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Ministério da Cultura e Banco do Brasil apresentam
A VILANIA NO CINEMA BRASILEIRO, mostra que
propde uma reflexdo em torno da ideia do mal e de
suas diferentes manifestacdes simbodlicas.

A programacdo, composta por mais de 30 titulos,
inclui raridades como A filha do advogado (1926),
sucessos de publico como Cidade de Deus (2002) e
lropa de Elite (2007), e obras cul/t, como o premiado O
som ao redor (2012). Trata-se de um painel que expde
formas diversas de vilania, algumas ndo tdo ébvias, mas
todas presentes narealidade cotidiana dos brasileiros. O
projeto inclui ainda master class conduzida por Hernani
Heffner, um dos curadores do projeto e especialista em
historia do cinema.

Com esta mostra, realizada nas unidades do Rio de
Janeiro e de Sao Paulo, o Centro Cultural Banco do
Brasil reafirma seu apoio a cinematografia nacional
e contribui para a discussdao de questdes éticas e
comportamentais, sempre pertinentes quando se trata
de pensar criticamente a sociedade contemporanea.

Centro Cultural Banco do Brasil
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- “O resto é siléncio...”

Pode-se dizer que a vilania vem de longe, mas nao
de tdo longe assim, tanto em termos geograficos
qgquanto temporais. Costumava-se argumentar, ao
longo do século XX, em uma vulgata diluida do
velho maniqueismo filoséfico e religioso, sempre
reatualizada pelo oportunismo cinico dos conflitos
do momento, que os seres humanos nasciam bons,
mas eram corrompidos pela sociedade em algum
grau. Nos casos mais tenebrosos, vinham a tona, para
além dos deslizes éticos, a crueldade, a perversdo e a
brutalidade do individuo, compondo um retrato, uma
psicologia ou uma atitude marcados pelo egoismo e
pela destrutividade. O desaparecimento da bondade
das pessoas era sucedido pela aquisicdo ou pela
manifestacdo da maldade humana levada de forma
consciente as ultimas consequéncias. Residiria neste
traco distintivo - a consciéncia - a caracterizacdo do
comportamento ou da acao vilanesca, tdo em voga na
atualidade midiatica, por conta de atos considerados
barbaros, monstruosos, INoMmMIiNavels.

A face mais visivel da vilania manifesta-se quase
sempre de forma fisica, concreta, material, ainda que
nao deixe de apresentar em sua origem uma inclinacdo e
uma reflexdo. Ndo é nunca gesto impensado, instintivo,
erratico, ainda que violento ao extremo. Carrega consigo
a marca daintencdo. No entanto, deve-se colocar desde
jad que a violéncia ndo tem apenas uma percepcao,
um engquadramento ou uma pratica negativas, sendo
vista em muitas circunstancias - e, particularmente,
no campo da arte -como uma virtude. Basta pensar
nas possibilidades de uma expressdo como vio/éncia
revolucionaria, tomada como defensavel ou condenavel,
dependendo da posicdo que se ocupe dentro do conflito
e da avaliacdo retrospectiva realizada.

A vilania é uma construcdo histdrico-cultural e
coincide com o surgimento do individualismo burgués
na Europa renascentista. Nao por acaso as personagens
shakespeareanas, primeiras manifestacdes desse



zojtgeistmoderno,sedistanciamdaspaixdesdamitologia
grega ou do fundamentalismo medieval, evidenciando
o racionalismo do exame das situacdes e da reacdo a
elas. Hamlet, antes de ser sanguinario, quer se pautar
pela ética e pelo direito no uso da violéncia politica.
O ato propriamente vilanesco surge de seu adversario
final, que ultrapassa as regras do duelo, envenenando
a espada. E este deslize, esta oscilacdo, este salto quer
transforma o homem em vildo. Por isso, a necessidade
de sobrevivéncia seriajustificada como axioma e porque
uma regra anterior, a da igualdade entre os homens, foi
guebrada, e a ganancia, o egoismo, a cupidez, a cobica,
o egocentrismo, a egolatria e outros males oriundos
da constituicdo da subjetividade ocidental moderna
sao condenados como um comportamento vilanesco
propriamente dito. A vilania ndo se opde a bondade, e
sim a solidariedade.

Herdamos o carater vilanesco dos colonizadores. Nao
0s encontramos nas nacdes indigenas autoctones. E os
potencializamos e exponenciamos na medida em que
nos tornamos nacado, sociedade capitalista, economia
de consumo e democracia burguesa individualista
(perdoem o pleonasmo). E o diagndstico machadiano,
ecoando o shakespeareano, amplificado e ultrapassado
pela capacidade brasileira de ultrapassar a ética e a
lei, com seus jogos autoritarios, suas dissimulacdes
politicas e suas viradas de mesa antidemocraticas. Seja
o jeitinho, que pode ser defesa, resisténcia ou achaque,
ou o despudor dos conchavos, conluios e golpes, que
podem servir ou desservir, seja o cotidiano ou o palco
da politica, seja ontem ou hoje, tudo pode mudar
da agua para o vinho ou vice-versa. Mas, se o calice
contém sangue, é preciso perguntar sempre onde se
rompeu a barreira que separa o justo do injusto, e com
gue justificativa.

A mostra AVILANIANO CINEMA BRASILEIRO és6um
desses palcos possiveis para o exame do pensamento,
do comportamento e da acao de diferentes individuos
e classes sociais brasileiros em sua vivéncia cotidiana
e histdrica. Partindo da recuperacdo realizada por
Giorgio Agamben acerca do pensamento magico
antigo em torno diptico bem-mal, concebido como



uma oscilacdo e uma influéncia, o anjo da guarda que
cada recém-nascido ganha - e que ndo é nem bom
nem mal, mas pende ao longo da vida, em maior ou
menor intensidade, para um ou outro lado, sendo raro
permanecer em um dos extremos ou equidistante
deles, neste caso, o maximo de sobriedade, equilibrio e
lucidez a ser alcancado em um triunfo da ponderacao
sobre a paixdo -, a proposta é superar os manigueismos
em favor de um discernimento quanto a natureza da
vilania, suas manifestacdes e suas representacdes ao
longo da histdria do cinema brasileiro.

Cinematografia cujo eixo mais longevo é justamente o
do filme criminal, mostra-se marcada por uma sugestiva
atracdo pelos bandidos, muitos deles destacados
diretamente nos titulos das producdes, como Roccs,
Carleto e Pegatto na Casa de Detencdo (1906), Rainha
Diaba (1974), Lucio Flavio o passageiro da agonia (1976)
e Madame Sata (2003), outros alcados a condicdo de
protagonistas, como Tiao Medonho, Passarinho, Chico
Picadinho e Zé Pequeno, e alguns destituidos de sua
imagem de cidadania e normalidade, como Cidadao
Boilesen (2009). Pode-se também incursionar pela
filmografia brasileira buscando a vilania em seus
supostos habitats naturais: a noite, o sobrenatural, o
oculto e o submundo, traduzidos em filmes como Noite
vazia (1964), Cidade Oculta (1986) e Jrabalhar cansa
(2010). O mergulho no avesso do avesso funciona como
porta de acesso ao mundo sem lei e sem hipocrisia,
revelando a face oculta de anjos e deménios.

Como sociedade que se pretende alegre e
conciliadora, o Brasil desafia a |6gica dos fatos: mais de
50 mil mortos por homicidio em média anual, somente
no século XXI. Compreender esta e outras contradicoes
pode ser util na hora de nominar adequadamente os
vildes que nos cercam e que nos habitam.

Hernani Heffner
Curador
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Envolvidas na quixotesca tarefa de adaptar a musica
“Katia Flavia”, sucesso de Fausto Fawcett, em um filme
de longa-metragem de ficcdo, passamos por processos
longos, complexos e emocionantes. Desde o inicio dos
trabalhos, um de nossos exercicios favoritos € a ludica
tarefa de listar filmes de referéncia, seja para a persona
da personagem principal, seus antagonistas ou para o
clima de época. A louraca belzebu ndo é e nunca foi
flor que se cheire, e a lista de vildes e anti-herdis mais
importantes da trajetéria do cinema era inevitavel. Foi
guando percebemos nuances muito interessantes na
representacdodavilaniaedavioléncianacinematografia
brasileira, e entendemos que valia a pena um olhar
mais cuidadoso e atento sobre esse perfil. Era hora
de chamar reforcos: Hernani Heffner, professor de
toda uma geracado de estudantes de audiovisual, idolo
inconteste das produtoras e herdi do cinema brasileiro,
nas palavras de Neville d’Almeida, foi convidado a
refletir sobre o tema e produzir a mostra que chega ao
grande publico em um momento de forte dualidade no
discurso de construcao da realidade politica e social de
Nosso pais. Que momento, camaradas! Que momento!

Hernani logo propde uma discussao sobre a estrutura
da sociedade brasileira, que se queria cordial e sem
conflitos, mas explodiu em preconceitos, perseguicdes
e confrontagdes dos mais variados graus e matizes,
trazendo a superficie interesses e perversdes antes
inconfessadas. Ajuda-nos a perceber que urge
compreender as raizes do modo de ser vilanesco
brasileiro, com sua longa permanéncia histdrica e sua
encarnacao, nao por génios do crime, supervildes ou
déspotas, mas pelo homem comum em seu cotidiano
mais imediato.

A VILANIA NO CINEMA BRASILEIRO é uma mostra
gue nos oferece a oportunidade de pensar e repensar as
forcas ocultas que movem o pais para abismos tragicos
e 0S mecanismos para combaté-las. Com essa mostra,
temos a possibilidade de encontrar o ma/ onde ele
nunca foi considerado, e aquilatar a forca repressora
e destrutiva dos constrangimentos invisiveis que o
acompanham em nossa cultura, sempre muito mais
dissimulada do que se imagina. A partir de praticas



estruturantes como o género cinematografico e o
pensamento filosoéfico-religioso maniqueista, buscamos
apreender e compreender, de forma mais nuanc¢ada,
o comportamento ético-politico em momento de
transformacao dos paradigmas da sociedade brasileira.
Qual a ideia de mal difundida no imaginario brasileiro,
guais seus agentes tipicos e como julgar apenas a
partir do esteredtipo ou da aplicacdo cega da letra
da /e/ (civil, religiosa, bélica, ideoldgica)? O cinema
brasileiro nunca pareceu um cinema de herdis ou anti-
herois, de vildes ardilosos ou brutamontes insensatos,
de inocentes puros ou fracos, oprimidos e despojados.
Cumplicidade, conformismo e jeitinho parecem ter
produzido a conciliacdo de que nos fala Sérgio Buargue
de Holanda como traco central de coexisténcia de
contrarios. Ou serd isso uma ideologia pouco afeita a
realidade ou simplesmente ultrapassada pela historia
recente?

O filme segue em processo de desenvolvimento, e
sua heroina com ares de vilad estd imbuida da missdo de
trazer mais elementos para essas reflexdes. Enquanto
isso, A VILANIA NO CINEMA BRASILEIRO, a mostra
gue resultou dessas discussdes, se propde a revolver
um pouco dessas ideias e aprofundar um pouco mais
as contradi¢cdes de um pais abencoado por deus, bonito
por natureza e cheio de nobres vildes disfarcados em
sua candura e desfacatez.

Roberta Sauerbronn
Curadora

com anos de confabulacdes com Alessandra Castafeda
e meses de conversas e leituras com Hernani Heffner.
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Vilania

Hernani Heffner

O termo vilania é, relativamente, disseminado na lingua portuguesa,
mas guarda uma certa imprecisdo em seus usos mais cotidianos.
Freguentemente, é associado as praticas violentas, especialmente
de ordem fisica, assumindo uma sinonimia com a crueldade, e a uma
caracterizacdo de fundo moral, religioso e filoséfico, que é o conceito
de mal/, quando equivale prosaicamente a mal/dade. Certamente, a vilania
compartilha ou mistura-se a violéncias de toda ordem, e reveste-se de um
entendimento negativo em muitas circunstancias. No entanto, é preciso
indicar que a vilania ndo é sé um comportamento desviante, exarcebado
guase sempre a um grau maximo, e trazendo consigo uma implicita escala
de valores, traduzida em atitudes fisicas e morais e consagrada, inclusive,
no dominio do direito - a tortura e o preconceito estariam, por exemplo,
entre as maiores vilanias. E nem uma acdo necessariamente nefasta, o que
introduz a questao do ponto de vista que julga e atribui a alguém ou a um
grupo uma caracterizacdo vilanesca. No campo da politica, em principio,
nao faz sentido denunciar o adversdrio como humanamente condenavel,
jad que a acao politica visa, justamente, retirar o oponente do seu lugar de
poder, desqualificando-o e explorando suas deficiencias de carater. Dai
ser ténue a linha que divide a atitude ética e legal na vida politica e ser
justamente essa caracterizacdo dos limites de atuacdo o que permite o
uso da qualificacdo vilanesca, como demonstrava Shakespeare em boa
parte de seus textos, bastando lembrar Ricardo Ill, Julio César e Hamlet,
este Ultimo personagem a exclamar pensativamente e para consigo
mesmo: “Ah! Vilania, Vilania...”.

A vilania é, portanto, no minimo, uma contradicdo na vida publica.
Fugindo da heranca cultural mais superficial, concentrada no manigueismo
abracado pelo Cristianismo, que pode carregar a mesma dimensao
contraditéria ao opor o Deus da bondade ao pecado e as maldades
humanas, j& que o homem ¢é Sua criacdo, deve-se buscar uma outra
compreensdo do termo, menos rigida, mais complexa e aplicavel a um
contexto preciso. Afinal, a Revolucdo é boa para os revolucionarios e
abominavel para seus adversarios. A ideia de vilania com a qual se quer
trabalhar aqui funda-se em um sentido mais histérico e antropoldgico, e



ndo em uma situacdo ou acdo imediatas. A agressdo em si € condenavel
a priorl, mas o que ela abarca e significa ndo necessariamente. Além disso,
é preciso fugir da associacdo natural em nossa época, e particularmente
no campo do cinema, com a figura do vildo e do supervildo, disseminada
pela filmografia de super-herodis hollywoodianos que invadiu o mundo.
O vildo como esteredtipo do ma/ ndo esgota a vilania, e pode mesmo
distrair o espectador mais desavisado de sua presenca mais significativa,
isto ¢, como ato nefasto, e ndo apenas como ser cruel. No reverso da
medalha, Sr. Incrivel e Nick Fury sdo muito mais vilanescos e fascistas em
seus statements quanto ao uso da forca de modo ilegal e unilateral que
seus adversarios...

O exame da vilania estara restrito aqui ao campo do cinema e a alguns
poucos filmes brasileiros realizados entre 1926 e 2010. E um exercicio de
reflexdo e de aproximacdo a uma cinematografia famosa, sobretudo em
tempos recentes, pelo viés da violéncia que apresenta como tematica e
estética. H4 uma tradicdo histérica no cinema brasileiro, talvez a Unica
gue o atravesse quase completamente, relacionada a ideia (ou ao género)
do filme criminal ou policial, mas que envolve crimes reais famosos,
bandidos reais célebres, um carater autoritdrio, sddico e corrupto que se
esconderia por tras da imagem de pais alegre e sbencoado por Deus. Esse
segmento se aproxima do Brasil real e o transduta pela arte e pelo cinema,
proporcionando como que uma lente de aumento para a observacdo e
melhor compreensdo de um fendmeno que estaria para além da divida
social brasileira.

Mas em que consistiria a vilania no cinema brasileiro, desde ja indicando
que se trata menos de vildes que de posi¢cdes, situacdes, limites e
questdes? Se uma galeria de personagens se forma naturalmente quando
o tema da vilania é tratado no campo da arte e da cultura pop, eles sdo a
encarnacdo de um mal abstrato ou de alguma outra coisa mais concreta e
localizavel historicamente? A que |6gica de conduta estariam associados
os comportamentos vilanescos, a de uma cultura dominante ou a de uma
cultura de resisténcia? Ndo é facil responder a esses questionamentos,
mas é possivel discernir a persisténcia (ou a duracdo) de uma condicdo
antiga e que se liga etimologicamente a formag¢do do vocabulo vilania,
com rebatimentos ainda em um filme como A filha do advogado (1926).
Na Latinidade, villanus significava camponés, derivando para o francés
antigo como vi/lein, ou trabalhador livre de uma plantacdo. O villein era
Mmais que um escravo na escala social, mas menos que um cavaleiro,
portanto, sendo marcado socialmente por seus comportamentos e suas
atitudes considerados rudes, grosseiros, sem educacdo, em oposicdo a
uma polidez e a um refinamento que seriam exclusivos da aristocracia.
Dai passou-se a uma caracterizacdo de atos ndo cultivados como
vilanescos, isto é, proprios das parcelas mais baixas da escala social.
Com o tempo, a designacao fixou-se em ocorréncias como o estupro,
que seriam tipicas da animalidade ou da barbarie atribuidas as classes
populares. Os comportamentos extremos desse segmento seriam os
anormais, doentios, vilanescos. Em um paralelo esclarecedor, do alemao
antigo boor, que também significava camponés ou fazendeiro, derivou, no



inglés moderno, a palavra poor, com a acepc¢cdo de pobre ou pertencente
igualmente as classes populares.

No filme de Jota Soares, essa isencdo quanto as elites ou classes
superiores da sociedade apresenta-se em um grau quase paroxistico,
com as sucessivas violéncias praticadas pelo patriarca, por seu filho, por
profissionais liberais e, sobretudo, pelo tribunal, instdncia que, ela sim,
deveria ser isenta, sendo perdoadas, ignoradas ou transferidas a outrem.
N&o por acaso o cu/lpado vai ser o homem do povo, analfabeto, negro, rude
e de origem rural, possivelmente camponesa e ex-escrava. A légica que
atribui o comportamento degradante exclusivamente as classes populares
vai ser seguida aqui a risca. A vilania é simplesmente ter origem humilde
ou tipificacdo mais desqualificadora, como a de escravo, considerado
quase sempre como um ser selvagem, de moral dubia e comportamento
ladino. A mesma caracterizacdo pode ser encontrada em filmes como
Madame Satd, com a diferenca de que, aqui, ela vai ser denunciada
em sua verdadeira face vilanesca - o preconceito, instrumentalizado
pelas classes dominantes via aparelhos de Estado, como a policia e a
justica. Nesse sentido, deve-se desconfiar dos recorrentes esteredtipos
quanto ao sujeito violento, marcadamente oriundos das classes populares
e, portanto, portadores de uma condicdo considerada erroneamente
como atavica.

E o que se encontra nos filmes de José Mojica Marins quando ativa seu
famoso personagem, Zé do Caixdo. O que mais surpreende na violéncia
redentora de Zanatas (Satands ao contrario), seu verdadeiro nome
ficcional, € como ela se dirige a uma desalienacdo tanto do povo quanto
da burguesia, encarnada nos intelectuais. Zé do Caixdo combate tanto a
passividade popular quanto a soberba de uma classe média alta ilustrada.
Como encarnacao exemplar da vilania no cinema brasileiro, é, ao mesmo
tempo, condenavel em sua brutalidade e contraditério quanto aos seus
interesses, pois revela criticamente a alienacdo da sociedade brasileira e
estimula seu combate. No limite, no entanto, ao surgirem contestacdes
ao seu poder, explode em ira, sadismo e destrutividade, praticando, por
vezes, uma série de assassinatos que afrontam os tabus da religido e da
cultura. Zé do Caixdo é verdadeiramente vilanesco porque estimula a
revolta, a rebeldia e a revolucao, pela consciéncia da opressdo que gera
no interlocutor ou oponente, e as impede, demonstrando que o poder é,
sobretudo, uma questdo de forca frente a qualquer razdo instrumental,
fraca por definicdo e carente do verdadeiro atributo para a sobrevivéncia
social e politica. E um personagem de mediacdo e, ao mesmo tempo, de
conceituacdo da vilania como uma forma de poder.

J& um filme como O Fbrio (1946), simpatico aos desassistidos da
sorte, ndo incorre na mesma desqualificacdo. Ha pobres e pobres, e a
descoberta aqui é que a cupidez e a maledicéncia também podem ser
associadas as classes populares em seu desejo de ascensdo social e de
satisfacdo sexual. Ndo que o imaginario redutor das camadas mais baixas
da sociedade ndo esteja presente. A empregada negra do ex-fazendeiro
empobrecido e agora bem sucedido médico urbano se autodeprecia, a



certa altura, praticando um racismo de género e de grupo étnico poucas
vezes visto no cinema brasileiro. A narrativa, entretanto, a caracteriza
como uma personagem de bom coracdo, em oposicdo as harpias que
cercam o médico e o levam a ruina financeira, psicolégica e moral. Sem
ser existencialista, Gilda Abreu retoma o pessimismo fundamentalista,
mostrando a degradacdo como espetaculo e a sua exploracdo pela elite
como a mais radical deformacdo de carater que a sociedade brasileira
podia atingir em sua atracado pelos baixios, inclinacdo retomada e exposta
violenta e reflexivamente nos filmes de Claudio Assis e José Padilha.
Mais fundo que isso, s& um movimento intrauterino, que a proépria Gilda
exploraria em Coracdo materno (1951) e o curta de Dennison Ramalho
encarnaria em sua salada de horrores e abjecdes.

Um tipo diferente de vilania encontra-se no prazer ndo mais escdopico
em torno da violéncia, mas no seu gozo fisico como imposicdo de dor e
sofrimento ao outro. Em Cidadio Bojlesen, o menino dinamarqués que
descortina um sorriso de contentamento com a surra imposta a um
coleguinha transmuta a passividade da situacdo inaugural no deleite da
tortura com requintes de extrema perversado, ao participar e investir na
criacdo e no desenvolvimento de uma tecnologia de prolongamento do
prazer sadico. O diretor Chaim Litewski investiga como uma psiqué pode
mostrar-se tdo pendularmente extremada. Deus ou o Diabo? Deus para
qgquem? Diabo paragquem? Sadico consciente ou mero instrumento dalégica
pervertida de uma ditadura civil-militar? O Estado e suas prerrogativas
politicas se mostram aqui exemplares ao violarem a lei de forma escusa,
obscura e secreta, deslocando o trabalho sujo para os porées e para uma
dimensao paraestatal.

O exame da vilania do sistema € bem mais raro. O que a mostra destaca
ndo sdo 0s mecanismos de opressdo de classe. A denuncia do capitalismo
e suas mazelas, curiosamente, mereceu narrativas mais equilibradas, quase
didaticas, solidarias com a dor do povo. Nesse sentido, a cinematografia
brasileira se alinhou a bondade e combateu a ignominia, utilizando
a violéncia estética inclusive como arma redentora da opressdo. No
entanto, alguns poucos filmes se interessaram pelo funcionamento da
I6dgica do Estado autoritario e discricionario em seus usos da cooptacao,
traicdo, delacao, perseguicao, tortura e morte para a eliminacdo de seus
inimigos. E o que se encontra em O caso dos Irmaos Naves (1967), Tempo de
violencia (1969) e Os /nconfidentes (1972), ndo por acaso filmes realizados
na iminéncia e no auge da retaliacdo cometida pela ditadura civil-militar
instaurada em 1964, momento do Ato Institucional nimero 5, a lei mais
vilanesca j& editada na histdria do pais em sua atribuicdo ao Estado de
poderes sem limites e sem contestacdo por outras vias legais.

O fascismo sem mascara da ditadura foi abordado, pela maioria dos
filmes, por situacdes e personagens mais ligadas ao cotidiano. Cumpria
descobrir o que levara aquele estado de coisas e por que o regime
recebera tanto apoio imediato. Nas ruas, nas matas e nos bas-fonds
podiam ser encontradas as raizes do mal. Em O/ho por olho, jovens de
classe média espancam sem motivo aparente. Em Veredas da salvacdo,



o misticismo cego acaba por devorar tudo e todos, com a vigilancia do
poder invisivel se assegurando que os /nocentes uteis sejam eliminados de
fato. Neste filme estdo alguns dos atos mais violentos jd encenados em um
filme brasileiro. E em Republica dos Assassinos, a série de filmes sobre o
tristemente famoso Esquadrdo da Morte, aparelhamento de fachada para
a eliminacdo tanto de bandidos comuns como de subversivos, desenvolvida
nos anos 1970, entra em conexdo com a vaidade, a midia e a corrupcao
mais triviais, expondo o lado individual da vilania de Estado. Somente com
o extraordinario A freira e a tortura apreende-se a complexidade dessa
relacdo, fugindo ao maniqueismo e propondo a purgacdo dos pecados
de torturadores e assassinos oficiais por meio do reconhecimento de que
agiam de acordo com as intencdes de um ente maior. O coracdo das
trevas nunca esteve tdo perto de ser conhecido.

Havia também, no mesmo periodo histérico, o tratamento mais ou
menos consciente da figura popular, e sua revolta e violéncia como acdes
legitimas, desconstruindo-se o preconceito aos villeins. E o que emerge da
longa filmografia biografica que toma como base a trajetdria de bandicos
famosos nos anos 1960 e 1970. Sob lema levantado por Qiticica, tornar-
se marginal era tornar-se herdi. A brutalidade das personagens de filmes
como Cidade ameacads (1960), Porto das Caixas (1962), Assalto ao trem
pagador (1962), O bandido da luz vermelha (1967), Rainha Diaba (1974) e
Ato violencia (1979), apresenta-se par e passo de sua condicdo oprimida,
rebelde, explorada e inversora da légica da sociedade capitalista. O
idealismo e o romantismo dos filmes mais antigos, no entanto, vai
cedendo lugar a uma caracterizacdo mais complexa, na qual a Revolucdo
abstrata cede lugar a um posicionamento concreto no mundo que existe,
assumindo interesses inclusive econdmicos mediante a mesma légica de
violéncia do estado e das elites. Por fim, chega-se, no filme de Escorel, a
uma caracterizacdo em que as explicacdes faceis para o ato violento cedem
lugar a uma auténtica microfisica do poder, em acepcédo foucaultiana. A
inversao de papéis, mas ndo a inversdo de atitudes, com a solidariedade
colocando-se cada vez mais como carta fora do baralho, surge no final do
século XX e no inicio do XXI, com a admissdo de que a violéncia ndo tem
uma Unica causa, mormente a social, e que os marginalizados, habitantes
da grande periferia urbana, podem também fazer o pacto faustiano com
o mal, 0 que se revela em filmes emblematicos como O invasor (1998) e
Cidade de Deus (2003).

Em meio aos extremos do prazer vilanesco, vive a classe média em suas
variacdes e seus segmentos. O que a acossa ndo tem nome, face, matéria.
E invisivel. Uma forca, uma energia, um espirito que teima em subsistir e
se apossar de tudo e de todos, promovendo uma violéncia indiscriminada,
numénica, indistinta. Em filmes como O anjo da noite (1974) - e,
especialmente, os mais recentes Durval Discos (2003), Girumunho (2010),
Trabalhar cansa (2011) e O som ao redor (2014) -, essas forcas que rondam
as pessoas mais banais sdo enfrentadas - ou entdo cedem a elas. Algo
do passado, vilanias do passado, acertos nunca realizados ou superados
cobram a fatura histdrica da sociedade brasileira. Seus signos rondam os
espacos desses filmes, se escondem por tras de paredes, transformam



cachoeiras, e se materializam em explosdes de violéncia fria e calculada
ou de indiferenca panfletaria. Ndo por acaso, desde o filme de Khouri,
tudo passa pela personagem negra a possibilidade de sua redencdo dos
horrores da escraviddo, que carregam até os dias atuais, particularmente
na condicdo de empregados domésticos, vertente ora em exame pelo
cinema brasileiro. Nos filmes citados, sera justamente essa condicdo a
examinada e a superada, particularmente em Girimunho e Trabalhar cansa.
A vilania pode ser enfrentada e perder seu carater demoniaco, ainda que
sua permanéncia seja atestada pelo malandro, pela prostituta...



Violéncia e cinema: um olhar sobre o caso brasileiro
hoje’

Marcio Seligmann-Silva?

O cinema esteve relacionado ao fendbmeno da violéncia desde de seus
primeiros grandes tedricos. Para Walter Benjamin e Siegfried Kracauer, o
cinema era caracterizado pela sua capacidade de registrar a violéncia e as
catastrofes, a saber, era pensado como um meio tecnoldégico que estava
essencialmente predestinado a expor nossos traumas. Lembremos da
formulacao lapidar de Benjamin: “O cinema e a forma de arte correspondente
a0s perigos existentes mais iNtensos com 0s quals se confronta o homem
contemporaneo. Ele corresponde a metamorfoses profundas no aparelho
perceptivo.” (BENJAMIN, 1985, p. 192; BENJAMIN, 1989, p. 380, n. 16).
Para este tedrico, existiria uma relacdo clara entre as cenas estética e
politica, que se cruzariam na sala de cinema: esta funcionaria entdo como
uma “explosao terapéutica do inconsciente.” (BENJAMIN, 1985, p. 190;
BENJAMIN, 1989, p. 377). O filme seria um “projétil” e algo impregnado
de um carater traumatizante. Ele seria um trauma que nos ensinaria a lidar
melhor com os traumas que enfrentamos ao sair da sala de cinema. Dai
este autor também falar, em seu ensaio de 1936, sobre a obra de arte, do
nosso inconsciente 6tico como sendo revelado pelo cinema. A terapia
aconteceria neste local de traba/ho do inconsciente social que seria
a propria sala de cinema. Seu cubo escuro como que representaria de
modo aumentado nossa caixa preta do inconsciente e a secao de cinema
teria paralelos com uma secao de terapia. Mas nao tanto de uma terapia
segundo a concepg¢ao de Freud, mas antes segundo o seu modelo grego,
ou seja, o da Poctica aristotélica, com a sua teoria da catarse.

Para Aristételes, como é bem conhecido, a tragédia é “imitacao
[mimesis] [...] que, suscitando o terror [phobos] e a piedade [e/cos], tem
por efeito a purificacdo [katharsis] dessas emocdes.” (Poctica 1449b).
Deixo aqui apenas este nucleo da teoria aristotélica daquilo que me

1 Artigo publicado originalmente em 2008 na revista Comun & 3, do Centro de Estudos de
Comunicacédo e Cultura da Faculdade de Ciéncias Humanas da Un|verS|dade Catdlica Portuguesa.

2 Professor livre-docente do Departamento de Teoria Literaria da Universidade Estadual de Campinas/
IEL-UNICAMP e pesquisador do CNPq.
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interessa neste momento e que gostaria de chamar de dispositivo tragico.
Este dispositivo estad no centro da producao narrativa (politica, religiosa e
estética) ha séculos e tem variado, conforme, por assim dizer, a situacdo
politica que se lhe apresenta. Neste dispositivo, na medida em que ocorre
a catarse, da-se também um tracamento de fronteiras identitarias: os
bons sdo separados dos maus, os honestos dos falsos, as boas nacdes
das mas nacdes, e assim por diante. No cinema, um meio popular e
nascido com total compatibilidade para a industria cultural que lhe é
coetanea, este dispositivo ndo tem deixado de se desdobrar e frutificar.
O cinema funciona como uma espécie de multiplicador da capacidade do
dispositivo tragico. Se, portanto, a relacdo entre cinema, apresentacdo da
violéncia e realizacdo da catarse € um dado a priori, a pergunta que cabe
neste nosso contexto é simples: qual o diferencial do cinema brasileiro
contemporaneo neste panorama?

Antes uma ressalva. Dificil, em uma era de intensa globalizacao, falar
das especificidades nacionais do cinema, uma arte tdo submetida a
I6gica do capital e de sua internacionalizacdo. Podemos dizer que, se
existem caracteristicas préprias deste e daguele cinema nacional, elas
ndo podem nem devem ser vistas fora deste contexto internacional que
traz determinantes tanto financeiros como estéticos. O debate em torno
da recente producdo cinematografica brasileira é limitado, antes de mais
nada, por esta falta de uma visdo mais ampla. Desde o inicio de nosso
século, e sobretudo a partir de 2002 e 2003, fala-se na tendéncia do
cinema brasileiro para um tipo cru de realismo. Mas esta tendéncia ndo é
sé do cinema brasileiro, nem o caracteriza como um todo. Para apontar
para um exemplo extremo, peguemos um diretor carro-chefe da industria
de cinema, Steven Spielberg, que popularizou a estética do documentario
dentro do cinema ficcional. Lembremos das gotas de sangue na cdmara
no desembarque dos aliados no Dia D na Normandia do filme O resgate do
soldado Ryan, de 1998. A cdmara na mao, também amplamente utilizada
neste filme, era uma novidade na época em filmes de grande orcamento.
E claro que ja existia no cinema, muito antes de Spielberg, uma estética
da apresentacdo da catastrofe crua, escolada sobretudo no neorrealismo
italiano de um Rosselini (Alemanha ano zero, 1948) e DeSicca (Ladrdes de
bicicleta, 1948). Mas o que percebemos na obra mesmo de um Spielberg
(que alids ja explorara a estética do documentario em varias cenas de
seu filme sobre a Shoah, A /ista de Schindler, de 1993) é justamente uma
espécie de esgotamento da estética ilusionista hollywoodiana. Este
mesmo esgotamento pode ser detectado em obras da dita periferia.
A tendéncia para uma estética menos retdrica (ou com outro tipo de
discurso), mais despojada e que visa o seu “convencimento estético”
através do uso de técnicas aprimoradas no discurso considerado mais
“sério” do jornalismo e do documentario, pode ser observada em varias
obras do cinema internacional.

A bem da verdade, olhando historicamente, este entrecruzamento do
registro ficcional com outros derivados da “prosa da vida” € uma constante
na histéria da arte e da literatura. Com o romantismo a arte se institui



como crise e impossibilidade de estabelecer seus limites. Portanto, desde
o final do século XVIIl ndo apenas ndo sabemos mais dizer onde acaba a
arte e onde inicia a “vida”, como esta fronteira deslizante passou a ser um
tema central das artes. O cinema ficcional que se torna documental e o
documentario moderno, que se assume como ficcdo, sdo manifestacdes
deste fato. Por outro lado, é verdade que nas artes plasticas vemos
nas ultimas décadas uma forte tendéncia para o documental, para o
autobiografico, ou auto-mito-biografico, se se preferir, mas de qualquer
modo, as obras mais interessantes muitas vezes colocam em questdo
estas fronteiras entre a vida e a obra de arte. Novamente a producao
cinematografica brasileira deve ser vista também levando-se em conta
este fato, caso contrdrio estaremos projetando nela caracteristicas
tomadas como proprias, que na verdade ndo sdo tdo singulares assim.
Se podemos observar desde a Segunda Guerra Mundial aos poucos se
delinear uma espécie de antiestética, com carater mais indicial e anti-
ilusionista, oposto a uma tradicdo metaforizante (Cf. SELIGMANN-SILVA,
2005), trata-se de tentar ler a producdo cinematografica brasileira neste
contexto. Neste ponto sera importante ndo apenas um estudo do cinema
nacional e de seu contexto internacional, mas também uma comparacdo
com a literatura e com as demais artes. Aqui poderei apenas esbocar algo
deste projeto muito mais ambicioso.

Um filme documentario como o Onibus 174 (2002), de José Padilha,
tem uma montagem que dramatiza os fatos, temos suspense e utilizacdo
de mascaras, que os entrevistados utilizam para aumentar o clima de
terror e de tensdo. No filme, utilizando imagens de entrevistas e filmagens
jornalisticas, o diretor apresenta o rapto do énibus da linha 174 que ocorreu
em pleno bairro do Jardim Botanico, no Rio de Janeiro, em 12 de junho
de 2000. O Brasil parou para assistir aquele episédio que acabou com o
assassinato de uma das passageiras (por parte de um soldado do BOPE,
Batalhdo de Operacdes Policiais Especiais) e com o posterior assassinato,
pela policia, do raptor. O mesmo Padilha, em seu primeiro filme de
ficcdo, o /rops de Elite (2007), utiliza amplamente recursos advindos de
sua pratica de documentarista. Como Spielberg, neste filme ele mistura
estas técnicas com trucagens cinematograficas de ponta, que reforcam o
realismo, como o “sangue na camara” e perfuracdes de bala nos corpos
e sangue espirrando. Nestas duas obras de Padilha, podemos ver uma
estética que busca o “real”, sem espaco para o cdmico ou para a autoironia
(como em certos filmes “violentos” de Tarantino). Nelas os limites entre o
documentario e o ficcional sdo postos em questdo constantemente: o que
explica em parte algumas das posi¢cdes da polémica desencadeada pelo
seu /rops de Elite. Na linha de representacao deste filme, temos antes dele
o Cidade de Deus (2002), de Fernando Meirelles e o Carandiru (2003), de
Hector Babenco. Ja na linha documental encontramos /Noticias de uma
querra particular, de Katia Lund e Jodo Moreira Salles (1999), e O prisioneiro
da grade de ferro (Auto-retratos), 2003, de Paulo Sacramento. Existem
dezenas de outros filmes de ficcdo e de documentdrios onde a questdo
da violéncia no Brasil constitui o foco da narrativa. Obras como Centra/ do
Brasi/ (uma ficcdo de Walter Salles, 1998) tratam de um tipo especifico de
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violéncia, o trafico de criancas e de seus 6rgaos, no contexto da violéncia
socioeconémica. £stamira, um documentario de Marcos Prado de 2005,
produzido por José Padilha, apresenta um verdadeiro espetaculo (que
considero obsceno) da miséria e da loucura, na pele de uma catadora de
lixo no Rio de Janeiro. Mas o importante é observar de perto cada uma
dessas obras para se pensar uma teoria mais ampla do cinema brasileiro
contemporaneo e analisar o papel que a violéncia desempenha nele.

Por falta de espaco, proponho uma olhada mais detida em apenas dois
filmes: o Carandiru de Babenco e o /ropa de Elite, de Padilha. Evidentemente
ndo podereiaquifazer nenhuma tipologia do cinema brasileiro atual a partir
dessas duas obras, mas apenas lancar algumas questdes preliminares.
Carandiru deve ser visto como mais uma obra na qual Babenco tentou
explorar o lado marginalizado, banido, da sociedade brasileira. Depois de
Pixote, a lei do mais fraco (1980), ele retorna aqui ao universo da pobreza e
também dos condenados pela lei e presos (que ele também ja explorara
em 1977 em seu Lucio Flavio, o passageiro da agonia). Assim como o livro de
Drauzio Varella, que serviu de inspiracdo ao filme, este filme é episddico e
narra diversas pequenas histérias dos prisioneiros. E como se o espectador
vislumbrasse a partir da figura do Varella, representada pelo ator Luiz
Carlos Vasconcellos, diversas janelas que vao se abrindo com a confissdo
de cada um dos prisioneiros com quem ele conversa. Trata-se de um
filme que ndo esta apenas confinado a prisdo, mas que procura mostrar a
histéria e as causas da ida do prisioneiro para o Carandiru em S&o Paulo,
que ja foi o maior complexo carcerario da América Latina, chegando a
abrigar cerca de 7000 prisioneiros. Cada prisioneiro merece uma histodria,
cada um € uma espécie de “romance ambulante”, ideia que também pode
ser depreendida do livro de Varella. Como no livro, também existe um
tom meio aneddtico nas narrativas e algo que as vezes beira o pastelado,
nas interpretacdes, como no caso do romance de Sem-Chance com Lady
Di (representada por Rodrigo Santoro). As cenas internas tendem mais
para a narrativa do cotidiano na prisdo, que varia entre o ameno e muita
violéncia. A apresentacdo dessa violéncia muitas vezes é direta, como na
cena em que um prisioneiro é assassinado com uma enorme panela de
agua fervente que lhe é derramada no rosto. Apenas nos 25 minutos finais
do filme vé-se a apresentacdo dos conflitos e do massacre ocorrido no dia
2 de outubro de 1991, no qual, segundo estimativas oficiais, 111 prisioneiros
foram assassinados, sendo que estes se encontravam desarmados e ja
haviam se rendido. Este evento, que comoveu a opinido publica, estd no
epicentro de boa parte das publicacdes surgidas de dentro das prisdes
paulistas desde o final do anos 1990.3

Quando a narrativa do massacre inicia, ocorre uma mudanca na
estrutura do filme: a apresentacdo dos fatos é interrompida por flashes
com o depoimento posterior dos sobreviventes. Tudo é apresentado
como que do ponto de vista desses prisioneiros que sobreviveram, como
Varella também optou por fazer em seu livro (que, de resto, também

3 Cf. André Du Rap, 2002; Jocenir, 2007; as de liberdade 2000; Mendes 2001; Negrini 2002; Prado,
2003; Ramos, 2002; Rodrigues, 2002 e o proéprio Varella 1999. Com relacdo a esta literatura dos carceres
paulistas, cf. meus dois trabalhos, Seligmann-Silva, 2003, e Seligmann-Silva, 2006.



reserva poucas paginas finais para o massacre). Outros flashes do jornal
na televisdo pontuam também essa narrativa. A autoencenacéo mididtica
neste tipo de filme, que se dad muitas vezes pela aparicdo da televisdo ou
da fotografia (como em Cidade de Deus), € um traco recorrente nessas
obras que tratam da violéncia e que partem para seus objetos ja como
fatos “pré-formatados” pela midia. As cenas do massacre sdo enfaticas
no sentido de apresenta-lo como uma execucado covarde e injustificavel.
Trata-se da violéncia teoricamente monopolizada pelo Estado sendo
aplicada contra a populacao. Este é o ponto que considero fundamental,
pois é aqui que vemos como o dispositivo tragico é aplicado neste filme.
Aqgueles que deveriam ser reeducados para a reintegracdo na sociedade
sdo aqui eliminados, como homo sacer, escoria, lixo de uma sociedade que
parece também precisar desses sacrificados para se autoafirmar. A midia
de um modo geral tende a repetir (traumaticamente, como uma vitima
traumatizada e traumatizando os telespectadores) a cena da violéncia.
Ela é reiteracao e, em seu modo obtuso de operar, tende a mostrar a
violéncia policial como a resposta correta a violéncia vinda de fora da lei.
A violéncia é vista nela como reac¢do correta a anomia e a abjecdo que se
projetam nas camadas marginais. Ja a catarse cinematografica encenada
por Babenco aparece como uma tentativa de se fazer uma contra-catarse.
Se a midia realiza diariamente a catarse como rito sacrificial, no qual a
“populacdo” e a “nacdo” se constroem pela eliminagdo do homo sacer,
esta obra de Babenco cria um dispositivo de reidentificacdo com essa
“escoria” sacrificada e tenta a resgatar de seu banimento. Podemos ver
paralelos dessa utilizacdo do dispositivo trdgico em Central do Brasil e
em Estamira. A questdo que devemos colocar - em termos estéticos e
politicos - é em que medida essa tentativa de contra-catarse ndo é apenas
um dispositivo compensatdério, que se encaixa no sistema sacrificial e
marginalizador, ao invés de ir contra ele. O cinema de autocomiseracdo
representa um fildo da producdo nacional e internacional, que, com sua
revolta politicamente correta, ndo deixa de ser contraditério na medida
em gue se encaixa tdo confortavelmente na industria cultural e no sistema
de um modo mais amplo. A falta de distanciamento e a busca da empatia
facil sdo as marcas destas producdes. Este filme retém da tradicdo da
tragédia apenas o espetaculo da dor e o gesto de empatia e piedade,
esvaziando todo o jogo complexo em torno da ansiada e nunca atingida
justica (posta como horizonte impossivel, mas que é sempre o pano de
fundo do tragico e de seus sucedaneos). Em Carandiru pode-se destacar
também uma construcdo do presididrio como uma pessoa de certo modo
inocente e primaria. O elemento pasteldo acaba por introduzir uma série
de preconceitos que tendem mais a reforcar a marginalizacdo do que a
ajudar a tentativa de contra-catarse.

O documentdrio de Paulo Sacramento, O prisioneiro da grade de ferro
(Autorretratos), com uma estética, esta sim, muito mais despojada e sem
as sofisticacdes de Carandiru (que de modo algum se confunde com o
tom documental visado por outros filmes de ficcdo), também poderia
ser visto do mesmo modo, do ponto de vista da andlise do dispositivo
tragico. A diferenca é que sua estratégia narrativa, como a entrega de
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camaras aos proprios prisioneiros do Carandiru, através das quais eles
fazem seus testemunhos e apelos, tende a gerar mais empatia em um
publico j& calejado pelas estratégias de convencimento do cinema de
grande publico. Ao abrir mdo da construcdo ficcional, também uma
série de esteredtipos e preconceitos foram deixados de lado nesta obra
de Sacramento.

