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RESUMO

Este é um estudo que tem como foco reconhecer e entender os significados e representacdes
dos diversos tipos de siléncio e silenciamento social dentro de obras do cinema distopico
brasileiro. Para construir o caminho que leva a esse entendimento, sera preciso alcangar e
atravessar objetivos especificos, como encontrar as origens da distopia para entender de onde,
quando, como e por qué elas surgem e sobre o que falam; encontrar uma definicdao para
silenciamento que extrapole o ato direto e literal de silenciar e seja capaz de abranger
conceitos amplos de silenciamento, proximo da ideia de apagamento sociocultural, exclusao,
proibicdo, invisibilidades, negligéncias, vazios; compreender como as distopias traduzem as
questdes sociais em sua ficcdo fantasiosa e as representam; Comparar filmes brasileiros
distopicos e seus respectivos contextos; E, por fim, perceber e analisar as representacées do
silencio dentro de cada obra e em relacdo entre elas. Em se tratando de metodologia, sera
utilizado, além de revisdo bibliografica, a ideia de constelagGes filmicas, proposta e descrita
por Mariana Souto (2020), que possibilita a criacdo de categorias de anélise mais flexiveis
entre varios filmes. Além dela, o trabalho conta também com as discussdes tedricas de
Bauman (1999; 2010), Lyotard (2021), Klein (2007), Bentivoglio (2020), Berchez (2021),
Orlandi (2007), dentre outros.

Palavras-chave: cinema; distopia; siléncio.



ABSTRACT

This study focuses on recognizing and understanding the meanings and representations of
various types of silence and social silencing within Brazilian dystopian cinema. To build the
path leading to this understanding, it will be necessary to achieve and traverse specific
objectives, such as finding the origins of dystopia to understand where, when, how, and why
they emerge and what they talk about; finding a definition for silencing that goes beyond the
direct and literal act of silencing and is capable of encompassing broad concepts of silencing,
close to the idea of sociocultural erasure, exclusion, prohibition, invisibilities, neglect, and
voids; understanding how dystopias translate social issues into their fantastical fiction and
represent them; comparing Brazilian dystopian films and their respective contexts; and
finally, perceiving and analyzing the representations of silence within each work and in
relation to one another. In terms of methodology, in addition to a literature review, the idea of
film constellations proposed and described by Mariana Souto (2020) will be used, which
allows for the creation of more flexible categories of analysis among various films.
Additionally, the work also includes the theoretical discussions of Bauman (1999; 2010),
Lyotard (2021), Klein (2007), Bentivoglio (2020), Berchez (2021), Orlandi (2007), among

others.

Keywords: Cinema; dystopia; silence.
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1 INTRODUCAO

O cinema é uma arte recente quando se leva em conta a historia da humanidade e das
artes, e so foi possivel gracas aos avancgos tecnologicos e cientificos que culminaram na
captacao de imagens e sons da realidade e sua posterior projecdo, tal como quando captadas
com todos os detalhes, qualidades e defeitos do objeto. Tudo apreendido em imagem, som e
movimento, em uma representacao da realidade.

Popularizado no comego do século XX, foi a evolucdo e confluéncia de diversos
aparatos do século anterior pensados para esse fim: captar e representar a realidade, por mais
que nos primordios de sua historia ndao se soubesse exatamente como utilizar essas imagens
ou para que exatamente elas poderiam servir. Respostas que viriam com o0s anos e
experimentacdes, até o chamado primeiro cinema, periodo que compreende as produgdes
feitas e apresentadas entre 1894-1895 e 1906-1907 (COSTA, 1995).

Ainda um momento artesanal do cinema que vivia profundas transformagdes em busca
de seu rosto. Sem duavida, um rosto moderno. O cinema é uma arte incontestavelmente
moderna, um filho legitimo e direto da modernidade cientificista, devota da inovagdo, do
avanco, do progresso e da industria. E esse gene moderno também se manifesta no fazer
cinematografico por meio de suas ambiguidades e seu carater, mais ou menos, contraditorio,
por exemplo, ao sustentar distopia e utopia, quase que na mesma medida, em sua existéncia.

O cinema é utopico quando se mostra com a faceta positiva e otimista da
modernidade, criando o novo, mostrando os avangos, utilizando-se dos diversos conceitos
cientificos para melhorar cada vez mais a apreensdo da realidade e a criagdo de um
imagindrio, através de suas elaboracdes e relacdes semanticas, que pudesse renovar a fé no
futuro, que pudesse despertar emocao, criar esperanga e chamar a acdo, de uma forma ou de
outra, apresentando mundos possiveis e mais justos. E arte e entretenimento em escalas cada
vez maiores, sendo feitos de modo cada vez mais industrial e chegando em cada vez mais
pessoas. Multicultural, emocionante, espaco de discussao social, vanguarda de possibilidades
a frente do seu tempo, abrindo os caminhos para que a sociedade pudesse seguir em frente,
tendo a mdo uma ferramenta para ajudar a traduzir seus anseios, pensando suas questoes e
tendo espaco para discuti-las.

Quando, além de ser entretenimento e arte ao juntar diversas outras formas artisticas
em seu processo produtivo, se apresenta também como modelo exemplar de evolucdo
tecnologica e de comunicacdo de massa. Afinal de contas, a realidade, agora, poderia ser
captada e mostrada novamente tal e qual é ou estava no momento de sua captura. Era a

realidade em rolos de filme palpaveis, a busca pela grande verdade, a qual a modernidade
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sempre se interessou através de seu cientificismo e exaltacdo da razdo logica. Dentro de
alguns metros de rolo filmico, a realidade contida e disponivel a quem quisesse ver — e
pudesse projeta-la. Nova forma de arte, e ponto alto da comunicacdo massificada ao lotar as
salas de projecdo. Mensagens poderiam ser espalhadas ainda mais rapido e para ainda mais
gente, em um menor espaco de tempo. Sem duvida, uma nova maquina que pode representar
um novo momento na histéria. E a imagem com comeco, meio e fins em movimento.

Mas o cinema também € distopico. Assim como a maquina moderna, criatura e
criadora de modernidade, por vezes, reduz o ser humano a estere6tipo, quando o representa,
fazendo-o cheio de generalizacbes. Em seu processo de confeccdo artistica e de venda da
obra, reduz a discussdo a superficialidade que cabe na duracdo do filme, rejeitando, em prol
da narrativa, aprofundamentos e diferentes perspectivas ao apresentar parcialmente os temas a
que se propOe dar espaco. Tanto por suas limitagOes naturais como o citado tempo de
apresentacdo de determinada obra, limites tecnoldgicos, estrutura narrativa... mas mais ainda
pelas questdes politicas envolvidas na captacdo e apresentacao de suas imagens.

O cinema nasceu da industria moderna e, por muito tempo, foi muito dificil fugir
dessa caracteristica'. Ao surgir, ndo se sabia exatamente a qual fim servia aquele aparelho de
gravar imagens em movimento nem o que fazer com as imagens. Mas ndo demorou para se
descobrir a poténcia da imagem e da narrativa e como ela pode ser ainda mais forte quando
em movimento e em sequéncia logica, existindo visualmente a frente do publico. Ai é o
cinema maquina, industrial, moderno, produzindo em larga escala discursos em comum
acordo com aqueles que o promovem.

E distépico quando seu uso serve ao controle das massas, ao adestramento do
pensamento, ao exportar industrialmente, para incontaveis cabecas, culturas, povos e nagoes
determinadas formas de se ver o mundo e a perspectiva certa de enxerga-lo. Pelo menos a de
seus autores. Aqui, ndo tem tanto a ver, necessariamente, com uma imagem distopica criada,
mas sim com o uso distopico do cinema, se é que podemos dizer, e 0 que isso causa em quem
assiste e o que pode significar. Que tipo de narrativa implicita é contada entre os takes, entre
os dialogos dos personagens, entre as sequéncias imageéticas, entre as notas das musicas da

trilha sonora, o que esta contido dentro dos seus siléncios nitidos e também os siléncios mais

! Atualmente, a internet e a popularizacio de smartphones com captacéo digital de imagens e sons, bem como de
editores de video gratuitos, ja facilitam a fuga dessa produgao industrial, de distribui¢do dos filmes e favorece
também uma fuga da etapa de patrocinio e as consequéncias ideoldgicas e contratuais provenientes disso. As
técnicas do fazer cinema sdo, agora, adaptadas e utilizadas a este novo fazer audiovisual. E a reciproca também:
A linguagem audiovisual também é empregada em fazer cinema de forma independente, fora da grande
inddstria.
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sutis e sofisticados? E o que representa o conjunto de tudo isso criando uma unidade artistica,
uma obra tinica e o0 que esse todo causa nas massas e como a audiéncia a percebe.

E isso também é utépico. Porque tudo depende do uso que se faz dessa maquina.
Depende do objetivo final pretendido e com quais tipos de imagens a maquina é abastecida,
que tipo de contextos a moldam, que tipo de parafusos se utiliza para juntar sua trama
imagética e com quais chaves se apertam esses parafusos.

Com essas possibilidades como ferramentas disponiveis, o cinema acaba sendo um
grande veiculo para se representar a modernidade e suas contradi¢des, suas dualidades,
ambiguidades e cacofatos, para discutir seus temas e caminhos. E moderno, é arte, é
representacao, é criacdo de imaginarios ao mesmo tempo em que é ferramenta de opressao, de
controle, de producdao de discursos escusos, exclusivistas, libertarios, inclusivos e também
silenciadores. Cinema é espaco da modernidade, com as minucias, avangos e regressos dela,
pendendo tanto para o utopico quanto para o distépico.

Com isso dito, este trabalho é, entdo, uma tentativa académica de entender como o
cinema consegue abrir espaco para se discutir essas questdes modernas e contemporaneas. E a
busca especifica pelas formas de representacdo do silenciamento social, em seus diferentes
aspectos, dentro do tema distopico inserido no cinema. Nao € apenas o silenciamento literal, a
auséncia mecanica de som, nem a acdo de silenciar diretamente, mas sim suas diferentes
nuances e formas que culminam no mesmo objetivo final.

Portanto, teremos aqui um silenciamento enxergado de forma plural e expandida que
busca abarcar esses diferentes aspectos com os quais ele pode se apresentar. Dos mais 6bvios
aos mais ténues. E o siléncio que se impde e impde distancia, que exclui do convivio e da vida
social, que apaga da historia, que limita a acdo, que diminui, que interdita e proibe, que
impede a manifestacdo da voz, da cultura, do querer. Este trabalho é essa tentativa de entender
tais formas de silenciamento dentro do cinema distopico e como esse tema pode representar
essa opressdo silenciadora em suas imagens e narrativas, dentro das relagcdes de suas unidades
dramaticas.

Para isso, parte-se do principio que o cinema é uma manifestacdo de arte, de politica, e
nasce atrelado a industria e a parcialidade do pensamento no sentido de apresentar uma visao
de mundo — mesmo ponderando suas contrapartes —, que chega a uma conclusao que esteja de
acordo com 0s contextos aos quais estdo inseridos e de onde partem seus autores. Busca-se
aqui, verificar como a arte cinematografica pode representar, através de suas narrativas, as
questOes sociais contemporaneas e como isso casa com a ideia da arte distopica que também

se interessa por investigar e representar, utilizando-se de sua fic¢do fantasiosa inspirada por
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acontecimentos reais, as questoes e/ou discussdes politicas em voga na sociedade a qual é se
tem como contemporanea.

Assim, a pergunta que surge é: como o cinema pode representar o silenciamento,
através e a partir de um olhar distopico? Precisamos buscar, apresentar e explicitar as questoes
que fortalecem a elaboracdo dessa resposta entendendo como se dao as representacdes do
apagamento (social e individual), do silenciamento e do cerceamento de liberdades nas tais
narrativas distépicas. Para isso, é preciso encontrar uma definicdo para silenciamento que
abarque o significado expandido que precisamos; comparar obras cinematograficas e seus
contextos de origem; entender a relacdo representativa de antagonistas e vitimas dentro do
tema distépico.

A tarefa vai se desenrolar a partir de uma andlise filmica e sua posterior comparacao,
baseado na metodologia de constelacées filmicas, descrita por Mariana Souto (2020). Como
teremos trés filmes a analisar e estes filmes tém em comum, principalmente, dois pontos que o
aproximam, que sdo as representacoes do silenciamento e a elaboracdo distépica como
recurso e/ou formato de sua narrativa. A distopia, por si s6, ndo é forte o suficiente para
iguala-los, ja que ela se apresenta de muitas formas, assim como os filmes e seus contextos
originais também podem ser distantes no espago e no tempo. Contudo, a organizagdo desses
filmes em uma constelacdo, se mostra bastante eficaz para que os pontos de contato possam
convergir mais facilmente e a andlise possa acontecer sem grandes problemas, padronizando o
olhar sobre as obras, mas também levando em conta que cada filme tem suas peculiaridades
proprias e funciona de maneira independente dos outros, com suas préoprias simbologias e
convengoes narrativas.

De acordo com Souto (2020), portanto, as constelagdes sao “uma proposta de relacao”
entre os filmes, que os organiza e os compara, apontando suas semelhancas e destacando suas
diferencas, mas principalmente analisando como um mesmo aspecto — aqui, as formas do
siléncio — pode ser utilizado dentro do filme, como ele se encaixa dentro da narrativa, como
ele é destacado e como destaca outros elementos a partir da sua relacdo com eles. Isso vai
ajudar a expandir os significados do filme e enriquecer suas interpretacdes, promovendo um ir
e vir de olhares sempre novos sobre os itens analisados, entendendo que cada filme é um
filme, mas também que cada um pode ser um ponto de luz que ajuda a iluminar um panorama
maior que ele, dentro de uma relacdo, pelo menos, triangular com outros filmes.

Dito isso, pois, é preciso ter no minimo trés obras filmicas na comparacao, ja que uma
constelacdo, termo emprestado da astronomia, ndo se faz com duas estrelas — o que resultaria

sempre em uma reta, mas sim a partir da triangulacdo entre os astros, o que comporia a
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sugestdo das figuras que se pode formar ao olhar tal constelagdo. Isto seria, dentro da
metafora, o conjunto incontavel de analise dos filmes por diversas perspectivas diferentes e
um movimento de idas e vindas que depende apenas do olhar do pesquisador-observador,
levando em conta também o lugar de partida do olhar. Em se tratando de astronomia, o
mesmo conjunto de estrelas pode ser visto de maneiras diferentes dependendo da perspectiva
do ponto de onde as observa. Dentro da constelacao filmica descrita por Mariana Souto, isso é
uma caracteristica que liberta a ideia da aplicacdo de uma analise completamente igual e
repetitiva em todos os objetos. A pesquisadora explica:

No estudo constelacional, ndo se trata de simplesmente duplicar, triplicar ou
quadruplicar o que se faria com um tnico filme e repetir os procedimentos
conforme o nimero de obras analisadas (como num modelo pesquisador-filme
A, pesquisador-filme B, pesquisador-filme C), mas de questionar também as
relacdes entre os filmes A, B e C. Trata-se de subverter esse lugar do
pesquisador como centro irradiador de vinculos sempre lineares e
consecutivos e, ao invés disso, triangular mais as relagdes ou experimentar
formatos de outras geometrias — dos desenhos mais conhecidos até aqueles
que possam ser forjados ao longo da pesquisa, complexos, imprevisiveis,
mutantes (SOUTO, 2020, pag. 160).

Tal como a constelacdo astronémica, os filmes, assim como uma tnica estrela, tém seu
proprio brilho e podem ser vistos solitariamente, claro, mas de acordo com as constelacoes,
que podem ser pensadas também como contextos discursivos mais amplos, movimentos ou
correntes cinematograficas, temas e géneros, formas de pensar e gravar, hd uma relacdo
diferente com os outros componentes da constelacdo para formar uma imagem final, por meio
de suas teias invisiveis de relacoes que ficam mais claras e nitidas apds alguém sublinhar tais
conexoes.

As constelagdes emergem de uma concepgdo relacional, que vé diadlogos,
tensoes e afinidades entre as obras/estrelas, ainda que essa conversa nao tenha
sido por elas planejada. Afinal, ndo se trata de vinculo dado na natureza,
preexistente — quem faz a ligacdo entre os pontos é o observador.
ConstelacGes sdo agrupamentos imaginarios de estrelas. Elas se constituem
pelo olhar humano localizado, a partir de um determinado &ngulo de
observacao, tendo como base suas proprias projecdes mentais e seu repertorio
de objetos conhecidos. Sdo uma questdo de perspectiva. As estrelas de uma
constelacdo ndo possuem nenhum vinculo real, muitas vezes estdo mais
distantes entre si do que de outras estrelas que ndo pertencem aquele desenho.
[...] J& as constelacdes ndo sdo fendomenos reais, mas uma producdo humana,
uma abstracdo (SOUTO, 2020, pag. 157).

Claro que, “a participacao da subjetividade nao se da sem algumas balizas e tampouco
deve se traduzir em completa arbitrariedade” (SOUTO, pag. 158), a questdo aqui é propor
relacoes diferentes e aprofundar olhares de analise de uma obra através das informacoes

encontradas em outra, analisar de modo ndo linear. “Constelar é uma forma de produzir
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chaves de leitura, de produzir um sentido a partir de sua visdo em uma teia de relagoes. O
objeto se abre quando ganhamos consciéncia da constelacdo na qual se encontra” (pag. 156).
Assim, conseguimos pensar, para esta pesquisa, algumas categorias de analise que ajudam a
olhar tanto para dentro da obra, quanto para suas relacdes com as outras.

Isso quer dizer que os filmes aqui analisados, Terra em Transe (1967), de Glauber
Rocha, Bacurau (2019), de Kléber Mendonga Filho e Juliano Dornelles, e Divino Amor
(2019), de Gabriel Mascaro, o foram de forma, mais ou menos, padronizada, favorecendo a
ideia de unidade analitica a pesquisa, mas também garantindo que suas caracteristicas
proprias, — visto que sdo filmes de épocas, temas, movimentos, escolas e com objetivos
completamente diferentes —, ndao sejam negligenciadas. Desse modo, entdo, temos em cada
filme analisado um olhar geral sobre o silenciamento percebido na obra, e, posteriormente, a
dissecacdo e categorizacao desses silenciamentos especificos. Esse primeiro momento tem um
carater mais semantico, de busca de sentidos. O segundo momento sdo as categorias dos
siléencios observados, bem como seus efeitos tanto dentro das obras quanto para o espectador.
Aqui, o carater é mais técnico, sobre a linguagem e o fazer cinematografico.

Para esta pesquisa, que analisa filmes distépicos distantes no tempo e na forma de
estruturar a narrativa, e que o contexto cultural, geografico e histérico sdo importantes para
compreendé-los, as constelacoes filmicas parecem uma boa maneira de agrupa-los, compara-
los e encontrar caminhos relacionais entre eles. E deste modo, constelamos aqui fenémenos e
tracos comuns a partir do corpus filmico, ao encontrar recorréncias entre as obras, mais ou
menos, parecidas em termos de sentido.

Metodologicamente, portanto, faz sentido olhar para a constelacdo como meio
de se chegar a algo maior, a uma espécie de totalidade que ela cristaliza. Ha,
nela, uma historicidade interna, revelada a partir desse lampejo que se
precipita pelo cotejo de dois ou mais ingredientes conectados por uma linha
imaginaria. Uma afinidade interior se revela. [...] a tarefa do critico seria
justamente produzir um vinculo entre elementos, ali camuflado entre tantos
outros possiveis (SOUTO, 2020, pag 156).

Entendemos, entdo, que a analise filmica é presente e anterior a constelacao, mas que
esta também se mostra ttil para organizar e comparar aspectos paralelos da analise. Por fim, a
metafora fica completa ao relacionar a observagdo coletiva da manifestacdo luminosa das
estrelas em meio ao céu escuro com o apreciacao, também coletiva e imersa na escuridao, de
uma projecao cinematografica, com a autora Mariana Souto destacando o fascinio que ambas
as atividades despertam no olhar humano e na criagdo de imaginarios. Tomamos, entdo, além
de Mariana Souto e sua constelacdo, também a liberdade para utilizd-la em favor deste

trabalho. Usando a constelacdo filmica descrita por ela, acima de tudo, como uma forma de
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organizacao, aproximacado e visualizacdo dos filmes como objetos de analise, destacando o
que os une, que é o formato distépico e, principalmente, os usos do siléncio dentro desse
formato. A constelacdo é a amarra que prende os filmes um no outro, utilizando a nogao
ampliada de siléncio assumida a este trabalho — que serad melhor esclarecido a frente.

Definido e entendido o “como fazer”, passamos a divisdo do trabalho em trés partes.
Comecando com temas mais contextuais, passando por discussdes mais gerais, lancamos vista
de modo geral e mais universal para fundar as bases e discussdes sobre distopia, e a medida
que o trabalho avanca, o foco também aproxima e refina o olhar sobre o tema distdpico, antes
de passar as questdes dos variados tipos de siléncio e como isso € utilizado nas artes e, claro
no cinema. Por fim, a anélise propriamente dita das constelacdes filmicas e sua comparagao.
A estrutura, entdo: 1) Distopia no mundo; 2) Aspectos do siléncio 3) Andlise das
representacoes do silenciamento no cinema distopico brasileiro.

Desse modo, apresentaremos algumas defini¢oes e reflexdes sobre a ideia de distopia,
tracando os significados do termo, perpassando a histéria do que se conhece como distopia e
se aprofundando em suas origens, mostrando suas formas, o que a alimenta e como ela se
mostra no cinema, de modo geral. Precisamos também apresentar as teorias que abordam o
siléncio e o silenciamento para entender o que ele pode ser e como toma forma na sociedade.
Também é necessario analisar o corpus de filmes selecionados — todos brasileiros, como ja
dito — para encontrar as semelhancas e peculiaridades entre si, a fim de esbocar uma cultura
cinematografica distopica brasileira, apontando suas questdes, convengdes e preocupacoes,
explicitas e implicitas, observando seus temas recorrentes, suas construcdes narrativas e as
relacdes entre o papel de seus personagens dentro da trama. Respondendo a isso, o que se
pretende é mostrar que o cinema distépico, com sua ficcionalidade e fantasia, pode servir
como espaco de discussdao de diversas questdes sociais, sobretudo no que diz respeito aos
tipos de silenciamento.

O pensamento e a caracterizagdo distépica na literatura e no cinema, normalmente sao
tentativas de chamar atencdo a determinados problemas, praticas ou tendéncias sociais que
direcionam a sociedade a um arranjo vertical e opressor. Assim, apesar de retratar um futuro
desesperancoso, as discussoes na verdade sdo absolutamente contemporaneas e se utilizam do
medo e da urgéncia do porvir para alertar sobre os perigos das praticas sociais. Nisso, vamos
discutir como essa ideia da distopia surge e se encaixa na modernidade e p6s-modernidade, e
também como os medos mais caracteristicos desse momento historico servem de matéria-

prima e forca primeira para a arte distopica ser desenvolvida.
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Entdo, no capitulo 1, visamos a contextualizacdo do tema distopico, buscamos
entender como a distopia nasce e se aplica ao mundo, pensamos em utilizar o primeiro
momento para apresentar tais defini¢oes iniciais do tema, atravessando a histéria da distopia,
desde suas origens, entendendo como ela ganha forca e espago em um contexto caético no
decorrer do século XX. Para isso é preciso ver os caminhos da modernidade até ali e como ela
chega ao século XX, como o otimismo no progresso tecnocientifico, o positivismo e a fé no
futuro se transformam no medo, na desesperanca e no pessimismo que sustentam a criagao e
alimentam a forca da distopia e sua estética.

Para isso, comecaremos com o panorama sobre a utopia, como ela se apresenta, o que
significa e os contextos férteis onde ela cresce. Teremos discussdes sobre como se da o
surgimento da utopia, analisando os temas recorrentes de obras indiscutivelmente utopicas
como a que nomeia o género A Utopia, de Thomas More, A Cidade do Sol de Tommaso
Campanella, Nova Atlantida, de Francis Bacon e até mesmo A Republica, de Platdo. E com
isso, entender como a ideia de utopia veio sendo trabalhada na histéria até o fim do século
XIX, onde passou, de norteadora da sociedade, a um projeto assustadoramente pratico e
realizavel em concretude.

Entdo, a partir disso, discutir como esses projetos utépicos ruiram e como a propria
modernidade também ruiu junto com esse ideario, ao ser confrontada com a realidade,
sobretudo na Europa, através dos grandes projetos de nacao propostos por paises recém-
unificados ou em que houve revolucdo total de sua politica. O que esses projetos de sociedade
desencadearam e como se mostraram ao mundo, principalmente utilizando a ciéncia e todo o
avanco moderno nas mais diversas frentes tecnoldgicas, foi crucial para o desapontamento
com a modernidade e todas as utopias que ela pregava e vendia.

No momento seguinte, vamos entender como essa decepcdo com a modernidade
marcou um novo momento no decorrer histérico, convencionalmente, chamada de pos-
modernidade, que trouxe, sobretudo, uma quebra e parcial desconfianca da verdade vendida
pelos grandes imaginarios modernos, de acordo com Francgois Lyotard. A verdade cientifica, a
verdade midiatica, a verdade historica, por exemplo, para citar alguns exemplos dentre varios,
tomaram fortes golpes nos pilares que sustentavam as legitimidade do seu conhecimento e da
sua propria forma como metanarrativa. Com isso, transformou a, anteriormente, grande
narrativa da verdade, em pequenas narrativas plurais, em verdades relativas e destituiu do
patamar de absoluto todos esses antigos relatos, despindo-os de poder e colocando-os em
equivaléncia a todo e qualquer outro relato, bem como equiparando também o valor de seus

conhecimentos. O que esvaziou sua forca e enfraqueceu seu poder de inspirar fé.
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Com esse terreno preparado, vamos ver como a distopia toma forma no meio desse
caldeirdo po6s-moderno, se alimentando desses contextos deixados pela decepcdo com a
modernidade, pelo vazio que a desconfianca nas grandes verdades ou
metarrelatos/metanarrativas deixaram no pensar do futuro e a falta de perspectiva positiva
nesse mesmo futuro. A partir disso, tentaremos tracar as fronteiras entre o pensamento utopico
e distopico, confrontando suas diferencas no trato e constru¢cao do pensamento do porvir, mas
também suas semelhangas. Buscando entender e mapear que tipo de inspiracdo a sociedade
oferecia para que a elaboracao distépica fosse possivel.

No capitulo 2) Aspectos do siléncio, vamos aprofundar o tema especifico do siléncio,
buscando entender o que isso pode vir a ser, dentro e a partir de diferentes discussoes e
perspectivas, e buscar uma definicdo expandida que abrace os diversos tipos de silenciamento,
para além da acdo propriamente dita de silenciar. Isto é, o siléncio como discurso imposto,
que distancia, apaga ou impede outros discursos de se manifestarem; o siléncio nas artes; o
siléencio como ferramenta politica e suas utilizagGes. Assim, lancamos um olhar sobre as
caracteristicas do siléncio ao longo da historia recente e seus significados possiveis para as
culturas. Além de discutir a desmistificacdo do termo, percebido, superficialmente, como
auséncia de som.

Passamos, assim, de uma perspectiva mais macro, do siléncio de forma geral e suas
ideias mais imediatas, e chegando a um siléncio mais sofisticado e polissémico. Sdo os
siléncios socio-politicos. O siléncio como um discurso dotado de significados complexos e
profundos e, assim como a arte, muitas vezes com seu fim em si mesmo, resguardando seus
sentidos antes de apresenta-los. Veremos assim, a politica do siléncio que é o ato de silenciar,
censurar e impedir que sentidos proibidos por figuras de autoridade sejam disseminados e
suas consequentes relacGes mentais possam ocorrer. Mas também como a resisténcia se da em
uma relacdo contraposta a essa censura, mesmo silenciada, mesmo em siléncio, encontrando
caminhos para trazer a tona os sentidos proibidos, provocando-os, sugerindo-os e fazendo-os
existirem no contexto.

Entdo, levaremos o siléncio para o cinema. Todas essas discussdes serdo necessarias
para visualizar o uso dos siléncios e os caminhos por onde ele chega para criar sentidos e
provocar efeitos, através de suas representacdes no cinema. Ndo apenas relacionados ao
aspecto do audio, mas também ao do visual, em uma abordagem ampla e com a ideia de
silenciamentos plurais. E, aqui, partimos do pressuposto que o cinema é uma forma de arte
narrativa politizada e ndo distante da realidade e das questdes mais contemporaneas que a se

ligam a ela, e é justamente dessa realidade a qual o cinema se insere que ele retira a forca de
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suas imagens e ajuda a criar novas realidades que voltam, como imagem cinematografica,
para a sociedade, num jogo de retraducdes e ressignificacoes.

Este € o momento em que se discute como o cinema é e pode ser um instrumento
politico de criacdao e difusdao de discursos diversos, como suas imagens também carregam
falas e discursos anteriores e sua ficcdo tem um interesse e uma existéncia politica. Porque
para representar na tela o mundo real e suas nuances, é preciso tomar partido — qualquer que
seja —, e alinhar a narrativa, através das escolhas artisticas, os pontos de vista e as visoes de
mundo, sobretudo, de quem o idealiza, produz e financia. Ou seja, como o cinema é utilizado
politicamente, aproveitando seu carater instrumental de comunicacdo de massa para difundir
ideias, usando uma linguagem complexa, elaborada narrativa que toca o imaginario do
publico através da emocao.

Atravessado o tema, tendo sido discutido aspectos e roupagens que o silenciamento
pode tomar, passamos entdo ao silenciamento dentro do cinema distépico brasileiro. Munidos
da metodologia, conclusdes, definicdes e discussdes anteriores, encaminhamos o olhar ao
corpus analisado, procurando enxergar de qual maneira esses silenciamentos tomam lugar
dentro dos filmes distopicos brasileiros.

Assim, no capitulo 3) Silenciamento social no Brasil distopico, discutimos sobre como
0 nosso cinema, utilizando-se da distopia, representa as nossas realidades e as nossas
demandas sociais. Analisaremos os filmes, destacando os interesses desta pesquisa, que sao
relacdo entre a obra e seu contexto de criacdo, ou seja, a realidade de onde parte e como volta
a essa realidade, e, claro, as questoes do silenciamento presentes no filme e também as formas
de uso do siléncio e como isso favorece um olhar e uma construcdo distopica. Além de
explorar as relacdes dentro da constelacao filmica que serdo formadas, criando, entre os
objeto analisados, uma rede interpretativa e comparativa ligada pelo tema do silenciamento.

A partir de todas as discussOes expostas e suas relacoes, pensamos e assumimos,
entdo, um siléncio de caracteristicas multi, que ndo seja exatamente o siléncio direto, puro e
simples da falta de som, mas sim um objeto que seja o centro de uma regido semantica que se
forma e transforma de modo fluido, dependendo dos objetivos de quem o usa. Isso dito,
assumimos o siléncio dentro de intersecGes provenientes de sentidos de silenciamento,
apagamento, exclusdo, interdicdo, invisibilidade. Tanto de forma ativa, com alguém que
aplica este siléncio contra alguém; de forma passiva, com quem sofre os usos desse siléncio; e
mesmo de forma reflexiva, quando alguém utiliza esse siléncio sobre si mesmo. A medida que

as discussoes tomam forma, essas nocoes ficam mais claras e melhor explicadas.
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Um ultimo adendo. Ndo aprofundaremos aqui a discussdao de género cinematografico,
mas assumimos que o conjunto de caracteristicas discutidas no capitulo 1, sdo imagens e
lugares-comuns a construcao distopica. Sdo as principais peculiaridades que se repetem, como
convengOes artisticas, e facilitam o reconhecimento da distopia, onde quer que ela esteja
aplicada. Entendemos que isso ndo é um género cinematografico, mas, por vezes, o termo sera
utilizado, mesmo de forma generalizada, visando, sobretudo, a promocgao de fluidez e didatica
no texto.

No cinema, sabemos, a distopia, estd mais para um subgénero da ficcao cientifica, mas
escolhemos ndo aprofundar as discussoes nos sentidos dos géneros cinematograficos, e
acreditamos que o conjunto de caracteristicas assumidas como proprias da distopia ja
respaldam a andlise que buscamos efetuar, e também podem ser observadas nos trés filmes
analisados, sendo o pano de fundo estabelecido para aproximar e relacionar as obras filmicas

dentro de uma constelacao.



22

2 CAPITULO 1 - DISTOPIA NO MUNDO
2.1 Utopia moderna

Definir a modernidade é uma tarefa bem complexa, dada a amplitude e a elasticidade
dos seus conceitos e, principalmente, das perspectivas dos autores que dela falam. Nao
pretendemos, com esta pesquisa, definir a(s) era(s) e fase(s) da modernidade, mas é
importante situar, mais ou menos, sobre qual modernidade estamos falando.

Esse moderno, inserido no tempo, ndo tem um comeco ou fim claro e unanime. E, na
verdade, um fendomeno que se desenvolve através de processos historicos continuos, refletindo
as transformagdes do seu tempo, no tempo que elas carecem para se transformar, sobretudo de
modo social, politico, econdmico, cultural e intelectual. Este trabalho reconhece as
dificuldades de fixar as fronteiras modernas de conceitos e temporalidades, mas tem como
moderno o periodo que compreende, mais ou menos, da Revolucdo Francesa, no fim do
século XVIII a primeira metade do século XX. Especialmente as décadas de virada para o
XX, quando o cinema surge e se desenvolve, quando o pensamento distopico ganha forca e
quando se percebe muitas das caracteristicas que normalmente convencionaram-se a ser
tomadas como modernas.

Caracteristicas que sdo marcadas, grosso modo, por racionalidade e desenvolvimento
das ciéncias, desenvolvimento econdomico, globalizacdo, industrializacdo, individualismo,
rupturas sociais, culturais e de pensamentos. Isso s6 foi possivel gracas a ideias e eventos
anteriores, os quais, importantes a este trabalho, sdo o Renascimento, a Revolucao Cientifica e
o Iluminismo e a Revolugdo Industrial. Assim como a propria modernidade, ndo ha uma data
e hora em que eles tenham comecado e terminado, mas seus periodos e processos de
estabelecimentos marcam transformacdes do ethos social.

Assim, o conceito de modernidade ndo é exatamente estatico, e, a partir de diferentes
perspectivas — filosoficas, sociologicas, politicas, histdricas, artisticas etc. — a modernidade
pode ser entendida em temporalidades, modos e formas diferentes. Isso dito, entendemos os
processos historicos em continuidades e tratamos da modernidade que compreende o fim do
século XVIII, o século XIX inteiro até, mais ou menos, a metade do XX, sabendo que ela s6
foi possivel devido a longos processos anteriores.

Assim, quando os primeiros lampejos do que viria a ser a modernidade comecaram a
irromper, o mundo ocidental foi abrindo, cada vez mais, portas e janelas para que as luzes
pudessem entrar e iluminar tudo o que estava escuro. O inicio da modernidade ajudou a

clarear as cabecas pensantes com novos conhecimentos, revelando o que as sombras
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escondiam. O Renascimento cientifico e cultural ofereceu a chance de girar a chave do
pensamento que dominava a Idade Média e abriu o mundo para novas descobertas,
experiéncias e formas de desenvolvimento. Aos poucos, a ideia de construcao de um mundo
melhor comecou a se mostrar mais possivel.

Thomas More?, no século XVI, por meio de seu livio A Utopia, descreve o lugar
perfeito: uma ilha onde todos trabalham em prol do coletivo, onde as decisdes politicas sao
tomadas em assembleias conjuntas, garantindo o estado de bem-estar social, e o estendendo a
todos os cidadaos, desde criancas até idosos. Esse lugar tinha um acesso dificil, o que protegia
aquele povo nativo dos sistemas comuns de organizacdo social presentes na Europa — de onde
More escrevia — e fazia com que os felizardos que 14 moravam fossem organizados e
organizassem seu lugar a sua maneira. Suas instituicdes funcionavam a servico das
necessidades individuais e coletivas, e elas eram, assim como os cidadaos, incorruptiveis. Eles
tinham total consciéncia dos seus deveres coletivos e a sociedade era tdo igualitaria que todos
sequer aproximavam o pensamento de qualquer intencdo sordida.

A ilha de Utopia era o que de mais perfeito poderia existir em termos de organizacao
sociopolitica naquele periodo. Quando de seu lancamento, a obra serviu para reviver o
imaginario desses lugares sem vicios, sem crimes, sem fome, sem desemprego, equilibrados
moralmente e verdadeiramente bons para todos. More descreveu um sistema socio-politico
perfeito, onde os habitantes dispunham de justica, igualdade e oportunidades iguais (MATOS,
2017).

A ideia captava o espirito do tempo, e foi tdo importante que virou uma metafora
usual. O termo utopia, cunhado por More, serviu de alcunha também para todas as outras
obras posteriores — e mesmo anteriores que se propunham a retratar esses lugares virtuosos
que praticavam a perfeicdo no seu funcionamento. Matos (2017) acredita que “utopia” é um
dos termos mais ricos dos ultimos séculos, desde seu lancamento no mundo. Em seu trabalho
Utopias, distopias e o jogo da criagdo de mundos, ele diz que o termo esta “a meio caminho
entre a literatura e a filosofia, na zona de passagem entre um ndo lugar que nega nossas
misérias e um bom lugar que as torna talvez mais insuportaveis” (pag 42).

Com isso, podemos observar dois aspectos importantes sobre o pensamento utopico
moderno. O primeiro é que ele cresce a partir de um ambiente fronteirico que finca as bases
em dois campos distintos e complementares: a literatura, de onde traz sua expressao livre e de

onde empresta seu formato narrativo para se apresentar; e a filosofia, de onde tira os

% Na edigio consultada para este trabalho, a grafia do nome do autor se dé na versdo latina: Tomas Morus.
Optou-se por utilizar Thomas More, a grafia inglesa pela qual é mais conhecido.
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estranhamentos reflexivos e o senso critico que sustentam a construgdao e organizacao do
pensamento e também dos argumentos que encorpam a narrativa. O segundo é que apesar de
estar nesse algum-lugar entre filosofia e literatura, a utopia pode ser vista como uma
representacao imagética de um ndo lugar, um lugar sem onde, que ndo existe realmente.

Koselleck (2006 apud BENTIVOGLIO, 2020, pag 394), nos lembra que as utopias
surgidas com a modernidade, assim como a de More, retratavam suas histérias em um tempo
presente, mesmo que tomando mao de ares futuristas. As histérias utopicas se passavam no
presente contemporaneo do autor, portanto “existiam” ao mesmo tempo que O autor e seus
personagens, mas, diegeticamente, era dificil encontra-las. Ou estavam muito distantes, ou
ndo se conhecia o caminho certo para se chegar até elas. E isso tem relacdo direta com a
origem do termo. Etimologicamente, a palavra:

Como sabido, tem sua origem como a juncdao dos termos gregos o0
(significando ndo, negacdo e que se reduz a “u”) e tomog (lugar, regido)
acrescida do sufixo —ia, também indicando lugar. Trata-se, etimologicamente,
de um duplo movimento, de afirmacdo e negacdo, daquilo que a uma s6 vez é
lugar e ndo-lugar (VIEIRA, 2010, p. 4 apud FERREIRA, 2015, pag 66).

Essa contradicdo trazia uma carga fantastica a cidade, mas, ainda assim, a deixava
presa ao chdo. A ilha de Utopia, de More, podia ser longe, mas ainda estava la. Isso a
distanciava no espaco — bem mais do que no tempo, dando, assim, uma possibilidade, mesmo
que remota, de se alcancar ou, pelo menos, perseguir o caminho para se chegar a essa
civilizagdo regida pela perfeicao.

O real e as cidades reais eram a inspiracdo e, principalmente, o contraponto
potencializador para a construcdo da fantasia utopica. A utopia vinha da observacao e reflexao
critica da sociedade real. Mas apesar do tom otimista, ela era uma espécie de termometro
moral que, por meio da comparacao indireta, mostrava a grande diferenca entre sociedade real
e ideal, o que evidenciava os problemas do agora presente. Ao esconder as misérias do hoje,
restava a sociedade apenas o apice moral e social que ela poderia alcangar, destacando os
empecilhos que se opunham ao desenvolvimento e mostrando que ao supera-los, seria
possivel viver uma sociedade bem melhor. E ao mesmo tempo deixando claro quais
exatamente eram todas essas misérias e mazelas e, portanto, assumindo-as.

