelecido e permitem compreender novas dimensdes sensoriais, uma vez
que seus corpos aparecem redefinidos do ponto de vista da sensibilidade com o mundo

que os cerca.
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A CONDUTA DOS PATRIARCAS NA OBRA MANUAL DA PAIXAO
SOLITARIA (2008), DE MOACYR SCLIAR

Lemuel de Faria Diniz 2°
Angra Maisa Gomes®°

Resumo

Este trabalho pretende demonstrar a conduta dos patriarcas na obra Manual da paixao solitaria,
de Moacyr Scliar. O pai da personagem Tamar e 0 personagem Juda sao patriarcas dos tempos
biblicos. Nessa condicao se espera que eles tenham uma reputacdo ilibada, mas nédo é o que parece
acontecer em muitos momentos.

Palavras-chave: patriarcas; Jud4; Manual da paixao solitaria.

Abstract

This paper aims to demonstrate the conduct of the patriarchs in Moacyr Scliar’s Manual da paixao
solitaria. The father of the character Tamar and the character Juda are patriarchs of biblical times.
In this condition they are expected to have an unblemished reputation, but that is not what seems
to happen in many moments.

Keywords: patriarchs; Juda; Manual da paixao solitaria.

Moacyr Scliar nasceu em Porto Alegre, em 1937. Formado em medicina,
trabalhou como médico especialista em saude publica e professor universitario, ocupando
a cadeira Medicina e Comunidade da Universidade Federal de Ciéncias da Saude de Porto
Alegre. Seu primeiro livro, de 1962, ¢é inspirado em suas experiéncias como estudante de
medicina. Scliar é autor de mais de 70 livros, muitos destes publicados em diversos paises,
como Estados Unidos, Franca, Alemanha, Espanha, Portugal e Israel. Entre os inUmeros
prémios que conquistou, destaca-se o Prémio Jabuti de Literatura (1988, 1993 e 2009), o
Prémio Associacdo Paulista de Criticos de Arte (1989) e o Prémio Casa de Las Americas
(1989). Foi colunista dos jornais Zero Hora e Folha de Sdo Paulo e colaborou em varios
6rgdos da imprensa no pais e no exterior. Tem textos adaptados para cinema, teatro, tevé
e radio. Em 2003, foi eleito membro da Academia Brasileira de Letras. Faleceu em 2011.

De acordo com Regina Zilberman com A mulher que escreveu a Biblia, de 1999,
Os vendilhdes do Templo, de 2006 e Manual da paix&o solitaria (2008), Scliar afirma sua

contribuicdo definitiva a literatura brasileira de tematica judaica. Esses romances
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constroem-se a partir de personalidades paradigmaticas da Biblia: Salomdo, Jesus e Onan
(ZILBERMAN, 2013, p. 15).

O Manual da paixao solitaria se caracteriza por ter dois narradores: a primeira
parte do romance é narrada pelo jovem Shela; o segundo segmento é narrado por Tamar,
a jovem pela qual Sheld é apaixonado. O romance é uma parddia do capitulo 38 de
Génesis e nisso se nota a intertextualidade entre ambos os textos. O tedrico Massaud
Moisés define parddia como um termo que designa toda “composic¢ao literaria que imita,
comica ou satiricamente, o tema ou/e a forma de outra obra.” A inten¢do de parodiar uma
obra pode ser negativa ou positiva: é negativa quando “retoma-se a obra de um escritor
para desqualifica-la por meio do ridiculo”; é positiva quando se parodia “para recria-la
segundo novos parametros, explorando laténcias positivas trans-historicas” (MOISES,
2004, p. 340-341). No caso do Manual da paixao solitaria, a intencao parece ser positiva,
pois Scliar pretende explorar conteddos que ndo aparecem no texto biblico. Como leitor
da Biblia e amante de suas histdrias, o escritor gaicho compde seu romance utilizando-
se do que ele chama “preenchimento de colunas”. Isto é: Scliar entende que a narrativa
biblica ¢ muito sintética, por isso ele afirma que “completar as colunas e ampliar a trama
ficcional é uma tarefa que posso classificar com apaixonante, tdo apaixonante quanto a
propria narrativa” (Entrevista de Scliar a Luciano Trigo).

O enredo de Manual da paixao solitaria se passa nos tempos biblicos do Antigo
Testamento. Nessa época, Israel era administrado pelos patriarcas. Em seu Dicionario da
Biblia: as pessoas e os lugares, Bruce M. Metzger e Michael D. Coogan, se Ié que a
palavra patriarca tem sido utilizada na maior parte dos estudos biblicos para designar 0s
ancestrais de lIsrael, como Abréo, Isaac e JacO. De acordo com esses estudiosos, 0s
patriarcas sdo mencionados principalmente nos capitulos 12 a 50 do livro de Génesis. A
palavra patriarca as vezes ¢ transposta para uma forma adjetiva como em “Historia
patriarcal” e “narrativas patriarcais”. Metzger ¢ Coogan também observam que essas
designagdes, “no entanto, sdo enganosas, pois nas tradi¢des preservadas em Génesis 12-
50 as matriarcas também tém papel de destaque”. Sdo exemplos de matriarcas biblicas:
Sara, Agar, Rebeca, Léa, Raquel, Bala, Zelfa (METZGER; COOGAN, 2002, p. 245).

Conforme J.R. Porter, “a principal preocupacdo dos autores biblicos que
relataram a historia dos patriarcas ndo foi a precisdo historica, mas a importancia
teologica dos fundadores da nag¢dao”. Por isso mesmo a tematica mais recorrente na
narrativa que vai de Génesis 12 a 15 é a promessa de Deus para o futuro. Deus promete
aos patriarcas duas dadivas: que eles herdardo a terra de Canad e se tornardo uma grande
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nacao. Porter explica que Abrado recebeu de Deus a ordem de ir para terra de Canad,
recebendo a garantia que seus descendentes prosperariam. Portanto, “toda a narrativa dos
patriarcas comega com a ordem que Deus da a Abrado’’ (PORTER, 2009, p. 37).

No Dicionario critico de género, Lana Lage da Gama Lima e Suellen André de
Souza fazem importantes contribuicdes sobre o patriarcado:

A palavra patriarcado se origina da combinacao das palavras gregas pa-
ter (pai) e arkhe (origem, comando). A expressdo refere-se a uma forma
de organizacdo familiar e social em que um homem, o patriarca,
submete os outros membros da familia ao seu poder. [...] Como
qualquer fendmeno historico, a familia patriarcal ndo corresponde a um
modelo Unico de organizacgdo familiar, apresentando varia¢des ao longo
do tempo e de acordo com o lugar, porém mantendo sempre a
superioridade e o poder do patriarca em relagdo aos seus outros
membros. E esse poder masculino ndo se limita ao espaco doméstico,
mas se reflete na forma de organizagdo da sociedade como um todo.
(LIMA; SOUZA, 2019, p. 578, 580)

O patriarcado estd no cerne do livro de Scliar. Ao patriarca cabiam a deciséo
final, a palavra de ordem, o poder e a honra. O filho precisaria mostrar as mesmas
caracteristicas do pai para poder vir a ser um patriarca. Ocorre que a conduta dos
patriarcas do livro Manual da paixao solitaria muitas vezes € contraditoria ao que se
espera deles. No contexto histérico e cultural em que se passa a narragdo, 0s patriarcas
deveriam ser homens exemplares em sua conduta moral e religiosa. Logo no inicio do
livro, o personagem Jaco € descrito pelo narrador como sendo um homem desonesto, visto
que “astuciosamente ele obtivera do irmdo gémeo (nascido antes dele), Esau, o direito de
primogenitura; com a ajuda da mée, a ardilosa Rebeca, recebera do pai, o velho e cego
patriarca Isaac, a Gltima e decisiva bencdo, aquela que o consagraria como herdeiro”
(SCLIAR, 2008, p. 14). Depois que se casou, com o passar do tempo Jacé mudou seu
carater e “esforcava-se por tratar os filhos de maneira justa, equanime”, ainda que dos
seus descendentes, dez eram “quietos e feios” e somente dois eram “bonitos e alegres”.
Sheld, o narrador, pondera que nesses momentos de interacdo com a familia, o patriarca
repetia-se contando a mesma histéria — a do sonho da escada dos anjos — sendo que essa
situagdo pioraria na velhice de Jaco: “Fez isso dezenas de vezes, porque a medida que
envelhecia, ia ficando esquecido: ‘Ja contei a vocés o0 meu sonho? Aquele, da escada?’ E,
sem esperar resposta, narrava tudo de novo”. “Os filhos ouviam-no respeitosamente —
afinal, tratava-se do patriarca —, mas, verdade seja dita, ndo davam muita importancia ao
tal sonho. Os sonhos, sonhos sdo” (SCLIAR, 2008, p.18). Ou seja, o que o trecho do livro

estd expondo é que, apesar de exercer a honrosa posicao de patriarca, Jaco ndo era muito
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apreciado pelos filhos, que, muitas vezes, 0 ouviam apenas por educacdo, ndo
considerando suas conversas interessantes.