Vejamos agora o que se passa com o /ropa de Etlite, de José Padilha.
Este filme foi montado de tal forma que a narrativa toda é feita a partir do
capitdao Nascimento (Wagner Moura), membro de uma tropa de elite da
policia, o BOPE (& interessante que, em On/bus 174, toda trama se passa
em torno de outro Nascimento, Sandro, o raptor do &énibus que teve sua
acao interrompida pelo BOPE e terminou assassinado - acidentalmente,
segundo a versao oficial - pela policia). Com uso e abuso da narrativa em
off, o espectador é levado a observar, do ponto de vista deste policial, a
violéncia nos morros do Rio de Janeiro em 1997, época em que o Papa
fez uma visita aquela cidade. Nascimento tem por missdo tentar conter
os tiroteios no morro, ao mesmo tempo em gue procura um substituto
para ele mesmo, ja que estd sofrendo de estresse, estd em vias de ter seu
primeiro filho e sofre pressdo da esposa para se dedicar mais ao lar. Se em
Carandiru praticamente ndo se veem os policiais, a ndo ser nas cenas finais
do massacre, aqui a cAmara cola em Nascimento e passamos a raciocinar
com suas palavras. Para ele, o morro (local onde se localizam as favelas) é
apenas um antro de “malandros” e essa populacdo toda deve ser tratada
com violéncia. Ao invés do carrasco sanguinario do filme de Babenco,
este policial, figura identificatdria chave na estrutura dramatica do filme,
€ um ser humano em crise, e que ama sua esposa e sua filha, que nasce
em meio a uma de suas incursdes no morro. Ao percebermos sua emocao
ao ver a filha recém-nascida, identificamo-nos com ele como sendo uma
pessoa como nos e digna de amor. Ao invés da encenacdo do monopdlio
da violéncia como parte de uma estrutura de poder na qual a policia atua
como um braco do Estado ndo apenas para manter o seu poder, mas para
sacrificar os marginalizados de modo barbaro, abjetando-os, agora vemos
uma cena na qual os “malandros” como que “merecem” a violéncia de um
policial extremamente competente, exemplar, e que se sacrifica, ele mesmo,
por esse trabalho. Desse modo, Padilha introduz a complexidade na
estrutura tragica do filme. Como em certos filmes de western, Nascimento
€ um baluarte da “moral” que se opde tanto aos corruptos decadentes
da tropa convencional de policia como também aos malandros do morro.
Ele é o educador, ortopedista da sociedade, que vai endireita-la, mesmo
gue isso |lhe custe o casamento - ou a vida. Ao longo do filme, somos
apresentados a outros dois discipulos do capitdo Nascimento, André
Matias (André Ramiro) e Neto (Caio Junqueira). Acompanhamos a luta
deles dentro da PM, combatendo os oficiais corruptos e depois a cruel
formacédo e o ritual de entrada no BOPE, um verdadeiro ritual iniciatico,
cheio de violéncia (em cenas que citam muitas semelhantes de filmes
de guerra norte-americanos, com seus sargentos violentos e vulgares).
Nesse treinamento a violéncia que é imposta aos recrutas dentro de um
ritual de desumanizacdo serve tanto de filtro para os policiais corruptos



e “sem carater” como é também uma escola de desidentificacdo com a
dor do outro. O BOPE é apresentado assim como um local totalmente
externo ao “sistema”, sem nenhum tipo de corrupcédo: o que dificilmente
corresponde a realidade.

Outros personagens centrais do filme sdo membros da classe média:
Maria (Fernanda Machado), a bela estudante da PUC e ativa na ONG
no Morro da Babildnia, que se torna namorada de Matias; e Edu (Paulo
Vilela), seu colega na faculdade e na ONG, tipico garotdo de classe média,
que trafica droga entre os estudantes. Em uma cena na sala de aula na
PUC assistimos a uma discussdo onde os alunos e o professor (claros
representantes da classe média) sdo postos em xeque, com suas leituras
de Foucault e Deleuze. O discurso politicamente correto de critica das
instituicdes totais de poder é desnudado como um aperitivo para aliviar
a consciéncia de intelectuais e é apresentado como sendo totalmente
insuficiente e até absurdo diante da forca bruta da violéncia. Este ponto
também serviu para provocar muita critica: a classe média intelectual
ndo gostou de se ver, talvez pela primeira vez, espelhada desse modo
caricato. Ao incluir a classe média, Padilha escapou da critica feita ao
filme Cidade de Deus de Meirelles, que mostrava a favela como um espaco
fechado em si mesmo, sem ser parte de um sistema mais complexo.
As cenas de tortura do filme de Padilha também foram criticadas. Nos
interrogatoérios dos moradores do morro, os policiais utilizam sacos
plasticos para sufocar os interrogados, que também sdo espancados.
Sao de fato cenas feitas com muito “realismo”, que podem ser lidas tanto
como denuncia, ou ainda também como um certo gozo do telespectador
diante do espetaculo da dor. Mas no cinema que apresenta a violéncia é
impossivel escapar desse tipo de ambiguidade: ela lhe é estrutural. Mas
é evidente que existem casos radicais de voyeurismo.* Na ultima cena
do filme, estamos tdo identificados positivamente com Matias, provavel
substituto de Nascimento, que temos a descarga final de uma catarse
(gozo) prazerosa quando ele faz explodir a cara do traficante Baiano
(Fabio Lago), que se debatia a seus pés (cena, alids, que lembra a famosa

4 No inicio dos anos 1960, Jacques Rivette, em um artigo chamado De /ab) fez uma critica a um
ling do filme Kapo, de Gillo Pontecorvo, que enquadrava a personagem Riva se suicidando na cerca
do Campo de Concentra¢do. “Vejamos agora, em | 5 - escreveu Rivette -, o plano em que Riva se
suicida, se jogando sobre o arame farpado eletrificado: o homem que decide, nesse momento, fazer um
¢ para a frente para reenquadrar o cadaver em co gee, tomando cuidado para inscrever
exatamente a mdo levantada num angulo do enquadramento final, esse homem soé tem direito ao mais
profundo desprezo.“ (Apud Daney, 1992, p. 5). O que é questionado aqui é uma determinada estetizacao
da catastrofe. “F ¢ " de] Resnais”, comentou Serge Daney,
inspirado nesse artigo de Rivette e reciclando o famoso dictum de Adorno de 1949. Nuit et Brou
na origem de uma nova ética da representacdo da dor, que tem o filme Shoah, de Claude Lanzmann,
como seu maior sucedaneo. Na verdade, este debate sobre a “imoralidade” da representacdo da dor
remonta a Antiguidade. Em outro capitulo deste fopos, Santo Agostinho o retomou nas suas C ssées:
“Mas por que quer o homem condoer-se, quando presencia cenas dolorosas e tragicas, se de modo
algum deseja suporta-las? Todavia o espectador anseia por sentir esse sofrimento que afinal para ele
constitui um prazer. Que é isto sendo rematada loucura? [...] Que compaixao é essa em assuntos ficticios
e cénicos, se ndo induz o espectador a prestar auxilio, mas somente o convida a angustia e a comprazer
ao dramaturgo, na propor¢do da dor que experimenta?” (1987, p. 58).
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cena final do filme de Clint Eastwood de 1992, Os imperdoaveis - um
western sobre o fim desse género -, quando o protagonista estoura a cara
do “malvado” Little Bill Daggett). Esta cena é paradigmatica no filme de
Padilha. Baiano (e seu nome ja o coloca pars pro toto como representante
de uma situacao social) é desfigurado, tem a face estourada, o que ele
implorara para ndo ser feito, para manté-lo reconhecivel em seu enterro.
Desfigurando-o, Matias mata-o duas vezes. Apagar a face é também uma
alegoria da destruicdo do outro e da outridade: a face, nosso ponto mais
visivel, vulneravel e fragil, torna-se apenas um alvo. A “outridade” de
Baiano com relacdo a Matias é, no entanto, fragil. Ambos tém a mesma
origem social. Talvez para acentuar essa fragil diferenca, as cores de pele
dos atores revertem a situacdo tradicional no Brasil: € o negro (Matias)
que esta por cima do branco e que o mata para se “livrar do mal”. Baiano
ja havia sido devidamente “demonizado” ao longo do filme. Em uma cena
bem estudada ele matara a sangue frio dois membros de classe média,
pertencentes a ONG, colocando um deles dentro de uma pilha de pneus
e queimando-o vivo. Esta cena também é das mais fortes e violentas do
filme. Na passagem final, Baiano, imobilizado no chao, vé Matias apontar-
Ihe a enorme escopeta. Atras de Matias vemos o sol que ora ofusca os
olhos de Baiano (e do espectador), ora é ocultado pela imagem de Matias.
A cdmara alterna entre um ponto de vista e outro para no fim mostrar
um branco total, apds o tiro. A “redencao sacrificial” foi alcancada. O
espectador (vale dizer: a classe média que vai aos cinemas no Brasil) sai
mais “leve” da sala de espetaculo.®

A polémica desencadeada em torno deste filme atribuiu muitas vezes
uma postura fascista ao seu diretor, José Padilha. Justamente esse ponto
de vista de Nascimento e do BOPE que o filme assume em sua narrativa
teria suscitado essa acusacdo. O diretor se defende dizendo que mostrou
o realidade. A questdo, no entanto, € que ndo se mostra realidade alguma,
mas apenas se constro/ a realidade. E, em segundo lugar, o dispositivo
tragico funciona neste filme no mesmo sentido de seu emprego na grande
midia, ou seja, de jubilo diante da cena do sacrificio do homo sacer. Mas
dizer isso ndo significa concordar com o qualificativo de fascista, aplicado
ao diretor ou ao filme. O filme tem qualidades estéticas, de resto, que ndo
podem ser ofuscadas por este debate. Sdo justamente essas qualidades,
sua capacidade de contaminar o ficcional com o documental, que fazem
com que este filme seja discutido mais como um retrato de uma situacao
social, e menos como uma construcdo artistica. E verdade que o diretor
mesmo e muitos dos defensores do filme assumem este carater de
“retrato” da obra, mas isso pouco importa. E importante, porém, que do
ponto de vista da recepcéao, o filme encontrou um amplo publico que viu
nele a reafirmacdo de um tipo de pensamento que, este sim, é fascista, na
medida em que prega ndo sé a criminalizacdo da pobreza, como também
a execucdo dos marginalizados. Essa recepcado deve ser vista como uma

5 E interessante analisar o espectador deste filme. Segundo algumas estimativas, mais de 10 milhdes de
pessoas assistiram ao filme de modo ilegal, quer via internet, quer em cdpias piratas de DVD. O filme foi
um dos lideres de bilheteria de 2007 no Brasil. Existe, portanto, uma classe média baixa que gostou muito
do filme e se identificou positivamente com o seu “herdi”, capitdo Nascimento.



extensdo ou continuacdo do filme. Se em filmes como Carandiru faltava
uma identificacdo positiva com a autoridade, aqui vemos um bastido
da lei protegido em uma redoma de identificacdo positiva. Nascimento é
apresentado como vitima do sistema, mas também como alguém que sabe
lutar e tenta endireitd-lo. Nesse sentido, ele é uma espécie de justiceiro
em crise. Em um local apresentado como anémico, a lei é a do mais forte.
Ele, além de sua forca, representa alguém de carater imaculado, capaz
de poér ordem no caos. O teatro da violéncia serve aqui para reforcar o
superego da sociedade, isto é, suas instancias policiais, mesmo que as
aproximando de um modelo de supervioléncia.

Ver o que um filme pode fazer a partir de uma montagem que elegeu
um membro do BOPE para que nos identifiguemos com ele ndo é pouca
coisa e pode nos abrir muitos aspectos na teoria da violéncia no cinema.
Isso de um modo geral, e ndo apenas pensando-se no cinema brasileiro.
Vale a pena levar mais adiante a comparacao deste filme com o modelo
do western e com a tragédia. Os “pistoleiros sem nome” encarnados por
Clint Eastwood tém muito em comum com o capitdo Nascimento, apesar
de este ultimo apresentar crises existenciais e ter uma vida em familia,
atributos raros dentro do padrdo do herdi do western. O paralelo se da
na funcdo de herdis que encarnam a forca e a violéncia, a competéncia
necessdria para lidar com o mal e com a anomia do ambiente ao redor.
Existe um castigo dos violentos “fora-da-lei”, ndo importando se esse
castigo, para ser executado, exigiu também a violéncia extrema e mais
uma duzia de mortes. Este modelo utiliza do dispositivo tragico a ideia de
uma justica sistémica, ou seja, quem fez o mal tem que pagar. O sistema
corretivo é baseado no modelo pré-institucional da justica de sangue: o
olho por olho. Se, na tragédia classica, como Walter Benjamin apontou,
existe a representacdo da passagem desse modelo antigo de justica para
o modelo do tribunal, essa passagem ndo se dad sem ambiguidades, ja
que as Furias, como lemos na Oréstia de Esquilo, sdo incorporadas ao
novo sistema juridico. A justica instituida por Palas Atena nasce de um
voto, como a deusa afirma na tragédia, no partido dos homens.® Ela é
violenta, masculina e falocéntrica. Esta do lado de Apolo e Zeus, o deus
solar: lembremos do sol ofuscante no final de 7ropa de Elite. O mesmo se
dd no western, onde os herdis ostentam ndo sé seus revdlveres e suas
espingardas, como também as mulheres sdo vistas como troféus sexuais.
J& a masculinidade do capitdo Nascimento estd em crise junto com a
sua existéncia, mas mesmo assim ele permanece um representante do
partido dos homens e da (sua) justica feita pela violéncia. Mas a Justica
dos deuses, que paira como horizonte na tragédia classica, deixou a cena
tragica na modernidade e muito menos aparece nessas representacdes da
violéncia no cinema. Mas na modernidade, seja nas tragédias modernas
desde Shakespeare, seja no western, permanece a representacdo tragica
da vida como eterno ciclo de vingancas, de cobranca e acerto de contas

6 “Serei a Ultima a pronunciar o voto e o somarei aos favoraveis a Orestes. Nasci sem ter passado
por ventre materno; meu animo sempre foi a favor dos homens, a excecdo do casamento; apoio o pai.
Logo, ndo tenho preocupagdo maior com a esposa que matou seu marido, o guardido [patros] do lar”
(Fumeénide 974ss. [734ss.]).
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com relacdo ao mal passado. Também o par medo e compaixao e a sua
catarse, do modelo de tragédia aristotélico, é explorado tanto no western
como neste filme. A diferenca é que, se natragédia o homem é apresentado
como a-histérico, aqui em Tropa de Elite o histdérico é insistentemente
apresentado. O teor documental da obra é evidente, apesar de toda sua
artificialidade, enquanto produto da industria cinematografica.

Tropa de Elite permite uma retomada critica do que tem sido escrito sobre
o neorrealismo do cinema brasileiro. A ideia de se atribuir um “narcisismo
as avessas” ao cinema brasileiro dos ultimos dez anos, defendida por
Ferndo Pessoa Ramos (2003), apesar de ser uma tese interessante
e em grande parte correta, é limitada porque atribui a essa producado
uma caracteristica que ndo lhe é exclusiva nem poderia diferencia-la
tipologicamente. Antes de falar em um narcisismo as avessas ou de um
"naturalismo cruel”, outra expressdo de Ramos, devemos observar as
nuances da producdo em questdo. Existe uma producado cinematogréafica
gue ndo tem a esquerda como seu publico-alvo e que deve ser levada
em conta. O naturalismo ndo é um apanagio exclusivo da nova producao
brasileira, mas é verdade que ele foi e estd sendo reativado em um contexto
onde a apresentacdo da violéncia tende a ganhar muito com ele. Por fim,
0 narcisismo as avessas pode ser visto em muitas obras ndo brasileiras,
especialmente nos Estados Unidos, com seus Michael Moores, South Parks
e em filmes como A senha: Swordfish (DOMINIC SENA, 2001). A questdo
no caso brasileiro é como representar a catarse em meio a um descrédito
geral nas leis e em seus representantes. Dai o modelo do western - mesmo
gue modificado e adaptado ao local e época - aparecer como atraente.
Se, na tragédia, o sol da justica é essencial, no caso brasileiro parece que
esse sol se transformou mesmo na luz cega da violéncia - o brilho do final
do filme de José Padilha. A impressao geral que se tem nesta sociedade,
a julgar sobretudo pelo que afirma a grande imprensa, os telejornais e o
radio, é que o abjeto/homo sacer precisa ser ritualmente expelido para
gue se possa garantir a integridade da sociedade. O estado de excecédo
- gue, para Benjamin, habita toda e qualquer estrutura de poder, como
lemos em seu Jur Kritik der Gewalt ([1921] 1974) - manifesta-se na periferia
de modo mais explicito. Esse estado necessita de inimigos para justificar a
excecdo e se manter coeso. O inimigo interno (de modo geral, no terceiro
mundo, os pobres e marginalizados, que sdo empurrados para 0s morros
e favelas) é apresentado como o bode expiatdrio, matéria sacrificial, para
o rito de catarse e a manutencdo do estado. O cinema entra nessa cena
biopolitica com um papel a cumprir, quer isso esteja consciente ou ndo
aos seus produtores.

Concluindo, vimos que, numa sociedade marcada pela forte divisao
de classes e pela violéncia exercida sobre os mais pobres, que sao
sistematicamente excluidos da cidadania, o cinema tem um papel
simbdlico-politico importante a cumprir. Mas isso nao implica que
possamos reduzir a producdo do cinema brasileiro a um denominador
comum, como uma nova “estética da fome” a uma “cosmeética da fome”,
ao neo-neorrealismo, etc. O que me parece mais interessante é confrontar
uma andlise detalhada da producdo recente brasileira - incluindo



também diretores que ndo colocam sempre a violéncia no centro de sua
producdo, como um Jorge Furtado - com o que vem acontecendo na
cena internacional no cinema e nas demais artes. Parece-me que o que
se extraird desse panorama mais amplo podera nos ensinar muito sobre
0 gue se passa hoje com o dispositivo mimético-tragico. Este parece
estar sendo muito bem utilizado, ndo apenas por politicos belicistas (do
primeiro e terceiro mundos) como também pelos pacifistas e “verdes”. A
questdo é se podemos ainda agir de modo minimante razodvel em meio
a tanto terror e tanta compaixao.
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Torture porn: estética do gozo e exercicio perverso
no cinema’

Frederico Antonio Cordeiro Feitoza?

Introducgao: fruicdo em conflito

E a partir do tépico do desejo que nos voltaremos para o incémodo
problema das cenas torture porns. Em geral, elas acontecem em filmes de
horror e aliam o uso da tecnologia grafica a préteses corporais artificiais
para explorar a dor e a tortura tanto fisica quanto psiquica das vitimas com
o maior grau de verossimilhang¢a possivel. As cenas se caracterizam por
intensas encenacdes de uma escatologia da agressividade, da exibicdo
explicita da tortura, da mutilacdo do corpo humano, do sadismo de serial/
killers e do sofrimento excessivo de suas vitimas, que apelam, como na
pornografia, para uma afeccdo abertamente fisioldgica no espectador,
embora, neste caso, a excitacdo sexual dé lugar a ndusea e ao mal-estar.

Neste artigo, observaremos que, também como na pornografia, essas
imagens parecem apelar para um tipo de ansia pelo real no espectador. O
gue da sentido, porum lado, ao uso da palavra porn, embora provavelmente
ela ndo tenha sido empregada pelos criticos num sentido mais profundo
que o de “explicito”. Observaremos neste artigo o quanto essas imagens
ocultam uma natureza sexual pouco dbvia, e que é fundamental a sua
fruicdo. Para tanto, o campo da estética da comunicacdo parecer ter de
aliar-se ao campo da psicanalise como forma de desenvolver aparatos
gue expliguem o que aparentemente ndo tem explicacdo. Nesse sentido,
a sensibilidade comunicada por tais filmes pede, mais que qualquer outra
moda cinematografica dessas que brotam aos montes a cada década,
uma investigacao sobre sua estética baseada no instintivo, no pulsional e,
consequentemente, no desejante.

1 Artigo publicado originalmente em dezembro de 2009 na revista /cone, do Programa de Pds-
Graduacao em Comunicacdo da Universidade Federal de Pernambuco.

2 Doutorando pelo Programa de Pds-Graduacdo em Comunicagdo da Universidade Federal de
Pernambuco. Linha de pesquisa: Midia e estética.
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Real porn!

Desde o gdtico de horror que surge no final do século XVIII, passando
por produtos da cultura pop ao estilo O massacre da serra elétrica,
até chegarmos finalmente aos torture porns, percebemos como as
transformacdes histéricas e inovacdes tecnoldgicas acompanham as
transformacdes nos modos de sentir horror. No caso dos torture porns,
estamos fruindo com um tipo de estetizacdo do morbido e do abjeto
cujo requinte técnico é sem precedentes. Nesse caso, a tecnologia de
producdo da imagem atua como um hiperestimulo diante de um sujeito
gue vive numa sociedade em que o senso de suspense e sensacionalismo?
é constantemente transformado e parece ter de ser superado ad /nfinitum
em nome de experiéncias cada vez mais intensas.

Nesse sentido, o consumo dos torture porns estd relacionado a uma
forma de satisfacdo cujo objetivo parece ser atingir o real do corpo
daquele vé. O que faz sentido se tomarmos as explicacdes de tedricos
como Vladimir Safatle (2008) acerca da economia de libido de uma
sociedade que se esgota enquanto sociedade de producao e que pde
como problema econdmico central a incitacdo ao consumo em si.
Expressao de um novo “espirito do capitalismo” regido por um tipo de
ética do direito ao gozo em que a dinamica de orientacdo dos desejos &
pouco econdmica e sufocada por uma angustia de satisfacdo imediata.
Nesses termos, o consumo do terror, como algo que jaz oculto e latente
as convencdes estabelecidas, move um mercado que ndo encontra
restricdes em suas formas plasticas de expressdo, ao superar-se em suas
tentativas de representar o assustador imageticamente. Como colocava
Mark Edmundson hd uma década atras, no estudo que realizou sobre o
gdtico americano e sua expansao global: “o terror nunca foi tdo quente,
bem como nunca foi tdo lucrativo” (1997, p.4).

Peter Sloterdijk, por sua vez, ao discutir o humanismo ou o seu fim,
afirma que filmes como O massacre da serrs eletrica vao aproximar a
cultura de massas do nivel de consumo da bestialidade de outros tempos,
fazendo pensar, por exemplo, na liberacdo coletiva do libidinoso perverso
das arenas romanas, onde gladiadores e cristdos eram estracalhados e
devorados por ledes famintos. Entretanto, ndo sé6 O massacre da serra
eletrica, como os Sexta-feira 15 infinitos, a série Hallowen ou o Fred Krueger
da E£/m Street ficam longe do tipo de sadismo e morbidez representados
em torture porns ja cultuados como O albergue e a inacabavel série Jogos
mortals, para ndo citar, é claro, os jogos eletrénicos de estética gore
que certamente inspiraram esse tipo de cinema, no que diz respeito as
inovacdes de producdo de imagens.

A insisténcia diante dessas cenas soa como um problema referente
ao sensivel, mas também ao psicanalitico, no sentido de que esse
campo parece fornecer algumas ferramentas tedricas, obviamente

3 Sobre o rendimento da cultura moderna ao suspense como grande forma estética ver SINGER, Ben
(2004) © e mul d lisr '
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especulativas, que lancam um pouco de luz sobre o seu objeto mais caro:
0 obscuro humano. Nesse caso, poderiamos tratar ndo apenas dos filmes
informalmente rotulados de torture porn, como também da incidéncia
dessas imagens em um cinema mais sério e engajado, a exemplo dos
genitais mutilados e estracalhados do Anticristo de Lars Von Trier, que
expde o medo da castracdo e a inveja do pénis, tratados por Freud, de
uma forma quase didatica e abertamente apelativa: o homem que ejacula
sangue fere profundamente o homem que vé a cena, a mulher que recorta
seu clitéris toca em questdes profundas e determinantes da “inescrutavel”
sexuacdo feminina.

Um outro exemplo é o da cena insuportavelmente longa de /rreversivel,
de Gaspar Noé, do estupro anal seguido do espancamento de uma bela
mulher gravida, personagem de Monica Belluci. A cena de nove minutos
persiste como mais uma dessas tentativas tecno-estéticas de elevar o
espectador aos limites do insuportavel, de sentir o real em sua forma crua,
como se essa fosse uma via de acesso a sua expressao sempre impossivel,
pelo viés do fisioldgico, do corporal.

Psicanadlise, experiéncia estética e um jeito novo de gozar

Como Lacan previa acerca dos sintomas de uma sociedade cuja funcao
paternal declinava, e como Slavoj Zizek vem apontando em seu trabalho
filosofico acerca da cultura contemporadnea, a queda das grandes
metanarrativas parece ter atordoado o simbdlico engquanto registro
psiquico a partir do qual se compartilha desejos e valores, desamparando
uma rede de significantes bem assentada, e, por fim, levando o sujeito
a uma busca esfomeada pelo desvelamento do real, do “sem véu”, do
explicito, numa busca por objetos perdidos que sdo agora inominaveis.

Mas se em primeiro lugar pensamos nesse tipo de filme como algo que
envolve diretamente a representacdo do ato sexual ou a nudez explicita,
estaremos enganados. O torture porn envolverd sempre o sexual, sendo
gue no nivel do pulsional, e mais especificamente, no que diz respeito ao
perverso inerente a cada um de nds, o nosso infantil perverso polimorfico,
abordado por Freud (1905) em seus trés ensaios. Erdtico, ético e estético
sdo indissocidveis nessa experiéncia.

Diante desse filmes, assistindo as imagens entre os dedos das maos,
O publico exercita um tipo de satisfacdo como aquela das criancas que
insistem em ouvir as histdrias de terror, mesmo sabendo que nao vao
conseguir dormir durante a noite. Criancas que exercitam, economizam
e educam suas perversdes através de uma sensibilidade do real, daquilo
que faz o corpo inteiro vibrar sob os lenc¢dis, numa sensacao fisioldgica
angustiante, mas tentadora.

Eesseexerciciosadomasoquistague vamosexercitar pornograficamente
nos toture movies enlatados. E um problema, portanto, da ordem de
uma agressividade enjaulada, de nossa irresistibilidade perversa como
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aquela apontada em O mal-estar ne civilizacao (FREUD, 1929) e que pede
uma economia e uma homeostase. Esses filmes parecem ter, antes de
mais nada, uma funcao social valiosa: a administracdo do gozo, de que
falaremos mais adiante.

Nesta experiéncia estética, hd ainda que se ressaltar a funcdo haptica do
olho. Qualidade desse 6rgdo enquanto zona erégena, essa funcao refere-
se aquela sensacdo que se experimenta diante dos filmes pornograficos. O
famoso “lambercomosolhos” que permiteao corpo imitar fisiologicamente
o prazer dos personagens durante o ato sexual. Assim, essa qualidade
do olho, bem como o exercicio perverso em si, parecem estar ligados
em primeiro lugar, se tomarmos as bilheterias desse filmes do ponto de
vista de uma sintomatica a uma funcdo referente num nivel social mais
macro a economia de libido das populacdes consumistas, e que, para seu
préprio bem e a fim de tornar a vida suportavel em um mundo em que
o terror se fluidifica, passaram a comercializar tdo sofisticadamente suas
pulsdes, sem correrem riscos reais ou sem poér em risco a vida de outras
pessoas (a ndo ser nos chamados snuff movies), num compartilhamento
ético-estético de pequenas coisas perturbadoras e muito feias.

Edmund Burke vai dizer que esses chogues que se ddo em seguranca,
e que se dao na forma de experiéncia estética, estardo associados em
primeira instadncia ao sublime. Nao ha mais, é verdade, arenas romanas
com gladiadores e escravos sendo destrinchados por tigres, mas ha um
Jesus Cristo que fica em carne viva e derrama litros de sangue numa
paixao torture porn como a de Mel Gibson. Ao mesmo tempo em que
uma narrativa biblica e fundadora é recontada, em nome do amor ao
proximo e do proprio cristianismo, o publico enche os olhos de sangue,
resolvendo uma lacuna culturalmente urgente para qualquer pretensa
civilizacdo, j& que a agressividade é sempre seu negativo constituinte.
Trata-se, antes de mais nada, das atualizacdes do desejo no campo social,
e é o0 exemplo mais ébvio e simpldrio de sua dialética sombria e cadtica.
O que nos leva a tratar, agora, do territério polémico, inclusive para os
psicanalistas, das manifestacdes das pulsdes de morte, e, de forma ainda
mais complexa, do gozo. Esse cinema é um representante dbvio de uma
estética do gozo porgue esse mal estar torturante - e, entretanto, por
alguma razao, “satisfatério” - estd na ordem daquilo que estd além do
principio do prazer, na repeticdo do mal-estar em si, daquilo que se pode
resumir a pergunta “por que continuo com isso, se me faz mal?”, ou seja,
algo da ordem da pulsdo de morte, no nivel do gozo.

O que estd além do principio de prazer, da pulsdo erdtica, é o lado
morbido do real. O moérbido serial killer Jigsaw, de Jogos mortals, € sadico
no sentido mais pornografico: testa o instinto de sobrevivéncia de suas
vitimas criando armadilhas fantasticas que as obriga a se mutilarem para
sairem vivas. Embora ele goze no sentido ébvio, psicopatico, nds gozamos
num sentido mais enviesado - quando o nosso perverso é trazido a tona
de uma forma mais ou menos constrangedora.



Esse gozar estd relacionado a uma satisfacdo que vai além dos
mecanismos de defesa do ego, satisfacdo que nos circunda, desestabiliza
e transgride; que é aliada a uma negatividade constituinte, e que deixa
o espectador aturdido, angustiado, oferecendo-lhe sabores que causam
nausea, mas inegaveis a experimentacdo. O gozo lacaniano, em palavras
simples, e nesse contexto aqui, diz respeito a uma satisfacdo inconsciente,
dentro de uma perspectiva de satisfacdo, que, como afirma Vladimir
Safatle, transgride e perverte os mecanismos de controle e idealizacdo
do “Eu”. Na sala escura, vocé pode assistir “tranquilamente” a homens
e mulheres exasperados de dor, com unhas arrancadas a sangue frio
e suspensos pelos mamilos. E se vocé permanece diante das imagens,
exercendo o mal estar junto com o Outro, vocé exerce um gozo perverso
tacitamente negociado.

Hebert Marcuse vai discorrer brevemente em E£ros e civilizacdo (1999)
sobre uma “erdtica” que jaz na fruicdo estética, e que foi abafada pelo
idealismo kantiano. De qualquer modo, localizar esse pulsional estético é
um problema que vai de encontro aos fundamentos acerca da percepcao
estética como algo acompanhado pelo prazer, e cuja funcdo seria a de
mediar sensualidade e intelecto, fazendo reconciliar os interesses dos
sentidos com a cultura. Marcuse, que ira criticar esta perspectiva kantiana
a partir de uma perspectiva freudo-marxista, afirmara que a sensualidade
estética ndo diz respeito somente a percepcdo sensoério-cognitiva, como
também a satisfacdo sexual.

Qual e a realidade subtendida na evolucao conceptual de
sensualismo para sensualidade (cognicao sensitiva), e desta
para a arte? A sensualidade, conceito intermedio, designa
os sentidos como fontes e orgdos do conhecimento
Mas os sentidos nao sao exclusivamente, nem sequer
primordialmente, 6rgdos cognitivos. A sua funcdo cognitiva
esta confundida em sua funcdo apetente (sensualismo):;
sao erotogénicas e governadas pelo principio de prazer
(MARCUSE, 1999, p. 164).

Marcuse baseia sua perspectiva nos preceitos de uma civilizacdo ainda
repressiva e aposta no potencial de sublimacdo dos instintos através do
chamado impulso ludico, que desenvolve a partir da educacdo estética
schilleriana. Nesse sentido, sua tese acerca do potencial emancipador da
estética fica limitada a uma perspectiva do tipo “processos civilizatérios
versus principio de prazer”, e, teoricamente ultrapassada, ndo parece dar
conta de uma experiéncia estética em que os espectadores vao ao cinema
assistir a imagens explicitas de tortura e mutilacao.

Nesse caso, ndo se pode falar mais de sublimacdo dos instintos, visto
que a sublimacédo se relaciona ao redirecionamento das pulsdes para alvos
socialmente valorizados. Parece, ao contrario, que esse modo de fruicao
aponta para um tipo de economia afetiva como aquela partilhada nas
arenas romanas, cuja funcao refere-se a um bem-estar social secundario,
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como um tipo de exercicio perverso compartilhado, e consequentemente
tolerado do ponto de vista de instadncias normativas consensuais ou
superegoicas. Ha, portanto, uma “suspensdo” da consciéncia moral,
suspensdo entre aspas, que, em si, revela uma mistura pervertida entre
consciéncia moral e pulsdo de morte: “Posso gozar com os jogos mortais!
Posso gozar com o estupro de Mbnica Bellucci! Posso gozar com um
pénis que ejacula sangue! Conscientemente sei que sdo encenacdes, e
inconscientemente ndao importa que sejam.”
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O imaginario do mal no cinema brasileiro: as figuras
abjetas da sociedade e seu modo de circulagao’

Florence Dravet e Gustavo de Castro?

Introduc¢ao

A historiografia do cinema brasileiro possui uma ampla filmografia
em torno daquilo que chamaremos aqui de “sujeira social” do Brasil,
os elementos que a sociedade brasileira considera como imprdprios
(KRISTEVA, 1980) e que rejeita. O cinema parece ser uma das formas de
expressao que favorece certos ndo-ditos da sociedade e da cultura neste
pais. E o cinema mais que a literatura, provavelmente, que se assume no
Brasil, particularmente desde os anos 1950, como lugar de expressdo da
realidade historica, social e cultural complexa, marcada por idiossincrasias
culturais, religiosas e sociais dificilmente expressas fora da ficcdo e do seu
poder ao mesmo tempo evocador e revelador.

Podemos, desde ja, citar alguns dos filmes que denotam essa
caracteristica no cinema brasileiro: O cangaceiro (Lima Barreto, 1953),
Deus e o diabo na terra do sol (Glauber Rocha, 1964), Vidas secas (Nelson
Pereira dos Santos, 1963), FPixote (Hector Babenco, 1981), O homem que
virou suco (Jodo Baptista de Andrade, 1981), Orfeu (Cacd Diegues, 1999),
Carandiru (Hector Babenco, 2003), A festa da menina morta (Matheus
Nachtergaele, 2008), Besouro (Jodo Daniel Tikhomiroff, 2009), Girimunho
(Clarissa Campolina, Helvécio Marins Jr., 2011), Faroeste caboc/o (René
Sampaio, 2013).

Em todos esses filmes, os protagonistas ndo sdo herdis modelos, mas
pobres, marginais, excluidos, gente fugindo da seca do Nordeste; negros
escravos e seus descendentes indesejaveis apds a abolicao da escravidao;
justiceiro da causa dos humilhados; bruxos, adivinhos e outros misticos

1 Artigo publicado originalmente em janeiro de 2014, na revista ~- 5, da Associacdo Nacional dos
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dotados de missdes espirituais duvidosas aos olhos de um positivismo
oficial eurocentrado; cruéis bandidos formados a dureza das condi¢cdes
de vida em uma sociedade por demais injusta; prostitutas e travestis
encarnando toda a sorte de depravacdes sexuais que nenhuma boa moral
pode admitir. Tais personagens formam parte do conjunto daquilo que
consideramos como as figuras abjetas da sociedades.

Como Julia Kristeva (1980) bem disse em Pouvoirs de L horreur — £ssal sur
IAbjection,nuncanoslivramostotalmente dasujeira. Elasemprevolta,como
em um ciclo em movimento que vai da rejeicdo e da exclusdo no dominio
do oculto, passando por diversas formas de resisténcia e sobrevivéncia,
e, inevitavelmente, volta dotada de uma forc¢a vital recrudescente. Isso se
verifica para os dejetos naturais, que se recompdem como humus ao solo,
se verifica com os dejetos industriais de que buscamos nos desfazer, e se
estende para a “sujeira social”. Esse movimento circular e ciclico inevitavel
da sujeira social gue nomeamos circulacdo sera o objeto do nosso olhar
sobre o cinema brasileiro e o imaginario do mal.

A nocdo de circulacdo busca corrigir o fato de que as coisas sdo
apreendidas em uma parte reduzida do seu trajeto, a compreensdo do
circuito efetuado pelas coisas € complexa e dificiimente alcancada. Em
geral, as coisas s6 sdo apreendidas por um momento e se perdem no caudal
do seu curso. A nocdo de circulacdo comporta varias possibilidades e
muitas variantes, pois € a noc¢ao de circularidade aberta que estd em jogo,
na forma de uma espiral. A fenomenologia da forma esférica produziu
uma teoria desenvolvida em trés volumes por Peter Sloterdijk (1998,
1999 e 2004), onde o filésofo propde um pensamento em movimento
gue integra a razado, a poesia e a arte. A simbologia da forma circular
é um tema recorrente na mitologia e na espiritualidade. Na mitologia
africana, hd uma divindade da forma circular, que é também a divindade
do consumo no mercado, das trocas e da circulacdo: Exu Akesan. E ele
gue garante a circulagcdo entre as diferentes esferas da existéncia. Mas
essa divindade nao é apenas exterior ao homem, faz parte dele. Dessa
forma, todo individuo conhece e experimenta a manifestacao intima
dessa divindade que rege a circulacdo de todos os fluxos vitais no corpo
e preside ao movimento - a chamamos entdo de Exu Bar3a, o rei do corpo.

Edgar Morin (1962) entende a prdépria cultura a partir da nocdo de
circulacdo de imagens, simbolos, ideologias, mitos, referentes tanto a
vida pratica quanto a vida imagindria. As culturas (religiosa, nacional,
humanista e de massa) também circulam entre si, se alimentam e se
retroalimentam. Em seu livro O Metodo | - A natureza da natureza, Morin
(2002) define que nossa sociedade sempre possuiu modos de circulacdo
diversos: vias oficiais, rotas clandestinas, cada qual com suas alfandegas,
cancelas e zonas aduaneiras. Morin propde um “método de articulacdo
circular entre diferentes saberes”, que ele concebe também como uma
forma de retroalimentacdo entre saberes que pode ir ao infinito e permite
a durabilidade, a resisténcia e a crise de um sistema aberto.



Aqui, a nocao de circulacdo nos permitird observar a maneira como as
figuras abjetas da sociedade se apresentam no cinema, mas, sobretudo
como resistem e ressurgem, ou seja, como circulam na sociedade
brasileira. Para tanto, concentraremos nossa reflexdo em torno de duas
figuras abjetas que consideramos emblematicas: Exu e Pomba-gira, e a
Mmaneira como o cinema brasileiro as apresentou em trés filmes: Cafundo
(Paulo Betti e Clovis Bueno, 2005), Madame Sata (Karim Ainouz, 2002) e
Cidade de Deus (Fernando Meirelles, 2002).

Os termos Exu e Pomba-gira exigem sempre novas retomadas. Trata-
se de duas figuras da Umbanda e da cultura popular do Brasil. Do ponto
de vista religioso, Exu é o Orixd do movimento, da comunicacdo, e o
mensageiro entre homens e deuses. Exu é também o nome atribuido aos
espiritos guardides e protetores que acompanham e cuidam dos humanos.
S0 seres de luz que conhecem as trevas, o que |lhes da a caracteristica
ambivalente de serem transitantes entre o bem e o mal. Do ponto de
vista da cultura popular brasileira, Exu é um espirito do mal, por vezes
confundido como o diabo ou o dembnio. Apresenta-se como um homem
da noite, habitante das encruzilhadas e dos cemitérios, ora bandido, ora
mendigo, ora malandro. Gosta de brincar, cantar, dancar, gargalhar, fumar
e beber. Frequenta bares e cabarés, é sedutor e articulador, por vezes,
vulgar e perigoso. Responde prontamente aos pedidos de vinganca,
de dinheiro e de emprego. Guarda e protege aqueles que o cultuam. A
pomba-gira é a versdo feminina desse mesmo personagem. Acrescida
de novas imagens de impureza. Ela é vista como prostituta, feiticeira, ao
mesmo tempo, bela, sedutora e perigosa. A ela se recorre quando de
problemas sentimentais, afetivos, sexuais e de feminilidade.

Espiritos do mal, bandidos, mendigos, prostitutas, todas figuras abjetas
da “boa sociedade” brasileira e de sua moral. Para compreender como
essas figuras aparecem nos trés filmes escolhidos e constituem uma das
manifestacdes do imaginario do mal no Brasil, percorreremos o trajeto
da circulacdo que efetuaram de um ponto de vista, histérico, cultural e
religioso. Nosso artigo serd, portanto, organizado em trés etapas:

Pensaremos o Brasil colonial como territério do abjeto: territério do
indio, do “selvagem” antropdfago, do negro escravo, e de todos os
excluidos do reino de Portugal e de Espanha, condenados entre os séculos
XVI e XVIII ao exilio nesta terra “infernal” (SOUZA, 1993). Veremos que,
desde as origens da constituicdo da cultural e da civilizacdo brasileira,
uma cisdo se estabelece entre a “boa sociedade” e seu discurso moral e o
universo efervescente dos rejeitados e excluidos da sociedade. Se Souza
fala em “inferno atlantico” ao referir-se ao periodo colonial, a literatura
francesa do século XIX continua explorando essa imagem do Brasil como
“terra do mal” (BRZOZOWSKI, 2001).

Veremos em seguida que tipo de relacdes se estabelecem entre os
dois universos acima citados. E como tudo aquilo que a “boa sociedade”
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produziu de sujeira social finda por retornar-lhe na forma dessas figuras
abjetas que a fascinam e a repugnam. Aquilo que excluimos e que calamos
reaparece nas imagens e é o cinema, com toda a sua forca imaginaria,
que trata das “faces inconfessas do Brasil” (PRANDI, 1996) espelhando
imagens agora inegaveis.

Por fim, veremos como se efetua de uma maneira propria ao Brasil,
a complexidade de sua cultura hibrida, marcada desde as origens por
fortes tensdes sociais, a passagem do inconfesso para o oculto. E que
é precisamente nessa passagem, na transformacdo dos territérios da
exclusdo moral em territério do oculto, que a abjecdo adquire sua forca
vital e se vé reconfigurada: o bandido torna-se espirito do mal, mas
também protetor dessa gente pobre; a bruxa torna-se elegante feiticeira,
protetora do amor dessa gente.

O lixo social se recicla. Também o “lixo” espiritual. No conjunto das
religides populares brasileiras, a Umbanda € a Unica a permitir a inclusdo
destes “espiritos do mal” justamente por ndo apostar nas dicotomias
(bem/mal; céu/inferno; vida/morte). Ao supostamente incluir o “mal”
em seu sistema filosdéfico, a Umbanda ndo entende a sujeira social ou
espiritual, sendo integrada na ambivaléncia “corrupcdo/renascimento”;
“abjecdo/pureza”; “obstaculo/santidade” (KRISTEVA, 1980, p. 82). Sendo
assim, a que nocdo de mal nos referimos aqui? Trata-se de uma nocdo que
vai além da dicotomia ocidental bem/mal, mas que é necessariamente
influenciada por ela. Diremos com Michel Maffesoli (2004, p. 40):

Nunca se dira o suficiente a respeito de guanto a
separacao divina entre trevas e luz marcou profundamente
a consciéncia ocidental. Toda a tematica da emancipacao
moderna repousa nesta separacao [..] Ea partir deste
corte radical que se elabora o conflito metafisico entre o
bem e o mal. Para o cristianismo, religioso ou laico, n&o
existe mais equilibrio entre essas duas entidades. Na teoria
agostiniana, o mal nao tem realidade em si, Nao passando
de uma ‘privacao do bem’ (privatio boni)

Esse “conflito metafisico” gerou a incapacidade de integrar bem e mal
em um mesmo sistema ou, dito de outro modo, de reunir espiritualidades
ou modos diversos de sentir as realidades que nos cercam. Esse “conflito”
estendeu-se em todo o conhecimento ocidental e impossibilitou um
pensamento sobre a integracao dos saberes.

Por isso mesmo, também nos interessa aqui a ambivaléncia segundo
a qual “E ao aceitar o mal em suas diversas modulacdes que podemos
reencontrar uma certa alegria de viver.” (MAFFESOLI, 2004, p. 20). Ndo
estaria ai o sentido de Exu e Pomba-gira, seres abjetos que habitam nossa
sociedade e nosso corpo, que rejeitamos e gque se manifestam ainda
assim, no riso, na alegria, na tomada do corpo, na sexualidade unida a
sacralidade?