Funciona como uma critica aos comportamentos sociais, destacando o que de ruim na
sociedade ainda persiste, impedindo os avangos morais, sociais e praticos. Thomas More, com
A Utopia, diz que os habitantes da ilha ndo tém motivos para desejar mais do que o necessario
porque todos tém tudo o que precisam para se alimentar, estudar, trabalhar, ter lazer,

socializar etc. entdo, s6 precisam de uma peca de roupa de qualidade para o descanso e
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trabalho, ndo ha motivo para ter mais que isso. Se as roupas ficam surradas, pode-se trocar por
um novo exemplar. Novo e idéntico. As horas de lazer e 6cio também sdo programadas o que,
o autor justifica por meio dos personagens, inibe nos homens a vontade de se ausentar do
trabalho. O ouro e demais pedras preciosas servem para as criancas brincarem e, por serem
infantis, ndo despertam nenhum desejo mercantilista, até porque todos ja dispdem de tudo que
0 dinheiro poderia comprar. Todos tém estudos, alimentagdo e um lugar garantido na
sociedade, com sua funcao inquestionavel, e as politicas sociais que alcangam a todos.

Descrevendo a ilha de Utopia, entdo, More apontava o dedo para a propria Inglaterra
do seu tempo, condenando moralmente o acimulo de riquezas e a consequente miséria e
criminalidade, também a ganancia dos homens e governos, a ociosidade laboral dos
trabalhadores, a falta de uma educacdao formal abrangente e justica social da Europa
contemporanea a ele. O pensamento utépico moderno vé essas praticas como obstaculos para
se alcancar as posi¢Oes morais e sociais que se almejava com o porvir moderno.

A utopia apresenta, assim, um resultado otimista da andlise artistica e filos6fica do
real. O tom é positivo porque a mentalidade geral naquele momento era de fé na modernidade
que se firmava. Era a fé no progresso em todas as areas. Era um progresso encabecado pelo
desenvolvimento técnico-cientifico. O pensamento utépico moderno surge vinculado a essa
crenca no potencial das ciéncias e do desenvolvimento da racionalidade para o fortalecimento
de imagens de um futuro melhor e a construcdo de lugares melhores (BERCHEZ, 2021). O
renascimento deu um banho de esperanca nas sociedades que se encaminharam para a
superacdo da mentalidade que fundamentava a Idade Média.

De acordo com Octavio lanni (2001), “O Renascimento pode ser visto como o
florescimento cultural, isto é, simultaneamente artistico, cientifico e filoséfico, com o qual se
inaugura uma era de utopias. Nao é por acaso que as utopias [...] nascem nesse clima
historico-social” (pag. 19).

E bem verdade que as utopias ndo sdo exclusivamente filhas da modernidade, mas foi
ali que elas encontraram espaco para se desenvolver devido ao otimismo moderno. As
novidades, a expansao do mundo, o contato com novas tecnologias, culturas e conhecimento
abriram um gigantesco leque de possibilidades praticas que vinham para facilitar os processos
de trabalho, de producao, de comunicacdo, de organizagao social.

As promessas modernas de um mundo melhor comecaram a surgir a partir do
Renascimento, justamente quando entraram em declinio varios dos dogmas sociais e
religiosos medievais. A valorizacao da racionalidade, da logica e do método cientifico, por

exemplo, motivou o pensamento rumo ao Esclarecimento. As ciéncias emergentes, tudo o que
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elas significavam e os produtos criados a partir da sua pratica, alimentavam a crenca na
evolucdo positiva. Em franca ascensdo, o pensamento cientifico nessa modernidade mostrava
o paralelo entre o desenvolvimento moral e social, aliado aos avancos tecnologicos e as
filosofias emergentes da modernidade. O futuro, entdo, criado por essa ciéncia que se
estabelecia, ndo poderia ser, de maneira nenhuma, ruim.

O avanco das Luzes da modernidade, o distanciamento do obscurantismo intelectual
da Idade Média, favoreceram essa ideia otimista e colocaram, no futuro, a certeza do
desenvolvimento de um bem-estar social guiado pelas novas ideias que comecavam a tomar
forma nessa modernidade. Isso deslocou as esperancas para o amanhd, deixando-as nao
distantes, mas possiveis. E os iluminados pela possibilidade de criar ciéncia por meio da
racionalidade 16gica, se deixaram levar pelos oportunos ventos que sopravam a historia pra
frente, e seguiram. “Ndo se sabia exatamente que caminho era esse, mas a crenca partilhada
era de que a humanidade se libertaria das tradi¢des obscuras; aquilo que parecia impossivel
acabaria sendo possivel amanha” (KOPP, 2011, pag. 37).

Os novos milagres e as novas bruxarias, agora passaram a ser explicados, estudados,
desmistificados, causados deliberadamente, aperfeicoados e respaldados pela ciéncia
emergente e seus métodos. Evidentemente ndo foi uma mudanga uniforme e repentina. Nao
foi do dia pra noite que as sociedades renunciaram as formas de pensamento ou praticas pré-
modernas e passaram a exaltar a modernidade, mas aos poucos. O advento da modernidade
foi trazendo a emancipacdo do pensamento religioso que comandou a Idade Média, bem como
a autonomia intelectual (FERREIRA, 2015), a difusdo do conhecimento passou a ser
facilitada. Segundo Ferreira, é com a chegada da modernidade que o homem:

Passa a vislumbrar para si a ideia de um futuro em que o desenvolvimento da
razdo — diga-se, da ciéncia — e suas aplicacoes tecnologicas pudessem leva-lo
ao progresso. O tempo vindouro passa entdo a ser considerado ndo como o
espaco do final dos tempos ou possuindo qualquer outra destinagdo profética,
mas sim o da acdo humana histérica concreta, e — dito de modo mais
especifico — norteada por principios iluministas. (FERREIRA, 2015, pag 69).

A partir de agora, os caminhos do futuro se mostravam abertos para serem trilhados e
suas fundagOes preparadas para serem erguidas. A criacdo de um pensamento utépico era o
resultado direto dessa nova fase que o mundo adentrava, e os enunciados da utopia traziam a
mentalidade corrente e otimista da modernidade jovem e promissora. Kumar (2013, in
BENTIVOGLIO, 2020), diz que a modernizagao constante do pensamento era vista Como um
aperfeicoamento social, e a crenca nessa modernizacdo era uma forma de evolugdo

permanente que apontava diretamente para imagens utépicas. A defesa do conhecimento
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cientifico era, entdo, uma forma de superacdo a tudo o que fosse arcaico ou que atrasasse a
evolucao positiva da sociedade.

E com A Utopia, de Thomas More, portanto, no inicio do século XVI, que temos o
batismo e a difusdo do termo. A partir dele, outros lugares imaginados na mesma linha, com
caracteristicas parecidas surgiriam, servindo de espelho evolutivo e apontando os dedos de
uma mao para os empecilhos contemporaneos e os dedos da outra para a direcdo a ser
seguida, servindo de norte aos caminhos sociais, sobretudo, para as sociedades da Europa
moderna. Nova Atlantida, de Francis Bacon, e a Cidade do Sol, de Tommaso Campanella, por
exemplo, sdo utopias modernas aos moldes da obra de More. Nestas, os “pensadores estdo,
simultaneamente, exorcizando o presente, expandindo o passado e imaginando o futuro”
(IANNI, 2001, pag. 19). Dentro da narrativa, as cidades existem, mas nos seus devidos
“deslugares”, escondidos, inacessiveis, os quais funcionam mais como distantes exemplos
morais a sociedade do que qualquer outra coisa.

Ferreira (2015), em seu trabalho Utopia e distopias no século XXI e pés-modernismo,
resume, basicamente e de modo bastante sucinto, a utopia: “chamamos de utopia a ideia de
uma superacao positiva de um status quo — precisamente aquele a época de quem emprega o
conceito” (pag. 66), mostrando que o pensamento utopico surge das circunstancias do seu
contexto, motivado, a despeito do seu tom otimista, de uma insatisfacdio com o estado da
sociedade e os caminhos aos quais ela se direciona socialmente.

A utopia vem, entdo, com certa vontade de mudanca. Ao menos teoricamente
pressupoe uma evolucao desse status quo de modo positivo. Claro, com o auxilio da ciéncia e
todos os seus avancos impulsionados pelo cientificismo, Iluminismo, as discussdes da
filosofia e as buscas de autonomia intelectual, que passaram a ser cada vez mais presentes nas
sociedades modernas. Ainda assim, apesar de modernas, a forma ou estética utépicas sdo bem
mais antigas. Acompanham o homem e o pensamento humano desde muito tempo. E nesse
caminho, Ferreira prossegue:

Sera na cultura grega e em suas produgoes literarias que poderemos localizar
aquela que pode ser considerada a primeira obra com tragos utopicos de que
se tem registro; trata-se do poema “Trabalhos e dias” de Hesiodo, que teria
vivido durante o século VIII a.c. (LAURIOLA, 2009, p.93; JACOBY, 2007,
p. 73). Em sua obra, o poeta grego discorre sobre a “Idade do Ouro”, uma
época em que ndo havia entre os homens qualquer tipo de conflito ou
preocupacoes, onde predominavam a paz e a justica. Nao obstante, é com A
Republica de Platdo que teremos a primeira obra dedicada exclusivamente a
reflexdo sobre a cidade ideal, e com consideravel nivel de sistematicidade. A
obra pode ser entendida como uma reacdo do autor grego as transformagoes
causadas pela guerra do Peloponeso e que resultaram na derrota de Atenas,
dando inicio a seu declinio. (FERREIRA, 2015, pag. 66).
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Além do neologismo, entdo, as origens da utopia também sdo gregas. Vém da mesma
antiguidade classica que tanto influenciou o Renascimento. E de 14 que se tem o registro do
primeiro texto de carater utopico. A primeira obra a qual Ferreira (2015) se refere, é o poema
de Hesiodo, ao qual, de acordo com sua propria definicdo, parece bem mais uma retrotopia,
que é quando a perfeicao tem um apelo nostalgico e se coloca para trds no tempo, mostrando
como o0 passado era o bom, em uma ode aos tempos idos, as antigas praticas e a como 0
mundo se organizava tempo atras, e ndo exatamente como se pode existir, hoje, um lugar
ideal, que é o que tem mais a ver com a utopia. A Reptblica de Platdo, por outro lado, se
mostra bem mais utépica nessa direcdo, tendo em vista os termos que definimos até aqui.

Na obra, o filésofo Platdo, descreve, como se acredita, uma espécie de reacdo ao
ambiente em que se encontrava, uma alternativa a sociedade onde estava inserido aquela
altura e uma forma de vencer os obstadculos administrativos, sociais, morais e economicos que
se opunham a Atenas naquele momento (FERREIRA, 2015). A cidade acabara de sair
derrotada de uma guerra e ndo ia muito bem. Este, alias, de acordo com Ferreira (2015) foi o
comeco do declinio da cidade. A Reptiblica entdo, foi uma sugestdo a decadéncia que Platdo,
como pensador das questdes sociais e ontoldgicas, enxergava.

A comecar, em linhas gerais, Platdo escreveu, era imprescindivel a lideranga publica
dos fildsofos. Os sabios deveriam administrar a coisa publica, pois seriam dotados de maior
preparo intelectual e assim, invariavelmente, tomariam melhores decisdes, baseados na
racionalidade, na légica, no conhecimento e objetivando o bem-estar social, mas e o
desenvolvimento coletivo. A perfeicdo estatal passaria impreterivelmente pelos sabios.

Socialmente, as profissoes seriam criadas a partir das demandas coletivas da pdlis,
onde, tendo a mao critérios objetivos, os cidaddos seriam encaminhados para essa ou outra
profissdo e oficio. Ndo havendo, com isso, desemprego aos cidadaos, ociosidade laboral, falta
de mdo de obra para o desenvolvimento da sociedade ou esforcos profissionais
desequilibrados. Todas as profissdes seriam fundamentalmente necessarias e nenhum cidadao
ficaria sem funcdo. O ideal para Platdo era uma sociedade baseada na racionalidade,
organizacao, ldgica, aplicacdo pratica, e tudo isso funcionando sistematicamente com
perfeicdo e equilibrio, de modo coletivamente funcional e justo. A base da construcao utépica.

Platao descreveu, em uma narrativa e através de dialogos, um lugar que ndo existe
verdadeiramente, mas virtualmente esta ai — a cidade de Kallipolis, que é, assim, também um
ndo-lugar, com seu funcionamento baseado na sofocracia, ou o governo dos sabios. A criacdo

dessa cidade, foi pensada pelo filésofo a partir da observacdo da sua prépria sociedade, e
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erguida sobre o exercicio reflexivo proveniente da filosofia, a qual o autor ja estava
devidamente acostumado.

Ferreira (2015) ainda reconhece tracos utépicos nas obras Etica e Politica, de
Aristételes, por meio das quais o filésofo apresenta teorias para uma “vida melhor” e para
uma “cidade melhor”, que seriam pecas sociais complementares, levantando a ideia de que o
individuo faz o coletivo, esta inserido nele e, por isso, “ndo se desvincula do sentido da p6lis”
(pag 67). Sobre estes exemplos gregos, Ferreira prossegue, “correspondem a um primeiro
pensamento utépico diretamente vinculado ao pensamento filoséfico” (pag. 67).

Caracteristica resistente ao tempo. Com Thomas More, renasceu, com seus tragos
filosoficos e seu carater literario. More ndo criou, mas deu nova vida ao pensamento utépico,
resgatando-o da histéria classica grega. O utépico faz parte da humanidade e a acompanha
desde sempre. A perspectiva moderna de More, e posterior a ele, deu mais vivacidade a ideia
e encaixou perfeitamente com o espirito da época, ressignificando a crenca na possibilidade
de se fazer e alcangar um lugar melhor. Ferreira (2015) acredita que é a partir de More que “a
utopia se organiza em sua forma literaria e passa a servir de matéria para a producdo de obras
narrativas” (pag. 67).

O autor divide dois momentos para a historia utopica, o primeiro com os gregos, mais
voltados a filosofia e 0o segundo com More e os autores modernos, mais voltados para a
literatura. Mas ambos sdo complementares e a utopia, como ja dito, se ergue a partir dos dois
campos. A Reptiblica de Platdo foi escrita em didlogos, e A Utopia de More surge a partir da
reflexdo humanista e filos6fica do seu contexto social. Como excluir a literatura de Platdo e a
filosofia de More, nesse sentido? O pensamento utépico cresce com raizes nas duas areas,
desde sua origem, sendo, desse modo, um exercicio imaginativo de reflexdo filoséfica e de
criacdo artistico-literaria ao mesmo tempo.

Desse jeito, as utopias tiveram seu espaco garantido na modernidade, apontando para
o lugar que a era moderna esbogava e prometia para o amanhd. Até que, mais ou menos no
século XIX, o olhar lancado as utopias comeca a mudar de angulo (BAUMAN, 1999;
BERCHEZ, 2021; FERREIRA, 2015; KOPP, 2011). Passa-se a vé-las de uma outra
perspectiva e elas vao deixando de funcionar como um norte a sociedade. Deixam de ser o
polido e limpido espelho a servir de exemplo e comegam a ser vistas como projetos realmente
possiveis. Passou-se, entdo, a ser cogitada a possibilidade de utopias serem aplicaveis de fato,
de um modo verdadeiramente pratico e concreto. Afinal, se as utopias sdo tdo boas, por que
ndo torna-las realidade agora que se tem os meios tecnocientificos para fazer possivel o que

era impensavel?
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2.2 A faléncia dos projetos utépicos

Aqui, sobre isso, normalmente, entre os autores consultados que situam utopia e/ou
distopia na histéria (DE ARAUJO, 2011, BAUMAN, 1999; BENTIVOGLIO 2015,
BERCHEZ, 2021; KOPP, 2011) ha uma grande elipse que esconde, nas entrelinhas dos seus
trabalhos, como o pensamento utopico deixou de ser um pensamento teorico, seja com seu
carater filoséfico ou literario, e passou a ser pratica concreta.

Possivelmente isso se deu porque, apos a Revolucdao Francesa, que se deu no fim do
século XVIII com grande repercussao no XIX, onde a modernidade reinou soberana em suas
mais diversas vertentes, afirmou de vez, junto ao desenvolvimento cientifico e tecnolégico, a
ideia de emancipacdo e liberdade pelo conhecimento. Assim, a cada nova nacdo que buscava
se formar ao redor do mundo, seja pela unificacdo dos seus povos, pela conquista de novos
territérios ou mesmo pela independéncia politica, era uma nova possibilidade de criacdo de
um bom lugar, ao se cortar os lagos sociopoliticos com o passado e se virar, expressamente,
para o futuro.

Ferreira (2015) acredita que a passagem da teoria para a pratica, surge quando o
homem passa a se “lancar a histéria” e fazé-la com a postura de um agente ativo. E quando ele
vai deixando de ser um produto resultante dessa historia, que age com passividade diante do
transcurso do tempo e passa a buscar, ele proprio, os caminhos do proprio porvir, utilizando-
se de suas agOes diretas e conscientes para participar e fazer essa histdria. O que so6 foi
possivel gracas as rupturas com as mentalidades da Idade Média provocadas pelo movimento
renascentista e aprofundado com os pensadores modernos. Sobretudo as relacionadas aos
arranjos sociais e a religido, que faziam do homem um ser sujeito as vontades de seus
monarcas ou as vontades de Deus.

O olhar antropocéntrico que o Renascimento possibilitou, colocou o foco no homem e
no seu intelecto, dando-lhe o poder de escolher e decidir os caminhos da prépria vida. Aliado
a isso, também a ascensdao da burguesia, os trabalhadores e comerciantes que vinham
ganhando certa autonomia com o trabalho “livre” e independente. Essa burguesia que se
formava nas zonas urbanas era uma clara oposicdo ao sistema de trabalho feudal,
majoritariamente agricola que pressupunha uma relagdao de obrigacdo e servilidade inseridos
em uma hierarquia social rigida e hereditaria. Entdo, quando foi se perdendo o contrato
hereditario de servilidade, o homem passou a agir por conta propria, escolhendo o que melhor

conviesse aos seus interesses.
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Um processo lento, diluido no decorrer dos séculos, conforme se espalhavam as ideias
modernas nas areas culturais e intelectuais. Ferreira (2015) conta, por exemplo, que uma das
primeiras tentativas, se ndao a primeira mais importante de executar um projeto de sociedade
utopista, se da com o te6logo alemao Thomas Miinzer, ainda em 1524. Apesar de Miinzer ter
apresentado motivacoes religiosas, o que era comum, dado sua proximidade temporal ao
periodo medievo, Ferreira diz que o tedlogo “via no campesinato uma forca transformadora a
partir da qual se formaria uma nova sociedade rebelando-se contra a opressdo por parte dos
principes” (pag 67). Essa tentativa de se criar um lugar mais igualitario e justo entre os
camponeses, excluindo o poder autoritario da aristocracia foi duramente massacrada e, apds
os conflitos, os sobreviventes do movimento ndo receberam quase nenhuma das suas
reivindicagoes. O episodio ficou conhecido como Guerras Camponesas e pode ser visto como
um dos precursores da Revolugao Francesa.

A partir disso, Ferreira (2015) enxerga um trago utopico também em Rousseau e sua
maxima “o homem nasce bom, a sociedade o corrompe”, onde a utopia, diz Ferreira, esta na
esperanca de o estado politico entender e respeitar essa natureza bondosa do homem, e
respeitar os principios de igualdade e liberdade inerente a todos. Isso faria o entorno, o corpo
social, promover um homem-cidaddao em vez de um homem-egoista. Essa mudanga, de
egoista para cidaddo, seria essencial para fazer com que a vontade geral e o bem-estar coletivo
fosse colocado a frente da vontade individual e, assim, o homem, que nasce bom, poderia
exercer sua bondade coletivamente e uma sociedade que olhasse a essa natureza humana
como certa e, por conseguinte, faria também uma sociedade boa.

Aqui, percebemos a utopia partindo da filosofia e a ideia otimista atravessada pela
crenca no projeto moderno iluminista, projeto que pregava a emancipacao intelectual e
aquisicdo moral por meio do desenvolvimento da ciéncia e do progresso. Contudo, é
importante também situar Rousseau como um teérico pré-capitalista, ndo tendo tido tanto
contato com boa parte das consequéncias da Revolugdo Industrial, que tem sua primeira fase
na década de 1760. Porque € a partir dela e do desenvolvimento da economia de capital, que
alguns entendimentos, visoes e interesses mudam. Ainda de acordo com Ferreira (2015), na
reta final do Século XVIII e inicio do XIX, essa “Revolucdao Industrial ja se espalhava pela
Europa e o modo capitalista de produgdo ja imprimia seus efeitos sociais nas grandes cidades
e no proletariado urbano” (pag 68), elevando a economia, aumentando a velocidade de
producdo e a quantidade de produtos, com auxilio das novas tecnologias empregadas no
processo produtivo, mecanizando e massificando o trabalho e distribuindo a renda de forma

pouco igualitaria.
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Ferreira continua, diz que dai surge “esta classe de operarios que se constituira em um
novo sujeito histérico” (pag 68), a classe que vende sua mao de obra aos burgueses, que sao
agora ndo mais trabalhadores de oficio, mas os donos das maquinas produtivas, os donos das
fabricas. Com esse novo arranjo, os operarios, entdo, passam a seguir as regras impostas pela
nova elite econdmica, vendendo sua forca de trabalho em troca de um salario.

Era a ideia tecnicista e econdmica de desenvolvimento impulsionando o ideal, o
avanco e a expansao do progresso. Ideia ainda dotada do utopismo tipico do projeto moderno.
Uma sociedade regida pela tecnologia criada por uma ciéncia técnica havia sido imaginada
por Francis Bacon, ainda em 1624. De Araujo (2011) diz que, em Nova Atlantida, o fil6sofo
“imaginava uma utopia em que uma tecnologia maravilhosa, tanto no campo das
comunicacOes quanto no campo dos transportes, contribuiriam para uma sociedade humana
perfeita” (pag 7). Francis Bacon foi um dos responsaveis por impulsionar a ciéncia, ap6s o
periodo do Renascimento e acreditava que ela seria benéfica aos homens, responsavel por
melhorar a humanidade em diversos sentidos. A promessa tedrica era esta, mas a pratica, mais
de um século depois, se mostrou um pouco diferente.

As revolugoes industrial e burguesa desenvolveram a Industria, colocaram a ciéncia a
servico do trabalho fabril e do desenvolvimento de maquinas para esse fim, mas ndo atingiram
a perfeicdo social que Bacon previu. Pelo contrario, a uma grande parcela da populacao,
causou instabilidade, miséria e submissao social.

Mas se o desenvolvimento das ciéncias, a libertagdo dos contratos de servidao e queda
das monarquias, o esvaziamento do poder da Igreja e tudo o que a modernidade trazia de novo
prometiam ser bons, por que entdo a sociedade ainda ndo havia alcangado esse tdo prometido
bem-estar? Com as consequéncias sociais da industrializacdo e a implantacdo da economia de
capital, a apreensao do ideal utépico tomara forma por uma nova parte da sociedade.

O projeto utopico, com seu imperativo de transformacao da sociedade, sera
conduzido entdo por aqueles que tentaram colocar em pratica aquilo que a
tradicdo marxista denominou posteriormente de socialismo utépico. [...]
Partilham a crenga em uma transformacdo do capitalismo que pusesse de lado
a miséria causada por este. (FERREIRA, 2015, Pag. 68).

E o se lancar a histéria que comeca a enxergar a utopia num momento posterior a
superacdo do capitalismo e seus maleficios diretos.

Se, anteriormente, 0 pensamento utépico limitava-se ao exercicio da reflexdo
filosofica e literaria, no transcurso da histdria ele assume formas concretas de
acdo e intervencao humana na realidade social e politica, culminando com o
projeto emancipatério de Marx. Percebemos que esta transformagdo do
pensamento utépico corresponde a propria histéria do pensamento desde o
século XVI ao século XIX — desde o Renascimento a Revolugdo Industrial,
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passando pelos anseios racionais iluministas e a crenca no progresso.
(FERREIRA, 2015, Pag. 69).

A utopia comeca, ai, a passar a pratica, adicionando um algo mais ao seu ideal
otimista. O resgate do traco libertador do conhecimento moderno. E adicionado ao espirito
utopista doses de ciéncia com os chamados socialistas utépicos e, posteriormente, com Marx e
Engels, o que traz um aspecto de mais possivel a imagem utdpica libertadora e igualitaria a
classe de trabalhadores renovando a fé em um futuro melhor. A diferenca é que esse futuro
deveria ser construido e ndo mais esperado, e a metodologia cientifica estaria a favor da
materialidade desse futuro almejado. De acordo com Ferreira (2015), “o ideal de uma
sociedade sem pobreza e exploracdo atingiu o seu apice de concretude em Marx e em sua
perspectiva revolucionaria” (pag 68).

Dentro das ciéncias economicas, Marx, utilizando-se do método cientifico, percebeu
que esse trunfo econdmico da modernidade chamado capitalismo, sistema que se remodela de
tempos em tempos, funcionava baseado no actimulo de capital e na exploracdo da classe
trabalhadora, que vendia seu tempo e forca de trabalho, pela classe burguesa, dona dos meios
de produgdo, que detinha em sua posse os processos de trabalho e era quem comprava o
tempo do proletariado (GRESPAN, 2021).

Apo6s alguns bons anos de estudos sobre a economia capitalista e sua atuagcdo na
sociedade, apds diversos trabalhos publicados, Karl Marx elaborou uma alternativa ao sistema
econdmico vigente. No seu Manifesto Comunista, Marx sugeriu a superagdo ativa do ciclo
histérico de luta de classes. Uma luta ndo apenas econdmica, mas social e politica, que girava
em torno da redistribuicdo dos meios de producdo. De acordo com Grespan (2021), era
preciso retirar o desejo de lucro da sociedade, tomar e redistribuir os meios de producdo de
modo mais justo, de uma forma que ndo configurasse na exploracao de nenhum grupo social,
nem fosse mediada por relagdes comerciais.

A emancipacdo proposta por Marx, segundo Grespan (2021), se da porque, na visao
dele, o capitalismo, a despeito da liberdade que pregava, na verdade agia de modo inverso:
aprisionando. Tanto intelectualmente com a alienagdo do trabalho, quanto com a subtracao da
individualidade, reduzindo os sujeitos a sua utilidade profissional e contribuicdo laboral para a
sociedade, desumanizando-os, portanto. O ideal libertador de Marx passa por esses aspectos.
A nao classificacdo das pessoas pelo trabalho.

Era a alternativa comunista ao capitalismo. Tomar o poder, redistribuir os meios de
producdo e a criar uma sociedade onde a individualidade de cada um seria respeitada e o

individuo, poderia afirmar suas vontades e escolher o caminho profissional ao qual fosse mais
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adequado (GRESPAN, 2021). As relagoes seriam mediadas ndo pela atividade comercial, mas
entre sujeitos autonomos em relagcdo direta e ndo através da fetichizacdo do comércio, dos
produtos e dos servicos, a partir das convengoes de suas classes sociais, porque essa
hierarquia teria fim. As classes seriam completamente suprimidas junto com a redistribuicao
dos meios de producdo, tirando o lucro dos objetivos primordiais. Assim, nada justificaria a
exploracgdo ou a existéncia de classes sociais (GRESPAN, 2021).

Era uma projecdo de futuro a partir da andlise e aplicacdo cientifica de Marx e Engels
sobre a economia, a sociedade, as relacoes de trabalho e tudo que orbitava esse objeto. Era
uma visao ndo especulativa ou fantasiosa, como se utilizava através dos aspectos filosoficos e
literarios até ali. A alternativa ao sistema capitalista e suas consequéncias, era resultado de
estudos cientificos, era a conclusdo cientifica de diversos trabalhos. O desejo de um futuro
melhor tomava novo folego com a alternativa de Marx. Logo, o pensador foi alcado a um dos
maiores intelectuais do século XIX.

Um bom futuro era descrito, mas Marx, segundo Grespan (2021) reconhecia a
armadilha de ter seus estudos jogados no campo da utopia distante. Ao que, sobre o novo
sistema que propunha, escreveu que nao era “um estado de coisas que deve ser instaurado, um
Ideal para o qual a realidade devera se direcionar. Chamamos de comunismo o movimento
real que supera o estado de coisas atual. As condigdes desse movimento [...] resultam dos
pressupostos atualmente existentes” (MARX in GRESPAN, 2021). Era uma tentativa de
fincar os pés no chdo e colocar a bagagem cientifica a frente da opinido e do sonho. Nao era
mera especulacdo, era conclusdo cientifica. Mas mais que isso. Conclusdo cientifica aplicada
a realidade.

O apelo convocatério era claro. A chamada a aplicacdo na historia era clara, tanto na
teoria quando no exemplo pratico, porque Marx também participou de movimentos de
trabalhadores por toda a Europa, como as revolucdes de 1848, acontecimentos que ficaram
conhecidos como a Primavera dos Povos, que foi essencial para o processo de unificacdo da
Itdlia e da Alemanha (GRESPAN, 2021), estados nacionais que mais a frente, devido a essa
unificacdo tardia, em relacdo aos vizinhos europeus, iriam implantar projetos de nacdo de
carater autocratico e, de certa forma, utopico, influenciados pela ciéncia, sobretudo a
positivista.

Mas, ainda com Marx, sua proposta ndo era exatamente uma utopia e apesar de falar
sobre o futuro, ele buscava uma organizacdo econémica no momento presente, com o objetivo
de superar o sistema capitalista, levando em conta os préprios tracos negativos deste sistema,

como suas crises ciclicas e a perpetuacdo das desigualdades sociais, econdmicas e juridicas,
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para citar algum exemplo. Desse modo, ainda apoiado em Grespan (2021), entende-se que a
alternativa comunista ao capitalismo trouxe uma certa dose de esperanca a grande parte da
sociedade, que se via explorada pelo funcionamento do sistema econdmico em
funcionamento, porque, com o respaldo da ciéncia, foi projetado um lugar possivel, bom e
horizontalmente justo que dependia da acdo coletiva e organizada da classe trabalhadora.

Ao qual, varias tentativas foram empreendidas, até que, na Russia, os trabalhadores
conseguiram de fato implantar o sistema de Marx. No que foi chamado de Revolucdao Russa,
0s camponeses chegaram ao poder em um pais majoritariamente agricola, atrasado social e
tecnologicamente, em profunda crise de abastecimento e ainda lutando sem muito preparo na
Primeira Guerra Mundial. Esse era o contexto geral do lugar onde foi implantado o projeto
comunista e criado, a partir disso, a Unido das Republicas Socialistas Soviéticas, a URSS.

Em relacdo ao cinema, temos na Russia, antes da sua Revolucdo, de acordo com
Batista Jr (2017), um cinema ja existente, financiado e majoritariamente consumido pelo Czar
e as classes nobres, com aristocratas e os novos burgueses. Desde 1897 ha registro de filmes
realizados e projetados na Russia, mas por ali, havia um grande numero de producoes
estrangeiras, sobretudo francesas, alemas e dinamarquesas. Contudo, nesse inicio da
implantacdo do cinema no pais, o gosto dos russos oscilava com aquela nova forma de arte
que tentava se estabelecer depois de uma grande tradicdo literaria, dentro de um periodo de
mudancas de paradigmas culturais, cientificos e sociais, e as portas de diversas vanguardas
artisticas.

O escritor russo Maxim Gorki, por exemplo, Batista Jr (2017) diz que

“estranhou a atmosfera silenciosa e sem cor da tela, em que ‘a terra e o ar, as
arvores, as pessoas — tudo’ era ‘efeito de um cinza mon6tono, sombra de uma
ma gravura’(Gorki, 1995: 28). Era o local onde a vida tinha passado longe,
restando apenas uma sombra dela. Ele aludia ao mundo em que a animacao e
a vitalidade desapareciam. No cinema, todos estavam mortos, ‘condenados
em siléncio por toda a eternidade’, dizia. (BATISTA JR, pag 65, 2017).

Eram os primoérdios do cinema em uma Riussia quase completamente rural, arcaica e

[13

em ebulicdo. Das caracteristicas do cinema desse periodo no pais, pode-se destacar “o
imobilismo das cenas, as pausas psicologicas, as poses e 0s rostos dos atores (personagens)
isolados da multidao (figurantes), numa possivel referéncia ao dramaturgo e escritor, [...]
Anton Tchekhov e ao recurso do fluxo de consciéncia [...] de Dostoiévski e Tolsti” (pag 65).
Entdo, o cinema demorou a cair no gosto popular ou ter sua gramatica visual, mais ou menos,

compreendida, o que “atrasou”, juntamente a influéncia estrangeira, os contornos, formas e

desenvolvimentos do cinema russo. O que ndo significa que ele ndo existia. Existia, mas tinha
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interesses politicos e artisticos diferentes daqueles que seriam caracteristicos, a partir da
Revolucao, com o chamado Construtivismo Russo.

Era a elaboracdo de uma nova vanguarda artistica, que se posicionava dentro do
contexto russo aquele momento de quebra com as forcas opressoras do passado para se
construir um futuro diferente politico, social e culturalmente. Eram artistas, profissionais,
pensadores que se posicionavam contra o elitismo, o purismo e o academicismo nas mais
variadas formas de pensamento, artes e suas politicas, além, também, da rejeicdo da arte pela
arte. No cinema, destacam-se, Lev Kuleshov, Vsevolod Pudovkin, Dziga Vertov, Sergei
Eisenstein e Esfir Schub — esta, uma mulher que retomou e aprofundou a linguagem
documental do cinema influenciando diretamente, com seus trabalhos de montagem, as teorias
de Eisenstein.

Estes artistas do renascimento cultural russo tinha a arte como um objetivo e se
colocavam a servico da ideologia soviética (BATISTA JR, 2017). Eles estavam “Envolvidos
com propaganda do projeto politico socialista e pelos interesses e experimentacdes das
vanguardas artisticas” e seguiam enfrentando o “os desafios de conciliar politica e liberdade
artistica, consciéncia e imagem, pedagogia e arte por intermédio de uma nova cinematografia
capaz de traduzir, pelas imagens, tanto os contetidos revolucionarios quanto a contraposicao
ao antigo regime e a direita russa” (pag 68).

Era um cinema, de certa forma, utopista, que tinha um certo didatismo tendencioso a
ideologia que era implantada, o que “significava também oferecer aos espectadores, além de
imagens da Revolugdo, um sentido para ela, ao novo periodo e sociedade soviética. O
significado das imagens atendia também as exigéncias do recente homem consciente, fruto da
revolucdo” (pag 69). Os resultados cinematograficos e suas qualidades foram reconhecidos
ainda contemporaneamente, sendo importantissimos e influenciando, com todas as suas
experimentacdes e teorias, o resto do mundo que fazia cinema aquela altura.

Contudo, o cinema, inserido no mundo material, reflete suas decisdes politicas e seus
contextos. No inicio da Revolucdo Russa, apesar de todos os conflitos internos reativos ao
estabelecimento do sistema comunista e a administracdo politica do proletariado, sob Lénin, a
promessa de paz, pao e igualdade se aproximava do seu cumprimento, e depois, com a
controversa ascensao de Stalin, vencendo a sua maneira as disputas internas, a nova nagao
russa além de declinar cada vez mais para o totalitarismo, lancando mdo da perseguicao a
opositores, da censura, da pratica da desinformacdo, do isolamento politico e absoluta

centralizacdo do poder, também viu o seu cinema mudar.
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Ainda se utilizavam da propaganda, mas as experimentacoes da montagem dos
construtivistas deu espaco a uma arte que supria um novo anseio, o chamado realismo
soviético, que era uma propaganda ainda mais contundente do regime e “educava”, com uma
pedagogia cinematografica mais incisiva, o povo em direcdo a unido em volta da ideologia,
devido ao receio de uma invasdo militar estrangeira.

Por outro lado, as decisdes politicas autoritarias, a medida do tempo, foram
funcionando como uma propaganda inversa do sistema alternativo marxista e alimentando a
decepcdo com este que era o ultimo fio de esperanca de boa realizacdo social, justa e sem
opressdo para boa parte do mundo, principalmente aos trabalhadores. Assim, aproximando-se
da autocracia, sem conseguir realizar efetivamente o que se era esperado, terminou por
alimentar uma multipla desilusdo com o sistema econdmico comunista, a partir, claro, da
perspectiva de fora para dentro, a percepcao externa do regime.

Decepgao com o proprio sistema que mostrou uma faceta tdo opressiva quanto a qual
lutava contra, e decepcao também com o projeto iluminista, cientifico e racionalista de
modernidade, que prometeu o éxito humano e o bem-estar social, que se dizia possivel através
da dominacdo da natureza, criacdo tecnoldgica e cientificismo.

Conforme assinala Berchez (2021), essas aplicacdes cientificas na construcdo da
modernidade ndo trouxeram a emancipagdo prometida. A autora diz:

Muitas delas ja& davam indicios de que os desdobramentos da aplicagcdo da
ciéncia ndo seriam plenamente emancipatérios, como queria Marx, aos
homens, pois os mesmos esforgos seus de compreensdo, dominio, controle da
natureza acabaram os dominando e controlando também. Aconteceu que tais
conquistas promovidas pela evolucdo da ciéncia concorreram para fatos
histéricos, como as Revolugdes Industriais (destaque a Segunda, na Europa
Ocidental, nos EUA e no Japdo, e o Imperialismo Mundial ensejado por ela),
entre cujos efeitos ndo se provou a libertacio das massas operarias
exploradas; pelo contrario, estas se viram ainda mais acorrentadas as
maquinas a servico da industria. (BERCHEZ, 2021, pag. 26).

O desenvolvimento cientifico ndo libertou as sociedades do jeito que havia prometido,
com seu positivismo e a aquisicdo da maioridade intelectual. Possibilitou, em contrapartida, a
criacdo, evolucgdo e expansao da atividade industrial e suas sabidas consequéncias, sobretudo
nos rearranjos comerciais e urbanos.

O que comegou com a busca da independéncia e “libertacdo” trabalhista dos contratos
de servilidade feudal a partir do impulso renascentista em direcdo aos progressos, no fim das
contas, também aprisionou. A quebra do acordo feudal permitiu a organizacdo de uma classe
burguesa socialmente livre, comercialmente forte, cientificamente progressista e

politicamente organizada, o que fez frente aos mandos e desmandos da nobreza e do clero,
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possibilitando, dentre outros resultados, a Revolucao Francesa. Esta, em seus ideais, esperava
pautar um mundo que considerasse os desejos de liberdades, voz ativa e desenvolvimento
cientifico e comercial dessa nova burguesia em formacdo. A exaltacdo a ciéncia trouxe,
através dos séculos, a promessa de emancipacdo e harmonia, mas, na pratica, acorrentou a
nova classe trabalhadora, o proletariado, ao trabalho. Fomentando a miséria, a desigualdade, o
desemprego e a exploracdo de uma classe sobre a outra e também de nagOes inteiras sobre
outras.

Trago que muito tem a ver com a ideia imperialista ou neocolonialista do Século XIX,
que, regido pela expansdo do capital e de novos mercados, repartiu 0 mundo entre as nagdes
mais potentes daquele periodo — as europeias, o que culminou em um conflito sem
precedentes, que foi a Primeira Guerra Mundial, tendo os chamados Impérios Centrais como
protagonistas, e envolviam também as recém-unificadas nacdes italianas e alemas, que devido
a essa organizacao interna tardia, se industrializaram também tardiamente, largando atras na
corrida comercial.

Tomando posse dos desenvolvimentos cientificos e suas aplicagdes, as nagdes em
guerra aplicaram esse conhecimento também em favor de sua guerra e a industria bélica,
comunicacional, de transportes, causando destruicdo e horrorizando o mundo, tomando o
caminho inverso ao que séculos de promessas modernas vinham anunciando para o futuro.