Shela relata que Jaco teve doze filhos. Um deles, José, tinha capacidade divina
de interpretar sonhos. Ciente disso, Juda queria explorar seu irmao Jose, pois com aquele
fantastico dom se poderia ganhar fortunas, contudo Juda era incapaz de fazer algum mal
fisico ao irmdo. E quando os seus demais irmdos vendem José como escravo aos
midianitas e mentem para Jacé dizendo que José havia morrido, Juda fica abalado por ver
seu pai tdo abatido. O narrador anota:

A noticia [da morte de José] abalou o patriarca [Jacd] e mesmo meu pai
[Judd], controlado que era, comoveu-se com o sofrimento do ancido.
Ele ndo merecia aquilo. Cheio de remorsos, decidiu: estava na hora de
dar um basta aquilo tudo, tudo, de abandonar 0s rancorosos irmaos.
Deixaria a aldeia e, como o proprio Jaco fizera um dia, iria em busca do
préprio destino. Que destino era esse, o que faria para ganhar a vida, ele
ndo sabia; o projeto de interpretacdo de sonhos teria de ser abandonado,
agora que José estava em lugar desconhecido. Mas o encontro com 0s
midianitas inspirara-lhe uma nova e promissora ideia: criar, em pleno
deserto, uma espécie de central de abastecimento, situada exatamente
na rota das caravanas, aquelas que vinham do Egito trazendo trigo,
aquelas que chegavam do norte com o balsamo de Guilead. Tais
caravanas necessitavam de alimento e de produtos — que ele
forneceria. O lucro seria alto. (SCLIAR, 2008, p. 31)

O fragmento acima mostra algumas das atitudes de Juda, futuramente um
patriarca que sera o pai do jovem Shela, narrador da primeira parte do livro (SCLIAR,
2008, p 21-26). Juda € muito ambicioso, mas, mesmo assim, sente tristeza quando vé seu
pai — 0 patriarca JacO — de coracdo partido, acreditando ter perdido José. Juda tem
sentimentos, ndo é totalmente mau.

Com o amadurecimento de Juda e com a morte de Jacd, Juda se torna patriarca
e tem trés filhos: Er, Shela e Onan. A narracdo da primeira parte do livro mostra o pai de
Sheld como sendo um homem muito duro, ndo aceitando ser contrariado e querendo
decidir o futuro dos filhos sem levar em conta os sentimentos deles. Desse modo, ele casa
seu filho Er com uma mog¢a chamada Tamar. Ocorre que o casal ndo gera filhos. “Tamar
ndo engravidava. E ndo falava. Alias, nenhum dos dois falava, nem ela nem Er. Formavam
um casal sombrio, eles, um casal silencioso. Mas eram siléncios diferentes”: “o dele era
um siléncio culpado, o siléncio de alguém que fez alguma coisa errada. O dela era um
siléncio ressentido, um siléncio de fémea insatisfeita, ultrajada” (SCLIAR, 2008, p.
53,54). O pai de Er o chamava para conversar, mas ele nada dizia. Como o tempo passava

e o casamento ndo melhorava, o patriarca, sentia “uma insuportavel humilha¢do”. Entdo,
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“descontrolado, tratava mal o pobre Er e, numa ocasido, esbofeteou-0”. 1sso ndo era algo
tdo surpreendente para o patriarca, que € definido por Sheld como sendo um “lider duro,
estoico, ndo nos falava sobre seus sentimentos” (SCLIAR, 2008, p. 54). Depois dessa
circunstancia, Er passa a adotar “um siléncio diferente, cada vez mais estranho”, um olhar
perdido e com “um fugidio brilho alucinado”. Shela suspeita que o irmao possa estar
enlouquecendo, pois naquela cultura patriarcal, loucura “ndo era coisa desconhecida; de
vez em quando alguém, em geral um homem, perdia o juizo e saia a correr pelo deserto,
gritando, bradando ameacas. Era preciso amarra-lo”. Aos que perdiam a razao, o patriarca
dava ordens para que o0 prendessem numa caverna até que se acalmasse, mas isso nao
chegou a ser aplicado a Er (SCLIAR, 2008, p. 55).

N&o muito depois disso, Er é encontrado morto numa caverna. O patriarca sofreu
muito. “Tanto pela perda do filho — 0 primogénito, em quem depositava suas maiores
esperancas —, como pela vergonha e pelo remorso”. O pai se sente tomado por um forte
sentimento de culpa, conforme Shela relata: “Er falhara por causa dele. Eu ndo fui um
bom pai, recriminava-se, eu ndo soube fazer desse filho um homem [...] [Er] morreu
desonrado. Por minha culpa, morreu desonrado” (SCLIAR, 2008, p. 61). O sentimento
do pai esta em consonancia com o que se esperava de um membro ativo daquela sociedade
patriarcal. Quando da morte de Er, coube ao pai de Tamar — patriarca e sacerdote — a
proceder ao enterro do rapaz. Se a morte fosse admitida por doenca ele poderia ser
sepultado normalmente, mas se ele fosse considerado suicida ndo poderia ser enterrado
perto de outros mortos da tribo. Tamar pondera: “Papai era conhecido como homem reto,
inflexivel, adepto da verdade mesmo nas mais adversas circunstancias. Mas decidiu que
Er seria sepultado como um morto comum, ndo como suicida”, o que trouxe muito alivio
a todos e, por um momento, fez com que Tamar visse seu “pai de maneira diferente, ndo
como o insondavel e inexoravel homem da lei, mas como alguém que, buscando poupar
pessoas, recorria a uma medida piedosa” (SCLIAR, 2008, p. 159).

Ap0s a morte de Er, 0 seu irmdo Onan é convocado a se casar com Tamar. Mas
ele também morre sem deixar filhos. Diante de mais uma perda, Juda teve uma crise:
“Galopava pela casa, batendo a cabega nas paredes e uivando como um animal ferido”.
Ele pensava que seu filho “Onan falhara como marido, mas ele falhara como pai”. Diante
disso, Juda fixa os olhos em Sheld, perguntando: “onde € que errei?”. Sheld nao tem uma
resposta para dar ao pai, apenas lembrava-se que seu irmdo o protegia contra todo mal.
Shela procura-se consolar apascentando rebanhos e escrevendo muito. Sheld pensa em
seu intimo: “no fundo tinha a secreta esperanca de, escrevendo, entender o mundo.
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Achava que, transformando os eventos em palavras, teria respostas para minhas
interrogagdes. Engano” (SCLIAR, 2008, p. 76-77).

A convivéncia de Sheld com seu pai se intensificou quando patriarca ficou vitvo.
Shela se lembra de sua mae mulher triste e silenciosa a qual “morrera como vivera, sem
se queixar, sem gemer”. Ele considera que o falecimento de sua mae foi importante para
ele se reaproximar de seu pai. Shelé estava muito bravo com seu pai, pois Juda ndo aceitou
que Shela se casasse com Tamar. Na ocasido em que o rapaz pediu a Juda a permissao
para desposar Tamar, Juda estava na montanha com o queixo apoiado na méo e olhar
perdido. Sheld viu em seu pai uma “imagem melancolica”, um homem de idade avangada
e fragilizada condicdo. Por isso 0 mogo quase desistiu de pedir ao seu pai a permissao
para o0 casamento, mas tomando coragem aproximou-se “e respeitosamente — com todo o
respeito que, como filho, lhe devia” fez o pedido. Juda o respondeu secamente que nao:
“ndo: pronto. Falara o patriarca. Falara a autoridade, falara o poder.” “Com uma tnica
palavra, um monossilabo, decidia a minha vida, remetia-me de volta a minha
insignificancia, a minha fraqueza com uma palavra tornava-me, de novo, uma crianca
desamparada”. (SCLIAR, 2008, p. 103-105). O patriarca era muito autoritario, e por tras
desse comportamento, ele ndo queria que Shela desposasse Tamar com medo de ele vir a
falecer em seguida, do mesmo jeito que aconteceu com Er e Onan — os outros filhos desse
patriarca.