Brasil: terra do mal

Em 1590, o padre jesuita José de Acosta (spud SOUZA, 1993) escreve
a respeito das praticas de idolatria dos indios entdo percebidas como
uma influéncia diabdlica: “Expulso pela chegada de Cristo, o demébnio se
refugiou nas indias, fazendo delas seus bastides.” A idolatria é para ele
o comeco e o fim de todos os males. E as indias, o lugar de refligio do
demobnio, terra onde os nativos sédo vitimas das ilusdes fantasiosas e das
perseguicdes que o Maligno lhes inflige, e de quem os missionarios jesuitas
deverao afasta-los a qualquer preco. As praticas antropofagicas, as dancas
rituais, as oferendas - humanas ou ndo - parecem entdo particularmente
horriveis e demoniacas aos olhos catdlicos e devem ser combatidas pela
difusdo da fé cristd. O cardter cambiante e plural das praticas indigenas
aparece também como uma profusdo caodtica, desordenada e sem
sentido. Todavia, a Igreja portuguesa nunca empreendeu, no Brasil, uma
verdadeira politica de erradicacdo do mal e da influéncia demoniaca. Nao
houve na colbnia portuguesa escritos relevantes sobre as supersticdes,
nem sobre as questdes relativas a liberdade e a humanidade dos indios,
como o0s dos missionarios espanhodis (Las Casas, Acosta, Odegardo),
nem a respeito do comportamento dos proprios colonos. Ao contrario,
as missdes jesuitas e as visitas inquisitoriais na colbnia portuguesa
sempre se depararam e toleraram a presenca de praticas populares de
blasfémios, desprezo e deboche em torno dos nomes dos santos, de
Deus, do clero e dos sacramentos e, ainda, confrarias indigenas biculturais
tais como a confraria do Jaguaripe, no Estado da Bahia. Esta adotava
certos elementos da fé catdlica ao mesmo tempo em que mantinha ritos e
praticas indigenas: bebidas alucindgenas, danc¢as, pinturas corporais, etc.
Ademais, as praticas religiosas populares dos colonos misturavam-se e se
confundiam com as praticas magicas e de bruxaria indigenas e africanas.
Em seu estudo sobre demonologia e colonizacdo portuguesa entre os
séculos XVI e XVIII, Laura de Mello e Souza (1993) considera trés fatores
principais de miscigenacdo das praticas magicas: a chegada de muitos
acusados de bruxaria, condenados ao degredo na colbnia; o encontro
entre estes e as praticas indigenas locais; a influéncia de praticas africanas
toleradas por um sincretismo de fachada.

De acordo com as visitas a Bahia, um escravo de Guine, de
nome André Bucal lia a sorte em panelas e fervedouros
por volta do ano de 1587 A partir de entao, as referéncias
sao cada vez maiores: em torno de 1610, a feiticeira Maria
Barbosa, protegida do governador do estado da Bahia,
Diogo de Menezes, agia em concordancia com a negra
Cucana gue fazia pos com raspas de certas raizes. Em 1616,
brancos utilizavam os saberes de seus escravos negros
para obter a cura de males diversos entre seus escravos ou
mesmo em sua propria familia (SOUZA, 1993, p. 54).
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Quanto as praticas indigenas miscigenadas com as crencas cristas,
Souza (1993, p. 56) conta que “Antonio, por exemplo, que teve
um papel fundamental na confraria dos Jaguaripe, fugira da aldeia
missionaria jesuita Tinharé, na Capitania de llhéus, onde fora instruido no
catolicismo” e que:

Dona Maria da Costa, dona de engenho, declara guando
da investigacao inquisitorial gue naguele tempo, guando
a confraria veio ter em sua propriedade, durante mais ou
menos dois meses, ela pensava gue isto ndo podia ser
coisa do demonio, mas coisa de Deus, pois gue carregavam
cruzes de gue o diabo foge e que faziam reveréncias a cruz
e utilizavam rosarios e tratavam com a virgem Maria'.

Havia, portanto, no Brasil colénia dos séculos XVI a XVIIl, por um
lado uma maioria popular, oficialmente cristd, mas de praticas diversas
e miscigenadas e, por outro lado, uma minoria constituindo o nucleo
da religido oficial praticada por bons cristdos, que se confessavam
e comungavam com frequéncia, iam a missa regularmente e viviam
conforme as exigéncias da lei catdlica portuguesa. Estes ultimos
constituiam a norma, aquilo que chamamos acima de “boa sociedade”,
contrastando com a sujeira social. A respeito da condicdo particular
das mulheres, Del Priore (2009) descreve minuciosamente a barreira
colocada pela igreja entre as mulheres que cumpriam perante a igreja
seu papel de maes cristas (“As santas maes”) e o conjunto daquelas cuja
maternidade era vista como ilegitima: as depravadas, ou seja, todas as
outras mulheres e sua prole. A Igreja e seus diversos tribunais contavam
com o bom senso da “boa sociedade” crista para colaborar na construcao
de uma sociedade onde homens e mulheres, mas principalmente estas,
poderiam fundar familias estaveis, de valores seguros, onde a educacdo
teria um papel fundamental. O resultado é descrito por Del Priore em
uma enumeracdo de casos de acusacdes e de julgamentos em torno dos
maus elementos da sociedade. Acusava-se, investigava-se, interrogava-
se e, na maioria das vezes, as mulheres - e os homens enquanto cumplices
- eram considerados culpados de crimes morais. O importante entdo era
minimizar os desvios, compensando-os mediante um cédigo de punicdes
e perddes muitas vezes de ordem pecuniadria. Ao longo desse processo,
a igreja tratou de caracterizar as praticas transgressoras correntes das
mulheres pertencentes as classes subalternas e de transforma-las em
excesso; dai o estigma da puta reservado as mulheres que ndo seguiam
a norma social.

No que concerne a Pomba-gira, o estudo de Marlise Meyer (1993)
mostra a forma como se deu a passagem da bruxaria portuguesa para
a feiticaria brasileira, miscigenada e associada a imagem depreciativa da
puta. Passagem esta marcada por uma realidade histérica, mas também
pela forca de um imaginario do mal inspirado pelo universo da magia nos
dois continentes.



A histdria de Maria Padilha é emblematica dessa passagem. No Brasil,
falar em Maria Padilha é falar na pomba-gira mais temida e respeitada do
pais. Sua histdéria data dos romances relativos a histéria espanhola e do
reino de Pedro | de Castela, dito Pedro, O Cruel (século XIV). Sua crueldade
seria atribuida as mortes infligidas a seus irmaos, sua mae e sua esposa
sob influéncia de uma mulher ma, a belissima e vingativa dona Maria de
Padilla. Pertencente a nobreza de Castela e dotada de poderes magicos,
teria ela sido capaz de enfeiticar o rei a ponto de fazé-lo esquecer de seus
deveres conjugais e de ludibriad-lo com sortilégios, transformando um
cinto de pedras preciosas, ofertado pela rainha, dona Blanca, em horrivel
serpente. (Romanceiro de Quevedo, In: Biblioteca de Autores Espanhdis,
1945). Além das histérias do imaginario popular e literario, a Sintes/s de
historia de Espana (Beretta y Ballesteros, apud Meyer, 1993) confirma a
existéncia de Maria de Padilla e a paixdo do rei Dom Pedro.

No século XVII, o nome de Maria Padilha figura nas palavras
encantatdérias e de conjuro de trés mulheres acusadas de feiticaria e
julgadas pelos tribunais da inquisicdo de Portugal. Trata-se de Luisa Maria
(processo 7840, ano 1640), de Manuela de Jesus (processo 761, ano 1662)
e de Maria de Seixas (processo 74, ano 1673). Todas as trés invocam em
seus conjuros os poderes de “Maria Padilha e toda a sua quadrilha”. Um
exemplo extraido dos arquivos nacionais da Torre do Tombo de Lisboa
confirma: “Dona Maria Padilha e toda a sua quadrilha, traga-me fulano
pelos ares e pelos ventos. Marta, a perdida, que pelo amor de um homem
foi ao inferno, rogo-lhe de conceder um pouco do seu amor a fulano, que
ndo consiga dormir, e que ndo tenha repouso até que a mim se junte”
(processo 7840, Luisa Maria, auto-da-fé de 1640). A amante ma do rei de
Castela, Maria de Padilla, tornou-se aqui objeto de conjuro do mal para
fins amorosos e de “amarracao”.

Souza (1986), em suas pesquisas Nos arquivos de inquisicdo portuguesa
do século XVIII a respeito das mulheres degredadas para o Brasil, se
depara novamente com o nome de Maria Padilha nas palavras da feiticeira
Antonia Maria, que jurava por “Barrabas, Satanas, Caifas, Maria Padilha e
toda a sua quadrilha”. Antonia Maria, que fora degredada para Angola
pelo tribunal da inquisicdo em 1713, chegou a Pernambuco em torno do
ano de 1715, acompanhada de outra feiticeira, Joana de Andrade - com
a qual havia aprendido tudo ainda em Beja, Portugal. Mais tarde, as duas
mulheres brigaram por ciime relacionado a prestigio profissional. Joana
de Andrade acusa entdo Antbnia de ir longe demais em suas praticas.
Os relatos dos conhecimentos e das acdes magicas de Antonia incluem
numerosas encantacdes e elementos provindos dos conhecimentos
indigenas do Norte do pais, tais como “as encantacdo da cabra preta”,
praticada no estado do Para, do Rio Grande do Norte e da Paraiba, de
acordo com os estudos de Mario de Andrade (1963). Tudo indica que
os ares da colbnia contribuiram para acentuar a vocacdo demoniaca das
mulheres (SOUZA, 1986).

Deduzimos que foi por intermédio das mulheres portuguesas acusadas
de feiticaria e degredadas para o Brasil que Maria Padilha fez sua entrada
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no universo da magia e da feiticaria popular no pais. Por um longo
processo de assimilacdo e aculturacdo, Maria Padilha torna-se Pomba-
gira, entidade de Umbanda, sendo figura central no universo dos exus.
Nota-se que, em muitos relatos, ela é percebida como uma mulher branca,
provinda da nobreza: “Maria Padilha dizem que foi uma grande dama, da
nobreza mesmo; parece gque era espanhola e que tinha modos.” (MEYER,
1993, p. 113). No entanto, o universo da magia no Brasil estd longe de
ser branco. E até acusado de ser indio ou africano, mas a verdade é que
ndo pertence a populacdo alguma em particular, nem a nenhuma cor
ou religido. O universo da magia no Brasil é plural e sobretudo popular.
Pertence a todos e integra saberes oriundos de tradicdes diversas:
indigenas de diversas regides, africanos de varias nacdes, europeus de
diversas origens, inclusive de influéncias mouras, que a cultura ibérica
medieval absorveu por muito tempo. De acordo com Lody (1982, p. 19):

Bombo-gira ¢ uma bacante. Poderosa e conhecedora
da magia. As vezes é espanhola, outras vezes cigana, as
vezes dancarina da praca Maua, ou mulher das zonas do
baixo meretricio. E assim vao as especulacdes em torno da
personagem. O interdito, o impossivel, segundo as normas
modelares da sociedade, ndo conhece nenhum limite, nem
ético, nem moral.

Al reside toda a questdo, ligada a cisdo originaria na formacdo da
populacdo e da cultura brasileira de que falamos acima: uma parte
minoritdria em ndmero, cujo poder hegemobnico domina indubitavelmente
os discursos oficiais com sua moral crist3, relega ao dominio da sujeira
social tudo o que pode ter relacdo com a outra realidade, aguela do mal,
dominada pelo diabo e seus agentes: indios, negros, feiticeiros, putas,
bandidos e mendigos.

As figuras inconfessas do Brasil no cinema

Para melhor se compreender as faces inconfessas do Brasil, faremos
uma leitura de trés filmes que tratam de maneira mais ou menos direta
as figuras de Exu e Pomba-Gira de que tratamos acima, seu papel na
sociedade e o lugar que ocupam na esfera da sujeira social. Mostraremos
como essas figuras de abjecao se reconstituem na tela, chamando atencao
da sociedade que as rejeitou. Reconstituicdo feita de maneira artistica
e ficcional, mas também realista e critica. Se ndo constituem herdis no
sentido estrito, as figuras de abjecdo sdo, todavia, protagonistas de
narrativas que fazem pensar.

Cidade de Deus: de Dadinho a Zé Pequeno

A dualidade “corrupcdo/renascimento” é o objeto do filme Cidade
cde Deus, que conta a trajetdria de trés amigos de um mesmo bairro
periférico da cidade do Rio de Janeiro. O primeiro, Dadinho, decidido



a fazer valer o seu espirito de vinganca e crueldade, é rebatizado por
um médium caracterizado como um Exu (guias, charuto, roupa preta e
vermelha, instrumentos rituais falicos, voz, vocabulario), que |he promete
sua protecdo e lhe da seu novo nome: “Zé Pequeno”, o que |lhe garantira
gldria e poder. Assim, Zé Pegqueno torna-se o maior e mais cruel traficante
do Rio de Janeiro, mas também protetor dos habitantes do bairro.
Serd capaz de matar as criancas inoportunas, de liquidar seus proéprios
comparsas e de toda a sorte de crueldades para garantir seu poder, ao
mesmo tempo em que assegura a protecdo daqueles que o respeitam.

O segundo, Bené, é o melhor amigo de Zé Pequeno, o Unico em quem
confia, que exerce papel de pacificador entre os habitantes do bairro e
a zona rica da cidade. Bené tenta integrar funkeiros, sambistas, crentes,
amantes da black music, os cocotas (burgueses) e o proprio Zé Pequeno.
Bené oferece uma festa no morro no dia em que trocard o crime pelo amor
de uma mulher. O sonho de redencédo e de vida regenerada ao lado de seu
amor vem acompanhado da tragédia. Bené é assassinado ao defender Zé
Pequeno em uma discussdo. O renascimento de Bené ndo acontece. Ou,
se ocorre, é pelo sacrificio deste.

Um dos personagens mais explorados do filme é Buscapé, que preferia
a praia, a maconha e sua maquina fotografica ao mundo do crime. Nao
que fosse incorruptivel, seu problema era que ndo tinha vocacdo para a
“bandidagem”. Foi demitido de supermercado por ser pobre, morador
da Cidade de Deus. Sua sujeira social deve-se a um fator geografico, o
de morar na periferia. Tentou varios caminhos para ndo entrar no crime.
Um desses caminhos é o de fotografo de jornal. Por morar na Cidade
de Deus, tem a oportunidade de registrar uma foto, pela casualidade de
estar no lugar certo na hora certa. Sua fama no fotojornalismo cresce e
faz ele “se dar bem” com uma garota no final do filme. Buscapé aparece
recompensado pelo fato de ndo apostar numa vida de corrupg¢ao e crime.
Buscapé € o unico dos trés a ter sua atitude recompensada. Zé Pequeno,
o protegido de Exu, acabou morrendo como um bandido, Bené morreu
como martir. Quanto a Cidade de Deus, passou as maos de um novo
traficante.

Madame Sata: de Joao Francisco a Madame Sata

Observaremos agora o filme Madame Satd a partir da dupla “abjecdo/
pureza”. O filme conta a histdria de Jodo Francisco dos Santos Sant’Anna
(1900-1976), conhecido a partir de 1942 como Madame Sata, depois
de desfilar no bloco de rua Cacador de Veados, no carnaval do Rio,
com fantasia inspirada em filme homoénimo de Cecil B. DeMille. Negro,
homossexual, transformista, Madame Satd é visto como personagem
emblematico da vida noturna e marginal carioca na primeira metade do
século XX, por reunir em sua imagem o puro e o impuro, o forte e o fraco,
o masculino e o feminino, passivo e ativo da vida social brasileira. Santos
fora criado numa familia de 17 irm&os. Diz-se que ainda menino chegou
a ser trocado por um cavalo. Viveu em Recife e posteriormente mudou-
se para o Rio. Analfabeto, comecou a entregar marmitas. Fez peguenos
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servicos de cozinheiro. Dotado de uma indole irébnica e extrovertida,
encantou-se pelo carnaval carioca. Frequentador assiduo do bairro da
Lapa, onde também morava - conhecido reduto carioca da malandragem
e boemia da década de 1930. Na Lapa, Santos também trabalhou como
seguranca de casas noturnas. Ficou conhecido por cuidar das prostitutas
para que ndo fossem vitimas de estupros e agressdes. Era eximio
capoeirista, lutou diversas vezes contra mais de um policial, geralmente
em resposta a insultos que tivessem como alvo mendigos, prostitutas,
travestis e negros. Faleceu logo apds sua ultima saida da prisdo, em abril
de 1976. As figuras da abjecdo marcam as imagens de Santos.

O filme mostra varias cenas em que Madame Sata cuida de um bebé,
a filha de sua amiga prostituida. Em outra cena, Madame Satd chora a
dor de amor. Logo mais chorard a morte do homem que amou. O filme
mostra também claramente o pertencimento de Madame Sata a religido
popular dos orixas que a boa sociedade brasileira ndo aceita: na entrada
da sua casa, um altar com velas vermelhas e uma estatua de santo. Em seu
pescoco, uma guia vermelha de lansa e, nos dedos, um anel com buzio.
O vermelho da vela e da guia carregam a significacdo do santo de que
Madame Sata é filho. Ele afirma claramente: “Sou filho de Santa Barbara
e Sdo Jorge”, e acrescenta em tom de deboche: “E devoto de Josephine
Backer”, famosa dancarina do Moulin Rouge, que ele admirava e que o
inspirava em seus numeros de transformismo. O personagem coloca num
mesmo plano a santa e a cantora de cabaré, reiterando a ideia de duplo
pertencimento, puro e impuro, das figuras abjetas da vida social brasileira.
Duplo pertencimento que se verifica no nome que Jodo Francisco Santos
assume publicamente: “Madame Satd” evoca o prestigio das cortesas
francesas e o personagem diabdlico de Satd, elemento provocador,
polémico e cadtico ao qual Exu é associado.

Podemos dizer que o personagem de Madame Sata é a propria
ambivaléncia. Encarna, ao mesmo tempo, Exu e Pomba-gira em um corpo
masculino. Morto em 1976 por maus tratos recebidos em sua ultima priséo,
Madame Satd permanece no imaginario coletivo e popular como figura
emblematica dessa ambivaléncia transformista, cadtica, inclassificavel,
encarnada na pele de um homem negro, pobre, analfabeto e homossexual.
Sem duvida, uma figura de abjecdo cujas imagens recorrentes emocionam
ao mesmo tempo em gue causam um profundo mal-estar.

Cafundo: de Joao de Camargo a Nho Joao

Em Cafundo, vemos bem retratada a relacdo “obstaculo/santidade”.
No filme, manifesta-se com toda sua forca a figura de Jodo de Camargo
(1858-1942), ex-escravo, médium, considerado santo popular, milagreiro
e preto-velho. Os pretos-velhos assumem, na Umbanda, a imagem de
escravos, e se apresentam como purificados pela dor da existéncia que
tiveram.

Jodo de Camargo viveu em Sorocaba, no Egtado de Sdo Paulo, onde
construiu a igreja do Bom Jesus do Bonfim das Aguas Vermelhas. Nascido



escravo, foi batizado com o sobrenome de seu antigo dono. Apds a
abolicdo da escraviddo, mudou-se para Sorocaba, onde trabalhou como
cozinheiro, militar, trabalhador de lavoura e de olarias. Saiu da cidade por
duas vezes e, numa dessas vezes, conheceu Rosario do Espirito Santo,
que veio a ser sua esposa. Ambos viveram juntos por apenas cinco anos,
logo se separando. Durante a vida, Nhé Jodo, como viria a ser conhecido
mais tarde, teve problemas com o alcoolismo, que o impediria de assumir
plenamente sua missdo espiritual. Em 1906, teria tido uma visdo que o
curou do vicio da bebida, fazendo-o dedicar-se completamente ao
projeto de fundar sua igreja. Antes mesmo de completar trinta anos, ja
praticava curas, o que gerou um processo por curandeirismo em 1913. Para
se proteger, registrou sua igreja como Associacdo Espirita e Beneficente
Capela do Senhor do Bonfim, reconhecida como pessoa juridica em
fevereiro de 1921.

Paulo Betti mostra, em seu filme, a figura da esposa de Jodo de Camargo,
Rosario do Espirito Santo, no papel de Pomba-gira, como instigadora
da sua fé e da sua missdo. Através dos “obstaculos” que enfrenta, ou
seja, os desafios do coracdo e as dores de amor por causa de Rosario,
a perseguicdo politica e espiritual que sofria em Sorocaba, assim como
a superacdo dos problemas pessoais, se manifesta toda a sabedoria do
homem que aceitou o sofrimento. Aqui, a figura de abjecao é santificada.

Modos de circulagcdao do mal e das figuras de abjecao

Mostraremos aqui os trajetos efetuados pelas figuras do mal no
imaginario da cultura brasileira, imaginario hoje alimentado pelas imagens
cinematograficas e as narrativas que veiculam, reflexos indubitdveis
daquilo que a sociedade brasileira busca negar. Como anunciamos na
introducdo, tudo o que se rejeita, os dejetos e a sujeira dos quais queremos
nos livrar voltam cedo ou tarde, apds longo percurso de reciclagem.
Veremos abaixo como esse trajeto se efetua na obscuridade. Por enquanto,
consideramos a triade “corrupcdo/renascimento”, “abjecdo/pureza” e
“obstaculo/santidade” como conjunto de ambivaléncias compreendidas
ndo como oposicdes, mas como percursos de transformacdo que podem
nos auxiliar na interpretacdo dos filmes propostos.

Uma demonstracao evidente dessa circulacdo aparece na analise
dos percursos dos personagens centrais dos trés filmes estudados,
simbolizados pela mudanca de nome: Dadinho torna-se Zé Pequeno, Joao
Francisco torna-se Madame Sata e Jodo de Camargo torna-se Nhd Jodo.
O batismo marca aqui, simbolicamente, o efeito de uma transformacao
social. Dadinho, menino embrutecido pela sua condicdo social de negro,
feio, morador de um bairro periférico, cuja vida € marcada pela violéncia
cotidiana, transforma-se em um perigoso bandido. Jodo Francisco
dos Santos, pobre, analfabeto, negro e homossexual, torna-se a bela e
sedutora Madame Sata; por fim, Jodo de Camargo, ex-excravo, pobre e
rejeitado pelo sistema econébmico e social do pais, traido por sua mulher,
torna-se o preto-velho Nhé Joao.
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Os nomes mudam, os personagens se transformam, mas os elementos
culturais persistem. No plano da cultura e das praticas sociais,
identificamos, nos filmes estudados, cinco tracos associados as figuras
de abjecdo, marcos da perenidade de uma cultura mesmo quando esta é
marcada pela exclusdo e denegacao:

a) a presenca de Exu e Pomba-gira: aquele que rebatiza Zé Pequeno,
em Cigade de Deus, prometendo-lhe poder e gldéria; agquela que
reconhecemos em Madsme Satd quando se traveste de mulher e
canta no cabaré; aguela que encontramos na personagem Rosario
do Espirito Santo, do filme Cafundo.

b) a presenca dos deuses africanos sincretizados: Exu, em Cidade
de Deus; lansd e Ogum (Santa Barbara e Sdo Jorge, em Madame
Satad), Oxald ou o Senhor do Bomfim, em Ca/undo; mas também,
em Cafundo, Xangd, divindade de justica ou Sdo Jerdbnimo, Oxum,
deusa do amor ou Nossa Senhora da Conceicao.

c) as praticas magicas, os milagres e toda sorte de supersticoes:
utilizacdo de guias e talismas tanto por Zé Pegueno como por
Madame Sat3, utilizacdo de 6leos e esséncias milagrosas; realizacao
de oferendas por Nho Jodo; vozes e visdes espirituais em Cafundo;
altar com vela e imagens em Madame Sata.

d) os prazeres das drogas, do alcool e do sexo: a droga que domina
todos os personagens e motiva toda a narrativa, em Cidade de Deus;
0 alcoolismo de Jodo de Camargo, em Cafundo; o comércio do sexo
e a prostituicao, em Madame Satd; a seducdo e o sexo de Jodo de
Camargo com Rosario.

e) a alegria, o riso e a festa: em Cidade de Deus, é pela musica e
pela danca que a alegria dos moradores do bairro se expressa na
festa organizada por Bené; é no espetaculo de musica e danca no
bar de um amigo que Madame Sata transmite sua alegria a todos
os frequentadores do bar, inclusive ao proprietdrio; e € numa festa
de cidade do interior que Jodo de Camargo encontra a Pomba-gira.
Nos trés casos, a festa conduz a perdicdo: Bené é assassinado na
noite de sua festa de despedida; a noite de Madame Sata termina
com uma cena de violéncia que fara dele um criminoso; e o encontro
de Jodo de Camargo com a Pomba-gira na festa estd na origem de
sua perdicdo no alcoolismo durante um longo periodo de sua vida.

Vimos que “E ao aceitar o mal em suas diversas modulacdes que
podemos reencontrar uma certa alegria de viver”, como diz Maffesoli
(2004, p. 20). E retomamos aqui o tema do riso. Desse riso que permite
assumir o mal como uma das constantes da vida dos homens. Fracos
e corruptiveis, € bem verdade que os homens correm o risco de decair
no mais profundo de suas trevas, como Zé Pequeno e, de certa forma,
Jodo de Camargo no seu periodo de alcoolismo. Mas a alegria também
pode ser um caminho de felicidade: rir, cantar e dancar, para ndo cair nas
sombras, como Madame Sata.



E precisamente quando um dos personagens acusa Madame Sata de
todos os males da sociedade, depois de seu espetdculo, que a alegria
se transforma em horror, e que Madame Satd se enche de 6dio e de
sentimento de vinganca, e se condena a ser um criminoso, assassino,
prisioneiro de sua condicdo social. Ele mata seu agressor, aquele que,
com o pretexto de uma “boa moral”, o impede de rir, de cantar e de
dancar, de ser a mulher de seus sonhos.

Conclusao

Percebemos que, se ao final de um percurso e modo de circulacdo todas
essas praticas persistem, se esses personagens permanecem, se tudo
aquilo que desde a colonizacao, e ainda hoje, uma parte da sociedade
brasileira rejeita e renega ainda esta ali, vivo e pregnante, é porque existe
uma forca a mais; uma forca mais eficaz que todas as boas palavras da
dita boa moral, que age e permite a perenidade da cultura dos rejeitados
e dos excluidos sociais. Essa forca parece ser a forca de tudo aquilo que
vive e sobrevive na clandestinidade. Um tipo de forca de rato, subterranea
e escondida, que encontra sua renovac¢ao no fato mesmo de se constituir
nos dominios da obscuridade. A for¢a vital da exclusdo e do oculto.

Do ponto de vista dos dominantes, as figuras de abjecdo, mesmo
quando persistem e voltam, ndo podem ser aceitas, e é por essa razao
que Reginaldo Prandi (1996, p. 139) as chama de “faces inconfessas do
Brasil”. Agora, se partirmos do ponto de vista dos seres abjetos, dagueles
que resistem, que se transformam e assumem sua condicdo de “agentes
do mal” para reconfigurar sua propria forca vital, poderemos, em vez
de falar de faces inconfessas, falar de faces ocultas, que ndo podem
sobreviver sendo nos territdérios da obscuridade. Na obscuridade das
periferias afastadas, dos becos sombrios, das ladeiras, das zonas do baixo
meretricio e nos terreiros de periferia. Todos esses lugares que a boa
sociedade ndo frequenta.

Essa resisténcia no universo oculto se da pelo riso, pelo deboche, pela
autocritica, mas também pela festa, pela musica e pela alegria de viver. Nos
trés filmes estudados, o personagem de Madame Sata é o melhor exemplo
dessa aceitacdo e dessa reconfiguracdo de um discurso autocritico: eu sou
o mal, sou negro, transformista, homossexual, pobre, mas eu rio, danco e
canto, e me chamo Madame Sata. O personagem de Nhé Jodo, por sua
vez, afirma sua resisténcia ao adotar uma atitude pacifica e ao aceitar
proteger por tras das aparéncias da religido catdlica e do espiritismo
sua verdadeira fé. E o que se chama no Brasil de “sincretismo religioso”.
Fortemente criticado pelas reivindicacbes do movimento negro que
apela a assumir as praticas religiosas de origem africana, o sincretismo
é percebido por outros como uma reconfiguracdo brasileira de praticas
e crencas vindas de outro lugar. Primeiro argumento: se os deuses
africanos persistem hoje no Brasil enquanto desaparecem quase que
totalmente na Africa, é gracas as adaptacdes que foram feitas inclusive
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ao sincretismo. Segundo argumento: os escravos africanos sdo de origens
diversas na Africa e sua cultura ndo era homogénea; transformacdes,
hibridacbes e numerosas adaptacdes deram lugar ao que nomeamos
hoje de cultura afro-brasileira, que inclui praticas religiosas diversificadas.
Terceiro argumento: o sincretismo permite compreender que as praticas
religiosas sdo adaptaveis e que a fé se sobrepde aos dogmas. Nhé Jodo
compreendeu que uma igreja consagrada a Bom Jesus do Bomfim seria
uma via de acesso e aceitacdo das suas praticas. Mas qual era de fato a
origem de seus poderes magicos? Africana (os deuses de suas visdes)?
Indigenas (os olhos e as esséncias a base de ervas que eles usava)?
Espirita (a visdo da crianca morta lhe indicando o lugar em que a igreja
deveria ser construida)? Catdlica (o senhor do Bomfim que ele escuta
através da sua estola)? Como vimos acima, o universo da religido popular
e da magia no Brasil ndo pertence a nenhuma populacdo em particular,
a nenhuma cor ou religido. Ele é plural e, sobretudo, popular. E é a forca
de resisténcia do povo, da grande massa dos humilhados, dos rejeitados
e daqueles que constituem a “sujeira social” do pais que da dinamismo a
essa cultura impregnada de misticismo, de pensamento magico, nutrida
ao humus daquilo que se oculta e ndo conhece nenhum limite, nem ético
nem moral; o humus da fantasia humana, para além do bem e do mal.
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O diabo e a industria cultural: as diversas faces da
personificacdao do mal nas telas de cinema’

Marcos Renato Holtz de Almeida?

The twentieth century was entirely mine. I'm peaking.
(John Milton em O Advogado do Diabo)

Com o surgimento e ulterior desenvolvimento das sociedades de
consumo do século XX, aliado a crescente presenca da industria cultural
no campo das producdes culturais, os antigos mitos, lendas, histoérias
populares, entre outras manifestacdes culturais, tornaram-se elementos
passiveis de serem apropriados e transformados em mercadorias cuja
finalidade ndo era a de manter vivas as antigas lendas e saberes, e sim de
torna-las aptas a serem consumidas em larga escala, porém, desprovidas
de seu significado original e reduzidas a produtos fragmentados, tanto na
origem quanto a finalidade.

O mito do Diabo cristdo passou por esse processo. Durante o devir
histérico ele experimentou sua sistematizacdo e unificacdo conceitual
por meio dos tedlogos dos séculos XlI-XIll adquirindo, assim, suas
caracteristicas que o marcaram em toda a época moderna. Atingiu seu
auge na sociedade europeia nos séculos XIV-XVI por meio dos artistas
renascentistas e dos demondlogos cristdos.

Como consequéncia, as trevas em que habitava Lucifer foram
confrontadas pelo fulgurante uso da razdo. O mito do Diabo tornou-se
enfraquecido pelos filésofos e cientistas da época do Esclarecimento nos
séculos XVII-XVIII, porém, teve seus principais motivos resgatados pelos
poetas e escritores romanticos dos séculos XVIII-XIX e, por ultimo, foi
apropriado, distorcido e fragmentado pelas engrenagens da industria
cultural no século XX.

1 Artigo publicado originalmente em setembro de 2010, na revista Nures, do Nucleo de Estudos Religido
e Sociedade da Pontificia Universidade Catdlica de S&o Paulo.

2 Doutor em Sociologia pela Unesp de Araraquara e Professor Adjunto da Universidade Presbiteriana
Mackenzie.
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A partir da mudanca da mentalidade e das producdes artisticas
durante o periodo citado, o mito do Diabo mostrou caracteristicas de
descontinuidade em sua conceitualizacdo, compreensao e representacao,
reflexo da visdo que a desenvolvimento da sociedade europeia e ocidental
secularizada e modernizada fazia dele.

Se, em dados momentos, o Diabo é figura terrivel e temida nos afrescos
das igrejas medievais e nos refinados tracos dos pintores renascentistas,
emoutros momentosele é submetido aironias e aproximado a mentalidade
dos burgueses na era romantica. Torna-se reflexo de uma sociedade
contraria as ideologias da |dade Média e do Antigo Regime.

Por conseguinte, no século XX o Diabo é revisitado. Torna-se lugar
comum encontra-lo nas telas dos cinemas, nos jogos de videogame,
na publicidade, nas letras das musicas de heavy metal, na internet e nas
histérias em quadrinhos, enfim, em todos os nichos nos quais a industria
do entretenimento pode se apropriar e difundir sua nova roupagem.

A partir dos anos 1950, mas mais contundente nos anos 1960, o avanco
do processo de secularizacdo nas sociedades ocidentais acarretou o
desapego ideoldgico da figura satanica e possibilitou sua banalizacdo
enguanto a transformava em mercadoria descartavel para as sociedades
de consumo.

As artes sdo um possivel medidor que evidenciam a transformacado
que o mito do Diabo lidou com o devir histérico e suas consequentes
metamorfoses sofridas no campo das ideologias sagradas e profanas.
Tendo, provavelmente, a industria cultural desferido o golpe final que
tornou o mito do Diabo um mito destinado a ser objeto de consumo, um
mito a servico do entretenimento nas sociedades modernas.

Desse modo, a figura emblematica presente no imaginario popular
europeu devido a ascensao do cristianismo a religido dominante, o Diabo
- personificacdo do Mal - recebeu diversas definicdes que o moldaram
através dosséculos. Ludibridvel, temido e apreciado, ele assumiu, conforme
o veio cultural de cada época, seus adjetivos e contornos, porém, sempre
esteve presente no seio da sociedade ocidental, contribuindo para o
avanco do ocidente, se adaptando a suas transformacdes e dialogando
com a mentalidade cultural de cada época.

Figura pouco discutida na Idade Média, limitada a discusséo teoldgica

a alguns concilios, aos monastérios e a elite laica cristd, ndo havia um
consenso sobre quem ou o que era o Diabo.

Satanas tinha assim saido dos guatro primeiros séculos
do cristianismo com um singular estatuto: ele existia
efetivamente, mas n&do se sabia verdadeiramente quem ele
era nem por gue € gue tinha nascido. Em termos filosoficos,



poder-se-ia assim concluir que a sua existéncia tinha
precedido a sua esséncia. Muitas autoridades tinham cada
uma a sua ideia acerca disso, mas ele nao existia de comum
acordo: em suma, Ndo havia teoria do Diabo. (MESSADIE,
2001, p. 345)

Valendo-se da indefinicdo da Igreja acerca da origem do Diabo, grande
parte do imaginario popular existente enquadrava-o como ser inferior ao
homem e objeto de escarnio e zombaria, podendo ser facilmente vencido.
O imaginario relativo ao Diabo durante a baixa Idade Média enriqueceu-
se através das lendas transmitidas oralmente ou de forma escrita, mas
especialmente pelas pecas teatrais de apelo popular. Tais encenacdes
permitiram um vasto conteddo a ser desenvolvido mais amiude por
outros artistas, os quais, ao entrarem em contato com a estética teatral,
contribuiram para a evolucao da representacdo do Diabo na arte.

A ligacao mais intima entre o Diabo da arte e o Diabo da
literatura € o demonio do teatro. A elaborada literatura de
visao sobre o inferno influenciou as artes de representacao
tanto guanto Dante, e algumas pinturas sao virtualmente
ilustracoes de tais vistes. Arte e teatro influenciam-se pelo
menos no fim do seculo Xll, guando o teatro vernaculo
comecou a ser popular. A representacao do Diabo no teatro
fol derivada de impressdes visuais e literarias, e em troca
artistas que tinham visto producdes de teatro modificaram
a propria visao deles. O pequeno e preto diabinho gue
nao pode ser representado faciimente no teatro declinou
no final da ldade Media. O desejo de impressionar as
audiéncias com fantasias grotescas pode ter encorajado o
desenvolvimento do grotesco na arte, fantasias de animais
com chifres, rabos, presa, casco rachado e asas; fantasias
de monstro, meio-animal e meio-humano; e fantasias com
faces nas nadegas, barriga ou joelhos. Mascaras, luvas com
garras e dispositivos para projetar fumaca pela face do
demonio tambéem eram usados. (RUSSELL, 2003, p. 245-6)

No entanto, a discussdo sobre o Diabo e seu papel mudou nos séculos
seguintes. No crepusculo da ldade Média, tornou-se forte objeto de
acirrados debates teoldgicos a partir do século XII-XIll, quando a
unificacdo das ideias sobre as capacidades e caracteristicas do Diabo
e de seus auxiliares, os demodnios, revelou-se necessaria a lgreja. Dava-
se, desse modo, o desenvolvimento de uma obsessao diabdlica com o
objetivo de identificar os inimigos da lgreja.

Pode-se datar do fim do seculo Xll, © momento em que,
devido sobretudo a acentuacao das ameacas hereticas, se
passa de um estado de relativo equiliorio na mateéria a uma
acentuada preocupacao pela acao diabdlica. A amplitude
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das ameacas com que se acha confrontada a lgreja, com
os Bogomilos, os Valdenses e os Cataros, sem esguecer a
pressao turca e a presenca dos judeus, explica em parte
a atencao obsessiva que € dada ao Diabo. Como muito
bem viu Jean Delumeau, instala-se na cristandade um
medo difuso que ajuda a criar a ideia de gue esta em curso
um atague concertado contra o cristianismo, um atague
conduzido por uma poténcia sobrenatural, pelo inimigo, o
Diabo. (MINOIS, 2003, p. 68)

A obsessao diabdlica e o aumento da presenca de Sata na
Europa

Entre os séculos Xl e XlIl,aumentou na Europa a preocupacdo comaacao
diabdlica devido a crescente ameaca das seitas heréticas, principalmente
os Bogomilos, os Valdenses e os Cataros, além do aumento da pressao
turca (os temidos muculmanos) e da presenca dos judeus. Instaurava-se
assim um grande medo, época bem analisada por Delumeau em seu livro
Historia do medo no ocidente.

O objetivo dessas seitas era possuir um corpo proprio de doutrinas ndo
alinhadas com a Igreja Catdlica. Isso se revelava uma ameacga a unidade
da Igreja Catdlica e a proépria cristandade. Desse modo, segundo a Igreja,
era Sata quem estaria por tras de tal plano. Iniciava-se, portanto, uma era
de obsessdo diabdlica, os inimigos da Igreja eram todos aliados do Diabo.

A obsessdo diabdlica crescia também na medida em gque os sermbes
dos pregadores enfocavam a proximidade do Juizo Final e a realidade
do inferno. Aos homens devia-se temer e evitar o pecado, pois Sata e os
demobnios estavam a espreita desde o berco ao tumulo para persegui-los
e torturd-los no inferno.

Concertando um contra-ataque a ameaca diabdlica, a Igreja Catdlica
convocou o Concilio de Verona, em 1183, e, em 1215, o IV Concilio de
Latrdo. O objetivo desses concilios, entre outros, era estabelecer métodos
para reagir as ameacas ao corpo da igreja. Estabeleceu-se assim com o
Concilio de Verona a criacdo da Inquisicdo. Ja o IV Concilio de Latrdo
possibilitava a perseguicdo e punicdo dos hereges porque eles estavam
em conluio com o Pa/ da mentira.

Desse modo, a Igreja legitimava e oficializava suas acdes contra os
hereges. As primeiras centelhas das fogueiras comec¢aram a crepitar no
velho continente. A caca as bruxas e aos hereges havia comecado. Porém,
foi somente no século XIV que a perseguicdo as bruxas e aos hereges
ganhou maiores proporc¢cdes, tendo atingido o dpice nos séculos seguintes.

Durante os séculos XlI-XVII, a obsessdo diabdlica contribuiu, sobretudo,
para o florescimento na Europa de uma destacavel producao artistica que
visava representar a figura de Sata e, desse modo, refletir a mentalidade e



o imaginario social existente. Satanas deixava de ser uma figura espiritual
e passava a ter um aspecto fisico nas esculturas e nos afrescos das igrejas
e catedrais, e, por consequéncia, no mundo.

Todavia, até meados do século Xl, as descricdes sobre o Diabo
pertenciam mais aos monges e ao seu mundo monastico. Detalhadas
caracteristicas do Diabo sobre essa época sdo encontradas na [Legenda
Aurea (VARAZZE, 2003), livro dedicado & vida dos santos. A imaginacao
alegodrica permitiu aos artistas encontrarem solucdes para os problemas
primordiais que regulavam a tensdo entre a vida e a morte. Desse modo,
a arte tornou-se o principal veiculo destinado a representar o simbolo
mitico do Diabo. Contudo, o mundo do século Xl ainda era demasiado
encantado pelos resquicios das religides pagas para permitir ao Diabo
gue ele ocupasse totalmente o imaginario coletivo instigando o medo,
a ansiedade e o terror. Porém, ao deixar o ambiente mondastico e ganhar
as regides mais povoadas, a figura do Diabo passou a ser fazer parte do
cotidiano das pessoas.

Dessa maneira, as representacdes da figura do Maldito nas artes
somente vieram a ganhar destaque a partir do século Xll. Antes desse
periodo (séculos VI ao Xl), elas raramente eram encontradas nas igrejas
ou nas pinturas. Luther Link (1998) sustenta a tese de que esse vazio
sobre a representacdo do Diabo na Alta Idade Média se deve a falta de
uma tradicdo literaria e pictdrica que o descrevesse.

Para dar um rosto ao Diabo, os artistas tiveram que buscar em outras
fontes maneiras de representa-lo. Muitos dos atributos fisicos de Sata que
atualmente conhecemos resultam do sincretismo religioso e da assimilacao
da iconografia de divindades de outras culturas orientais e ocidentais,
cuja diabolizacdo foi empreendida pela Igreja Catdlica com o objetivo de
deslegitimar os antigos deuses pagaos e rebaixa-los a demoénios. Desse
modo, a igreja (re)afirmava o monoteismo da divindade crista.

No século Xl o Satanas € normalmente humano ou
humanoide; a partir do século X|I € mais provavel gue ele
seja animal ou um monstro humano-animal: a partir do
século XIV ele fica crescentemente grotesco. O Diabo
monstruoso, com chifres nos joelhos, na batata da perna
ou nos tornozelos e com faces no torax, na barriga ou
nas nadegas, reflete a monstruosidade moral interna de
Lucifer. O duende pegueno e preto comum Nno comeco
da Idade Média persiste, mas gradualmente da lugar ao
Diabo grotesco. S&do normalmente pretos ou escuros, mas
O oposto também é comum: ele é livido ou palido, uma
cor associado com morte, hereges, cismaticos € magos
Ele esta normalmente nu ou usa sO uma tanga, a nudez
simbolizando  sexualidade, selvageria e animalidade
Frequentemente, o corpo e tambem musculoso, muito
mMmagro, mas raramente gordo, antes do século Xl ele &
apresentado ocasionalmente bonito ou agradavel. Ele muito
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raramente ¢ feminino, mas pode se disfarcar em qualguer
forma que gueira. Como animal € mais um dragdo ou uma
serpente. A serpente com uma face humana aparece na
arte de muitas culturas: tal representacao parece ter ficado
comum no Cristianismo do século XlII. A cabeca humana
da serpente esta relacionada mais convincentemente a
Adao e Eva; a tradicao artistica pode ter utilizado o teatro,
onde a serpente teve o poder de falar. Também simbolizou
a cumplicidade no pecado entre o humano e o Diabo
Alem disso, a tradicdo misogina enfatizou a culpa de Eva
mais que do marido dela, assim a serpente se parecia
mais frequentemente com Eva que com Adao. A sua
caracteristica animal mais comum depois do seculo Xl eram
os chifres gue ainda tinham a conotacdo antiga de poder
A segunda caracteristica animal mais comum era um rabo;
a terceira eram as asas, divididas quase igualmente entre
asas emplumadas apropriadas para um anjo e as asas
sinistras de um mMmorcego Mais ajustadas para as cavernas
do inferno. O cabelo do Diabo é penteado frequentemente
para cima formas pontiagudas, para representar as chamas
do inferno ou para recorrer a pratica dos barbaros gue
penteavam o cabelo em forma de lanca para intimidar os
inimigos. (RUSSELL, 2003, p. 203-4).