De fato, a despeito dos supraditos avangos cientifico-tecnologicos e da
enorme expectativa que os acompanhou, o lugar-ideal — até em funcdo dos
multiplos problemas que a nocdo e a prépria possibilidade de que ele exista
levantam; um exemplo muito 6bvio disso é que as pessoas ndo compartilham,
in totum, das mesmas estimativas sobre o que é socialmente desejavel — nao
se concretizou. (BERCHEZ, 2021, pag. 27).

Em vez de um bom lugar, a modernidade, seu projeto de sociedade e tudo mais que se
acomodava sob seu teto, deu ao mundo a guerra e todas as suas atrocidades, em um conflito
sem igual até o momento. O sentimento utopista, alimentado por séculos de discurso
progressista, foi abalado pelo peso da realidade, quando as promessas viraram agdes, ainda no
comeco do século XX.

Contudo, apesar dessa decepcao moderna, até aqui, o sentimento que alimenta o
desejo de um amanha harmonico e bom, ndo havia morrido. Nao in totum, como diz Berchez,
adiantando o problema: o que seria esse lugar ideal? Como ele seria ideal a todos? Como
organizar o espaco para ser justo a todos os setores e individuos sociais?

O século XX, bastante devido as novas nacOes que se desintegravam, surgiam e

ressurgiram, regidas por um imperialismo comercial que junto as guerras cartografavam
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novos mapas e fronteiras, foi um momento, por isso, de tentativa de projetos e construcao de
nacdes. Mesmo com o comeco da desilusdo moderna, o sentimento que alimenta o
pensamento utépico ndo deixou de existir, porque nao é moderno, mas humano. Crer em um
amanha melhor estd na base de muitas religides, e também presente em textos filos6ficos da
antiguidade, como A Republica, de Platdo, por exemplo. O desejo utopista de esperar um
amanha melhor seguiu presente e 0 momento de se langar a construcao da prépria histdria era
0 ja, o agora. Com a nacdo destruida pela guerra, abre-se um espaco, quase obrigatorio, para
sua reconstrucao.

Nesse contexto marcado, principalmente, por novidades e interrogacdes que
uma sorte de movimentos politicos aproveitou para se alcar ao poder, alguns,
por exemplo, se comprometendo a erradicar irregularidades politico-
econmicas, outros incitando eugénicos combates a impurezas sociais.
(BERCHEZ, 2021, pag 27).

O conflito havia minado as esperangas, mas a crenga no futuro ainda existia. Alguns
grupos politicos se utilizaram desse momento de fragilidade nacional para apresentar os
caminhos que levariam seu pais a gldéria. Dos escusos projetos politicos nacionais, Italia e
Alemanha, nagOes tardiamente unificadas e industrializadas no ocidente europeu,
apresentaram seu modelo totalitario de organizacdo social, o fascismo e o nazismo. Até ali,
novidades ao mundo.

De modo geral, pode-se dizer que um Estado totalitario tem a autocracia como pratica,
onde a ideologia coletiva em favor de uma tnica ideia ou lider se coloca acima de qualquer
individualidade, transformando o individuo, assim, em uma célula dentro do grande sistema,
que, para funcionar, precisa do perfeito alinhamento e constante funcionamento, para a
manutencdo da perfeicdo social. Para tanto, também se apresentava com um aspecto
militarizado, que ndo hesitava em se utilizar da forca repressiva para acabar com qualquer
oposicdo a esse funcionamento, ao regime e a ideologia nacionalista. Se a voz ndo fosse a
favor do regime, seria silenciada. A vanguarda da ciéncia tecnolégica também era um ponto-
chave na construcdo desses estados, tanto para coibir, espionar e fiscalizar, quanto para
desenvolver a ciéncia em favor da guerra, e ai entram diversas areas do conhecimento.

Quanto aos usos ideologicos dessa ciéncia, para a repressao social e guerra, Amanda
Berchez (2021) lembra que:

A tecnologia comunicacional, ao viabilizar a transmissdo praticamente
instantanea de informacao, revelou-se uma aliada e tanto ao setor militar,
fazendo com que cendrios de terror se tornassem cada vez mais reais. E tudo,
é claro, assistido de perto pelas instancias politico-estatais, sempre ageis em
reprimir com eficiéncia aqueles que delas ousavam destoar. (BERCHEZ,
2021, pag 27).



40

Era todo o aparato de pesquisa e desenvolvimento cientifico aparelhado aos interesses
do Estado totalitario, sendo usado como ferramenta ao bel-prazer de um regime que tem, nas
maos, todo o poder institucional. Poder para decidir, para julgar, oprimir, regular ou qualquer
outro tipo de legitimacdo estatal que sirva para balancear o poder politico, centralizado na
mesma figura: o Estado, que muitas vezes se confundia com o lider estatal, que era o
responsavel pela protecio do povo e da ideologia, o porta-voz dos objetivos e discurso
politico, e o porta-bandeira das convicgoes e valores nacionalistas.

Essa percepcdo instrumental da ciéncia, segundo Adorno e Horkheimer (1985, apud
DE ARAUJO, 2011, pag 3), assim como a constante tecnicizacdo, excluindo-se a ética ou
qualquer tipo de poder moderador ou simplesmente contestador para se fazer frente a
experiéncia cientifica, abre as portas da sociedade para a chegada do totalitarismo, dando
ainda mais poder a quem ja detém o controle dessa ciéncia.

Quando os avancos e as atrocidades desses Estados totalitarios chegaram a niveis
inaceitaveis, a Segunda Guerra aconteceu, sendo um conflito ainda mais violento e devastador
que o anterior. Mostrando, assim, que os projetos sistematicamente utopistas, baseados na
organizacao e légica cientifica de funcionamento, auxiliados pela tecnologia moderna, ainda
ndo conseguiam horizontalizar o bem-estar.

O outro lado a moeda, nomeadamente do século XX para cd, comecou a vir a
tona: como indicamos, a tecnologia industrial contribuiu para agigantar a
riqueza dos ricos, isso em detrimento da integridade e da liberdade de seus
subordinados; ao passo que a tecnologia biomédica rompeu com muitas
barreiras impostas pela natureza, mas em detrimento da dignidade e da ética
humanas. (BERCHEZ, 2021, pag 27).

Se o regime fosse bom, seria apenas para os que estivessem alinhados ideologicamente
e apresentassem sua utilidade para a perpetuacdo do ideal. Mas isso, a troco das liberdades
mais primordiais: de expressdo, de pensamento, de opinido e também da individualidade do
cidaddo. Esse era o preco do bom lugar. Aos que levantassem a voz em questionamento, a
repressao do Estado. Era bom apenas se se concordasse que aquilo tudo era bom.

Foi com esse contexto, de acordo com Bentivoglio (2020) que se completou a
decepcdo com a modernidade e a quebra da esperanca utépica como tinha se apresentado até
aqui e a rejeicdo da crenca e o que vinha na bagagem disso: progresso, ciéncia, tecnologia,
verdades. Sabe-se (BENTIVOGLIO 2020, BERCHEZ 2021), que a utopia ndo acabou, e ndo
deixou de apontar expectativas em suas mais diversas formas — como ja foi dito e
exemplificado com a utopia religiosa, por exemplo — mas, no século XX, se percebeu, de um

jeito mais claro, a contrapartida que a modernidade sem amarras poderia infligir.
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Essa quebra da crenga no progresso, no bom futuro mostra, como disse Bentivoglio
(2020), que as violéncias empregadas contra a sociedade na busca da constru¢ao desse mundo
que se acreditava ser melhor, foi essencial para a descrenca do projeto moderno e iluminista.

Da plenitude social oferecida pela ideia moderna utépica,

Deu-se, na verdade, o inverso: [...] ficou nitido que aquele antigo sonho [...]
ndo se converteu sendo num pesadelo de opressdao. O lugar ideal [...] cedeu
espaco ao lugar ruim; passamos da visdo utépica a distopica, uma virada na
qual a ciéncia e a tecnologia tiveram papéis fundamentais. (BERCHEZ, 2021,

pag 27).

A modernidade prometeu um amanha melhor, com justica, com educacdo, trabalho,
ciéncia, oportunidades, tecnologia a favor do bem-estar social, e ao chegar ao século XX,
entregou duas guerras sem precedentes, guerra nuclear e bioldgica, totalitarismos, crise
econdmica, crise ambiental, repressao.

A alternativa ao capitalismo posta em pratica repetiu, na Russia, padrdes totalitarios de
organizacao politica muito parecidos com os quais tentava se distanciar. Desse modo, o que
distanciou, na verdade, foi a massa de trabalhadores que outrora a apoiaria. De acordo com
Kumar (1993, in FERREIRA, 2015), o ceticismo com projetos de carater utopico,
independentemente se cientificos-sociais ou literarios-filoséficos, seria igual. Assim, Ferreira
(2015) diz: “na mesma medida em que o socialismo foi o componente central da utopia
moderna, a sua derrocada implica a derrocada da utopia” (pag 72).

Bentivoglio (2020) e Berchez (2021) vao além. Além de a utopia ruir no século XX,
também perdeu seu espaco para um sentimento antiutépico, que tem a desesperanga no futuro
sua principal caracteristica, assim como a desilusdo com a modernidade, a ciéncia, a evolugao
social e a descrenca com as verdades que regiam o mundo. Sabe-se que nem todos 0s projetos
que tinham a utopia como material de construcdo cairiam obrigatoriamente em um estado
autocratico, mas, tomando Bentivoglio (2020), “afastar-se dos projetos utopicos — que se
converteram em autoritarios ou totalitarios — foi uma forma de se criticar e se defender desses
projetos” (pag. 398). O medo de ser subjugado por um Estado ndo democratico fazia com que
se rejeitasse aquilo que poderia transformar esse Estado em uma nagdo autoritaria, buscando,
assim, se distanciar e matar ainda mais o espirito otimista da utopia.

Ao longo do século XX, a projecao do futuro foi minada pelo desengano, deixando-o
cada vez mais fechado devido as violentas a¢des do agora (BENTIVOGLIO, 2020). Se antes
a ruptura era se libertar da torrente historica, deixando de ser determinado e moldado por essa
Histéria e, entdo, tomar as rédeas do destino se lancando ativamente a essa historia e sua

construcao na busca do norte utoépico, depois dos terriveis resultados dessa busca, agora, em
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uma nova ruptura de mentalidade, o sentimento é de impoténcia em relacdo ao futuro.
Enxerga-se esse amanhd ndo mais aberto como na busca otimista da utopia, quando se
acreditava que era possivel moldar o destino, mas cada vez mais fechado em projecGes
pessimistas.

Aqui, com isso, no periodo entre guerras, na primeira metade do século XX, se
inaugura uma nova perspectiva de enxergar e, especialmente, representar o mundo:

Nas maos de individuos de talento (na condicédo de vitimas, testemunhas, bons
observadores, profetas culturais etc.), as ansiedades brotadas desta era do caos
tornaram-se matéria-prima para um novo tipo de arte. Foi assim que, em
contraste com a perspectiva (ou a esperanca) popular de um futuro de ordem e
evolucdo da humanidade, despontou a arte do lugar ruim. (BERCHEZ, 2021,

pag. 28).
A arte distopica, em resposta ao que a modernidade fez com o mundo, resgata esse
sentimento antiutopico e os questionamentos que a modernidade, no seu percurso, nao
conseguiu responder e traduz isso tudo para uma nova forma literaria que, assim como a

utopia, fala do futuro, mas projeta nele as angustias e medos, no lugar de esperanca.

2.3 A relacao utopia-distopia

Tendo esse contexto em vista, de acordo com Matos (2017), é “impossivel pensar em
uma sociedade universal justa e livre apés os horrores dos totalitarismos, testemunhas da
capacidade de infinita crueldade, em escala global, de que os homens sdo capazes” (pag 47).
Esses regimes, os grandes conflitos bélicos e morais causados pela aplicacdo e expansionismo
desses sistemas mostraram como o ser humano poderia quebrar e ultrapassar diversos limites
naturais e morais com ajuda do desenvolvimento cientifico, e também como esses avangos
deram, a quem os detinha, um poder gigante, suscitando, em quem nao teve a possibilidade de
desenvolvé-los, um grande receio. O otimismo da utopia moderna ficava cada vez mais
esmaecido, quando se pensava no futuro. Esse sentimento de desesperanca é o que vai servir
de matéria-prima para a arte distopica.

Nesse ambiente em que o mundo mergulhava, o pensamento distopico tomava forma,
ndo exatamente como uma Oposi¢do ao utopismo, mas como uma reacao a ele. Quer dizer, a
distopia ndo era o exato oposto da utopia, mas uma forma paralela de se pensar a sociedade.
Era uma espécie de resposta ao que vinha sendo propagado ha alguns séculos sobre como o
cientificismo e todo o projeto modernista faria do mundo um lugar melhor. O pensar distépico

era um questionamento sobre os resultados desse projeto e seus pilares. A distopia surgia,
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entdo, para abracar esses novos sentimentos em relacdo a modernidade e ao futuro que o
moderno, na primeira metade do século XX, abria — ou fechava a frente.

Se, bem resumidamente, utopia se caracteriza, de acordo com Ferreira (2015), pela
superacao positiva do status quo, a distopia pode ser entendida, em contrapartida, numa
definicdo relativamente espelhada, como a “extrapolacdo negativa do status quo a época de
sua funcionalizagdo ficcional” (pag. 71). Aqui, em se tratando de distopia, a superagao cai por
terra. Superar traz a ideia de ascensdo positiva moral e social, e a distopia, na verdade, se
interessa mais em mostrar ndo a escalada social, mas o contrario, sua decadéncia, o
definhamento da sociedade, seja moral, politico, tecnoldgico, econdmico ou qualquer outro
que possa descambar em um cenario de controle, vigilancia e opressao.

Aqui, com essa definicdo, ha dois pontos notaveis: o uso do verbo “extrapolar” e o
aspecto ficcional/ficcionalizante da arte distépica inserido para e a partir da sua época e seu
contexto.

A distopia, através de seus autores, se apropria do sentimento antiutopico que pairava
nas sociedades, mais ou menos no periodo entre o fim do XIX e inicio do XX, o traduz e o
entrega de volta a sociedade, em uma obra literaria. Devolve ao mundo uma narrativa que
tenta dar sentido e ajudar a entender esse sentimento nascido da ruptura com a crenca no
moderno. A distopia existe, portanto, dentro da ficcdo e por meio da ficcionalizagdo da
realidade. Tem, assim, a imagem do real como fonte primeira e principal de inspiracdo, e,
para representa-la, lanca mao de um tipo de caricatura da sociedade que se utiliza de uma
conjunto de técnicas ou estéticas do excesso, no sentido de ampliar e exacerbar ao maximo as
caracteristicas do corpo social, sobretudo, as com maior potencial danoso de confronto a um
estado de direito. E isso o extrapolar o status quo, é a representacdo artistica a partir do
exagero, lancando o olhar caracteristicamente pessimista em relacdo ao que pode acontecer.
Uma ficcionalizacdo da realidade a partir de uma suposicao do futuro, dotado, na maioria das
vezes, de uma fantasia explicada, em maior ou menor grau, através do desenvolvimento da
ciéncia, com um qué de ficcdo cientifica — ou melhor dizendo, a partir dela.

A distopia interpreta a sociedade real e a transcreve de uma forma em que se exagera e
deforma suas praticas, politicas, tendéncias sdcio-comportamentais etc. destacando os piores
tragcos e distorcendo a imagem do contemporaneo, mas apresentando-o de modo
completamente reconhecivel. E possivel compreender que, em suas fantasias ficcionais, a
obra 1984, fala sobre caracteristicas do regime comunista na Russia do século XX, ou que

Admirdvel Mundo Novo critica, dentre outras coisas, 0 sentimento de crenga cega na ciéncia,
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denunciando os perigos de uma pratica cientifica sem moral e sem ética e também a sociedade
que se aplica a logica irremediavel de producdo de massa, por exemplo.

O alvo da critica ou o pano de fundo dessas duas obras eram, sem divida, o contexto
onde elas estavam. Ou melhor, o contexto especifico que possibilitou o seu surgimento, o
local de onde elas surgiram e as possibilidades que sugeriam através disso. Os futuros
pensados por George Orwell e Aldous Huxley, autores respectivos das narrativas citadas,
levavam em conta o exercicio de poder de um Estado totalitario que controlava e vigiava a
vida dos cidaddos, com a ajuda de aparatos tecnoldgicos, postos justamente a servico deste
poder controlador. Suas obras eram um retrato distorcido do que o mundo europeu — lugar de
onde escreveram — apresentava, e também um retrato de como esse mundo se apresentava as
pessoas aquele tempo.

Assim, a observacdo do contemporaneo é imprescindivel a arte distopica. Na
construcdo artistica da distopia, se toma o futuro como cenario, mas sempre se aponta para o
tempo presente. Na distopia, sdo retratadas sociedades futuras que se parecem bastante com as
sociedades de hoje, ou, muitas vezes, sao as proprias sociedades de hoje, mas no futuro depois
dos resultados das escolhas sociopoliticas feitas no agora. A obra distopica toma impulso a
partir dos sentimentos que orbitam ao redor dos nucleos “decepcao”, “frustracdo” e
“desanimo” com o momento presente. Esses sentimentos sdo organizados em narrativas que
camuflam critica e adverténcia, e, assim como na utopia, apresenta aspectos literarios,
filoséficos e um certo teor politico na sua construcao.

Em relacdo a esse carater de adverténcia, o distopico, além de canalizar os sentimentos
da época em relacdo aos caminhos que o mundo tomava, sentimento quase unanimemente
negativos, também apresentava, ao mesmo tempo, uma faisca de esperanca que se acendia na
escuriddo do pessimismo, e lutava para manter seu brilho vivo dentro da prépria distopia.
Algo muito sutil e ndo declarado dentro da narrativa, mas que guardava a esperanca de ainda
se poder mudar o futuro distépico descrito.

Como diz Berchez,

O componente da precaucdo é urdido para ser levado a sério. Logo, na ficgao
distopica, duas operacGes sdo verificadas: uma reativa, como cada obra se
conforma as pressoes exercidas por multiplos contextos; e outra propositiva,
como cada obra responde e, assim, intervém nos arranjos da realidade da qual
parte, manejando para exceder, com a mog¢ao de outro modelo de mundo
contra o qual aquele a que se refere/volta possa ser testado, um trabalho
literario puramente estético, isto é, de arte pela arte (WOODWARD apud
OLANDER et alia, 1983). Pois, quando o assunto é distopia, estamos lidando
com uma noc¢do funcional da arte, pensada e defendida, sim, como
instrumento de modificacdo (BERCHEZ, 2021, pag 34).
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Havia esperanca diluida dentro da negatividade da narrativa distopica. Afinal de
contas, o otimismo que da origem a utopia ndo é moderno, mas humano. E esse sentimento
persistia, mesmo que timidamente, deixando seus vestigios na representacao negativa do
mundo que era a distopia.

A criacdo artistica distopica ndo hesitava em pintar o pior cenario possivel para, assim,
alertar a sociedade e usar essa nocdo funcional da arte, da qual fala Berchez, para impedir que
esse pior pudesse acontecer. O discurso distopico, entdo, pode ser entendido também como
um apelo, didatico e literario, que ajuda a interpretar os detalhes do mundo como ele se
apresenta, mostrar o que pode ser bom e/ou ruim e o que esta contido nesse bom e ruim que
pode se transformar em um monstro social capaz de subjugar a sociedade ou grupos sociais
por completo, jogando luz, dessa maneira, nas praticas do agora, mostrando o “onde” e o
“como” do nascimento e crescimento desses possiveis monstros sociais. Essa luz que a
distopia lanca sobre esses aspectos sociais € a luz de uma sirene, é uma luz de aviso.

E o que Berchez fala sobre a dualidade reativa e propositiva da arte distépica. E ao
mesmo tempo uma reacao frente ao seu contexto, que ja se apresenta de forma negativa e
majoritariamente pessimista, e também um grito de alerta, uma luz que chama atencao para os
perigos do percurso ao qual a sociedade se direciona, também descrevendo o final desse
caminho, numa tentativa de distanciar-se desse resultado. Para fazer a “antipropaganda” do
futuro sombrio e garantir que ninguém queira se encaminhar a ele, é mostrado o cenario mais
horrivel, decadente e/ou opressor possivel.

O distdpico é reativo ao seu momento contemporaneo e ensaia o futuro que se desenha
a partir deste momento, buscando advertir sobre os caminhos que levam a esse futuro e, no
fundo, distanciar a sociedade daquilo, chamando a atengdo para o que esta sendo feito e o que
pode ser feito no tempo presente para evitd-lo. De certa forma, um lampejo de otimismo
contido na arte pessimista por exceléncia, Uma certa esperanca existindo nas entrelinhas do
distépico, presente no siléncio do seu ndo-escrito.

Berchez (2021) lembra que “implicita ou explicitamente, toda distopia encerra
elementos utépicos, da mesma forma que toda utopia encerra elementos distépicos” (Pag. 31),
apresentando e possibilitando essa aproximacao intrinseca entre a distopia e utopia e também
a aproximacao do que as compdem e inspira, mostrando que as duas podem ser vistas como
frutos de uma mesma darvore que cresce a partir de um solo excessivamente adubado com
insatisfacdo social. Ndo sdo nem pessimismo puro, nem otimismo puro. HA uma certa
ambiguidade nas duas propostas, nem sempre tao nitidas, nem tdo explicitas, mas sempre

presentes nos siléncios que permeiam seus discursos.
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A Praia (1999), de Danny Boyle, é um filme norte-americano que mostra bem essa
relacdo utopia-distopia. O longa narra a historia de um jovem, em busca de aventuras, que
esta viajando pela Tailandia e se depara com uma conversa com ares de lenda sobre uma praia
secreta, que é um paraiso na Terra, escondida e longe de todo e qualquer turista. O jovem,
acompanhado de um casal de viajantes, se arrisca a chegar nessa ilha, através de um mapa
desenhado a mdo. Nadam em mar aberto de uma ilha a outra, com as indicagdes do mapa e ao
chegar na ilha, se deparam com guardas armados que protegem uma plantacao ilicita.

Os jovens conseguem fugir e, por fim, encontram a comunidade de viajantes de varios
lugares do mundo que também chegaram a Praia e ali vivem isolados e em segredo. Os
recém-chegados sdo bem recebidos e passam a ter aquele lugar como casa. E uma
comunidade aparentemente autossuficiente, isolada e funcional, longe do caos urbano. Uma
verdadeira experiéncia social perfeita. Contudo, claro, a perfeicdo tem suas contrapartidas e
uma escalada de tensoes e conflitos morais, pessoais e conjugais suscitam uma rivalidade
entre os habitantes, dividindo a comunidade e causando uma espécie de exilio do

protagonista.

FIGURA 1 - Os viajantes descobrem a comunidade fixa existente na Praia.

Muitas sdo as reviravoltas, que abalam a sanidade e aumentam a violéncia dos
personagens, mas no fim das contas, a comunidade se desfaz e tenta voltar para casa, todos
completamente abalados e derrotados por aquela experiéncia. A discussao do filme é

justamente os sacrificios, as violéncias e as imposicdes coletivas para a plena manutencao da
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perfeicdo e do isolamento do mundo de um grupo social. O filme é tido como aventura e
suspense, ndo tem nada de ficcdo cientifica, mas exemplifica bem a relagdo entre utopia e
distopia, descosturando seus limites uma com a outra.

Em se tratando da realidade, De Aradjo (2011) nos diz que essa costura é uma
elaboracdo social e pode ser, portanto, descosturada e costurada diversas vezes. Ou, melhor
dizendo, desconstruida e reconstruida indefinidamente.

O mesmo se faz com o caminho da utopia, isto é, uma sucessdo de
construcdes e desconstrucdes, encantamentos, desencantamentos e
reencantamentos. A construcdo das utopias é alimentada pelas desconstrucdes
antiutépicas. Trata-se de um processo de reciclagem e retro alimentacao
incessante e constante. (DE ARAUJO, 2011, pag. 6).

FIGURA 2 - Os habitantes abandonam a Praia em uma jangada improvisada.

Do mesmo modo e mais facilmente observado, a construcao distépica se da, acima de
tudo, no século XX, a partir do crescimento do antiutopismo e a relativa desconstru¢ao do
pensamento utépico, e se tomarmos isso como um processo de reciclagem, como diz De
Araugjo, com certeza, teremos partes de uma e de outra — distopia e utopia — em cada
reconstrucao de uma ou outra. Nas palavras de De Araujo (2011), “enquanto os ‘tecno-
utopicos’ sonham, o fantasma de Mary Shelley nunca esta muito distante” (pag. 7), mostrando
ja, desde a autora de Frankenstein e O Ultimo Homem, escritos ainda nas primeiras décadas
do século XX, essa ténue fronteira entre a construcao utépica e distopica. Sao diferentes, tém
caracteristicas particulares reconheciveis, mas se relacionam em seu amago, compartilhando

similaridades.
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Em se tratando da etimologia, por exemplo, ambas dividem a mesma particula: -topia.
Ou melhor, o topos grego, que significa lugar. O termo U da u-topia vem de ou, e se refere a
uma negacao. Assim, é possivel dizer que utopia seria uma espécie de nao lugar, no sentido de
um lugar que nao existe verdadeiramente. A tradicao literaria e a linguagem corrente traria o
termo e sua aplicagdo mais para o que tende a lugar bom ou lugar ideal.

Em paralelo, o prefixo de distopia, de acordo com Dornelles e Bonaldo (2022), vem
do latim dis que, por sua vez, surge do dys grego. Ambos carregam um significado
relacionado a separacdo, divisdo, dualidade e, geralmente, tém sentido negativo. Assim, diz
Bentivoglio (2019) o termo distopia “vai figurar em registros médicos, desde o século XIX,
ligada ao deslocamento incomum dos rins. E desse modo que distopia ja pode ser entendida
como ‘um deslugar, um lugar e sua negacdo, um lugar cindido ou ainda um lugar em
deslocamento’” (BENTIVOGLIO, 2019). Da mesma maneira, a tradicdo artistica faria o
termo distopia chegar mais perto de lugar ruim — o que também ajuda a explicar o reflexo
imediato de se colocar os dois termos como oposicdo. Apesar do “ndao” compartilhado em
suas etimologias, os dois termos compreendem diferentes tipos de “ndos” e se relacionam
diferentemente com o espago-tempo.

O ndo utépico tem um sentido que tende mais a inexisténcia, a um lugar que nao € e
ndo ha. Ja o ndo da distopia é uma afirmacdo negativa dotada da negatividade consequente
que se espera de uma afirmacdo negativa. E, assim, um lugar fora de lugar, fora do seu lugar,
um lugar ndo deve estar ali e, por isso, é incomodo, desagradavel.

O topos da raiz greco-latina traz a ideia de onde, posicionando distopia e utopia no
espaco. Mas enquanto a utopia literaria existe, dentro da diegese narrativa, em um lugar
distante, a distopia existe apenas no amanha corrente, o que faz com que o distépico tenha
uma relagdo mais proxima com o quando, em vez de com o onde. Também por esse motivo,
de acordo com Ferreira, “a distopia apresenta um componente de materialidade — trata-se, em
sua maioria, de lugares situados no tempo (geralmente no futuro) e no espago — que o termo
utopia ndo pressupOe em igual medida. (FERREIRA, 2015, pag 71). Se o espaco distopico é
um lugar que ndo deveria estar onde estd, isso implica que, de certo modo, foi/veio ou esta
indo/vindo de/para algum lugar.

Essa relacdo pode coexistir na distopia: o cendrio distopico esta no futuro, e a cada vez
que a sociedade segue fazendo isso ou aquilo no presente, esse futuro descrito pela distopia se
aproxima, vindo de encontro ao presente contemporaneo, e, concomitantemente, a sociedade
contemporanea também se direciona a esse retrato distopico, se encaminhando a ele com o

decorrer do tempo.



49

A utopia, otimista, ja existe aqui e agora, mas € distante e inalcancavel. A distopia nao
existe ainda, mas toma — ou tomara — forma no futuro. Por isso estd muito mais nesse quando,
no amanha e no “em curso”, assumindo um aspecto mais palpavel, mais proximo e inevitavel,
e, por isso, apresentando um potencial bem maior de alimentar o medo social do que a utopia
tem de alimentar a esperanca.

De acordo com De Aratijo (2011), “o imaginario distopico é fomentador do medo.
Traz a realidade daquilo que pode vir a ser por meio de um quadro tenebroso do futuro. Esse
medo revelado é fomentador de desejos e indignacdes perante o real” (pag. 6). A narrativa
distopica, seja na literatura ou no cinema, tem o poder de criar e alimentar imaginarios, e toma
o medo social como caminho para tentar potencializar sua mensagem de alerta, destacando os
responsaveis por esse medo, os responsaveis pelos proximos infortinios sociais.

Nao necessariamente cria-se o medo através da distopia, porque ele ja existe. A
distopia apenas o desvela, o acusa, principalmente em um ambiente pds-moderno, onde esses
medos atravessam tudo e surgem de diversos lados, se espalhando nos mais variados sentidos.
O distopico tenta mostrar de onde se irradiam esses medos, denunciando-os e revelando suas
posicdes na sociedade, o quao préximo podem estar e com qual forca podem se aplicar. A arte
distopica capta e concentra os medos e anseios sociais, antecipando as possibilidades mais
inoportunas e desfavoraveis a sociedade e seu bem-estar sociopolitico, e os coloca em suas
narrativas, alarmando e destacando essas perigosas possibilidades. A distopia, negativa e
pessimista, “traz um incomodo e uma mensagem intrinseca de fazermos algo. Uma propensao
a acdo” (DE ARAUJO, 2011, pag. 6).

Mesmo que em menor medida ou ainda mais implicitamente, a utopia, positiva e
otimista, também traz esse incomodo e chama a acdo. Se o utépico apresenta um modelo ao
qual se espelhar, significa que o modelo atual ndo estd em plena funcionalidade. A Reptiblica,
de Platdo, ja citada, é um dos primeiros exemplos utopicos na literatura, apresentando uma
sugestdo de organizagao sociopolitica a cidade de Atenas.

Na sua republica ideal sofocratica, comandada por sabios, Platdo sugere que as
profissdes da sociedade sejam criadas a partir das demandas sociais da polis, onde, tendo a
mado critérios unicamente objetivos, os cidaddos seriam encaminhados para essa ou outra
profissdao e oficio, independente da sua vocacao, habilidade e desejo pessoal — que seria
completamente inexistente. Cada cidaddo seria convocado a exercer sua profissao, de acordo
com as necessidades da Republica. Construtores, médicos, soldados, agricultores, todos
seriam encaminhados aos respectivos oficios, com base nas demandas sociais e na disposicao

social pensada pelos sabios. Sem divida, uma imposicao.
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O Estado platonico [...] controla todos os aspectos da vida social, desde a
educacdo das criancas — que seriam separadas dos pais na mais tenra infancia
— até a alocacdo dos individuos nos seus respectivos oficios e profissdes, o
que se daria por meio de critérios objetivos estabelecidos pela pdlis e ndo em
razdo da decisdo pessoal dos préprios interessados. (MATOS, 2017, pag. 45).

Ainda de acordo com Matos, na republica platonica, “ndo ha lugar para a liberdade
individual” e, por esse motivo, sua organizacdo e pressuposicao politica guardaria
similaridades com o modelo politico autocratico, assemelhando-se a um “esboco do Estado
totalitario” como conhecemos no século XX. Sdo sujeitos sem individualidades, sem
liberdades, sem qualquer tipo de querer, comandados por uma elite e convocados a
permanecer em constante funcionamento em prol das necessidades do estado. Nada de
votacoes ou democracia, as discussOes e decisdes politicas ficariam a cargo da elite
intelectual, os fil6sofos. Qualquer decisdo, para Platdo, baseada na razdo filosofica seria,
entdo, boa ao coletivo social.

O pensamento artistico e suas questoes também ndo teriam lugar nesta republica. Os
poetas, representando a arte e seus processos de questionamento e construcdo de significados,
apesar de apreciados pelo fildsofo, deveriam ser imediatamente expulsos da cidade pelo fato
de seu oficio “ndo ser ttil ao Estado nem a vida humana” (MATOS, 2017, pag 45). Era a tao
buscada racionalidade l6gica e o pensamento linear caracteristicos do pragmatismo utépico.
Pra existir e ter vez, precisa ser medido, funcional e com utilidade instrumental comprovada.
Era a busca excessiva da perfeicdo que tendia invariavelmente a imposicao.

Conforme Matos, as utopias:
pretendem libertar ou tornar felizes os homens, independentemente de suas
préprias vontades. A missdo de toda utopia é regenerar as pessoas, ainda que
precise enfrentd-las e impor-lhes esse alto destino. Eis o caminho que
imperceptivelmente nos leva da utopia ao seu gémeo fantasméatico, ao seu
doppelgdinger: a distopia. (MATOS, 2017, pag. 45).

Thomas More, em seu livro A Utopia, descreve seu lugar perfeito. Mas se o livro fosse
lancado hoje, provavelmente o niimero de pessoas que o enxergariam de modo positivo, como
uma utopia, de fato, seria bem menor do que as que o receberam assim no momento em que
foi lancado.

A organizacao social determinista do lugar impunha absolutamente todos os horarios a
cumprir, desde acordar, trabalhar, se alimentar, voltar para casa, brincar, estudar... até as
opcoes de todas as atividades a se dedicar nos horarios de estudo, trabalho e até lazer. Casas,

cidades e roupas eram iguais a todos, o que favorecia a falta de individualidade, a

inexpressividade, a auséncia de uma identidade pessoal e apontava um gigantesco apreco pela
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monotonia do imutavel, em uma sociedade repleta de cidaddos sem liberdade e sem escolha,
mas totalmente organizados e satisfeitos.

Na ilha de Utopia, nada acontecia fora do planejado, ndo havia espaco para
imprevistos. Todos os cidadaos eram fisica e mentalmente sdos e compartilhavam um tnico
desejo: continuar com o perfeito funcionamento da sua nacdo. Para tanto, diariamente, eles se
repetiam em todas as acoes do dia anterior para manter a perfeicdo em funcionamento, iam e
vinham do trabalho, seguindo suas funcdes determinadas. Os habitantes de Utopia construiam
perfeicdo e o ambiente perfeito os completava de volta, porque oferecia apenas essa tnica
opcdo. A contrario da norma negativa, que proibe isso ou aquilo, deixando todo o ndo-dito
como possibilidade, as normas utépicas sdao positivas. Elas indicam o que se pode e deve
fazer, deixando as vistas apenas as op¢oes dadas. A Ilha de Utopia era planejada nos minimos
detalhes e garantia o bem-estar de todos os habitantes. Do mesmo modo a Londres de
Admiravel Mundo Novo, que é uma distopia.

Esta também era perfeita, logicamente organizada e calculada, com seus trens,
horérios, castas, funcdes sociais e tinha seus cidaddaos absolutamente felizes, indo e vindo do
trabalho e repetindo tudo exatamente igual novamente no dia seguinte. Eram cidadados
completos, contentes e plenos. Haviam nascido — ou melhor, sido criados para a vida que
levavam e planejados biologicamente e psicologicamente para exercer suas funcdes, do
comeco ao fim da vida. Portanto, sem desemprego, sem motivos para ser desonesto, sem
motivos para se preocupar com nada, tudo estava garantido, inclusive a felicidade.

Por que, entdo, a Londres de Admirdvel Mundo Novo é um modelo a se distanciar? Em
suma, quais sdo as diferencas que levam A Utopia ser um texto utépico e Admiravel Mundo
Novo ser um exemplo distépico?

Platdo, evidentemente, ndao apresentou sua republica com uma carga negativa e o
aspecto distopico — invariavelmente contido na sua descricao — ndo era um traco comum de
escrita, formato ou teor narrativo na Antiguidade (MATOS, 2017). Os conceitos e
perspectivas que fazem uma distopia ser uma distopia, sé ganharam forca na segunda metade
do século XX. Os contextos historicos e geograficos tém relevancia nessa questdo, funcionam
a sua propria maneira porque as epistemologias mudam com o tempo. Como ja dito, a
realidade e a interpretacdo dela, cientifica ou ndo, filoséfica ou ndo, se desconstroi e
reconstroi frequentemente.

E essa dinamicidade nas civilizacdes e organizacdes sociais humanas que a utopia
negligencia e que a distopia deliberadamente retira de suas representacdes. O utopico €é

perfeito, mas inerte por ser o auge, é um lugar sem movimento, esta parado em seu apice.
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Quando se atinge a perfeicdo maxima da forma, do sistema ou do que quer que seja, atinge-se
o ponto mais alto do desenvolvimento. Nao ha mais para onde ir, esse é o teto. E a monotonia
do imutavel é completamente avessa ao espirito criativo, dindmico e transformador das
sociedades humanas, excluindo seu carater evolutivo, de mudanca, de liberdade e de
espontaneidade. Exatamente o que fazem as utopias, conforme Bentivoglio (2020), as utopias
revelam “sociedades extaticas e perfeitas que ndo requerem aperfeicoamento [...] Nas utopias
a resolucdo estd acabada e se da no futuro. L4 ndo existe mais o desejo de mudanga” (pag
396). O que coloca todos os habitantes da utopia e tudo o que acontece nela em um ciclo de
repeticdo continua e permanente em busca de automanutengao da propria perfeicdo. O que ha
de utopico na utopia?

A constancia da repeticdo, a impoténcia diante do definitivo, a monotonia da simetria,
e mintcia do planejamento se mostram menos atraentes no século XXI, justamente porque
deixa o modelo utépico muito mais proximo da desumanizagdo através da remocdo da
individualidade. De acordo, com Bauman:

Sempre que foi empreendida a execucdo de tais planos, a tentativa de
“homogeneizar” o espaco urbano, de torna-lo “légico”, “funcional” ou
“legivel” redundaram na desintegracdo das redes protetoras tecidas pelos
lagos humanos, na experiéncia fisicamente devastadora do abandono e da
soliddo combinada com a de um vazio interior, um horror a desafios que a
vida pode colocar e o expediente da ignorancia ante op¢des autbnomas e
responsaveis. (BAUMAN, 1999, p 53).

Em relacdo as tentativas de se criar esse espaco utépico de perfeicdo légica e
funcional, Bentivoglio, indo na mesma direcdo, recorda que:

0 que poderia ser um projeto otimista de futuro nos séculos XVI ou XVII,
construido a partir de experiéncias vividas naquele tempo, dificilmente iria
coincidir ou expressar as expectativas existentes em séculos posteriores ainda
que, por conta da tradicdo ou de experiéncias compartilhadas ou mantidas,
pudessem preservar alguns de seus tragos. (BENTIVOGLIO, 2020, 395).

2.4 Distopia pos-moderna — a quebra das metanarrativas

No seu artigo Questionando a Ciéncia®, Etienne Klein (2007) pergunta: “quando se
trata de dizer qual futuro queremos construir juntos, é realmente obrigatério conhecer muito
de ciéncia antes de se dar o direito de tomar a palavra?” (KLEIN, 2007). O questionamento é
impensavel no periodo que compreende a modernidade e a ascensao das suas ciéncias, mas na

poés-modernidade a histéria é outra.

% 0 artigo estd presente na coletanea Ensaios Sobre o Medo, organizado por Adauto Novaes, mas aqui acessada
em sua versdao adaptada a web, portanto sem ntiimero de paginas explicito. O artigo citado foi acessado pelo
endereco artepensamento.ims.com.br/item/questionando-a-ciencia/.
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O final do século XIX e o comego do XX foi um periodo de transicdo em que a
modernidade comecou a se transformar, onde uma nova “fase” moderna, comecava a dar
indivios do seu surgimento. E o que prepara o terreno para, a partir da metade do século, no
periodo posterior a Segunda Guerra, originar as chamadas modernidade liquida,
hipermodernidade ou pés-modernidade, de acordo com Bauman, Lipovetsky ou Lyotard,
respectivamente. Tais teorias sdo perspectivas diferentes, com suas peculiaridades e enfoques
especificos, mas que, de alguma forma, convergem e falam sobre esse mesmo assunto: a
mudanca de paradigmas, a ruptura com a epistemologia e o jeito de pensar do homem a partir
dessa virada de chave na modernidade, chegando a ultrapassa-la no tempo.