No segundo segmento do livro, Tamar descreve o pai de Shela como sendo um
“homem imponente, de longa barba grisalha, bonito até — apesar da fisionomia severa”
(SCLIAR, 2008, p. 149). Ela se atenta a esses detalhes do patriarca, pois 0 compara ao
seu filho Er, que seria seu futuro marido. Ela esperava que Er fosse téo viril quanto o pai
dele, mas, quando conhece o rapaz com quem seria obrigada a se casar, fica decepcionada
com a barba rala e o aspecto doentio e introvertido. Nesse primeiro encontro ela so fica
perto dele para conhecé-lo, pois em seguida € convidada a retirar-se do recinto, pois 0s
dois patriarcas — o pai de Tamar e o de Er — se sentariam para conversar detalhes do

matrimonio. Essa conversa ocorre num tom bem machista:

Fez-se um siléncio constrangedor. Papai entdo voltou-se para mim e
pediu — pediu, ndo, ordenou — que me retirasse. Minha participacao
na negociacdo do casamento limitara-se aquela fugaz aparicdo; agora
era 0 momento da conversa séria, entre homens. Eu queria, mesmo, sair.
Queria fugir dali correndo, queria ir em busca de minha boneca, queria
abraca-la, contar-lhe entre lagrimas como eu era infeliz. Mas nao fiz
isso. Uni-me a minha mée e as minhas irmas, fingindo, com tremendo
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esforco, que estava muito contente. Mas ndo fui inteiramente
convincente. Mamae olhou-me e senti que ela, coracdo apertado, se dera
conta do que se passava, da minha acabrunhante infelicidade; mas, mée
que era, havia um recado no seu olhar: é assim mesmo, filhinha, é assim
mesmo, mas ndo tem importancia, finge que estas feliz e acabaras
acreditando na tua mentira, acabarés até por te sentir de fato feliz,
razoavelmente feliz ao menos. Pobre mamde. Bem que tentava, a
coitada, ajudar-me, lutando com suas multiplas limitagbes. (SCLIAR,
2008, p. 150)

O tom autoritario empregado pelo patriarca era utilizado para ele se impor. Por
meio dessa atitude ele detinha o poder de dominar qualquer situacao. Shela descreve seu
pai como um homem importante, com valores familiares tradicionais. Justamente por
isso, Sheld esperava que Er tivesse um pouco da postura do pai, mas numa breve anélise
jase vé que ele ndo tinha isso. Tamar ficou muito decepcionada com o gque estava presente
ali na sua frente: ela imaginou que Er teria uma postura semelhante a de Juda. Sendo
convidada a se retirar para ndo atrapalhar uma conversa séria de homens — o pai delae o
pai do noivo — a jovem sai e vai chorar nos bracos da mée, que em véo tenta consola-la.
Sua mée, como sempre acolhedora, presenciou a filha aflita e com o coragéo apertado
diante da escolha do marido feita por seu pai. Sua méae procurou transmitir-lhe a
tranquilidade que ela precisava naquele momento, tentando fazé-la acreditar que ela seria
feliz, a0 menos razoavelmente. Sua mée pensava também que seu marido patriarca
buscou encontrar o melhor partido para sua filha Tamar, e Er tinha sido mesmo a melhor
opcao. Mas Tamar ndo compartilhava desse pensamento. Ela detestou até o nome dele,
pensando consigo mesma: “Que merda de nome ele tinha! [...] ‘Er...” Nao representava
apelo nenhum, aquele nome, muito menos um apelo erético” (SCLIAR, 2008, p. 155).

E possivel que o patriarca pai de Tamar nio tenha avaliado corretamente o
pretendente da filha ao arranjar o casamento. O rapaz ndo tinha uma aparéncia de
virilidade. E provavel que o patriarca estivesse mais preocupado em casar sua filha com
alguém de um cl@ reconhecido. Depois do casamento, a situacao ficou ainda pior. Er ndo
conseguia manter relagdes sexuais com Tamar e um dia ela o flagrou em casa usando suas
roupas femininas. Como narradora da segunda parte do livro, Tamar ponderou: Se Er
“teve relagdes com algum homem (pouco provavel; na verdade era um enrustido, nunca
se atreveria a assumir publicamente o seu lado mulher, coisa que alguns pagéos faziam),
nao fiquei sabendo. Mas nosso casamento ndo se consumou” (SCLIAR, 2008, p. 158).

Er chorou muito e eles passaram a viver como amigos, sendo que ele ficava cada vez mais
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silencioso. Tamar estava cada vez mais angustiada, até que o patriarca seu pai tomou uma

atitude:

Por fim, papai me chamou para uma conversa. Foi laconico, foi
objetivo: sei que o casamento de vocés fracassou, ele disse, e sei que
néo é culpa tua, o problema é com o Er. E ai foi seco e categdrico:

- Ele esta condenado. Prepara-te para o pior.

E o pior aconteceu. Nos dias que se seguiram, Er mudou bruscamente,
seu siléncio deu lugar a uma agitacdo doentia. Era visto andando pela
montanha, resmungando coisas incompreensiveis. Ndo comia, dormia
mal, falava durante o sono. Um dia sumiu. Procuram-no, encontraram-
no numa caverna, morto. Meu pai fora realmente profético (SCLIAR,
2008, p. 158)

A morte de Er é resultado das cobrancas de seu pai e da sociedade. Ambos lhe
indagavam por que nao gerava filhos. Enfrentando silenciosamente um conflito de género
numa rigida sociedade patriarcal, Er “preferira a morte a humilha¢do”, optando pelo
suicidio (SCLIAR, 2008, p. 61). Com a morte dele, Tamar foi dada em casamento a Onan,
o irmdo de Er. Segundo a lei do levirato — vigente naqueles tempos — Onan deveria
engravidar Tamar para suscitar uma descendéncia que seria para Er. Insatisfeito com essa
condicdo, Onan mantém relagGes sexuais com Tamar, mas, antes de ejacular, retira o seu
membro para ndo permitir que a esposa engravide. Tamar sofre muito com essa situagao
e acaba relatando tudo para o seu pai que, assim como afirmou em relacdo ao destino de
Er, afirma que Onan também esta condenado. Ndo muito depois disso, Onan é acometido
por uma doenca misteriosa € morre. Isso leva Tamar a reconhecer a “sombria prova da
capacidade divinatéria de meu pai, ou pior, de sua capacidade de vingar a filha e de
vingar-se” (SCLIAR, 2008, p. 174). Tamar estava convicta de que, como patriarca, seu

pai clamou a Deus para que matasse a Onan:

Eu tinha certeza de que esse desfecho era o resultado de uma
intervencdo sua. Fora ele quem providenciara uma doenca para o genro:
Senhor, tenho uma coisa importante para pedir, trata-se de castigar um
pecador, esse pérfido Onan, que viola nossa lei, que se recusa a dar um
filho a viGva de seu irmédo e prefere derramar seu sémen sobre a terra,
esse Onan precisa ser punido com uma doencga, Senhor, uma doenga
mortal, mas ndo aguda, uma doenga que o liquide lentamente, que lhe
dé tempo para pensar no merecido castigo que esta recebendo. Aquilo
me encheu de ddio contra meu pai e contra sua divindade. [...] Depois
do sepultamento, voltei para a casa do meu pai. O que mais podia fazer,
para onde podia eu ir? Voltei para a casa do meu pai. Minha mae, meus
irmaos e Laila procuravam amparar-me, tratavam-me com carinho e
solicitude, mas papai mal me dirigia a palavra. Talvez achasse que me
cabia alguma culpa pelo que acontecera; eu ndo tinha, quem sabe,
tratado Onan como devia. Mas se era isso 0 que pensava, nada me falou
a respeito. (SCLIAR, 2008, p. 174, 175)

103



Tamar pede ao patriarca Juda que Ihe permita casar com Shela, o irmdo mais
novo, 0 Unico que ainda estava vivo. Shela correspondia ao amor de Tamar. Nesse
contexto, afirma a narradora: “Mas havia uma vontade acima da minha — e da vontade de
Sheléd — a vontade do patriarca. A vontade de meu sogro, Juda. Juda, raposa. Juda, ledo”
(SCLIAR, 2008, p. 178). Juda nao aceita o casamento. Ele “ndo era homem de se deixar
intimidar; e certamente estava convencido de que sua negativa era a salvacéo para o filho
que lhe restava” (SCLIAR, 2008, p. 179). Os dois patriarcas tém um momento de
rivalidade e, como forma de protestar, o pai de Tamar decide mudar-se com a familia para
outra aldeia. Trés anos se passam e Tamar s6 pensa em “obter a semente a que tinha
direito. Se ndo a de Er, entdo a de Onan ou a de Sheld, ou mesmo do proprio Judd”
(SCLIAR, 2008, p. 179). Essa seria a sua Unica forma de ser mée e deixar de ser uma
vergonha para a sua tribo.

Ao pensar na possibilidade de engravidar a partir do sémen de Juda, ela se lembra
de que “patriarcas ndo estdo livres de desejo”, “ele era patriarca, mas também era homem,
homem viril”, tendo, “portanto, todas as condi¢des de atender a minha reivindicagao”
(SCLIAR, 2008, p. 179, 181). Ela fica sabendo que Juda vai participar de uma festa na
cidade de Timna, onde todos 0s anos acontecia a festa da tosquia das ovelhas. No caminho
para Timna, ficava a cidade de Enaim, local onde havia um pequeno templo famoso pelas
prostitutas ditas sagradas que o frequentavam. Tamar se pOe estrategicamente no
caminho se disfarca de prostituta na esperanca de vir a seduzir seu ex-sogro e engravidar.
Juda toma Tamar por meretriz e com ela mantém relagdes. “Ao ver uma prostituta, Juda
deveria, como patriarca, cuspir no chdo e ir embora de cabeca erguida e cara de nojo. Mas
ndo foi o que fez” (SCLIAR, 2008, p. 185). Naquele momento, Juda ndo reconhece Tamar
e, quando ela ficou gravida, foram apedreja-la, mas ndo puderam pois ela mostrou o
cajado do patriarca, obtido no dia em que ele a tomou por meretriz e com ela manteve
relacfes. Entdo, todos souberam que era Judd, incluindo ele, que até entdo desconhecia a
identidade da mulher com quem se deitou. Ainda que muito envergonhado, Juda decide
cuidar financeiramente de seus filhos, embora nunca mais tenha se aproximado de Tamar.
Ela ndo se casa, ficando a cuidar dos filhos até a sua morte. Seu problema por ndo ser
mée foi superado.