As principais caracteristicas iconograficas do Diabo que se fixaram
na imaginacao popular séao a de um Diabo carregando um tridente, com
chifres na testa, pele avermelhada, cascos fendidos, rabo e barbicha de
bode, meio-humano e meio-besta. Pois bem, esses elementos foram
emprestados pelos artistas de outras figuras miticas. Por exemplo, o
tridente é um instrumento de pesca, € uma reminiscéncia ao senhor dos
mares - o deus grego Poseidon -, j& os chifres simbolizam o poder e a
fertilidade que antigas divindades pagas utilizavam como, por exemplo,
o deus celta Cernunos, o vermelho da pele estd ligado ao simbolo da
luxuria, mas também com a cor do fogo infernal e do sangue, a presenca
de cascos fendidos e de outras caracteristicas caprinas é derivada do
deus arcadico/grego P4, figura mitoldgica ligada a fertilidade. Por outro
lado, também sdo comuns na representacdo de Satd as asas de morcego,
o corpo hirsuto, feicdes bestiais, aspectos simiescos, cor negra, ou até
mesmo o rosto angelical de Lucifer - o mais belo dos anjos de Deus.

Portanto, essas conhecidas caracteristicas do Diabo estdo relacionadas
a um processo de diabolizacdo das antigas divindades perpetrado pela
igreja desde o inicio do cristianismo como religido dominante. Segundo as
narrativas biblicas, o Principe das Trevas ndo foi imaginado pictoricamente
assim. Nela, Satanas se assemelhava a serpente do Génesis ou ao dragao
do Apocalipse, mas também era identificado com o anjo decaido Lucifer.
Desse modo, o que levou os artistas a representarem Satd como um
ser proteiforme foi tanto a orientacdo da Igreja - que enfatizava que a
fealdade espiritual de Sata deveria ser representada pela correspondente



aparéncia fisica monstruosa - bem como pela existéncia de um imaginario
popular composto com os tracos das antigas tradicdes locais.

A Europa nos séculos finais da Idade Média assistiu aturdida ao
engrandecimento da figura do Diabo. Testemunhou a evolucdo de
uma concepc¢do religiosa que transformou a sociedade e o imaginario
europeu. O inexpressivo Diabo do primeiro milénio foi convertido em
um apavorante e poderoso monstro que se contrapunha aos designios
de Deus.

O papel da arte na obsessao diabdlica

A partir do século Xll e seguintes, devido as transformacdes produzidas
pela sociedade europeia no campo da politica e da economia, as quais
confluiram para uma significativa evolucdo das instituicdes laicas e
civis, e devido também a necessidade europeia de empreender uma
maior coeréncia religiosa, e refletindo os problemas sociais da época, o
Diabo passou a assumir um papel importante na formacdo do imaginario
ocidental mediante as imagens criadas sobre o Juizo Final e o Inferno.

Concomitantemente, a arte crista foi um dos principais instrumentos de
repressado politica desenvolvida pela classe dirigente, isto é, a Igreja e os
representantes do Estado - os governantes. Ambos exerciam influéncia
sobre as mentalidades e se utilizavam tanto do poder espiritual como do
temporal para comunicar o poder do Diabo - “principe deste mundo” - ao
povo no final da Idade Média. Como a ideia do Diabo provinha da Igreja,
era ela que definia as diretrizes de como ele deveria ser representado
nas artes.

A arte foi a ferramenta escolhida tanto por sua capacidade de inserir-
se no imaginario por meio de imagens, as quais denotam identidade ao
observador, como pela falta de uma populacdo letrada que pudesse ler
e compreender as escrituras sagradas. Desse modo, nos séculos finais
da Idade Média e, com grande potencial, na Renascenca, a arte tornou-
se o meio de expressao, divulgacdo e difusdo dos poderes nefastos do
Maligno, contribuindo para moldar o imaginario popular sobre os terriveis
perigos de uma vida que fosse contraria aos ensinamentos da Igreja e de
seu codigo moral e, desse modo, do contexto cultural da época, além de
ser uma ferramenta util de coercédo individual e social.

O poder real teve entdo necessidade do Diabo para
aterrorizar os seus inimigos e justificar suas cobrancas, e
o Papa ofereceu-lhe entdo suas bulas para o satisfazer. A
nivel elevado onde se tomam as decisdes, o Diabo € uma
ficcdo de propaganda que ndo serve sendo para justificar
0s designios tenebrosos ou francamente crapulas dos
principes. Se alguma vez reis ou papa tivessem acreditado
verdadeiramente no Diabo, ele teria, para comecar, ficado
assustado pela sua propria infamia. O Diabo era um
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espantalho para uso da plebe e, paradoxo amargo, a ficcdo
deste Principe do Mundo servia, com efeito, para conquistar
o mundo. Como na Mesopotamia e no Ira, a religiao era um
instrumento do poder politico. O Papado, ha que recorda-
lo, era entao tambem um poder temporal.

Ora, este poder ¢ exercido tanto mais facilmente guando
O povo € mantido num estado de ignorancia, logo, de
supersticdo e de irracionalidade. (MESSADIE, 2001, p. 351).

No entanto, durante os primeiros séculos da Idade Média, a producédo
de bens simbodlicos sobre o Diabo ndo foi muito grande e nado teve a
mesma importancia que a época empreendida pelos séculos XlII-XVI.

A funcdo e o papel do Diabo na arte, bem como os nomes
do Diabo, provém da teologia do século V. Seu rosto e
forma originaram-se de fontes helenisticas (inclusive os
deuses osirianos adotados e Bes) e do drama liturgico
Em um certo sentido, o gue vem a seguir € como o Diabo
fez sua aparicao. As primeiras pinturas cristas encontram-
se nas catacumbas de Roma, mas nelas ndo ha Diabo. Os
estudiosos desdobram-se em esforcos para descobrir por
gueinexistem representacoes do Diabo anteriores ao seculo
VI. () A razdo disso, a meu ver, & dupla: confusdo acerca
do Diabo e um vazio, a falta de algum modelo pictorico
passivel de ser usado durante o periodo em gue formas de
arte e motivos especificadamente cristdos emergiram e se
distinguiram das influéncias classicas (LINK, 1998, p. 85-6)

A unificacdo da concepcdo teoldgica sobre as caracteristicas do
Diabo s6 veio a ocorrer, como ja foi citado, no século Xlll. O Diabo
ainda ndo tinha alcancado seu dominio hegemobnico sobre o imaginario
popular, porque

[.] até o século Xl o mundo era demasiado encantado
para permitir a Lucifer ocupar todo espaco do medo, do
temor ou da angustia. O pobre diabo tinha concorrentes
demais para reinar absoluto, ainda mais porgue o teatro
do século Xl fazia dele uma imagem de pardodia ou
francamente comica, retomando o veio popular referente
ao Mal ludibriado. (MUCHEMBLED, 2001, p. 3D

Mediante o desenvolvimento de uma pedagogia do medo, isto &, de
uma orientag¢do dos dirigentes da Igreja aos sacerdotes para endurecerem
o discurso e o controle moral, e aos artistas para que estes criassem obras
de arte que pudessem exprimir o incrivel poder do Maligno e o lamentavel
destino das almas que no Inferno chegassem, a Igreja se fortalecia. A



pedagogia do medo se referiu a valoracdo e ao recorrente uso que se deu
as representacdes da figura do Diabo através das artes plasticas (pintura,
escultura, arquitetura) na inculcacdo (re)afirmacdo e na (re)construcao
da mentalidade e do imaginario cristdo voltadas a demonstrar a finitude
do corpo fisico e a eternidade da alma, temas caros a época. A danacao
e a salvacdo eram vistas como proximas, realizando-se na morte. A
pedagogia do medo foi a politica cultural escolhida pelos governantes
para impor sua ideologia e ajuda-los a se perpetuar no poder.

O auge do poderio e da presenca do Diabo no imaginadrio europeu foi
atingido com a crise do Feudalismo e com o advento da Renascenca
(sécs. XIV-XVI). Durante esse periodo, os europeus experimentaram
um aumento da obsessdo diabdlica, em particular devido ao medo das
inconstancias sociais.

[..] @ Peste Negra gue marca em 1348 o retorno ofensivo
das epidemias mortais, as sublevacdes que se revezam
de um pais a outro do seculo XIV ao XVIII, a interminavel
Guerra dos Cem Anos, o avanco turco inquietante a
partir das derrotas de Kossovo (1389) e Nicopolis (1396) e
alarmante no seculo XVI, o Grande Cisma - ‘escandalo dos
escandalos’ -, as cruzadas contra os hussitas, a decadéncia
moral do papado antes do reerguimento operado pela
Reforma catolica, a secessdo protestante com todas as
suas sequelas - excomunhodes reciprocas, massacres e
guerras. Atingidos por essas coincidéncias tragicas ou pela
incessante sucessao de calamidades, os homens da epoca
procuraram-lhes causas globais e integraram-nas em uma
cadeia explicativa. (DELUMEAU, 1989, p. 205).

A hegemonia satanica partiu da concepcado da prdpria igreja, pois ela
tinha por objetivo desenvolver uma mentalidade na qual o mal estava
presente no &mago da humanidade e que o Diabo espreitava os homens
e aguardava um pequeno deslize de sua fé para que fosse possivel
corrompé-los. Com essa politica cultural - a pedagogia do medo - aigreja
esperava cooptar um maior niumero de fiéis, pois era somente através dela
gue os homens poderiam ser conduzidos a salvacdo e, por outro lado,
serem mantidos nas precarias condicdes sociais que lhes era destinada,
evitando através da repressdo moral e inculcando o medo do inferno e
a ameaca do advento do juizo final, as insubordinacdes e revoltas. Os
medos escatoldgicos contribuiram para que o periodo entre os séculos
XIV-XVI fosse um periodo marcado pela efervescéncia do imaginario
sobre o Diabo, como podemos notar pela quantidade de obras de arte
gue ilustram essa angustia sofrida pelos europeus.

Na Renascenca surgiram diversas obras de arte representativas do
imaginario existente relativo ao Diabo. Uma das principais caracteristicas
do renascimento era a redescoberta e releitura do legado cultural da
Antiguidade e complexificando-o com as inovacdes do campo da técnica
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e atualizando-o as transformacdes do momento histérico vivido, como
o surgimento da burguesia, a formacdo e o fortalecimento dos Estados-
nacdo, as grandes descobertas, a Reforma Protestante, etc. Desse
modo, as politicas culturais da Igreja Catdlica, aliadas as transformacdes
socioculturais do periodo da Renascenca, foram responsaveis por
influenciarem a alma do artista e pela producdo de bens simbdlicos
inovadores sobre o Diabo.

De acordo com as determinacdes dos dirigentes da Igreja Catdlica,
corroborada com as transformacdes socioculturais da época e mais
a percepcao diferenciada de artistas como Dante Alighieri (1265-1321),
Giotto (1267-1337), os irmaos Limbourg (séc. XIV-XV), Bosch (1450-1516),
Signorelli (1450-1523), Michelangelo (1475-1564), Rafael (1483-1520),
Brueghel (1568-1625), John Milton (1608-1674), entre outros, a producao
de bens simbdlicos sobre o Diabo no periodo do fim do medievo e
durante a Renascenca contribuiu para uma reconfiguracdo do imaginario
e influenciou toda a humanidade a partir desse momento, cujos ecos
ainda podem ser percebidos até os dias de hoje.

Os artistas, com efeito, procuraram retratar o Diabo de acordo com os
preceitos cristdos obtidos mediante a leitura das Escrituras. Inspirados
pelas narrativas biblicas e pelos sermdes dos padres, aliados ao imaginario
popular, manifestaram o arquétipo do Diabo na arte tanto quanto pela
figura do tentacdor como pela estereotipia do monstro.

Para Jung, a existéncia do Diabo e indubitavel, na medida
em gue se trata de um mito eficaz, de um arquétipo, ou
seja, de uma estrutura da consciéncia individual. Do mesmo
modo gue Deus representa o lado claro dessa consciéncia,
o Diabo representa o seu lado sombrio e escuro. Na sua
obra Modern Man in a Search of a Soul (1933), Jung declara
gue Deus e o Diabo sdo as duas faces de uma mesma
moeda. Os arguétipos, com efeito, ndo sdo metaforas,
mas imagens pulsionais indutoras de comportamentos
Desse ponto de vista e a esse nivel, o mito do Diabo é
verdadeiro. Em todas as civilizacoes, o Diabo, seja ele
representado iconograficamente como serpente ou como
dragao, concentra em si as reacoes de medo, de revolta,
de rejeicado, assim como o fascinio por todas as delicias
proibidas. (MINOIS, 2003, p. 153-4).

O primeiro (tentador) seria o sedutor do homem por meio da oferta dos
prazeres mundanos, refletindo os mandamentos da moral dos costumes
imposta pela Igreja, a qual se devia negar o prazer, porque este levava
a perdicdo e afastava os homens de Deus, sendo, portanto, o prazer o
dominio do Diabo e contrario ao ascetismo cristdo. O segundo (monstro)
se referia ao Diabo como oponente de Deus, bestializado devido a sua
gueda e a sua feiura moral, segundo a imaginacdo humana.



(.) desde sempre, os artistas hesitaram entre duas
representacoes da figura diabolica. E, na realidade, ora
magnificaram um personagem sedutor, ora procuraram
rebaixar uma especie de monstro horrendo.

Nos primeiros séculos [do VI ao IX], a arte destacou,
sobretudo, as origens angelicais de Satanas, apresentado-o
como um belo jovem nimbado e vestindo (sic/) como um
nobre ().

No entanto, a partir do século Xl por influéncias dos
contos populares e das narrativas de origem monastica,
assim como por alguma iconografia oriental de monstros,
o Diabo é transformado numa criatura imunda. (MINOIS,
2003, p. 54).

Contudo, os artistas necessitaram fazer um tremendo esforco intelectual
para conseguir dar um rosto ao Diabo, pois ndo havia um consenso entre
a elite crista sobre sua aparéncia, dai o recorrente uso da iconografia das
mitologias pagas para lhe dar feicdes:

Na hora de pintar o Diabo, os artistas tinham enorme
dificuldade. Ndo existia tradicao literaria digna do nome e,
O mais exasperante, Nndo havia tradicdo pictdrica alguma.
Nas catacumibas e nos sarcofagos ndo ha Diabo. Essa
inexisténcia de tradicdo pictorica, combinada a fontes
literarias que confundiam o Diabo, Sata, Lucifer e demonios,
s80 razdes importantes para a auséncia de uma imagem
unificada do Diabo e da iconografia irregular. Mas alguma
coisa sempre € melhor do que nada. E havia algo gue
o artista cristdo podia tirar das fontes classicas gue os
comentarios teologicos corroboravam - Pa. (LINK, 1998, p.
53).

A iconografia destinada a representar o Diabo na arte se alimentou das
diversas manifestacdes culturais que os europeus mantiveram contato.

(.) A encarnacdo do Mal apareceu sob as representacoes
mais variadas: serpente, sapo, deuses e deusas antigas,
monstros, animais fabulosos.. O tipo mais corrente fixou-se
no século Xl uma forma humana, o corpo veloso, as orelhas
pontiagudas, os pes bifidos, cornos e provida de uma longa
cauda. As asas de morcego, com as quais Giotto, Bosch ou
Botticelli vestiram os seus demonios, provém das pinturas
chinesas no estilo das ondas de Li Long Mien. Os cornos
e as unhas de Satanas revelam uma origem mediterranea:
Pan, Dionisio e as Satiras possuiam estes atributos, eles



proprios iguais a de certas figuras sagradas do Paleolitico.
Uma verdadeira tradicédo da forma demoniaca aproxima-se
assim dos génios do pantedo assirio-babildnio das gargulas
das nossas catedrais e das mascaras Khmers das figuras
grotescas de Grunewald e de Callot. (NERET, 2003, p. 13).

Apos esse periodo, considerado o auge do Diabo na sociedade europeia,
apareceram os primeiros sinais de seu suposto fim. Do mesmo modo
qgue o Diabo assumia uma posicdo destacada na influéncia das praticas
cotidianas no periodo da Renascenca, surgia o preliudio do pensamento
racionalista através dos tratados filoséficos de pensadores como F. Bacon
(1561-1623) e R. Descartes (1596-1650), os quais lancaram um dos aspectos
fundamentais da Era moderna ao difundirem as ideias iniciais de toda
filosofia moderna - o racionalismo e o empirismo - cuja contribuicdo para
0 nascimento da ciéncia moderna na Europa foi primordial e impulsionou
a dessacralizacdo da natureza e revolucionou a relacdo do homem com
o mundo material, implicando em um novo modo de lidar com o mundo.

No inicio da Idade Moderna o Diabo comeca a perder espaco para a
razao e para o pensamento critico, no campo do imaginario ele ainda esta
presente:

O Imaginario ocidental ndo expulsou brutalmente o diabo
emmeadosdoséculo XV, mesmo gue este momento possa
marcar uma real cisao intelectual entre os racionalistas e os
pensadores tradicionais, empenhados em manter para a
teologia sua posicao dominadora no campo das ideias. Na
verdade, Sata foi perdendo lentamente, insensivelmente,
sua soberba em uma Europa em profunda mutacao. Sua
imagem, até entdo concentrada no discurso de luta das
lgrejas em acirrada concorréncia e imposta ao conjunto
das populacdes, e do cimo aos primeiros degraus da escala
social, esfacelou-se em multiplos fragmentos. O fim das
graves crises religiosas, a ascensao de Estados nacionais
rivais, a picada aberta pela ciéncia, e logo a seguir o fluxo
das novas ideias gue iriam ser qualificadas de Luzes, ou, para
alguns, o gosto por uma dolce vita, compuseram a trama
profundamente movedica da mudanca. As sociedades
do Velho Continente comecaram a afastar-se do medo
de um demonio aterrorizante e de um inferno escabroso.
N&o de maneira unanime, pois este imaginario continuou a
ser defendido, mantido e difundido até os nossos dias, em
setores mais ou menos amplos da sociedade, em funcdo
da vitalidade de seus partidarios e da permeabilidade dos
ambientes. (MUCHEMBLED, 2001, 191).

Em virtude do advento do Esclarecimento como fenédmeno intelectual
e racionalizador e ao processo de secularizacdo - que compreende a
deslegitimacdo do poder da esfera eclesiastica para a legitimacdo do



poder da esfera civil e laica, ambos os processos de uma revolucdo mental
que culminou no desencantamento do universo, a sociedade europeia dos
séculos XVIII-XIX ndo mais compartilhava do medo do Diabo tal como ele
foi apresentado nos séculos anteriores.

Desse modo, tanto o medo do Diabo em si, como o temor do advento
do Juizo Final e a perseguicdo as bruxas entraram em declinio, passando
a ser tratadas pelos arautos da sociedade esclarecida como supersticdes
fundamentadas no senso comum.

Devido as transformacdes culturais resultantes desses fendmenos, a
arte sobre o Diabo e a no¢cdo do homem sobre a personificacdo do mal
mudam de foco.

Entre o seculo XVI e o século XVII, o discurso sobre
o Diabo passa por uma mutacdo radical. Deixa de ser
uma obsessdo religiosa e, no periodo imediatamente
anterior ao romantismo, transforma-se num grande mito
literario. A substituicdo de Satanas por Mefistofeles nao
e fundamentalmente um processo de natureza religiosa,
mas de natureza simbolica. Nao se trata, portanto, de uma
passagem da crenca a descrenca, mas uma transicao entre
mitos. O Diabo, com efeito, laiciza-se, o seu papel perpetua-
se, mas com inversao de sinal. (MINOIS, 2003, p. 110)

O Diabo passa a ser reflexo do préprio homem: “O diabo somos nds!”.
Ele saiu dos afrescos das igrejas para entrar no universo da literatura
tragica, cuja sobrevivéncia se da através da ficcdo. Uma vez que a ficcao
enguadra-o ao olhar mais humano, em que o mal esta contido no proéprio
homem. Fragmenta-se assim o poder do Maléfico e a Igreja jd ndo mais
possui grandes poderes para continuar inculcando imagens repressivas
no imaginario popular.

Em suma, a visao do Diabo diversifica-se, nos seculos XV
e XVI. Ficcdo ultrapassada para os materialistas, mito
literario eficaz para os pré-romanticos, sedutor e amante
dos prazeres para os epicuristas, revoltado indomavel para
mMuitos outros, a sua figura corre o risco de se dissolver num
ser proteiforme. Todas essas visdes nao podem deixar de
ser encaradas, por parte da Igreja, como uma evolucao
perigosa, a exigir uma resposta adequada. No entanto,
apesar de todas as tentativas para impor a sua visdo da
figura diabdlica, tarefa a que a Igreja se dedicou, durante
todo o seculo XIX, as metamorfoses de Satanas revelaram-
se imparaveis. (MINOIS, 2003, p. 114).

A secularizacdo do Diabo ocorre como reflexo dos movimentos
cientifico-filosoficos representantes de uma era que jd ndo mais se
encontrava sob o jugo das autoridades religiosas. Mediante o espirito
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artistico, em especial o literario o Diabo mostrava seus novos contornos
para o homem moderno.

Libertados da tutela eclesiastica, os homens do século XVIII-XIX vao
encontrar no Diabo a liberdade de expressdo do espirito que outrora se
encontrava reprimida. O Diabo passard a representar o espirito da época,
serd visto como “um Prometeu, o libertador do homem, o promotor da
ciéncia e do progresso.” (MINQOIS, 2003, 118). Portanto,

O Romantismo transformara Sata no simbolo do espirito
livre, da vida alegre, nao contra uma lei moral, mas segundo
uma lei natural, contraria a aversao por este mundo pregada
pela lgreja. Satanas significa liberdade, progresso, ciéncia,
vida. Tornar-se-a moda a identificacdo com o Demodnio,
assim como procurar refletir no semblante o olhar, o riso,
a zombaria impressas nas feicdes tradicionais do Diabo
(.) O Diabo passa a representar a rebelido contra a fé e a
moral tradicional, representando a revolta do homem, mas
com a aceitacdo do sofrimento porgue este ¢ uma fonte
purificadora do espirito, uma nobreza moral, da qual so
pode surgir o bem da humanidade. E o demoniaco torna-
se o0 simbolo do Romantismo: demoniaco como paixao,
como terror do desconhecido, como descoberta do lado
irracional existente no homem: a explosao da imaginacao
contra obstaculos excessivos da consciéncia e das leis
(NOGUEIRA, 2000, p. 104-5).

Por meio das obras de escritores romanticos como Jacques Cazzote
(1720-1792), Goethe (1749-1832), Willian Blake (1757-1827), Lord Byron
(1788-1824), Honoré de Balzac (1799-1850) e Victor Hugo (1802-1885),
o imaginario literario roméantico quebrou o monopdlio teoldgico da
explicagcdo demonoldgica para langa-lo ao mundo onirico do fantastico,
do grotesco e do maravilhoso.

A literatura roméantica contribuiu fortemente para a
reabilitacao do Diabo. Os escritores romanticos, adeptos do
ideal liberal sentem-se atraidos pela suprema liberdade do
Principe das Trevas, pela sua grandeza e pela sua altivez. E
verdade gue perdeu e gue a sua derrota foi absolutamente
catastrofica, mas o romantico € um paladino das causas
perdidas, um revoltado contra os limites estreitos impostos
& condicdo humana. A imagem do Diabo, deseja libertar-se
dos condicionalismos sufocantes do espaco e do tempo.
(MINOIS, 2003, 118).

Abre-se ai espaco para o distanciamento entre o real e o imaginario,
resultando na ruptura da percepcdo, da coercdo e da crenca. Porém,
nunca efetivamente realizada, pois o medo do inexplicadvel encontra no
amago humano abrigo e sustentacdo. Consequentemente, devido ao



Romantismo, o mito de Satad perde sua coeréncia com a fragmentacdo
do tema entre a elite culta. No entanto, para o populacho ele ainda se
encontra presente e opressivo no imaginario.

The romantic Satan was not always positive; He could
also be evil symbolizing isolation, unhappiness, harness
of heart, lack of Love, insensitivity, ugliness, and sarcasm.
The growth of medievalism helped to restore some of the
medieval sense of the evil. Devil whom the Romantics
saw as impending the progress of the human spirit and
as the representation of destructive forces within the soul.
There was, then, no one Romantic Satan or even two, but
virtually as many Satans as there were Romantics. Their
use of Satan was seldom designed as serious intellectual
comment on the princiole of evil and even when it was,
it lacked any epistemological basis in logic, science,
revelation, tradition, the bible, or any other specific force,
Whether one is a Christian, an idealist, @ materialist, or a
sclentist, one finds such views incoherent and inconsistent.
(RUSSELL, 1990, p. 175-6).

No século XX, complexifica-se a discussdo a respeito da representacao
e do papel do Diabo nas artes. Nos tempos modernos e contemporaneos,
o Diabo é representado, tanto pelos escritores como pelos cineastas,
como um ser humano, possuidor de tracos malignos ou simplesmente
irbnico, mas raramente como um ser monstruoso.

No seculo XX, ele se tornara absolutamente ‘laico” (ver
Dostoievski, Papini e Mann): nem aterrorizante nem
fascinante, infernal em sua mediocridade e em sua aparente
mesguinhez pequeno-burguesa, ele agora € mais perigoso
e preocupante, pois ja Nao € inocentemente feio como se
costumava pinta-lo. (ECO, 2007, 182).

Apds a desmistificacdo perpetrada pelo Esclarecimento e pelo
Romantismo nos séculos XVIII-XIX, banalizou-se a figura do Diabo. Este
fora afastado do circuito das grandes artes e dos grandes espiritos, pois
nao condizia mais as aspiracdes da época.

Ao final do século XIX, o Diabo mostrava sinais evidentes de
envelhecimento, primeiro porgue sua existéncia fisica vinha
sendo amplamente desacreditada, e depois porgue sua
funcao como metafora do mal era considerada por muitos
como ultrapassada. Assim, no inicio do seculo XX, novas
e mais abstratas explicacdes filosoficas e politicas para os
infortunios mundanos ja ocupavam um espaco Mmuito mais
amplo. Entretanto, mesmo relegado ao esguecimento,
o Diabo continuou exercendo seu fascinio natural, pois
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embora os poetas, 0s artistas e os escritores o tivessem
posto de lado em favor de outras solucdes para os eternos
dilemas da humanidade, a psigue popular nunca deixou de
té-lo como bode expiatorio, sobretudo nos tempos mais
dificeis. (STANFORD, 2003, p. 279-80).

No século XX, o Diabo encontrou espaco de expressdo e de
representacdo no veio da industria cultural, a qual se apropriou de sua
imagem e, conhecendo o seu permanente significado no imaginario,
moldou-o ao grande publico, vendeu-o como uma mercadoria apta a
entreter uma sociedade consumista dos mais variados bens simbdlicos,
sem se dar conta de sua alienacao perante o produto consumido:

Em um universo cada vez mais marcado pelo hedonismo,
a promocao do individuo e a busca da felicidade, ou
mesmo um prazer incessantemente renovado, o diabo
€ muitas vezes consumido como algo positivo. Nao so
deixou de existir como figura exterior aterrorizante, como
nem sequer provoca mais medo de si mesmo, o temor
do demobnio interno, aguele mesmo dos psicanalistas.
Como elemento publicitario, veio a tornar-se simbolo de
prazer ou bem-estar. E o que vem ocorrendo na Franca,
apos dois séculos de desmistificacdo sob a influéncia do
romantismo e da cultura da igualdade. Ou, em geral nos
paises antes dominados pela religiao catolica, em que se
revaloriza o mito maléfico banalizando-o, integrando-o em
um vasto imaginario ludico trazido pela literatura popular,
a publicidade, os filmes, as historias em guadrinhos etc
(MUCHEMBLED, 2001, 288).

No século XX, o Diabo vive seu momento mais controverso. Objeto de
consumo pelos meios de entretenimento das sociedades pds-modernas,
porém presente no imaginario e ainda manifestamente simbolo do medo
e do mal interior a todo ser humano, o Diabo revela-se como o reflexo do
espirito de cada época.

Widely discredited in secular intellectual culture, then, Satan
remains a ubiquitous figure in popular culture and even
performs a certain sociological function: The representation
of this figure reminds us that evil is a force that exists, like
many social forces, above and beyond those individuals who
seem to be their instrument. Because demaons represent an
objectified element of the social construction of reality -
that /s, something that exists outside of the - sociologists
must at least remain agnostic about these figures as well
as their positive counterparts, angels. (KURTZ, 2007, p. 153).



Nesse século, a industria cultural redescobre o Diabo. Ele se encontra
presente desde as telas dos cinemas - no expressionismo alemao das
décadas de 1920-1930 e nas producdes de Hollywood a partir da década
de 1950 - as cancdes das bandas de heavy metal, na literatura comercial
e no ciberespaco da internet, na televisdo, nas campanhas publicitarias
e nos jogos de videogame. Conseguentemente, torna-se evidente a
recuperacdo da figura do Diabo pelos interesses econémicos.

O Diabo ¢ tanto mais eficaz como agente publicitario
quanto maior for a folclorizacdo da sua figura e esta
acentuar a sua dimensao de pau-mandado inofensivo. Em
pano de fundo, invisiveis, como aranhas Nos seus buracos,
os demobnios do capitalismo estdo sempre a espreita, tais
modernos satanases reinando sobre um Mmundo submetido
a lei do lucro. (MINOIS, 2003, p.128).

Portanto, as descontinuidades de sua representacdo artistica na
modernidade refletem as proprias faces e fases da histdria da sociedade
ocidental:

Nos tempos medievos, sdo muitas as formas escolhidas
para o mostrar. No entanto, a monstruosidade horrivel
domina as descricdes e a iconografia. E uma forma de
representacdo. Porgue, enquanto espirito, o demonio ndo
tem aspecto corporeo, sendo o homem, submergido na
cultura e na mentalidade proprias de cada época, guem
O pinta com esta ou com aguelas cores. Ou seja, se O
demonio, em si, esta além da Historia, a sua representacdo
(pelo discurso, pela afetividade, pela iconografia) € sempre
produto da Historia.. Monstruoso ou atraente ¢ sempre
aparente a forma escolhida e momentaneo o carater
adotado. De gualguer modo, de acordo com a mesma
tradicgdo. O demonio - anjo caido - & criatura maravilhosa e
inteligente na vontade. (FONSECA, 2000, p. 8).

Consequentemente, as descontinuidades da representacao artistica da
figura do Diabo na modernidade aliada aos novos esquemas econdémicos
e socioculturais promoveram um novo e diferenciado modo de se
relacionar com a figura mitica do Diabo através da arte.

Desse modo, a consolidacao do capitalismo industrial a partir dos anos
1960 nos EUA e nos paises pertencentes a Europa ocidental, propiciou o
desenvolvimento de uma cultura do consumismo atrelada as aspiracdes
capitalistas da industria cultural, as quais fomentaram novas necessidades
estéticas mediante a transformacédo da cultura em mercadoria. (HARVEY,
1992; JAMESON, 1997).

Consequentemente, por meio do desenvolvimento dos novos meios
de comunicacdo tais como a televisdo (e em especial a publicidade que
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utiliza a figura do Diabo como garoto-propaganda de diversos produtos),
os videogames e a internet, além, também, das inovacdes técnicas no
cinema e na cultura pop, como as musicas de heavy metal, a literatura
popular e as histérias em quadrinhos, abriu-se um novo campo para que
a figura do Diabo, agora transformada em mercadoria, chegasse aos seus
consumidores. Portanto, fomos levados a ele como consumidores, reflexo
de uma era que:

(.) conduziu (.) a um deleite estetico ou sensorial, e Ndao
mMais ao medo, como nos tempos do passado, guando ele
explodia nas cabecas avivando a angustia do fim uUltimo
e o temor fisicamente sentido de um inferno chamejante,
fedorento, destinado a expiacdes eternas. (MUCHEMBLED,
2001, p. 343).

Para compreendermos as metamorfoses dessa figura dindmica
da sociedade ocidental, faz-se necessario conhecer e analisar suas
diversas mutacdes no campo artistico da ldade Moderna. A arte
tem a possibilidade de expor o lado sombrio do homem, ainda que
se ancore nas alegorias e nas descontinuidades de representacdo da
personificacdo do mal - o Diabo.

Os ancestrais diabodlicos: as divindades que serviram
de inspiracao a iconografia crista

Pazuzu: uma das primeiras contribui¢cdes iconograficas ao
Diabo Cristao

O aparecimento do Diabo, como ja vimos, remonta aos principios das
religides mesopotamicas. Apds a reforma empreendida por Zoroastro, o
primeiro indicio do surgimento de uma concep¢ao mais clara do mal se
daria com a separacado entre as instancias do bem e do mal. Essa cisao
possibilitou o desenvolvimento de uma mentalidade que permitia uma
identificacdo com essas esséncias.

De acordo com Russell (1991, p. 78) “a demonologia da Mesopotamia
teve enorme influéncia sobre as ideias hebraicas e cristds dos demobnios
e do Diabo”. Essa influéncia se estendeu também a maneira como os
primeiros artistas cristdos comecaram a pintar e a esculpir o Diabo.

Uma das mais antigas deidades mesopotdmicas que influenciaram os
tracos desses artistas foi Pazuzu, o deus do causticante vento do norte,
que secava o solo e prejudicava as colheitas, aterrorizava os rebanhos e
os homens e trazia a destruicao por onde ele passava (RUSSELL, 1991;
1992; HEEREL, 2007).



Pazuzu é muitas vezes descrito como um hibrido de partes de animais
e membros humanos. Ele tem o corpo de um homem, a cabeca de um
ledo ou cachorro, patas parecidas com a de uma aguia, dois pares de
asas, uma cauda de escorpido e um pénis sinuoso. Ele é muitas vezes
representado com a mao direita apontando para cima enquanto que a
esquerda aponta para baixo.

Segundo HeeBel, Pazuzu era uma divindade muito popular na
Mesopotadmia, mesmo sendo atribuida a destruicdo, ao caos e a morte, pois
possuia a caracteristica de ser uma divindade que afastava os demoénios
e que protegia os recém-nascidos do demoénio Lamashtu, o que denota a
ja discutida ambivaléncia dos deuses da Antiguidade.

Representations of Pazuzu, usually in the form of small
heads, were extremely popular since his image was used to
ward off other demoniac beings. Pazuzu served particularly
of the antagonist of the baby-snatching demon [Lamashtu,
and was a favorite amulet of pregnant women and mothers.
(HEEREL, 2007, p. D).

Porém, tanto as caracteristicasiconograficas como os poderes maléficos
de Pazuzu foram apropriadas pelos artistas cristdos para incorporar mais
elementos negativos na hora de elaborar uma descricdo pictodrica de
Sata. O rosto bestializado de Pazuzu alude a sua hostilidade, sua cauda
de escorpido denuncia a fatalidade, suas asas sdo o simbolo de que ele
€ o0 soberano do elemento ar, o que denota que ele governa os ventos e
as tempestades, e estas trazem o medo e a destruicdo para os homens
e animais.

Egito e o deus Bes: o feio como satanico

O Egito tem um destaque relevante na histéria do Cristianismo, desde
os tempos de Moisés. Destarte, ndo é de se admirar que os deuses
egipcios emprestaram algumas de suas caracteristicas fisicas e serviram
de modelo para que os artistas pudessem retratar o Diabo na arte
ocidental. Particularmente, para os primeiros cristdos a figura da deidade
inferior Bes foi utilizada constantemente pelos artistas medievais. Estes
se inspiraram em seus tracos e |lhe tomaram emprestado o semblante
para que pudessem dar ao Diabo um rosto.

Bes era uma deidade ana cuja origem pode ser rastreada entre a Nubia
e a atual Somalia, uma area que historicamente oferecia ao Egito uma
grande quantidade de deuses exdticos (LINK, 1998, p. 73-4). No entanto,
Bes era considerada uma divindade menor no pantedao dos deuses
egipcios, porém seus idolos foram encontrados em mais casas do que
qualquer outro deus. Bes ndo era uma deidade exclusiva do Egito. Sua
figura pbébde ser encontrada na Mesopotdmia, Cartago e Fenicia. Sua
caracterizacdo e seus atributos sempre foram feios. Sua face assustadora

59



60

ndo foi, contudo, associada a promover ou estar relacionada com a
concepcdo de mal entre os egipcios. Na verdade, Bes era um deus de
protecdo contra maus espiritos.

Luther Link salienta que muitas estatuas de deidades esculpidas nas
Américas, na Asia e no Oriente Médio foram feitas para serem assustadoras,
pois sua funcdo era afastar os maus espiritos. Tradicionalmente, os cristdos
europeus medievais para legitimar a unicidade de Deus julgavam essas
imagens como grotescas representacdes do Diabo. Portanto, os primeiros
cristdos, seja acidentalmente seja propositadamente, deturparam a
imagem de Bes.

Embora Bes protegesse contra maus espiritos, alguns
cristdos teriam percebido como um diabo esse deus
egipcio tipicamente grotesco. Aqui Nos aproximamos
de uma area de respostas inconscientes culturalmente
determinadas. As reacoes tipicas dos cristdos do Ocidente
a deidades asiaticas e indianas podem ser equivocadas
figuras ferozes gue nas culturas orientais defendiam os bons
contra o mal sdo consideradas diabo pelos europeus. [..]
Imagens ‘universais’ podem revelar-se apenas constructos
erroneos de eruditos. Portanto, € bem provavel gue os
cristdos tenham interpretado Bes de maneira eqguivocada
Representado ora nu, ora com um calcao de pele (ou saia
siria), Bes tem os cabelos desgrenhados, a boca e dentes
proeminentes, rabo, orelha de animal, rosto barbudo, labios
grossos e lingua de fora, que mais tarde seriam de Sata.
(LINK, 1998, p. 76).

De acordo com Link, um exemplo de escultura ocidental que integra
muitos dos atributos de Bes pode ser encontrado na Igreja de St. Lazare
em Autun. Na obra Mojsés e o bezerro de ouro, esculpida no inicio do século
Xll, hd uma representacdo de Bes como o diabo em um dos capitéis.
Mantendo fidelidade ao Bes egipcio, a figura apresenta uma grande
cabeca com uma vasta e aterradora boca. Essa figura também traja na
cabeca uma faixa que se assemelha a cabelos em chamas, de tal sorte que
0s primeiros cristdos viram nesse atributo uma caracteristica peculiar que
remete aos atributos comuns ao Diabo.

O Diabo feroz desafiando Moisés (..) tem enormes cabelos
flamejantes e uma singular faixa na cabeca. A faixa na
cabeca nao deriva de deuses gregos ou romanos. Mas
Bes muitas vezes usava na cabeca uma faixa onde eram
fincadas penas de avestruz, e se essas penas tiverem sido
confundidas com cabelos flamejantes, temos entdo Nosso
Bes-Diabo nesse capitel. (LINK, 1998, p. 76)

O flamejante cabelo visto em St. Lazare é um dos simbolos mais
caracteristicos das representacdées medievais da figura do Diabo,



embora essa associacdo possa ndo ser inteiramente devido a Bes ou a
consequentes deturpacdes de sua imagem. A imagética que comporta a
selvageria e os cabelos em chamas é mais adequadamente atribuida as
deidades gregas, como o Pa ou Apolo. Contudo, o desordenado cabelo
de Pa é um notdrio simbolo de sua natureza bestial, o que levou a uma
rapida identificacdo dessas caracteristicas a representacdo da figura do
Diabo na arte.

O grego Pa: o Diabo ganha um rosto

Dentre as diversas divindades da antiguidade identificadas e associadas
ao Diabo pelos cristdos da Idade Média, o deus grego Pa tem sido quase
universalmente aceito como a figura mais influente que possibilitou dar
ao Diabo um semblante. Além disso, devido a auséncia de uma tradicao
literaria e pictdrica no que se refere a forma como o Diabo se parecia, é
um pressuposto légico considerar que, como Bes, outras deidades gregas
fossem introduzidas na histéria de Satanas.

Os primeiros cristdos associaram todas as divindades pagads com os
demobnios - uma vez que a unicidade de Deus era a base de sua crenca -,
mas Pa foi associado com o Diabo mais do que a maioria.

Pan was feared for his association with the wilderness,
the favorite haunt of hostile spirits, and for his sexuality.
Sexual passion, which suspends reason, was suspect to
both Greek rationalism and Christian asceticism, a god of
sexuality could easily be identified as evil especially since
sexuality was linked through fertility to the underworld and
to death. Pan, hairy and goatlike, with horns and cloven
hooves, was the son of Hermes. A phallic deity like his
father, he represented sexual desire in both its creative and
its threatening aspects. Pan's horns, hooves, shagqy fur,
and outsized phallus became part of the Christian image of
Satan. (RUSSELL, 1992, p. 1/).

Para Luther Link, as caracteristicas pictdricas de P& influenciaram a
iconografia e a representacdo do Diabo em cinco caracteristicas fisicas
que persistem até os dias de hoje no imaginario ocidental sobre o Diabo.
Essas caracteristicas incluem os chifres, cascos, orelhas, rabo, e a parte
inferior do corpo peluda.

Imagine o que essas imagens significavam para as pessoas,
alienadas da cultura classica, gue viam como ameacadores
osrabospagaos. Bestial lUbrico einclassificavel no esguema
de mundo cristdo (pois teria Deus criado tais criaturas?),
Pa era um servo do Diabo, ou o Maligno disfarcado. (LINK,
1998, p. 54-5).
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O impacto do P& iconografico sobre o desenvolvimento das
caracteristicas pictdéricas do Diabo na Idade Média foi enorme.

A tradicdo medieval fala, com frequéncia, de como o Diabo
¢ peludo, outras vezes de seus chifres, e ocasionalmente
de suas patas fendidas. Diz-se muitas vezes gue o Diabo
toma formas animais, sendo a do bode a mais comum.
A raiz da semelhanca € a associacéo do Diabo com as
divindades de fertilidade ctonicas, rejeitadas pelos cristdos
como demonios, juntamente com outros deuses Pagaos
particularmente temidos devido a sua ligacao com a
selvageria e a loucura sexual. (..) Um deus da sexualidade
podia ser faciimente assimilado ao principio do mal.
A associacao do ctonico com o sexo e com o mundo
subterraneo, e dal com a morte, selou a uniao. (RUSSELL,
1991, p. 120).

Na verdade, qualquer deus ou deusa que estivesse relacionado com
a sexualidade podia ser facilmente associado com a questdo do mal.
Por outro lado, para além do bode, outros animais foram associados a
fertilidade em antigas religides mundiais. Esses animais incluiam suinos,
lobos, coelhos, caes, galos, touros, e gatos. Eles também aparecem com
frequéncia na tradicdo cristd como formas do Diabo. Porém, recaiu sobre
Pa toda carga negativa que seus atributos geravam e que se traduziu na
utilizacdo de sua imagem para representar o Diabo. Pelo fato de Pa ser um
deus do desejo sexual, “uma forca que para os gregos era simultaneamente
criativa e destrutiva, serviu de inspiracdo para a producdo iconografica
dos cristdos do quinto século, sob a influéncia de Agostinho, condenavam
as alusdes ao sexo como diabdlicas ou mas”. (STANFORD, 2003, p. 19).

Enfim, a relacdo entre a divindade e a bestialidade de P& agregada ao
seu furor sexual, associada a pouca compreensao de sua figura entre os
cristdos medievais, foi o suficiente para que ele fosse relacionado, pela
Igreja, ao Diabo devido a sua conduta de vida contraria a das Escrituras e,
assim, se tornasse um dos primeiros rostos do Diabo. A figura do grande
bode seria resgatada mais tarde nas pinturas dos rituais sabaticos dos
séculos XV-XVII, durante a obsessdo diabdlica que assolou a Europa.

O Diabo e a Industria do Entretenimento

A expressdo industria cultural foi utilizada pela primeira vez em um dos
ensaios de M. Horkheimer e T. Adorno - que compuseram o livro Dialetica
do esclarecimento (editado primeiramente em Amsterdd em 1947) -, e
também nas diversas conferéncias radiofénicas pronunciadas por Adorno
na Alemanha em 1962.

Em ambos trabalhos, fica bastante evidente a nocdo de que diante da
industria cultural e seu poder de alienar as massas, nao ha instrumento



capaz de se contrapor com éxito3;, os meios de comunicacdo aparecem
como atrofiadores da imaginacdo e da espontaneidade do consumidor e
criadores da barbarie estetica; a mercantilizacdo da arte é encarada como
a sua corrupcao definitiva.

Para Adorno, o conceito de técnica ndo deve ser pensado de maneira
absoluta: ele possui uma origem histdrica e pode desaparecer. Ao visarem
a producdo em série e a homogeneizacdo, as técnicas de reproducado
sacrificam a distincdo entre o carater da prdépria obra de arte e do sistema
social. Por conseguinte, se a técnica passa a exercer imenso poder sobre
a sociedade, tal ocorre gracas, em grande parte, ao fato de que as
circunstancias que favorecem tal poder sdo arquitetadas pelo poder dos
economicamente mais fortes sobre a propria sociedade. Em decorréncia,
a racionalidade da técnica identifica-se com a racionalidade do proéprio
dominio. Essas consideracdes evidenciam que ndo sé o cinema, como
também o radio, ndo devem ser tomados como arte.