Estas teorias concordam que esse periodo — corrente até entdo — vem de um embate
com os grandes pensamentos modernos que pautaram e se estabeleceram no século XIX, e
depois dos acontecimentos do XX, toma para si todos os novos medos que ele inventa,
afetando as relagoes humanas, sociais e mesmo sua psique, como individuo e como coletivo.

Para Bauman, por exemplo, a modernidade esta em um momento de liquidez, onde as
caracteristicas sélidas — industrializagcdo e urbanizagdo, racionalidade, burocracia, formagao
dos Estados-nacoes e de novas estruturas sociais — deram origem a um lugar inconstante e
cheio de incertezas, deixando mais fluidos a cultura, a economia, as relacdes entre povos, as
identidades etc. Habermas acredita, no entanto, que a sensacdo de frustracio com a
modernidade se da porque ela, ainda hoje, estd em fase de implantacdo, que o projeto
moderno iniciado no iluminismo ndo se firmou plenamente e segue no processo, e, assim, o
que vivemos € apenas uma fase da modernidade, um momento de modernidade incompleta
que ainda busca se estabelecer e organizar em suas demandas que seguem pendentes.

Por outro lado, Lipovetsky diz que, na verdade, vivemos o exagero de tudo que a
modernidade apresentou ao mundo, como globalizacao, producdo e consumo em larga escala,
individualidade, tecnologia, velocidade e, desse modo, tratamos, portanto, de uma
hipermodernidade, um alargamento do moderno e seus conceitos mais caracteristicos. Para
Lyotard, ja superamos o projeto moderno, e que o desencanto presente hoje com tudo o que a
modernidade entregou comparado ao que prometeu, ja foi suficiente para acabar com o desejo
de ser moderno, e entramos, a partir disso, num periodo de pds-modernidade, que se
caracteriza também por canalizar todas essas desilusdes e tende a enxergar o futuro como um
espaco fechado, jd determinado e quase sempre negativo. E, desse modo, com o futuro ja
desenhado e projetado a frente, o presente se fecha em suas desilusdes, amarguras e angustias.

Para Bauman (2010), os medos que permeiam o mundo sdo dificeis de amenizar

porque emanam de diversas origens e em multidirecOes, se espalham. Localizar o ponto



54

inicial desses receios é tarefa ardua porque ndo se consegue enxerga-los, apenas senti-los. E,
de acordo com o autor, eles sdo sentidos o tempo inteiro, suas manifestacoes estdo sempre
presentes. Os medos vém de todos os lugares e atravessam todo e qualquer obstaculo. O medo
de ndo ser util ao capitalismo convive, ao mesmo tempo, com o medo de uma suposta ameaca
comunista e, a0 mesmo tempo, com o0 receio de uma remontada de carater fascista, assim
como o0s anseios de catastrofes ambientais, guerra nuclear, guerra bioldgica, tensdes
diplomaéticas, crises climaticas, questdao do lixo, imperialismo cultural, os efeitos nocivos das
fake news, o avanco das inteligéncias artificiais, a vigilancia fisica e das redes, as novas
doengas...

Tudo isso ajuda a criar esse clima de distopia presente e medo constante. E todos esses
temas/assuntos/pautas sdo narrativas no ambiente pos-moderno e todos tém seu espago no
imaginario coletivo. E nesse mundo, permeado por esses novos anseios e, em certa medida,
anseios e epistemes pré-modernos nascidos do confronto com a modernidade, que se vive o
pés-moderno. Em que se pode — devido a grande quantidade de material para isso, criticar o
que se tem, 0 que ndo se tem e 0 que se poderia ter, porque todas as opcoes sdo terrivelmente
assustadoras, cada uma a sua maneira, em maior ou menor grau. E é esse traco que encerra o
futuro e paralisa o presente, que se oferece, como realidade, pronto ou quase pronto para a
fantasia distdpica.

De acordo com Etienne Klein (2007) ainda no seu Questionando a Ciéncia, presente
na coletanea Ensaios Sobre o Medo, entendemos que no momento dessa modernidade,

o futuro inquieta: somos assaltados por todos os tipos de temores
concernentes ao futuro. Melhor, provamos de um remorso antecipado com
relacdo ao que poderia acontecer. Sentimos, com efeito, que nosso dominio
das coisas esta ao mesmo tempo desmesurado e incompleto: suficiente para
que tenhamos consciéncia de fazer a histéria, mas insuficiente para que
saibamos qual histéria estamos efetivamente fazendo. (KLEIN, 2007)

Sdo as ansiedades da qual fala Bauman (1999), um aspecto muito caracteristico do
tempo, a qual o pensamento distdpico ndo tem dificuldades em captar e transformar tudo isso
em mais material que tenta dar sentido a esses receios, mas também ndo deixa de incentiva-
los ainda mais, alimentando sempre os questionamentos e as ansiedade sociais. Depois de
todas as decepgOes com experiéncias autocraticas, com o capitalismo desumano, com a
alternativa socialista ou comunista e todos os efeitos colaterais da ciéncia, depois de todo o
horror das maiores guerras do século XX, onde “a humanidade se deparou com o potencial
destrutivo da tecnologia, fruto da utilizacdo da ciéncia para fins militares” (FERREIRA, 2015,

pag 73). Essas experiéncias serviram para criar os sentimentos igualmente contraditérios em
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relacdo a ciéncia. Como ela pode ajudar e remediar as dores muito mais rapido que outrora e,
na mesma medida e talvez até mais, como ela pode também destruir e causar dor muito mais
rapido e com muito mais poténcia.

Perdeu-se, invariavelmente, boa parte da crenga na esperanca moderna. Sobretudo a
oferecida pelo discurso cientifico. Conforme diz Klein (2007), o moderno afirmou com suas
exclamagdes que as ciéncias e suas aplicagoes,

iriam nos salvar das tiranias da matéria bruta [...]. O acumulo de
conhecimentos cientificos s6 pode aumentar o nimero de realizagoes técnicas
e industriais, que s6 poderdo resultar numa melhora geral da condigdo
humana, até mesmo na felicidade em pessoa. Essa doutrina acabou por se
transformar num tipo de catecismo, com seus padres e tedricos (de Descartes
a Auguste Comte). Trazida por ela, a ideia laica de progresso veio suplantar a
ideia religiosa da Salvacdo e fazer do futuro o reftigio da esperanca. (KLEIN
2007).

Mas, como ja foi discutido aqui, este trato além de ndo cumprido, fizeram as
aplicacoes praticas despoticas da ciéncia descambar para o lado oposto de bem a humanidade
e contribuiu para a piora da condi¢do humana em termos politicos e sociais das mais diversas
maneiras.

Essa nova ruptura, tirou do conhecimento cientifico, segundo Lyotard (2021), o poder
que detinha. Esvaziou da ciéncia a crenca de que ela era a ultima palavra, de que era ela quem
balizava o possivel e o impossivel, o certo e o errado, o crivel e o inacreditavel. E
simplesmente a rebaixou a uma narrativa ou discurso como qualquer outro existente no
mundo.

E o que o autor chama de quebra das metanarrativas, o principal ponto, pra ele, da p6s-
modernidade. E o que marca a falta de fé no futuro, a descrenca no avanco moral do mundo e
nos discursos que o regem. E o ruir do otimismo moderno.

Uma metanarrativa ou metarrelato, para Lyotard (2021), é algo que esta além da
narrativa e do relato, apesar de ndo deixar de ser nem um e nem outro. E uma espécie de
narrativa maior e anterior, que se estende por cima de outras “pequenas verdades”, é uma
narrativa que tem forte influéncia proveniente da ideia de direito natural das coisas, algo que
estd além do fisico e principalmente do humano. Direito natural, vontade divina ou superior,
legitimagdo histérica, ordem do mundo. E uma narrativa inquestionével, que rege o mundo
com seu poder de autoridade e também é usada para explicar os fen6menos desse mesmo
mundo, seja um pensamento, suas tradicdes ou suas praticas.

Por exemplo, o direito de um faraé ou um rei de governar, tem muito a ver com a

missdo divina desse monarca em comandar um povo, e essa justificativa esta para além do
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fisico, esta para além de qualquer outra narrativa ou relato humano, porque se legitima a partir
do desejo divino. E uma verdade, uma norma a partir da qual toda aquela sociedade se ergue,
se organiza e se volta para. E o metanarrativo. Essa missdo divina também ajuda a dispor e
organizar outras “subdisposicoes” provenientes, como, por exemplo, as leis da sociedade e o
poder das figuras da nobreza, as artes daquele povo em prol da vida e morte do farao, a
arquitetura caracteristica, a organizacdo militar, etc.

Quando se explica por que isso ou aquilo se da de certa maneira e ndo de outra, se tem
um relato, uma narrativa, uma histéria. A linguagem permite que se criem justificativas para
responder tal questdo de varias maneiras possiveis, com novas narrativas, novas explicacoes
objetivas, relatos cientificos. A metanarrativa/metarrelato se sobressai a estas narrativas da
ordem do humano.

Por que, por exemplo, roubar é errado? Porque isso é crime, porque é injusto com a
vitima, porque é mau, porque a vitima pode estar armada e reagir, porque é um desvio de
carater, porque se pode ir preso, enfim. Todos esses rapidos porqués sdo
historias/relatos/narrativas sobre o motivo de ser considerado errado o ato de roubar, e todas
sdo da ordem do humano, do fisico, da relacao entre o ato e a consequéncia. A metanarrativa
estaria para além dessas explicacoes, ela se aproxima um pouco mais do que é sublime. Algo
que esta além ou acima do ser humano, e da sua vontade e controle. Roubar é errado porque
Deus pode castigar, por exemplo, porque o universo vai voltar aquele mal ao assaltante em
forma de karma, ou porque isso vai marcar sua alma e ele vai responder por isso em outras
vidas.

E é justamente a esse tipo de narrativa que o pds-moderno é incrédulo.

De acordo com o dicionario* alguém incrédulo pode ser entendido como alguém
descrente; quem ndo acredita facilmente na verdade das coisas ou pessoas, e tem como
sindnimo o cético. O que ndo quer dizer que a pés-modernidade abra mdo dos metarrelatos,
abdique totalmente deles ou ndo lhes dé importancia. Ndao, a pés-modernidade os aceita e
conta com sua existéncia e que permanecam existindo, mas o pés-moderno os vé muito mais
voltados para o explicavel — de algum modo que seja — do que para o “meta”.

As explicacOes que passeiam por campos fora dos limites do que é compreensivel ou
tangivel pelo humano, da racionalidade humana, que exteriorizam o dominio das praticas
sociais tendem a ser colocadas em segundo plano. Fazendo com que as tais metanarrativas, e

consequentemente a metafisica e tudo alocado sob sua alcada, sejam vistas com um olhar

4 Dicionario online Dicio.
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cético pela grande maioria das pessoas e, em consequéncia, pelo senso comum criado a partir
dai. Contudo, ceticismo ndo é negacao.

Os metarrelatos existem, as grandes narrativas existem, as formas modernas e pré-
modernas de construcao do conhecimento continuam existindo, o pés-moderno apenas as
enxerga com a incredulidade que o distancia dos horrores aos quais a ciéncia e o0 moderno
podem causar, se distancia da fé nesses discursos, fazendo com que fora dos nicleos aos quais
essas metanarrativas se fazem presentes, elas, geralmente, ndo tenham tanta forca assim.

A ciéncia iluminista, nos séculos anteriores ao XX, incontestavelmente moderna, de
certa forma, ja funcionava como uma espécie de preambulo a essa quebra de metanarrativas,
que seria descrita como pds-moderna. Com o desejo de criar uma razdo universal cientifica
para explicar tudo que existe e tudo que acontece, a ciéncia iluminista, confrontando e
substituindo o discurso religioso, a ideia de vontades da natureza, de um deus, do universo,
enfim, funciona exatamente como essa quebra das metanarrativas vigentes, mas por outro
lado também se apresenta como uma metanarrativa de pretensdao ampla e geral, tirando da
religido o foco da crenga e o colocando na razdo cientifica, buscando substituir todos os
outros discursos, sendo preponderante sobre todas os relatos do mundo. E de frente a isso, a
pés-modernidade também olha com ceticismo e apds o século XX passa a contestar,
colocando o individuo no meio de um conflito de crenca e descrenca, de ser e ndo ser, de
acordo e desacordo de inumeros relatos meta ou nao.

Nesse sentido, Klein (2007) provoca:

Esse universal que a ciéncia exibe é completo? Ele permite pensar melhor o
sentido da vida, o amor, a liberdade, a justica? Isso ndo é 6bvio. Ora,
compreendam bem, explica-se aos cientistas, que essas questdes sdo as que
nos importam mais (muito mais, em todo caso, do que a ladainha das grandes
leis da fisica ou da genética), uma vez que é em torno delas que construimos
nossos valores. Pois entdo, se sua ciéncia ndo nos ajuda a esclarecer nossa
humanidade, se ela é incapaz de fornecer-nos as referéncias das quais temos
necessidade, se ela descobre a verdade, mas ndo pode encontrar-lhe um
sentido, ndo fiquem surpresos se ndo entrarmos em comunhdo com sua
comunidade (KLEIN, 2007).

E o que Lyotard caracteriza como a ciéncia jogando “seu préprio jogo” (pag 101), a
partir dos métodos cientificos criados e aperfeicoados pelos séculos das Luzes, sem poder
interferir realmente em outros “jogos” ou sistemas de linguagens para legitima-los ou ndo. Do
mesmo modo, perdeu ou ndo alcancou o poder de legitimar a si mesmo como verdade,
sobretudo nas estruturas de linguagem prescritivas — as quais Lyotard aproxima do uso

pratico. Por exemplo, as diferengas entre a lingua falada e a lingua escrita.
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A gramatica e a ciéncia linguistica formal e estruturante das linguas conseguem
descrever regras e dizer o que é certo e o que é errado em uma sentenga gramatical limitando
0 que se permite fazer com as palavras do idioma e oferecendo limitado niimero de relacGes
entre elas, mas a linguagem corriqueira e cotidiana das pessoas — falo a partir do Brasil — ndao
liga muito para o que dita a gramatica e o que ndo se pode fazer quanto as utilizagdes do
idioma na comunicacdo pratica. A isto, o que o rege é o proprio contexto de comunicacao
pratica cotidiana, que pertence a todos os falantes da lingua que, todos os dias, falam e se
expressam utilizando-se do idioma em todas as suas variacoes, dialetos e idioletos.

Afinal quem veio primeiro, a ciéncia linguistica ou a prépria lingua? E a ciéncia
jogando seu préprio jogo, distante do saber pratico e popular. A isso, o sujeito p6s-moderno
se coloca, pois,

o publico, ainda que se saiba profano, ndo hesita em reivindicar outros papéis
além do de ouvinte. Ele aspira a ser tanto controlador das decisdes quanto co-
legislador, ja que compreendeu bem que seus julgamentos, na falta de serem
racionais ou esclarecidos, sdo, em geral, razoaveis. (KLEIN, 2007)

Isso tem a ver com a imagem que a ciéncia criou de si mesma e dos cientistas na
modernidade, acentuando essa distancia entre ciéncia e as questoes do cotidiano, sobretudo
seu didlogo. Distancia que é inerente, devido ao método cientifico que exige que o cientista
esteja despido de paixdes e analise seu objeto cientifico sob a o6tica da logica racional, de
acordo com a tradi¢do iluminista. Quanto a isso, o autor prossegue:

Em geral, o discurso dos cientistas é entravado. E como se vivessem
perturbados com uma ideia que os obstrui, que nos fazem pensar que um
“verdadeiro” cientista, puro e rigoroso, ndo se interessa pelo que estd na
periferia de seu saber [...] De fato, os cientistas tém sempre a tendéncia de
tratar como inimigos os que querem fazé-los sair de sua “sonoléncia de
especialistas”. (KLEIN, 2007).

Mas, voltando a questdo anterior, “simplificando ao extremo, considera-se ‘pds-
moderna’ a incredulidade em relacio aos metarrelatos” (LYOTARD, 2021, pag 18).
Incredulidade aqui, novamente, ndo é abandono total, ndo € rentincia ou — espera-se que nao,
ao menos em relacdo ao trabalho cientifico — um combate contra. Mas o poder de autoridade
do saber se perdeu com a frustracdo em relacdo a modernidade e a crise das ciéncias, com a
bandeira iluminista e a ndo concretizacao dos seus projetos modernos propostos, ou, pelo
menos, ndo como se propunham. “Pode-se ver neste declinio dos relatos um efeito de
desenvolvimento das técnicas e das tecnologias a partir da Segunda Guerra Mundial, que
deslocou a énfase sobre os meios da acdao de preferéncia a énfase sobre os seus fins”

(LYOTARD, 2021, pag. 97).
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Tem-se o pds-moderno quando ndo se usa nenhum dos grandes relatos cientificos para
ancorar o conhecimento ou a constru¢ao do conhecimento. Lyotard (2021) nos oferece alguns
exemplos desses grandes sistemas filosoficos utilizados pela ciéncia para encontrar
legitimidade na sua difusdo do saber: a dialética do espirito; a hermenéutica do sentido; a
emancipacdo do sujeito racional ou trabalhador; e o desenvolvimento da riqueza. O pos-
moderno é a falta de fé em qualquer um desses sistemas filosoficos. E o esvaziamento do
poder de autoridade desses sistemas para legitimar qualquer tipo de conhecimento. O
rompimento com a necessidade das grandes verdades filoséficas e cientificas pautando o
saber.

Na pés-modernidade, a ciéncia, de modo geral, virou apenas mais um discurso dentre
todos os outros. Perdeu seu carater meta que tanto lutou para conquistar nos séculos modernos
e passou a estar sujeita aos questionamentos de legitimidade, poder e autoridade em relacao a
estruturacdo do saber. Agora, ja ndo tem mais posse do seu posto inconteste, de maximo
discurso, uniforme e universal. Agora, a ciéncia também é passivel de ser assumida como
“nada mais que uma narragao, um mito, uma construcao social tdo valida quanto qualquer
outra” (SOKOL & BRICMONT, 1998, p.1. in FERREIRA, 2021).

Ter quebrado essa crenca no discurso mais plausivel, racionalista e logicamente
organizado, até entdo, abriu precedentes para que se rompesse com a crenca em todo e
qualquer forma de discurso. Todas as grandes verdades inquestionaveis deixaram de ser, e as
formas pré-modernas de organizacdo do pensamento, aquelas de carater mais opinativo,
especulativo e de maior apelo empirico, reivindicaram um bom espago, ao qual conseguiram
de fato conquistar frente as metanarrativas.

“Para o individuo pés-moderno, todo conhecimento é por si mesmo valido, sem que
deva ser feita qualquer distingcdo valorativa entre eles. Os saberes universais sao substituidos
aqui pelos singulares, sem que seja possivel uma apreensdo totalizante da realidade”
(FERREIRA, 2015, pag. 75). A prova, a comprovacao, a explicacao detalhada perdeu sua
autoridade e necessidade de estar presente, deixou de ser o selo que assegura a verdade e o
posto de mais importante na disseminacdo do saber verdadeiro. Os discursos maximos e
cristalizados, entdo, enfraqueceram, trincaram, se fragmentaram e se refizeram de varias
formas, principalmente, sob o exercicio do poder simbodlico daqueles que tinham e tém o
dominio da difusdo de tais discursos. “O declinio das metanarrativas e a dificuldade de definir
0 que é uma boa sociedade expressam a crise e a retracdo da imaginagcdao utépica ante a
expansdao da imaginacdo distopica, que ganhou maior espaco nas artes e na ficcao”

(BENTIVOGLIO, 2020, pag 398).
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As ciéncias, desde o Renascimento, se puseram a desencantar 0 mundo a0 mesmo
tempo em que o desmistificava, investindo sua racionalidade, logica, conhecimento e
tecnologia nas explicacdes sobre o funcionamento das coisas do mundo. Mas isso teve como
consequéncia também a persisténcia de uma oposicao a formas pré-modernas de organizacao
do pensamento, mantendo essas ideias firmes e bem vivas nos imaginarios coletivos sociais
(BENTIVOGLIO, 2020), que sao justamente esses modos de fantasiar a realidade, como se
fazia antes desse periodo de desenvolvimento das grandes ciéncias.

Ha, com isso, constantemente um reencantamento do mundo e com o mundo,
atravessado principalmente pelas religides que, invariavelmente, seguem afirmando seu
pessimismo no presente e otimismo em um pos-futuro e continuam ganhando forga e adeptos
fiéis; mas também na arte, sobretudo a arte comercial pop, que fabrica fantasias e imaginarios
o tempo inteiro na TV, nas literaturas, nos quadrinhos e, claro, no cinema. A oposicao desses
conceitos modernos e pré-modernos, nesse caso, Cria contrapartes ndo necessariamente
opostas, mas complementares, e essa contradicdo pode ser vista como uma marca desse tempo
de modernidade contemporanea.

Do mesmo modo que a modernidade rompe com seu momento anterior e suas
caracteristicas, as formas pré-modernas, a pés-modernidade ao se confrontar com o moderno,
as resgata. Se antes o tempo era fechado pelo querer de Deus, a modernidade abriu o tempo e
colocou o homem como ser ativo na construgao da historia. Agora, a pés-modernidade voltou
a fechar o futuro. Nao esvaziou por completo o potencial moderno de se inserir na histéria e
criar o proprio destino, mas as decepgdes com o presente novamente o fecharam. Nao pela
vontade divina, mas sim porque se sente que é tarde demais para se tomar qualquer atitude
para melhorar. Os caminhos do mundo ja estdao decididos ou controlados por poderosos em
elites que o comandam a partir de um lugar que ninguém sabe onde fica (BAUMAN, 1999),
um deslugar que os blindam de qualquer consequéncia.

O capitalismo segue crescendo a seu modo, discursos de o6dio seguem sendo
atualizados e disseminados, nacOes seguem se envolvendo em guerra, a comunicagao
instantanea cria ansiedades com suas noticias incompletas a sua pds-verdade o tempo inteiro
com seu hard news. Isso também favorece a sensacdo de presente alargado e passado e futuro
fechados. “O po6s-modernismo [...] nos leva a desconsiderar quaisquer ideais a serem
realizados no futuro, encerrando-nos compulsoriamente no imediatismo do presente, no
consumo do efémero e, quando muito, em lutas politicas atomizadas” (FERREIRA, 2015, pag

78).
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Entendido e percorrido os caminhos historico, social, artistico e passional que levaram
ao surgimento da distopia, passaremos, no capitulo seguinte a discussdo sobre o siléncio e

seus aspectos, em termos linguisticos, politicos, sociais e cinematograficos.
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3 CAPITULO 2 - ASPECTOS DO SILENCIO

3.1 O siléncio religioso

“Olhou para o mar que se perdia no
horizonte e verificou o quanto estava sé
agora. S6 podia ver os prismas na dgua
profunda e a linha estendendo-se a frente
do barco e a estranha ondulag¢do calma
do mar [...]. Na verdade, no mar alto,
nunca se estd completamente so”.
(Ernest Hemingway — O Velho e o Mar).

Quando eu era crianga e lia os paradidaticos de poesia no colégio, me questionava por
qual razdo usava-se uma pagina inteira para um poema tdo pequeno. Deixava-se uma folha
inteira em branco e o proximo poema s viria na folha seguinte. E na transicdao de capitulos,
as vezes, havia ainda mais paginas mortas.

Hoje, entendo que a poesia tem a necessidade de estar envolta de “siléncio”, precisa se
cercar de espagos vazios e respiros para que seus efeitos, suas significacOes e suas poténcias
estejam, mais ou menos, engatilhadas, aptas a chegar ao leitor e encaminha-lo pela sua gama
de significados e interpretacdes, como devem ser. Com tempo, com contemplagdo e com o
peso dos multiplos significados de cada palavra e da construcdo de suas relagoes.

O texto de abertura deste capitulo, de Ernest Hemingway, o classico O Velho e o Mar
ndo é uma poesia, apesar de sua prosa se aproximar bastante da linguagem poética e
aprofundar rumo a sentidos e reflexdes complexas através de uma grande simplicidade na
escrita — o que o filme de 1958, do diretor John Sturges, ndo conseguiu adaptar muito bem e
muito menos pode transmitir de modo realmente eficaz essa sensacao do siléncio solitario do
mar, que Hemingway ambienta no texto original. E a sensacdo das falas, abafadas pelo vento,
que se perdiam na imensiddo do oceano e também na propria cabeca do velho pescador,
protagonista da historia.

O que é uma pena, porque, com excecdo do cinema sonoro, segundo Béla Balazs
(2012)° “nenhuma outra arte pode reproduzir o siléncio, nem a pintura, nem a escultura, nem a

¢ (pag 205). O cinema é o Unico que

literatura, nem mesmo o filme mudo poderiam fazé-lo
pode ser silencioso de fato, provocar o siléncio e representd-lo de modo facilmente

compreendido ou sem que o publico questione se ha algum problema técnico no som, como o

® 12 edicdo, p6stuma, lancada em 1952.
® Traducio nossa.
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seria no radio, por exemplo. Mesmo em siléncio, a imagem, ferramenta artistica responsavel
por metade da forca cinematografica, ainda significa e segue causando impacto.

Desse modo, portanto, ndo hd exatamente siléncio nas paginas dos paradidaticos de
poesia, tampouco nas paginas escritas do livro de Hemingway. Nem haveria como o autor
transmitir com fidelidade tal experiéncia experimentada pelo pescador no mar. Contudo, ao
descrever os sons do oceano, o ranger do barco, os apetrechos de pesca caindo na madeira, os
passaros, o vento e também os sons que ndo se ouvia ou se perdiam no azul longinquo, é
possivel provocar na mente de quem lé a ideia da ambiéncia para se compreender o cenario
sonoro, apreender a sensacao do siléncio e imagina-lo.

O mar, talvez, seja um lugar primordial para entender esse siléncio — ao menos para
linguas que silenciam a partir do siléncio latino, como a nossa lingua portuguesa. Explico: de
acordo com Eni Orlandi (2007), adentrando a etimologia de siléncio, conseguimos achar
“silentium, referida a silens, que significa: que se cala, silencioso, que ndo faz ruido, que esta
em repouso, sombra, etc”. (pag 33). Assim, sileo e taceo, significando calar/calar-se ou
silenciar, eram frequentemente empregados como sinénimos. Embora,

primitivamente sileo ndo designava propriamente ‘siléncio’, mas
‘tranquilidade’, auséncia de movimento ou ruido: ‘Estar em siléncio’ = ‘Estar
quieto’. Empregava-se sileo para falar de coisas, de pessoas e, especialmente,
da noite, dos ventos e do mar. Silentium, mar profundo. E ai deparamos com o
aspecto fluido e liquido do siléncio. (ORLANDI, pag 33, 2007).

Aspecto este que, assim como o efeito do mar sobre o ser humano, de modo geral,
aproveitando a metafora de Orlandi, causa grande fascinio e, na mesma medida, provoca
também grande receio. Como se pode adentrar nesse oceano sem ser engolido por ele? Quero
dizer, como estudar o siléncio? Como observar/ouvir um ser/nao-ser que se mostra melhor na
relacdo com seu exato oposto? Como ouvir o siléncio se ele é, a priori, a auséncia do que se
pode ouvir? Como é que se define essa tal fluidez da qual fala Orlandi?

Ao redigir sua discussao sobre o tema, em As Formas Do Siléncio, Orlandi lanca mao
de abordagens’ diferentes para entender os processos e aspectos do siléncio, mas todas
apoiadas na analise do discurso da escola francesa. A autora busca compreender o tema, suas
formas e significagOes inseridas na comunicacao e na cultura, sobretudo as culturas ocidentais
contemporaneas, que tendem a ver — ou perceber — o siléncio como algo negativo, na maioria

dos casos.

"Ela observa o siléncio a partir de “a) o siléncio fundador, aquele que existe nas palavras, que significa o no-
dito e que da espago de recuo significante, produzindo as condi¢Oes para significar; e b) a politica do siléncio,
que se subdivide em: b1) siléncio constitutivo, que nos indica que para dizer é preciso ndo-dizer (uma palavra
apaga necessariamente as “outras” palavras); e b2) o siléncio local, que se refere a censura propriamente (aquilo
que é proibido de dizer em uma certa conjuntura)” (pag 24).



64

Isso se da porque normalmente a auséncia que o siléncio implica, do lado de ca do
globo terrestre, é normalmente vista como falta, como incompletude e isso tende a fortalecer
uma ideia de vazio, uma ideia de lacuna, de auséncia de atividade, sobretudo atividade
humana. Isso geralmente é evitado sempre que possivel, porque a falta de atividade humana
significa também a falta de vida na perspectiva antropocéntrica caracteristica do pensamento
ocidental desde, pelo menos, o periodo renascentista.

Ao contrario do oriente, que, segundo Pires & Villa (2019):

desenvolve uma outra relacdo com o conceito de “nada”, em comparagdo ao
pensamento ocidental dominante. “Nada”, bem como “siléncio”, nao
proclamam o “vazio”, tampouco negam uma existéncia ou unidade. Tais
conceitos apenas se referem a algo cuja substdncia ndo esta circunscrita,
designando entes efémeros, fluidos. Por conseguinte, o ser/existir para eles
nao se encontra centralizado na matéria ou no corpo, como O
antropocentrismo faz crer. (Pag 6).

Mas isso, claro, é uma consequéncia direta da ndo centralizacdo antropocéntrica do
pensamento, com a inclusao do vazio como parte do mundo e da vida e também da percepcao
das suas complexidades. No oriente isso esta atrelado intimamente ao desenvolvimento do
pensamento filosofico-religioso, como destacam Pires & Villa (2019): “a solidificacdo de
filosofias vinculadas ao taoismo, por exemplo, faz com que o siléncio possa emergir como um
estado positivo de plenitude, de espirito e felicidade” (pag. 6).

A esta plenitude proporcionada pelo siléncio, a ensaista e critica de arte Susan Sontag,
no seu artigo A Estética do Siléncio (2015)°, chama de impenetrabilidade. Sobre essa ideia, o
pensamento oriental e ocidental atribuem sentidos diferentes. De acordo com a autora, a

plenitude do siléncio se da ao:

experimentar todo o espaco como preenchido, de forma que as ideias nao
possam entrar [...]. Um individuo que permanece silencioso torna-se opaco ao
outro; o siléncio de alguém inaugura uma série de possibilidades de
interpretacdo desse siléncio, de imputacdo de discurso a ele. (SONTAG,
posicdo 22, 2015)

Na cultura oriental, isso normalmente é visto como um adjetivo positivo, como
evolucdo e forca mental, como harmonia emocional e espiritual e conexdao com o mundo.
Acrescenta-se a isso — e isso as obras do japonés Hayao Miyazaki. O autor, cabeca criativa
dos Studios Ghibli, valoriza bastante os planos de contemplacdo, onde seus personagens
apenas observam a passagem do tempo na natureza, sem uma acao que realmente faca a

histéria avancgar ou que leve o personagem de um ponto A ou B. Em japonés, hd um nome

8 12 edicdo: 1967.
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para este vazio especifico, é o kanji® MA. Longe de tentar explicar o termo, linguistica e
filosoficamente, tampouco a construcdao do seu ideograma (que é a juncdo dos ideogramas do
“sol” abaixo do ideograma de “porta”), ele designa, em resumo, um vazio com propdsito, um
vazio que potencializa fung¢oes e os significados do seu entorno, é a auséncia que da sentido as
coisas que a atravessam. O que pode ser visto em toda filmografia de Miyazaki. Nao sdo
exatamente planos de transicdo, mas sim de auséncia de movimento narrativo, para que tanto
0 personagem possa organizar 0s pensamentos e sentimentos sobre a situacdo vivida e se
deixe sob o tempo, quanto o espectador também possa respirar e contemplar esse encontro do
personagem com ele mesmo.

Ainda anteriormente, também na filmografia japonesa, Yasujiro Ozu, considerado o
mais oriental dos diretores orientais, também se utilizava dessa ideia de vazio, tdo forte e
integrada na sua cultura. S3o cenas silenciosas, de contemplacdo do corriqueiro, de
observacdo natural do cotidiano: a fumaca de um bule, as sombras da janela no chdo, um
chinelo, o corredor de uma casa, seus méveis. E a inclusdo do vazio como parte do todo, ndo
necessariamente buscando o efeito do abandono, mas simplesmente da inclusdo desse vazio
como parte do filme e da vida.

Ja no ocidente, ao contrario, tradicionalmente um individuo nublado pelo siléncio
sugere muito mais diavidas do que respostas, favorece a incompreensao, se perde em nao-
significados. Dai, sua impenetrabilidade passa a ser negativa, em questdo de juizo de valor.

O ponto tematico de convergéncia, a concepcao de siléncio que se aproxima em usos
significados é o de siléncio religioso. “Na ordem do discurso religioso, Deus é o lugar da
onipoténcia do siléncio. E o homem precisa desse lugar, desse siléncio, para colocar uma fala
especifica: a de sua espiritualidade” (ORLANDI, pag 28, 2007). Este siléncio é associado a
contemplagdo espiritual, a busca pela transcendéncia e iluminacdo e é também a tentativa de
se aproximar de Deus de algum modo. Diversas culturas tradicionais tomam este siléncio
como essencial ao sacraliza-lo, assumindo a impenetrabilidade da plenitude como algo a ser
buscado.

Os misticos, os cristdos, os neoplaténicos, os persas, os hindus, os arabes, os
judeus na Idade Média fizeram largo uso do siléncio como de encontrar Deus.
Os misticos catélicos da contrarreforma e os Quietistas do século XII
apreciavam bastante o siléncio e faziam da pratica da presenga de Deus no
siléncio o centro de sua religido.(ORLANDI, 2007, pag 62).

Em diversas religides e culturas ao longo da histéria, cultos, costumes e rituais

destinavam e destinam ainda momentos de siléncio para conectar o intimo interior de cada um

® Sistema de escrita da lingua japonesa, baseado em um sistema chinés, formado por ideogramas.
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com o sagrado superior. O siléncio é absolutamente necessario para se voltar a si e se blindar
de interferéncias externas que possam enfraquecer essa ligacdo com o sagrado e o processo
individual de assepsia do espirito.

Tal siléncio, associado a busca religiosa, segue presente na cultura ocidental
contemporanea, mas ja foi bem mais forte do que é atualmente, conforme contextualizam
Pires & Villa (2019). “Podemos registrar a importancia de seu atributo divino no ocidente, o
qual se manteve em vigor até aproximadamente o século XIII — época dos ultimos grandes
misticos cristdos” (pag 4). Com o enfraquecimento da metanarrativa religiosa no ocidente
cada vez mais cientificizado, o siléncio religioso também foi perdendo parte de seu prestigio e
foi contaminado com a carga pessimista do siléncio, passando a concepgao negativa.

Mas isso também diz respeito a como o proprio pensamento religioso trata o siléncio,
de acordo com os autores, visto que:

Isso pode ser derivado do olhar adotado por diversas religides, em que muito
é falado acerca de um siléncio primordial, o qual antecede a criacdo divina do
ser humano. Ao siléncio, nesse caso, é inerente a nocao de desconhecido, de
obscuridade, bem como a ideia de que a morte (a ndo existéncia) é silenciosa,
e a vida é ruidosa. Se o homem teme a morte, ele evita o siléncio a fim de
nutrir a sua fantasia de vida eterna. Onde quer que esteja ele se cerca de
ruidos para sentir-se seguro, receoso da solidao e do vazio (PIRES & VILLA,
pag 4, 2019).

O siléncio, nesse caso, é entdo uma forma de comunicacdo significativa repleta de
simbolismos e nuances que perpassam as barreiras linguisticas e culturais, trazendo a tona um
aspecto quase primitivo da esséncia humana, em sua longa busca por significados e
transcendéncia. No entanto, dai, a plenitude que se perseguia religiosamente, até a década de
1940, mais ou menos, foi atribuido ao siléncio um carater bastante pessimista e limitante.
Além do que, segundo Orlandi, essa longuissima histéria sobre o siléncio de ares misticos
contribuiu, ainda, “para uma tradicdo em que ndo se reflete sobre o siléncio em sua
materialidade significativa”.(pag 63). Justificando a falta de reconhecimento da importancia
do siléncio como um elemento significativo por si s, que seja dotado de valor, de significado

e de poténcia.

3.2. O siléncio como discurso

Sobre a inconveniéncia do siléncio no pensamento ocidental, Orlandi (2017) diz: “para
nosso contexto historico-social, um homem em siléncio é um homem sem sentido”, atestando

como negativas a maior parte das percepcdes de siléncio do lado de ca do Greenwich.
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Terezani (2014) associa essas leituras do siléncio a um prenuncio de mas noticias,
sugerindo que ele favorece “a sensacao de que algo esta errado, ou como prentincio do porvir
de coisas ruins” (pag 21). O siléncio é visto como auséncia, como falta, e isso causa
desconforto porque essa incompletude que ele inspira o aproxima do ndo ser, da nao
existéncia e, assim, é entendido como uma metafora da propria morte (TEREZANI, 2014) ou
também “de outros sentimentos, como suspense, medo e incomodo” (pag 24). O que ajuda a
explicar o mau agouro cultural atribuido a ele, dotando-o da negatividade de uma carga
histérica e cultural de significados e associagoes, relativamente superficiais.

Assim, difunde-se uma certa aversao ao siléncio e por tudo isso, tenta-se afasta-lo,
aproximando e preenchendo tudo que estd em siléncio, com o seu oposto, a linguagem,
empregada de modo excessivo. Orlandi (2007), chama esse fendmeno de “ideologia da
comunicacdo” (pag. 35). E este impeto que impulsiona o dizer e busca apagar, sempre que
possivel, o siléncio. O que, para a autora, € uma construgdo ideoldgica. A partir disso, ela
levanta a questdo da(s) linguagem(ens) como excesso(s). Ela diz:

Entdo, o homem abre mdo do risco da significacdo, da sua ameaca e se
preenche: fala. Atulha o espaco de sons e cria a ideia de siléncio como vazio,
como falta. Ao negar sua relagdo fundamental com o siléncio, ele apaga uma
das mediagbes que sdo basicas. (ORLANDI, pag 34, 2007).

Em seu primeiro capitulo, o Siléncio e Sentido, Orlandi comeca com a tentativa
humana de vencer o siléncio incomodo, mas, ao mesmo tempo, reconhecendo no siléncio um
poco de significados, uma imensa variedade de sentidos. “Quando o homem, em sua histéria,
percebeu o siléncio como significacdo, criou a linguagem para reté-lo” (ORLANDI, pag 27,
2007), o que ja expde o siléncio para além da carga negativa, para além da auséncia de ruidos,
e, sim, dotado de significacdo. Temos ainda, aqui, o siléncio como mais antigo que a
linguagem, mas ambos como interdependentes da sua relacdo para a construcao de
significados, sendo um transpassado pelo outro nos processos de projecdo e atribuicdo de
sentido.

As linguagens, assim, criadas artificialmente para domar os limites do siléncio,
precisam do que Orlandi chama de “respiracdo da significacdo”. Ja que as diversas palavras
orais, escritas ou, de qualquer forma, amontoadas, se confundiriam entre si e transformariam-
se em uma gigantesca Unica palavra, sem as pausas para separa-las ou mesmo sem seus
proprios significados convencionados. E com o siléncio que se da o inicio e o fim do que se
quer dizer, é com ele que se baliza os sentidos da comunicagdo e da transmissdao de ideias,
seja ela feita entre individuos, entre massas ou qualquer outro arranjo comunicacional entre

estes agentes interlocutores.
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O siléncio é o que separa os significados e constroi, a partir disso, suas relagdes
semanticas, é o que proporciona a inteligibilidade dos discursos, quaisquer que sejam, visto
que “o ato de falar é o de separar, distinguir e, paradoxalmente, vislumbrar o siléncio e evita-
lo” (ORLANDI, pag 27, 2007), reconhecendo no siléncio um lugar de absolutamente
necessario para a empreitada da linguagem e seu funcionamento. Falar/silenciar, entdo, estdo
intimamente atrelados, e o siléncio é, pois, “um lugar de recuo necessario para que se possa
significar, para que o sentido se faca sentido” (ORLANDI, pag 13, 2007). E do siléncio que
vem a linguagem e para ele que ela volta, esse processo é o que possibilita a comunicacao e a
compreensao da transmissao de ideias.