Depois dessas reflexdes, conclui-se que na obra Manual da paixao solitéria, os
patriarcas que mais aparecem sao o pai da personagem Tamar e 0 personagem Juda. Como
sdo patriarcas dos tempos biblicos, se esperava que eles tivessem uma reputacéo ilibada,
mas nao é o que parece acontecer em muitos momentos. Considerando os ditames daquela
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sociedade patriarcal, os patriarcas ndo podem ser tomados por egoistas quando tomam
decisdes, pois eles ndo tém escolha: precisam agir de acordo com o que se espera deles.
Muitas vezes os patriarcas do romance ndo observam a Lei de Jeova no que se refere a
vida sexual e sdo arrogantes, deixando de demonstrar amor. Além disso, parecem utilizar

seu contato com Deus para pedir ao Senhor castigos aos desobedientes a lei.
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Resumo: Este trabalho parte do projeto de pesquisa intitulado: Didlogos entre Histéria e Cinema:
um estudo do filme “Jovens Bruxas” e a construgao representacional da Wicca pelo olhar da arte.
Buscou-se a partir de uma analise comparativa da obra filmica Jovens Bruxas (1996) e a obra
literaria O Livro Sagrado dos Mistérios Femininos (1989), compreender a partir de quais
perspectivas histdricas, sociais e culturais ambas as obras foram elaboradas, analisando o contexto
de concepcdo da Wicca Diéanica enquanto préatica religiosa na década de 1970. Constroi-se
avaliagBes sobre os elementos e narrativas que compdem as respectivas criagdes, buscando
analisar como o diretor Andrew Fleming se apropria de caracteristicas da Wicca Dianica para a
construgdo representacional de seus personagens. Dentro desse contexto cinematografico, serd
analisado qual a influéncia de Pat Devin, sacerdotisa Wiccana enquanto consultora do filme, e
quais as suas motivacoes para tal.

Palavras chave: Religido; Wicca Dianica; magia, cristianismo.

A COMPARATIVE ANALYSIS OF YOUNG BRUSSELS FILM
WITH THE WORK WOULD LITERATE THE SACRED BOOK OF
WOMEN'S MYSTERIES

Abstract: This work is part of the research project entitled: Dialogues between History and
Cinema: a study of the film “Young Witches” and the representational construction of Wicca
through the eyes of art. it was sought from a comparative analysis of the filmic work Young
Witches (1996) and literary work The Sacred Book of Feminine Mysteries (1989), to understand
from which historical, social and cultural perspectives, both works were elaborated. Analyzing
the context of the conception of Dianic Wicca as a religious practice in the 1970s. Building
evaluations on the elements and narratives that make up the respective creations, seeking to
analyze how director Andrew Fleming appropriates a characteristic of Dianic Wicca for the
representational construction of his characters. Within this cinematographic context, it will be
analyzed the influence of Pat Devin, priestess Wiccan as a consultant for the film, and what are
his motivations for doing so.

Key words: Religion; Wicca Dianic; magic, Christianity
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INTRODUCAO

O filme como fonte documental se tornou algo comum na atualidade entre
pesquisadores de diversos campos da historiografia. Para Ménica kornis “todo filme € um
objeto de analise para o historiador” (KORNIS, 1992, p.242-243). O longa-metragem
Jovens Bruxas, foi langado em 1996 e dirigido por Andrew Fleming. Possui duracdo de
1:40 sendo classificado como “R: por algum terror e violéncia”, e caracterizado como
género dramatico. Foi produzido pela indudstria hollywoodiana com alguns elementos da
bruxaria moderna. O enredo é protagonizado por quatro meninas adolescentes: Nancy,
Sara, Rochely e Bonnie que interpretam o papel de bruxas. Juntas elas se unem para
praticar bruxaria®® e fazer feiticos na busca para que seus desejos sejam realizados. Como
base para sua criacdo, o filme contou com a chamada religido da Wicca Dianica®* para
compor alguns elementos como rituais e simbolos. Como consultora da obra, Andrew
contrata Pat Devin, uma sacerdotisa Diénica integrante de um Coven®® do Sul da
Califérnia para o auxiliar na caracterizacdo do roteiro. Qual sera a intencdo de Pat ao
aceitar este convite? Buscando analisar estas composicGes é possivel observar que a
representacdo que Fleming traz em seu enredo esta ligada a uma perspectiva ja construida
da imagem da bruxa no medievo com uma mistura de terror e drama adolescente.

O Livro Sagrado dos Mistérios das Mulheres foi escrito por Zsuzsanna E.
Budapest e langado em 1989, que também é fundadora da religido Wicca Dianica nos
Estados unidos a partir de 1970. O culto instituido por Budapest é fundamentado na

33 Segundo Janluis Duarte acerca do antropdlogo e autodenominado bruxo Gerald Gardner: Para “o
significado da Bruxaria, Gardner dedica dois capitulos inteiros ao ‘pensamento magico’. No entanto, pouco
ou nada acrescenta ao entendimento do que ele considera como fonte do poder das bruxas, ou sobre o que
seria, efetivamente, o papel da magia no contexto da sua religido. Os capitulos sdo dedicados,
principalmente, em explana¢des sobre os processos envolvidos na pratica da chamada ‘Alta Magia’, ou
magia ritual e, de forma periférica, na diferenciacdo entre esse tipo de magia e aquela praticada pelas bruxas.
De uma forma geral, o0 que se pode extrair de Gardner em suas obras inaugurais sobre a Wicca € que, no
seu entendimento, a magia das bruxas assemelhava-se aquela que ele via como sendo praticada pelos povos
primitivos. Estaria ligada a um poder inato de certas pessoas, ao conhecimento de técnicas para canalizar e
potencializar esse poder e, além disso, ao conhecimento da manipulacdo de ervas e ‘venenos’ com
finalidades especificas.” (DUARTE, 2013, p.137).

34 Wicca Dianica é baseada na Wicca tradicional, e os rituais Dianicos se assemelham a rituais wiccanos
em detalhes, como o uso de ferramentas rituais, por exemplo, lancando um circulo ritual com o athame
(VELKOBORSKA, 2010, p.11).

%5 Para Janluis Duarte: “a palavra “tradigdo”, no jargao popular da Wicca, foi ressignificada para representar
um grupo de covens com uma linhagem comum, que compartilham particularidades a respeito de suas
crencas e praticas. Nos EUA, as tradi¢fes surgem geralmente de um coven ou grupo original, que postula
uma préatica especifica, e se ramifica conforme seus membros adquirem o grau de iniciagdo ou mesmo a
vivéncia necessaria para formarem seus proprios grupos” (DUARTE, 2013, p.137).
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“Wicca”®® que surgiu na Inglaterra nos anos 1950 e que se embasa na magia e no culto ao
casal sagrado, o Deus e a Deusa. A vertente Dianica, diferente da Wicca tradicional, busca
elaborar bases para um culto matrifocal cultuando varias deusas que compdem tanto a
antiguidade quanto deusas mais contemporaneas como Nossa Senhora de Guadalupe.
Buscando referéncias nessas deusas, Budapest elabora uma tradicdo com praticas e rituais
direcionados as varias fases da vida da mulher, construindo assim um guia para que 0s

rituais fossem feitos pelas proprias mulheres sem a necessidade de serem iniciadas.®’

Quando se observa a composicdo das personagens pode se perceber, por exemplo,
que a personagem Nancy € a mais irreverente, € ela que consegue invocar e receber o
espirito Manon®, o Deus criado pelo diretor junto com Pat Devin para representar uma
divindade no filme. Jovens Bruxas foi criado em meados da década de noventa. Nesse
periodo, a Wicca enquanto religido estava comecando a ser divulgada e aberta ao publico,
anteriormente suas reunifes aconteciam secretamente, como nos apresenta Janluis

Duarte:

A Wicca manteve-se, ao longo de suas primeiras duas décadas de
existéncia, uma religido de dificil acesso para o publico em geral.
Embora tenha havido certamente excecOes, para todos os efeitos
préticos a Unica maneira de tornar-se um Wiccano era vir a conhecer
algum grupo de praticantes e, posteriormente, ser convidado a nele
ingressar. Esse ingresso, a exemplo do que ocorria na maior parte das
sociedades hermeticas, dava-se através de um ritual de iniciagdo, no
gual o pretendente jurava fidelidade aos principios do grupo e fazia a
promessa solene de ndo revelar suas praticas a quem nao pertencesse a
religido. (DUARTE, 2013, p.39)

36 A Wicca é uma religido duo teista. Como o divino é visto como homem e mulher, é adoracdo um deus e
deusa em suas numerosas formas e por seus diferentes nomes. O deus é percebido e descrito como um deus
com chifres, e como tal é uma representagdo do animal, humano e piedoso. A deusa é descrita como uma
trindade, donzela, mée e ancid, que corresponde as trés fases da lua - crescente, cheia e minguante. Vendo
0 mundo e o divino como a cooperacao e a harmonia de homens e mulheres principios também se reflete
na estrutura do grupo-os rituais sdo liderados por um padre e sacerdotisas cujas responsabilidades e
importancia sdo perfeitamente iguais. A propor¢do de homens e mulheres no grupo de trabalho, o chamado
“coven”, também deve ser equilibrado (VELKOBORSKA, 2010, p. 245).