A expressao /ndustria cultural cunhada talvez com objetivos mais
retoricos que cientificos, por exemplo em A /ndustria Cultural, a definicdo
do conceito se dd mais por comparacdo com o de cultura de massas
que por explicitacdo de suas caracteristicas intrinsecas, tendo chegado
Adorno, em determinado momento, até a duvidar do termo que criou.*

As producdes intelectuais moldadas nos padrdes da industria cultural
ndo sdo mais tambem mercadorias, mas o sdo integralmente. Produz-se
para as massas produtos adaptados ao consumo das massas e que em
grande medida determinam esse consumo, porém as massas ndo sdo a
medida mas a ideologia da industria cultural. “O fato de ndo serem mais
gue negocios - escreve Adorno - basta-lhes como ideologia” (1971, p.
290). Enquanto negdcios, seus fins comerciais sdo realizados por meio de
sistematica e programada exploracdo de bens considerados culturais. A
essa tal exploracdo Adorno chama de /ndustria cultural.

A expressao industrie cultural visa a substituir cultura de massas, pois
esta induz ao engodo que satisfaz os interesses dos detentores dos
veiculos de comunicacdo de massa. Os defensores da expressdo cu/tura
de massa querem dar a entender que se trata de algo como uma cultura
surgindo espontaneamente das proprias massas. Para Adorno, que
diverge frontalmente dessa interpretacao, a industria cultural, ao aspirar
a integracdo vertical de seus consumidores, ndo apenas adapta seus
produtos ao consumo das massas, mas, em larga medida, determina o
préoprio consumo. Interessada nos homens apenas enquanto consumidores

3 Segundo Carlos Eduardo Lins da Silva, “(...) essa possibilidade fica tanto maior na medida em que
se desenvolve o capitalismo, especialmente quando ele atinge sua fase monopolista, segundo tem
demonstrado a evidéncia histérica. A forma de acumulacdo monopolista desenvolve a industria cultural
de forma mais rapida que nunca, ndo sé em fung¢do das novas possibilidades tecnoldgicas, mas também
em razdo de sua crescente e insacidvel necessidade de informacdo. Exatamente por causa disso, é
impossivel ao capitalismo moderno exercer absoluto controle sobre a industria cultural.”

4 Adorno afirma, na p. 289 de A / al (In: COHN, G. (Org.). Comur > e Industria ( 3.
S&o Paulo: Cia. Editora Nacional, 1971), que “n&o se deve tomar literalmente o termo ‘industria’ na expressao
industria cultural, pois “ele diz respeito a estandartizacdo da propria coisa (...) e a racionalizagcdo das
técnicas de distribuicdo, mas néo se refere estritamente ao processo de produc¢do.”

Justria Ct
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ou empregados, a industria cultural reduz a humanidade, em seu
conjunto, assim como cada um de seus elementos, as condicbdes que
representam seus interesses. A industria cultural traz em seu bojo todos
os elementos caracteristicos do mundo industrial moderno e nele exerce
um papel especifico, qual seja, o de portadora de ideologia dominante,
a qual outorga sentido a todo o sistema. Aliada a ideologia capitalista, e
sua cumplice, a industria cultural contribui eficazmente para falsificar as
relacdes entre os homens, bem como dos homens com a natureza, de tal
forma que o resultado final constitui uma espécie de antiesclarecimento.
Considerando-se - diz Adorno - que o esclarecimento tem como
finalidade libertar os homens do medo, tornando-os senhores e liberando
o mundo da magia e do mito, e admitindo-se que essa finalidade pode
ser atingida por meio da ciéncia e da tecnologia, tudo levaria a crer que o
esclarecimento instauraria o poder do homem sobre a ciéncia e a técnica.
Mas ao invés disso, liberto do medo magico, o homem tornou-se vitima
de novo engodo: o progresso da dominacdo técnica. Esse progresso
transformou-se em poderoso instrumento utilizado pela industria cultural
para conter o desenvolvimento da consciéncia das massas. A industria
cultural - nas palavras do préoprio Adorno - “impede a formacdo de
individuos autébnomos, independentes, capazes de julgar e de decidir
conscientemente”. O proprio 6cio do homem ¢ utilizado pela industria
cultural com o fito de mecaniza-lo, de tal modo que, sob o capitalismo,
em suas formas mais avancadas, a diversdo e o lazer tornam-se um
prolongamento do trabalho. Para Adorno, a diversao € buscada pelos que
desejam esquivar-se ao processo de trabalho mecanizado para colocar-
se, novamente, em condicdes de se submeterem a ele. A mecanizacado
conquistou tamanho poder sobre o homem, durante o tempo livre, e
sobre sua felicidade, determinando tdo completamente a fabricacdo dos
produtos para a distracdo, que o homem ndo tem acesso sendo a copias
e reproducdes do proprio trabalho. O suposto conteludo ndo € mais que
uma palida fachada: o que realmente lhe é dado € a sucessdo automatica
de operacdes reguladas.

Todavia, a industria cultural permanece a industria da diversédo.
Segundo Adorno, “seu controle sobre os consumidores é mediado pela
diversdo, e ndo é por mero decreto que esta acaba por se destruir, mas
pela hostilidade inerente ao principio da diversao por tudo aquilo que seja
mais do que ela prdépria” (1985, p. 128). A diversdo é o prolongamento do
trabalho sob o capitalismo tardio. Ela é procurada por quem quer escapar
ao processo de trabalho mecanizado, para se pdér de novo em condicdes
de enfrentd-lo. Mas, ao mesmo tempo, segundo Adorno,

(.) @ mecanizacao atingiu um tal poderio sobre a pessoa
em seu lazer e sobre a sua felicidade, ela determina
profundamente a fabricacao das mercadorias destinadas
a diversao, gue esta pessoa Nao pode mais perceber outra
COIisa sendo as copias gue reproduzem o Proprio Processo
de trabalho. (1985, p. 128)



Em suma, diz Adorno, “so se pode escapar ao processo de trabalho na
fabrica e na oficina adequando-se a ele no écio”. (1985, p. 128).

A industria cultural é, ela mesma, um meio de producdo e deve ser
estudada como tal. E preciso tentar apreender, na maior extens&o
possivel de sua complexidade, pelo menos dois momentos cruciais do
processo da industria cultural: o da sua producdo, com todos os conflitos
de interesse que existem dentro dela, como dentro de qualquer outra
indlstria capitalista, entre os donos dos meios de producdo e seus
assalariados e o do consumo, que interfere na prdépria producdo, uma
vez que estd submetida as leis de mercado que determinam quem deve
consumir o que e as necessidades ideoldgicas de reproducdo do proéprio
modo de producéo.

Assim, os produtos culturais ndo sdo frutos dos designios do patréo,
nem do talento ou da vontade do assalariado que os produz, mas os
resultados das relacdes sociais ao seio da industria e fora dela, o que
resulta em conteudos por vezes ambiguos, o que ndo prejudica a obra,
ao contrario, amplia a possibilidade reinterpretativa do receptor, a qual,
por sua vez, também é determinada pelas relacdes sociais que o receptor
mantém com outros receptores e com a propria industria cultural.

Desse modo, geralmente quando o Diabo é descrito nos filmes e na
televisao, ele é representado sempre de uma maneira estereotipada e
padronizada, as vezes ele revela como um humano, geralmente do sexo
masculino, com a pele vermelha, chifres em sua cabeca, cascos em vez de
pés, cauda pontuda e um forcado, embora as vezes ele seja representado
como um ser humano comum, €, em raras vezes somente sua voz € ouvida.

Diversas sdo as representacoes populares de Sata no século XX, histérias
em quadrinhos, desenhos animados, musicas heavy metal, jogos de
videogame, sites na internet, programas e seriados de TV, filmes, cervejas,
alimentos, produtos de higiene, pecas publicitdrias em geral, mascotes de
times de futebol, enfim, uma vasta gama de produtos adequados ao uso
das massas.

O Diabo no século XX ndo causa mais medo como outrora. O Diabo
vende!

One of his favorite haunts is the theater, where makeup and
costumes and the whole spectacle of feigning are devoted
to the exhibit for profit or pleasure. (DELBANCO, 1995, p. 17).

Representacdoes de um Sata impotente no cinema norte-
americano dos anos 1968-2000

Desde sua primeira grande estreia no cinema, em 1896, com o filme
La manoir du Diable, de George Méliés, até as mais recentes producdes
que englobam filmes como O bebé de Rosemary (1968) e O ultimo portal
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(1999), de Roman Polanski, a tematica do Diabo tem sido uma importante
base para filmes que exploram o campo da religiosidade moderna, mais
a fundo, os campos do imaginario da religido crista. Dentre os filmes
que lidam com a tematica religiosa, Satad, ou a personificacdo do mal, é
frequentemente um personagem proeminente. Por causa de sua profunda
e edificada histdria na religido cristd, o Diabo é o antagonista supremo. O
debate sobre o seu papel no Cristianismo estd em constante atualizacdo, e
os filmes servem como um intermediador para explorar a figura do Diabo.

O tratamento dado a figura do Diabo pela industria do entretenimento
no século XX revisitou a iconografia e as lendas sobre o mesmo no
imaginario popular.

Para a maioria dos romancistas, o Diabo ainda € uma
metafora de enorme elasticidade, porgue ele permite a
exploracdo das virtudes e dos defeitos individuais. O mesmo
ocorre com o cinema, gue, alem de ser o meio de expressao
predominante no século XX, utiliza a figura diabolica como
um dos seus protagonistas mais destacados. De fato,
esse relacionamento vem sendo mutuamente benéfico,
pois se, de um lado, o Diabo se presta ao esboco de um
rosto para o mal tanto pra diretores e roteiristas como para
romancistas, do outro lado, os livros, as pecas e os filmes
que eles produzem dao nova vida a imagem diabdlica,
de modo a rejuvenescer a iconografia e as lendas gue o
cercam no interior da psigue popular. (STANFORD, 2003,
p. 354-5).

Essencialmente, a visdo da cultura ocidental sobre o Diabo é a mesma
desde o tempo da cristandade europeia pré-reformada. Nos filmes
estadunidenses, como no catolicismo medieval, o Diabo é representado
como um humano, como o criador do Anticristo, como uma besta, como
um espirito ou uma figura abstrata, e também como um herdi comico.
Nos filmes, o arquétipo do Diabo que nds é apresentado ja é conhecido
devido as bases pelas quais os produtores se inspiraram.

As representacdes pictdricas do Diabo nos filmes estadunidenses
criaram representacdes de Satad que se parecem muito préximas aquelas
apresentadas no desenvolvimento medieval do Cristianismo catélico,
periodo que abrange o século VI até o XV. Russell alerta que ndo existia
representacdes de Satd antes do sexto século.

Nenhum quadro do Diabo sobreviveu antes do século VI: ndo se sabe
o porgué. (...) Um Diabo humano, ou humanoide, apareceu no século VI e
dominou o periodo do século IX ao Xl. (...) A forma animal, ou monstruosa,
teve seu comeco evidente no século Xl, possivelmente por causa da
influéncia da reforma monastica com seu retorno para as preocupacdes
dos padres do deserto. As categorias sdo indistintamente definidas, e
muitos Diabos sdo em parte humanoides e em parte bestiais. O Diabo
humanoide pode aparecer como um homem antigo em uma tunica, com



rabo curto, pernas lisas e musculosas, cabelo e face humana; ou como um
homem grande, nu, escuro, musculoso com maos de humano, mas pés
em forma de garras e um rabo; ou como um gigante com caracteristicas
de humano; ou como um anjo humanoide vestido de branco com asas
emplumadas e cabelos pelos ombros. Raramente o Diabo era fémea.
O Diabo estava normalmente nu, entretanto algumas vezes usava uma
tanga; frequentemente era cabeludo. (RUSSELL, 2003, p. 123-4).

Uma possivel razdo para a inexisténcia de representacdes artisticas do
Diabo pode ser encontrada em Finley (2002, p. 72): ‘belief in Satan was
made official by the Council of Constantinople in A.D. 54/ He was declared
eternal (.0 From now on it was heresy no to believe in him.” Nado ha muitas
evidéncias que possam comprovar essa afirmacdo, mas se a existéncia
do Diabo nao era oficial antes do sexto século da era crista, a Igreja teria
pouco interesse em promover representacdes artisticas do Diabo antes
dessa época.

As diferentes definicdes de Sata nos filmes, na literatura, na academia e
nas religides contribuiram para disseminar a falta de um consenso sobre o
Diabo, sobre quem ele é e como ele se parece. O amplo debate sobre Sata
aliado a falta de conhecimento de sua figura pela maior parte da populacao
possibilitou aos cineastas a oportunidade para ilustrar uma variedade de
interpretacdes. Os filmes se tornaram um meio para investigar a figura
do Diabo. O cinema popular teve a habilidade de preencher a auséncia
de conhecimento das massas sobre o Diabo. Os retratos inconsistentes
criados pelo cinema também tiveram a capacidade de inculcar um vazio
de significado no Diabo, representando-o em diversas maneiras que se
tornou confuso identificar e afirmar seu papel na Cristandade.

Russell, em seu Lucifer: o Diabo na ldade Media (2003, p. 20), afirma que
“O melhor sistema de definicdo e explicacdo tal como o humano constroi
a constituicdo ou o Diabo é a historia dos conceitos.” Essa histdria dos
conceitos deveria incluir uma analise das descricdes do Diabo nos filmes,
pois elas podem ser pesquisadas como artefatos cinematograficos. O
poder de alcance das imagens dos filmes pode criar e reforcar crencas
e percepcdes. Consequentemente, os cineastas e suas obras se tornam
os criadores de imagens e crencas gque as pessoas adotam sobre Sata.
O cinema ndo somente reforca valores e concepcdes, ele também cria
modelos.

Sata como humano

Segundo Russell (2003) e Link (1998), quando os primeiros indicios
do Diabo apareceram na arte medieval crista, sua figura era retratada
como um humano ou humanoide. Em diversos filmes,® tais como As
bruxas de Eastwick, Coracdo satanico, O advogado do Diabo, Fim dos dias

irt, 1987, dirigido por Alan Parker;
s, 1999, dirigido por Peter Hyams;

astwick, 1987, dirigido por George Miller;
te, 1997, dirigido por Taylor Hackford; £nd of |
, dirigido por Harold Ramis.
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e Endiabrado, o Diabo assume forma humana, as vezes literalmente, e as
vezes, metaforicamente. Russell (2003) infere que este tipo de imagem
prevaleceu do século IX ao XI. O Diabo poderia aparecer como uma pessoa
comum como, por exemplo, “um homem velho ou uma mulher velha,
uma jovem atraente ou menina, um criado, um pobre, um pescador, um
comerciante, um estudante, um sapateiro ou um camponés” (RUSSELL,
2003, p. 64). Mais ainda, algumas das caracteristicas do diabo humanoide
sdo descritas como Sata possuindo “olhos ardendo, bocas vomitando,
bracos e pernas alongados, torsos inchados e narizes compridos e curvos”
(RUSSELL, 2003, p. 126). Essas imagens ainda estdao presentes na cultura
popular e podem ser vistas nos filmes estadunidenses que mencionamos
acima.

Nos filmes hollywoodianos, o diabo humanoide é geralmente retratado
como masculino. A representacdo de Satd durante a Idade Média sempre
foi masculina ‘because the popular imagination made the Devil like God,
masculine” (RUSSELL, 1972, p. 145). Exceto em alguns casos, como no
filme Endiabrado, no qual o Diabo assume a forma de uma bela e sedutora
mulher, demobnios femininos frequentemente sdo identificados como
sUicubos. Essa identificacdo de Satd com o masculino é tdo forte que
as figuras femininas raramente sdo reconhecidas pelos espectadores
modernos como sendo o Diabo.

Criando o Anticristo

Da mesma forma, com o intuito de possibilitar o nascimento do
Anticristo,® o Diabo deve copular com uma mulher, e por isso o Sata
masculino frequentemente é representado no cinema estadunidense
como um tipo de incubos. Russell demonstra que a ideia de demodnios
ou do Diabo copulando com mulheres era aceita pela Igreja porque
‘they could draw upon the old tradition of the fallen angels lusting after the
daughters of men” (1972, p. 115). Durante o periodo medieval, era comum
denunciarem que as mulheres acusadas de bruxaria participavam de
cerimodnias sabaticas e realizavam atividades sexuais com dembnios e até
mesmo com o Diabo. Sobre essas cerimbnias chamadas Sabas, Sallmann
esclarece que:

O saba compunha-se de uma imitacao do oficio catolico,
de uma missa as avessas, na qual a hostia era substituida
por uma rodela de nalbo ou madeira. No fim da cerimonia,
os participantes prestavam homenagem ao seu mestre
encarapitado em um escabelo. Bruxos e bruxas adoravam
o Diabo sob o aspecto de um bode, do qual "beijavam o
cu’. Essa cerimonia se encerrava com um banguete durante
O qual criancas eram devoradas. No final, os assistentes se

6 A lenda da vinda do Anticristo remonta a ideia da vinda de um falso messias, que antes do fim do
mundo seduziria os homens com falsos milagres e promessas enganosas, e perseguiria a todos que
ousassem resistir ao seu poder de seducdo. Fontes biblicas: | Jodo 2:18, 2:22, 4:3; || Joao 7; Apocalipse 20.



uniam sexualmente ao acaso. Os demonios participavam
dessas folias eroticas como parceiros femininos (sucubos)
ou parceiros masculinos (incubos). O sexo do demonio
era reputado como Nao proporcionando nenhum prazer, e
seu esperma era frio. Mas eram os frutos dessas relacoes
monstruosas gue eram sacrificados a mesa dos sabas
(2002, p. 53-4).

Naturalmente, sexo com humanos pode resultar em descendéncia.
Russell nos explica que, durante a ldade Média, os europeus pensavam
que o anticristo era capaz de assumir diversas formas, entre elas que ele
“poderia ser uma encarnacdo do proprio Satanas, ou o filho de Satanas,
ou o chefe dos exércitos de Satanas” (2003, p. 97). A ideia do Anticristo
como sendo derivado dos humanos é explorada por filmes tais como
O bebé de Rosemary, A profecia’” e O advogado do Diabo. Esses filmes
também sdo baseados na ideia de que Sata necessita de um herdeiro para
que este possa dar continuidade ao seu reino.

Sata como Besta

Geralmente, a descricdo popular que se tem da figura do Diabo no
imaginario ocidental é a de uma figura que lembra um satiro com chifres
e cauda, na maioria das vezes com a pele vermelha e carregando um
tridente. O melhor exemplo dessa descricdo tradicional do arquétipo de
Satd no cinema pode ser encontrada no personagem interpretado por
Tim Curry, em 1985, no filme A /ends8.

Once upon a time (1985 to be exact), British director Ridley
Scott spared no expense in trying to create an enchanted
fairy tale for the ages with his LEGEND. In @ magical forest
swarming with excruciatingly cute and Tolkienesque
critters, the innocent Princess Lili (Mia Sara) is abducted by
a proto-satanic being with horned hooves and ram's horns
known only as Darkness (Tim Curry). Surrounded by so
much saccharine whimsy, Curry's flamboyant performance
provides the only sign of life in this too-sweet-for-its-own-
good confection. His impressive make-up creates one of
the most aesthetically pleasing images of the traditional
Satanic archetype in the cinema. (SCHRECK, 2001, p. 202-
3)

Na Alta Idade Média, por volta da passagem do século Xl ao Xll, Russell
indica que Sata se tornou um monstro e era simbolizado pela cor vermelha,
“que era a cor do sangue ou das chamas do inferno” (2003, p. 126). As
caracteristicas bestiais mais comuns associadas ao Diabo eram chifres,

Rosemary's

by, 1968, dirigido por Roman Polanski; 7hHe e, 1976, dirigido por Richard Donner.

7
8 [egend, 1985, dirigido por Ridley Scott.
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cauda e asas, e as criaturas mais recorrentes eram a “serpente (dragdo),
cabra e cachorro” (2003, p. 64). Russell® enfatiza que:

Animal and monstrous demons tended to follow the forms
suggested by Scripture, theology, and folklore, such as
snakes, dragons, lions, goats, and bats. Often, however,
artists seemed to select forms according to their fancy:
demons with human feet and hands, wild hair, and animal
faces and ears; demons with monstrous, hideous bodies,
lizard skin, apelike heads, and paws. The symbolism was
intended to show the Devil as deprived of beauty, harmony,
reality, and structure, shifting his shapes chaotically, and as
a twisted, ugly distortion of what angelic or even human
nature ought to be. The didactic purpose was to frighten
sinners with threats of torment and hell. (1984, p. 131).

Como ja vimos, a cor vermelha simbolizava a cor do sangue e as
chamas do inferno. A pele do Diabo podia também ser vermelha, ou ele
estava trajando roupas vermelhas, ou seu cabelo era fulgurante como
fogo. Tanto os filmes A /ends como Little Nick — Um diabo diferente™® sdo
exemplos do Diabo em sua forma bestial. Em ambos os filmes, Sata possui
chifres e se assemelha a forma de um satiro. A aparéncia bestial de Sata
também pode ser vista no filme Fim dos dias quando Sata assume sua
verdadeira forma no fim do filme.

Outro uso de animais remetendo a ideia do mal podem ser encontrados
nos longas-metragens O exorcista" e A profecia. Nesses filmes, os cdes (as
bestas) representam os serventes do mal. O exorcista utiliza cades no inicio
do filme quando o Padre Merrin estd no deserto do Iraque. A luta entre
0s cdes simbolizam uma maldicdo iminente, e o clérigo reconhece essa
cena como um sinal diabdlico, um pressagio do mal. N'A profecia, Damien
é protegido por um maligno Rottweiler. Além de ser um simbolo do mal,
0 cdo também serve como protetor para Damien. Litt/le Nick - Um diabo
diferente contém um cdo diabdlico também, Mr. Beefy, cuja obrigacado é
servir de guia na Terra para Nick.

9 Preferi citar a versdo original deste trecho da obra [ucifer: the Devil in the Middle Ages, pois a
traducdo brasileira estava com erros, porém o trecho em portugués se encontra a seguir para possiveis
confrontagdes: “Demdnios animais e monstruosos tenderam a seguir as formas sugeridas pela Biblia, pela
teologia e pelo folclore, como cobras, dragdes, ledes cabras e morcegos. Porém, frequentemente artistas
pareciam selecionar formas de acordo com a fantasia deles: demdbnios com pés e m&os humanos, cabelos
selvagens, e faces e orelhas de animais; com faces monstruosas, horrorosas, ou com os olhos ocos e
pele enrugada; com corpos humanos, pele de lagarto, cabe¢a de macaco e patas. Era pretendido que o
simbolismo mostrasse o Diabo como privado de beleza, harmonia, realidade e estrutura, trocando sua
forma caoticamente e mais como uma trancada e feia do que angélica ou até mesmo como a natureza
humana pudesse ser. O propdsito didatico era amedrontar os pecadores com ameacas de tormento e
inferno” (2003, p. 125).

icky, 2000, dirigido por Steven Brill.

N The Exorcist, 1973, dirigido por Willian Friedkin.



A possessdao e um Sata intangivel e abstrato

Embora representacées humanas e bestiais fossem muito comuns na
Idade Média, muitos religiosos acreditavam que o Diabo era um espirito
que podia possuir os humanos. Pagels atesta que “Milhares de anos de
tradicdo caracterizaram Satanas (...) como um espirito” (1966, p. 16).

As Escrituras relatam que Jesus tinha o poder de expulsar os demobnios
que possuiam suas vitimas. Podemos encontrar relatos de exorcismos em
Marcos (1:25-45, 3:15, 6:7, 6:13, 16:17). Ao longo dos séculos, baseada nas
Escrituras, a Igreja Catdlica desenvolveu rituais para dar continuidade as
praticas de Cristo. Entre elas, a Igreja desenvolveu ritos especificos para
casos de possessao diabdlica.

A possessado diabdlica serviu de tematica para a sétima arte. Conforme
demonstrado nos filmes O exorcista e Fim dos dias, o cinema estadunidense
frequentemente mostra o Diabo possuindo um humano. No ~im dos dias,
o Diabo se demonstra como uma entidade abstrata, mas rapidamente
assume o corpo do personagem de Gabriel Byrne. No fim do filme, Sata
assume sua forma bestializada. A razdo do Diabo em escolher possuir o
corpo de Byrne nunca é explicada no filme. No entanto, n’O exorcista, ha
uma possivel explicacdo a possessdo de Reagan (Linda Blair), a causa de
sua possessao é que ela brincava sozinha com um tabuleiro de Oui-ja e
havia uma comunicacdo espiritual entre eles.

Possessdo e exorcismo sdo temas prevalentes nos filmes estadunidenses.
Cueno argumenta que the biggest promoter of Catholic exorcism remains
the popular entertainment industry” (2001, p. 259). O exorcismo pode ser
realizado somente por padres autorizados pelo Vaticano. Um sacerdote
que tenha o conhecimento e o poder para realizar um exorcismo se
assemelha a Cristo. Russell atesta que “Exorcizando os demoébnios, e
curando doencas provocadas por eles, Jesus faz guerra ao reino de Sata
e, com isso, dd a conhecer ao povo que o novo edo chegou.” (1991, p.
240).

A tematica de um Sata intangivel derivada da Idade Média. Alguns
tedlogos da Igreja Catodlica acreditavam que o Diabo ndo era tangivel,
sendo entdo representado como um espirito ou anjo. De acordo com
Russell, entre os anos de 1140 e 1230, o Diabo frequentemente era
pensado como um espirito. Ele esclarece: ‘the oternal Principal of Evil
walked in solid if invisible substance at ones side and crouched when one
was quiet in the dark recesses of room and mind’. (1972, p. 101-2). Devido a
sua origem etérea nas Escrituras, Satanas possuia os poderes necessarios
para manter-se esquivo aos olhos dos homens. Link sugere que o Diabo
ndo podia possuir uma forma fisica. Ele deduz que, “Uma vez que o Diabo
podia ser tanto um micrébio quanto um anjo caido, como poderia ter um
rosto? Nao poderia, pois ndo era um carater, era apenas uma abstracdo.”
(1998, p. 193).
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O Diabo na comédia

Outro aspecto que pode ser encontrado tanto nas representacdes
artisticas da Idade Média e Moderna quanto no cinema popular
estadunidense é o Diabo como herdi comico. Em / ucifer, Russell atesta
que, na contramao da teologia oficial e da demonologia que explicitavam
um Satd monstruoso e terrivel, o folclore e a concepcdo popular de Sata
durante a Idade Média e inicio da Idade Moderna tratavam o Diabo entre
duas instancias.

O folclore tendeu a fazer o Diabo ridiculo ou impotente,
provavelmente de forma a domestica-lo e aliviar a tenséao
de medo, por outro lado. Nado € nenhuma coincidéncia gue
o periodo no gual o Diabo estava horrivelmente presente
- durante a "caca as bruxas’ do século XV ao século XVII -
seja o periodo no gual ele geralmente apareceu em cena
como um palhaco. Por causa da natureza contraditoria
dessas tradicoes, a opinido popular sobre o Diabo oscilou
entre vé-lo como um senhor terrivel e vé-lo como um idiota
(2003, p. 59-60).

Esse duplo aspecto satanico pode ser apreciado no filme As bruxas de
EFastwick, o personagem interpretado por Jack Nicholson, Daryl Van Horne,
é mostrado como ambos. Em Endiabrado, a maioria das agdes diabdlicas
é realizada para serem cdmicas. Segundo Russell?, ‘The Devil could be a
silly prankster. playing marbles in church or moving the pews about.” (1984,
p. 76). Essa confrontacao entre o lado obscuro de Sata e o papel cbmico
que lhe fora atribuido pelo folclore resulta de uma nova abordagem de
sua significacao:

O Diabo ficou mais ridiculo e comico nos sermoes, na
arte, no modelo e na literatura popular do fim do século
XllI, talvez um resultado logico da reducao da significacdo
teologica dele enguanto aumentando o seu senso de
imediacao (2003, p. 155).

Diversos filmes retrataram o Diabo em seu aspecto comico e pitoresco.

Entre eles, podemos citar Little Nick - Um diabo diferente e O ceu continua
esperando.™

Temas faustianos

A lenda de Fausto também tem suas raizes naldade Média. Essa tematica
é constante nas producdes hollywoodianas. De acordo com Russell, “A

12 Novamente necessitamos recorrer ao texto original, pois a expressdao vlaying marbles” (brincando
com bolas de gude) foi traduzida da seguinte maneira: “O Diabo poderia ser um farsante tolo, colocando
0s marmores ou mudando os bancos da igreja.” (RUSSELL, 2003, p. 71).

00! You

il, 1984, dirigido por Paul Bogart.



ideia de pacto formal remonta a uma histéria sobre Sdo Basil circulada
por Sdo Jerdbnimo no século V e até mesmo a histdéria mais influente de
Teodfilo de Cilicia que data do século VI.” (2003, p. 76).

O desejo pelo inacessivel, a ambicdo e a cobica humana, os anseios
cerceados e reprimidos, a vontade de poder, todas essas caracteristicas
sdo propicias para a firmacdo do pacto com o Diabo.

Em O advogado do Diabo, essas caracteristicas sdo encontradas no
personagem do advogado Kevin Lomax, interpretado por Keanu Reeves.
Sua oratodria e sua capacidade de manipular a verdade sdo suficientes
para que ele seja um alvo a ser tentado pelo Diabo, interpretado por Al
Pacino na figura de John Milton. Porém, ao aceitar trabalhar para Milton,
Lomax tem sua vida modificada devido ao seu novo emprego. Efeitos
colaterais que o pacto satanico provoca deliberadamente.

Nos instantes finais d’O advogado do Diabo, Kevin Lomax €, no final
de tudo, salvo pelo amor, sua sagacidade ¢ inutil contra o Diabo. No fim
do filme, a ordem é restaurada devido a decisdo feita pela utilizacdo do
livre-arbitrio de Kevin. Porém, as eternas tentacdes do Diabo aparecem
novamente, e desta vez Satd aparece como um jornalista que promete
fazer o advogado famoso por seus bons atos em relacdo aos novos casos
defendidos.

Consideragoes finais

As transformacdes do imaginario sobre as concepc¢des acerca de
Satd sempre refletiram as mudancas impostas pelo processo historico.
Desde a primeira aparicdo do Diabo nas religides, a partir do Masdeismo
articulado por Zaratustra, passando pelo desenvolvimento da religido
Israelita e das seitas-religides dos essénios e cananeus no Oriente Médio,
culminando no advento do Cristianismo e de sua instituicdo como religido
oficial apds o decreto do Imperador Constantino em 325 d.C., o Diabo
sempre esteve presente no damago das angustias do homem. A principio
como justificativa para a presenca do mal no mundo, posteriormente
como expiacao, e depois como fator de regulacdo das sociedades.

Assim como a Igreja medieval mudou, as concepcdes sobre Satad
mudaram junto com ela. O Diabo deixou de ser representado como um
homem nu envolto nas trevas de sua falta perante Deus para um ser bestial
com propriedades animalescas ou uma criatura intensamente colorida
gue carrega um forcado, para uma entidade abstrata desprovida de forma
fisica. Diante da diversidade pictérica encontrada nas representacdes de
Sata desde a Idade Média até a contemporaneidade, Link, ao concluir sua
obra, asserta que:

Nenhuma outra criatura nas artes com uma historia tao
longa € assim vazia de significado intrinseco. Nenhum outro
sinal ou suposto simbolo ¢ tao insipido. E se a aparéncia do
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Diabo quase sempre foi determinada pelo costume trajada
para personifica-lo, isto € adequado: o Diabo € apenas um
costume, mesmo gue se tenha tornado inseparavel da pele
daqueles gue o usam. (1998, p. 205)

Para muitos cristdos, ambos Protestantes ou Catodlicos, o Diabo
é significante. No entanto, durante o devir histérico, a variedade de
concepcoes e representacdes sobre sua figura exerceu um esvaziamento
de seu significado. Link atesta que, durante os séculos VI ao XV, nos quais
Igreja comissionava artistas a realizarem as obras de arte Crista, incluindo
as ilustracdes sobre o Diabo, a arte cristd possuia uma funcdo: “(ela)
fora a mensagem e o veiculo de comunica¢cdo com as massas iletradas”
(1998, p. 49). Embora o fato de, nos dias de hoje, os estadunidenses
serem alfabetizados, a ampla acessibilidade aos filmes faz com que eles
sejam um dos meios culturais mais disponiveis para as massas. Muitos
americanos assistem televisdo e vao ao cinema mais do que leem ou
veem arte, portanto, o que eles veem nas telas tem a possibilidade de se
tornar a uUnica representacao visual que eles tém do Diabo.

As metamorfoses de Satd sempre acompanharam o ritmo das mudancas
das sociedades europeias e, posteriormente, da sociedade americana,
porém, esta ultima contribuiu com sua percepcdo individualizada das
primeiras. No caso dos EUA, a discussdo a respeito do Diabo necessita
um olhar mais atento do observador.

De acordo com os estudos de sociologia da religido realizados nos EUA
no fim dos anos 1960 do século XX, a hipdtese mais comumente aceita
pelos socidlogos era que os EUA estavam rapidamente se secularizando.
Essa visdo geral estd sendo reexaminada por estudos recentes (STARK,
2000), mas a ideia inicial ainda pode ser aplicada para as representacdes
do Diabo no cinema estadunidense. Berger enfatiza que:

Provavelmente pela primeira vez na historia, as legitimacoes
religiosas do mundo perderam sua plausibilidade néo
apenas para uns poucos intelectuais e outros individuos
marginais, mas para amplas massas de sociedade inteiras
(1985, p. 137).

Berger estava falando em termos da presenca da religido como um
todo na sociedade, porém em ele reviu suas conclusdes anos mais tarde.

My point is that the assumption that we live in a secularized
world is false. The world today, (.) s as furiously religious
as it ever was, and in some places more than ever. This
means that a role body of literature by historians and
social scientists loosely labeled ‘secularization theory” is
essentially mistaken. (BERGER, 1999, p. 2).



No entanto, a incorporacdo do Diabo na cultura popular estadunidense
tem se esforcado em diminuir seu status como a suprema fonte do mal
porque quando Satd é representado nas telas, sua imagem pode ser
descartada como falsa. Satd nunca se tornara secularizado, pois sua
existéncia é baseada na religido, mas ha a possibilidade de que sua
incorporacdo na cultura popular estadunidense tenha enfraquecido
as terriveis qualidades diabdlicas que eram atribuidas a ele pela Igreja
medieval. Sem levar em consideracao a representacdo oferecida.

O Diabo e o que ele significa podem se tornar insignificantes para as
pessoas devido a suas diversas interpretacdes no cinema. Na maioria dos
filmes sobre Sata, o Diabo ndo é proposto como uma forca particularmente
assustadora na cultura estadunidense. As representacdes de Satd mais
tenebrosas sdo percebidas quando ele é retratado como uma entidade
abstrata. A ideia de Satd possuindo um corpo humano ou sendo uma
presenca despercebida ¢ intrinsecamente mais assustadora que o Diabo
gue se personifica, mas, na maioria dos filmes nos quais o Diabo ndo possui
forma fisica, ainda é mostrado como facilmente dominado, pois ele esta
possuindo humanos. Além do mais, um diabo que se manifesta na forma
humana, ou mesmo numa figura bestial, pode ser morto e descartado, e,
por outro lado, um diabo cdmico nunca € assustador. Fora isso, quando a
tematica se torna repetitiva para a audiéncia, ela se torna comum, banal
e menos significante para o publico. O mesmo argumento se aplica em
relacdo a violéncia, ao sexo e as profanacdo nos filmes. Se as pessoas
veem repetidamente as representacdes do Diabo nos filmes, a figura
satanica também se torna menos importante ou menos apavorante aos
olhos do publico.

Ariés assegura que, nas ultimas décadas do século XX, o ocidente
cristdo estd passando por transformacdes que proporcionaram uma
‘complete disappearance of hell Even those Who believe in the Devil limit
his power to this world and do not believe in eternal damnation.” (1981, p.
576). As representacdes de Satd no cinema estadunidense contribuiram
para ajudar a desenvolver e intensificar a perda de poder do Diabo.
Satad raramente ganha, e ele é mostrado como relativamente facil de se
enfrentar. O retrato do Diabo nessa maneira diminui seu poder dentro
do sistema da religidao. Muitos cristdos provavelmente discordariam das
representacdes que ilustram o Diabo como um ser que é facilmente
derrotado. No final das contas, eles poderiam concordar que o Diabo nao
venceria a luta pela humanidade, mas contestariam que o poder de Sata
ndo pode ser subestimado como ocorre no cinema hollywoodiano. Se
as pessoas acreditassem nas representacdes do Diabo frequentemente
apresentadas nos filmes, ele se tornaria uma entidade menos assustadora.
A partir dessa constatacdo, ndo ha por que se preocupar, pois sempre
haverd um padre catdlico para realizar um exorcismo ou um Arnold
Schwarzenegger para salvar a humanidade do desastre supremo. E se
Sata tiver senso de humor e se parecer como Elizabeth Hurley, a pergunta
que fica é: por que nado ir para o inferno?
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A necessidade de compreendermos a permanéncia do Diabo na
sociedade contemporanea reside no fato deste ter sido transformado
numa mercadoria possivel de ser adquirida e utilizada nas sociedades que
compartilham de uma cultura do consumismo, com o objetivo de entreter
seus consumidores. Desse modo, insere-se a questdo de compreendermos
sociologicamente o papel do processo de secularizacdo do ocidente
e da industria cultural como fatores constitutivos e construtores da
mentalidade, imaginario e ideologia do homem e das sociedades dos
séculos XX e XXI.

Por meio do imagindrio existente na sociedade ocidental - tanto culto
como popular -, a figura do Diabo foi representada de diversas maneiras
pela arte. Mediante o devir social e histérico, as representacdes sobre a
figura do Diabo passaram a evidenciar um Diabo proteiforme com poderes
incriveis, anunciando que o fim do mundo estava por vir e refletindo a
atmosfera que revestia as nocdes inculcadas de danacdo e salvacao.
Essa mentalidade propiciou o surgimento de diversas obras de arte que
denotavam as caracteristicas da sociedade medieval e renascentista,
ou seja, o poder da Igreja Catdlica, a existéncia do medo da morte por
causa da questdo do Diabo e do inferno e a crenca das populacdes em
supersticbes e em elementos sobrenaturais.

Com o devir histdrico, essa mentalidade obscurantista e religiosa passou
a ser confrontada pelo nascimento da filosofia e da ciéncia moderna,
tendo como base o racionalismo técnico-cientifico do Renascimento. O
surgimento dessa nova maneira de encarar o mundo refletiu no processo
de desencantamento da sociedade europeia e na releitura dos artistas
sobre o mito do Diabo, porém, ao populacho, a permanéncia das crencas
ainda era presente e atuante.

Influenciados pelo espirito critico e cientifico do Esclarecimento, os
artistas romanticos escreveram obras que evidenciavam que os homens
e o Diabo se aproximaram. Os romanticos demonstraram que o Diabo
nada mais era do que o reflexo das paixdes e dos vicios humanos que se
encontravam reprimidos pela religido e pela sociedade. Vestiram-no com
os trajes de um burgués, tal qual a época se afigurava. Sua figura sofria
com as metamorfoses da sociedade capitalista, que se fortalecia com
os ideais liberais pods-esclarecimento e com a crescente secularizacao
da sociedade europeia, cujos reflexos ja se faziam sentir desde o século
XVIl, e que contribuiram para a periferizacdo da religido cristd nos
séculos XIX e XX.

No século XX, a evolucdo da figura mitica do Diabo deparou-se com
a apropriacdo de suas caracteristicas pelo capitalismo por meio da acdo
da industria cultural. Sua figura metamorfoseou-se em mercadoria, suas
caracteristicas iniciais (medo/repressdo) passaram a ser utilizadas para
fins comerciais pela industria do entretenimento. O Diabo no século XX
ndo mais era encarado como uma ameaca terrivel a vida, e sim como mais
uma possibilidade de gozo das sociedades e culturas contemporaneas.



Portanto, a figura do Diabo que é conhecida atualmente é uma sombra
ofuscada daquela figura terrivel e constante do imaginario medieval e
renascentista dos séculos XIV-XV. A indUstria cultural se apropriou de
seus elementos grotescos que mexiam com o imaginario e os transformou
em motivo de diversdo e riso, levando a sociedade atual a consumir um
produto padronizado e destituido de sua real funcéao religiosa.

Se, no século XIX, como ja dizia Baudelaire, a maior astucia do Diabo
é sua tentativa de nos convencer que ele ndo existe, no século XX,
pelo contrario e longe do fervor neopentecostal, Satd desejaria muito
retomar sua credibilidade novamente, pois sua figura encontra-se oca
e vazia entre os ruidos que envolvem a percepcdo de sua majestade
infernal. A industria cultural se apropriou de sua imagem, a desfocou de
sua verdadeira significacdo e anulou sua quintesséncia. Porém, mesmo
com sua imagem deturpada, Satd ainda permanece para as sociedades
ocidentais como um simbolo do mal. Ele preenche a lacuna moral na qual
0s homens necessitam encontrar reflgio para sua propria malignidade.
Em todos os atos de irracionalidade humana cometidos, |& estara Sata
entre os culpados.
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O paradoxo dos viloes simpaticos: caracterizacao
dos personagens nas produc¢does audiovisuais'

Fabio Henrigque Feltrin?

Introducao

Ndo raramente, as producdes audiovisuais apresentam uma narrativa
intrigante: flagramo-nos a favor de um vildo, um bandido simpatico
que angaria nosso apreco. Como isso € possivel? Estamos diante de
um paradoxo: se o vilao é para ser detido, odiado, punido, por que é
defendido, protegido e admirado? Ha algo eticamente danoso no fato
de que milhdes de espectadores identificam-se com um assassino? Essa
questao foi levantada por Richard Greene e Peter Vernezze (2004) no
seu estudo sobre a recepcdo positiva do personagem Tony Soprano da
série americana Os Sopranos, criada em 1999 por David Chase e produzida
pela HBO.

Este artigo propde, como objetivo, uma analise da construcdo dos
personagens em producdes audiovisuais que apresentem um vildo
aprovado, fundamentando-se nos conceitos trazidos por Richard Dyer
(1999) sobre o papel dos esteredtipos, bem como nas proposicdes de
Néel Carroll (2004) para analisar o paradoxo do vildo aprovado, em sua
proposta de uma alianca entre personagem e espectador. A metodologia
escolhida é do tipo analitica comparativa.

O bem triunfa sempre... Sera?

Ao analisar as narrativas tradicionais a que temos acesso No NOSsO
meio social, na nossa cultura, deparamo-nos, em primeira instancia,
com os contos de fadas e os contos biblicos. Trata-se dessas histoérias ja
muito conhecidas, de um herdi que vence um vildo: desde o principe que

1 Artigo publicado originalmente em setembro de 2010 na Revista de Estudos da Comunicacso, do Curso
de Comunicacao Social da Pontificia Universidade Catdlica do Parana.

2 Mestrando em Comunicagdo e Linguagens pela Universidade Tuiuti do Parand, professor da
Universidade Tuiuti do Parané e da Pontificia Universidade Catdlica do Parana.
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expulsa para sempre a bruxa malvada até o cacador que se livra do lobo.
S&o0 histdrias como a do anjo antagonista Lucifer e a do irmdo antagonista
Caim, muito usadas para ensinar que ha o mal em constante disputa
com o bem, mas que este sempre vencerd aquele. E assim é formado o
imaginario coletivo: a dicotomia entre o bem e o mal, recorrente em nossa
crenca e em nossa cultura.

Somos de fé cristd, majoritariamente. A cultura ocidental ndo aceita
a ideia da morte e talvez por isso, explica Pinheiro (2008, p. 4), nossos
produtos culturais voltados ao entretenimento oferecem, quase sempre,
“a possibilidade do final feliz como regra absoluta, e estabelecendo o
triunfo do bem sobre o ma/”. O senso comum fulmina, inclusive, a tentativa
do equilibrio ou da compreensdo de uma figura histérica. O cinema
ocidental ndo gosta de releituras que fujam do lugar-comum maniqueista
estabelecido nos anos 30 do século passado, quando a cultura do happy
end - marco estabelecido pelo pensador francés Edgar Morin - estimulou
a identificacdo do espectador ou leitor com o herdi e a ideia de felicidade
se tornou nucleo afetivo do novo imaginario social por meio do cinema
(PINHEIRO, 2008, p. 4).

Se essa é a formula tradicional, que narrativas sdo essas que trazem
um vildo simpatico, aprovado pelo publico, garantindo o sucesso
dessas producdes audiovisuais? O que, em uma obra ficcional, persuade
e seduz os espectadores, levando-os a simpatizar e a concordar com
um criminoso?