Siléncio e linguagem precisam se manter equilibrados em suas “fun¢des”, caso
contrario, o excesso de siléncio elevaria os caminhos de significacdo a enésima poténcia,
criando inimeras, talvez, infinitas possibilidades em multidirecdes do significar, limitando-a
apenas pela propria imaginacdo do interlocutor de tal siléncio; bem como o excesso de
linguagem, sem pausas, seria um grande amontoado de palavras que terminariam por virar um
unico e incompreensivel termo, com a soma de seus significados tornando-se um grande caos
sentidos em conflito.

Contudo, de acordo com Terezani (2014), Orlandi (2007) e Sontag (2015), parece bem
mais facil dominar o siléncio evitando sua presenca e seu excesso do que aprendendo a
utiliza-lo pontualmente para potencializar a comunicacdo, a0 mesmo tempo em que Se
diminui, com efeito, as multiplas possibilidades de significados que ele inspira.

O silenciar, de acordo com Orlandi, “disciplina o significar, pois ja é um projeto de
sedentarizacdo do sentido. A linguagem estabiliza o movimento dos sentidos. No siléncio, ao
contrario, sentido e sujeito se movem largamente” (pag 27). Essa relacao linguagem-siléncio
beira o paradoxo, minimizado apenas com a utilizacao parcimoniosa das duas partes, sendo,
desse modo, entdo, uma relacdo também complementar. O siléncio, em sua poténcia, se torna
0 que a autora chama de “siléncio fundador”. Nao como primordial, mas como fundante ou
criador de sentido. Nas palavras da autora:

“quando dizemos fundador estamos afirmando esse seu carater necessario e
proprio. Fundador ndo significa aqui ‘originario’, nem o lugar do sentido
absoluto. Nem tampouco que haveria, no siléncio, um sentido independente,
autossuficiente, preexistente. Significa que o siléncio é garantia do
movimento de sentidos. Sempre se diz a partir do siléncio” (ORLANDI, pag
23, 2007).

E do siléncio que vem a linguagem e é para la que ela se volta para amarrar e

assegurar seu sentido. Assim como o pescador de Hemingway que encontra no silentium, na
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profundidade do siléncio marinho, o maior peixe que ja viu, figurando-se no maior desafio da
sua vida, e com muito esforco o traz a superficie, vencendo-o, expande, a partir dessa
experiéncia, os significados da sua propria existéncia e do seu préprio ato de pescar, para
depois contemplar o feito na silenciosa soliddo do mar e de sua casa. Do siléncio ao sentido e
de volta ao siléncio, mas este ultimo, ja tornado em siléncio significante, situando-se em
algum lugar de uma teia de multi-relacGes entre diversas partes ativas que lancam mao da
linguagem para se compreender, afinal o significado se faz por meio das relacdes do sujeitos e
dos sentidos, que se constroem de maneiro mutua e ao mesmo tempo (ORLANDI, 2007).

Assim, para Orlandi, o siléncio, a despeito da sua definicao genérica, como auséncia
de ruido, oposta a linguagem e ao discurso, é também discurso. Contém significados que
podem formar novos significados, o que é imprescindivel a(s) linguagem(ens) e a
comunicacao.

Sobre essa dependente disposicdo entre o ser/ndo-ser que é o siléncio e a linguagem,
Susan Sontag (2015) parece concordar:

O “siléncio” nunca deixa de implicar seu oposto e depender de sua presenca:
assim como ndo pode existir “em cima” sem “embaixo” ou “esquerda” sem
“direita”, é necessario reconhecer um meio circundante de som e linguagem
para se admitir o siléncio. Este ndo apenas existe em um mundo pleno de
discurso e outros sons, como ainda tem em sua identidade um espaco de
tempo que é perfurado pelo som (SONTAG, posicdo 16, 2015).

A relacao de complementaridade entre siléncio e o inverso da sua definicdo é também
basilar. E € através dessa dinamica relacional, quando o siléncio transpassa ou é transpassado
pelo som, que se pode perceber sua manifestacdo. Mas pra isso, nesse caso, ndo se pode
desprender a ideia primordial do siléncio como oposto ao que é sonoro, nem, por sua vez, 0
sonoro como onda mecinica. Em uma de suas defini¢des'® gramaticalmente normativas,
siléncio é cessacdo de som ou ruido. Em sua definicdo mais basica é, ainda, auséncia(s)
sonora(s). De acordo com Pires e Villa (2019) “até a década de 1940, a percepcao do siléncio
como ‘presenca da auséncia’ de som [...] encontrava-se fortemente cristalizada no ocidente”
(pag 6).

Entretanto, no comeco da década de 1950, John Cage, multiartista e compositor
musical, ajudou a esclarecer e desmistificar esse siléncio percebido como auséncia,

expandindo a perspectiva sobre o tema.

10 rGjléncio”, in Diciondrio Priberam da Lingua Portuguesa [online], 2008-2024, acessado em:

https://dicionario.priberam.org/sil%C3%AAncio.
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Cage buscou, em uma camara sem eco construida por engenheiros da Universidade de
Harvard, a absoluta inexisténcia de som, mas la dentro, no entanto, constatou que duas
frequéncias ainda persistiam em seu ouvido, ao que o engenheiro de som que o acompanhava
explicou que eram ruidos referentes a circulacdo do seu sangue nas veias e ao funcionamento
do seu sistema nervoso (PIRES & VILLA, 2019). Cage chegou, entdo, a conclusdao de que o
siléencio absoluto, a execugdo e constatacdo desse siléncio, simplesmente ndo era possivel.
Exceto se no vacuo, dado que o som é uma onda mecanica que precisa de material para se
propagar. Cage disse ainda que os sons soam de modo constante, desorganizados e ao acaso
(CAGE, 1961).

Mais tarde, o musico ainda comporia uma peca musical, ou musico-teatral, para
mostrar sua linha de raciocinio e mostrar que o siléncio é uma convencdao humana, “um mito
construido por uma sociedade antropocéntrica.” (PIRES & VILLA, 2019, pag 8).

Intitulada 4°33’’, como uma referéncia direta ao seu tempo de duracdo, a peca
composta para piano utilizava nenhuma nota, mas apenas os intervalos entre elas. Ou seja, era
puro siléncio. Foi escrita somente com os siléncios musicais, e algumas acdes de abrir e
fechar a tampa das teclas do piano. Disto, o interessante é pensar que a plateia, de modo
involuntario ou nao, faz barulhos ou evita fazé-los, e isso é incluido na sonoridade do teatro e,
portanto, da prépria apresentacao, mostrando que o siléncio da partitura, idealmente, é
inalcancavel. Além disso, o abrir e fechar das teclas do piano descritos na partitura, o préprio
musico e o cronometro utilizado para garantir a precisao dessas acoes também emanam seus
ruidos, cujo planejamento pode até ter sido pensado na hora da composicdo da peca, mas nao
poderia jamais ter sido descrito nela.

Alguns anos depois, Cage ainda langaria uma outra peca tendo o siléncio como
interesse artistico. Na primeira, “a tinica qualidade acustica atribuida ao siléncio seria a sua
duracdo, em contraste com o som que tem como propriedade altura, intensidade, duracdo e
timbre” (PIRES & VILLA, 2019, pag 8); na segunda o fator tempo de duracdo some
completamente. A obra, intitulada 0°00”’, “trata-se de um ato performatico de uma agao
qualquer a ser realizada com maxima amplificacdo sonora” (PIRES & VILLA, 2019, pag 8).
A ideia geral era que o “ator” a representar a peca realizasse uma atividade corriqueira e
cotidiana a qual ja faria normalmente, a despeito da apresentacdo, como ler um jornal, tomar
um café, responder cartas, desenhar etc. o trunfo da acao era que isso seria feito no palco e
com um microfone ampliando todos os sons da atividade, fazendo ecoar pelo teatro todos
esses pequenos ruidos residuais. Era atencdo maxima aos sons corriqueiros minimos,

provenientes de qualquer atividade.
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O sujeito, o ator, estaria em siléncio e envolto pelo siléncio do ambiente acustico
teatral, mas, com um microfone enrolado no pescoco, o som da interacdo com os objetos, o
som da propria atividade seriam captados e amplificados no teatro. Estaria, entdo, o ator, de
fato, em siléncio? Como? O que seria esse siléncio? O siléncio é apenas a voz humana, entao?
E os ruidos da atividade, da acdo humana? E os da natureza? Esses eram 0s questionamentos
levantados pela apresentacdo de John Cage, confrontando a prépria ideia de siléncio, a ideia
de siléncio absoluto e de siléncio como auséncia.

As performances de Cage abriram uma nova corrente de discussao a ideia de siléncio,
langando sobre o assunto um novo olhar, um novo golpe de vista — e de escuta. A partir disso,
entdo, o siléncio passou a ser entendido como relativo. Os sons musicais, humanos, industriais
e até mesmo 0s pequenos ruidos quase imperceptiveis do dia a dia passaram a ser percebidos
aproximando-se e distanciando-se do siléncio de acordo com o contexto aos quais estavam
inseridos. O som de um mesmo ventilador em funcionamento pode ser imperceptivel em uma
sala cheia de gente conversando, e, ainda assim, a principal fonte de incomodo a estudantes
dentro de uma biblioteca.

Foi a partir das experiéncias artisticas de John Cage que o siléncio deixou pra tras uma
objetividade fisica, ou, pelo menos, ficou mais flexivel em relacdo a isso e passou a ser visto
como parte de um todo, inserido em um cenario, uma paisagem, uma situagao.

Tais experiéncias praticas, com certeza, ajudaram bastante a desmistificar o siléncio e
repensar sua definicdo, aumentando a percepcdo sobre ele, mas, ainda antes de Cage, o
realizador e tedrico do cinema Béla Balazs, ja havia pensado a respeito.

Para ele, assim como para Orlandi, o siléncio também resguarda em si uma natureza
expressiva, capaz de transmitir significados através das suas minucias. Ao se questionar sobre
como esse siléncio pode ser percebido, dentro e fora das narrativas cinematograficas, Balazs'!
(2021) chegou a conclusdo de que ndo é o ouvir nada, mas sim o ouvir muito. O siléncio se da
quando se consegue captar auditivamente o que esta longe do mesmo modo que se capta o
que esta proximo. Escutar mais e melhor, nesse sentido, é o que traz essa sensacao de siléncio.
Sensacdo. Ja que ndo conseguimos atingir o siléncio ao pé da letra realmente, o que resta é ter
a sensacdo cada vez mais proxima do siléncio. O siléncio que se pode experimentar,
fisicamente falando, é a sensacdo de um siléncio.

Balazs diz, “sentimos o siléncio quando podemos ouvir o som mais distante ou o leve

ruido perto de nés. O siléncio é quando o zumbido de uma mosca no vidro da janela preenche

! Lido aqui na edicdo de 2012, mas sua primeira edigio foi em 1949.
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toda a sala com som e o tic-tac de um rel6gio separa o tempo com sons de marretadas”'* (pag
205). Nas narrativas cinematograficas, se bem utilizado, o siléncio é capaz de sugerir diversas
emocOes, antecipar agoes, criar tensdo e enriquecer, em diferentes frentes, a experiéncia
audiovisual, sem ser apenas um complemento da imagem, mas tendo sua propria forca
expressiva. Para explorar essa profundidade do siléncio — no caso de realizadores
cinematograficos conscientes, e também perceber — no caso de espectadores atentos, é preciso
achar o siléncio entre os ruidos. E isso s6 se d4, invariavelmente, através da comparacao,
voluntaria ou ndao, com um antes e depois do momento silencioso, ou a comparacao da parte
de dentro e de fora de um local tido como silencioso. No cinema, isso fica um pouco mais
claro, quando se nota, para potencializar um ou outro, som e siléncio, a alternancia entre
escaladas sonoras, bem como seus declinios. Afinal,

Um espaco completamente sem som, ao contrario, nunca parece bastante
concreto e real para nossa percepcdo; sentimos que é sem peso e
insubstancial, pois 0 que meramente vemos é apenas uma visdo. Aceitamos o
espaco visto como real apenas quando ele contém sons também, pois estes lhe
dao a dimenséo de profundidade. (BALAZS, pag 205, 2012).

O diretor Denis Villeneuve, em A Chegada® (2016), um filme de fic¢do cientifica, se
utiliza do siléncio dramattirgico para aumentar a tensao da sua narrativa e ambientar uma aura
de mistério que a obra, por inteiro, necessita. A alternancia entre momentos de quietude e
didlogos intensos é utilizada para refletir o ndo-saber da relacdo entre os personagens —
principalmente a doutora especialista em linguistica e sua relacdo com os extraterrestres —
deixando para que os processos de idas e vindas do siléncio significante, tomando aqui
Orlandi (2017) novamente, construam seus significados tanto entre os personagens,
diegeticamente, visto que a protagonista esta em busca, justamente, de encontrar esses
sentidos dentro daquela comunicacdo; quanto para o espectador que tenta construir 0s
significados daquela narrativa enquanto assiste.

A faixa sonora do filme destaca, pontualmente, ruidos especificos em meio a quietude,
0 que sugere o suspense e potencializa a tensdo; em outro momento destaca apenas a voz
humana em situagoes visualmente solitarias e espacosas, o que favorece a presenca constante
dessa sensacdo de siléncio; além de trilha sonora, na maior parte do tempo, é grave, pesada,

mas cuidadosa, criando a ambiéncia de mistério do filme.

12 Tradugéo nossa.

'3 Sinopse, retirada do site Adoro Cinema: “Quando seres interplanetarios deixam marcas na Terra, a Dra.
Louise Banks (Amy Adams), uma linguista especialista no assunto, é procurada por militares para traduzir os
sinais e desvendar se os alienigenas representam uma ameaca ou ndo. No entanto, a resposta para todas as
perguntas e mistérios pode ameacar a vida de Louise e a existéncia de toda a humanidade”.
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O siléncio aqui é uma ferramenta narrativa que potencializa o suspense, explora
nuances emocionais e ajuda a criar e estabelecer os simbolismos do filme, valoriza o ambiente
enigmatico e também contemplativo, servindo coerentemente tanto para a trama diegética,
representando a busca para compreender a construcao linguistica extraterrestre e estabilizar
um canal possivel para uma comunicacdo eficaz, quanto para o espectador que se sente cada
vez mais envolvido no filme.

O siléncio para Balazs, dentro de uma narrativa cinematografica, esta afinado, em suas
definicdes, com o siléncio para John Cage, conforme mostraram suas experiéncias praticas.
Ambos acreditam que ndo é a auséncia total de som, pelo contrario, é o destaque do trivial,
em termos de som. O siléncio se da quando se consegue ouvir os minimos ruidos que
passariam despercebidos ou que seriam sufocados por sons mais altos de um “primeiro plano”
de escuta. Ndo é, portanto, apenas ouvir o siléncio, mas senti-lo, perceber o som construindo o
espaco, o discurso e as nuances de ambos. Isso pensando no som de uma forma mais fisica,
mais mecanica, mais material.

Trazendo Orlandi, aproximando sua percep¢do do som, é possivel perceber o siléncio
como uma forma complexa e multifacetada de comunicacdo, com aplicagdes que transpassam
os contextos cinematograficos e comunicacionais, deixando mais claro que as abordagens
para se perceber o siléncio — de Orlandi como um discurso, e de Balazs como sensagdo — sao
complementares, observando-o como um objeto de estudo. O siléncio discursivo e
significante ajuda a compreender melhor o poder de comunicacdo que ele guarda em si e,
quando no cinema, a linguagem cinematografica ajuda a potencializar a expressdo desses
significados, destacando-o em meio aos sons e valorizando ainda mais seus sentidos também
por meio da sua prépria linguagem.

O siléncio mostra-se, assim, com um papel ativo na comunicacdao e construcao de
sentidos, a despeito da carga negativa que lhe é imposta; ele ajuda a revelar significados,
construir relagdes sociais e sustenta uma expressao que pode ser tdo forte quanto a da palavra
falada, mas, evidentemente, de modo diferente a linguagem. Como diz Orlandi (2017): “estar
no sentido com palavras e estar no sentido em siléncio sdo modos absolutamente diferentes
entre si. E isso faz parte da nossa forma de significar, de nos relacionarmos com o mundo,
com as coisas e com as pessoas” (pag 24).

Assim como a linguagem e o discurso, o siléncio significante também tem suas
tonalidades e gradacoes. De acordo com Sontag (2015), por exemplo, o discurso —
propriamente dito — pode “esclarecer, liberar, confundir, exaltar, corromper, hostilizar,

gratificar, afligir, aturdir ou animar” (posicao 25) e o siléncio, funcionando como discurso,
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assumindo a perspectiva de Orlandi, também. A partir disso, em conformidade com esta linha
de pensamento, Sontag enumera alguns modos de uso do siléncio: 1) Atestar a auséncia ou a
rentincia ao pensamento; 2) testemunhar a perfeicdo do pensamento; 3) fornecer tempo para
continuar, explorar ou encerrar o pensamento; 4) deixar o pensamento aberto; 5) valorizar a

seriedade e integridade do discurso.

3.3 Sontag e o siléncio na arte

Refletindo essa complexidade e variedade de usos, Sontag (2015) pensa o siléncio
representado nas artes, no final da década de 1960, enxergando-o, sobretudo, como uma
ferramenta de aprofundamento e ampliacdo das camadas de expressao artistica e seus efeitos
para a obra e sobre o publico. E, sendo assim, também como uma ferramenta que comunica,
que guarda sentidos e potencialmente discursiva.

Nas artes visuais, o siléncio é comumente representado em espacos amplos e vazios,
com a auséncia de cor, contrastes de sombra e luz, figuras humanas solitarias ou com
expressoes contemplativas. Tais elementos, se bem utilizados, transmitem uma sensacao de
quietude, de serenidade e é uma porta de entrada ao espectador para refletir sobre o tema
retratado na obra, mas também sobre o que ndo esta presente, mas sugerido. Os siléncios
ajudam a dar respiros, equilibrar e/ou desequilibrar elementos e sobrepor e aprofundar as
camadas de significados dentro da obra.

Na musica, o siléncio é fundamental na composicdo. E usado para criar o contraste
ritmico, valorizar momentos de tensdo e de repouso, aumentando a harmonia e a experiéncia
auditiva. Como visto com John Cage, as pausas entre as notas sao importantes, os intervalos
também ajudam a fazer a musica, e ajudam a evocar emocdes especificas em quem ouve. No
teatro o siléncio pode ser utilizado para criar momentos de intensidade dramatica. Sao as
pausas que pesam as falas e aguardam a reacdo do publico, as hesitagGes que expressam muito
mais que qualquer palavra, a auséncia de trilha sonora que estabelece a ambiéncia etc.

O cinema, ponto de convergéncia de todas essas artes e linguagens, incorpora-as
originando a proépria linguagem cinematografica, o que possibilita a exploracdo do siléncio de
um jeito unico, potencializando seus efeitos e garantindo que ele possa ser sentido com seus
significados contidos. Através da combinacdo de elementos visuais e sonoros, por meio das
trilhas, da fala dos personagens, da atuacdao dos atores, da disposicio do cendrio, da
composicdo do quadro, o cinema consegue explorar muitas facetas do siléncio e possibilita,
assim, a abertura do leque de significados e aprofundamentos que ultrapassam o espaco fisico

da tela e agem na intelectualidade do publico. Pires & Villa (2019) dizem que se, de modo
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geral e cultural, o siléncio pode sugerir a inatividade, “na obra de arte ele parece solicitar
ativamente a participagdo” (pag 21). O que funciona como um convite ao publico,
incentivando que o espectador se coloque ativamente na descoberta da narrativa e oferecendo
o0 recuo necessario, do qual falou Orlandi, para significar e dar sentido ao que estd sendo visto
na tela.

Susan Sontag (2015) oferece, ainda, outros insights sobre essa natureza expressiva do
siléncio, que foram percebidos pela autora em um contexto de resposta a ascensao de uma arte
cada vez mais ruidosa (SONTAG, 2015) e, portanto, uma arte que também buscava, ela
mesma, entender os detalhes do siléncio e se aplicar a ele, como uma resposta a arte excessiva
em linguagem. Um ponto de reflexdo e também introspeccdo tanto a artistas, produtores de
arte, quanto para espectadores, consumidores dessa arte. A autora diz:

A maioria da arte de valor de nosso tempo tem sido experimentada pelo
ptiblico como um movimento em direcao ao siléncio (ou a ininteligibilidade, a
invisibilidade, a inaudibilidade); como um desmantelamento da competéncia
do artista, de seu sentido responsavel de vocacdo — e, portanto, como uma
agressao contra eles (SONTAG, posicao 12, 2015)

O que implica a mudanca de direcdo das praticas artisticas em relacdo ao publico e ao
préprio ato de criagao, mostrando que os artistas, até ali, se interessavam em explorar formas
menos tradicionais de arte e de expressdo, utilizando isto que Sontag admitia como siléncio.
John Cage, com suas pecas silenciosas, e Duchamp, com seus ready-mades, citados pela
autora, faziam parte desse “movimento” que, de uma forma ou de outra buscava certa
subversdo de conceitos, o desafio as convencdes e o questionamento e destrinchamento do
senso de arte.

Justamente a tal agressao, citada pela autora, contra o ideal de artista ou o artista ideal
e seu processo criativo. E uma perspectiva que simboliza um confronto, opondo, de um lado
um publico e uma arte convencionada e como ela deve ser consumida e, do outro lado, essa
“nova” arte, com seus artistas e publicos. E o processo de “amadurecimento” e transformacao
da arte moderna. Com certeza, uma manifestacao tipica do seu tempo,onde:

O artista ainda estda envolvido num progresso em direcao ao “bem”. Mas,
enquanto anteriormente o bem do artista era o0 dominio e o pleno desempenho
de sua arte, agora o seu bem mais elevado é atingir o ponto onde tais metas de
exceléncia tornam-se insignificantes para si, emocional e eticamente, e ele
fica mais satisfeito por estar em siléncio que por encontrar uma voz na arte.
(SONTAG, posicao 11, 2015).

Se antes a técnica era o ponto alto da formacdo artistica e consequentemente da sua
producdo, agora o artista prescindia disso para expressar. Do mesmo modo que as artes

plasticas foram deixando de ser representativas e realisticas, em resposta a criacdo e ao
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avanco da fotografia, que captava o real de modo mais rapido e facil comparado a pintura, e
passaram a utilizar técnicas diferentes e se aproximar cada vez mais do abstracionismo, para
representar ndo a realidade fiel tal qual como era, mas aprofundar as representacdes dessa
realidade em outros sentidos. E o caso do impressionismo, do cubismo, do surrealismo e da
maior parte das artes plasticas modernas na virada do XIX para o XX. A esses processos
somam-se 0s avancos tecnolégicos e das ciéncias para criar novas possibilidades técnicas e
possiveis na producao, distribuicdo, montagem e apreciacao artistica.

Para Sontag, por vezes, até mesmo o que expressar pode ter ficado em segundo plano.
Entre os artistas, ela diz, “reconhece-se o imperativo do siléncio, mas continua-se a falar da
mesma forma. Quando se descobre que ndo se tem nada a dizer, procura-se uma maneira de
dizer isso” (posi¢do 17). Claro que ndo é exatamente um esvaziamento do discurso, mas, sim,
novos discursos sendo organizados e colocados em pauta e, principalmente, novas formas de
expressar estes discursos.

A linguagem é experimentada ndo meramente como algo compartilhado, mas
como uma coisa corrompida, vergada pelo peso da acumulagdo historica.
Assim, para cada artista que a conhece, a criacdo de uma obra significa
enfrentar dois dominios potencialmente antagbénicos de significado e suas
relacdes. Um deles é seu préprio significado (ou auséncia de); o outro é o
conjunto de significados de segunda ordem, os quais, ao mesmo tempo que
estendem sua propria linguagem, a oneram, a comprometem e a adulteram.
(SONTAG, posicdo 21, 2015).
O sentido de uma obra de arte, de acordo com a autora, se da entre o que se quer dizer
e o0 que é entendido e apreendido pelo espectador. O estranhamento causado e a aplicacao das
obras em direcdo ao tal siléncio de Sontag faz do publico, frequentemente, um personagem
ativo na construgao dos significados destas pecas. De acordo com a autora,

O siléncio é uma profecia e as acOes dos artistas podem ser compreendidas
como uma tentativa de, concomitantemente, cumpri-la e reverté-la. Do
mesmo modo que a linguagem aponta para sua prépria transcendéncia no
siléncio, este aponta para sua propria transcendéncia para um discurso além
do siléncio. (SONTAG, posicdo 24, 2015)

E o aprofundamento interpretativo dos significados do siléncio e, assim como
descreve Orlandi (2007) é também o siléncio dotado de sentido. Sontag diz “O siléncio
continua a ser, de modo inelutdvel, uma forma de discurso [...] e um elemento em um
dialogo” (posicdo 16), servindo entdo para posicionar a obra em um ponto de equilibrio entre
o desejo de expressar do artista; o que é expresso, que € a obra em si; e a interpretacdao de
quem se depara com a obra feita. E ao sujeito que toma para si esse elemento pensando em

uma finalidade artistica, a autora sugere “deve produzir algo dialético: um vacuo pleno, um
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vazio enriquecedor, um siléncio ressoante ou eloquente” (posicdo 16) e ndo apenas um vazio
por si mesmo, mas a compreensao dos usos e dos efeitos dos siléncios em sua obra.

Por mais que isso ou aquilo possam parecer vazios, lacunas ou se mostrem sem
proposito, ndo ha, sobretudo na arte, neutralidade. “Uma coisa é neutra apenas com relacao a
algo mais — como uma intengdo ou uma expectativa” (posicdo 15). Sendo assim, tudo que é
vazio, toda pausa, toda auséncia e todo siléncio em uma obra de arte, uma gama de
significacdes e um estandarte para algum discurso. Nao implicito, onde “o ndo-dito remete ao
dito” (ORLANDI, 2007, pag 66), e diz respeito, assim, mais com mensagens subentendidas
que funcionam e sdo apreendidas por meio de dicas e pressupostos dentro de uma relagao,
qualquer que seja, entre os interlocutores e precisa estar em um contexto especifico
(ORLANDI, 2007), mas, sim, siléncio significante.

Mas claro, o siléncio ndo é arte e ndo é a obra de arte em si mesma. O siléncio — bem
como seus usos e suas diferentes representacoes — além de ser uma espécie de simulagao,
dado que o siléncio ndo pode existir totalmente de modo puro, é apenas um elemento da obra
e existe ali de modo pensado e para um fim (SONTAG, 2015), mesmo que esse fim ndo esteja
explicito pelo autor. Por vezes, esse elemento usado conscientemente, atrai a inteligibilidade
do espectador para preencher o espaco deixado, fazendo com que o observador tome para si
um papel ativo de interpretacao.

Entretanto, Sontag ainda apresenta uma abordagem diferente, que a primeira vista
pode parecer contraditorio, mas é apenas um outro tipo de perspectiva a respeito do siléncio
na arte. No fim das contas, atesta a complexidade dos aspectos do siléncio.

Ao invés de convidar o espectador a interpretar, algumas obras assumem um tom de
indiferenca diante do publico, utilizando isso como seu fim, como término, sendo
independente de qualquer leitura e buscando simplesmente a contemplacdo. Este uso do
siléncio é como uma:

“metafora para uma visdo asseada, ndo interferente, apropriadas a obras de
arte [...] inviolaveis em sua integridade. O espectador se aproximaria da arte
como o faz de uma paisagem. Uma paisagem ndo exige sua “compreensdo”,
suas imputacdes de significado, suas angustias e suas simpatias; ao contrario,
requer sua auséncia, solicita que ele ndo acrescente nada a isso” (SONTAG,
posicdo 22, 2015).

Afinal, os primeiros usos do siléncio, listados pela autora, bem como seus objetivos
sdo atestar a auséncia ou a rendncia ao pensamento e também testemunhar a perfeicdo deste
pensamento. Usado assim, a obra de arte ajudaria, sem divida, o espectador a aflorar seus

prejulgamentos e ideias preconcebidas sobre a forma de fazer e consumir arte. Com sorte,
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guiando-o a confrontar tais julgamentos cristalizados. E mesmo que ndo seja, a expressao do
siléencio contemplativo parece dizer bem mais respeito, além de proporcionar um caminho
reflexivo e meditativo, ao siléncio anterior a obra, o siléncio do artista. Sontag discorre,
falando sobre uma satisfacdo deste artista em encontrar e estar no seu siléncio.

O siléncio nesse sentido, como término, propde um estado de espirito de
ultimacdo antitético aquele que informa o uso sério tradicional do siléncio
pelo artista autoconsciente [...]: como uma zona de meditacao, de preparagao
para o aprimoramento espiritual, uma ordéalia que finda na conquista do
direito de falar. (SONTAG, posicado 11, 2015).

Além de sugerir um processo de silenciacdo autoconsciente, por parte do artista,
resultando em um “o que dizer”, mostrando as complexidades do siléncio, a autora ainda abre,
tematicamente, um canal de dialogo daqui para com o siléncio em sua percepcdo oriental,
colocando-o como uma jornada, metaférica, de uma visdo asseada e antitética,
espiritualmente, emocionalmente e — por que ndao? — em relacdo ao discurso e a cultura,
também.

A medida que se mergulha no silentium, também se aprofunda em suas camadas de
significados e percebe suas facetas multiplas. Suas defini¢des, vistas aqui, ndo se excluem, ao
contrario, se mostram como nuances do mesmo fenomeno. Complementam-se, trazem ainda
mais aprofundamento e pluralidade ao conceito e tocam diferentes areas da interacdo humana.
Desde a comunicagao entre individuos até o didlogo coletivo, ou nas diversas expressoes
artisticas, ou na busca pela assepsia e fortalecimento mental e espiritual ou na simples
contemplagado.

De todos os autores citados que se dedicaram a observar, perceber e descrever o
siléncio e seus efeitos, o ponto que os tangencia é entender que o siléncio ndo é a simples
auséncia de som. Mas, sim, uma ferramenta sofisticada da linguagem que carrega consigo
uma grande carga de significados e sentidos que ajudam a interpretar e/ou aprofundar as
interpreta¢des do mundo.

Com certeza, o siléncio é um conceito complexo e profundo e tem uma
multiusabilidade para a linguagem humana em todas as suas formas de expressdo, sejam as
artisticas ou as comunicacionais. O siléncio é um espago de protecdao do sentido, de reftigio e
pureza da mente e suas conexoes.

3

De acordo com Sontag, “o siléncio mantém as coisas ‘abertas’” (posicdo 26) acenando
para o seu aspecto fluido que se apresenta de formas diferentes e se espalha em varios
sentidos. E por mais que fluido e jamais apreensivel ou executavel, Orlandi diz que “o real da

significacdo é o siléncio [...] o siléncio é o real do discurso. O homem estd ‘condenado’ a
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significar” (pag 29), dando e reconhecendo no siléncio sua funcdo de balizar o real da
linguagem. O siléncio é relativo, precisa estar inserido em um contexto e ser confrontado com
seus contrapontos para ser percebido ou potencializado, mais a frente, em aspectos do siléncio

no cinema, sera tratado com mais detalhes.

3.4 Siléncio politico
3.4.1 A politica do siléncio — silenciamento e resisténcia

Aprofundando ainda mais os usos do siléncio, e isso interessa muito a este trabalho,
Orlandi leva seus estudos a implicacdo politica do siléncio, subdividindo o foco em duas
areas: um siléncio constitutivo, que tem a ver com um dizer e um nao-dizer, ja que dizer algo,
significa ndo dizer um outro algo; e um siléncio local, que é um silenciamento, no sentido do
ato de silenciar, e tem a censura como sua maior expressao, impondo a interdicao disso ou
daquilo, em determinados contextos (ORLANDI, 2007).

A atengdo ao silenciamento politico é importante para entender como o siléncio pode
ser usado, ao se transformar em silenciamento imposto, como uma ferramenta de manutengao
do poder e opressao por parte de estruturas autoritarias, mas, a0 mesmo tempo, também €é um
lugar de resisténcia a tal imposicdo. A politica do siléncio diz respeito a restricdo veemente da
liberdade de expressdo, a limitacdo a informacdo e eleicdo expressa de temas e palavras
proibidas. Com a transformacdo dos discursos multi em uno (ORLANDI, 2007), o controle
das narrativas e producdes de sentido populares, que servem para manter o status quo,
silenciando discursos dissidentes com potencial de questionamento e afronta a hegemonia
estabelecida.

E um conjunto de préticas que busca, assim, controlar e/ou manipular a circulacio de
discursos determinados na sociedade. Seja em forma de censura expressa ou com a exclusao
de certos temas, bem como de certos grupos sociais do debate publico, por exemplo, com o
distanciamento e invisibilizacdo desses grupos e suas falas. Um processo ativo que busca
proteger o padrao socio-cultural imposto e silenciando as ideias divergentes que possam
ameacar essa estrutura de poder. Esse processo de silenciamento é, portanto, uma forma de
reforgar a relacdo de dominacdo de um grupo sobre outro(s). Fato que coloca o siléncio em
ainda mais uma nova categoria. Nao apenas como fenomeno linguistico ou artistico, mas
também, agora, como um fenomeno ligado as questdes sociais e politicas.

Em maior ou menor medida, o poder se exerce tendo o siléncio como ferramenta.
Quando Orlandi (2007) diz que “o siléncio ndo significa a auséncia de informagcdao mas

interdicdo [...]. Ndo ha coincidéncia entre ndo dizer e ndo saber” (pag 107), ela sugere que o
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siléncio imposto pela censura ndo é simplesmente falta de informacdo, mas sim uma proibicao
ativa de expressio. Mesmo que a sociedade seja impedida de expressar ou divulgar
determinadas informacdes, isso ndo significa necessariamente que nao ha conhecimento do
que esta sendo censurado ou que se estéa sob efeito de censura.

E o caso das receitas de bolo e dos poemas publicados em jornais, por exemplo,
durante os anos mais repressivos da ditadura militar no Brasil. A censura atuava ativamente
nos meios de comunicacdo e proibia certas opinides ou noticias consideradas subversivas a
ordem. Os jornais, entdo, protestando contra a proibicao, como era possivel, e como forma de
chamar atencdo a isso, publicavam textos que claramente ndo eram jornalisticos como as
receitas de bolo, que, algumas vezes, até terminavam pela metade, causando a estranheza
necessaria para acentuar o fato de que algo estava errado, de que a censura estava sendo
imposta naquelas informagdes. A auséncia do discurso, nesse caso, ndo era ignorancia, mas
proibicdo. Quem transmitia a informacao e quem a recebia sabia que ali deveria ter um texto
que fora proibido, mas eram incapazes de discuti-lo publicamente. A informacdo, com isso,
era: existem fatos que ndo podemos falar a respeito, mas eles estdo presentes.

Para Orlandi, a censura esta lado a lado com a opressao, “mas isso ndao tem nenhum
mistério: proibem-se certas palavras para se proibirem certos sentidos” (pag 76). O
silenciamento da censura atua sobre a sociedade, a partir da atuacao sobre o sujeito. Se o
sujeito e o sentido se formam ao mesmo tempo e uma relagdo de encontro e criacao de
significacdes entre ambos em um determinado contexto, o que a censura faz é proibir a
criacdo de contextos que possibilitem que o sujeito possa apreender sentidos, que a autoridade
julga proibido (ORLANDI, 2007). E a interdicdo e distanciamento do sujeito de certos lugares
de sentido, é destitui-lo da posicao de conhecer certos discursos. Em um sistema autoritario, o
sujeito s6 pode, assim, ocupar os lugares de saber que lhe sdo permitidos para produzir os
sentidos que lhe sao permitidos.

O silenciamento da censura € a tentativa de prender intelectualmente o sujeito, impedir
que ele circule por discursos e possa, com isso, criar sentidos diversos e adversos ao contexto
autoritario em que se encontra. Desse modo, além de atuar, de modo coletivo sobre o grupo
social, para Orlandi, a censura atua, antes e fortemente, sobre o individuo, sobre a propria
identidade do sujeito. “Com a censura, ha a negacao da alteridade, mas também a identidade é
aniquilada” (ORLANDI, 2007, pag 80), o que implica a supressao da diversidade de
perspectivas e/ou pontos de vista, de vozes, de experiéncias e de pluralidades, contribuindo

ativamente para a homogeneizacdao do pensamento, para a transformacdo do multi em uno, e
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para a elaboragdo e atividade de um sistema social autocratico. Além, claro, de esvaziar a
autonomia do sujeito social e diminuir suas possibilidades de expressao.

Diz respeito as relagdes do sujeito com o dizivel [...]. A censura sempre
coloca um “outro” em jogo. Ela sempre se da na relacdo do dizer e do nao
poder dizer, do dizer de “um” e do dizer do “outro”. E sempre em relacio a
um discurso outro — que, na censura, terd a funcdo do limite — que um sujeito
sera ou nao autorizado a dizer. (ORLANDI, 2007, pag 104).

Com isso, ndo ha, entdo, autocensura. Apesar de atuar diretamente sobre o individuo, a
censura é um fendmeno externo que se impoe, de modo politico, religioso, social etc. que vem
de fora pra cima, ou melhor, de cima para baixo. E uma imposicdo da autoridade de um certo
grupo ou organizacdo maior que o individuo. Quando ele se proibe de falar isso ou aquilo, na
verdade, para Orlandi, é o contexto social que o proibe, é a cultura, o costume, a autoridade, o
medo de represalias.

Entretanto, essa censura “nao se trata do dizivel sécio-historicamente determinado (o
interdiscurso, a memoria do dizer), mas do dizivel produzido pela intervencao de relacoes de
forca nas circunstancias de enunciacdo” (ORLANDI, 2007, pag 105). Ou seja, da perspectiva
do censurado, é mais sobre o que se diz dentre as palavras e discursos permitidos, como se
criam e fazem relacionar sentidos com o que se tem a disposi¢ao em termos de comunicacao,
do que sobre o que é realmente proibido. O silenciamento da censura intervém restringindo os
discursos, apoiado nas normas contextuais existentes, e impede a expressao de ideias ou
opinides. Mas ndo consegue suprimir sentidos. Apenas proibi-los.

E sendo assim, nas bordas desse siléncio imposto, ha algo para significar e abrir canais
de comunicacao e sentido. Orlandi, diz entdo, que “para dizer ‘isso’ que estaria nessa posicao,
o0 sujeito tem de construir um outro lugar para ser ‘ouvido’, pra significar” (ORLANDI, 2007,
pag 105). Justamente a receita de bolo do jornal no meio da censura de informacdo. Quando
se diz algo, deixa-se de dizer todo o resto. Quando a censura se impde sobre algum discurso,
ela normalmente espera que se comunique algo que esteja de acordo com o que a autoridade
censora espera. A receita do bolo é uma terceira alternativa: ndao é o que a censura quer que se
diga, nem é o que o jornal quer dizer de verdade. E um discurso aparentemente vazio, mas
que sobra em termos de significado. De certa forma, um tipo de confronto ao silenciamento
imposto, é uma contestacao, em certa medida, silenciosa do discurso dominante.

Do mesmo modo que o dizer esta intimamente relacionado com o nao-dizer, o siléncio
esta relacionado com o discurso e os sentidos, e um implica diretamente na existéncia do
outro, também o poder da autoridade se espalha por toda a sociedade e cria-se, também por

todo lado em que ele chega, uma forca de resisténcia a ele. Essa resisténcia “esta por toda
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parte, e os sentidos vazam por qualquer espaco simbolico que se apresente. Eles migram”
(ORLANDI, 2007, pag 129), fazendo com que ndo haja, de fato, censura que seja realmente
eficaz. A censura quer primeiramente impedir o sujeito de significar. Proibi-lo de divulgar ou
ter contato com certas informacoes é uma ferramenta para isso.