37 A Wicca é uma religifo de mistério e uma tradicdo iniciatica. Muito do que os wiccanos fazem é secreto
e revelado apenas aos iniciados sob o juramento de sigilo. 1sso significa que uma pessoa interessada na
Wicca tem que passar por uma fase relativamente dificil de treinamento para ser finalmente iniciado
(VELKOBORSKA, 2010, p.246).

38 Sobre o “espirito Manon”, Pat Devin, em uma entrevista concedida a John Yohalem afirma: “Quando eu
li o roteiro pela primeira vez, eu brinquei que as garotas estavam na verdade invocando o espirito de uma
garota francesa loira e irritada que estava brava com a morte de seu pai (do filme Manon of the Spring).
Acontece que € exatamente onde o escritor Jim Filudi conseguiu 0 nome — ele apenas gostou do nome.”
(DEVIN, 1998)
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Duarte destaca que este medo ocorria pois ainda se tinha aquele receio de caca as
bruxas “Os motivos apontados para isso eram varios, mas de uma forma geral se prendiam
ao mito do ‘tempo das fogueiras’ (2013, p.39). Com o0 surgimento de outras vertentes da
Wicca, a partir da 1990 surge o interesse de alguns de seus praticantes de torna-la
conhecida do publico. E alguns lancam literaturas explicando o que era a religido, como
eram esses rituais e como fazé-lo. Diante disso, pode-se perceber o interesse da
sacerdotisa Pat Devin de ser consultora do filme.*® Pat foi convidada pelos criadores da
pelicula filmica para ser consultora ajudando na composicéo de rituais, iniciacdo e chegou
até interferir em algumas cenas: “A ideia de que as garotas queriam ‘um quarto’ para que
ficassem uma para cada canto era minha - muitas vezes, no meu circulo de mulheres,
temos uma Sacerdotisa diferente em cada canto. Eu designei cada garota para um
Elemento”. (DEVIN, 1998). Mesmo contendo simbolos rituais da religido Wicca Dianica,
o filme ndo foi nem um pouco fiel a religido. Pat Devin declara em entrevista: “Eu sabia
que os resultados ndo seriam perfeitos, mas me senti obrigada a tentar, j& que o filme

sairia em qualquer momento” (DEVIN, 1998).

Elementos catdlicos no filme Jovens Bruxas

Muitas cenas do filme acontecem em uma escola, instituicdo catdlica com
elementos simbdlicos do catolicismo. Estes simbolos foram alterados pelo diretor em
diversas cenas do filme, como por exemplo aimagem do crucifixo de Jesus Cristo fazendo
gesto obsceno que aparece na porta de entrada da escola quando a personagem de Sara
estd chegando no seu primeiro dia. As imagens de Cristo crucificado na sua maioria é

representada com as méo abertas.

O que o diretor quis dizer ao focar em camera lenta na imagem enquanto Sara
adentra o colégio? Para Monica Kornis “Os varios elementos da confec¢do de um filme
— a montagem, o engquadramento, 0s movimentos de cAmera, a iluminacao, a utilizacdo

ou ndo da cor sdo elementos estéticos que formam a linguagem cinematografica,

39 “0 Oficio [Jovens bruxas] foi visto por aproximadamente um milh4o de pessoas em seu primeiro fim de
semana. Se uma em cada dez dessas pessoas estiver intrigada o suficiente para analisar o assunto, talvez
leia um livro (e agora héa prateleiras cheias de livros!) Que sdo 100 mil pessoas que pelo menos serdo mais
instruidas sobre a nossa realidade. Se uma em cada dez dessas pessoas escolher continuar com o assunto,
sd0 10 mil pessoas no primeiro final de semana.” (DEVIN, 1998)
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conferindo-lhe um significado especifico que transforma e interpreta aquilo que foi
recortado do real.” (1992, p. 239).

A Imagem 1 foi retirada do blog Redemptionis Sacramentum um site catélico que
contém informagdes sobre a instituicdo catolica. Em varias imagens observadas na internet a
figura de Cristo ou estd com a méo totalmente aberta ou com os punhos cerrados. A Imagem 2
foi printada da cena do filme jovens bruxas, observe que o dedo indicador da imagem

representada faz mengéo a um gesto obsceno.

L
&
o~

Imagem 1

Fonte: <http://redemptionis-
sacramentum.blogspot.com/2011/02/serie-mitos-liturgicos-
comentados-mito_20.html>
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Imagem 2

Fonte: Filme Jovens Bruxas

Como apontado, anteriormente, Sara chega ao colégio e as cenas comecam a
aparecer em camera lenta. Logo em seguida aparece um crucifixo de Jesus Cristo e Sara
olha pasma o objeto, 0 mesmo foi fabricado fazendo um gesto obsceno e o diretor queria
que essa imagem fosse mostrada com clareza uma vez que a camera passa bem
lentamente. A imagem & instigante e como ressalta Monica Kornis o filme:

[...] passa a ser visto como uma construgdo que, como tal, altera a
realidade através de uma articulagdo entre a imagem, a palavra, 0 som
e 0 movimento. Os varios elementos da confec¢do de um filme — a
montagem, o enquadramento, 0s movimentos de camera, a iluminagé&o,
a utilizacdo ou ndo da cor sdo elementos estéticos que formam a
linguagem cinematografica, conferindo-lhe um significado especifico
que transforma e interpreta aquilo que foi recortado do real. (KORNIS,
1992, p.239).

A imagem de Jesus Cristo € um simbolo pragmaético para os cristdos, porém
Fleming fez questdo de usa-lo “mostrando dedo” demonstrando que a bruxaria se
confrontaria com o cristianismo. Se essa imagem for vista por um cristdo, 0 mesmo
poderia ficar com raiva diante do objeto representado, e essa € a ideia do diretor. Ele
distorce os elementos que compde a Wicca, e coloca em cena a perspectiva que daria mais
sucesso de publico nos cinemas.

Outra cena emblematica que Fleming retrata é a de Nancy andando sobre as aguas
depois de receber o espirito Manon.*® Nancy invoca o espirito Manon, e enquanto ele

desce sobre ela na praia em forma de raio, acontece uma tempestade. Nesse momento, a

40 Segundo Pat Devin “Este foi criado para dar nome a uma representagio de um Deus no filme, embora
ndo exista listado em nenhum lugar como um deus antigo. [...] decidimos ficar com Manon, j& que eu nédo
o0 encontrei listado em lugar algum e eu ndo queria hordas de adolescentes correndo para a praia ou para a
floresta invocando alguém real” (DEVIN, 1998)
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cena do filme fica escura e aparecem as personagens Rochele, Bonnie e Sara, que estdo
caidas no chdo e comegam a se levantar e se perguntar se Manon veio. Neste momento
elas olham e Nancy esta vindo caminhando sobre o mar.

Observa-se na cena que o ritual acontece quando ainda € noite. As atrizes que
interpretam as bruxas despertam depois da tempestade té-las feito desmaiar e assistem,
atonitas, Nancy caminhando por cima das aguas. Nancy se dirige a elas: “Vocés viram
Isso, eu fui abengoada, eu o sinto correndo nas minhas veias [se referindo a Manon], ele
esta em mim e ¢ incrivel” (Nancy, 1996, 00:57:30). Logo em seguida se ouve um barulho
de sirene e baleias estdo encalhadas na praia. Nancy se dirige até 1a e diz: “Vejam isso,
isso é lindo. S&o presentes, sdo 0s meus presentes, agora eu sou filha dele, e ele estd em
tudo, em todo lugar” (Nancy, 1996, 00:58:16). Apenas Nancy recebe o espirito € somente
ela anda sobre as dguas. Quando a figura de Cristo € descrita no evangelho de Mateus
recebendo o chamado “espirito santo”, como prova que ele era o escolhido, ele anda sobre
o mar dentro da perspectiva cristd: “Mas a quarta vigilia da noite, dirigiu-se a eles
caminhando por cima do mar” (MATEUS, v.25). Os discipulos olham Jesus perplexos,
assim como as garotas olham para Nancy. Vejam a assimilacdo da personagem Nancy a
Jesus Cristo: quando este andou sobre as aguas, ele foi reconhecido filho de Deus pelos
seus discipulos. “Entdo aproximando se dele os que estavam no barco ¢ adoraram-no
dizendo: és verdadeiramente o filho de Deus”. (MATEUS, V.33). Logo, Nancy é
reconhecida filha de Manon, pois a mesma tem o poder de andar sobre as aguas. Além
disso, Jesus assim o faria na quarta vigilia da noite — entre trés e seis da manha —, e €
possivel observar que o diretor apontou Nancy caminhando sobre as &guas com o dia
amanhecendo. E comico observar como o diretor se apropria de acontecimentos
relacionados ao cristianismo para a composi¢do dos personagens e cenas. Para Roger
Chartier “o conhecimento do signo enquanto signo, no seu distanciamento da coisa
significada, e a existéncia de convencdes partilhadas € que regulam a relacdo do signo
com a coisa “(CHARTIER 1985, p.21).