Dissolvendo um paradoxo

Para tentar explicar o sucesso dessas narrativas, em que milhares de
espectadores identificam-se com um bandido, Néel Carroll (2004, p. 122)
introduz a sua pesquisa por meio desse questionamento sobre o paradoxo
de um vildo aprovado - referindo-se ao personagem Tony Soprano, da
série Os Sopranos. Como um espectador pode ser simpatizante de um
personagem de ficcdo cujo correlato no mundo real seria totalmente
abominado por esse mesmo espectador?

Temos, na cinematografia nacional, apenas para citar alguns dentre
tantos outros filmes brasileiros que trazem esse tipo de vildo aprovado,
filmes como: Estomago, dirigido por Marcos Jorge, no qual Raimundo
Nonato é um exemplo de vildo carismatico; O homem gue copiava, dirigido
por Jorge Furtado, em que o protagonista André exemplifica esse vildo
simpatico; O invasor, dirigido por Beto Brant, cuja trama apresenta Ivan,
que desperta a comocao do publico apesar do seu crime; ou, ainda,
Lucio Flavio, o passageiro da agonia, dirigido por Hector Babenco, em
que o protagonista, o bandido Lucio Flavio, seduz o espectador em seu
favor. Essas sao narrativas de sucesso nacional que seguem o tipo do
personagem estudado por Carroll.



No caso de Os Sopranos, o autor coloca que sentimos uma fascinacao
por esse personagem porque Tony € um amalgama do ordindrio - o
habitual, o costumeiro - com o exdtico. Essa desconexdo entre sua vida
familiar corriqueira e sua vida profissional excepcional é impressionante:
sua vida familiar parece absolutamente contemporanea e convencional,
a0 passo que sua vida profissional parece ser tanto um retrocesso a uma
era passada quanto extraordindria em suas transgressdes - seus crimes.
Contudo, intervém Carroll, existemn anomalias igualmente instigantes
no mundo d’'Os Sopranos pelas quais ndo temos nenhuma simpatia:
personagens oximoros que também usam cartadas e, portanto, sdo
fascinantes por essas razdes, mas que ndo nos mobilizam em proé-atitudes
a seu favor como Tony faz. Carroll descarta, assim, a explicacdo baseada
no fascinio.

Para fazer o contraponto com o cinema nacional, temos André (O
homem que copiava). Esse protagonista é apresentado como um rapaz
muito bom, sempre gentil, educado, bom filho, trabalhador, esforcado
enquanto desenhista e bastante culto. Definitivamente, André néo faz
o tipo torpe e vil. Contudo, eis que de repente ele come¢a a cometer
uma série de crimes e, ao mesmo tempo, continua ddcil e romantico,
um sonhador. No espectador, instala-se essa fascinacdo pela mescla de
elementos de um assassino nobre - o oximoro de que fala Carroll.

Outra resposta, na tentativa de explicar o porqué de termos uma
pro-atitude em relacdo a Tony Soprano, € argumentar que ele seja a
representacdo simbadlica das nossas mais profundas fantasias reprimidas,
especialmente para o publico masculino. Temos uma pro-atitude para com
Tony porque ele realiza, embora ficcionalmente, o tipo de descontrole, de
indiferenca, que queremos para ndés mesmos - a capacidade de realizar
nossos desejos enrustidos, reprimidos, presos e sem puni¢cao. No entanto,
aponta Carroll, hd muitos outros personagens no mundo d’Os Sopranos
que agem licenciadamente como Tony, mas nds ndo 0s prezamos, Nao oS
valorizamos da forma que fazemos com Tony.

Esse ponto é bem claro no filme O invasor, uma vez que lvan é um
vildo guase acidental. Ele se envolve em um crime por causa de cobica, de
guerra de poder e dinheiro com um dos sdécios. O filme deixa indicios de
que ele se envolve em uma atracdo fatal - no sentido literal, posto que a
amante é uma espiad -, pois gque homem néo teria vontade de fazé-lo com
uma garota estonteante da estirpe da personagem Claudia? Contudo, por
que ndo ficamos a favor de Gilberto, que tem a coragem de um mentor
intelectual do crime e o controle da situacdo? Por que ndo torcemos por
Anisio, que executa o socio de Gilberto e lvan, e ainda desfruta da linda e
jovem filha do personagem assassinado? Esse é um filme cheio de vildes,
mas apenas lvan é aprovado. Por qué?

A ideia correlacionada de que temos uma pro-atitude em relagcao a ele
porqgue nos identificamos com esse personagem € uma terceira tentativa
de resposta para esse paradoxo. O autor explica que, independentemente
de quantas similaridades ha entre o personagem que angaria a simpatia
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e 0os membros da audiéncia, ninguém ¢ literalmente idéntico a ele e
nem - e isso seja, talvez, o mais importante - ninguém se conduz a ser
estritamente idéntico a ele. Para complementar seu argumento, Carroll
afirma que a identificacdo estrita parece um estado mental inadmissivel:
ndo nos identificamos com os personagens estritamente de todas as
formas, mas sim de algumas formas.

Entdo, se ndo é a fascinacdo pelo personagem, ndo é o preenchimento
dos desejos sombrios do espectador e ndo € a total identificacdo pessoal
com o personagem, o que leva o espectador a ter uma proé-atitude para
com o vildo?

Um vildao como aliado

Para resolver essa questdo, Carroll (2004) diz que o espectador se alia
ao vildo. A alianca ndo é com um Tony Soprano do mundo real, mas sim
com o Tony Soprano da ficcdo, de um mundo ficticio particular. Além
disso, quando se olha para a estrutura moral desse mundo de fic¢cédo,
parece que Tony é o melhor candidato para uma alianca: ndo que ele
seja moral, mas, dentro da estrutura relacional do mundo ficticio d’Os
Sopranos, ele tem um apelo a moralidade igualmente forte ou mais do que
qualguer dos outros personagens relevantes que nos sdo extensivamente
expostos. Comparado com os outros mafiosos, Tony parece relativamente
menos sadico, mais sensato e pro-social, isto é, o gangster mais justo (ndo
absolutamente justo, mas relativamente justo) e com capacidade para a
compaixdo. No filme O invasor, dos varios bandidos apresentados, lvan é
o Unico gue se arrepende, o Unico que tenta consertar a situacdo e acaba
entregando-se a policia. Essas e outras condutas no desenrolar na trama
vao mostrando gque esse personagem €& o menos pior de todos os outros
gue o cercam.

Também, argumenta Carroll, no caso de Os Sopranos, a lei e a religido
nao estdo representadas como um contrapeso moral positivo: ha policiais
corruptos e os padres catdlicos com quem o publico se depara sdo
hipdcritas, alimentando a Mafia de bom grado. E, no que tange a estrutura
familiar, Tony tem uma mé&e manipulativa e venenosa, bem como uma
irma& que herdou todo esse teor maléfico da mée e que sé ndo causa
tantos crimes e danos como Tony pelo fato de suas operacdes serem
menores. Assim, em [ucio Flavio, o passageliro da agonia, Lucio Flavio é
muito mais correto que a policia: esta se mostra conivente com os assaltos
e 0s encomenda, exigindo parte significativa dos valores roubados.

Carroll chama a atencdo, ainda, para o fato de que Tony Soprano
tem algumas caracteristicas morais positivas: a lealdade aos amigos e a
familia, a tentativa de ser um bom pai, tem senso de justica e segue certas
regras - mesmo que sejam as regras dos gangsters. Assim, afirma o autor,
no mundo d’Os Sopranos Tony estd longe de ser o pior personagem.
Assim é Raimundo Nonato do filme Estomago: esforcado, procura
progredir honestamente, demonstra sentimento de amor sincero a iria - o



espectador vé a franqueza dos sentimentos do rapaz por uma prostituta,
a quem ndo discrimina em nenhum momento da histdria -, é respeitador
e humilde, para além da vilania que descobrimos ao final do filme.

Carrollexplicaque, namaioria das situacdes, é pragmaticamente urgente
gue nos aliemos as pessoas mais morais por um simples fator: prudéncia.
Essas pessoas que nds estimamos como as mais morais sdo aguelas mais
seguras para interagir, as mais fidedignas e as mais confidveis. Contudo,
isso ndo quer dizer que sejamos a favor das caracteristicas imorais e
criminosas desse personagem.

A estereotipia como suporte

Percebe-se, de acordo com a analise de Carroll, que tdo importante
quanto caracterizar o vildo é caracterizar os personagens que o circundam.
Assim, o personagem vildo precisa ser alguém interessante para a alianca
que o publico busca, enquanto os demais personagens precisam ser {ipos
repugnantes.

Explicado por Richard Dyer (1999), o tipo é qualguer personagem
construido por meio da utilizacdo de algumas caracteristicas
imediatamente reconheciveis e identificaveis que ndo se alteram e nem
se desenvolvem por meio do curso da narrativa e que apontam para o
geral, sendo recorrentes no mundo humano. Se essas caracteristicas sdo
conceituadas como universais e eternas, denominam-se de arquetipos,
porém, se sdo conceituadas como histéricas e culturalmente especificas,
denominam-se tjpos sociais e/ou esteredtinos.

Portanto, os estereotioos sdo uma categoria especifica de uma
classificacdo mais ampla de personagens ficticios, o t/ioo. O oposto do {ipo
é o personagem romanesco - redondo -, definido por uma multiplicidade
de tracos que sdo gradualmente revelados ao espectador no curso da
narrativa. Trazendo a andlise para o mundo d’Os Sopranos, temos Tony
COMO um personagem romanesco e, justamente por isso, interessante.
O termo esterectipo foi cunhado por Walter Lippmann, em 1956, com as
seguintes proposicdes de como os esteredtipos funcionam no pensamento
social:

1) processo de organizacdo - uma das formas de um processo maior
pelo qual qualquer sociedade humana e seus individuos dao sentido
a essa sociedade por meio de generalizacdes, padronizacdes e
tipificacoes;

2) atalho - uma forma muito simples, marcante e facilmente
compreendida de representacdo, mas que ndo é capaz de condensar
uma grande gquantidade de informacdes complexas e uma série de
conotacodes;

3) referéncia de mundo - uma projecdo sobre o mundo, em gque nos
definimos e representamos categorias sociais de acordo com nossas
énfases, inclusive representacdes estéticas na midia e em ficcdes;
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4) expressoes dos NOsSsos valores e Nossas crencas — 0 consenso do
gue nds pensamos sobre determinado grupo social mesmo quando
essa visdo de como sdo os membros desse grupo ja venha de
esteredtipos que expressam definicdes particulares da realidade,
concomitantemente com avaliacdes, relativas a disposicdo do poder
dentro da sociedade. (DYER, 1999).

Se os esteredtipos tém um significado afetivo, posto que se baseiam
em juizos de valor guiados por sentimentos favordveis ou desfavoraveis,
é muito importante que os personagens secundarios que cercam um
protagonista vildo sejam negativamente estereotipados, com base no
juizo moral da sociedade de producdo/recepcao da obra cinematogréfica.
Da mesma forma, o esteredtipo de certas caracteristicas positivas - dessa
mesma sociedade - que o vildo carrega é decisivo para a opcao de toma-
lo como aliado, na proposicado de Carroll.

Conclusao

Ndo apenas Tony Soprano como muitos outros vildes aprovados
garantem o consumo de producdes audiovisuais, cujo sucesso pode ser
medido pelos sucessos de bilheteria: atraem espectadores para as salas
de cinema e, posteriormente, para as locadoras, ou, ainda, rendem pontos
de audiéncia quando televisionados.

Entende-se que esse apreco por um vildo dependerd da caracterizacdo
de personagens, indicada por Carroll, a fim de cumprir a férmula do
melhor dos piores. No conjunto de caracteriza¢cdes, a direcdo e a producdo
cinematograficas constroem personagens secundarios e antagonistas que
sdo iguais ou inferiores ao protagonista, negativamente estereotipados, e
salientam para o espectador as qualidades - mesmo que sejam raras - do
protagonista.

Indica-se, como continuidade para esta pesquisa, a investigacdo dos
elementos cinematograficos responsaveis por essas caracterizacdes
dos personagens, tanto dos principais como dos secundarios, a fim de
identificar quais elementos e op¢des filmicas contribuem para a criacdo
de vildes simpaticos.
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O horror refletido no escudo polido de Atenas: uma
reflexao sobre o conceito arendtiano de banalidade
do mal a partir do cinema’

Fabiano Victor de Oliveira Campos?

Introduc¢ao

O mal apresenta-se como “um desafio a filosofia e a teologia” (RICOEUR,
1988). Trata-se de um enigma, um mistério para o pensamento. Diante
da dor, do sofrimento ou da morte, das catastrofes naturais e de todas
as formas de injusticas, emerge em nossa ideia o antigo questionamento
de Jo: por qué? Ante outro tipo de mal, o mal moral ou politico das
guerras e de toda e qualguer forma de violéncia humana, a pergunta que
se aflora é: “como puderam ou podem fazer isso?”. O pensamento, em
sua busca de sentido e justificacdo, parece encontrar-se diante de um
abismo intransponivel. Talvez porque o mal seja, como entende Arendt,
mais uma questdo de experiéncia do que de abstracdo conceitual. De
fato, ele “explode nossas categorias de pensamento e nossos padrdes de
julgamento” (ARENDT, 1990, p. 447). Frente ao fendmeno do mal, somos
arrebatados a dimensdo assintotica, misteriosa e indizivel que perpassa
as situacdes humanas limitrofes. Todavia, isso ndo nos impede de refletir
sobre esse fendbmeno. Ao contrario, € por meio do pensamento que
poderemos, se ndo compreendé-lo, pelo menos combaté-lo ou evita-lo.

Com efeito, nos tempos hodiernos assiste-se ao fendbmeno da
proliferacdo sem freios da violéncia visivel, aparentemente imotivada, que
atinge todas as camadas da sociedade, sem fazer distincdo de cultura,
raca, cor, religido, sexo ou idade. Trata-se de uma violéncia gratuita,
banal, tipica do mundo contemporaneo, conforme a expressao forjada
pela fildsofa Hannah Arendt. Constata-se uma espécie de espraiamento
do mal no mundo, ndo sé nas guerras religiosas, mas também na
biotecnologia aplicada aos humanos, na padronizacdo cultural propalada

1 Este artigo é fruto de uma palestra proferida na 172 Semana Filoséfica do Instituto Santo Tomas de
Aqumo realizada em Belo Horizonte, de 16 a 20 de maio de 2011. Foi originalmente publicado na revista
Ho ) co, Belo Horizonte, v. 10, p. 19-56, 2011.

2 Fabiano Victor de O. Campos é doutorando e mestre em Ciéncia da Religido pela Universidade Federal
de Juiz de Fora (UFJF).
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pelas midias. Vive-se num tempo em que o horror do mal perdeu seu
aspecto extraordinario, de modo que ele parece ndo nos assustar mais,
ndo nos leva mais ao espanto, a perplexidade. Ao contrario, parece que
nos acostumamos com as cenas diarias de violéncia e de terror, ndo raras
vezes veiculadas pela midia de modo sensacionalista. As vezes, chegamos
até a banaliza-las através de piadas e brincadeiras, sem refletirmos sobre
o que elas tém a nos dizer no que concerne a nossa natureza e as nossas
acdes humanas.

Esse cendrio atual nos impele a abordar o tema do mal sob um prisma
especifico, a saber, o mal em sua dimensao politica, ou seja, enquanto
violéncia cometida contra outrem, como &édio, intolerancia ou aversao a
alteridade, ou ainda como uma incapacidade de suportar a diferenca, um
horror dela que nosimpede de viver em paz com o outro. Dois instrumentos
nos ajudardo em nossa reflexdo sobre o fendbmeno do mal: um tedrico e
abstrato, o conceito arendtiano de banalidade do mal, e outro artistico e
visivel, o cinema. Mais precisamente, trata-se de pensar e refletir sobre a
qguestdo do mal banal analisando-a e exemplificando-a a partir de algumas
cenas do filme A Lista de Schindler. Parte-se do pressuposto de que a
arte cinematografica se constitui numa proficua ferramenta de discussao
filosdfica, um veiculo capaz de estimular a aprendizagem de conteudos
conceituais, quando utilizado de modo adequado aos propdsitos
didaticos. O cinema pode ser concebido como um recurso especial no
processo de ensino-aprendizagem por agregar de modo significativo
imagem, movimento e linguagem. Possibilita transformar o irreal em real,
bem como transfigurar a prdopria realidade, além de tornar presente o que
se encontra ausente.

Mas por que analisar a questdo do mal a partir da tela do cinema? Em
que especificamente a arte cinematografica pode nos ajudar em nossa
reflexdo sobre o mal? Em relacdo a essas questdes, pensamos que o
mito da Medusa carrega um ensinamento tacito3. Com efeito, a narrativa
mitica conta-nos que o rosto de Medusa era tdo horrivel que, ao olha-lo,
homens e bestas eram transmutados em pedras. Quando Atenas conduziu
Perseu a matar o monstro, ela o advertiu para jamais olhar seu rosto, mas
somente seu reflexo refletido no escudo polido que lhe dera. Seguindo
o conselho da deusa, Perseu cortou a cabeca de Medusa com a foice
com que Hermes tinha completado seu equipamento. A licdo da narrativa
mitica é que o mal, personificado na figura do monstro com serpentes na
cabeca, é tdo horrivel que ndo pode ser contemplado de forma direta,
pois petrifica a nossa acdo. Nao podemos vé-lo em sua realidade sem que
sejamos paralisados por um terror cego. Desta sorte, jamais “saberemos
com o que ele se parece sendo olhando imagens que reproduzem sua
verdadeira aparéncia, o reflexo dos acontecimentos que nos petrificariam
se 0s encontrassemos na realidade” (KRACAUER spud NAZARIO, 2005-
2006, p. 152). A tela do cinema é como o escudo polido que Atenas
entregou a Perseu quando a ele confiou a missao de matar o monstro.

3 Seguimos aqui a sugestiva e interessante interpretacdo do mito da Medusa proposta por Kracauer
(apuc NAZARIO, 2005-2006, p. 152).




O cinema possibilita aos olhos do corpo e da razdo se dirigirem ao mal
sem gue sejamos cristalizados pelo seu horror. A arte cinematografica
apresenta-se, portanto, como um instrumento capaz de nos conduzir a
contemplacédo indireta do mal em sua realidade, de modo que nossa acao
ndo fique estagnada pelo medo ou pelo terror que sua visdo direta nos
causaria, mas antes seja impulsionada a combaté-lo.

Nossa reflexdo seguird o seguinte itinerario. Num primeiro momento,
nos debrucaremos sobre a significacdo do conceito banalidade do mal, tal
como é concebido pela fildsofa Hannah Arendt. Apresentaremos a persona
de Eichmann como a figura paradigmatica dessa banalizacdo do mal, tal
como o faz a supracitada pensadora. Em seguida, buscaremos analisar
como essa banalizacdo do mal aparece artisticamente representada na
superproducao cinematografica de Steven Spielberg, A Lista de Schindler,
identificando na personagem de Amon Goeth as mesmas caracteristicas
sublinhadas por Arendt na figura de Eichmann.

O significado da expressao banalidade do mal

Embora sem proceder a uma discussdo sistematizada, € no bojo
do debate sobre a questdo do mal na tradicdo filoséfica que Hannah
Arendt tece a sua compreensdo do mal. Intérpretes do seu pensamento
chegam a sublinhar que “o problema do mal se constitui no principal
eixo argumentativo que atravessa toda a reflexdo politico-filosdfica
arendtiana”* (AGUIAR, 2002, p. 85). Essa discussdo, entretanto, ndo é fruto
de um mero exercicio de erudicdo; ao contrario, emerge no pensamento
da autora apds a sua descoberta dos campos de exterminio nazistas.

Segundo Hannah Arendt, o mal assumiu novos contornos com a
emergéncia, sem precedentes®, dos regimes totalitarios. Trata-se de uma

4 Esta seria, segundo Aguiar, a tese defendida por Jerome Kohn (2001, p. 9-36), professor de filosofia
e curador do Arquivo Arendt nos EUA. Em conclusdo de sua dissertacdo de mestrado, que analisa o
fenémeno da banalidade do mal tal como fora pensado por Arendt, Souki (1998, p. 141) assevera que “o
fio que costura o pensamento politico de Hannah Arendt é o problema do mal, recolocado e renovado o
tempo todo, mas sempre dentro do contexto de uma preocupacdo ética e politica. Pergunta-se: por que
o0 mal?”. Essa intérprete esclarece ainda que a escolha arendtiana da questdo do mal como tema central
de seu pensamento deve-se ao fato de o problema do mal constantemente nos remeter a referéncia
oposta que é, no pensamento de Arendt, a ideia de liberdade. Para Arendt (spud BIGNOTTO, 2001, p.
43), o totalitarismo enquanto concretizacdo da banalidade do mal “representa a nega¢cdo a mais absoluta
da liberdade.”

5 Arendt recalcitra a ideia de poder compreender os acontecimentos tragicos de nossa época
recorrendo a nogdo de acidente. Por outro lado, recusa entender as criacdes histdricas como resultado
do encadeamento Iégico de uma série de eventos, ou seja, resiste a empreender uma analise causal dos
acontecimentos e configuragcdes politicas do mundo contemporaneo. Como bem sublinhou Bignotto
(2001, p. 42-44), “[...] o que importa para Arendt é mostrar que o totalitarismo advém da condi¢ao
criadora do homem, de sua capacidade de inventar novas ordens e instaurar novas formas de organizacéo
da vida em comum. Os homens, porgque sdo capazes de fazer encarnar sua liberdade em * J
S 1’ sdo obrigados a conviver com uma indeterminacao radical de sua propria condicdo de animais
pol|t|cos Se ndo podemos dizer que o totalitarismo é uma decorréncia direta do exercicio da liberdade
humana, também ndo podemos negar que ele nasce da indeterminacdo fundamental de nossa condicdo
e, por isso, ndo pode ser afastado definitivamente do horizonte do humano. [...] O que ndo pode ser
eliminado, no entanto, € que tudo isso poderia ter sido diferente. Cada acontecimento guarda as marcas
de suas origens, mas também aquela da indeterminagédo de nossa condi¢cdo e por isso ndo pode nunca
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nova modalidade de mal, ou o mal travestido de uma nova roupagem, até
entdo insuspeitada pela tradicdo, que surgiu no mundo contemporaneo
e que da filésofa recebeu o epiteto de Hbanal. Convém esclarecer que por
tras dessa expressdo Arendt ndo buscou sustentar uma tese ou doutrina
sobre o mal, embora ela tivesse consciéncia de que essa nocdo se opunha
a nossa tradicdo de pensamento - literario, teoldgico ou filoséfico -
sobre o fendbmeno do malé. O fendbmeno do mal banal opde-se as teorias
até entdo conhecidas que procuram explicar e mesmo justificar o mal.
Trata-se de uma forma de mal cuja pratica jamais pode ser entendida ou
aceita como assimildvel num bem maior, como pretende a justificacdo
da Teodiceia. Arendt aponta para o fato de que este fendmeno do mal,
este modo de o mal se mostrar, ndo se enquadra nos usuais padrdes da
categoria da maldade, tais como pecado, patologia, fraqueza, interesse
préprio ou conviccdo ideoldgica por parte do agente’. Para ela, falar de
banalidade do mal é dizer sobre “[...] algo bastante fatual, o fendmeno
dos atos maus cometidos em proporcdes gigantescas - atos cuja raiz ndo
iremos encontrar em uma espécie de maldade, patologia ou convic¢cdo
ideoldgica do agente” (ABRANCHES spud SOUKI, 1998a, p. 100).

Arendt aproxima o significado de banalidade a ideia de um fenébmeno
superficial, e que implica na auséncia de raiz (rootlessness). Ao se referir
a banalidade no mal como um fendmeno sem raizes (no-roots), Arendt
aponta para dois aspectos. Primeiro, que este fendmeno do mal ndo tem
raizes na tradicdo ocidental, ou seja, é sem precedentes. Para a filésofa,
torna-se evidente uma dimensdo do fendmeno do mal que ndo tem
precedentes na histéria do pensamento. N&o se trata de afirmar que o mal
em s/ seja uma novidade, o que bem sabemos ndo ser correto; ao contrario,
Arendt quer nos atentar para o fato de que a novidade estd no modo
como o mal se manifesta ou se fenomenaliza no mundo contemporaneo,
em especial através dos regimes totalitarios, que deslocaram o inferno
do seu /ocus tradicional num a/em-mundo para o seio da esfera social.
A novidade, aqui, ndo se refere a esséncia do mal, mas a maneira como
o mal se apresenta no mundo, ou seja, ao modo como ele é praticado.
A filésofa quer apontar para algo bastante fatual, o fendmeno dos atos
maus e violentos cometidos em larga escala, em proporcdes gigantescas,

ser inteiramente previsto.”.

6 Com efeito, aprendemos com a tradicdo religiosa que o mal é algo demoniaco, encarnado na figura de
Lucifer. No nivel das representagdes, o mal angariou autonomia ontoldgica. Personificado nas figuras dos
demobnios e do diabo, o mal passou a ser concebido como entidade espiritual, como vontade consciente
capaz de intervir na histéria ou mesmo governar o destino do homem. Por outro lado, aprendemos
através dos herdis das tragédias que os homens maus agem por inveja ou cobica ou, ainda, movidos pela
fragqueza enraizada na proépria natureza humana.

7 Em Or 1S do no, Arendt sublinha uma série de fatos de cuja articulagcdo emergiram o
nazismo e o comunismo soviético. Dentre eles, pode-se destacar: o surgimento das massas, que provoca o
isolamento e a auséncia de relagdes sociais normais, de modo que o homem da massa se torna facilmente
suscetivel a manipulacdes de toda sorte de ordens; a figura do lider totalitdrio, que empresta um rosto
as massas e confere um sentido para suas a¢des; a propaganda como instrumento por exceléncia de que
se servem os regimentos totalitarios para forjar uma “ideia coerente da realidade”, isto é, para veicular
um discurso ideoldgico ancorado principalmente no apelo a ciéncia e na justificagdo do sistema a partir
da ideia de leis da natureza ou da histéria, de modo a inibir o espaco para contestacdes ou divergéncias
de ideias; e, por fim, o terror, ou seja, o recurso a violéncia, como a esséncia ou natureza propria dos
governos totalitarios.




incomensuraveis, atos esses que ndo se enraizam em nenhuma espécie
de vontade m3, patologia ou conviccdo ideoldgica por parte do agente.
Com a expressdao mal sem precedentes, a fildsofa pretende apontar para

uma nova forma de dominacdo politica gque tendia,
diferentemente de tiranias anteriores, para a destruicdo do
mundo comum. Ela [Arendt] a chamava de totalitarismo
e reconhecia os campos de concentracdo como seu
fenbmeno essencial. Nesses lugares, as instituicodes gue por
seculos haviam sido cuidadosamente forjadas para prover
o artificio humano com estabilidade e durabilidade foram
sistematicamente eliminadas. Foi ali que seres humanos
foram agrupados, amontoados sem qualquer diferenciacédo
ou relacionamento e preparados para a extincdo. Arendt
viu esse fendmeno como o surgimento do inferno na terra.
Tirado do seu tradicional lugar numa vida futura, onde desde
Platdo havia sido utilizado pelos poderes temporais para
manter as mul/tidoes controladas, o inferno passava agora
a ser realizado no meio da vida. Isso foi o que os homens
fizeram, homens do seu pais e de sua geracdo. Eles criaram,
administraram e mantiveram cheios, lugares de tortura na
superficie da terra (em flagrante contraste com a tradicional
concepcao de inferno) sem qualquer pretensao de justica
humana compreensivel. Assim realizou-se, para ela, um mal
sem precedentes. Foi um mal gue, sem controle, poderia
devastar e talvez fizesse desaparecer o mundo antes de
finalmente destruir-se. (KOHN, 2001, p. 10).

Nesse sentido, adverte a autora, uma vez que o mal banal tenha
historicamente surgido, instaura-se a sua possibilidade constante. Trata-
se de entender o fendbmeno do mal sem precedentes como algo que,
tendo emergido na histdria, apresenta-se como algo sempre possivel de
acontecer: “aquilo que é sem precedente, uma vez surgido, pode se tornar
um precedente para o futuro” (ARENDT, 1983, p. 282). Em Origens do
Totalitarismo, Arendt (1990, p. 478) refere-se a essa “forma inteiramente
nova de governo” como “um perigo constante”. Para ela, o que aconteceu
ao povo judeu ndo foi um momento de um processo que comecou em
1939, mas o primeiro capitulo do totalitarismo moderno. Segundo Kohn
(2001, p. 1), a filésofa “acreditava que ‘a crise do nosso século’ ndo
somente ndo desaparecera com a derrota dos nazistas ou a morte de
Stalin, mas que ‘os verdadeiros transes do nosso tempo assumirdo sua
forma auténtica’ somente quando estes dois sistemas totalitarios tiverem
‘se tornado uma coisa do passado’™. Bignotto (2001, p. 38), por sua vez,
sublinha que “Arendt nos autoriza a pensar que um regime total seja
possivel nos dias de hoje”. Todavia, no que concerne a uma ressurgéncia
de governos totalitarios, cabe ressaltar que se trata de uma possibilidade,
nunca de uma necessidade®. A guisa de um grito profético a alertar-nos

8 Tecendo uma analise sobre o método arendtiano de andlise da esséncia dos acontecimentos, o qual
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para essa possibilidade perene de o mal manifestar-se de forma banal,
pode-se evocar aqui as palavras poéticas de Brecht (spoud FELICIO, 2005,
p. 539): “ninguém deve cantar vitdria antes do tempo: ainda estd fecundo
o ventre de onde surgiu a coisa imunda”.

Por outrolado, aauséncia deraizes estarialigada a auséncia dafaculdade
de pensar. Arendt questiona se € mesmo necessario uma vontade ma, ou
motivos maus, para se praticar o mal ou se, antes, o mal pode ser fruto
da auséncia do exercicio da reflexdo. Pergunta se uma das expressdes
do mal, qual seja, o mal banal, ndo é fruto do ndo exercicio da atividade
de pensar. Para Arendt, a auséncia de pensamento e o comportamento
condicionado, na medida mesma em que ndo previnem a pratica do mal
em larga escala, podem a ela conduzir.

O mal, nesse caso, € perpetrado por seres humanos que
resistem ao pensamento, presos as pressdes cotidianas
da funcéo, identificados com ela, rejeitam julgar o gue
fazem e o gque esta acontecendo ao seu redor (What we
are doing). Para Arendt, a pratica do mal gue pode ser
chamada de banal ndo e fruto de deliberacao. Nao ha uma
escolha, ndo ha o exercicio do livre-arbitrio nem se verifica
al uma atividade da consciéncia e sim o cancelamento
dessa atividade. Ao mal banal, Arendt associa o “vazio de
pensamento” - em inglés, thougthlessness (AGUIAR, 2002,
p. 80).

Arendt esclarece que a atividade de pensar busca desvelar as raizes
das coisas e dos acontecimentos, isto &, procura o significado, o sentido
das coisas, das acdes e dos fatos. Mas, no caso da experiéncia do mal,
0 pensamento frustra-se em sua busca. Isto porque o mal ndo possui
raizes, ndo tem profundidade, é superficial. Pode ser explicado, mas ndo
é justificavel em hipdtese alguma. Como ja sublinhamos acima, a filésofa
quer aludir ao fato de que o fendbmeno do mal banal ndo finca raizes em
forcas demoniacas, nem se ancora em quaisquer outros tipos de causas
identificados pela tradicao, tais como fraqueza, natureza humana decaida
ou eivada pelo pecado, sentimentos de inveja e cobica, dentre outros.
Segundo a proépria autora, sem raizes significa “ndo enraizado em ‘motivos
maléficos’ ou ‘impulsos’ ou forca da ‘tentacdo’ (natureza humana)” ou o
mal como um mero momento dos designios insondaveis e desconhecidos
do Bem (teodiceia).

se fundamenta na compreensao e na imaginacao, Bignotto (2001, p. 44) esclarece que “esse método, que
revela muito da heranca fenomenoldgica de nossa autora, nos ajuda a entender por que ndo podemos
dar uma resposta definitiva sobre a possibilidade da emergéncia de um regime totalitario hoje, embora
possamos afirmar ndo apenas que ele seja possivel no terreno mais geral das possibilidades humanas,
mas também que varios fatores nos conduzem a temer que as condi¢gdes atuais se assemelhem a
outras nas quais essa experiéncia aconteceu. Deduzir, no entanto, a necessidade de seu aparecimento
representaria na légica da compreensdo de Arendt a reduzir os fendbmenos humanos a uma soma de fatos
e causas cujos efeitos sdo inexoraveis. Em outra linguagem isso resultaria em fazer dos homens os servos
de processos que ndo controlam inteiramente, e sobre os quais ndo podem agir, ou seja, resultaria em
suprimir a liberdade como esséncia de nossa condicdo”.




Convém esclarecer que o termo bana/ ndo se refere a esséncia do
mal. De fato, o mal ndo é e nem pode ser concebido como algo banal. A
banalidade do mal se refere a sua fenomenalidade, ao modo como ele se
apresenta ou se manifesta no mundo contemporaneo. Em outros termos,
com a expressdo banalidade do mal, Arendt ndo estd dizendo que o mal
seja banal em sua natureza. A banalidade ndo se refere ao mal em sj,
mas a forma como ele se manifesta, isto é, refere-se a fenomenalidade
do mal, ao modo dele se mostrar ou a forma gque ele assume no mundo
contemporaneo. Nas palavras de Aguiar (2002, p. 86), “Arendt ndo esta
dizendo que o mal € algo que pode ser tomado como banal. Ao contréario,
ela quer justamente chamar atencado para as formas contemporaneas do
espraiamento do mal e como resisti-lo e evita-lo”. Trata-se da maneira
como ele é praticado ou realizado no seio da vida.

Nesse sentido, cabe sublinhar uma distincdo substancial que
Arendt (apud ASSY, 2001, p. 143) faz dos termos banal e lugar-comum
(commonplace): “Para mim, existe uma diferenca fundamental: ‘lugar-
comum’ é o que acontece frequentemente, o que acontece comumente,
porém algo pode ser banal mesmo sem ser comum.” Por /ugar-comum,
Arendt estd qualificando um fendbmeno que é comum, trivial, cotidiano,
gue acontece com frequéncia, com constancia, enquanto que banal
ndo pressupde algo que seja comum, mas algo que esteja ocupando o
espaco do que é comum. O mal per se, isto &, por si mesmo, nunca é
trivial, embora ele possa se manifestar de tal modo que passe a ocupar o
locus daquilo que é comum. Dai que, como bem esclarece Aguiar (2002,
p. 86), o mal banal seja “tipico das sociedades onde reinam o anonimato
e a massificacdo”.

No que concerne a ideia do mal como algo que atinge a esfera comum
e, portanto, se manifesta de forma banal, convém notar que a matanca
dos judeus torna-se algo tao trivial quanto um exterminio de insetos
pestilentos. Alids, ndo é arbitrario o fato de os carrascos nazistas, como
Goebbels e outros, referirem-se aos judeus como insetos, parasitas e
oragas que deveriam ser definitivamente extirpados do mundo®. O mal
banal fundamenta-se, pois, numa aversdo ou intolerdncia em relacdo a
pluralidade humana, que se alastra principalmente através da propaganda
ideoldgica. Nos termos de Aguiar (2002, p. 87), “é a humanidade como tal
gue o mal banal atinge. O mal banal é feito em contraposi¢cdo a condicdo
humana, nele ha a rejeicdo da diversidade humana e a tentativa de
determinar que (espécie de) homem pode habitar a terra”.

9 Goebbels (aoud NAZARIO, 2006, p. 156) referia-se & presenca dos judeus em Berlim como a uma
pestiléncia: “E um ultraje e um escandalo que, na capital do Reich Alem&o, 76 mil judeus possam
perambular, a maioria deles parasitas. Eles estragam ndo apenas a aparéncia das ruas, mas a atmosfera”.
A 5 de junho de 1943, as declaracdes antissemitas de Goebbels (spoud NAZARIO, 2006, p. 160)
culminaram num novo discurso no Palacio dos Esportes: “Em face de um perigo mundial, ndo ha lugar
para sentimentalismos. Embora algumas pessoas possam ndo entender a profundidade do problema
judeu, isto ndo deve confundir-nos. A eliminagdo completa dos judeus da Europa ndo é uma questao de
ética, mas de seguranc¢a do Estado... Como a praga da batata destréi os campos de batata, sim, limita-se
a destrui-los, o judeu destrdéi estados e nacdes. S6 ha um remédio para isso: eliminacdo radical do perigo.”
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Eichmann: figura da banalizagao do mal

Para suas reflexdes sobre aquilo que ela nomeou de banalidade do mal,
Arendt tomou como referéncia o julgamento do criminoso de guerra Adolf
Eichmann'™, acusado de participar na morte de pelo menos seis milhdes de
pessoas. Tal expressdo foi introduzida por Arendt no momento da morte
de Eichmann que, prestes a ser enforcado, s6 fora capaz de articular o
que ouvira em funerais ao longo de sua vida: “Dentro de pouco tempo,
cavalheiros, todos vamos nos encontrar outra vez. Esse é o destino de
todos os homens. Viva a Alemanha, viva a Argentina, viva a Austria. Eu
ndo as esquecerei.” (ARENDT, 1983, p. 261). Essas palavras enfeixavam
o afastamento vivido por Eichmann entre a realidade e a ldgica que
arrebatava sua linguagem e pensamento. Nos termos de Arendt (apud
ASSY, 2001, p. 142), “era como se naqueles ultimos minutos ele estivesse
resumindo a licdo que este longo percurso através da maldade humana
nos ensinou - a licdo da temerosa banalidade do mal, que desafia palavra
e pensamento”. E assim que Arendt realca o aspecto da banalidade de um
homem que se envaideceu de ser o sujeito do interrogatdrio mais longo
gue se conhecera até aguela data, como se esse fato |lhe desse a sensacéo
de ser um e/e/ito, um escolhido, alguém imbuido de um senticdo elevado.

Ao se deparar ndo com um monstro, mas comum homem absolutamente
comum, Arendt fica perplexa ante a incongruéncia do caso: como é que
um homem comum pode ser responsavel pela morte de tantas pessoas?
Como é que um homem banal foi capaz de fazer um mal tdo grande, em
escala tdo larga? Arendt constata que Eichmann ndo era motivado por
uma vontade de transgredir ou por qualquer tipo de maldade. Nao havia
uma vontade ma em Eichmann e, no entanto, viabilizou o assassinato de
milhdes de pessoas. E justamente isso que levou Arendt a falar de um
mal banal. Em outros termos, o abismo que se tornava evidente entre
a monstruosidade dos atos cometidos em desmesuraveis proporcdes
e a raiz ndo-volitiva e superficial do agente, leva Arendt a posse do
conceito banalidade do mal. Através dessa expressado, a fildsofa passa a
questionar se hd ou ndo, necessariamente, uma correspondéncia entre
ser mau e praticar o mal e se as dimensdes tradicionais do mal definem
necessariamente as condi¢cdes de se fazer o mal.

10 A obra £ ©m teve inicio com a ida de Arendt a Jerusalém a fim de acompanhar,
para o jornal , 0 julgamento de Adolf Karl Eichmann, acusado de crimes contra o povo
judeu, contra a humanidade e por crimes de guerra. O julgamento teve inicio em 15 de abril de 1961.
Adolf Eichmann foi oficial da Gestapo no Comando da Seguranc¢a do Reich, sob as ordens de Himmler.
N&o foi um oficial de alta patente, mas cabia-lhe a responsabilidade de dirigir a se¢do que lidava com
os judeus, entdo considerados adversarios do Estado. Ele era encarregado de organizar as deportacdes
em massa e as evacuacdes de judeus, inclusive de leva-los diretamente para os campos de exterminio.
Eichmann pertencia a chamada sélida familia de classe média austriaca. Era um jovem ambicioso, porém
sem nenhuma perspectiva de ascensdo. O partido nazista lhe permitiria a possibilidade de passar de um
mero vendedor viajante da Companhia de Oleo e Vacuo da Austria a categoria de “oficial” cuja carreira
traria orgulho a sociedade, a sua familia e a si préprio. De fato, como bem interpreta Arendt (spud ASSY,
2001, p. 140), a posicdo hierdrquica e técnica ocupada por Eichmann “ndo era muito elevada; seu posto
acabou sendo tdo importante sé porque a questdo judaica adquiria, por razées puramente ideoldgicas,
uma importancia maior a cada dia, semana e més da guerra, até haver adquirido propor¢des fantasticas
nos anos de derrota - de 1943 em diante”.




Sera gue fazer-o-mal (pecados por acdo ou omissao) &
possivel Nnao apenas Na auséncia de ‘Mmotivos torpes’, mas
de guals outros motivos, na ausencia de qualguer estimulo
particular ao interesse ou a volicao? Sera que a maldade
- cOmo quer que se defina este estar "determinado a ser
vilao" - nao e uma Comdwcao necessaria para o fazer-o-mal?
(ARENDT apud ASSY, 2001, p. 142-143).

Segundo os nossos padrdes de normalidade, que ndo se aplicam a
sociedades totalitdrias, Eichmann era um homem normal. Foi o que seis
psiquiatras atestaram sobre ele. Um deles chegou a espantar-se como seu
comportamento com a familia, amigos e irmaos ndo era somente normal,
mas sobretudo desejavel. E o pastor que o visitava na prisdo relatava que
ele era “um homem com muitas ideias positivas” (SOUKI, 1998a, p. 86).

Arendt nos leva a reconhecer no acusado um homem banal, sem
grandes motivacdes ideoldgicas nem engajamento politico, apenas um
homem comum. N&o havia nele nada de sadico ou satanico. Ele ndo
era um louco nem um homem particularmente mau. Ndo manifestava
qualquer carater demoniaco, nem mesmo podia ser caracterizado como
um fanatico politico. Diz Arendt (apud ASSY, 2001, p. 138): “Os feitos
eram monstruosos, mas o executante (...) era ordindrio, comum, € nem
demoniaco nem monstruoso”. Ele ndo era um insano que odiava os judeus
ou adepto fanatico do antissemitismo. Nele ndo se encontrava sinais de
extremas conviccdes ideoldgicas ou de motivacdes especificamente mas.

As Unicas caracteristicas notdrias que Eichmann apresentava, tanto em
seu comportamento anterior quanto durante o préprio julgamento, era
simplesmente uma extraordinaria superficialidade e uma incapacidade
de pensar. Ao procurar em Eichmann alguma profundidade ou raiz que
tivesse engendrado o mal, alguma inclinacdo ou motivacdo ma, Arendt
se deparou com um abismo. Dai a sua recusa em dizer que o mal seja
radical", no sentido latino do termo radix (radic, raiz), concebendo-o em
termos de experiéncia superficial e extrema.

Eu quero dizer que o mal nao e radical, indo ate as raizes
(radix), gue ndo tem profundidade, e que por esta mesma
razdo & tao terrivelmente dificil pensarmos sobre ele, visto
gue a razao, por definicao, guer alcancar as raizes (isto &

1 Souki (1998, p. 72) entende que Arendt ndo recusa o conceito kantiano de mal radical, mas o toma
como ponto de partida para pensar o fendbmeno do mal. De fato, em carta a Jaspers, apds a concluséo
de sua obra Origens do Jotalitarismo em 1951, Arendt (apud YOUNG-BRUEHL, 1997, p. 332) afirmou: “eu
ndo sei o que é o mal radical, mas sei que ele tem a ver com este fendbmeno: a superfluidade dos homens
enguanto homens”. Fica evidente que a reflexdo arendtiana sobre a questdo do mal ndo foi resolvida com
o término do livro. Na continuidade de suas reflexdes sobre o fendmeno do mal, em vez de recalcitrar o
conceito kantiano de mal radical, Arendt toma-o como referéncia para forjar o conceito de banalidade do
mal, o qual surge apenas doze anos mais tarde no contexto da obra /- lem (1963). Nao
é nosso interesse aqui analisar até que ponto esses dois conceitos se |dent|f|cam e em quais aspectos
eles se distanciam. Sobre a interpretagdo arendtiana do conceito kantiano de mal radical, bem como os
pontos de convergéncia e de divergéncia entre os conceitos de mal radical e banalidade do mal, veja-se
sobretudo as esclarecedoras analises de Souki (1998a, p. 101-105; 133-139; 143-144) e, também, as andlises
de Felicio (2005).
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procura o significado, o sentido, das coisas, das acoes e
dos fatos). O mal € um fendmeno superficial, e em vez de
radical, € meramente extremo. NoOs resistimos ao mal em
nao nos deixando ser levados pela superficie das coisas,
em parando e comecando a pensar, ou seja, em alcancando
uma outra dimensao que nao o horizonte de cada dia. Em
outras palavras, quanto mais superficial alguem for, mais
provavel sera que ele ceda ao mal. Uma indicacao de tal
superficialidade ¢ o uso de clichés, e Eichmann (..) era um
exemplo perfeito. (ARENDT apud ASSY, 2001, p. 145)

A superficialidade do mal, isto é, o fato de ndo possuir raizes, é o que
Ihe permite que se espalhe como fungo, superficialmente, com agilidade
e ndo radicado em nada, em nenhuma motivacdo ma. Ja o seu carater
de fendbmeno extremo refere-se ao fato de que a experiéncia do mal
banal impde-se como um “desafio ao pensamento e a palavra”, pois
“transcende todas as categorias morais e explode todos os padrbes de
justica” (ARENDT apud ASSY, 2001, p. 138).