E curioso pensar que Orlandi divide o silenciamento politico em dois. Um é esse
silenciamento local, a censura; o outro é um siléncio constitutivo (em relagdo a linguagem)
que é mais sutil — jd que mais natural — e diz respeito ao siléncio pelo excesso de linguagem:
todo dizer, ao escolher certas palavras, cala outros dizeres ao nao escolher outras palavras.
Este é um pouco mais “natural” de silenciamento, visto que dizer é, de fato, escolher palavras
para representar e construir ideias. No entanto, isso é evoluido em contextos autoritarios: se
diz algo, para evitar que se diga outro algo, criando — ou tentando — criar um novo sentido
para sobrepor o sentido que se quer evitar.

Nesse sentido, a oposicao silenciosa a censura e ao discurso dominante toma também
esse traco constitutivo do siléncio para si, mas cria um terceiro discurso: ndo se diz o que a
autoridade quer, nem o que se quer realmente dizer, mas sim algo novo, que ndo diz respeito a
nem um nem outro, aparentemente. Algo vazio dos sentidos que a figura autoritaria quer que
seja dito e também vazio dos sentidos proibidos. Porém, com isso, cria-se a possibilidade de
significar, de modo ndo explicito, mas ainda assim de acordo com o contexto. Sao ndo apenas
as receitas de bolos no jornal durante a ditadura, mas as musicas que driblavam a censura, as
charges, as ilustracées, as autobiografias literdrias (que viriam a ser publicadas ap6s o periodo
ditatorial), as artes de modo geral e também o cinema com o movimento Cinema Novo.

A esse respeito, Orlandi lembra que os artistas “exercem a resisténcia dizendo o
“mesmo” (o que é permitido) para dizer, no entanto, efetivamente “outra” coisa (o que é
proibido)” (ORLANDI, 2007, pag 108), criando assim seu espaco de significar e de se
encontrar consigo mesmo, COmo um sujeito, o que a censura luta para impedir.

A politica do siléncio, assim sendo, de acordo com a autora, trata sobre outro aspecto
do siléncio, o ato de silenciar, de impor o siléncio. Ainda ha ai o carater significante e
discursivo do siléncio, mas isso se da para criar novos discursos e sentidos ou interditar
determinados discursos e sentidos. Nos dois casos, o siléncio é imposto sobre o grupo social e
sobre o sujeito, caracterizando o silenciamento — ou a tentativa de silenciar — tais grupos de
sujeitos. Na perspectiva de Orlandi, ndo ha como isso ser plenamente efetivo, porque sujeito e
sentido se constituem mutuamente e se movimentam em uma mesma direcdo, criando novos
discursos e, fundamentalmente dando origem a uma forca de resisténcia oposta ao poder

autoritario do silenciamento. O siléncio como forma de controle, isto é, o silenciamento,
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existe e estd atrelado a todo regime autocratico, embora ndo precise estar s6 e
obrigatoriamente dentro do espectro politico. De todo modo, sempre que ha silenciamento, em
contrapartida ha também o exercicio da resisténcia a ele, baseado na capacidade de resistir e

ressignificar de todo sujeito.

3.4.2 Espiral do siléncio

A Espiral do Siléncio é, resumidamente, um processo de silenciamento de grupos
minoritarios convertendo suas opinides em outras ou impedindo que sejam veiculadas, em
prol de uma opinido maior e, aparentemente, tida como mais forte. A espiral é o efeito de um
discurso dominante que enfraquece e engole discursos menores. E isso estd intimamente
relacionado com os meios de comunicacdo tradicionais, sua hegemonia e como se da a
construcdo, a veiculacdo e a afirmacdo imperativa da sua comunicacao e, claro, a difusdo e
percepcdo da sua opinido.

A teoria da Espiral do Siléncio foi organizada literariamente no comego dos anos
1970 e é atribuida a autora alema Elisabeth Noelle-Neumann, apés estudos sobre a opinido
dos cidadaos alemades durante as eleicdes do pais. Noelle-Neumann foi uma sociéloga e
cientista politica e sua Espiral do Siléncio foi desenvolvida a partir de estudos dos periodos
eleitorais e da expressdo da opinido das pessoas nesses periodos. O poder da imprensa e a
percepcdo social desse poder é essencial para a teoria. E vista como uma teoria da
comunicac¢do, mas foi resultado de estudos dentro do campo das ciéncias sociais e préximo da
psicologia social, entende o homem como um sujeito dependente da coletividade que busca
pertencimento e harmonia com o grupo, com a sociedade, o que demonstra a influéncia social
sobre o comportamento e a propria psique do individuo.

A Espiral galgou alguns degraus em popularidade entre as teorias da comunicacao,
mas no Brasil ndo se tem obras cientificamente confidveis traduzidas. Para esta pesquisa,
conhecemos a Espiral do Siléncio a partir de autores como Hohlfeldt (1998), Middes (2005),
Barros Filho (2015), Mendonca & Braga (2015) e Magnotta & Grinberg (2017).

Para entender a teoria, “pode-se considerar que o nucleo duro desta teoria consiste no
argumento de que as pessoas que tém uma opinido, um ponto de vista, minoritario, tendem a
cair no siléncio ou no conformismo, perante a opinido publica geral” (MIDOES, pag 2,
2005).E preciso aceitar o ser humano como um ser socidvel que busca a aprovacdo e o
pertencimento ao grupo social e para isso, tende a aproximar suas proprias opinioes da

opinido percebida como mais aceita, popular e comum a todos.
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Na década de 1970 e até antes da popularizagdo da internet, os meios de comunicagado
concentravam um grande poder, retendo, com sua autoridade e prestigio, a decisdo de
escolher o que seria veiculado, como, quando e por quem. Fazendo isso diariamente, os canais
de midia repetiam suas opinioes a respeito deste ou daquele assunto e se colocavam, assim,
como base para a formacdo da opinido publica. Nao se pretende, aqui, detalhar os pormenores
conceituais de opinido publica, nem como isso pode ser enviesado ou influenciado, tampouco
as formas de poder e atuacdo das inimeras empresas de comunicacdo, apenas compreender
que o papel mididtico na construcdo da opinido é fundamental para o entendimento do
silenciamento descrito na Espiral.

Por exemplo, de acordo com Magnotta & Grinberg (2017), “se a midia repetidamente
e de forma consistente apoia um lado em uma controvérsia publica, esse lado tera uma chance
significativamente maior de terminar o processo de espiral de siléncio como vencedor” (pag
398). Isso significa que quando a opinido, o discurso midiatico sdo entendidos e percebidos
como dominantes, configuram-se em uma forte influéncia na hora de construir ou formar a
propria opinido do individuo. Quando os diversos canais midiaticos apresentam certa
homogeneidade na abordagem dos temas, convergindo discursivamente, isso é potencializado
de modo ainda maior (BARROS FILHOS, 2015).

O fato, de acordo com a teoria, é que o ser humano, como ser social, sente um grande
desconforto ao ver sua opinido em desacordo com a maioria, e se sente intimidado por ter que
defender tal opinido diante de um grupo que, claramente, ndo concorda com ela (BARROS
FILHO, 2015). A opinido publica vem da opinido midiatica e seus enquadramentos, e, com
isso, estar alinhado com o discurso difundido é também estar alinhado com o discurso do
grupo social, o que evitaria represalias de diversos graus. Concordar ou construir opinido
baseado no discurso vigente nos meios de comunicacdo e mais aceito socialmente
proporciona certa seguranca social e psicologica ao individuo. A legitimacdo do poder e
influéncia midiatica sobre o que a populacdao deve pensar, cria a narrativa dominante, ao qual
a opinido publica toma como sua, silenciando, desse modo, os incompativeis a ela e atestando
a opinido dos meios tradicionais.

Segundo Barros Filho (2015) “Quanto mais uma opinido for dominada dentro de um
universo social dado, maior serd a tendéncia a que ela ndo seja manifestada” (pag 208).
Detalhando melhor, o silenciamento acontece, descrito na teoria, quando, ao perceber a
opinido dominante, aqueles de opinido adversa podem tomar dois caminhos: ou tém grande
chance de ndo expor o que pensam, se colocando, eles mesmos, em siléncio, o que resulta no

enfraquecimento social da sua opinido; ou renunciam a propria opinido e tomam como sua a
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narrativa dominante, o que também enfraquece a opinido pessoal e contribui para sua
invisibilidade. Nos dois casos, a hegemonia do discurso midiatico e social tende a minimizar
os dissonantes e fortalecer os congruentes, através do silenciamento de um e da exposicao do
outro.

Isso acontece devido ao incomodo social de ser divergente em um grupo e também
pelo medo de punicdes sociais como o isolamento, o conflito direto fisico ou verbal ou da
percepcio do seu préprio discurso como fraco (MIDOES, 2005). A Espiral engole todos os
discursos menores em favor de um discurso maior que, sem um contraponto para equilibrar,
aumenta de volume e se estabelece como hegemonico.

Contudo, a dominancia de uma opinido sobre outra ndo representa necessariamente
sua forca. Em muitos casos — e isso fica mais evidente a partir do fortalecimento da internet
frente a comunicacao tradicional — a opinido silenciosa, a opinido minoritaria pode crescer
fora do radar, sem ser mapeada. Ao olhar as elei¢des nas quais Donald Trump foi eleito
presidente dos EUA em 2017, Magnotta & Grinberg (2017), mostram um novo aspecto da
teoria e atualizam um pouco mais suas aplicacdes neste sentido.

O processo de silenciamento por la foi percebido quando muitos veiculos de
comunicagdo nos Estados Unidos adotaram abertamente uma postura anti-Trump, com uma
cobertura negativa de sua candidatura e uma cobertura positiva — ou menos negativa — em
relacdo a sua oponente. Os jornais escolheram seus lados, em sua maioria, 0 mesmo. E se na
maior parte do tempo, a maior parte da imprensa pregava informacoes criadas a partir da sua
propria visdao de mundo, o reconhecimento da opinidao dominante pelos agentes sociais gerais
ficou facil.

Desse modo, mesmo que um possivel eleitor de Trump fosse requisitado a expressar
sua opinido em alguma pesquisa eleitoral ou na midia, provavelmente ndo o faria com
sinceridade, visto que a opinido pessoal e a dominante contrastavam. O receio de se colocar a
margem da narrativa hegemonica — pelo préprio agente proprietario e difusor de tal narrativa
— é um ponto fundamental na Espiral do Siléncio. O grupo exerce certa pressao no individuo,
fazendo-o, normalmente, querer se adequar ao coletivo sem ser julgado por ele e sem sofrer
represalias. “As distor¢des no mapeamento de intencdo de voto foram atribuidas ao fato de
que, muitas vezes, o eleitor responde, diante do agente entrevistador, o que considera
‘politicamente correto’ ou ‘socialmente aceitavel’ e ndo o que realmente pensa ou pretende
fazer” (MAGNOTTA E GRINBERG, 2017, p. 399). Isso silencia, mas, em siléncio, cresce

fora do julgamento. O resultado, sabemos, foi a eleicdo de Donald Trump para a presidéncia
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dos EUA. Na hora de votar, sem receio de julgamentos sociais, os eleitores ndo precisaram
esconder a opinido.
De acordo com Middes,

Esta teoria ndo pretende ser um ideal tedrico, também porque ndo é estdtica e
porque ndo se baseia num pensamento teérico. E mais um puzzle de ideias
que se cruzam e se completam e ao qual pode sempre ser acrescentado mais
uma peca. Trata-se de um puzzle de ideias que estd, muitas vezes, interligado
com as campanhas eleitorais, que ja foram alvo de estudo da prépria Noelle-
Neumann. (pag 5, 2015).

E importante pensar também que a Espiral do Siléncio foi concebida na década de
1970, e de 14 pra ca muita coisa mudou. A primeira delas é a abertura do polo comunicacional
e a sua democratizacdo a partir da popularizacdo da internet, o que diminuiu o poder de
influéncia da midia tradicional sobre os cidaddos e resultou também em um certo anonimato
digital que favoreceu a disseminacdo de opinides das mais diversas, sem a preocupacao real
de sofrer represalias sociais. Junto — ou dentro — das bolhas digitais tematicas, altera-se a
percepcao das informacgdes e dos discursos como fortes ou fracos. Contudo, de uma forma ou
de outra, ha hoje uma diversidade maior de meios e canais de comunicacdo e, com isso, uma
pluralidade maior de vozes e atores sociais ativos na comunicagao.

Se por um lado é verdade que a Internet trouxe a possibilidade de participar
do debate politico no anonimato, o que poderia aumentar a tendéncia de
confronto de opinides a custos sociais relativamente reduzidos, fazendo com
que o medo do isolamento fosse minimizado; por outro, langou os individuos
em verdadeiras “camaras de eco”, conforme convencionou-se chamar. Isso
significa que embora as midias sociais promovam a ideia de que sdo
plataformas neutras, depositarias de narrativas livres e alternativas ao
Agenda-setting tipico dos meios de comunicacdo em massa, elas, por meio
dos algoritmos de programacdo, fazem com que os usudarios estejam
permanentemente em contato com suas narrativas favoritas, formando grupos
polarizados que resistem a informacdes que nao estdo de acordo com suas
crencas. (MAGNOTTA & GRINBERG, pag 406, 2017).

As informacgdes sdo abundantes e chegam de modo bem mais rapido também, o que
pode dificultar o processo de inteligibilidade das informacoes e a constru¢do ou percepgao de
uma opinido, devido a sua excessividade e velocidade. Os filtros criados pelo funcionamento
automatizado os algoritmos das redes também podem ser entendidos como potencializadores
desta dificuldade de compreender informacdes em tempo habil e também um préprio
favorecimento do silenciamento, através das citadas bolhas temadticas que cercam os usudrios
da internet com assuntos de interesse pessoal e ndo publico, reforcam as crencas do usudrio e
o distanciam do debate social real, levando a uma percepcao distorcida dos assuntos e,

consequentemente, a uma opinido, igualmente ou ainda mais, enviesada e superficial.
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3.5 Cinema politico

O cinema surge no final do século XIX e nas primeiras décadas do XX comeca a
tomar forma, desenvolver a linguagem e modelar, mais ou menos, o carater sofisticado que se
conhece hoje, tanto tecnicamente, quanto narrativamente, o que faz da ferramenta
cinematografica, algo invariavelmente moderno, seja entendido como um formato, um tipo de
arte ou um meio de comunicacdo. E tanto quanto moderno, politico. O cinema, na sua origem
“delineada pelos irmaos Lumiere, Mélies e Griffith, foi marcada pela presenca das vertentes
social e politica. A partir de entdo, essa dimensdo sdcio-politica desdobra-se, aflorando com
grande poténcia em varios momentos da histéria cinematografica” (CHAIA, 2009, pag. 8).

Nas primeiras décadas do cinema, ja se ultrapassa o carater 0bvio que a ele era
esperado, que € o registro puro e simples da realidade, e passa-se, entdo, a ocupar um papel
um pouco mais estratégico, comunicacionalmente falando, nas sociedades de capitalismo
industrial em transicio (ALBUQUERQUE, 2021). Desse modo, pensando em mercados e
abrindo um espaco nobre para discussdao ou difusdo ideoldgica, através da representacao
artistica da nova arte cinematografica, que dialoga bem com grandes publicos. Isso de modo
explicito ou ndo, visto que um cinema politico é feito nos detalhes, caso contrario é panfleto
ideol6gico, e é também com detalhes que a politica é feita no cinema.

A capacidade de trabalhar a realidade através de imagens e falar para um grande
publico massificado, se mostrou um grande recurso para a criacdo, dentre outras coisas, de
discursos hegemonicos, politicos, ufanistas, cultural e identitario, sem perder o aspecto,
mesmo se através de narrativas ficcionais, preso e baseado na realidade concreta de seu
tempo. As questoes discutidas e representadas no cinema eram captadas do imaginario da
sociedade, e tinham ai suas questoes, seus medos e seus anseios e traduzidos na tela.

Gregorio Galvao de Albuquerque (2021), professor e pesquisador, diz que “o cinema
politico ndo é uma arte descontada da realidade, pelo contréario, ele é a expressao do encontro
com o real e sua possibilidade de representacdao e de critica”. O audiovisual do cinema é o
resultado de um confronto com o real, que cria representacoes similares ao real, é o olhar para
o real e sua transcricdo imagética e sonora. Ainda, os termos “politico” e “critica”, aqui,
devem ser entendidos de forma isenta de valores, pois seus significados dependem de onde
vém, como vém e ao qué sdo destinadas tais palavras. Elas adjetivam quais substantivos?
Quais sujeitos? O filme Arquitetura da Destruicdo (1989), de Peter Cohen, por exemplo,
denuncia um uso politico do cinema a partir da perspectiva do regime nazista, onde imagens

eram produzidas de modo milimetricamente pensadas para exaltar o regime vigente, com suas
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figuras e seus simbolos de poder em exaltacdo e os adversarios politicos, os inimigos
ideol6gicos, subjugados, endossando o incentivo ao discurso dominante, assumidamente
afirmacoes de ddio e intolerancia.

Sobre o tema, Leni Riefenstahl, foi uma realizadora alema responsavel por um grande
salto técnico e estético no desenvolvimento da linguagem filmica nas décadas de 1920 e 1930,
desde a filmagem, de ares documentais, a montagem, com a disposicdo de novos angulos de
camera, movimentos dindmicos e uma narrativa visual mais amarrada e potente. Contudo, na
mesma medida que carrega um reconhecimento na arte audiovisual, Riefenstahl, também leva
consigo a negatividade da sua aproximacdo com o regime naziste. Ela usou muito do seu
conhecimento cinematografico para divulgar os ideais pregados pelo regime ou, ao menos
ajudar, com seus filmes, a sua propaganda, difundindo a imagem de como o regime se via e se
mostrava, com a percepcao de superioridade e perfeicao ariana em relacdo ao mundo. Assim,
seus filmes com mais destaque sdao Triunfo da Vontade (1935) e Olympia (1938), ambos
inovadores, mas também a servico do regime.

Claro, que esse carater propagandista ndo é nem funciona como uma agulha que injeta
discursos em uma Unica sessdo e transforma cidaddos civis médios em nazistas. O poder
existe, sim, mas precisa de varias outras variaveis sociais para se criar condescendentes
ideolégicos. E importante pensar o contexto de onde obras dessa natureza nasceram e lancar
um olhar ndo diacrénico para exemplos filmicos com caracteristicas parecidas. O filme O
Nascimento de Uma Nagdo (1915), de Griffith, para citar um exemplo, é explicitamente
racista, mas isso ndo quer dizer que a sociedade como um todo compartilhava as mesmas
opinides ou ideias expostas no filme. De acordo com a pesquisadora e historiadora Priscila
Aquino Silva (2004), o filme “é um olhar sob o meio social imbuido de pressupostos e
preconceitos ligados aqueles que o criaram”.

Bom um ruim, o cinema lanca um olhar critico e reflexivo para uma questdao, mas
baseado no seu agora, trazendo consigo o olhar proprio dos seus autores, bem como suas
opinides e perspectivas, em relacdo a esse tempo. Claro que bons filmes, de acordo com os
manuais de roteiro e criacdo filmica consagrados, (FIELD, 2001; MCKEE, 2006;
COMPARATO, 1995), sugerem superar as crencas pessoais e aprofundar a discussdao
justamente no sentido dos contrapontos, a fim de favorecer a experiéncia narrativa. Se ndo,
mais uma vez, o filme deixa de ser, cada vez mais, um filme e se aproxima de um panfleto
ideol6gico, destruindo a experiéncia cinematografica do espectador.

De todo modo, a impressao da realidade através da imagem ndo €, nesse sentido, algo

neutro, muito menos a forma como se escolhe representar isso. Em Globalizagdo: as
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consequéncias humanas, Bauman lembra que a fantasia “raramente é genuinamente va e
menos ainda inocente de fato” (1999, p. 44), apontando para o fato de que a embalagem da
fantasia, incluido ai a ficcdo cinematografica e seus enquadramentos, conta com seus
discursos e interesses proprios, e estes, associados, presentes nas suas narrativas.
Principalmente porque é com a imagem, com seus graus de construcdo fantasiosos, trabalhada
por metodologias e processos artisticos, que o mundo e sua cultura, bem como as sociedades,
suas praticas e imaginarios inseridos nesse mundo, podem ser edificados. Mesmo que o
cinema parta do mundo real e tire da realidade o seu material, ao mesmo tempo em que faz
isso, também influencia a criacdo dessa propria realidade. De acordo com Kosik (2011, apud
ALBUQUERQUE, 2021), isso é uma caracteristica da obra de arte. E de onde o cinema,
como arte, ndo pode fugir. O autor exemplifica:

“Uma catedral da Idade Média ndo é apenas expressdo e imagem do mundo
feudal, é ao mesmo tempo um elemento da estrutura daquele mundo. Ndo s6
reproduz artisticamente a realidade da Idade Média, mas a0 mesmo tempo
também a produz artisticamente. Toda obra de arte apresenta um duplo carater
em indissoluvel unidade: é expressao da realidade, mas ao mesmo tempo cria
a realidade (KOSIK, 2009, in ALBUQUERQUE, 2021, pag 168).

E intrinseca a capacidade do cinema de representar esse real, seja com maxima
fidelidade, dentro dos limites permitidos pela sua linguagem, seja com a maquiagem ficticia
que, deliberadamente, pode-se fazer. Qualquer que seja a forma, o imagindrio social atua de
maneira ativa na criacao da obra cinematografica, e esta, pronta, por sua vez, volta ao publico
devolvendo a ele esse imaginario, modificado pelo labor artistico dos seus autores.

Em algumas poucas paginas intituladas Podem as imagens devorar os corpos?, Norval
Baitello Junior (2007), resume a ideia de um curso sobre imagens ministrado por quatro
meses, que é a seguinte: estamos, como seres humanos sociais e em sociedade, rodeados o
tempo inteiro de cada vez mais e mais imagens. Sao imagens de todos os tipos que nos entram
pelos sentidos e assumem o papel das nossas proprias imagens internas, que sao as crencgas, a
capacidade de imaginar, de criar e de pensar com autonomia. O que faz com que se assuma
como proprias, cada vez mais e com menos filtros, essas novas imagens que chegam, com
toda sua carga semantica e seus conjuntos de significacdes agregados, como se fossem
imagens criadas de modo interno e independente, e depois as reproduz da mesma maneira. E,
em certa medida, um esvaziamento do pensamento autdbnomo e uma reproducao de discursos
que ja chegam prontos.

Por outro lado, é bem verdade, de acordo com Deleuze (apud CUNHA, 2014), que nao

se pode pensar sem trazer de fora o motivo do pensar. O mundo, os fendomenos do mundo e
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suas inter-relagdes é que provocam a reflexdo e oferecem material para o pensamento. Fechar-
se para isso é também se fechar em suas préprias imagens internas. O pensamento precisa de
estranheza, de distanciamento e sobretudo de um referencial ou motivo para se tecer
reflexdes. Cunha (2014), ao refletir sobre a Maquina de Guerra e o pensamento nomade de
Deleuze, nos lembra que “é somente a partir de relacoes com a exterioridade que o filésofo
ganha o que pensar” (pig 59). E preciso equilibrio, portanto. E, principalmente, um
alfabetismo imagético. Nao é nem rejeitar tudo, nem absorver tudo sem um filtro eficiente,
critico e sempre desconfiado.

Dione Oliveira Moura (2007), no Cinema entre o siléncio dos sentidos e a polissemia
discursiva, lembra que o cinema é um espaco de producdo simboélica, um local de
representacoes que podem manipular ideologias (pag 37), mas o publico nao € de todo passivo
na sua recepcao. Normalmente, se ndao concorda ou se ndo discorda com os significados
hipotéticos das historias do cinema, ao menos reflete-se a respeito, seja na ficcdo ou no
documental.

E, apesar de superar os conceitos da teoria da Bala Mégica', em relagdo aos seus
efeitos na recepcdo, a imagem cinematografica, ainda assim, traz consigo um certo uso e
desdobramentos politicos intrinsecos, e, por consequéncia inevitavel, também um certo grau
de influéncia e poder. Talvez algo impossivel de ser separado do fazer cinematografico, em
sua esteira produtiva e criativa do inicio, em sua producao, ao fim, em sua projecao. Fato que
se deve a sua origem industrial indissociavel, de acordo com Gomes dos Santos.

“ndo se pode escamotear o fato de que o nascimento do cinema se processa
sob o desenvolvimento tecnoldgico do capitalismo. Isso implica diretamente
nas possibilidades postas a producdo cinematografica. Isto é, para que se
possa realizar cinema, ha a necessidade de uma determinada quantidade de
capital” (GOMES DOS SANTOS, 2020, pag 145).

Como arte e como industria, o cinema precisa ser financiado, do mesmo modo que
eram financiados os grandes artistas e suas obras no decorrer da histéria. E dependendo do
mecenas, a obra pode tomar diferentes caminhos e aspectos e também se dedicar a representar
ou nao, com seus graus de fidelidade estes ou aqueles grupos sociais.

No trabalho Imagindrio norte-americano através de Hollywood (2004), a historiadora

Priscila Aquino Silva nos mostra que o uso politico do cinema ficou evidente na Primeira

% Teoria comunicacional elaborada nos anos 1930 nos EUA que analisa a recepcio da informacdo no
espectador. E também chamada de Teoria Hipodérmica ou Agulha Mégica. A teoria acredita em uma audiéncia
passiva e suscetivel, que absorve facilmente as informacGes dos meios de comunicagdo. Estes, descritos, com
isso, como dotados do poder de “injetar” seus discursos e ideologias sobre a audiéncia, como uma agulha. Dai o
nome.
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Guerra, por exemplo, tanto nos momentos de pré, quanto de pos conflito. De acordo com a
autora, “os filmes dessa época foram armas eficientes na guerra psicologica, ganhando a
simpatia dos neutros e inflando o nacionalismo” (pag. 16). Junto a isso, a censura a certos
titulos do periodo também ajuda a mostrar o poder da imagem e da narrativa cinematografica
e como isso é reconhecido. “No filme Noivas de Guerra de 1916 a mocinha gravida que ama a
paz, prefere o suicidio a botar no mundo mais um soldado. Este filme foi proibido por ser
perigoso aos ideais militaristas” (pag 16). A proibicdo mostra a relacdao intima do cinema com
seu tempo, com o imaginario do seu tempo, as questdes sociais do seu tempo e,
principalmente, as relacdes com os poderes e 0s poderosos do seu tempo.

Ao se dedicar a interpretagdo de Lukacs, Elandia Duarte (2019) diz que os “sons,
angulos das imagens, cortes, cores, cendrios, figurinos etc., enfim, todos os aspectos do filme
devem confluir para se criar um mundo subjetivo que va além do puramente imagético” (pag
71). E confluem, dando profundidade e enchendo a imagem visual e sonora de significados. O
elemento animico, o movimento, a criacdio do ambiente, a atencao que o cinema consegue
criar na recepc¢ao faz com que os discursos escondidos possam entrar de maneira mais livre e
sutil no imaginario da audiéncia, porque chega nao unicamente pelo inteligivel e racional, mas
também através de outros canais, ao que Gomes dos Santos (2020) chama de “atalhos
emocionais”. Isso faz com que a naturalidade do que esta sendo dito e mostrado na tela, a
espontaneidade das acdes e a amplitude significativa dos discursos, e suas respectivas
relacOes, atinjam o publico no momento em que estao com a “guarda baixa”, emocionados e
entregues ao ambiente suspenso e imersivo da historia que acontece na tela.

Durante o inicio do século XX, momento em que o cinema nasce e se desenvolve, é
também o momento moderno em que as metanarrativas estdo sendo questionadas. E um
periodo marcado pela interrupcao da busca da verdade. Agora, a verdade, no seu aspecto mais
literal que fosse possivel, vinha pouco a pouco deixando de ser uma ideia a ser buscada de
modo incessante e obstinado, como pressupunham as correntes iluministas e positivas até o
momento anterior. As décadas finais e iniciais do XIX e XX, respectivamente, dentre outras
muitas coisas, marcam também essa mudanc¢a em relacao ao conceito de verdade, onde ela
deixa de ser sinonimo de real da linguagem, dos fatos, dos discursos, dos fenémenos e
comega a ser entendida como uma criagdo, uma constru¢ao (CUNHA, 2014). Ao cinema, isso
cabe bem.

As realidades cinematograficas se mostram como representacoes similes da realidade,
nesse momento momento em que ela passa de “enunciacdo totalizante da verdade, operada

pela razdo, para se tornar a expressdo figurativa de uma perspectiva, mediada pela
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interpretacdao” (DE ALMEIDA, 2020, pag 91) da prépria realidade. Ao mesmo passo, 0o
cinema é um espaco representativo da realidade e também construtor dessa mesma realidade.
Suas verdades estdo dentro do enquadramento imagético e ao alcance dos seus microfones,
mas dialogam com o exterior, com o ptiblico e com a realidade social. E um jogo de inter-
traducdo e inter-criagdoes que se retroalimentam. As artes de modo geral, principalmente a
literatura e o teatro, artes narrativas, nunca deixaram de representar, evidentemente. Mas com
o cinema, toda sua poténcia audiovisual e sua capacidade de didlogo e mobilizacdo de grandes
publicos, o colocaram alguns passos a frente no sentido de construir um imaginario coletivo
forte.
De acordo com De Almeida (2020), esse imaginario:

“nao é mero reflexo da realidade, mas seu agente transformador, pois
preconcebe objetos, arquiteturas, artes, técnicas, pensamentos, ideologias,
interpretacOes, perspectivas, etc. Se o real é o reino do “nao interpretavel”, da
insignificancia, do vacuo de sentidos, s6 poderiamos tornd-lo pensavel,
compreensivel, interpretavel, recorrendo ao imagindrio, a traducdo desse
impensavel e indizivel em uma imagem simbdlica que, por sua redundéancia e
repeticdo, nos situa nesse reino da singularidade intransponivel” (ALMEIDA
2020, pag 94).

3.5.1 Um outro sentido da representacao: representatividade

A representacdo ainda pode ser lida de modo mais amplo, aprofundando o termo e
seus significados laterais. De acordo com o dicionario, representacao pode ser entendida
como exposicdo, exibicdo; observacdo feita em termos persuasivos; e a arte de representar
papéis em cinema, teatro ou televisdo, a ocupacdo de ator ou atriz. O curioso é pensar que um
sindnimo seja a palavra representatividade. Esta, pode ser entendida como o carater do que é
representativo; qualidade reconhecida a uma pessoa, um grupo para defender ou representar
seus interesses ou exprimir-se em seu nome.

O cinema, espelho da sociedade, assume o desafio de traduzir a complexidade dos
estratos sociais em imagens e coloca representacao e representatividade como conceitos
proximos. E a construcdo simbélica do cinema através das escolhas estéticas e decisdes
expressas dos temas a serem abordados e como o fazer, com personagens, figurinos, falas,
elenco. Sem duvida, um trago intimamente politico e ideolégico que expressa as relacdes e
dindmicas de poder ao redor da industria cinematografica. E isso diz muito respeito a
construcao e reconhecimentos das identidades diversas.

Quanto a isso, de acordo com Moura (2007), promovendo uma polissemia geopolitica
dos sentidos, através da representacdo plural, o incentivo do cinema nacional, do cinema local

tem uma grande importancia nas mudangas das perspectivas e producdo simbdlica mas
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diversa “e ndo apenas de mimetizacao das representacdes culturais padronizadas pelo cinema
global” (pag 35). A diversidade étnica, de género, sexual e cultural sdo dimensdes
fundamentais por uma maior inclusdo de narrativas e pontos de vista diferentes, com o intuito
de tirar da marginalizacdo e dar voz a personagens tradicionalmente marginalizados e
silenciados, ajudando a desconstruir esteredtipos superficiais.

Contudo, a questdo maior ainda ndo é apenas representar, mas como representar. A
responsabilidade ética precisa ser sempre presente, e quanto a isso, Moura (2007) lembra que,
entdo, é preciso responder:

Como os recursos audiovisuais no cinema estdo sendo utilizados para
promover e difundir a construcdo de situacGes mais ou menos
contextualizadas e proximas da realidade que se quer representar? As
caracteristicas sociais estdo bem definidas ou sdo apresentadas de forma
difusa? Como sdo delineados os personagens? Apresentam estere6tipos? [...]
E preciso avaliar se o conjunto da obra contribui de fato para a analise das
situacdes e temas que se propde focalizar (MOURA, 2007, pag 39).

A democratizacao dos meios é essencial e isso tem a ver tanto com quem esta a frente
das cameras, quanto quem esta atras dela, bem como quem esta aguardando o resultado disso
a frente da tela. O surgimento de novas vozes e narrativas independentes multiplicam as
abordagens e enriquecem o panorama cultural. O incentivo a uma representacao mais justa,
contra o siléncio representativo, é também um incentivo a propria democracia, valorizando a
pluralidade e reconhecimento cultural.

Assim, ao descentralizar a producdo cinematografica, isto é, se distanciar dos eixos
hegemonicos e produtores do cinema em termos narrativos, representativos e geograficos,
abre-se espaco para que novas perspectivas surjam e tenham a possibilidade de apresentar
suas proprias narrativas, com um teor menor de distorcdao proveniente de um olhar alheio e
criado pela propria histéria do cinema. O faroeste norte-americano, por exemplo, é
responsavel pelas lendas do velho oeste, transformando os filmes de acdo do tema em um
género cinematografico com sua identidade prépria e seus clichés inegocidveis, com sua
linguagem técnica, suas formas de narrar e suas tematicas. Durante boa parte do século esses
filmes foram feitos e veiculados, o que estabeleceu, historicamente, a forma de se filmar e
contar essas narrativas. A politica de expansdo norte-americana, os bravos aventureiros da
conquista do Oeste, os povos indigenas como inimigos, as mulheres de voz e acGes limitadas,

homens negros quase inexistentes etc'.

!> Um olhar geral e generalista sobre a tradicdo filmica do faroeste norte-americano. Sabe-se que nem todos os
filmes tém as mesmas caracteristicas, algumas obras pontuais fogem ao padrdo estabelecido, mas, ainda assim,
ha um padrdo ao qual a maioria das obras se insere.
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“A producdo cinematografica nacional [brasileira] ja esta, a priori, deslocada
geograficamente quando se consideram as produtoras e os diretores” (MOURA, 2007, pag
40), mas ainda precisa-se pensar os deslocamentos internos do pais, as representacoes, 0S
espacos e os multiplos sentidos das narrativas e personagens de fora do tradicional eixo
produtor nacional. Quais os angulos, os enfoques e enquadramentos estdo sendo lancados para
mostrar essas histérias? De um modo original? Condizente? Universal e globalizado?
Estereotipado? Para Moura (2007), estas sdo as reflexdes a se pensar para fazer com que o
cinema nacional possa potencializar suas narrativas de uma forma realmente democratica e

diversa em representacado, significados e discursos.

3.6 Aspectos do siléncio no cinema
3.6.1 A nao mudez do cinema mudo

O cinema, pelo seu carater multi-artistico, possibilita que multi-defini¢oes de siléncio
sejam colocadas em pratica, ao criar, através do uso da sua linguagem, um universo inico em
cada filme que amplia e entrelaga os aspectos do siléncio e seus significados. No cinema é
possivel ver isso em suas diferentes facetas. Momento de pausa no didlogo, na transicao de
acoes, sequéncias visualmente contemplativas, trilha sutil ou auséncia de trilha, hesitacdo de
personagens, palavras que buscam dizer outras palavras e significar significados que ndo suas
obviedade etc.

O cinema sonoro, como disse Balazs (2012), ja citado, é a Unica arte que pode
representar e fazer sentir o siléncio com sua profundidade, aproximando-se mais da real
sensacdo de siléncio. Porque a relacao consciente de som (ou auséncia) com a imagem dentro
de um contexto é o que provoca a sensacdo e sugere os significados do siléncio dentro
daquele filme. Coisa que o cinema nao sonoro nao pode fazer deliberadamente, pelo fato do
seu siléncio ndo ser uma escolha, mas uma imposicdo técnica das tecnologias do seu tempo.
Nem o teatro, nem as artes visuais, nem o radio, por exemplo, pois “quando nenhum som vem
de nosso aparelho, toda a performance cessou [...]. O tinico material da peca de radio sendo o
som, o resultado da cessacdo do som ndo é o siléncio, mas apenas o nada”'® (BALAZS, 2012).

Ao que Michel Chion (2011) concorda, ao lembrar “que o cinema sonoro ilumina um
justo paradoxo: foi necessario que houvesse ruidos e vozes para que as suas paragens e
interrupcdes moldassem aquilo a que chamamos siléncio” (pag 50). E resultado do contraste

entre o proprio siléncio e seu oposto dentro do contexto filmico. Chion diz que o siléncio nado

'8 Traducio nossa.
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€ o vazio neutro, mas pode ser o negativo de um som ouvido anteriormente. Claro que o
cinema, por ndo se tratar de uma midia exclusivamente sonora, tem um siléncio que ultrapassa
a esfera do som como onda mecanica e adentra caminhos mais simbélicos de significados,
podendo representar, dentro da simbologia de cada obra, uma infinidade de sentidos de valor
positivo ou negativo, por meio de recursos puramente visuais, como opressdo, introspeccao,
alienacao, resisténcia.

Além de potencializar emocionalmente a obra. Chion diz que “um olhar silencioso
pode dizer muitas coisas; sua auséncia de som o torna mais expressivo porque 0s movimentos
faciais de uma figura silenciosa podem explicar o motivo do siléncio, nos fazer sentir seu
peso, sua ameaca, sua tensao”. No cinema, o siléncio, a despeito de sua carga culturalmente
negativa, nao interrompe a acao de maneira nenhuma para Chion, mas, sim, alarga sua gama
de significados.

Mesmo assim, Inés Gil (2011) atesta que no cinema contemporaneo, utilizar o siléncio
como ferramenta criativa esbarra em uma certa dificuldade e quando ndo pode ser evitado, o
siléencio é breve. A autora acredita que a narrativa acelerada dos filmes contemporaneos, o
encadeamento de acOes para contar a histéria o quanto antes e dar a um espectador pouco
habituado a se largar no tempo da imagem para apreciar um filme o que ele quer, sdo pontos
que também justificam esse pouco uso do siléncio no cinema atual. De acordo com Gil, o
siléncio na narrativa cinematografica “é a ovelha negra do cinema de hoje. Sin6nimo de
tempo morto, de espaco em que nada acontece, de momento particularmente entediante [...] E
quando € utilizado, tem que ser curto para ndo aborrecer o espectador” (pag 177).

Ora, temos desde o século XX, quando Sontag percebeu o excesso de linguagem nas
artes, uma verborragia crescente no cinema. Tanto que os primeiros filmes da histéria foram,
posteriormente, chamados de filmes mudos, dado a imposicdo tecnolégica de nao se
conseguir captar e sincronizar o som junto ao filme. Eram, entdo, na verdade, filmes sem
dialogos falados. Mas ndo eram exibi¢Ges apenas visuais. A musica, tao logo se percebeu sua
importancia para a ambiéncia e acompanhamento da narrativa, estava presente, sendo tocada
por musicos ao vivo, simultaneamente ao filme.

Segundo Rick Altman (1995), isso se deu em um periodo entre o cinema primitivo,
onde ainda se descobria as funcionalidades e usos de um cinema que era majoritariamente
artesanal e voltado a contextos e salas de exibicdo especificas, ao mesmo tempo em que se
desenvolviam suas tecnologias e o chamado primeiro cinema ou cinema classico, com cadeias
produtivas e o cinema dito mudo, ja de carater narrativo, massificado e de produgdo industrial.

O periodo citado compreende aproximadamente os anos entre 1907 e 1912, quando se
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percebe os apelos populares do cinema e filmes as fungdes profissionais da linha de produgao
e distribuicdo de um filme passam a ficar mais especializadas, separando os produtores,
distribuidores e exibidores do filme.