Nossa senhora de Guadalupe, por exemplo, € a santa que o diretor Fleming escolhe
para compor o cenario de sua obra, mas por que a Nossa Senhora de Guadalupe? A santa
aparece diversas vezes ou mais durante o filme e quando Sara vai a loja de utensilios para
bruxaria a cAmera segue mostrando a loja e quando chega em Guadalupe comeca a passar

bem devagar, como pode ser observado na Imagem 3.
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Imagem 3
Fonte: filme Jovens Bruxas

Como pode ser observado, a imagem representada contém elementos simbolicos
da Nossa Senhora de Guadalupe na atualidade, mas também de elementos da Wicca, tais
quais as velas de cores variadas. Mas como é possivel conter uma santa que é um simbolo
significativo do cristianismo no México** dentro de uma loja de bruxaria? Segundo o
sociélogo Francisco Bernette Garcia, que estudou a origem da santa no México, Nossa
Senhora de Guadalupe era a antiga deusa Tonantzin: deusa mae cultuada pelos nativos no
México. Tendo o seu templo substituido pelo de Guadalupe quando colonizadores
cristdos chegaram a regido:

Nesse local eles tinham um templo dedicado a mae dos deuses, que eles
chamam de Tonantzin, que significa nossa mée. L& eles fizeram muitos
sacrificios em honra desta deusa, e eles vieram a ela de terras muito
distantes, mais de vinte léguas de todas as regides do México, e
trouxeram muitas ofertas: homens e mulheres e rapazes e mogas iam a
esses festivais. A multiddo estava 6tima esses dias e todos disseram
"vamos para a festa Tonantzin"; E agora que a Igreja de Nossa Senhora
de Guadalupe foi construida ali, eles também a chamam de Tonantzin,
aproveitando a oportunidade dos pregadores que também a chamam de
Tonantzin. (GARCIA, 2016, p. 40).

41 Segundo Francisco Bernette “A verdade é que a devogdo a Virgem de Guadalupe é comum a grande
maioria dos mexicanos, que ainda hoje a consideram diretamente sua mée (mais do que uma mediadora
entre Deus e 0s homens) e, a0 mesmo tempo, 0 ponto simbdlico de unido da populacdo mexicana,
independentemente de sua origem e onde vive.” (GARCIA, 2016, p.36).
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Garcia destaca que a deusa Tonantzin sofreu um sincretismo, passando a se tornar
Nossa Senhora de Guadalupe. “A nova figura mitica ¢ nominalmente Catolica, mas nela
sobrevive a resisténcia da deusa original. (GARCIA, 2016, p. 34). Diante dessa
representacdo de Guadalupe no filme pode-se observar mais uma vez o diretor usando
elementos do cristianismo para falar da bruxaria. Ou seja, o cristianismo € intolerante
com outras religides a ponto de discriminar e matar pessoas, mas divindades da bruxaria
estdo dentro do cristianismo e sdo adoradas pelos cristdos como santos. Essa figura em
especial, Nossa Senhora de Guadalupe, faz parte do nucleo simbdlico da bruxaria, sendo

referenciada por Budapest:

Maria é descrita de muitas maneiras engenhosas. Primeiro de tudo, a
Senhora de Guadalupe apareceu no mesmo lugar de um santuério
anterior da Deusa, e pediu-se um novo templo. Quando o camponés a
guem ela apareceu pediu um sinal para fazer os bispos acreditarem nele,
ela lhe deu rosas. As rosas sdo sempre uma flor sagrada da mée,
especialmente as vermelhas. Esta imagem é muito reminiscente de uma
vagina. Se vocé apertar os olhos, a idéia paga brilha através da porta da
vida, e a yoni aparece (BUDAPEST, 1989, p. 240).

A figura de Nossa Senhora de Guadalupe é muito venerada no catolicismo,
principalmente pelos mexicanos que a tém como a sua padroeira®?. Porém, ela também é
adorada em alguns rituais pela religido Wicca Dianica*® e Budapest a defende como sendo
uma deusa méae que os catolicos transformaram em uma representacdo catolica.

Fleming se apropria desses elementos ja construidos para construcdo de seus
personagens. A escola em que as garotas estudam, no filme, é um colégio catdlico. Mas
por que o diretor escolhe um colégio catdlico e ndo um colégio “normal”? Esse fato
remete ao fato de que mesmo as meninas sendo bruxas eles deveriam manter uma certa
aparéncia religiosa para ndo deixar pistas de que elas eram bruxas e continuar fazendo
seus rituais. De acordo com Eni Orlandi: “N&o ha neutralidade nem mesmo no uso mais

aparentemente cotidiano dos signos”. (ORLANDI, 2009, p. 9).

42 segundo Francisco Bernette “A Virgem de Guadalupe é uma figura mitica que, além de cumprir a fungéo
de proteger os sem-teto, cumpre outra funcdo sécio-histérica de acompanhar aqueles que se sentem
oprimidos e querem lutar contra os opressores. No México, gera-se um consenso social em torno dessa
imagem religiosa, que favorece a grande maioria: atende tanto aos indios como aos crioulos e mesticos; a
todos os interessados em se tornar independentes dos espanhdis peninsulares.” (GARCIA, 2016, p. 35).

43 Para Zsuzsanna Budapest: “Acenda velas brancas no altar. Pense no trabalho que vocé fara. Incenso de
luz: Magia branca, ritual ou Nossa Irma de Guadalupe. Enquanto o incenso preenche seu espaco, pense na
Deusa da Vida permeando os poros do seu corpo.” (BUDAPEST, 1989, p.37)
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A religido da Wicca Dianica no filme Jovens Bruxas

Jovens Bruxas contém muitos elementos representacionais da religido Wicca
Diénica dentro do seu roteiro. Como por exemplo os rituais, simbolos como o
pentagrama, velas, entre outros. Ndo € sem propdsito que Fleming diretor da obra
contratou Pat Devin, uma Sacerdotisa Didnica Ancid como consultora de sua obra. Pat
trabalhou em conjunto com o diretor nas cenas de rituais**, compondo e trazendo alguns
elementos simbdlicos que fazem parte da religido wiccana para o filme, como velas,
pentagramas, entre outros. Apesar disso, Fleming destaca que a intencdo dele ndo era
fazer uma representacao verdadeira e original da Wicca enquanto religido. Em entrevista
ao site Huffpost, o diretor declara:

Eu fiz muita pesquisa e foi muito interessante porque havia tantos
equivocos sobre o paganismo. Foi a ideia de mostra-lo de maneira mais
realista e como as pessoas 0 praticam. Se a mdgica acontecer, isso
tornard mais crivel. Foi a partir de um lugar da realidade e fazendo as
meninas se sentirem como se tivessem problemas do mundo real. Foi
com isso que eu entrei. (FLEMING, 2016).

Mesmo que néo fosse totalmente fiel aos elementos representacionais da religido
Wicca, Fleming traz questdes relevantes sobre a mesma. Mas como ele mesmo enfatiza,
se apropria da religido Wicca para produzir sua obra e através da mesma construir seu
discurso. De acordo com Monica Kornis, o filme ndo é a copia fiel da realidade e sim
uma construgao feita por seu realizador. (1992, p.240).

Seja por influéncia da Wicca enquanto religido na producédo ou pelos estudos que
o proprio diretor afirma ter adquirido acerca da bruxaria para a cria¢do de sua obra, ele
construiu suas personagens de uma forma a mostrar como a sociedade enxerga a bruxaria.
Ele as cria com caracteristicas visuais e simbolicas que remetem a uma visdo

medievalista; com uma perspectiva medieval crista.

A Wicca Dianica como pratica religiosa

A Wicca Dianica é uma religido neopaga que surgiu nos Estados Unidos na década
de 1970. Seus cultos giram em torno da chamada Grande Deusa e do contato com a
natureza. A Wicca Dianica enquanto religido se apropria de deusas da antiguidade para

legitimar o seu discurso. O discurso que Budapest elabora é um discurso que abrange o

4 Segundo Devin: “Eu escrevi a cena da Inicia¢io, usando palavras comuns e generalizadas para o desafio.
Sugeri varios atos rituais possiveis para aquela cena. Andy escolheu uma gota de sangue no vinho, que é
baseada em um rito do meu grupo 1734.” (DEVIN, 1998)
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campo cultural e politico. Ela ndo estéa tratando apenas do sagrado, talvez seja o seu intuito
inicial, porém ao analisar a obra se percebe que o seu discurso abrange outros campos.
Quando Budapest fala da desconstrucdo do patriarcado ela esta falando de uma
constituicdo social que esta presente na cultura daquela sociedade em quest&o. E uma luta
também politica, pois busca elucidar acerca de simbolos incluidos na sociedade. Para

Angie Simonis Sampedro:

O feminismo cultural queria alcancar uma nova "definicdo” do que
significava ser mulher, porque a existente estava contaminada,
distorcida e manipulada pelo pensamento patriarcal masculino. Nessa
redefinicdo, mitos e arquétipos associados a feminilidade terdo um
papel importante, reinvestindo as qualidades atribuidas pelos homens
as mulheres a partir de sua utilidade para o sistema patriarcal (como o
mito de Eva, de Penélope tantos outros) e transforma-los em qualidades
positivas e construtivas para novas mulheres (SAMPEDRO, 2012,
p.36).