Arendt percebe que essa superficialidade do mal, sua banalidade, é que
o leva a beirar o coémico. Ao ler o interrogatoério policial de Eichmann, ela
percebeu como “o horrivel pode ser ndo apenas cdmico, mas também
muito divertido” (ARENDT, 1983, p. 92). E por esse motivo que a fildsofa
chegou a se referir a Eichmann como um palhaco, portador ndo de uma
grandeza satanica, mas uma terrivel e burguesa banalidade.

Eichmann manifestava simplesmente uma incapacidade de pensamento
critico independente, uma auséncia da atividade de pensar, prdpria a
vida contemplativa, no espaco da acdo e da pluralidade da vida ativa.
Eichmann era um homem que nado parava para refletir. Foi movido “ndo
por estupidez”, mas “por irreflexdo” (ARENDT spud ASSY, 2001, p. 138).
Ndo tinha perplexidades e nem questionamentos, apenas obedecia
e atuava. Dai a sua incapacidade para sentir e conhecer a culpa. Sua
principal e Unica motivacdo era a ascensdo na carreira. Seu desejo de agir
corretamente, de ser um funcionario eficiente, de ser aceito e reconhecido
dentro da hierarquia, o tornou um burocrata insensivel, incapaz de
diferenciar um simples ato de encaminhar oficios e assinar ordens para
massacres de milhdes de pessoas. Era apenas um homem que desejava
ardentemente ser reconhecido dentro da maquina burocratica e, através
desse reconhecimento, ascender dentro da hierarquia. Para tanto,
aceitou alienar sua consciéncia e se dispds a uma obediéncia cega, sem
guestionamentos. Em sintese, Eichmann é um exemplo tipico de alguém
gue viveu num grau extremo de conformismo social, alijando-se de sua
propria capacidade de pensar e, desta sorte, de sua prépria humanidade.

O praticante do mal banal n&do conhece a culpa. Ele age
como uma engrenagem maaguinica do mal. [..] O praticante
do mal banal age como um ninguem. Eichmann, segundo
Arendt, agiu como o cdo de Pavlov, que foi condicionado



a salivar mesmo sem ter fome. Eichmann renunciou a
capacidade humana de julgar e pensar e, ao fazé-lo, agiu
como se fosse condicionado. [..] O mal banal se realiza na
medida em gue homens renunciem a propria humanidade,
Mesmo gue Nao seja uma rendncia consciente e, por conta
disso, se permitam realizar crimes contra a humanidade. O
praticante do mal banal divide a propria casa espiritual, a
consciéncia, com um assassino e, para Nao encontrar com
esse assassino, evita pensar e julgar. Quem julga realiza um
dialogo com os ‘parceiros internos’, de si consigo mesmo
e pressupde respeito a pluralidade interna que, segundo
Arendt, prefigura a pluralidade mundana, o fato de que "os
homens, e nao © Homem, habitam o mundo” (AGUIAR,
2002, p. 86-87).

Na persona de Eichmann associam-se /nconsciencia, afastamento da
realidade e obediéncia cega ou obediéncia de cadaver (Kadavergehorsam),
como o proéprio oficial relatava com certo orgulho. Ele apenas, segundo
Arendt, nunca compreendeu o que estava fazendo, o que ndo o exime
de sua responsabilidade ante os atos cometidos. O principio de seus
atos ndo se enraizava mais na sua propria vontade, mas na de Hitler. Ele
aceitou passivamente a determinacdo vinda de fora, eliminou sua vontade
enquanto faculdade do homem determinar-se a si mesmo para a acéo.
Dizia que teria mandado seu proéprio pai a morte, caso lhe tivesse sido
ordenado, o que comprova sua subserviéncia irrestrita e obediéncia cega
as ordens. Numa linguagem kantiana, pode-se dizer que ele foi incapaz de
elevar-se da menoridade ou que sua vontade encontrava-se sob a égide
da heteronomia. A fonte de onde emanava a lei, no caso de Eichmann,
nao era a razdo pratica, mas a vontade do /Uhrer. Neste sentido, ele agiu
de modo a perverter a famosa férmula do imperativo kantiano para: “Age
de tal modo que se o FUhrer soubesse da sua agcdo a aprovaria”, formula
essa denominada por Hans Frank (apud SOUKI, 1998a, p. 97) como o
“imperativo categdrico do Terceiro Reich”.

Eichmann ¢ visto por Hannah Arendt como paradigma
do homem contemporaneo que pratica o mal sem ter a
minima consciéncia sobre 0s seus atos. Em outras palavras,
ele € o padrao do burocrata moderno que cumpre ordens
obedientemente, que as segue com eficiéncia, sem se deter
para pensar No que faz. Por isso mesmo, a filosofa o toma
como um exemplo de automatismo humano, um caso
paradigmatico para o exame do fendmeno da violencia,
dentro de uma perspectiva do individuo em sua insercéo
no contexto politico. (SOUKI, 1998b, p. 52).

Para Arendt, Eichmann é um paradigma do homem de massa, prisioneiro
da necessidade, o animallaborans que tem apenas uma vida social gregaria,
pois perdeu seu enraizamento no mundo, isto &, sua no¢cao de pertenca a
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um mundo que é o lugar onde, outrora, a palavra e a atividade livres dos
homens se conjugavam. Trata-se de um homem desolado, desagregado,
incapaz de se religar aos outros homens pela palavra e pela acdo, um
sujeito destituido enquanto sujeito politico, transformado em atomo
andnimo entre os dtomos anénimos da massa, um homem qualquer, sem
politicidade, sem consciéncia moral, sem vontade, sem julgamento, e, por
essa razao, capaz de seguir ou de praticar o mal de forma banal.

Quando Arendt disse que Eichmann ndo era um monstro ou um
individuo imbuido de um sadismo homicida, ndo quis dizer que ele ndo
tivesse culpa pelos crimes atrozes cometidos. Afirmou, sim, que ele foi
absolutamente inconsequente no que fez e que sua inconsequéncia foi
fruto da brutalidade do sistema nazista. Eichmann era um exemplo perfeito
de um assassino de massa que era, ao mesmo tempo, um perfeito homem
de familia. Nao era um monstro, embora seus atos fossem monstruosos e,
por isso, ele era passivel de punicédo.

Dentre as caracteristicas mais notaveis da personalidade de Eichmann,
destaca-se a sua linguagem. Ele se comunicava por meio de um linguajar
proprio, a linguagem burocratica oficial ou linguagem administrativa. Nos
termos de Assy (2001, p. 139), “sua mente parecia repleta de sentencas
prontas, baseadas em uma ldogica auto-explicativa, desencadeada em
raciocinios dedutivos, mas que todavia, andavam em descompasso
com o percurso da propria realidade. Eichmann fora o /ocus ideal das
languagerules (Sprachregelung) do Reich”. Valia-se de clichés, chavdes e
frases feitas. Costumava afirmar repetidamente o mesmo chavao: “Minha
honra é minha lealdade”. Ndo se importava com as contradicdes nem
com a inconsisténcia do que dizia. Um exemplo disso é o fato de ele ndo
perceber contradicdo alguma entre as seguintes frases: “Eu pularei, rindo,
para dentro da minha cova, se souber que consegui mandar para a morte
4 milhdes de judeus”, proclamada no fim da guerra, e “eu me enforcarei
alegremente, em publico, como adverténcia para todos os antissemitas
desta terra”, pronunciada, posteriormente, na prisdo (ARENDT, 1983, p.
140). Consolava-se com clichés mesmo ante a iminéncia da morte. Apds
ter dito, a moda comum nazista, que ndo era cristdo e que ndo acreditava
na vida apds a morte, pronuncia palavras tolas e contraditérias, um chavao
préoprio de um discurso funerdrio, sem perceber que ali o eleito era ele
mesmo: “Dentro de pouco tempo, cavalheiros, todos vamos nos encontrar
outra vez. Esse é o destino de todos os homens. Viva a Alemanha, viva
a Argentina, viva a Austria. Eu ndo as esquecerei.” (EICHMANN spud
ARENDT, 1983, p. 261).

Nos relatos de Arendt verifica-se uma profunda perplexidade pela
forma como Eichmann falava das suas atividades como carrasco nazista.
Para ela, “clichés, frases feitas, adesdo a cdédigos de expressdo e conduta
convencionais e padronizados tém a funcdo socialmente reconhecida
de nos proteger da realidade, ou seja, da exigéncia de atencdo do
pensamento feita por todos os fatos e acontecimentos em virtude de sua
mera existéncia” (ARENDT apud ASSY, 2001, p. 138-139). Isto significa
que a funcdo fundamental dessa linguagem burocratica é “criar uma



apaziguadora ilusdo”, tanto para os executantes, permitindo-lhes uma
fuga ou desenraizamento da realidade, quanto para os executados, pois
estes sequer poderiam compreender o significado dessas palavras (cf.
SOUKI, 19984, p. 95).Pode-se notar esta incoeréncia entre frases feitas e
a inadequacdo a realidade em uma nota escrita por Eichmann onde ele
afirmava que ao escrever estava “de plena posse de sua liberdade fisica e
psiquica”, ao passo que se encontrava em regime de carcere na Argentina,
aguardando a extradicdo para Israel: “Eu escrevo este protocolo em um
tempo em que estou de plena posse de minha liberdade fisica e psiquica,
em relacdo a quaisquer influéncias ou constrangimentos” (EICHMANN
apud ASSY, 2001, p. 159-160, nota 24).

Eichmann referia-se aos seus atos criminosos como um tipo de
“trabalho”.Usavaclichés, palavras de ordens e amoral do bom funcionario
para justificar a sua atividade. Por meio desse “uso mistificante da
linguagem” (SOUKI, 1998a, p. 95), Eichmann se escusava da culpa,
afirmando que o que fizera ndo foi sendo “fruto do seu traba/ho”. Essa
atividade, para ele, em momento algum podia ser enquadrada como
criminosa, pois ele apenas cumpria a sua obrigacdo, o seu dever. Para
Arendt (1983, p. 95), “guanto mais se o ouvia, mais claro se tornava
gue sua inabilidade de falar estava intimamente relacionada com a sua
inabilidade de pensar, especialmente de pensar em relagcdo ao ponto de
vista de outras pessoas.” Este uso mistificante das palavras levava-o
a um enclausuramento em si mesmo, a um distanciamento da esfera
social, pois “estava ‘fechado’ as palavras e a presenca de terceiros e,
portanto, a realidade como tal” (ARENDT, 1983, p. 96).

Daniel Bell (apud ASSY, 2001, p. 139) exemplifica esta linguagem cifrada
dos nazistas, utilizando as observacdes feitas pela prdopria Arendt, em
que “campos de concentracdo eram discutidos em termos de ‘economia’,
matar era um ‘assunto médico’™ (..) nomes em cdédigo recomendados
para a matanca eram ‘Solucdo Final’, ‘evacuacdo’ e ‘tratamento especial’.
‘Deportacdo’ chamava-se ‘mudanca de residéncia’

Refletindo sobre as consequéncias do uso desse tipo de linguagem,
Vidal-Naqguet levanta os seguintes questionamentos:

Quem pode dizer quantas vitimas fizeram as expressoes
como ‘tratamento especial” para designar a morte? Quantos
franceses foram tranguilizados sobre os campos soviéticos,

12 Visitando o gueto de Lodz, Goebbels (spuc NAZARIO, 2006, p. 155-156) descreveu-o em termos de
“politica bioldgica”: “As pessoas esgueiram-se como insetos pelas ruas. Ndo sdo mais seres humanos,
sdo animais. Por isso, também, esta ndo € uma tarefa humanitaria, mas cirdrgica. Devemos fazer cortes
aqui, alids, bem radicais. Caso contrdrio, a Europa serd destruida pela doenga chamada judeu.. O
judeu é um produto do lixo. E mais uma questdo clinica do que social.” No assim chamado “Instituto
de Aniquilamento”, estabelecido em Kiev, em 1941, cada médico nazista matava, por dia, cem pessoas
consideradas “indignas de viver”, num total de 110 a 140 mil durante nove meses de atividade. O Dr.
Gustav Wihelm Schuebbe, que matara pessoalmente cerca de 21 mil deste total, observou: “Estdvamos
compenetrados da |mportam:|a de Nosso :’ab““l‘ o. Eu ainda aﬂrmo que como a poda das arvores, com

ca de um p

le tempo em tempo”.
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simplesmente porque eles eram chamados ‘campos de
reeducacao”; simplesmente porgue eles adequaram as
palavras, as simples palavras com aspas? (VIDAL-NAQUET
apud SOUKI, 1998a, p. 95).

Esclarecido o significado do conceito banalidade do mal, de acordo
com o pensamento de sua autora, convém agora identificarmos como
o filme A Lista de Schindler representa artisticamente este fendmeno,
possibilitando-nos exemplificar o que dissemos acima, bem como refletir
sobre essa nova forma de o mal se apresentar no mundo contemporaneo.

A banalidade do mal em A Lista de Schindler

A tematica do massacre nazifascista, desde a queda do Terceiro
Reich, continua atual no bojo da representacdo cinematografica,
despertando interesse e fascinio. De fato, como bem sublinhou Kurtz
(2010, p. 2), “poucos temas histéricos tém mostrado uma sobrevida no
cinema como a Segunda Guerra Mundial e, especialmente, o Holocausto
Judeu. A perseguicdo, confinamento e o massacre administrativamente
racionalizado dos judeus europeus aterrorizam e fascinam - ou quem sabe
apenas distraem (com o perdao devido a Walter Benjamin) - plateias ha
mais de seis décadas [...]".

Desde o alvorecer de 1945, quando os campos de concentracdo e de
exterminio comecaram a ser evacuados pelas tropas aliadas, o horror
inefavel da Shod comecaria a ser representado pelas lentes de cineastas
amadores e profissionais em documentarios filmicos sobre o nazismo™
e, logo, em narrativas de carater ficcional. O tema chegou, inclusive, a
constituir um género especifico na cinematografia mundial, constituindo
os chamados fiimes sobre o Holocausto. Ainda que novos titulos ndo
deixem de chegar as prateleiras do mercado consumidor, sobretudo
apods a derrocada da Unido Soviética e da retomada do cinema do leste
Europeu, nenhum titulo deste género angariou tanta repercussao global
quanto o épico da salvacdo de Steven Spielberg, A /ista de Schindler (1993).

13 No final da Segunda Guerra Mundial, equipes cinematograficas foram encarregadas pelos exércitos
aliados da missdo de registrar os campos de exterminio nas regides ocupadas, durante o avang¢o das
operacdes de libertacdo. Soldados-cinegrafistas russos, norte-americanos, ingleses e franceses filmaram
a abertura dos campos, espantados por um horror que nem mesmo homens acostumados a crueldade da
guerra podiam sequer imaginar. Ndo tardou para que os relatos impressos, as transmissdes radiofénicas,
as reportagens fotograficas e os registros cinematograficos revelassem as terriveis e “inconcebiveis”
propor¢des do Holocausto. A partir dos anos 1950, multiplicaram-se as representacdes cinematograficas
do Holocausto. De modo especial, os filmes de cardter documentario, que aprofundavam o conhecimento
da Shod, eram tdo espantosos que os aleméaes ndo quiseram, a principio, conferir-lhes credibilidade:
escusavam-se de admitir a verdade atestada pelas lentes. Os chamados “filmes de atrocidades”
constituiram provas documentais decisivas nos processos de Nuremberg e fonte para a produgao
de filmes de reeducacgédo politica da populagdo alema, mas logo foram retirados das telas de cinema
alemas. Sobre os registros ou documentos filmicos do Holocausto langados em todo o mundo, indicamos
sobretudo a leitura das andlises proficuas e contundentes, e ndo menos criticamente acidas, de Nazario
(2006).



E certo que, como bem sublinha KURTZ (2010, p. 2), “[...] o fendmeno
dos filmes sobre o Holocausto convida a um amplo leque de indagac¢des
sobre a prdépria natureza ou estatuto da representacdo de um evento
traumatico desta magnitude” (KURTZ, 2010, p. 2). Parece-nos que
o filésofo alemao e judeu Theodor Adorno, sobrevivente do regime
nazista, foi o primeiro pensador a enfrentar de modo critico os dilemas
inerentes a representacédo filmica da Shoa. Para ele, “o principio estético
da estilizacdo faz um destino impensavel parecer ter tido algum sentido;
ele é transfigurado, algo de seu horror € retirado. Ja isso faz injustica
as vitimas”. Residiria ai a razdo para algumas destas obras artisticas
serem “absorvidas de bom grado como contribuicdes para esclarecer o
passado” (ADORNO apud FELMAN, 2000, p. 46; grifo nosso).

Entretanto, contrariando a afirmacdo de Maurice Blanchot (apud
Pelbart, 2000, p.176) de que “ndo pode haver re/ato-ficcdo de Auschwitz”,
pensamos que A /ista de Schindler, se por um lado é passivel de criticas
veementes em ndo poucos aspectos™, por outro nos possibilita entrever
o fendbmeno da banalidade do mal, tal como é pensado por Hannah
Arendt. E claro que, como bem sublinha Primo Levi (2004, p. 46), “nossa
lingua ndo tem palavras para expressar essa ofensa: a aniquilacdo de
um homem. Pois esse acontecimento nao cabe nas palavras, nem nas
imagens [...]” e “muito menos poderia caber num filme de Spielberg”,
como discursivamente alarga o também filésofo Pelbart (2000, p. 176).
Todavia, acreditamos que a obra-prima de Spielberg nos permite pensar
a questdo do mal banal na medida em que representa, de modo artistico,
a destruicdo sistematica de milhdes de judeus - uma raca inferior segundo
a otica do Ill Reich - numa estrutura industrial moderna e racionalmente
administrada de producdo de cadaveres.

O filme A /ista de Schindler retrata essa banalizacdo do mal perpetrada
por Hitler e seus sequazes ao mostrar o fendmeno dos atos maus e
violentos cometidos em larga escala e de forma impensada, que ndo
fincam suas raizes em nenhuma espécie de maldade, patologia ou
conviccdo ideoldgica dos agentes. Na obra de Spielberg, entrevemos

14 A esserespeito, veja-se sobretudo as &cidas criticas de Kurtz (2010). Essa autora insere o hegemonico
projeto audiovisual de Steven Spielberg no dominio daquilo que os filésofos frankfurtianos Adorno
e Horkheimer denominaram de industria cultural. Analisando o filme sob a Iégica contemporanea de
uma “cultura de consumo”, Kurtz critica veementemente essa obra cinematografica do cineasta norte-
americano, advertindo que ela acaba por realizar uma espécie de conformag¢do da memaria do Holocausto
judeu. Para ela, a memoaria das vitimas e sobreviventes, bem como a prdépria histéria do genocidio judeu,
sdo embalados, na cinematografia spielbergiana, para um consumo global que resulta numa inevitavel
simplificacdo e naturalizagdo histérica, com consequéncias funestas para as futuras gera¢des. Enquadra,
pois, o filme no d&mbito dos bens culturais de consumo massivo. Empacotado para um consumo massivo,
0 épico da salvagdo encenado por Spielberg - adverte Kurtz - acarreta uma simplificacdo dos eventos
histéricos, bem como uma sacralizagdo das vitimas, quando ndo dos perpetradores e seus colaboradores.
Kurtz assevera que a pelicula atende a uma série de interesses propagandisticos e omite questdes
histéricas tdo fundamentais quanto lamentdveis acerca do preconceito e, no limite, da mortal animosidade
entre a populacdo polonesa e a comunidade judaica. Referindo-se ao holocausto representado no filme,
ressalva ainda que o tema foi descarnado de suas tensdes, conflitos, de parte de sua potencial violéncia,
da desagradavel existéncia daquela “zona cinzenta” de que falava Primo Levi (2004), para resultar num
filme com pouca capacidade de reflexdo e uma cavalar emocionalidade, instaurando uma mensagem de
otimismo (mesmo com uma ponta de melancolia) e reden¢do que poucas obras ousaram postular.
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o fendbmeno da banalidade do mal representado nas imagens dos
judeus sendo perseguidos, torturados e mortos em massa pelo regime
nazista; nas cenas de violéncia cometida de forma arbitraria e banal,;
nos tiros a queima-roupa; nas representacdes das cabecas explodidas
em meio ao sangue; na preconceituosa distincao dos judeus do resto da
populacdo através de um simbolo grande e visivel®, impossibilitando-
os de prejudica-la na suposta condicdo de alarmistas e pessimistas, sem
serem reconhecidos; na entrega compulsdria, por parte dos judeus, de
todas as pecas de roupas desnecessarias, bem como joias e objetos de
valor, as autoridades nazistas; no confinamento dos judeus nos guetos;
na deportacdo dos judeus para os campos de concentracdo através dos
caminhoes da morte; na histeria violenta das acdes nazistas nos guetos
para buscar os proximos deportados; nos processos de selecdo dos
aptos ao trabalho forcado a ser realizado nos campos de exterminio; no
desespero das maes que observam seus filhos sendo destinados a morte
em caminhdes mobilizados pela SS rumo aos locais da matanca; nos
vagdes abarrotados de judeus em condi¢cdes sub-humanas; nas pilhas
de cadaveres, retirados das ruas apinhadas do gueto em carrinhos de
mao e enterrados em imensas valas comuns; nas cinzas dos corpos
incinerados nos fornos crematoérios, as quais se condensam sob a forma
de nuvens espessas a cobrir e repousar sobre as cabecas dos soldados
nazistas; enfim, e acima de tudo, no exterminio sistematico e em massa
dos judeus através dos mais variados métodos, dentre os quais sao
destacados pelo cineasta a desnutricdo forcada, o terror psicoldgico, os
trabalhos forcados e os fuzilamentos.

Todavia, de todos esses acontecimentos, verdadeiras expressdes
da banalidade do mal, convém denunciar a omissdo de Spielberg em
relacdo aos vagdes abarrotados de cadaveres, sendo que ndo poucos
judeus viriam a morrer no préprio desenrolar do percurso dos caminhdes
da morte, antes mesmo de chegarem aos campos concentracionarios.
Cabe sublinhar, também, que a superproducdo spielbergiana peca em
ndo apresentar os outros métodos comuns de matanca dos judeus,
tais como doencas inoculadas, adquiridas, ndo tratadas; torturas;
enforcamentos em série; decapitacdes; fornos crematodrios; além de
técnicas pesquisadas secretamente pelos quimicos, médicos, agrébnomos
e engenheiros nazistas - como, por exemplo, as cdmaras de gas' -, que
serdo postas em pratica, continuamente cercadas de segredo, somente
em 1942. No que concerne as camaras de gas, nota-se inclusive um certo

15 O soldado nazista Goebbels teria anotado em seu didrio que Hitler aceitara sua ideia de introduzir um
grande simbolo visivel no intuito de distinguir os judeus do restante da populacdo. No dia 12 de setembro
de 1941, o uso de uma estrela amarela encerrando a letra “J” e costurada a roupa tornou-se obrigatdrio
para todos os judeus com mais de seis anos de idade.

16 As chamadas “camaras de gds” converteram uma ideologia genocida em realidade cotidiana e de
forma apressada. Substituindo a técnica de exterminio surgida a 8 de dezembro de 1941 e realizada
através do “caminhao Becker”, cujo cano de escapamento, desviado para dentro, permitia sufocar os
passageiros, as cadmaras de gas “aperfeicoaram” e aceleraram sobremaneira o processo de matanc¢a dos
judeus.



“esvaziamento” ou amortecimento da sua realidade histdrica, tdo bem
denunciado por Torner” (2005) e por Sarlo™ (2005).

J& a associacdo arendtiana do mal banal com o cébmico pode ser
entrevistaem A Lista de Schindlernacenaem que um judeu, naesperancade
angariar certo reconhecimento, status ou mesmo uma ilusdria absolvicgo,
propde-se a cooperar com o sistema tornando-se um soldado nazista e
recolhendo seus semelhantes em guetos. A mulher judia que o reconhece
explicita a sua indignacdo e espanto dizendo: “Vocé fica engracado
com esse boné. Parece um palhaco”. Convém notar que Arendt atribui
a Eichmann o mesmo epiteto. Outra cena que ilustra a aproximacao do
banal a esfera do que é comico e divertido é aquela em que Amon Goeth
prepara-se para organizar as levas de judeus para Auschwitz, exclamando:
“Vai ser muito divertido”.

Amon Goeth e os soldados nazistas: personagens da
banalizacdao do mal em A Lista de Schindler

Em A Jista de Schindler pode-se entrever uma compacta massa
burocratica de homens perfeitamente normais, comuns, agindo como
pecas na engrenagem do sistema nazista. Destituidos de discernimento,
desprovidos da capacidade de submeterem os acontecimentos a juizo,
cometem crimes sob circunstadncias tais que se torna praticamente
impossivel para eles saberem ou sentirem que estédo fazendo algo errado.
Sdo soldados que matam de forma arbitrdria, sem razdo aparente e
justificavel, mas simplesmente porque isto fazia parte do metier. Agem
como ninguéns, isto é, como simples pecas de uma engrenagem maquinica
do mal. Recalcitram a capacidade humana de pensar e de julgar, agindo
como se fossem condicionados. Na medida mesma em que renunciam
as suas proprias vontades, submetendo-as cegamente as ordens de seus
superiores, eles sdo reificados, tornam-se coisas. Por isso, sdo incapazes
de reconhecer a maldade de seus atos, desconhecendo a propria culpa.
Ndo é sem razdo que se referem as suas acdes mas e criminosas sob o

17 Ao sair da estreia de gala do filme de Spielberg, em Barcelona, Torner (2005, p. 10-11) relatou sua
impressao de desconforto: “Apesar de tudo [os convidados e instituicdes politicamente corretos na noite
de gala da estreia do filme], na Lista de Schindler estava a cena das duchas de Auschwitz. Me custava
dizer porque raz&o, mas me sentida insultado (era o que pensava, enquanto andava pelas ruas). Obrigar-
me a seguir o destino dessas mulheres - num filme virtuoso, isso eu ndo discutia - até o umbral da cAmara
de gas, obrigar-me a transpassar este limite, obrigar-me a ver as bocas das duchas ameagadoras, as caras
aterrorizadas daquelas mulheres e seus olhos abertos de par em par olhando para o teto, esperando a
chegada do gas... Para que logo fosse uma cena de liberagdo: a dgua purificadora que cai das duchas
como uma luz bendita, a sede saciada. O frescor em lugar da morte. E mais tarde aquele trem, com todas
as mulheres em seu interior, inclusive as criangas salvas no ultimo minuto, o trem que saia pelo portal de
Auschwitz. Ndo me fazia demasiadas perguntas, mas sabia de uma coisa: ninguém sai de uma camara
de gds, ninguém escapa de Auschwitz. O problema ndo era a verdade histérica do roteiro da pelicula.
Simplesmente, ndo suportava ter visto essa ideia posta em cena.”

18 A critica argentina Sarlo (2005, p. 51) acusa Spielberg de ndo conseguir fazer de sua cenografia algo
verdadeiro, desmaterializando o holocausto, cujo exemplo paradigmatico seria o “de um banheiro com
chuveiros em lugar de uma cadmara de gas”. Por outro lado, também denuncia o fato de a superprodugao
spielbergiana ndo conseguir captar minimamente a for¢a simbdlica da comunidade judaica, seja pensada
em termos de sua potencialidade cultural ou em sua dimensé&o religiosa.
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epiteto de um trabalho, de um dever ou uma obrigacdo a ser cumprida a
qualquer custo. Neste aspecto, lembremo-nos das palavras do soldado
nazista Amon Goeth no filme A /ista de Schindler, para quem a matanca
dos judeus ndo passava de um traba/ho. Na cena em que é retratado o
confinamento dos judeus no gueto de Krakow, Goeth exclama: “Sé estou
fazendo o meu (raba/ho”. Em uma outra, datada de abril de 1944, em que
o Departamento D manda Goeth exumar e incinerar os corpos de mais de
10 mil judeus mortos em Plaszow e no massacre do Gueto de Krakow, o
carrasco diz: “Nao é incrivel? Como se eu ja ndo tivesse trabal/ho suficiente.
Tenho de achar todo trapo enterrado e queimar”.

No filme A /ista de Schindler, ndo nos deparamos com soldados nazistas
que seriam verdadeiras personificacdes do mal, seres absolutamente
inumanos, destituidos de afetos e sentimentos’®. Pelo contrario, tratam-
se de pessoas normais, comuns, destituidas de grandes convicgoes
ideoldgicas ou atributos maléficos. Ndo sdo monstros, embora seus
atos sejam monstruosos. Apenas ndo sabem distinguir entre o certo e o
errado. Nesse sentido, convém lembrar a cena em que um soldado nazista
surpreende-se, em sua perseguicdo assassina aos judeus que tentavam
se esconder, com uma crianca nos bracos de sua mae e demonstra-lhe
carinho e afeto. O horror de seu ato criminoso é como que amortecido
e interrompido, pelo menos por um instante, pelo rosto interpelador da
crianca com a qual se pde a brincar.

Cabe notar, também, que o filme retrata a sensibilidade de alguns
soldados nazistas inclusive em relacdo as artes. Mostra-nos, com
fidedignidade, que os praticantes desses atos maus ndo eram pessoas
insensiveis a contemplacdo da beleza, incultas ou pertencentes a uma
cultura dita /nferior. Pelo contrario, sdo individuos capazes de conjugar
elementos da chamada cul/turs erudita com a maldade e a barbarie. Tal
fato nos é revelado na cena em gue um oficial nazista, ao deparar-se com
um piano, para momentaneamente sua perseguicdo aos judeus e pde-se
a tocar uma musica de Mozart, enquanto os outros continuam a matanca
ao som da melodia por eles reconhecida.

Tendo em vista afigura paradigmatica de Eichmann, tal como é analisada
por Arendt, identificamo-la na personagem de Amon Goeth, do filme 4
lista de Schindler. Como Eichmann, Amon Goeth é apresentado como uma
pessoa absolutamente normal, um homem comum, ordinario, que pratica
o0 mal sem ter a minima consciéncia de seus atos. Seus acdes nao ficam
raizes numa espécie de maldade, patologia ou convic¢cdo ideoldgica; ao
contrario, arvoram-se de uma obediéncia cega e irrestrita aos comandos
de Hitler, radicam-se numa incapacidade de refletir sobre o significado de
tais atos.

19 Sidney Olson (apud NAZARIO, 20086, p. 163), da revista 7ime, relatou que o assassino Josef Kramer,
perito nos métodos de matanca em massa e comandante do campo de concentracdo de Bergen-Belsen,
capturado vivo, falou sentimentalmente sobre seu passado, dizendo com tristeza que perdera esposa e
filhos, aos quais amava, e com os quais brincava no jardim de sua casa em Belsen. Também relatou que
amava as flores, especialmente as rosas. E continuou: “Amo todas as crian¢as. Creio em Deus”. A sua
consciéncia, acrescentou, ndo era ma: “A mortalidade aqui era bem peqguena, apenas mil por més”.



O critico de cinema Querino Neto (1995, p. 22) sublinha que o filme,
sobretudo no caso do personagem de Amon Goeth, longe de engendrar
“a invencdo da propaganda sionista”, como desejam “os fanaticos
adversarios do diretor”, apresenta a verdade histdrica: um funcionario
publico bossal, um pifio bandido corruptivel que ndo compreende
exatamente o que € o nazismo e ndo entende bem o antissemitismo, o
qual, todavia, pratica friamente. De fato, Spielberg sintetiza em Amon
Goeth o perfeito funciondrio da “Solucdo Final” nazista. “Tudo nele
denota um anseio de administrar, padronizar e finalmente destruir
qualquer vestigio de individualidade” (QUERINO NETO, 1995, p. 22).
Trata-se do homem da massa, cuja caracteristica principal ndo é a
brutalidade, “mas o seu isolamento e a sua falta de relagcdes sociais
normais” (ARENDT spud BIGNOTTO, 2001, p. 39). Na personagem de
Amon Goeth revela-se o “tipo com consciente coisificado”, ao qual o
fildsofo frankfurtiano Theodor Adorno (2003) atribuia uma extrema
incapacidade de compreender e de amar.

Conclusao

No que concerne a questdo do mal, o mérito de Hannah Arendt reside,
principalmente, em nos possibilitar pensa-lo para além da perspectiva
moral e religiosa. Ela nos adverte que é insuficiente abordar o mal como
uma questao de pecado, bem como mera transgressao dos valores morais.
Ensina-nos que acdes motivadas pela inveja, ambicao, édio ou quaisquer
outros indicios de uma suposta natureza humana debilitada e propensa
ao mal sdo incapazes de explicar o recrudescimento da violéncia nos dias
atuais. Arendt indica uma possibilidade de se pensar o mal para além da
visdo tradicional da Metafisica e da Teodiceia. Incita-nos a refletir sobre o
mal em sua dimens&o politica.

A categoria do mal banal é bastante propicia para pensar o mal nas
sociedades secularizadas porque viabiliza pensar a concretude do mal
sem apelar para um ser maligno. Combate aquela postura conformista,
baseada em adesbdes e lealdades incondicionais as ordens, sem que
se permita questionar o significado das mesmas. Alerta-nos quanto a
necessidade premente de exercitarmos a faculdade de julgar, através
da qual pelo menos os individuos podem se abster de favorecer o
espraiamento do mal. Isso porque a banalidade do mal esta relacionada ao
fato de que aqueles que a ela sucumbem sdo incapazes de se manterem
na companhia de si proprios. Desta sorte, a banalidade do mal teria nos
condenado a viver na companhia de nds mesmos, tendo em vista que,
parafraseando Arendt, os piores criminosos do século XX sdo os homens
que nao pensam.

Ja no que tange a representacdo da banalidade do mal através do filme
por nds analisado, pensamos que a arte cinematografica de Spielberg, se
por um lado é passivel de critica em muitos de seus aspectos?®, por outro

20 E claro que ndo podemos, ingenuamente, nos esquivar de tecer criticas a certos aspectos do filme
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nos possibilita, pelo menos em parte, exemplificar e entrever a significacdo
do fendbmeno, tal como fora pensado por Hannah Arendt. Além disso,
nos permite trazer a memoria a lembranca das atrocidades nazistas, de
modo a alertar o pensamento quanto a possibilidade de ressurgéncia dos
regimes totalitadrios inscrita no prdéprio seio da histdéria humana.

Com efeito, num mundo em que os regimes totalitarios parecem nao
ter chegado ao apice de sua realizacdo histérica?; ao passo que nossas
democracias ndo sdo suficientemente capazes de impedir, em seu préprio
seio, o florescimento dos regimes totalitarios??; numa época em que chefes
de Estado emergem como arautos de um novo genocidio do povo judeu?3;
ante o desafio lancado por Estados que se aliam a grupos neonazistas
e a movimentos neo-stalinistas; num tempo em que os antissemitas se
valem de sofisticados meios de comunicacdo de massa para semear o
preconceito e a propaganda negacionista?4, deturpando a Histdéria pela

de Spielberg. Kertész (2004, p. 199), por exemplo, critica os “voyeurs do Holocausto” que, como o diretor
de cinema americano Steven Spielberg, “celebram a sobrevivéncia com imagens coloridas e musica
triunfal”. Condena a falsificac&o, na tela do cinema, das experiéncias do Holocausto (cf. KERTESZ, 2004,
p. 176). Hartman (2000, p. 221), por sua vez, também ataca a pretensdo realista do filme. Para ele, a
midia realista moderna continuaria obscurecida por “um efeito de irrealidade mais subversivo do que o
estetismo”. Aguilar (2001, p. 27) acusa Spielberg de “buscar um tema de ampla aceitacdo, minimizar sua
carga até transforma-lo em algo politicamente correto, que implicasse o maior estremecimento emotivo
e a menor reflexdo sobre os fatos e suas consequéncias”. Para esse critico, “foi assim que a experiéncia
mais demolidora para a moderna civilizagdo ocidental acabou assimilada a uma moda moralizante apta
para difundir uma mensagem de otimismo e redenc¢do”. Cabe ainda lembrar uma das mais pungentes
denuncias a pratica - alienada - do consumo cultural deste tipo de obra, tecida por Adorno (1991, p. 65)
nos seguintes termos: “Dessas vitimas prepara-se algo, obras de arte, lancadas a antropofagia do mundo
que as matou”.

21 Servindo-se do pensamento arendtiano, Bignotto (2001, p. 37) sublinha a “possibilidade de voltarmos
a viver uma experiéncia totalitdria nas condicdes atuais”. Adverte que “as sociedades contemporaneas,
gue viram nascer os regimes nazista e comunista, ndo podem se considerar livres de regimes totalitarios.
Nesse sentido, é absolutamente correto afirmar que o regime total € uma possibilidade inscrita na l6gica
politica do Ocidente depois do final da Segunda Guerra Mundial, como alids provam as experiéncias
chinesas e cambojanas.” Reitera ainda o autor que talvez “estejamos mais préximos do que gostariamos
de um regime totalitario. Afinal, continuamos a viver em uma sociedade de massas e essas estdo cada vez
mais longe de poder participar do processo politico ou de poder se organizar eficazmente em organismos
de representagdo.” (BIGNOTTO, 2001, p. 40).

22 Bignotto (2001, p. 39) destaca que Arendt “desmonta a tese de que uma sociedade democratica ndo
pode conviver com um movimento totalitario”. Segundo ele, “o0 que vimos na Alemanha, e o que ainda
vemos nas sociedades atuais, € que as democracias sdo passiveis de serem usadas pelos movimentos
extremistas exatamente porque ndo podem impedir a manifestacdo de divergéncias dos que se servem
dos mecanismos institucionais para se manifestarem”.

23 Nazario (2006, p. 173) relata que o atual presidente do Ird, Mahmoud Ahmadinejad, reeleito em
junho de 2009 e doutor em Engenharia, “questiona a existéncia do Holocausto; incita os povos isléamicos
a qualifica-lo de ‘grande mentira dos judeus’; e exige dos governos do Ocidente que uma ‘comissdo
independente’ investigue o que ‘realmente aconteceu’. Para Nazario, “esse fingido desconhecimento na
era da globalizagdo € uma tatica elaborada para se chegar a outra etapa no planejamento de um novo
genocidio do povo judeu, agora concentrado em Israel; pois se a ninguém é permitido negar fatos cujos
registros documentais superlotam os arquivos da Inglaterra, da Russia, dos EUA, da Franca, da Itdlia,
da Alemanha (onde o negacionismo é crime passivel de puni¢cdo), a um chefe de Estado tal pretensa
‘ignorancia’ assume os contornos de um ato de agressdo a outro Estado”.

24 Com aguda percepc¢do, Nazario (2006, p. 173) sublinha que “os antissemitas atuais dispdem de meios
de comunicacdo muito superiores aos usados na época de Hitler; e a difusdo planetaria do negacionismo
ameaga langar as novas geragdes do Ocidente no mesmo fanatismo macabro em que os fundamentalistas
mergulharam seus seguidores, que ndo hesitam em converter-se em bombas humanas para exterminar
0 maior numero possivel de judeus. Na internet, além do Orkut, onde proliferam as paginas de édio a
judeus, negros, homossexuais e outras minorias, mais de 6 mil sites dedicam-se a deturpar a Histéria
pela negagdo do Holocausto. Perdidos num oceano de informagdes desencontradas, os jovens nao



negacdo da Shod e relegando a lembranca das atrocidades nazistas as
sombras do esquecimento; enfim, diante de todos esses fatores, urge
recordar, por meio da tela do cinema, a lembranca das atrocidades dos
governos totalitarios, a fim de que essa parte horrenda e triste da Histdria
ndo seja relegada as sombras do esquecimento e teime, posteriormente,
a renascer de suas cinzas.

Pensamos queaarte cinematograficapode - edeve - oferecer,adespeito
de suas ndo raras recaidas na deturpacao, vulgarizacdo e naturalizacdo
do genocidio do povo judeu, o antidoto mais proficuo ao veneno das
propagandas negacionista e naturalizante. A fim de testemunhar as
geracodes futuras a existéncia injustificadvel desses locais concebidos pelo
0OoVvo mais culto da Europs, onde milhdes de pessoas foram levadas para
apodrecer artificialmente de doencas, trabalho forcado e torturas, antes
de serem mortas nas cadmaras de gads, evitando-se que, cicatrizadas as
feridas, a posteridade possa negar o Holocausto em sua realidade historica;
para incitar a acdo humana ao combate perene contra o reflorescimento
de novas faces do mal engendrado pelos regimes totalitarios; convém,
pois, relembrar e revisitar reflexivamente, através da arte cinematogréafica
e do esforco do conceito, o horror espalhado nas centenas de campos
de concentracdo da Alemanha e nos territérios ocupados pelo exército
alemao, onde foram mortos quase vinte milhdes de homens, mulheres e
criancgas, dos quais seis milhdes eram judeus, assassinados pelos nazistas.

Convém que a arte cinematografica possibilite a consciéncia humana
uma memoria visual realisticamente suportavel, mas jamais deturpada
nem redencionista, das atrocidades dos movimentos antissemitas. Urge
que o cinema, ao retratar com fidedignidade o universo concentracionario,
desperte o pensamento para o fato de que os campos de exterminio
ndo estdo limitados a um uUnico pais, a um tempo apenas, extintos para
sempre, teimando subitamente renascer de suas cinzas.
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A Filha do Advogado
Brasil, 1927, 92 min

Dire¢do: Jota Soares Roteiro: Ary Severo e Costa Monteiro
Produgdo: Jodo Pedrosa da Fonseca Operador de camera:
Edson Chagas Elenco: Jota Soares, Guiomar Teixera,
Euclides Jardim

Sinopse: O advogado Dr. Paulo Aragédo, antes de seguir viagem
para a Europa, conta seu segredo ao amigo jornalista Lucio:

tem uma filha bioldgica, Heloisa, que vive com a mde numa
casa da fazenda de Paulo. Lucio fica com a incumbéncia de
providenciar a mudanca delas para a capital. Ele entdo entra
em contato com Heloisa e a mde dela, Lucinda e, com a
chegada das duas, Heloisa e Lucio comeg¢am discreto namoro.
Ela e a mde vdo ter que enfrentar a ganancia de diversas
pessoas, entre elas Helvécio, também filho do Dr. Paulo Aragao,
e Gerbncio, o empregado.




Em um desconcertante concerto de interesses de classes, a
elite, a classe média integrada por profissionais liberais e as classes
populares em ascensdo deliberam que a culpa é dos que estdo a
margem e nao tém participacdo direta no crime.
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O Ebrio
Brasil, 1946, 107 min

Direcao e roteiro: Gilda de Abreu Produ¢do: Adhemar
Gonzaga Dire¢do de fotografia: Afrodisio P. Castro
Montagem: Lazlo Meitner e Afrodisio P. Castro Musica:
Vicente Celestino Narragdao: Luiz Braga Elenco: Vicente
Celestino, Alice Archambeau, Rodolfo Arena

Sinopse: Gilberto Silva é um jovem rico do interior, estudante
de medicina, cujo pai perde a fazenda e o deixa na miséria.
Sem apoio de ninguém, Gilberto abandona os estudos e vai
para a cidade grande, onde comeca perambular até conhecer o
bondoso padre Simao, que abre suas portas e 0 ajuda a procurar
emprego. Com talento musical, Gilberto se inscreve num
programa de calouros numa estacdo de radio, gracas ao qual
comeca a ganhar notoriedade e algum dinheiro para terminar

seu curso de medicina. Depois de alguns acontecimentos

envolvendo familiares inescrupulosos e a perda da esposa, ele
decide viver como um fantasma, comecando a se afogar na
bebida e vagabundagem.




et e

Tornei-me um ébrio e na bebida busco esquecer
Aquela ingrata que eu amava e que me abandonou
Apedrejado pelas ruas vivo a sofrer

Nao tenho lar e nem parentes, tudo terminou

S6 nas tabernas é que encontro meu abrigo

cada colega de infortunio € um grande amigo

Que embora tenham como eu seus sofrimentos

Me aconselham e aliviam meus tormentos

Ja fui feliz e recebido com nobreza até

Nadava em ouro e tinha alcova de cetim

E a cada passo um grande amigo que depunha fé

E nos parentes... confiava, sim!