Isso pode ser entendido como uma ruptura. Se os filmes eram feitos em contextos
especificos, para serem exibidos em salas especificas e para um grupo limitado, os produtores
do filme tinham o controle de todos os passos da cadeia produtiva e eles conheciam
exatamente o publico a quem eles falariam e, tendo um produto — os filmes — diferente de
qualquer outro cinema, a competicdo comercial pela atencdao do publico ndo era exatamente
uma preocupacao. A relacdo entre o produtor e o publico era direta. Eles faziam os filmes e
exibiam ao seu publico em suas salas ou teatros, conhecendo sua plateia e presentes no ato de
exibicdo, medindo os temperamentos da recep¢ao. O que mudou quando o produto ficou um
pouco mais padronizado e as funcdes profissionais da nova inddstria cinematografica ia se
singularizando e ficando mais especializada em uma parte do processo industrial.

Agora, os filmes ndo eram mais voltados a grupos especificos ao alcance de quem os
produzia. Os exibidores passam a ser cada vez mais apenas exibidos, surge a figura dos
distribuidores independentes e os produtores se dedicam mais a produzir seu filme. Agora, era
um mesmo rolo de filmes vendidos a todos os exibidores, que, por sua vez, os revendiam ao
publico em suas salas de exibicdao. O produtor se viu mais distante da sua audiéncia, sem o
controle sobre a recepcao e agora todos os exibidores vendiam o mesmo produto. Como
chamar atencéo do publico assim? “E assim que a exibicdo entre 1907 e 1910, torna-se cada
vez mais um espetaculo sonoro que visa a particularizar a atracdo de cada exibidor”
(ALTMAN, 1995, pag 43).

Ao contréario da fotografia, silenciosa mas estatica, Inés Gil (2011) lembra, “a imagem
silenciosa em movimento era ‘desconfortavel’ como se estivesse incompleta, na sua relacao
com a realidade. O visual ndo chegava, era também preciso preencher o canal auditivo para
conservar a atencao do publico” (pag 178). Assim, fato percebido ja nos primeiros anos do
cinema, a imagem filmica, a exibicdo cinematografica, desde que se pode chamar o cinema de
cinema, ndo era de fato silenciosa. Estritamente, as obras filmicas eram, sim, unicamente
visuais, mas sua sonoridade estava sempre presente.

J& no inicio do cinema, foram executadas estratégias para sonorizar as exibicoes,
pratica que mais tarde seria fundamental e serviria de base para as exibicdes do periodo
classico do cinema. De acordo com Altman (1995), os exibidores colocaram atrativos: musica
automatica fora das salas de exibicdo para chamar atencdo do publico; acompanhamento

musical dentro da sala de exibicdo; efeitos sonoros executados ao vivo (uma pratica ja comum
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no teatro de variedades); dubladores ao vivo escondidos atrds da tela de exibicdo; Sons
gravados e sincronizados paralelamente durante o filme, em um sistema de som independente;
a utilizacdao de um conferencista ou um mestre de ceriménias conhecido do ptblico.

Contudo, a exibicdo virou um grande circo — no sentido mais variegado da palavra.
Cada exibidor tinha sua propria estratégia para chamar o publico e exibir os filmes, o que,
muitas vezes, prejudicava a propria exibicdo do filme. A musica automatica externa
atrapalhava a trilha de acompanhamento; as pequenas orquestras e musicos para O
acompanhamento, muitas vezes, decidiam eles mesmos as musicas a serem tocadas, o que
poderia ndo combinar com o ambiente e objetivos do filme; Os musicos ndo tocavam com o
virtuosismo e harmonia que lhes eram esperados; os efeitos sonoros logo ficaram
estereotipados e repetitivos; os sons sincronizados eram, normalmente, de ma qualidade e sua
sincronia com o filme era dificil, resultando em atrasos de um em relacdo ao outro; o mestre
de cerimonias que convidava o publico e comentava o filme, foi incluido diegeticamente nos
filmes na figura de um narrador e enfim. Mais uma vez era necessario uma nova estratégia
para trazer de volta o publico e ela veio na forma de padronizacao do som.

Os filmes passam a ser distribuidos com cartilhas instruindo, por exemplo, quais
musicas tocar com quais filmes, como se tocar estas musicas, com quais instrumentos etc.
(ALTMAN, 1995), tudo para padronizar e melhorar a recepcdo do publico em funcao da
narrativa do filme. E estava, entdo, fundada a importancia da sonoridade ao filme, em suas

trilhas e efeitos sonoros. A imagem em movimento necessitava do som.

3.6.2 Representacoes do siléncio

Para Inés Gil (2011), o filme, isto é, a imagem animada, sem som, é similar a uma
experiéncia estética, porque perde-se a representacao do real em sua totalidade, representacao
que tanto se reivindica ao cinema. A imagem cinematografica sem som “é uma imagem
onirica que quer mais exprimir e menos representar [...] O cinema representa o movimento da
vida, o seu desenrolar quotidiano e corresponde a sua percecao visual e sonora” (pag 177), e,
além de dar novos sentidos a histéria, cria um efeito de suspensao temporal em quem assiste.
Para Gil (2011), o cinema é naturalmente sonoro, pois, silenciosa, a imagem cinematografica
é apenas uma imagem que se afasta do “espelho filmico da realidade”. Quando em siléncio, a
imagem torna-se artificial. O que ndo é exatamente positivo, nem negativo por si s6, mas uma
caracteristica e uma decisdo artistica em prol da estética, do efeito, ou qualquer outro fim

desejado
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Quando escolhido de modo consciente, compreendido e bem executado dentro da
obra, o siléncio traz mais complexidade a obra filmica. Mas claro, “ndo basta interromper o
fluxo sonoro e pér no seu lugar alguns centimetros de pelicula" (CHION, 2011, pag 50), se
ndo, teria-se a sensacao de uma falha técnica, a exemplo da emissdo radiofénica, quando
silenciosa. E preciso, entdo, fazer o siléncio — no sentido mais elaborativo, construtivo e
executavel que a acdo pratica suscitada pela palavra pode ter — do jeito que os profissionais do
som cinematografico, da captacdo e da mixagem fazem ha décadas. Registra-se alguns
minutos do siléncio/som ambiente dos locais filmados, ja que cada espaco tem o seu som
natural e seu modo particular de ser silencioso (CHION, 2011) e, depois, essa captacao sera
colocada no momento do filme para criar a ambiéncia, o espaco e servir como agdo
temporariamente silenciosa. O que ajuda a construir com maior verossimilhanca o tal real que
o cinema reproduz e representa.

E a edificacdo do espaco fisico visual e toda sua ambiéncia, por meio da construcéo e
sugestdo sonora relacionada a este ambiente. O siléncio no cinema, entdo, — a sensacdo de
siléencio —, tal qual a realidade, é o som natural dos locais. O que é expresso, para Chion
(2011) através dos ruidos ténues e brandos que soam e sao audiveis quando os outros ruidos
se calam na faixa sonora do filme. Quando se silenciam a “circulacdo de automovel,
conversas, vizinhanca ou ruidos do trabalho” (pag 50) e pode-se ouvir o tique-taque de um
relégio, ha a sensacdo de siléncio, é quando ele se manifesta. Ainda: “os apelos longinquos
dos animais, os péndulos do relogio, os rogares e todos os ruidos de vizinhanga, passos numa
rua” (pag 51). Tudo que reverbere sons isolados ou ténues que ndo costumam ser audiveis.

Diante da inviabilidade do siléncio absoluto (CAGE, 1961) e da representacdo do
siléncio no cinema através dos longinquos e sutis ruidos (BALAZS, 2012; CHION, 2011), o
cinema busca, ainda, outros meios para representar o siléncio, de acordo com Pires & Villa
(2019), através da articulagdo da linguagem a partir de sua cultura. Quer dizer que o siléncio
se mostra na articulacdo de “enquadramentos, movimentos de camera, luz, direcao de arte,
atuacao, qualidades sonoras e demais elementos a fim de simulé-lo ou talvez estimular nos
espectadores a sua apreensao” (PIRES & VILLA, 2019, pag 3). Tudo pode ser utilizado para
suscitar sensagoes silenciosas no publico, oferecendo a ele sensacdes multissensoriais.

Nesse sentido, Gil acrescenta a discussao, lembrando que o siléncio também pode ser
expresso na auséncia dos sons ambientais indo além da qualidade sonora:

pode ser na propria imagem que se manifesta a presenca do siléncio. Alias, o
siléncio reforca a presenca da imagem e da sua visibilidade. Quando a
imagem é «muda», quando ela ndo tem acompanhamento sonoro, o visivel vai
muito além do sensivel porque deixa de ser um mero plano reflexivo da
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realidade; o siléncio da imagem obriga o espetador a se confrontar com o
visual, e a deixar-se envolver por ele (GIL, 2011, pag 179).

Resgatando a utilidade discursiva do siléncio, no cinema, além de apreendido por
meio da audigdo, tem um forte apelo intelectual, quando precisa da forca mental do
espectador para completar e decodificar o que ele pode estar querendo induzir, compensando,
com a reflexdo, o vazio que lhe é apresentado; mas também emocional, porque o siléncio toca
as paixodes do espectador, representando a passionalidade dos personagens. Aqui, “o siléncio é
um grande criador de atmosfera. E um elemento muito importante que ajuda & compreensio
da histéria ou que acrescenta nuances e subtilezas a estética do filme” (GIL, 2011, pag 178).

O filme Onde os fracos ndo tém vez (2007), de Joel e Ethan Cohen , por exemplo, tem
em seu antagonista Anton Chigurh, interpretado por Javier Bardem, um vildo cujo siléncio faz
parte da sua caracterizagao, e o qual, acompanha o personagem em suas apari¢oes na tela.
Essa utilizagdo suscita o suspense e a imprevisibilidade da qual o personagem, um fugitivo da
lei, violento e cruel, com tracos de psicopatia, precisa para se firmar como o vildo da
narrativa. Esse siléncio do personagem ajuda a ressaltar a sua natureza enigmatica e
ameacadora, acentuando a atmosfera de tensdao e aumentando a expectativa das cenas em que
aparece. Seu siléncio significa exatamente o inesperado, o destino que nao se controla.

Seu siléncio, baseado no traco ocidental da barreira que ele cria, também funciona
como dispositivo para descrever sua personalidade fria, ndo empatica, falta de emocdes e
dificuldades de comunicagao, o que é mostrado em seus didlogos objetivos, sucintos e cheios
de tensdo. Nesse caso, o siléncio ajuda a deixar o personagem mais redondo, mais complexo,
aprofundando-o em seu campo psicoldgico.

No filme brasileiro Que horas ela volta? (2015) de Anna Muylaert, a protagonista Val,
interpretada por Regina Casé, é uma empregada doméstica de uma familia de Sdo Paulo e
sofre, sutilmente, de um silenciamento sem nem ao menos se dar conta. Tradicionalmente é
uma personagem que acredita ndo ter voz, devido as suas origens nordestinas, sua classe
social e sua fungdo na casa dos patrdes. Esse siléncio politico, ao modelo de Orlandi (2007) é
imprescindivel ao filme. Val se restringe e se censura o tempo inteiro e esse é um
comportamento naturalizado no filme e isso se revela e passa a ser gritante quando a filha de
Val decide ir a Sdo Paulo prestar vestibular, ficando temporariamente na casa dos patrdes, o
que ja é um pequeno conflito para a protagonista.

Assim, o filme utiliza o siléncio e o silenciamento para atestar normas naturalizadas e
aceitas na sociedade sem a devida reflexdo, destacando as tensdes sociais mesmo em relacdes

profissionais muito préximas, que por vezes podem ser confundidas com amizade, mas nao
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sdo. Os dialogos sdo carregados de subtexto, dotados do siléncio politico, mais
especificamente o siléncio constitutivo de Eni Orlandi, onde se quer dizer algo, mas diz um
outro algo, buscando fazer presente um terceiro discurso. Quando, por exemplo, a filha de Val
pega um pote de sorvete para comer e a mae a repreende, dizendo que ndo se pode pegar o
sorvete daquela geladeira e a filha questiona o porqué. Ao que Val ndo sabe responder com
firmeza.

Os siléncios de Que horas ela volta destacam as distancias sociais, as hierarquias e os
jogos de poder que permeiam as relacdes representadas. Além disso, ainda servem para
mostrar a distancia emocional das duas familias e, internamente, entre seus membros.

Curiosamente, para Balazs, o siléncio aproxima os objetos da cena, animados ou
inanimados. Os aproxima metafisicamente, em sua existéncia, assemelhando-os. Para ele, os
objetos e personagens quando silenciosos, soam exatamente igual, compartilhando uma
harmonia peculiar, uma “substancia silenciosa” (pag 205). Pode-se, talvez, entender o
funcionamento da frieza de Anton Chigurh do mesmo modo que funciona sua arma também
fria, silenciosa e brutal que se utiliza de simplesmente ar comprimido? Ou a auséncia de
vinculos e comunicacdo emocional de Val e sua filha, parecido com a também demanda
emocional ndo suprida da familia dos patroes?

O siléncio parece aproxima-los dentro de seus filmes. Se ndo isso, aproxima, pelo
menos, o0 espectador da trama. Gil (2011) diz que quando “muda, a imagem aproxima-se do
olhar do espetador: o siléncio cinematografico como espaco haptico permite ultrapassar o
distanciamento da aura para se investir totalmente na imagem” (pag 184). Por esse motivo é
que podem existir tantos aspectos do siléncio em um mesmo filme, incluindo as
representagoes visuais.

Frequentemente, simulados pelo emprego dos “planos estaticos, a camera de
movimentos vagarosos e fluidos, a utilizacdao de planos-sequéncia e a edicdo com poucos
cortes” (PIRES & VILLA, 2019, pag 15), podem ser caminhos para se transmitir a sensagao
silenciosa. Mas isso precisa dialogar com os outros elementos do filme e fazé-los funcionar
dentro do contexto criado em suas narrativas, convergindo para seus propositos artisticos. No
filme Ex Machina (2014), do diretor Alex Garland, o siléncio é explorado sonora e
visualmente.

O filme acompanha Caleb, um programador digital que é selecionado para participar
de um experimento cientifico onde precisa avaliar tracos de uma inteligéncia artificial
avancada. Para isso, ele precisa passar uma semana na casa do dono da empresa onde

trabalha, isolados do mundo e cuja companhia é apenas um do outro e uma outra rob6é que nao
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se comunica. O siléncio, para além das relacdes, interagOes, planos contemplativos e de
observacdo, é também visual, explorado pela arquitetura futurista e minimalista da grande
casa, cheia de vazios e segredos, de paredes nuas, cores monocromaticas, neutras e espagos
amplos e de iluminacdo artificial. A utilizacao do vidro e do metal também ajuda na atmosfera
fria e silenciosa.

Todos esses aspectos confluem para a narrativa e o desenvolvimento dos personagens,
contrastando justamente a humanidade de Caleb, com todas as suas questOes, hesitacOes e
anseios e a artificialidade da rob6 feminina que precisa ser avaliada. Toda a casa e os aspectos
aqui descritos se impoem como uma forma de controle, o que também coloca pra frente a
narrativa, simbolizando a solidao de Caleb e fazendo com que ele, sozinho, se questione se
pode mesmo confiar no seu anfitrido ao mesmo tempo que questiona sua prépria humanidade
e também a natureza da inteligéncia artificial com quem interage.

A representacdo visual que favorece algum tipo de siléncio é mais comum de ser
observada, dado que o cinema e a sonoridade dos filmes orbitam ao redor da centralidade da
voz humana (CHION, 2005), e o siléncio, como visto, tem um certo poder de aborrecer o
espectador médio que ndo entende ou ndo quer se colocar como peca que falta para amarrar os
lacos da historia ou desfazer seus nos. O siléncio visual, assim, parece mais sutil a experiéncia
cinematografica, ndo tirando o espectador de uma possivel zona de conforto na hora da
exibicdo, nem trazendo a carga cultural negativa que a ele é imposta.

Com tudo isso dito, trataremos, no capitulo seguinte, da observacao desses siléncios e

suas construgoes, dentro da analise do corpus filmico.
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4 CAPITULO 3 - SILENCIAMENTO SOCIAL NO BRASIL DISTOPICO

“So direi,

Crispadamente recolhido e mudo,

Que quem se cala quando me calei

Ndo poderd morrer sem dizer tudo”

(José Saramago — Poema a boca fechada).

4.1 O siléncio e o silenciamento na distopia

Devido ao seu teor politico, 0 mais comum ao observar ou analisar o siléncio em uma
distopia é se deparar com o siléncio impositivo, isto é, o silenciamento, a acao de silenciar,
intrinsecamente atrelado a politica, a autoridade e ao ambiente opressor do universo ficcional,
que, por sua vez, toma forma a partir da visdo distopica, que é uma elaboragdo artistica e
fantasiosa que toma forma a partir do contexto social real, como discutido no capitulo 1 deste
trabalho. A partir deste silenciamento como nucleo, é que se espalha, e assim se percebe, o
siléencio. Seja o siléncio obrigado e imposto da autoridade, seja o siléncio intimidador de
quem levanta a palavra oficial, politicamente falando, e se protege atrds do discurso
dominante ou seja o siléncio que afirma a resisténcia e o resistir sobre os desmandos e
opressoes autoritarias.

Em narrativas distépicas, normalmente, os siléncios, como substantivo, se apresentam
orbitando o silenciar, como verbo. Isso quer dizer que o siléncio como um recurso
cinematografico, como uma ferramenta de linguagem para um efeito especifico para o filme,
esta atrelado ao ato de silenciar, a acdo do silenciamento, que € intrinsecamente politico, em
maior ou menor medida, mas sempre um ato politico. E é a partir dessa ideia, da relacdao
siléncio-silenciamento, e reciprocamente, que se estrutura esta andlise.

Quando se trata do tema distopia, de modo geral, ndo é a cinematografia brasileira que
se pensa em primeiro lugar, e quando se fala sobre cinema brasileiro, também ndo sdo as
imagens distopicas que primeiro vem a mente. Embora tenha seus exemplos ao longo da
histéria do cinema nacional. Como, por exemplo, Terra em Transe (Glauber Rocha, 1967),
aqui analisada, O 5° poder (Alberto Pieralisi, 1962), filme que ficou perdido por quarenta
anos, sendo redescoberto em 2006, gracas a uma copia que havia sido enviada a Berlim no
seu lancamento, e, mais recente, no século XXI, Acquaria (Flavia Moraes, 2003).

Contudo, a maior parte das distopias nacionais de consideravel expressao publica sao
de 10 anos atras, como os dois exemplos aqui analisados: Bacurau (Kléber Mendonca Filho e
Juliano Dornelles, 2019) e Divino Amor (Gabriel Mascaro, 2019). Mas também citamos

Branco sai, Preto fica (Adirley Queirés, 2014) e Medida Proviséria (Lazaro Ramos, 2020).
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Uma década, portanto, da reintroducdo desse género no nosso fazer cinema, sendo
poucos e pontuais os exemplos distopicos na nossa cinematografia, comparados a
cinematografia internacional, por exemplo. Estes foram escolhidos, primeiro, por uma questdo
de recorte e, segundo, porque neles foram encontradas questdes pertinentes sobre o contexto
ao qual foram produzidos e langcados e também devido ao uso da linguagem cinematografica,
relacionada ao uso do siléncio em seus diferentes aspectos, tanto técnicos, quanto simboélicos
e sempre significantes em buscante de um efeito cinematografico em prol da narrativa, do
desenvolvimento dos conflitos e personagens ou temas discutidos etc.

O cinema, como arte, capta e transcreve os anseios sociais, dialogando diretamente
com o sentimento e o imagindrio social. Nas duas primeiras décadas do século XXI, temos um
fortalecimento de discursos radicalmente autoritarios ou opressores em diversas partes do
mundo, reacendendo e resgatando ideias ultranacionalistas, contrarias a diversidade de
opinido, saudando um passado autoritario e suas figuras, trazendo consigo um apreco pelo
autoritarismo, pela difusdo de discursos de 6dio que flertam com o racismo, a xenofobia, a
misoginia etc.

De acordo com a pesquisadora antropéloga e cientista social Adriana Dias, em
reportagem ao portal online UOL Ecoa, entre 2015 e 2022, o nimero de células neonazistas
monitoradas por ela no Brasil registrou um aumento de mais de 1.450%, passando de 72 para
1.117. Um aumento, assim, dos discursos supremacistas que guardam, dadas suas diferencas,
algumas semelhancas com aqueles discursos que alimentaram as elaboracdes distopicas do
inicio do século XX. Isto somado a percepcdo da quebra das metanarrativas, as noticias de
tragédias ambientais e ao avanco das tecnologias, sobretudo das inteligéncias artificiais,
reacendem o antigo medo de um futuro fechado, opressor, tecnocratico e pessimista.

O cinema, como arte, capta e transcreve os anseios sociais, dialogando diretamente
com o0 sentimento e o imaginario social, servindo como um espaco de experimentacdo e
especulacdo, de catarse mas também de distanciamento desse futuro negativo, uma forma de
nega-lo. Aqui analisaremos algumas dessas construcoes, a partir da perspectiva brasileira de
construcao distopica.

E apesar da tentativa de padronizar tal analise, tomamos a liberdade de criar categorias
proprias para cada obra, partindo de um lugar comum de observacao e recepgao de todas, mas
ramificando as andlises em categorias particulares para potencializar a apresentagcdo, o
reconhecimento, construcao e usos do siléncio em cada uma das obras, levando em conta sua
estrutura e o que se acredita ser seu objetivo narrativo do filme. Apesar das caracteristicas

proprias do género, que o diferenciam de qualquer outro, as distopias aqui analisadas nao
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seguem exatamente a mesma estrutura dessas convencoes, dados seus estilos inicos em cada
filme, ficando, com isso, quando comparadas ou aproximadas, mais nitidas as diferengas entre
elas. Diferencas naturais, impostas pela narrativa que precisaram ser levadas em consideracao
na hora da analise.

Bacurau, por exemplo, tem um apego tematico a geografia, a historia e a cultura dos
personagens representados, e os processos de silenciamento observados no filme, estdo
diretamente ligados a essa questdo. Enquanto para a narrativa de Divino Amor, € totalmente
irrelevante a questdo geografica, preferindo, a obra, destacar e discutir temas e dilemas
ligados a fé religiosa, sua moral e seus dogmas. A partir destas peculiaridades, foi julgado
justo, portanto, levar em conta essas diferencas tematicas e construtivas da narrativa na hora
de desenvolver a analise aqui exposta.

Mesmo que nem sempre explicito em um intertitulo, buscou-se seguir a mesma
estrutura em todas as analises que passam por 1. apresentagdo do filme; 2. a justificativa ou o
porqué a obra é considerada uma distopia; 3. contexto de producao do filme; 4. sinopse
completa; aspectos gerais do silenciamento e dos usos do siléncio dentro da narrativa; 5
andlise especifica do silenciamento e do siléncio. Estes itens estdo dentro de todos os textos,
funcionando como uma tentativa de organiza-lo estruturalmente, facilitando a construcdo e
fluidez do trabalho.

Apesar de também se apresentarem como uma distopia e também mostrar diferentes
formas de uso do siléncio, em sua construcdo filoséfica e técnica cinematografica e também
do silenciamento politico, os filmes Tremor Ié (2018), de producdo cearense de Elena
Meirelles e Livia de Paiva; Branco Sai, Preto Fica (2014), de Adirley Queirés; e Medida
Provisoria (2020), de Lazaro Ramos ndo entraram na analise, mesmo tendo a acrescentar a
discussdo e tendo usos bastantes peculiares do siléncio na linguagem cinematografica para
exemplificar os silenciamentos presentes em suas representacoes narrativas.

Tremor 1é (2018), por exemplo é uma distopia que se passa na cidade de Fortaleza-CE
e, apesar de a maior parte do seu filme ndo ser falado e os planos demonstrarem pouca acao
em comparacao aos planos contemplativos, o filme da voz a um coletivo de mulheres artistas
da periferia urbana — musicistas, dangarinas, artesas, compositoras, intérpretes — que sofrem
com um governo autoritario que ndo aprecia essa arte e as persegue ostensivamente. O filme
se passa em um futuro proximo, e conta a histérias de algumas dessas mulheres que tentam
trocar os restos mortais do ex-presidente ditador Castello Branco pela liberdade de
companheiras presas. Destaca-se aqui o uso dos siléncios como controle e como refugio, além

de potencializar o uso da trilha diegética.
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Ja em Branco Sai, Preto Fica (2014) é um filme que se coloca na fronteira entre a
ficcdo e o documentario, tratando histérias reais com elementos da fantasia distépica para
explorar e abrir discussdes sobre questoes sociais ligadas diretamente ao racismo social,
cultural e histérico no Brasil que promove exclusdo, distanciamento e silenciamento da
populacdo negra. O enredo do filme da conta da histéria de Marquim e Sartana, que sofrem
com a violéncia policial durante uma festa na década de 1980, onde um fica paraplégico e
outro perde uma perna. Um investigador vem do futuro para investigar o caso e
responsabilizar o Estado pelas acOes. Podemos destacar o silenciamento coletivo da
populacdo negra, o siléncio do Estado e do poder ptblico em relacdao aos sofrimentos dessa
populagdo, mas também o siléncio das vitimas, que traz, principalmente, soliddo e isolamento
social.

O filme Medida Provisoria (2020) também se apoia no tema do racismo e do
tratamento da populacdo negra. Bem como suas maneiras de silencia-la. No filme, em um
futuro proximo, temos uma medida politica que decide de modo quase unilateral deportar
compulsoriamente para o continente africano todos os habitantes brasileiros negros ou que
tenham evidentes e visiveis tracos negros no seu fendtipo. Dentro desse cendrio,
acompanhamos a micro resisténcia heroica de dois homens em um apartamento e uma
mulher, esposa de um deles, em um “afrobunker”, um tipo de quilombo moderno que acolhe
pessoas negras, longe dos olhos do Estado. Aqui, destacamos o nitido silenciamento da
populacdo negra em uma abordagem artisticamente tdo interessante quanto absurda, pela
imposicdo da medida legitimada pelos Poderes. Também o siléncio como resisténcia e
protecao.

Evidentemente que estes filmes tém muitos mais a dizer, que ndo apenas este resumo
em um paragrafo, mas o tempo, o recorte, a estrutura e os proprios limites do trabalho,
dificultam a analise de todos os filmes. Contudo, citad-los serve também para mostrar a
amplitude do cinema distopico brasileiro em questdes tematicas e a aplicacdo do formato
distopico, da sua escolha consciente para a elaboracdao de discursos e narrativas que
promovam discussdo social com temas totalmente pertinentes a sociedade. Mesmo com as
conjecturas e especulagoes fantasiosas, os conflitos parecem proximos no tempo e no espago e
0 “e se” distopico levanta questdes complexas bastante presentes.

Assim, levando em conta este viés, para a andlise dos filmes selecionados, foram
pensadas categorias que ajudem a observar mais objetivamente os silenciamentos presentes
nos filmes, de acordo com sua tematica, como por exemplo os silenciamentos socio-estrutural,

ideolégico, geopolitico, histdrico-cultural, socio-religioso, o silenciamento interno — ou
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autocensura — e o silenciamento de género. Quanto aos usos do siléncio, podemos observar
um uso que remete a introspeccao e reflexdao dos personagens, a complacéncia diante dos
fatos, um siléncio que favorece o suspense, siléncio como resisténcia a opressao, siléncio
visual, como representante da divida e da frustracdo, siléncio que denota uma crise indizivel e
também um siléncio simbélico.

Dentro dessas categorias, foram analisados e discutidos os usos e as relacdes do
siléencio/silenciamento com o0s personagens filmicos, a partir de suas narrativas e
representacdes que possibilitam perceber os diferentes angulos aos quais suas visdes de

mundo, bem como seus opostos, podem recair e se utilizar do objeto aqui estudado.

4.2 EM ANALISE: TERRA EM TRANSE (1967)

Terra em Transe (1967), é um filme dirigido por Glauber Rocha, que foi al¢cado a
categoria de classico brasileiro devido a sua importancia, sua tematica e 0 momento em que
foi produzido. O filme explora, através do pais latino-americano ficticio Eldorado, o retrato de
um Brasil conturbado e caotico politicamente, mostrando as lutas de um jogo politico de
diferentes espectros ideol6gicos, onde seus agentes representantes parecem se importar
unicamente consigo mesmo, excluindo do debate politico o povo, por exemplo, procurando-o
apenas no momento eleitoral, e as vezes nem isso, ja que o que o filme trata também de um
golpe militar sobre o poder vigente e acima ou alheio a vontade do povo, diminuindo-o a uma
simples ferramenta de manutencao do préprio poder politico, do poder politico das elites,
representadas pelos personagens com voz no filme.

O filme mostra um pouco dessas relacGes politicas e como o jogo se da entre os
agentes envolvidos nessa disputa, aliados ou ndo a comunicagdo social, acompanhando as
hesitacOes, vontades e dilemas do protagonista que guia a histéria. O filme estd dentro do
movimento brasileiro conhecido como Cinema Novo, que foi uma corrente estilistica em
vigéncia na década de 1960 e uma dos momentos mais marcantes da histéria do cinema
brasileiro. Com sua abordagem estética nao-convencional, seu carater experimental, suas
descontinuidades, narrativa nao-linear, orcamento curto e locacdes reais, buscava representar
as imagens e discussOes sociais, politicas e culturais do Brasil daquele tempo. O movimento
se coloca proximo e paralelo a nouvelle-vague francesa e ao neorrealismo italiano, dialogando
com a estética e o jeito de criar narrativas de um e a forca temadtica, preocupagdo social e
crueza do outro. Assim, o movimento se posicionou do lado oposto do cinema comercial e
suas convencoes, priorizando uma abordagem mais direta e realistica do Brasil, do povo

brasileiro, da sua historia e dos seus temas.
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4.2.1. Imagens distopicas

O pais Eldorado é uma metéafora do Brasil, refletindo sobre a opressao do povo pelo
governo, a manipulacao do poder com suas dinamicas, os arranjos e rearranjos desse poder e
as duas lutas cruzadas entre os espectros progressistas e conservadores da sociedade, e
também a luta de classes entre as elites e as classes trabalhadoras, que detém quase nenhum
poder e lutam para ter alguma voz, que ¢ silenciada, suprimida ou controlada pelas elites. O
filme pode ser entendido como uma resposta artistica ao seu periodo — a ditadura militar
brasileira, e encontra na fantasia distopica o jeito de dizer e criticar o que ndo se podia dizer e
criticar naquele momento.

Embora ndo traga todas convenc¢des comuns a elaboracao distépica, Terra em Transe é
uma distopia que utiliza imagens recorrentes ao género e aborda discursos contemporaneos de
modo indireto, mostrando o cendrio resultante das acoes do hoje. A trama se passa no futuro
do seu tempo e mostra um cenario politico opressor, governado por elites corruptas e
violentas, que manipulam as grandes massas por meio da propaganda e do controle midiatico
e tém ou buscam o poder absoluto e o controle ou minimizacdo do povo, eliminando as
discordancias e mantendo o status quo.

Eldorado é uma sociedade a beira do colapso, com um golpe iminente em um cenario
de caos politico onde dividem os holofotes puiblicos uma figura conservadora com pouco
apoio popular e outra progressista e populista. Esse cenario dividido e o caos sécio-politico
retratado é inspirado na realidade brasileira. E baseado no contexto brasileiro, que se pincela —
mesmo que em preto e branco — criticas realistas ao regime ditatorial da década de 1960, mas
com uma maquiagem fantasiosa.

A alienacdo, tema recorrente das distopias, também esta presente aqui. A distancia do
individuo e da sociedade, a falta de clareza do cenario politico e das figuras mostradas,
sobretudo, através das vivéncias, descobertas, hesitacdes, dilemas e decisdes do protagonista
Paulo Martins mostram a impoténcia do individuo diante do funcionamento do sistema, que é
sempre maior que o sujeito e impositivo verticalmente. A linguagem cinematografica do
Cinema Novo também potencializa o filme nesse sentido. A camera instavel, a montagem nao
linear e frenética, os enquadramentos que isolam e distanciam personagem, o uso contrastado
do som e do siléncio ajudam a representar essa ideia de desconexao e fragmentacao do sujeito
e da prépria construcao politica, ambientando o cenario distopico.

Com isso, Terra em Transe se apresenta como uma importante alegoria politica para o

cenario que se desenhou no inicio da ditadura militar brasileira de 64. E tanto a narrativa
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quanto os personagens representavam os aspectos desse novo cenario ditatorial no Brasil,
assim como os sentimentos e anseios que cresciam na sociedade, com suas contradigcdes e
complexidades. Isso é representado no filme, tanto com os movimentos populares que
ganham espaco e depois sdao reprimidos de modo coletivo, quanto com as lutas morais e
sociais contra ou a favor da opressao ou resisténcia, principalmente por parte do protagonista.
A propria existéncia do filme também simboliza um grito contra o silenciamento da censura
imposto sobre as artes.

Contudo, mesmo com essa resisténcia, ndo deixa de representar as discussdes com o
pessimismo da distopia somado ao pessimismo da visao de mundo neorrealista aquele
momento. Mas, diferentemente do filme, vamos tentar contar a histéria de uma forma linear e

cronologica.

4.2.2 Sinopse da narrativa

A histéria é narrada pelas memorias de Paulo Martins, no momento de sua morte. Ele
é o protagonista do filme, guiando a narrativa. Paulo é poeta e jornalista que tem na politica
uma esperanga de solucao legalista e possivel para a sociedade.

Paulo é ligado a um politico conservador e tecnocrata de nome Diaz que se elege
senador, mas Paulo, buscando sair da sombra do politico, se afasta. Na provincia de Alecrim,
Paulo, ainda com seus ideais, decide apoiar outro nome politico, dessa vez progressista:
Vieira, uma lideranca regional em Alecrim. Paulo acredita que este é um bom nome para
transformar positivamente a situacdo de Alecrim e possivelmente de Eldorado e melhorar a
vida de todos de forma justa. Contudo, ao ganhar a eleicao, Vieira se mostra refém dos grupos
que financiaram sua campanha, sendo quase que apenas uma marionete dos acordos que o
colocaram como governador da provincia e dos interesses dos empresarios envolvidos. Ao
que Paulo se desilude novamente e é confrontado com a realidade politica e seu jogo, vendo o
povo sendo usado, explorado e ndo recebendo em troca aquilo que era prometido. Paulo,
entdo, volta a capital, conhece Fuentes, o0 maior empresario do pais, que conta que uma
multinacional, que apoia o atual presidente de Eldorado quer tomar o controle financeiro do
pais.

Diaz, o politico conservador, entra na disputa eleitoral a presidéncia com o apoio do
atual chefe do executivo nacional, ao que Fuentes oferece um canal de televisao a Paulo, que
aceita e o usa para atacar o candidato Diaz. Assim, Paulo, volta a apoiar Vieira em campanha
eleitoral a presidéncia contra Diaz. Vieira, populista, tem o povo ao seu lado, e é quase certo

que va ganhar a eleicdao pelo voto. Ja Diaz, conservador, aparece sempre solitario, entoando
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discursos heroicos em poses imponentes, portando os simbolos que o legitimam: um crucifixo
e uma bandeira negra. Ele sabe que na contagem de votos perderia a eleicdo, restando a ele a
tomada do poder a forca. Quando Fuentes faz um acordo com Diaz, traindo os personagens
progressistas, representando por Paulo e Vieira, Paulo decide partir a luta armada, ao passo
que Vieira desiste, com receio da violéncia, e ordena que as forcas de resisténcia sejam todas
dispersadas. Mesmo assim, Paulo parte sem apoio nenhum para defender seus ideais de
justica.

Assim, o filme termina, com o pessimismo amargo do cenario distopico. Paulo
Martins morre ao confrontar as forcas estatais golpistas, sendo o Unico representante de uma
causa dada como perdida. O golpe politico ndo é impedido e Diaz toma o poder se
denominando o chefe do executivo nacional. A luta armada ndo consegue realizar nada. O
maior empresario do pais esta ao lado do governo golpista. Os politicos progressistas desistem
da politica e do confronto e quem ndo concorda com Diaz no poder se cala.

Dentro dessa narrativa, Glauber Rocha utiliza o siléncio como uma ferramenta a
servico da sua metafora, como serd destacado abaixo, sendo um dos caminhos para
aprofundar essas questdes morais que os acontecimentos demandam, entre um conservador
autocratico e um progressista enfraquecido e covarde, no meio de um povo oprimido,
silenciado e manipulado. O siléncio funciona como um espaco de distanciamento entre esses
personagens diferenciando-os, mas também serve para aproxima-los, em termos morais,
mostrando o qudo parecidos soam suas agdes, 0 quanto suas preocupacdes com o poder pelo
poder sdo comuns entre si, assim como seus acordos e seus resultados como politicos. Mas
também, é no siléncio de Terra em Transe, que podemos perceber melhor a introspeccao, a

impoténcia e/ou a negligéncia dos personagens diante de todo esse cenario.

4.2.3 Silenciamento em cena

Como uma grande metafora do Brasil da década de 1960, Terra em Transe representa
o silenciamento que acontecia durante o comeco da ditadura militar brasileira. Ao lancamento
do filme, o Brasil ainda ndo vivia os anos mais duros da ditadura, o Ato Institucional N° 5, o
mais rigido, ainda ndo havia sido decretado, contudo, o governo militar, mesmo que pouco
menos rigido e repressivo socialmente, como se costuma pensar, ja era de fato um governo
militar ditatorial. Havia sido instaurado ap6s um golpe politico e era ja uma ditadura com tudo
0 que ela traz e representa. Opositores ja eram perseguidos e a censura ja trabalhava em favor

do discurso unificador nacional.
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Como ja dito, o filme buscou representar esse cenario autocratico e autoritario, com os
seus agentes politicos e sociais dotados ou esvaziados de poder, representados, na tela, pelos
personagens e suas relacoes oscilantes. A construgao narrativa e estética empregada, também
ajuda a explorar o caos e o momento conturbado de incertezas, falta de informacdes claras,
manipulacdao midiatica e social e a convergéncia dos conflitos sociais e ideologicos para o
meio disso tudo, bem como a repressao desses conflitos e desejos contrarios. As contradi¢Ges
e questionamentos individuais e coletivos e a desilusdo das esperancas na politica — e em
politicos — também sdo temas levados da realidade para a tela, muitas vezes com suas doses
de violéncia.

Uma violéncia que, além da inspiracdo da realidade, vinha também do emprego do
formato distopico distorcendo e exagerando, como explicado no capitulo 1, essa realidade, e
ainda da estética empregada no Cinema Novo. Uma violéncia que falava do Brasil e
denunciava suas proprias violéncias, mas que distanciou o publico daquilo, ndo pelo ato
violento, mas pelo ndo reconhecimento dessa violéncia, pela ndo responsabilizacdo dessa
violéncia por nenhum grupo social. Com isso, o filme conseguiu ser uma critica voraz
metralhada a todos os lados, denunciando tanto o que o diretor Glauber Rocha chamava de
“esquerda conservadora tradicionalista” e claramente o proprio conservadorismo controlador
que se impunha a rédeas curtas sobre a sociedade.

O mais importante neste filme, entdo, sdo os caminhos da sua discussdo social, porque,
assim como sua narrativa, nao oferece certezas nem respostas certas ao final, mas criticas e
questionamentos direcionados a varios setores da sociedade e muitos dedos denunciando e
apontando a todos esses setores, bem ditos: progressistas e conservadores, classe burguesa, o
proprio povo, a comunicagao social, empresarios e economistas e também os artistas.

Terra em Transe é, assim, um grande grito distopico que conseguiu desagradar gregos
e troianos dentro do Brasil do seu tempo, criticando o poder vigente e seus discursos, a
oposicdo vigente e seus discursos e retomou a ideia da faléncia ut6pica dos projetos
revoluciondrios. Ao fim, o filme se coloca em um momento de transi¢do, diretamente ligado
ao seu proprio tempo presente, mostrando como se chegou ali e qual o tipo de futuro se espera
a partir disso.