Entdo a autora cria a literatura para iniciar as mulheres a religido. A Wicca Dianica

se fundamenta como uma continuagdo de culto pré-cristdo: “Minha mae tinha uma grande
colecédo de folclore e itens relacionados ao paganismo hungaro. Eu herdei o amor dela
pelas religides pré-cristds.” (BUDAPEST, 1989, p.8). O Livro Sagrado dos Mistérios
femininos, de Budapest, é feito especialmente para mulheres. Diferente das outras
vertentes da Wicca que adoram o Deus e a Deusa, na Wicca Dianica somente deusas sao
veneradas. Os rituais foram elaborados pela autora com o propdsito de auxiliar as
mulheres em varios ciclos de suas vidas. Existem rituais para nascimento, menstruacao,
casamento, aborto, estupro entre outros. O discurso de Budapest é voltado para
construcdo do matriarcado e representacdo da mulher no campo religioso. Szuszanna
destaca: A linguagem é uma ferramenta viva e no idioma inglés é particularmente
importante estar consciente de como usamos palavras. Ao pedir ajuda, ndo diga "Oh, meu
Deus", diga "Oh, minha Deusa". Se vocé o fizer com bastante frequéncia, com o tempo
ele saira naturalmente da sua lingua. E s6 habito (Budapest, 1989, p. 5). Para Janluis
Duarte:

A associagdo final da Wicca como ‘“religido da Deusa” acabou se
completando através do viés politico, através de ativistas feministas que
abracaram a nova religido ou, no sentido oposto, de praticantes da
Wicca que abragaram o movimento feminista, ao longo dos anos 1970.
Nesse panorama, surgiram figuras que se tornaram proeminentes no
desenvolvimento e na divulgacido da Wicca. Uma delas foi a ativista
hdngara Zsuzsanna Emese Mokcsay, mais conhecida como Zsuzsanna
Budapest, que radicou-se nos Estados Unidos em 1970 e fundou o
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primeiro coven formado apenas por mulheres, iniciando a tradicéo
conhecida como Dianic Wicca. (DUARTE, 2013, p.37-38).

As vérias vertentes da Wicca estiveram por um longo periodo fechadas em seus
grupos de participantes quase que em um anonimato. Se pensarmos no contexto dos
Estados Unidos que era um pais majoritariamente cristdo € de se perceber o porqué estas
praticas religiosas se mantiveram por tanto tempo com seus grupos secretos. Budapest

lanca o seu livro em 1989, e, ainda segundo Duarte:

O periodo seguinte, correspondendo a década de 1980, corresponde a
efetiva divulgacdo da Wicca, através da macica publicagdo de obras
contendo rituais ¢ demais instru¢des para “tornar-se bruxo”. Esse
periodo foi marcado pela virada conceitual que acabou caracterizando
a Wicca como uma “religido da Deusa” e pela efetiva propagagdo da
ideia da validade da auto-iniciacdo como forma de ingresso na religido
(DUARTE, 2013, p. 45).

Como ja descrito, Budapest sofre influéncia do contexto histérico que a inseria. O
discurso que a autora cria para fundamentar a Wicca Dianica enquanto prética religiosa
contém esses elementos que o feminismo de sua época suscita. Como descreve Eni
Orlandi “O imaginario faz necessariamente parte do funcionamento da linguagem. Ele ¢
eficaz. Ele ndo ‘brota’ do nada: assenta-se de modo como as relagdes sociais se inscrevem
na historia e sdo regidas, em uma sociedade como a nossa, por relagdes de poder”
(ORLANDI, 2009, p.42). A elaboracdo do discurso de Zsuzsanna é contra os modelos
instituido pela sociedade como a religido centrada na figura de um Deus masculino,

evocando, assim, a figura da Deusa para representar esta mulher. Para Sampedro:

Uma das apostas basicas do feminismo de diferenca tem sido mudar a
ordem simbolica e a transformacdo dessa ordem simbdlica tem que
comecgar com o proprio criador do mundo e, portanto, com 0 mesmo
discurso religioso que o configura, que é, talvez o mais influente na
formacdo das sociedades, pensamentos e praticas humanas. O caminho
para isso passa por uma desconstrucéo e retrabalho dos mitos (tanto da
criacdo quanto do resto) que moldaram nossa psique ao longo dos
séculos, e uma busca pelos arquétipos originais sobre a feminilidade
que permitem as mulheres as mulheres se libertam da dominagdo
simbdlica que o patriarcado operou em sua psique (e na dos homens).
(SAMPEDRO, 2012, p.33).

A proposta de Budapest é criar uma representacdo da mulher através de deusas
justamente para desmontar esta figura que girava em torno do androcentrismo que estava

presente na sociedade em questdo desde a antiguidade. Para ela, sem o desmonte do
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patriarcado nédo seria possivel que esta mulher obtivesse uma liberdade plena. Como

aponta Elizabeth Maier Hirsch:
A libertagdo das mulheres dos lagos patriarcais era a intengéo
inegociavel do movimento feminista da segunda onda. Sua utopia de
plena igualdade social, politica e econémica entre os sexos significou a
transformacdo radical do sistema, ndo apenas sua reforma. O casamento
era visto como a institucionalizagdo do trabalho ndo remunerado,
metaforicamente préximo da escraviddo no dia a dia. (HIRSCH, 2020,
p.14).

E como Budapest fundamenta essa religido? Ela busca elementos de varias
culturas como grega, romana, egipcia, suméria, asteca entre outras. “Como mulheres, no
entanto, nos relacionamos com a Deusa global como Ela era adorada por grupos étnicos
ao redor do mundo. Ela é mais parecida com a Deusa dos Dez Mil Nomes, mas toda vez
que falamos sobre a Deusa, o que realmente queremos dizer é Vida - vida nesta terra. N6s
sempre reconhecemos, quando dizemos ‘Deusa’, que Ela é a doadora da vida, a que
sustenta a vida. Ela é a mae natureza” (BUDAPEST, 1989, p.4).

Observa-se que assim como nas demais vertentes da Wicca, a Dianica também
tem essa ligagdo com a natureza: “A Wicca ¢ uma religido da natureza, mas a natureza é
entendida como uma realidade complexa, isto €é; € desnecessario viver em uma floresta
para ser um wiccaniano. Na verdade, a maioria dos wiccanos vive em grandes cidades.”
(VELKOBORSKA, 2011, p. 246).

A Wicca Dianica busca se legitimar por meios dos elementos da Antiguidade
como as deusas Isis, Perséfone, Deméter, Hecate, entre outras. O proprio nome Dianica é
uma associacao a Deusa Diana. Na tradi¢do romana, a deusa seria nomeada como Janus,
ou Dianus, deus romano das mudancas e transicbes, como as estacdes do ano ou a
agricultura. Na mitologia grega, além das deusas acima citadas, também a imagem de

Artemis. (PUGA, 2019, p. 99).

Em torno dessa mesma mesa de madeira, houve um grande
debate: “O que queremos dizer com 'Dianica'? O que ¢ isso? O
que essa tradicdo significa para as mulheres?”” Decidimos que ¢
um culto centrado nas mulheres, somente feminino, dos mistérios
femininos, mas ndo confinado apenas a adoragéo da deusa Diana.
Diana € um nome europeu para a Deusa da Lua. Seu nome
significa ‘Santa Mae’ e nds amamos 0 nome. Muitos rios, como
0 Danubio, sdo nomeados apos ela, assim como varias outras
areas naturais. (BUDAPEST, 1990, p.4)
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Essa apropriacdo que Budapest faz destas varias deusas para a composicao de
rituais busca, assim, a criacdo de uma identidade religiosa feminina que as
representassem, ouvissem e respondessem essas mulheres. Quando um ritual fosse
preparado estava ligado a este contexto do movimento onde o discurso era o desmonte
destas estruturas sociais que tinha 0 homem como figura predominante ndo somente no
campo social, politico e cultural, mas também no religioso. Para Angie Sampedro:

A imagem da Deusa tem muito a oferecer as mulheres que lutam para
cancelar os estados de desvalorizacéo e difamacdo do corpo feminino,
causados pelas religides patriarcais, a desconfianca na vontade e 0
poder das mulheres e a negacdo de sua contribuicdo cultural. As
mulheres estdo criando uma nova cultura que celebra os lagos entre elas,
0 poder que a natureza lhes confere, a sexualidade de seus corpos e a
vontade de agir; E natural que a Deusa reapareca como um simbolo de
beleza, forca e poder. (SAMPEDRO, 2012, p.38-39).