E hoje ao ver-me na miséria tudo vejo entado

O falso lar que amava e que a chorar deixei

Cada parente, cada amigo, era um ladrao

Me abandonaram e roubaram o que amei

Falsos amigos, eu vos peco, imploro a chorar
Quando eu morrer, a minha campa nenhuma inscri¢cdo
Deixai que 0s vermes pouco a pouco venham terminar
Este ébrio triste e este triste coracdo

Quero somente que na campa em que eu repousar
Os ébrios loucos como eu venham depositar

Os seus segredos ao meu derradeiro abrigo

E suas lagrimas de dor ao peito amigo

(O Ebrio, de Vicente Celestino)




Porto das Caixas
Brasil, 1962, 82 min

Dire¢do: Paulo César Saraceni Roteiro: Paulo César
Saraceni e Lucio Cardoso Produg¢do: Fernando Campos e
Elisio de Souza Freitas Dire¢do de Fotografia: Mario Carneiro
Montagem: Nello Melli Musica: Antonio Carlos Jobim Elenco:

Irma Alvarez, Reginaldo Faria, Paulo Padilha, Joseph Guerreiro

Sinopse: No interior do estado do Rio de Janeiro, na cidade de
Porto das Caixas, uma mulher sofre porgque ndo ama o
homem com quem se casou; de fato, ndo consegue sequer
chegar perto do marido sem sentir repulsa. Frustrada
na vida e acomodada no seu destino, ela se apaixona
pelo dono do mercado da cidade, em quem coloca as
esperancas de ser o homem que mudard sua vida e a levara
para o estdgio em que sempre quis estar. No entanto, o
marido vai fazer de tudo para impedir a felicidade de sua
mulher. O filme baseia-se em crime ocorrido no municipio de
Itaborai, no estado do Rio de Janeiro.
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A violéncia tornada santa, redentora, mitica, revolucionaria,
na adaptacao livre do famoso crime da machadinha, aflorando
a mulher em oposicdo a crueldade do cotidiano estagnado pela

morbidez, pelo machismo, pela covardia, pelo pau mole, pela
decadéncia e pelo tempo.
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Noite Vazia
Brasil, 1964, 93 min
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Direcdo e roteiro: Walter Hugo Khouri Produg¢do: Nelson
Gaspari e Walter Hugo Khouri Direcdao de Fotografia:
Rudolf Icsey Montagem: Mauro Alice Musica: Rogerio Duprat
Elenco: Norma Bengell, Odete Lara, Mario Benvenutti,
Gabriele Tinti

Sinopse: Em Sdo Paulo, dois amigos tomam duas prostitutas

para uma noite de busca de prazeres diferentes, mas a
experiéncia acaba por ser frustrante para todos os envolvidos,
pela amargura em suas conversas e atitudes que revelam
angustias e sentimentos mais profundos, além do vazio de
suas vidas.




O tédio e a frustracdo se tornaram comuns no ambiente moderno
e urbano, sendo considerados, a certa altura, alguns dos males
tipicos do mundo contemporaneo. Mas seria motivo bastante
para o desprezo, a indiferenca e a agressividade para com o outro,
mesmo que o entendimento seja de que duas prostitutas servindo

a dois executivos ao longo de uma noite vazia estdo disponiveis
justamente para isso. Estao?
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Olho por Olho
Brasil, 1966, 20 min

Direcdo, roteiro e direcao de fotografia: Andrea Tonacci
Montagem: Rogério Sganzerla Elenco: Francisco Arruda,
Ronaldo Ferraz, Sérgio Frederico, Daniele Gaudin

Sinopse: Um grupo de amigos rodando de carro pela cidade

de S&o Paulo decide se vingar dos sentimentos de impoténcia
e frustracdo que invadem suas vidas. Utilizando uma amiga
como isca para atrair uma vitima qualquer, liberam nela a
alienacao e a agressividade contidas.




et e

Nao existe barbarie maior que o olho por olho, dente por
dente. N&o existe exemplar mais antigo do fascismo a
brasileira, no qual os bem afortunados descarregam seus
6dios e suas frustracdes nos anbnimos, desavisados,
marginalizados, com o detalhe da auséncia de uma

motivacdo para o revide, de uma vilania que justifique outra e
a inocente.
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Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver
Brasil, 1967, 95 min

T
Direcdo e roteiro: José Mojica Marins Produg¢do: Augusto
Pereira de Cervantes, José Mojica Marins e Antonio Fracari
Dire¢cdao de fotografia: Giorgio Attili Montagem: Luis Elias
Musica: Herminio Giménez Elenco: José Mojica Marins, Tina
Wohlers, José Lobo

Sinopse: Josefel Zanatas - ou Zé do Caixdo - tenta encontrar,

num povoado onde é agente funerario, a donzela que lhe
dard o filho perfeito. Convencido de que a Unica forma de
imortalidade é a do sangue e ndo a do espirito, ele, com a
ajuda do fiel criado Bruno, rapta seis mocas do lugarejo, e,
enquanto a policia as procura e o clero tenta apaziguar o povo
enfurecido, faz o teste do medo. Apenas uma donzela, Marcia,
ndo se aterroriza ante o ataque de tarantulas no meio da noite.
Serd esta a escolhida?
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A violéncia como antidoto e revelagdo do conformismo das
classes populares brasileiras transforma o mais vil dos seres e
um dos maiores vildes cinematograficos, o extraordinario Zé
do Caixdao, em um instrumento de Deus em sua eterna luta para
despertar os homens do pesadelo da submissao e da subjugacao.
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Manha Cinzenta
Brasil, 1967, 22 min

A ’ph v:

Diretor: Olney S&o Paulo Produg¢do: Jorge Dias Dire¢do de
fotografia: José Carlos Avelar Montagem: Luis Tanin

Sinopse: Um pais ficticio da América Latina sofre um golpe de
estado.Um casal de estudantes segue parauma passeataondeo
rapaz, um militante, lidera um comicio. Eles sdo presos,

torturados na prisdo e sofrem um inquérito absurdo dirigido

por um robd e um cérebro eletrénico. Um retrato do poder e
da repressdo da ditadura.
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Quando o poder discriciondrio atinge sua

onipresenca
maxima, cumpre combater

a vilania em estado puro e
fabular, fazer filmes, resistir, sonhar, registrar para a historia,

amar como se ndo houvesse amanha. Durante uma ditadura,

ap6s um comicio, um casal de militantes é preso, interrogado,
torturado e fuzilado.

Homenagem a José Carlos Avellar e a Olney S&do Paulo.
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Ideologia
Brasil, 1968, 34 min

Direg¢do: José Mojica Marins Roteirista: Rubens F. Lucchetti

Producdo: José Mojica Marins e George Michel Diregao

de fotografia: Giorgio Attili Montagem: Eduardo Llorente
Elenco: José Mojica Marins, Osvaldo de Souza, Nidi Reis,
Nivaldo de Lima

Sinopse: O psicotico professor Oaxiac Odéz convida rival e sua
esposa para um jantar em sua casa. Ele entdo os aprisiona e os
submete a uma série de provacdes sadicas, inanicdo e exibicdes
de rituais chocantes envolvendo sadismo e canibalismo, em
uma tentativa de provar que o instinto supera a razdo e o amor.




Qual o limite do pensamento, da ética, da arte? Pode-se evitar a
barbarie a partir da convicdo de pensamento, ou melhor, deve-
se evitar o uso de um cadaver real como elemento cenografico
e dramaturgico? Zé do Caixdo leva ao limite seu confronto com
0s bons modos e as boas ideias neste famoso episddio de seu

Estranho Mundo, formado pela contingéncia, pela inconstancia,
pelo definitivamente humano.
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O Matador Profissional
Brasil, 1969, 90 min

Dire¢do: Jece Valaddo Roteiro: Braz Chediak, Fernando
Ferreira e Jece Valaddo Produgdo: Acyr Castro, Fernando
Lopes e Jece Valaddo Direcdao de fotografia: Hélio Silva
Montagem: Rafael Justo Valverde Musica: Erlon Chaves
Elenco: Jece Valadao, Darlene Gléria, Fabio Sabag, Carlos
Eduardo Dolabella

Sinopse: Um assassino profissional é contratado por um grupo
poderoso para afastar do caminho um figurdo incémodo,
empecilho para suas ambicdes ilicitas. A missdo é cumprida,
mas o matador ndo recebe o pagamento. Ludibriado e
enfurecido, ele ndo descansard enquanto ndo eliminar um a

um todos que o enganaram, inclusive uma bela mulher que lhe

jurava amor.
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Em qualquer pacto de honra, quando uma das partes falha, a
outra se vinga, em uma interpretacao literal do antigo direito
natural, como ocorre quando, apds assassinar um figurdo a mando

de um grupo internacional, o matador vai em busca da inevitavel
repara¢ao compensatoria.
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A Navalha na Carne
Brasil, 1969, 90 min

Dire¢do: Braz Chediak Roteiro: Plinio Marcos, Fernando
Ferreira, Emiliano Queiroz e Braz Chediak Produgado: Jece
Valaddo Direg¢ao de fotografia: Hélio Silva Montagem: Rafael

Justo Valverde Musica: Almir Chediak Elenco: Jece Valaddo,

Glauce Rocha, Emiliano Queiroz

Sinopse: Neusa é uma prostituta decadente e explorada por
Vado, seu cafetdo. Em meio a brigas e desavencas, ela vai
as ruas para ganhar dinheiro enquanto Vado sai com outras
mulheres e passa a vida sossegado. O que eles ndo esperavam
era que Veludo, um homossexual que trabalha como faxineiro,
roubasse todo o dinheiro dos dois para comprar drogas.




et o

Para que falar quando se pode bater; para que dialogar quando
se pode rasgar o coracdo; para que observar quando se pode
mover a camara em todas as direcdes; para que anjos diabdlicos
quando se pode ter diabos angelicais; para que Nelson Rodrigues
se o |éxico de Plinio Marcos vai ao ponto: veneno, édio, sordidez,
degenerescéncia... um dia eles virdao “cobrar de nods, cidadaos
contribuintes, as ofensas todas que em nome de nossos tesouros,

de nossos privilégios, de nosso conforto, fizemos a dignidade
humana”.
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Tempo de Violéncia
Brasil, 1969, 93 min

Direcdo e roteiro: Hugo Kusnet Produg¢dao: Jodo Bennio
Direcdo de fotografia: Ricardo Aronovich Montagem: Nello
Melli Musica: Sidney Waismann Elenco: Tonia Carrero, Raul
Cortez, Hugo Carvana, Glauce Rocha

Sinopse: Antonio é um bancario em boa situacdo financeira que

assiste acidentalmente ao espancamento e sequestro de
um homem na rua. Para ndo se envolver, ele foge, mas é
descoberto pelos bandidos. A partir de entdo, ele e sua
esposa Marta passam a ser implacavelmente perseguidos.




|
i
} ;
i :
%
t
i, EOERCO) GEA
A"‘_"'—v
st
M‘N
s p— LV

Um casal presencia um espancamento e passa a ser
implacavelmente perseguido, indicando o quanto a violéncia tem
muitas faces e o quanto sua viruléncia em tempos ditatoriais se

volta contra tudo e contra todos, sobretudo o “pacato cidadao”
(- oucam Skank) desavisado.
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Os Inconfidentes
Brasil/Italia, 1972, 100 min

Dire¢do e produg¢do: Joaquim Pedro de Andrade Roteiro:
Eduardo Escorel, Cecilia Meireles e Joaquim Pedro de
Andrade Direcdo de fotografia: Pedro de Moraes
Montagem: Eduardo Escorel Musica: Marlos Nobre Elenco:
José Wilker, Luis Linhares, Paulo César Peréio, Fernando
Torres, Carlos Kroeber

Sinopse: Reconstituicdo da Inconfidéncia Mineira, movimento
politico do século XVIIl em Minas Gerais, do qual faziam parte
conspiradores contra o dominio colonial portugués, dentre eles
poetas e nobres, incluindo o padre e o coronel da guarni¢do.
O dentista Tiradentes é o escolhido para dar exemplo aos
rebeldes que se levantavam contra a Coroa Portuguesa. O filme
contesta versdes oficiais sobre o episddio histérico, baseando-
se nos Autos da Devassa, em poesias de Cecilia Meireles e dos
Inconfidentes para tratar da posicdo de intelectuais diante da
pratica de politicas revolucionarias.
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Momento fundador do Brasil, a Inconfidéncia Mineira serve
a uma minuciosa reconstituicdo, menos dos espacos,
figurinos e trejeitos, que a um exame politico exemplar das

traicdes as causas e aos homens, definindo o limite da virtude e
das vilanias.
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O Anjo da Noite
Brasil, 1974, 84 min

Direg¢do: Walter Hugo Khouri Produgdo: Geraldo Brocchi e
Luiz de Miranda Corréa Roteiro: Fernando César Ferreira e
Walter Hugo Khouri Dire¢do de fotografia: Antdnio Meliande
Montagem: Mauro Alice Musica: Rogério Duprat Elenco: Selma
Egrei, Eliezer Gomes, Lilian Lemmertz

Sinopse: Ana, uma jovem estudante, é contratada como babd
de duas criancas que vivem com a familia em uma mansdo
no meio de um imenso vale. Deixada sozinha com o0 menino
e a menina, e também com o vigia, a baba comeca a receber
insistentes telefonemas ameacadores durante a noite, entrando

numa espiral de panico com consequéncias tragicas.
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Jovem estudante universitaria é contratada para cuidar do filho
de um casal de miliondrios que ird a uma festa, sem saber que o
local guarda forcas numénicas que estdo além do seu controle e
da sua compreensdo, expondo tanto o seu deslumbre frente aos

signos aristocraticos ao seu redor quanto o seu terror diante de um
invisivel assédio crescente.
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Zézero
Brasil, 1974, 30 min

Dire¢do, roteiro, produc¢do e Dire¢ao de fotografia: Ozualdo
Candeias Montagem: Luis Elias Musica: Vidal Franca e
Ozualdo Candeias Elenco: Isabel Antindpolis, Carlos Biondi,
Pamira Balbina de Almeida

Sinopse: Um camponés parte de sua terra em busca dos
prazeres da metropole. O trabalho, a moradia, o sexo e a
subsisténcia logo se revelam dificeis e brutais. Ao ganhar

na loteria, ele volta ao campo e encontra morta a familia.
Pergunta-se, agora, o que fard com o dinheiro.




Camponés tem uma visdo redentora e migra para a cidade
grande conduzido pelos signos de uma adventicia sociedade
de consumo, em uma grotesca jornada marcada pela sublime

grossura candeiasiana, em que a condicdo impia do sistema se
opde a santidade oca do individuo.
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Republica dos Assassinos
Brasil, 1979, 100 min

Dire¢do: Miguel Faria Jr. Roteiro: Miguel Faria Jr. e
Aguinaldo Silva Produg¢do: Ricardo Amaral e Julio
Rego Dire¢ao de fotografia: Jodo Carlos Horta Montagem:
Carlos Brajsblat Musica: Chico Buarque e Francis Hime
Elenco: Tarcisio Meira, Sandra Bréa, Anselmo Vasconcelos,
Sylvia Bandeira, José Lewgoy, Tonico Pereira

Sinopse: Em 1970, os crimes do Esquadrdo da Morte, pelo
requinte de violéncia, provocaram uma onda de reacdes por

todo o pais. As fotos das vitimas, adornadas pela caveira,

simbolo do grupo, causaram uma incOmoda indignacao. Esta é
a histéria de Mateus Romeiro, o mais famoso dos policiais, que
integrou o grupo dos Homens de A¢o, uma das faccdes em que
se dividia o esquadrao.




et e

Um retrato das mutagbes da H.L.D.R.A. brasileira bem no
inicio de sua fase contempordnea, mas j& recheada
de esquadrdes da morte, politicos corruptos, midia fascista,
seitas evangélicas e jovens do bas-fond em busca da ascensao
pela fama e pelo espetaculo cinematografico, em um exemplar

menos conhecido do ciclo barra pesada da segunda metade
dos anos 1970.
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Ato de Violéncia
Brasil, 1980, 112 min

Direg¢do: Eduardo Escorel Roteiro: Eduardo Escorel e Roberto
Machado Producdo: César Memolo Direcdao de fotografia:
Lauro Escorel Montagem: Gilberto Santeiro Musica: Egberto
Gismonti Elenco: Nuno Leal Maia, Selma Egrei, Renato
Consorte, Eduardo Abbas

Sinopse: Antdnio consegue a liberdade condicional ao
manter um bom comportamento estudando, trabalhando e

frequentando cultos religiosos. Ao sair da prisao, ele reencontra

a familia e os amigos em um almo¢o de boas-vindas. No
entanto, depois de alguns anos, e ja separado se sua mulher,
Antbnio se envolve com uma prostituta e comete um crime
muito parecido com seu primeiro: estrangula e esquarteja a
moca. Ele confessa o crime, como fez anteriormente, mas diz
ndo saber porque fez o que fez com as mulheres. O drama
reconstitui a histéria veridica do assassino psicopata conhecido
como “Chico Picadinho”.
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Inspirado nos crimes de Chico Picadinho, narra de forma clinica,
lenta, pausada e silenciosa, a vida de um assassino confesso
de mulheres, em sua passagem pela penitencidria e pela vida
familiar, investigando o sutil mistério por trds do ato violento, aqui
apreendido em sua aparente banalidade.
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Os Sete Gatinhos
Brasil, 1980, 109 min

Direcdo e roteiro: Neville d’Almeida Produg¢do: Gilberto
Loureiro, Scarlet Moon, Nelson Rodrigues e Neville d’Almeida
Dire¢cdo de fotografia: Edson Santos Montagem: Marco
Antonio Cury Musica: Lulu Santos Elenco: Lima Duarte,
Antdnio Fagundes, Telma Reston, Ary Fontoura, Regina Casé,
Claudio Corréa e Castro

Sinopse: Seu Noronha, um continuo da Camara de Deputados,
mora no Grajal com a mulher, Dona Aracy, e suas filhas Aurora,
Hilda, Débora, Arlete e Silene. Esta, a cacula, de apenas 16

anos, é a mais mimada de todas e, por ser a Unica “pura”, tem

o direito a uma boa educacdo em um colégio interno. Mas
logo a vida deles toma um rumo diferente, quando a garota
é acusada, no colégio, de matar a pauladas uma gata gravida.




O patricarcado cedendo Ilugar ao matriarcado como uma

reparacao histérica das submissdes, exploracdes e violéncias,
em um retrato da falsamente pudica, recatada e correta familia
brasileira de classe média baixa, a partir do olhar irbnico do
dramaturgo Nelson Rodrigues e a encenacdo despudorada do

realizador, como um antidoto ao conformismo, a mesmice e as
mentiras sociais.
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Bonitinha Mas Ordinaria
ou Otto Lara Rezende
Brasil, 1981, 105 min

L

Dire¢do: Braz Chediak Roteiro: Gilvan Pereira, Sindoval
Aguiar, Jorge Laclette e Doc Comparatto Produg¢do: Pedro
Carlos Rovai Dire¢do de fotografia: Hélio Silva Montagem:
Rafael Justo Valverde Musica: John Neschling Elenco: Lucélia
Santos, José Wilker, Vera Fischer, Carlos Kroeber

Sinopse: Edgard é um rapaz humilde, fato esse que o
constrange. Procurado por Peixoto, genro do miliondrio
Werneck, dono da firma onde Edgard é escriturario, ele recebe

a proposta de se casar com Maria Cecilia, filha de Werneck,

de 17 anos, e que fora currada por cinco negros. Pelo dinheiro,
Edgard aceita, mas tem duvidas por gostar de Ritinha, sua
vizinha. J& com o casamento acertado, Edgard e Ritinha vao
despedir-se num cemitério, onde ela conta o que faz para
conseguir sustentar a mae louca e as trés irmas. Toda a trama
gira em torno das hesitacdes de Edgard, até sua escolha final.
Baseado na obra de Nelson Rodrigues.
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A miséria psicolégica brasileira sintetizando todas as outras
misérias, para todas as classes, origens, condi¢cdes; ou o falso
moralismo rodrigueano arrastado para o lado C.AFAJESTE. e
sem a pureza intrinseca a vilania, como aliads ja sugeria a segunda
parte do titulo - a famosa e nunca assumida citacdo “o mineiro

s6 é solidario no cancer”, atribuida a Rezende -, neste exame da
peguenez brasileira.
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A Freira e a Tortura
Brasil, 1983, 85 min

Diregdo e direcdo de fotografia: Ozualdo Candeias Roteiro:
Ozualdo Candeias e Jorge Andrade Produgao: David Cardoso
Montagem: Jair Garcia Duarte Elenco: David Cardoso, Vera
Gimenez, Sérgio Hingst, S6nia Garcia, Claudia Alencar

Sinopse: Rui é um policial de alto escaldo que, por seu carater

integro e acima de qualquer suspeita, € escalado para resolver
0 caso de uma professora acusada de crimes politicos. Em sua
investigacdo, ele descobre que ela é, na verdade, uma freira. O
que so dificulta o fato de que, para fazé-la falar a verdade, ele
terd que tortura-la. No entanto, a cada passo que dd, mais do
que se sentir intrigado, ele fica cada vez mais atraido por esta
mulher sensual e enigmatica.
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Onde inexiste beleza, pode haver sublimidade, como nos pordes
das forcas repressivas, aqui questionadas a partir da santidade
de uma freira entregue a tortura, ao desejo e ao amor. A
radicalidade de Candeias produz um filme no limite da abjecdo

moral ao ultrapassar a frieza burocratica do poder e liberar sua
luxuria, seu despudor e sua duvida.
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Cidade Oculta
Brasil, 1986, 120 min

R

Direcdo: Chico Botelho Roteiro: Arrigo Barnabé, Chico Botelho
e Walter Rogério Produg¢do: Arrigo Barnabé, Wagner Carvalho,
Maria lonescu e Walter Rogério Dire¢ao de fotografia: José
Roberto Eliezer Montagem: Danilo Tadeu Musica: Arrigo
Barnabé Elenco: Arrigo Barnabé, Carla Camurati, Claudio
Mamberti, Celso Saiki, Jayme del Cueto

Sinopse: O marginal Anjo acaba de ficar livre depois de sete
anos de cadeia. Ele reencontra inesperadamente Japa, seu
companheiro no momento em que foi preso e agora chefe de
uma gangue. Através dele, conhece Shirley Sombra, misto de
estrela da noite e bandida, e mesmo contra sua vontade acaba
se envolvendo com os dois em novas aventuras, conquistando
em meio a muita confusdo a inimizade mortal de Ratdo, um
policial corrupto. Anjo tenta reconstituir o que aconteceu
alguns anos atrds para desvendar os mistérios que cercaram
a sua estranha prisdo e vai, aos poucos, se aprofundando nos
meandros da corrupc¢do policial.




Os maniqueismos sempre se articularam tomando por referéncia
oposicoes entre alturas e baixios, honras e perfidias, luzes e trevas,
permitindo a descobertas dos mundos que escondem por tras das
sombras da noite, quando o carater deixa de ser uma mascara e

se torna um escarnio, dai Shirley Sombra nao ter duvidas quanto
a quem é quadrinhescamente rato e quem é beija-flor.
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Opera do Malandro
Brasil/Fran¢a, 1986, 100 min

Dire¢do: Ruy Guerra Roteiro: Chico Buarque, Orlando Senna
e Ruy Guerra Produgdo: Alberto Graca, Ruy Guerra e Marin
Karmitz Dire¢do de fotografia: Antonio Luiz Mendes
Montagem: Idé Lacreta, Kenout Peltier e Mair Tavares
Musica: Chico Buarque Elenco: Edson Celulari, Claudia
Ohana, Ney Latorraca, Elba Ramalho

Sinopse: Anos 1940, Rio de Janeiro. Max é um malandro
elegante, que é também uma popular figura do boémio bairro
da Lapa. Ele explora uma cantora de cabaré e vive de pequenos
trambiques. Até que surge em sua vida Ludmila, a filha do dono
do cabaré, que pretende tirar proveito da Segunda Guerra
Mundial fazendo contrabando. Musical baseado na peca de
Chico Buarque, por sua vez adaptada de A épera dos trés
vinténs, de Bertolt Brecht e Kurt Weill.




Nada mais revelador do que um jogo de espelhos (espelhos)
[espelhos] {espelhos} quando o mito buarquiano do malandro,
que sempre se quer puro, sagaz, romantico, inalcancavel, é posto
a prova diante da Tela, da Lei, da Mulher e da Histéria em um

rascunho antigo dos pactos que fazemos a todo momento,
€CONO0SCO e com 0s outros.
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Amor S6 de Mae
Brasil, 2002, 20 min

»

Dire¢do: Dennison Ramalho Roteiro: Dennison Ramalho e
Pai Alex Produgdo: Eliane Bandeira, Camila Groch e Paulo
Sacramento Dire¢do de fotografia: José Roberto Eliezer
Montagem: Estevan Santos Musica: 4Nazzo & Flu Elenco:
Débora Muniz, Everaldo Pontes, José Salles, Rynaldo Papoy

Sinopse: Numa aldeia de pescadores, acontecimentos
macabros se desenrolam numa noite de satanismo, morte e
oracdes a Nossa Senhora da Cabeca, quando um filho resolve
sacrificar sua propria mae a pedido de uma mulher. Adaptacao
livre da cancao Coracdo materno, de Vicente Celestino.




et e

Classico. Qual a imagem originaria/protéica/formadora/mitica da
vilania versdo brasileira? A conferir na letra da cancdo Coracdo
materno, de Vicente Celestino, inspiradora do filme:

Disse um camponio a sua amada:
“Minha idolatrada, diga o que quer
Por ti vou matar, vou roubar
Embora tristezas me causes mulher
Provar quero eu que te quero
Venero teus olhos, teu porte, teu ser
Mas diga, tua ordem espero

Por ti ndo importa matar ou morrer”
E ela disse ao campénio, a brincar
“Se é verdade tua louca paixdo
Parte ja e pra mim va buscar

De tua mae, inteiro o coracao”

E a correr o camponio partiu

Como um raio na estrada sumiu

E sua amada qual louca ficou

A chorar na estrada tombou

Chega a choupana o campénio
Encontra a maezinha ajoelhada a rezar
Rasga-lhe o peito o demoénio
Tombando a velhinha aos pés do altar
Tira do peito sangrando

Da velha maezinha o pobre coracdo

E volta a correr proclamando

“Vitdria, vitdria, tem minha paixao”
Mas em meio da estrada caiu

E na queda uma perna partiu

E a distancia saltou-lhe da mao

Sobre a terra o pobre coracdo

Nesse instante uma voz ecoou:
“Magoou-se, pobre filho meu?

Vem buscar-me filho, aqui estou,

Vem buscar-me que ainda sou teu!”




Cidade de Deus
Brasil, 2002, 130 min

Dire¢do: Fernando Meirelles Codire¢do: Katia Lund Roteiro:
Brdulio Mantovani Produg¢do: Walter Salles, Donald Ranvaud,
Andrea Barata Ribeiro e Mauricio Andrade Dire¢ao de
fotografia: César Charlone Montagem: Daniel Rezende
Musica: Antonio Pinto e Ed Cortés Narragdo: Alexandre
Rodrigues Elenco: Alexandre Rodrigues, Leandro Firmino da
Hora, Phellipe Haagensen, Douglas Silva, Jonathan Haagensen,
Matheus Nachtergaele, Seu Jorge, Alice Braga

Sinopse: Saga urbana que acompanha o crescimento do
conjunto habitacional de Cidade de Deus entre o fim dos anos
1960 e o0 comeco dos anos 1980 pelo olhar de dois jovens da
comunidade: Buscapé, que sonha em ser fotdégrafo, e Dadinho,
que se torna um dos maiores traficantes do Rio de Janeiro. Nos
anos 1970, Dadinho muda o nome para Zé Pequeno e passa a
controlar o trafico de drogas em Cidade de Deus. Nos anos
1980, Zé Pequeno encontra um rival: Mané Galinha, que quer

vinganca pelo estupro de sua namorada e pela morte de seu

irmao. Nesse meio tempo, Buscapé consegue sua primeira
camera profissional e comeca a registrar esta guerra.
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Meticuloso estudo sobre as motivacdes para o crime, a violéncia
e o poder, explora com grande intensidade dramatica, cromatismo
e verniz pulsional (erético e de morte) a trajetéria de uma favela,
onde convivem personagens ao mesmo tempo angelicais

e diabolicos em suas oscilacdes de idade, humor, interesses
e criatividade.

65



Durval Discos
Brasil, 2002, 96 min
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Dire¢do e roteiro: Anna Muylaert Produgdo: Maria lonescu,

André Montenegro, Nancy Regazzini e Sara Silveira Dire¢cao de
fotografia: Jacob Solitrenick Montagem: Vania Debs Musica:
André Abujamra Elenco: Ary Franca, Etty Fraser, Isabela
Guasco, Marisa Orth, Leticia Sabatella

Sinopse: Durval e sua mae, Carmita, moram isolados ha muitos

anos nos fundos da Durval Discos, uma das ultimas lojas de

vinil do bairro de Pinheiros, S&o Paulo. Eles vivem em um
mundo anacrdnico e entediante. Um certo dia, Durval decide
contratar uma empregada para ajudar a mae nos servicos
domeésticos. O salario baixo atrai Célia, uma estranha mulher
que acaba levando um pouco de alegria para a casa. No dia
seguinte, porém, Célia desaparece e deixa para tras Kiki,
uma menina de 5 anos, e um bilhete dizendo que voltard em
dois dias. Durval e Carmita se deixam invadir pela alegria da
crianc¢a, mas logo uma noticia do telejornal os colocara ao par
da triste realidade sobre Kiki e Célia. A partir dai desenrola-se
uma trama de contornos policiais, agonia e libertacdo.




“Quem sabe o mal que se esconde nos coracdes humanos? O
Sombra sabe... pois ele tem o mal em seu préprio coracdo!” é o que
irao descobrir mae e filho, donos de uma loja de vinis esquecida
na década de 1970, surpreendidos pela invasao agora de mae e
filha, em uma pardbola absurda que parece ecoar a wellesiana

VOzZ que encerrava a emissao radiofénica: “As sementes do mal
geram frutos amargos”.
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O Invasor
Brasil, 2002, 97 min

{

Dire¢do: Beto Brant Roteiro: Marcal Aquino, Beto Brant e
Renato Ciasca Produg¢do: Renato Ciasca e Bianca Villar Dire¢cao
de fotografia: Toca Seabra Montagem: Manga Campion
Mtusica: Rica Amabis, Tejo Damasceno, Daniel Ganjaman,
Paulo Miklos e Sabotage Elenco: Marco Ricca, Paulo Miklos,
Malu Mader, Mariana Ximenes, Alexandre Borges

Sinopse: Estevdo, lvan e Gilberto sdo companheiros desde
os tempos de faculdade e sdo sécios em uma construtora de
sucesso ha mais de 15 anos. Até que um desentendimento
na conducdo dos negdcios faz com que eles entrem em
choque, com Estevao, sécio majoritdrio, ameacando deixar a
sociedade. Acuados, Ivan e Gilberto decidem contratar Anisio,
um matador de aluguel, para assassinar Estevao, deixando-
os livres para conduzir a construtora do modo como bem
entendem. Acontece que Anisio tem seus proprios planos de
ascensdo social e aos poucos invade cada vez mais as vidas de
Ivan e Gilberto.
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Dupla de empresarios contrata assassino para eliminar socio
sem prever que a ambicao sempre ultrapassa qualquer limite
profissional, em filme considerado por Lucia Nagib como chave

para a compreensdo do Brasil contemporaneo em sua face mais
sombria e faustiana.
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Madame Sata
Brasil, 2002, 105 min

Direcdo e roteiro: Karim Ainouz Produgado: : Isabel Diegues,
Mauricio Andrade Ramos, Walter Salles, Marc Beauchamps,
Donald Ranvaud, Vincent Maraval e Juliette Renaud Dire¢ao
de fotografia: Walter Carvalho Montagem: Isabela Monteiro
de Castro Musica: Sacha Amback e Marcos Suzano Elenco:
Lazaro Ramos, Marcélia Cartaxo, Flavio Bauraqui, Fellipe
Marques

Sinopse: Bandido, amante, rebelde, homossexual, pai adotivo,
marginal, Joao Francisco dos Santos reinou absoluto nas vielas

da Lapa carioca dos anos 1930, onde inventou sua proépria

mitologia, tornando-se por sua vontade o Madame Satd, nome
emprestado do filme homoénimo de Cecil B. De Mille, de 1930.
A histdria se passa em 1932, momento em que o sonho de Jodo
Francisco - tornar-se uma estrela do palco - se transforma em
realidade.




A VILANIA exposta sem mascaras, por meio de todos os
preconceitos, ao se acompanhar parte da vida do famoso
marginal da Lapa, “filho de lansa e Ogum e devoto de Josephine

Baker”, implacavel defensor de negros, prostitutas, mendigos,
travestis e outros enjeitados da ordem.
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Benjamim
Brasil, 2003, 104 min

Pl

Direcdo: Monique Gardenberg Roteiro: Jorge Furtado,
Glénio Povoas e Monique Gardenberg Produg¢do: Augusto
Casé e Paula Lavigne Direcao de fotografia: Marcelo Durst
Montagem: Jodo Paulo Carvalho Musica: Arnaldo Antunes
e Chico Neves Elenco: Paulo José, Cleo Pires, Danton Mello,
Guilherme Leme, Chico Diaz

Sinopse: Benjamin Zambraia € um ex-modelo fotografico
qgue se sente ridicularizado por sua pseudofama: é um rosto
familiar a todos por causa dos inimeros anuncios publicitarios
que fez, mas ninguém sabe o seu nome. Ele anda desanimado
com a vida e sem perspectivas. Certo dia conhece Ariela Mazé,
por quem se apaixona imediatamente. H4 uma forte razdo
para isso: a garota é idéntica a Castana Beatriz, a Unica mulher
que amou em sua vida, 30 anos atras, quando estava no auge
da carreira de garoto-propaganda. Por ciimes ou obsessao,
ele conduziu militares até Castana e seu amante guerrilheiro,
causando a morte dos dois. Poderia ser Ariela filha de Castana
Beatriz - e sua chance de redenc¢do? Baseado no romance de
Chico Buarque.




Adaptacdo do romance homénimo de Chico Buarque, abre-
se em surpreendente rede de mistérios para a insercdao da
personagem central em um turbilhdo de atrativos - de Cléo Pires
ao Cinemascope -, explorando sua casmurrice, sua soliddo,

sua tristeza, sua paranoia, seu desamor, lista sem fim, e, ao
final, comodismo.

73



Baixio das Bestas
Brasil, 2006, 80 min

Dire¢do: Claudio Assis Roteiro: Hilton Lacerda Produg¢do:

Claudio Assis, Walter Carvalho, Julia Morais e Jodo Vieira Jr.
Direcao de fotografia: Walter Carvalho Montagem: Karen
Harley Musica: Pupillo Elenco: Caio Blat, Mariah Teixeira,
Matheus Nachtergaele, Dira Paes, Marcélia Cartaxo

Sinopse: Na Zona da Mata pernambucana, vive Auxiliadora,
uma jovem de 16 anos explorada por seu avo, Heitor. Ele vé falta
de autoridade em tudo a sua volta, mas ndo pensa duas vezes
antes de explorar a neta, a exibindo nua para caminhoneiros.
Cicero pertence a uma conhecida familia local e se evolve
com drogas e orgias sadomasoquistas com prostitutas. Ao
ver Auxiliadora no posto, ela se torna o seu novo objeto
de desejo.




Colecdo de frases (e corpos, excessos, baixezas, putarias,
ignominias, barroquismos e grotesqueries sem sublimidades):
“Sabe o que é o melhor do cinema? E que no cinema tu pode
fazer o que tu quer” ou “Ta sentindo um cheiro estranho?
E a podriddo do mundo”. No purgatério da vida, envolvendo

meninas, prostitutas, agroboys e avobs

degenerados, ao
fim vem...
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Tropa de Elite
Brasil, 2007, 118 min
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Diregdo: José Padilha Roteiro: Brdulio Mantovani, José
Padilha e Rodrigo Pimentel Produg¢do: José Padilha e Marcos
Prado Dire¢dao de fotografia: Lula Carvalho Montagem:
Daniel Rezende Musica: Pedro Bromfman Elenco: Wagner
Moura, André Ramiro, Caio Junqueira, Milhem Cortaz,
Maria Ribeiro

Sinopse: Nascimento, capitdo da Tropa de Elite do Rio de
Janeiro, é designado para chefiar uma das equipes que tem
como missdo apaziguar o Morro do Turano. Ele tem que

cumprir as ordens enquanto procura por um substituto porque
sua mulher, gravida, constantemente |he pede para sair da
linha de frente do Batalhdo. Em meio a um tiroteio, Nascimento
e sua equipe tém que resgatar dois aspirantes a oficiais da PM:
Neto e Matias. Ansiosos para entrar em acao e impressionados
com a eficiéncia de seus salvadores, os dois se candidatam ao
curso de formacdo da Tropa de Elite.
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Paradigma recente da moral torta brasileira, expde

metodicamente 0s processos que constroem os monstros
nossos de cada dia a partir do idealismo de dois jovens capitdes
de policia militar que querem consertar carros e o mundo, e

descobrem dentro de si mesmos os ovos de serpente que os
igualam aos seus inimigos.
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A Casa dos Mortos
Brasil, 2009, 24 min
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Direcdo e roteiro: Debora Diniz Produg¢do: Fabiana Paranhos,
Sandra Costa, Flavia Squinca, Andréa Sugai, Katia Soares
Braga, Livia Barbosa e Malu Fontes Dire¢do de fotografia:
Billa Franzoni Montagem: Jodo Neves

Sinopse: Bubu é um poeta com doze internacdes em
manicomios judicidrios. Ele desafia o sentido dos hospitais-
presidios, instituicdes hibridas que sentenciam a loucura a
prisdo perpétua. O poema A casa dos mortos foi escrito
durante as filmagens do documentario e desvelou as mortes

esquecidas dos manicoémios judiciadrios. Sdo trés histérias em

trés atos de morte. Jaime, Antonio e Almerindo sdo homens
andnimos, considerados perigosos para a vida social, cujo
castigo serd a tragédia do suicidio, o ciclo interminavel de
internacdes, ou a sobrevivéncia em prisdo perpétua nas casas
dos mortos. Bubu é o narrador de sua propria vida, mas
também de seu destino de morte.
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A Lei define tudo, até a si mesma, e seu limite marca a

‘fronteira entre o justo e o injusto. Serd justo imputar uma
causalidade que ndo existe, marcar os homens pelos que eles
ndo sdo, condend-los ao pior dos sofrimentos, que ndo é o

encarceramento, mas a consciéncia da iniquidade e da fatuidade
de contesta-la?
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Cidadao Boilesen
Brasil, 2009, 92 min

Dire¢do: Chaim Litewski Roteiro: Ana Paula Brasil
Producdo: Pedro Asbeg e Chaim Litewski Direcao de
fotografia: José Carlos Asbeq, Ricardo Lobo e Cleisson
Vidal Montagem: Pedro Asbeg Mdusica: Lucas Marcier e
Rodrigo Marcal

Sinopse: Um capitulo sempre subterraneo dos anos de chumbo

no Brasil, o financiamento da repressao violenta a luta armada
por grandes empresarios ganha contornos mais precisos neste
perfil daquele que foi considerado o mais notério deles. As
ligacbes de Henning Albert Boilesen (1916-1971), presidente
do grupo Ultra, com a ditadura militar, sua participacdo na
criacdo da temivel Operacdo Bandeirante, e acusacdes de que
assistiria voluntariamente a sessdes de tortura emergem de
diversos depoimentos de personagens daquela época. Entre
eles, o ex-secretdrio da seguranca publica Erasmo Dias, o ex-
governador Paulo Egydio Martins e antigos presos politicos,
como Carlos Eugénio Sarmento da Paz e Jacob Gorender.




O que torna uma pessoa intrinsecamente ma? O que faz com que
uma pessoa ma seja percebida contraditoriamente como boa
e ruim ao mesmo tempo? Que interesses se conjugam em uma
conjuntura, por definicdo, vil, como a de uma ditadura? O que
sadismo e capitalismo tém em comum?
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Girimunho
Brasil/Espanha/Alemanha, 2011, 90 min

Dire¢do: Helvécio Marins Jr. e Clarissa Campolina Roteiro:
Felipe Braganca Produgdo: : Paulo de Carvalho, Maria lonescu,
Gudula Meinzolt, Luana Melgaco, Lluis Mifiarro e Sara Silveira
Direcdo de fotografia: Ivo Lopes Araudjo Montagem: Marina
Meliande Musica: O Grivo Elenco: Maria Sebastian Martins
Alvaro, Luciene Soares da Silva, Wanderson Soares da Silva

Sinopse: No sertdo mineiro, onde o tempo parece andar ao
ritmo dorio, duas senhorasacompanham o girar do redemoinho.
Bastu acaba de perder o marido Feliciano e, sem choro, busca
abrigo nos sinais do dia a dia e em suas lembrancgas. Mas é
na liberdade dos sonhos e nas novidades trazidas pelos netos
que ela faz sua prépria transformacdo. Maria carrega em seu
tambor a alegria e forca de seu povo. Seu batuque ecoa os
sons de outros lugares e marca a presenca daquilo que nao
pode morrer.




Fantasmas de toda ordem assustam: o]

passado
(patriarcalismos, por exemplo),

o presente (modernidades
de consumo, por exemplo), o futuro (utopias, por exemplo);
serd que Bastu e Maria terdo virtudes suficientes para desafiar
o girimunho? Como diz o site do filme, “Neste universo onde
a tradicdo é surpreendida pela novidade e a realidade pela

invencdo, pequenos movimentos podem fantasiar

o correr
da vida.”
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Trabalhar Cansa
Brasil, 2011, 99 min

Direcdo e roteiro: Juliana Rojas e Marco Dutra Produgdo:
Maria lonescu e Sara Silveira Dire¢ao de fotografia: Matheus
Rocha Montagem: Caetano Gotardo Musica: Rafael Cavalcanti
Elenco: Helena Albergaria, Marat Descartes, Naloana Lima,
Gilda Nomacce, Marina Flores

Sinopse: A jovem dona-de-casa Helena resolve realizar um
desejo antigo e abrir seu primeiro empreendimento: um

minimercado. Ela contrata a empregada doméstica Paula para

tomar conta das tarefas do lar e de Vanessa, sua filha. Quando
seu marido Otavio perde o emprego como gerente em uma
grande corporac¢ao, as relacdes pessoais e de trabalho entre os
trés personagens sofrem uma inversao inesperada, a0 mesmo
tempo em que ocorréncias perturbadoras passam a ameacar
0s negocios de Helena.
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De onde vem o mal, a brutalidade, a iniquidade, a violéncia
do cotidiano brasileiro? Do estado numénico que nos cerca e
se manifesta pelas nddoas clariceanas, envolvendo a vida do
casal que disruptivamente ndo se apercebe dos novos horrores,
dos novos monstros, do problema na sala de jantar, até que tudo
passe a um novo estagio sem maiores transformacdes para eles.
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O Som ao Redor
Brasil, 2013, 131 min
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Direcdo e roteiro: Kleber Mendonca Filho Produgdo: Emilie

Lesclaux Dire¢do de fotografia: Pedro Sotero e Fabricio Tadeu
Montagem: Jodo Maria e Kleber Mendon¢a Filho Musica:
DJ Dolores Elenco: Irandhir Santos, Gustavo Jahn, Maeve
Jinkings, W.J. Solha, Irma Brown

Sinopse: A presenca de uma miliciaem uma rua de classe média
na zona sul do Recife muda a vida dos moradores do local.
Ao mesmo tempo em que alguns comemoram a tranquilidade
trazida pela seguranca privada, sob lideranca de Clodoaldo,
outros passam por momentos de extrema tensdo. Em paralelo,
Bia, casada e mae de duas criancas, tenta encontrar um modo
de lidar com o barulhento cachorro de seu vizinho.
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Exame clinico das misérias historicas e cotidianas da

sociedade brasileira, expondo cinismos, misticismos, impoténcias
e violéncias. Um retrato acabado do eterno circulo vicioso do mal
que se esconde atrads da Histdria, visto aqui sob a forma de uma
aparente boa convivéncia entre milicianos e coronéis, aristocratas

e noveau-riches, cidadaos conscientes e empregados tristonhos
e vilipendiados.
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