Percebe-se que a Wicca de forma geral vem com uma perspectiva parecida. N&o
para dominacdo religiosa, mas para aceitacao e aprovacao social, utiliza-se do sincretismo
religioso (com elementos cristdos, da antiguidade, etc) para se fundamentar. E uma
ressignificacdo a partir de releituras de religides consolidadas para também buscar um
tipo de aceitagéo sociocultural.

A religido da Wicca Dianica busca, assim como as outras vertentes, alegar que sao
uma continuacdo de um culto pagéo pré-cristdo. Entretanto, como destaca Douglas Bonfa,
essa admiragdo pela antiguidade ¢ uma forma de despertar grandeza: “NOs,
contemporaneos, enxergamos 0s antigos com admiracgdo e grandiosidade. Sendo assim,
deve se destacar que, sempre no tempo presente, utilizamos de conceitos que remetem a

Antiguidade para batizar objetos novos, com o intuito de lhes dar grandeza.” (BONFA,
2016, p.13).

A representacao da bruxa no filme
Quando se faz uma breve analise de qualquer filme que represente bruxas, o que
se pode notar € a figura cliché das mesmas que normalmente sdo representadas por
mulheres velhas, feias com verrugas, ou se s&o muito bonitas e usam o seu poder e beleza
para conseguir o que desejam dos “pobres homens”. Bruxas sdo retratadas pelo cinema
sempre como possuidoras de poderes sobrenaturais, que lancam feiticos, voam em
vassouras, comem criancas, fazem pocdes, rituais, desaparecem de repente e praticam
magia para conseguir o que desejam. Esses esteredtipos foram construidos no periodo
inquisitorial e condenaram muitas mulheres a fogueira. Conforme destaca Dolores Puga:
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As justificativas para o exterminio poderiam ser as mais simples: era a
mulher vilva, sem familia e herdeiros, ou até mesmo a “feia ancid”
muito embora, segundo Michelet, poderia ser mesmo “a mais jovem e
bela”, por representarem, na construcdo do preconceito, a parte mais
quista ou mais fragil da sociedade (PUGA,2018, p.87).

A producdo hollywoodiana Jovens Bruxas até tentou fugir a regra em alguns
aspectos. Entretanto, ao examinar a obra com mais profundidade, percebe-se que Fleming
ndo consegue eliminar algumas dessas caracteristicas, mesmo tentando incorporar
elementos da bruxaria moderna presente na religido Wicca e contratando uma sacerdotisa
Wiccana como consultora do filme. O estere6tipo da bruxa criado no periodo do final da
Idade Média para a Moderna permanece presente na caracterizacdo dos personagens.
Como se sabe, a figura da bruxa e da bruxaria enquanto préatica é vista por individuos que
ndo a conhecem como um culto ligado ao demonio, ideia essa que vem desde o periodo
inquisitorial e chega até atualidade introduzida no imaginario social pelo cinema. De
acordo com Dolores Puga:

A bruxa, invencdo do medievo, se caracterizaria como a personagem
historica com alusdo direta ao “pacto com o demoénio”, fator que, no
caso da feiticaria, poderia simbolizar uma competéncia mais vaga de
praticas magicas as mais diversas, mas, nem por isso, deixando de ser
igualmente mal vista na Idade Média, devido ao seu apelo ao
sobrenatural. (PUGA 2018, p. 87).

O que estd penetrado no imaginario da sociedade sobre a bruxaria é algo que
remete ao medievo e inicio da época moderna: de mulheres possuidas por demonios,
loucas, que amaldicoaram e traziam ma sorte. Essa perspectiva da bruxa é criada pelo
cristianismo na Idade Média em transicdo para a Idade Moderna, quando mulheres eram
levadas a fogueira por serem diferentes, ou até mesmo por possuirem algum
conhecimento — questdes tipicas do periodo inquisitorial. Como destaca Carlos Ginzburg:

Numa sociedade atravessada por conflitos (ou seja, presumivelmente,
qualquer sociedade), o que é mal para um individuo pode ser
considerado um bem por seu inimigo; quem decide o que é o "mal"?
Quem decidia, quando as bruxas eram cagadas na Europa, Que
determinados individuos eram "feiticeiras" e "bruxos"? A identificagdo
desses individuos era sempre o resultado de uma relacéo de forga, tanto
mais eficaz quanto mais seus resultados se difundiam de maneira
capilar. Mediante a introjecdo (parcial ou total, lenta ou imediata,
violenta ou aparentemente espontanea) do estere6tipo hostil proposto
pelos perseguidores, as vitimas acabavam perdendo a prépria
identidade cultural. (GINZBURG,1991, p.2)

A representacgédo da bruxa na religido Wicca Dianica
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Os elementos que compdem esta mulher que Budapest quer representar € de uma
mulher forte que saiba lidar com os problemas que estdo inseridos no seu cotidiano. Ela
se apropria do termo bruxa para assim denominar as mulheres adeptas as suas préaticas
designando uma caracteristica daquela que resiste ao um sistema a ela imposto e que luta
contra as estruturas que estdo postas na sociedade.

Muitas pessoas me perguntam por que eu uso a palavra "bruxa" tantas
vezes no Livro Sagrado. Por que eu ndo chamo de "espirito da mulher"
ou "guia interior da Deusa"? Palavras seguras, da Nova Era que néo
ameacam ninguém. Minha resposta é que gosto da palavra "bruxa". E a
Unica palavra em inglés que denota "mulher com poder espiritual”. Eu
sei que a propaganda de Hollywood, propaganda cristd, fez as pessoas
pensarem que as bruxas sdo totalmente méas. (BUDAPEST, 1989, p.8).

O termo bruxa para Budapest faz renascer a luta de mulheres que foram
antecessoras a dela, como as que foram queimadas pelos inquisidores. Ela faz esta
referéncia: “Sprenger [de O martelo das bruxas] ira girar em seu timulo quando as
mulheres aprenderem sobre o Grande Rito, um ritual sexual, e sem duvida ele esta certo
em chamar todas as mulheres de bruxas (BUDAPEST, 1990, p. 13). De acordo com
Kamila Velkoborska:

Foi baseado no fato simples e fundamental de que a bruxa € uma das as
poucas imagens do poder feminino independente que a cultura europeia
histérica legou. Como os Estados Unidos se tornaram a principal fonte
de feministas modernas pensamento em geral e 0 pensamento feminista
radical em particular, a apropriacdo deste a imagem tornou-se
virtualmente inevitavel. A lI6gica simples por tras da espiritualidade da
Deusa - um titulo que se tornou quase sinénimo de Wicca americana —
era que a bruxa (como ela era imaginada) era um individuo poderoso e
livre, ndo controlado por um homem. Portanto, para obter tal poder e a
liberdade que a mulher contemporanea teve para liberar seu potencial
oculto e se tornar uma bruxa. Como esta acdo foi entendida como
renascimento ou reclamacdo ao invés de criacdo de algo totalmente
novo, as mulheres se voltaram para a arqueologia e a histéria, ou melhor
ainda, para sua propria versdo da histéria (VELKOBORSKA, 2010,
p.248).

Vinculando as analises do filme Jovens Bruxas, € possivel aprofundar um pouco
mais nas personagens, pela maneira com que foram caracterizadas e também como as
pessoas as veem na obra. E o caso de Nancy, por exemplo, que mora com a mae e com o
padrasto que é alcoolatra em uma casa muito pobre. A personagem é chamada de bruxa
na escola pelos outros alunos por ser considerada louca, se vestir diferente, falar o que
pensa. Sara, a nova aluna que chega na escola, é aconselhada a ficar longe dela. Bonnie
tem uma doenca que faz com que seu corpo possua cicatrizes como se fossem

queimaduras. Rochelle é negra e sofre racismo por parte de seus colegas. Sara € bruxa de
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nascenca e interpreta a bruxa boa, entretanto sofre de surtos psicéticos e tenta se matar.
Ao examinar os elementos que compde 0s personagens é nitido que o que prevalece é 0

esteredtipo da bruxa no periodo inquisitorial.

Considerac0es Finais

Diante das problematicas que foram levantadas sobre as fontes documentais é
possivel observar como as construcdes sociais e culturais sobre determinadas religides
perpassa seculos. A religido da Wicca Dianica se denomina como bruxaria moderna,
procurando criar suas tradi¢des e rituais com um viés feminista, sempre empenhado a
enaltecer a figura feminina. Dentro desta perspectiva, se apropria de elementos culturais
e simbdlicos da antiguidade com construc@es ja consolidadas para a legitimacédo dos seus
discursos e criacdo das suas tradicdes e rituais. A imagem construida pelo cristianismo
sobre bruxaria persiste na contemporaneidade, e é representada na maioria dos filmes, e
também esté idealizada na mente do ser humano. Logo, cabe ao historiador como agente
da Historia buscar desconstruir esses estereotipos, levando o conhecimento a todos 0s

niveis intelectuais e buscando proporcionar reflexao sobre o outro.
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