Assim, podemos destacar na obra, os usos do silenciamento socio-estrutural e
ideol6gico, bem como os siléncios mostrando a introspeccdo e divida dos personagens e

também a complacéncia diante dos acontecimentos.
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4.2.3.1. Silenciamento socio-estrutural

No filme, o povo tem pouco destaque, mostrando que sua voz e desejos sdo infimos
diante dos cenarios politicos que se desenham sempre em salas particulares, gabinetes, e
conversas privadas. A voz do povo é normalmente muda, ou um grande carnaval cadtico
batucado. O povo é mostrado como uma ferramenta das elites politicas, afinal o poder do voto
é dele. Contudo, até isso é esvaziado quando um golpe de Estado subtrai o poder do povo de
decidir seus representantes politicos. Normalmente, quando um personagem “do povo”
aparece, é mostrado sofrendo pela miséria e pela fome, pela violéncia e repressao. Ou aparece
sem voz — visualmente se percebe a fala, mas ndo had som — ou, quando fala algo que
desagrade os agentes portadores do discurso social, tem a voz totalmente silenciada com a

ajuda de simbolos sociais que legitimam essa violéncia.

FIGURA 3 - Um dos segurancas do candidato Vieira atira em um representante do povo, enquanto
o Padre faz um gesto ambiguo sobre o homem e o Politico discursa contra o extremismo.

Quando Vieira sai em campanha para governador de Alecrim e estd no meio de uma
multidao popular, aplaudido e ovacionado por ela, a Unica palavra que se consegue ouvir e
compreender nos ruidos de apoio é o proprio nome do candidato Vieira. Quando uma senhora
chega para ele com suas demandas, ndo ha som. Sua voz é suprimida, mas Vieira garante que
esta tomando nota da demanda e que vai resolver a questao.

Em seguida, um outro personagem popular, Felicio, surge com demandas ao
candidato. Vieira, pede siléncio e a multiddo se cala. Dessa vez ouve-se a voz. Entretanto,

antes mesmo que ele possa falar a respeito do que quer, Vieira o interrompe e repete o
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discurso pronto, garantido que estd tomando nota e vai resolver a questao, mesmo que ele
proprio nem saiba nem ao menos qual é a questdo, porque simplesmente ela ndo foi dita. A
multidao, entdo, volta a fazer barulho, gritando o nome de Vieira e o aplaudindo, enquanto o
politico incentiva o personagem a falar. Aqui, a voz de Vieira é totalmente compreensivel e
nitida, acima dos ruidos da multiddo, mas a voz do personagem popular é timida e fica
abafada sobre os gritos do povo. E a cena corta.

Na mesma sequéncia, no entanto, algumas cenas a frente, um discurso de Vieira ao
povo diz que “eleicOes livres levarao ao poder os legitimos representantes do povo. Os
legitimos representantes do povo sdo aqueles que lutardo pelas necessidades imediatas do
povo”. O que soa como um discurso completamente vazio, por ndo condizer com as a¢oes do
candidato. Entdo, é possivel entender que o povo, quando expressa necessidades e desejos,
ndo é ouvido. Pode ser incentivado a falar, mas isso ndo quer dizer muita coisa, ja que a
resposta politica é pronta e padronizada. Mas quando o povo endossa o poder de uma figura
politica ou seu discurso, quando sua voz esta a servigo do discurso politico, fortalecendo-o, ai
sim é perfeitamente compreendido.

Na sequéncia, temos Paulo Martins questionando, apds a vitoria eleitoral de Vieira,
“como responderia o governador eleito as promessas do candidato?” Ao que o filme responde
em seguida: Vieira, agora governador, volta com sua comitiva ao povoado em que algumas
cenas atras era ovacionado pelo povo. Vieira chega com sua forca policial, que limita o
espaco do povo e assegura a distancia entre eles e o governador. Felicio é o tinico que passa
pelo corddo de seguranga e vai ter com o governador Vieira. Felicio reclama da politica de
apropriacdo de terras que ameaca expulsar as familias do povoado, reafirma a esperanca no
governador, mas diz que se preciso morreria, junto ao seu povo, defendendo sua terra. Paulo,
entdo, repreende as palavras de Felicio, que retruca “ a gente tem que gritar! [...] com o que
sobrar da gente. Com 0s ossos, com tudo”. Paulo entdo € incisivo: “Cala a boca!” e termina
por agredir Felicio e joga-lo ao chdo, colocando um ponto final na sua demanda, diante dos
olhares de todo o povoado, por tras da policia de Vieira. Ha uma trilha musical evoluindo a

tensdo e representando as agitacoes populares promovidas posteriormente com o ato.
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FIGURA 4 - Felicio reivindica a posse das terras, enquanto a policia isola e distancia o povo do governador

Vieira.

Cenas a frente, Felicio é assassinado e Vieira se recusa a prender o suspeito por ter
sido ajudado por ele na campanha. Ha agitacdo popular, e isso é percebido através dos
didlogos, mas principalmente pela trilha sonora. Ndo se vé o confronto, mas se sabe, através
das trilhas e dos efeitos sonoros que a situacao esta instavel e que ha manifestacoes populares
contra Vieira pelo assassinato de Felicio. Vieira escolhe a repressao policial e Paulo, mesmo
tendo agredido Felicio, ndo concorda com a atitude e rompe com o governador. Mais a frente,
depois das reviravoltas da trama, Paulo estd novamente fazendo campanha para Vieira, desta
vez presidencial.

Aqui, o que vinha sendo mostrado como um silenciamento sécio-estrutural fica ainda
mais nitido, quando a personagem Sara, antiga apoiadora de Vieira, traz um representante do
povo ao debate. “O povo é Jeronimo. Fala, Jeronimo. Fala Jeronimo! Fala!”. Jeronimo, entdo
se vé com o poder de fala, e em um primeiro momento se cala. Um dos apoiadores de Vieira,
entdo, saca a arma e atira para cima, cessando o barulho de todas as pessoas na multidao, o
que deixa claro o poder de controlar a voz do povo. Agora a atencao esta em Jer6nimo, e ele
hesita. O politico mais velho, que apoia Vieira, incentiva a fala, afirmando que Jer6nimo é o
povo. Mas Jerdnimo segue hesitante. Olha para todos os lados. Hesita, até finalmente falar dar
inicio a fala.

Apresenta-se como um sindicalista, diz que a situacao esta ruim no pais e nao sabe o

que fazer, quer aguardar o presidente. Tao logo diz, tem sua voz silenciada por Paulo.
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Explicitamente. Paulo sai da multiddo enérgico e, com suas maos, cala a boca de Jeronimo,

tomando-lhe a palavra.

FIGURA 5 - Paulo Martins silencia um sindicalista, representante popular.

Um outro representante do povo surge, espremendo-se pela multiddo, reivindicando
para si a alcunha, de fato, de representante do povo ao mesmo tempo em que nao reconhece o
sindicalista como um igual, como alguém do povo, colocando-o entdo mais acima em uma
hierarquia social. Aqui mostra-se mais nitidamente o aspecto estrutural. Esse novo
personagem se autodenomina do povo porque tem sete filhos, mas ndo tem nem mesmo onde
morar. E a0 mesmo tempo uma fala que exprime a expressdo e afirmacdo da sua identidade,
uma exigéncia do direito de moradia e um protesto por ndo té-la. Contudo, ao fim das
palavras, o homem é ferozmente acusado de extremismo, agredido, sufocado com uma corda,
enquanto o politico mais velho discursa contra o mal do extremismo e o padre o segura pelos
cabelos, num gesto ambiguo de acolhimento religioso e ajuda a violéncia. Assim, 0 homem é
linchado e assassinado a tiros sob o pretexto do combate ao extremismo politico.

A sequéncia que segue é silenciosa. O corpo do homem esta estendido no chao. O
politico velho, o padre e a imprensa observam o corpo. Ao fundo, o povo vaga de um lado a
outro completamente perdido, alheio e atordoado empunhando seus cartazes. Nao ha revolta,

nao ha agitacao, ha siléncio.
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4.2.3.2 Silenciamento ideologico

Ha ainda, na mesma sequéncia, um pouco antes, um silenciamento ideol6gico. Ele
pode ser percebido ainda na campanha de Vieira para governador, quando mostra suas
respostas prontas e seus discursos ensaiados e vazios para o povo. Mas é aqui, na sequéncia
de sua campanha para presidente que isso também fica mais nitido, quando Vieira parece ser
engolido pelo carnaval do povo apoiando sua candidatura, pelo discurso do politico mais
velho, que representa a tradicdo, e declara apoio a Vieira e também pelo padre que simboliza
nitidamente o discurso religioso em apoio ao candidato.

Antes de poder ser escolhido pelo povo, Vieira havia sido escolhido como candidato
pelas elites, por ser popular e um nome possivel para ganhar a eleicdo contra Diaz. Foi
entregue como opcdo ao povo porque era ele quem convergia na propria figura a ideologia do
campo oposto ao espectro politico de Diaz. Contudo, como deixa claro a personagem de Sara,
em didlogo com Paulo durante o carnaval da campanha: “Vieira ndo pode falar”. Ele havia
virado um simbolo da unido do pensamento progressista. Ele também estava silenciado dentro
do arranjo socio-estrutural. Agora ndo tinha e nem podia expressar mais vontades ou opinioes
pessoais, agora ele era porta-voz de uma ideologia. Sobre ele estavam o discurso tradicional
da politica, o discurso religioso popular, as elites burguesas, o apoio financeiro das empresas e
comunicacdo dos jornais, a esperanca do povo. Todos representados pelas figuras que o
acompanham em campanha ou financiam aquela festa.

Mas quando o povo tenta falar, é calado, é assassinado. E depois do julgamento e
morte de um pai de familia acusado de extremismo, Paulo lembra Vieira que “dentro da
massa existe 0 homem. E o homem ¢ dificil de se dominar. Mais dificil do que a massa”, e de
pronto é repreendido por um dos companheiros: “chega de teorias reacionarias!”. As
ideologias se confundem nas acOes e nas consequéncias dessas acdes. Mesmo progressista,
Vieira precisa fazer acordos, se comprometer com empresarios e seus interesses em
detrimento das necessidades diretas do povo. Exatamente como Diaz faz. A diferenca é que
Diaz deixa isso menos escondido.

As ideologias, sobretudo a progressista, sio nubladas, sdao cinzas e Paulo é a
personificacao dessas idas e vindas, dessas incertezas ao transitar de um lado a outro dos
espectros politicos, de tentar confiar em um ou outra figura politica, ao apoiar um ou outro, ao
voltar a apoiar Vieira, a trair Diaz, a se questionar sobre suas proprias acoes, ao questionar a
transigéncia e passividade do povo. Isso fica ainda mais claro quando, nesta sequéncia, o povo
apoia Vieira com cartazes em branco. Os cartazes sdo vazios, as placas sdo silenciosas, ndo ha

nada escrito. Nada querem dizer. Vieira € uma marionete das elites e a massa popular é uma
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marionete do discurso que se converge na imagem de Vieira. Mas ele é apenas um
receptaculo. Ndo representa o povo e isso é mostrado desde quando era governador, quando

Felicio é calado.

FIGURA 6 - A populacdo carrega cartazes silenciosos durante a campanha de Vieira a presidéncia

Antes de agredi-lo, Paulo diz “vocé e sua gente ndo sabe de nada”, e ao calar
Jerénimo, diz “estdo vendo o que é o povo? Um imbecil. Um analfabeto, um despolitizado. Ja
pensaram, um Jeronimo no poder?”. O que deixa claro que o “candidato popular” nada mais
tem de popular além da imagem, ndo consegue representar o povo. Sua ideologia sdo cartazes
em branco. Nao ha unidade nem mesmo dentro do préprio movimento. Paulo é chamado de
anarquista, de reacionario, mas precisam do apoio dele contra Diaz. Do mesmo modo que o
povo é chamado de imbecil, ignorante, analfabeto, mas precisam do voto das massas. Diaz,
por outro lado, é mais claro sobre isso, quando diz “o povo no poder? Isso nunca”. Mostrando
que os discursos sao explicitamente diferentes, mas no fim as acdes e os resultados sao bem
parecidos, sendo os mesmos.

Aqui, as metaforas do silenciamento também sdo multifacetadas, mas podem ser
compreendidas como socio-estruturais, levando em conta as hierarquias de poder e arranjos
sociais dentro dos conflitos entre os agentes — tanto a luta vertical de classes, quando a luta
horizontal dos espectros politicos —, bem parecido com a disposi¢ao burocratica tdo comum
em historias distopicas; e também o silenciamento ideol6gico que esvazia discursos e os
transformam bandeiras em cartazes brancos e vazios ou estandartes negros e igualmente

vazios, assim como seus porta-bandeira em receptaculos simbolicos do discurso coletivo.
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Em Eldorado, as elites se utilizam da manipulagdo midiatica, da censura expressa e de
acordos obscuros para gerir a manutencao do seu poder. Paulo, ao iniciar o filme, se mostra
um idealista fiel aos principios de justica, que tenta utilizar o poder midiatico para lutar contra
a opressdo, mas se da conta, no decorrer do filme, o qudo vazio e silencioso, isso pode ser.
Silencioso no sentido de ndo incomodar com o barulho aqueles contra quem se quer lutar, de
nao ser ouvido. E termina, ainda idealista e buscando a lealdade dos seus principios, mas

percorrendo um recurso metodolégico completamente diferente e outrora impensavel.

4.2.4 Siléncio em cena

A alternancia entre o som e o siléncio, ajudam a construir e intensificar as metaforas
do silenciamento. Os momentos de siléncio absoluto intercalados com cenas de tumulto, altos
ruidos e caos, intensificam um e outro, aprofundando e aumentando o horizonte da
interpretacdo dos acontecimentos do filme e da reacdo dos personagens. Destacando,
sobretudo, a opressdo e impoténcia diante dos fatos, bem como a complacéncia e a
introspeccdo dos personagens. O siléncio traz incomodo e angtistia do mesmo modo que,
quando hé ruidos sem origem visual é favorecido um ambiente também angustiante e
incomodo de violéncia e desconforto.

O siléncio esta pontualmente em diversos momentos do filme, mas para esta analise,
destaca-se, além do silenciamento politico, dois principais que ajudam diretamente na
narrativa e na sua elaboracdo ambiental distépica: o siléncio utilizado como caminho e feito
de reflexdo e introspeccao dos personagens e o siléncio da complacéncia que surge a partir

das impoténcias sociais ou do medo direto da repressao.

4.2.4.1 Reflexao e introspeccao

O siléncio aqui é usado para mostrar um momento de respiro dos personagens apds
cenas tensas, violentas, cadticas e didlogos agressivos. Servindo principalmente para refletir
sobre os momentos de duvida antes de uma decisdao ou depois de toma-la. Esses momentos
possibilitam que os personagens respirem e o publico também, além de se aproximar deles e
supor, pensando junto aos personagens a dificuldade dos seus dilemas e crises. Entre os
momentos de excessos sonoros, de cacofonia da politica, da violéncia ou do povo, esses
efeitos sdo potencializados, ajudando tanto a limita-los, potencializando seus efeitos, quanto
para humanizar os personagens.

Aqui é onde entram também os monologos de Paulo Martins, que apresentam em sua

soliddao, seus pensamentos e desejos diante dos fatos que lhe sobrepdem, mostrando-o
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solitario, consigo mesmo. O que exprime, além de uma certa alienagdo, seu nao-lugar sobre as
decisoes politicas. Nenhuma lhe satisfaz inteiramente e ha um grande incomodo quanto a isso,
mostrado através dos seus monologos ou do seu siléncio, enquadrado em espacos vazios e
apertados, ou amplos e semelhantemente vazios.

O contraste dramatico ajuda a estabelecer o efeito de cada cena, seja uma ruidosa ou
uma silenciosa e soma ao fio condutor estrutural da narrativa: o contraste e a contradicdo dos
personagens dentro do jogo politico de Eldorado. Isso aumenta a percepcao dos conflitos e

dos caos politico.

4.2.4.2 Complacéncia

E o ditado: quem cala consente. Quando os personagens silenciam diante de decisdes
ou acgoes, e isso é visto melhor nas sequéncias em que as multidoes populares estdo presentes,
denotam a complacéncia do povo em relagdo as agOes politicas. Depois que o trabalhador é
assassinado sob a acusacdo de extremismo, durante a campanha de Vieira a presidéncia, o
povo é tomado de um siléncio absoluto, como se transigente aquilo, como se concordando.

Contudo, este siléncio é ambiguo. Pode significar a posicdo de refém da multidao do
discurso politico-ideoldgico, como também o medo da retaliagdo e repressdao. O corpo que
estava no chdo momentos antes pedia moradia e, por isso, foi assassinado. Portanto, é um
siléencio complacente, sim, ja que mesmo depois de ser acusado de assassinar Felicio, ainda
como governador, Vieira foi alcado a candidato a presidéncia, e mesmo depois de seu
segurancga assassinar esse outro trabalhador em campanha, é o0 nome mais cotado a ganhar a
eleicdo pelo voto.

Ha complacéncia também dos apoiadores progressistas. O politico mais velho discursa
contra o extremismo enquanto o homem ¢é linchado e o padre o abencoa em um gesto
violento, ambos legitimando o ato. Vieira nada diz, silencia, ausentando-se da
responsabilidade. Todos consentem. Duas cenas depois, Vieira esta nos bracos do povo,

celebrado e ovacionado em campanha, tendo consigo o apoio das bases populares.
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4.3 EM ANALISE: BACURAU (2019)

Dirigido por Kleber Mendonca Filho e Juliano Dornelles, Bacurau é um filme de 2019
que representa, por meio de suas narrativas e personagens, diversas questdes sociais
pertinentes do contemporaneo e oferece espaco artistico, através do cinema, para discuti-las,
relacionando a obra com o contexto ao qual ela nasce e ao qual se insere. Bem dito: o
contexto brasileiro, com foco na cultura, na histéria, no espaco e na gente do sertdo
nordestino.

Este é um daqueles filmes dificeis de enquadrar e bater o martelo, devido as quebras e
subversdes promovidas e também a utilizacdo de convencgoes e estéticas de géneros diferentes,
como faroeste — a la Brasil — suspense, acdo e ficcao cientifica onde, neste, é possivel
perceber seus aspectos mais distopicos. Esta presente aqui esse traco de ficcdo especulativa
que descreve e apresenta sociedades em um futuro onde as condic¢Ges sociais, as organizacoes
sociopoliticas e as relagdes humanas sofrem grande desgaste por meio do contexto criado por

determinadas opressoes politicas, econdmicas e culturais.

4.3.1 Imagens distopicas

O filme se utiliza de alguns tracos comuns da narrativa distopica para explorar e
representar a sociedade e seus atritos sociais, culturais e politicos, oferecendo novas
perspectivas sobre determinadas pautas na sociedade. Alguns dos elementos presentes, por
exemplo, sdo, além da sociedade futura: organizacdo interna coletiva, isolamento do mundo
externo, controle e opressao vertical, vigilancia, violéncia simbodlica e sistematica,
resisténcia/contra-ataque da vitima.

Com isto presente, pode-se dizer que o filme é uma ficcdo distépica, que retrata uma
pequena cidade, chamada Bacurau, o personagem central de toda a trama e onde a maior parte
dos acontecimentos se desenrola. E um povoado caracteristicamente nordestino, com suas
figuras tipicas que dialogam facilmente com o imaginario brasileiro e mais especificamente
com a cultura nordestina — a figura do prefeito, do cantador/repentista popular, do lider
comunitario, do carro de som, do bordel, do movimento da vida no interior; e também da
distribuicdo arquitetonica e urbanistica da cidade e da organizacdo doméstica — feiras
artesanais e agricolas, casas de telhado baixo, cidade disposta ao redor de uma rua principal,

casas com paredes grossas, portas de tabua, fogdo a lenha.
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4.3.2 Sinopse da narrativa

Nesta cidade nordestina, ap6s a morte de uma importante lider comunitaria, alguns
fendmenos estranhos passam a acontecer na cidade', e logo os habitantes percebem que estdo
sendo atacados violentamente por um grupo desconhecido. Um caminhdo-pipa baleado,
drones vigilantes, sinal de telefone e eletricidade cortado, cidaddos assassinados. Ao longo da
narrativa os responsaveis sao revelados: um grupo de estrangeiros norte-americanos que estao
em uma espécie de programa, que aparentemente — o filme nao explica isso detalhadamente —
oferece, aos integrantes, a possibilidade de eliminar as tensdes emocionais atirando em
pessoas e promovendo massacres. A pratica parece bem organizada, ja que o grupo dispoe de
equipamentos e armamento pesado — chamados no filme como armas vintage — uma Central
que comanda e organiza remotamente o0s ataques, gamificacdo com regras especificas,
pontuacdo por mortes e documentos que servem como alibi, os blindando de qualquer culpa
ou julgamento legal.

Essa violéncia “surpresa” do grupo de estrangeiros €, entdao, uma forma de mostrar o
poder vertical ao qual estdo inseridos. Bacurau sofre com a violéncia fisica dos estrangeiros,
mas talvez sofra mais ainda com a violéncia sistémica que tenta ciclicamente silencia-los,
apaga-los do mapa, priva-los de agua, rotuld-los como criminosos, oferecer produtos
alimenticios vencidos e remédios controversos, deixa-los completamente paralisados no
tempo do ponto de vista sociopolitico, sem recursos, sem suprimentos, sem desenvolvimento,
sem politicas publicas, sem perspectiva e sem amparo.

A brutalidade da violéncia fisica ao qual eles sdo vitimas é uma pequena parte da
continua violéncia sistémica que os agride ha anos. Os ataques diretos sdo uma consequéncia
dessa violéncia simbolica que os transforma em vitimas.

Nesse sentido, a comunidade de Bacurau parece muito mais licida e civilizada que
seus algozes, e luta, dentro do ambito legal, contra as arbitrariedades politicas, organizando-se
internamente de modo coletivo e horizontal, onde os lideres aconselham, informam, e deixam
a decisdo individual ser como o nome sugere: individual; também utiliza o siléncio como
forma de resisténcia a violéncia politica e as incursdes do prefeito. Apesar de toda a situagao
em que se encontram e da insatisfacdo politica, os cidaddos ndo partem para a violéncia contra

a autoridade administrativa e nao impedem seu ir e vir.

’Sem relacio direta entre a morte e os acontecimentos incomuns. A morte dela serve, como funcio narrativa,
para levar uma neta nativa da cidade de volta e, assim, apresentar ao ptiblico essa chegada em Bacurau, bem
como a cidade e seus personagens.
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Contudo, quando a violéncia deixa de ser esta, legitimada pela lei, e passa de
simbdlica a fisica, virando uma ameaca direta a vida, entra ai a resisténcia do oprimido. A
comunidade ndo se dobra a ameaca dos estrangeiros, e busca em seu senso de coletividade,
sua historia, cultura e conhecimento a forca necessdria para resistir contra os poderes que
tentam silencia-la de uma vez por todas.

Do lado dos estrangeiros, que viam Bacurau como uma grande oportunidade de
catarse e planejavam chegar a cidade e atirar a esmo em seus habitantes, na verdade, foram
confrontados com uma “missao” mais dificil do que o esperado. Ao chegar a cidade, os
estrangeiros sdo recebidos com uma emboscada violenta, por meio da qual a comunidade
executa um contra-ataque combativo de sua resisténcia armada, para findar a ameaca.
Bacurau descobre, entdo, que o prefeito sabia dos ataques, e mais, era ele quem havia vendido
0 povo de Bacurau aos forasteiros. Mesmo assim, a reacdo da comunidade ndo se da com
violéncia fisica, sadica ou grafica. O prefeito é enviado, vendado e sem roupa a uma espécie
de exilio na mata; o lider dos estrangeiros é capturado e preso ainda vivo em um algapao
subterraneo.

Apesar de vitoriosos, os habitantes de Bacurau ndo comemoram, mas, sim, dedicam
sua energia e sentimentos ao luto de suas perdas. Ao passo que o filme termina com os
habitantes reunidos ao redor da entrada do tal alcapdo. Enquanto uns observam, outros
cobrem com terra a unica saida daquela prisao, enquanto o lider estrangeiro grita ameacas,

mas logo sua violéncia é soterrada e ele é silenciado por Bacurau.

4.3.3 Representacoes do siléncio

E possivel encontrar no filme, variados elementos caracteristicos do silenciamento
social em seus diversos aspectos, tanto 0s convencionais, quanto os nem tanto assim. E isso,
através das relacdes de poder e dinamicas sociais, que tém sua representacao artistica
inspirada pela mais dura das musas: a realidade. Melhor dizendo, a realidade brasileira
relativamente contemporanea. Bacurau cria simbolismos diegéticos e os arranja em sua
prépria mitologia, em seu proprio universo ficcional que compde o filme e costuram suas
ideias, trazendo as vistas as questOes e as praticas silenciadoras, que se estendem e se
apresentam sob perspectivas diferentes, podendo ser enquadradas como silenciamento

cultural, geografico, social, histérico e também simbolico.
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4.3.4 Silenciamento em cena

A ambientacgdo distopica de Bacurau cria o cendrio para a exploracdo ficcional de um
Brasil especulativo que reflete e amplifica as desigualdades, as negligéncias e as opressoes
presentes na realidade. Em paralelo, o silenciamento representado no filme, em suas variadas
manifestacOes e aspectos, oferece material para a reflexdo sobre essas dinamicas sociais e
sobre as estratégias de controle, exclusdo e resisténcia.

Em Bacurau, os ataques a autonomia vém por meio de vdérias figuras que sdao ou
representam variados tipos de poder. Por exemplo, o governo e a politica sdo representados
pelo prefeito Tony Jr, e através desse personagem o filme sugere que a organizagdo politica é
um poderoso agente de silenciamento do povoado de Bacurau, porque negligencia os
cuidados basicos com a cidade. Mostrado com acOes diretas, ao despejar uma cacamba de
livros na frente do colégio sem o menor zelo pelo material, pela doacdao de alimentos
vencidos, remédios perigosos, mas também de forma indireta, pelo aspecto fisico de Bacurau
e o proprio desenvolvimento da cidade.

Além de tudo, através da figura do prefeito, o poder institucional oprime no sentido de
passar por cima da liberdade individual e de escolha do cidaddo, algo bem caro para Bacurau
que cultiva a liberdade e individualidade de cada habitante. Isso fica claro quando o prefeito
leva embora Sandra, a moga prostituta, contra a vontade dela e sob os protestos de alguns
cidaddos. Fica subentendido que ele ja a agrediu. E quando a moga volta, triste e solitaria,
prefere ndo falar sobre este ultimo episodio, silenciando. Abrindo espago para o publico
construir sua interpretacdao sobre o acontecimento e a reagdo da personagem e, claro, desenhar
os sentimentos da mocga, que se resguarda e se protege em seu siléncio. Por outro lado, e ao
mesmo tempo, é um silenciamento ndo exatamente natural, mas promovido por um agente do
poder governamental.

Além deste, é possivel enxergar outros tipos de silenciamentos, causados por outros
agentes ou pelas circunstancias que se cruzam em Bacurau. Silenciamentos que, além do
campo politico, passam também pela geografia e histéria do lugar e pela cultura daquele

povo.

4.3.4.1 Silenciamento Geopolitico
Na abertura do filme, saimos do céu e vemos o planeta terra, nos aproximamos cada
vez mais do bloco continental da América do Sul, e cada vez mais da regido interiorana do

nordeste brasileiro, na por¢do oeste de Pernambuco, situando a trama e mostrando que
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estamos em um lugar que faz parte do mundo e compde o estado brasileiro de Pernambuco*®.
Mesmo assim, diegeticamente, a conexdo fisica com Bacurau é precaria. O motorista do
caminhdo que leva Teresa de volta a sua cidade natal precisa desviar de incontaveis buracos
na rodovia e depois entrar em uma estrada sem asfalto, de terra batida, lutando contra todas as
dificuldades do caminho até Bacurau.

Supdem-se que todos os recursos da cidade sejam transportados desse modo até o
povoado, visto que os moradores precisam receber do governo os suprimentos alimentares,
material médico e farmacéutico, educacional etc., afinal ndo podem produzir tudo de uma
maneira tdo isolada e autossuficiente na regido. Ainda sdo subordinados politicamente ao
municipio de Serra Verde, de onde dependem em varios sentidos. Portanto, estdo isolados e

precisam da ligacao fisica das estradas para entrar ou sair da cidade.

FIGURA 7 - O professor Plinio percebe que Bacurau ndo esta nos mapas online.

A precariedade das vias mostra o quanto Bacurau é esquecida pelo poder publico, o
quanto é marginalizada e ignorada pelo governo, na figura do prefeito. Aqui se vé a falta de

interesse com a regido, negligenciada e tendo a voz, geograficamente falando, silenciada do

'8 Isso pode ser entendido como mais uma das quebras de clichés e subversdo visual de imagens comuns, porque
ao mostrar o planeta no cinema, comumente, se mostra a por¢ao do norte global, ou mesmo os EUA. Nesse
sentido, o filme busca também representar a voz dessa regido em uma escala mundial ao contar uma histéria
distépica ambientada na porcéo sul da América, com as peculiaridades do Brasil e ainda mais especificamente do
interior do estado nordestino de Pernambuco.
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discurso politico. Mas sendo integrada e visitada em tempos de eleicdo. No resto do tempo, a
comunidade é privada de assisténcia.

Como o sdo também da agua. Dependem das idas e vindas de um caminhdo-pipa para
ter as cisternas abastecidas, porque o braco de rio que os banhava e provia foi represado — sem
muitas explica¢Oes no filme — por alguma figura com maior prestigio comercial e politico.
Um dos cidadados de Bacurau, Lunga, tentou, pela violéncia, acabar com o bloqueio da agua e
foi rotulado como um criminoso perigosissimo, um fora-da-lei com captura recompensada, e
que agora, por isso, vive escondido em algum lugar.

O silenciamento geografico também esta presente de modo literal no filme quando
Bacurau simplesmente é retirada do mapa. Em uma aula, o professor Plinio mostra para as
criancas, em um mapa digital, onde a comunidade se encontra, mas se surpreende ao descobrir
que a cidade ndo estd em nenhum dos mapas online. O apagamento geografico, sabe-se
depois, faz parte da missdo de exterminio do povo de Bacurau. Se ndo ha nada nos mapas, nao
ha atividade humana e, sendo assim, tudo que o grupo estrangeiro fizer ali, ndo existe
oficialmente. E ndo ha a quem pedir ajuda, porque o sinal de telefone também foi derrubado.

Bacurau, entdo, estd fora do mapa, tem as estradas bloqueadas, o telefone
completamente inutilizado, e ndo ha nenhum o6rgao oficial ou autoridade publica para

defendé-los. Politica e geograficamente, Bacurau esta compulsoriamente silenciada.

4.3.4.2 Silenciamento historico-cultural

A construcao dos elementos simbélicos no filme ajudam a entender melhor os
silenciamentos mais sutis e discretos que tentam se estender por cima da histéria de Bacurau.
O mais notério sdo os convites ao museu da cidade que esta sempre de portas abertas e é feito
algumas vezes por parte dos habitantes aos primeiros forasteiros da cidade. Aparentemente é
um local que desperta o orgulho dos cidaddos e mesmo sem receber tantas visitas, continuam
abrindo as portas do museu, cuidando e o mantendo em funcionamento. Mesmo assim, ndo
gera muito interesse pelos forasteiros brasileiros, que recusam todos os convites.

Aqui, um paréntese: estes dois forasteiros chegam de moto, com a justificativa de estar
fazendo trilha pela regido, mas na verdade sdo contratados para auxiliar os estrangeiros no
estabelecimento do grupo e informacgdes gerais do povoado para o inicio dos ataques armados.
Sao estes dois motociclistas brasileiros — um homem paulista e uma mulher carioca — que
cortam o sinal do telefone, por exemplo, e também sdo responsaveis diretos pela morte de
dois habitantes de Bacurau. Esses dois motociclistas sdo, mais a frente, mortos pelos

estrangeiros. Fecha paréntese.
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Na sequéncia em que os dois motociclistas chegam a um pequeno comércio, ha
algumas cenas e didlogos que mostram de modo muito sutil essa luta de Bacurau contra o

silenciamento cultural e histérico. Na mesma sequéncia, em ordem cronolégica:

A. Refrigerante local

O homem pede uma dgua com gas e enquanto a parceira instala o bloqueador de sinal
telefonico, ele desvia a atencdo da dona da venda com uma pergunta rapida.

“Aquilo 1a é o qué?”, ele pergunta, apontando para tras da balconista, que se vira para
olhar.

“Aquilo verde? E um refrigerante local. Quer provar?”, ela oferece.

“Ndao”, é a resposta dele. Suspirada, como se fosse ébvio.

B. Gentilico

Depois de andar pelo espaco para disfarcar a instalacao do aparelho, a forasteira volta
ao balcdo e pergunta:

“Quem nasce em Bacurau é o qué?”

Ao que o menino presente no estabelecimento se adianta para responder:

“E gente.”

C. Museu
A dona da venda pergunta se os dois vieram conhecer o museu de Bacurau e diz que é
um bom museu. Os dois forasteiros trocam olhares, sem muito interesse em seguir a sugestao.

A cultura e a histéria de Bacurau e sua gente ndo desperta muito interesse neles.

D. Passaro extinto

A forasteira desconversa, ap6s o desinteresse no museu, perguntando o que significa a
palavra bacurau.

“F um passaro”, a dona da venda explica.

“Passarinho?”, a forasteira questiona quase confirmando.

“Passinho nao. E um péssaro”, a dona da venda corrige.

A forasteira diz que o péssaro ja estd extinto e pede a confirmacdo da dona da venda,

que responde que em Bacurau, o passaro segue vivo, existindo e acrescenta: “ele é brabo”.



126

Nesta sequéncia, esses momentos breves servem para mostrar como a produ¢do
comercial de Bacurau e regido, bem como sua producdo cultural sdo completamente
ignorados e subestimados, e apesar dos convites e das sugestoes e do “acolhimento” dos
cidadaos, o povoado segue sendo visto sem muito interesse por partes dos olhares

extrarregionais, aqui representados por estes dois personagens.

FIGURA 8 - Os forasteiros brasileiros chegam a Bacurau.

Quando o menino lembra que quem nasce em Bacurau é gente — ou melhor, também é
gente, o discurso de resisténcia da cidade aponta para o olhar desumanizador do estrangeiro,
mesmo que seja um estrangeiro dentro do préprio pais. Os dois forasteiros além de nao ter a
menor identificacdo com os habitantes de Bacurau e ndo se sentirem de nenhum modo
parecidos, se sentem mais proximos dos estrangeiros. Um pensamento que os faz ser alvo de
zombaria, momentos antes de serem assassinados a tiros por estes mesmos estrangeiros.

Em Bacurau, o passaro “brabo” que batiza a cidade nao esta extinto. Segue vivo,
apesar de, como o filme da a entender, ter sumido de vez em outros lugares e ja ser inexistente
para diversas pessoas. Ali naquela cidade o passaro existe e resiste a essa narrativa, lutando
contra o apagamento da sua propria existéncia. Simbolicamente o nome da cidade e o nome
do passaro dialogam, mostrando como o povoado também luta e resiste para seguir existindo,
apesar de, aos olhos dos outros, ja ter sido extinto completamente, dado que nao figura mais

nos mapas.
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Essa sequéncia representa bastante o confronto de ideias internas e externas sobre o
lugar. As pressoes de fora da cidade tentando afirmar que o que se faz ali, localmente, nao
desperta o interesse de ninguém, ndao importa a ninguém, e com interrogacdes que mais
parecem exclamacoes, tentam impor um apagamento cultural, um silenciamento da voz social
do povoado. Por outro lado, o povo da cidade segue contra-afirmando a extin¢ao de fora pra
dentro, segue atrevendo-se a continuar existindo no meio de tudo isso, resistindo a todas as
violéncias externas com sua cultura, seu sotaque, suas tradi¢oes, sua territorialidade e modo
de vida tradicional criado, lapidado e afinado através de todos os episddios percorridos na sua
historia e até ali.

Nao a toa, a resisténcia armada dos habitantes, frente aos ataques, se concentra e é
executada a partir de trés lugares: 1) a escola; 2) o museu; 3) a propria terra. Mostrando que
essa poténcia para seguir existindo frente aos ataques simbdlicos, violentos e sistémicos, se da
por meio da educacdo, do desenvolvimento pessoal e da autonomia de pensamento que isso
proporciona; por meio do reconhecimento da propria historia e seu posterior sentimento de
pertencimento a terra e ao povo, da identificacdo coletiva resultante dessa histéria; e por meio

da reivindicacdo cultural do préprio lugar, a partir do resultado da soma dos fatores anteriores.

4.3.5 Siléncio em cena

O siléncio, aqui, é utilizado de maneira estratégica para intensificar a narrativa e
destacar temas como a opressao e resisténcia do povo e sobre o povo de Bacurau, como uma
forma de resguardar sua autonomia, sua vontade e sua identidade cultural. Os diretores Kleber
Mendonga Filho e Juliano Dornelles empregam o siléncio para além da literalidade do termo,
utilizando o siléncio como um recurso técnico para manter o ritmo da narrativa, e também
ambientar os cenarios, criando um terreno proprio para o estabelecimento da tensdao e do
suspense, além de ajuda a humanizar os personagens, aproximando-os, de algum modo, do
publico, com seus dilemas e dividas, através dos momentos de introspeccado, surpresa, soliddo

ou reflexdo.

4.3.5.1 Siléncio como resisténcia

Assim como visto no capitulo 2, o siléncio pode ser entendido como uma resposta
frente a alguma opressdao. Em Bacurau, a opressdao vem da politica, diretamente da figura do
prefeito Tony Jr, e dos estrangeiros. Este primeiro, quando vem a cidade, é recebido do
mesmo modo como o trata o povo politicamente; invisibilizado e em siléncio. O povo nao fala

com o prefeito, ndo responde aos chamados para o didlogo e se distancia dele, entrando em
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suas casas e la ficando para evitar o contato. O prefeito busca votos e a simpatia de Bacurau,
mas encontra a silenciosa resisténcia do povoado a esse objetivo.

No primeiro momento, com a musica politica do prefeito de fundo e os sons
ambientais da natureza, o politico fala sozinho com um megafone, ao vento e sem resposta, o
que da uma sensacdo de siléncio. As ruas vazias de gente, as portas e janelas fechadas e os
planos e movimentos fotograficos isolando o prefeito e mostrando a profundidade do campo,
ao longo das ruas, aumentam ainda mais essa sensagao. O siléncio distancia o povo da figura
de Tony Jr e de seu discurso politico, isolando-os um do outro por meio desse vazio. Contudo,
em seguida, essa lacuna é preenchida por vozes sem rosto que passam a xingar o prefeito e
manda-lo ir embora. Ao que Tony Jr pede para aumentar a musica no carro de som, e seu

jingle se sobrepoe aos xingamentos.

FIGURA 9 - O prefeito Tony Jr fala sozinho as ruas vazias de Bacurau.

Essa recepcdo silenciosa e “ataque” verbal a figura do prefeito, funciona, mais ou
menos como um preambulo, um modus operandi da gente do povoado, ou até mesmo uma
rima cinematografica com o que acontece mais tarde, com a também silenciosa resisténcia do
povo ao ataque dos estrangeiros.

Nesta sequéncia do ataque, quando os estrangeiros chegam em Bacurau, vém em
duplas e por diversas direcoes, mas encontram um povoado completamente silencioso e vazio.

O que desperta o questionamento do grupo armado. Aqui, esse siléncio também é utilizado
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para favorecer o suspense, ao mostrar como 0s estrangeiros vao tentando entender o que
aconteceu, ao vasculhar e invadir ruas, casas e comodos.

O siléncio parece insuportavel para eles, que sentem uma grande necessidade de atirar
em algo. Necessidade esta a qual o lider do ataque, a distancia, com uma arma de precisao, se
rende. Mas utilizando-se de um silenciador, ndo assume a autoria de nenhum tiro, muito
menos do assassinato de um cachorro e dos dois rapazes que vieram entregar caixdes. O
silenciador em sua arma o protege, de certa maneira, dos questionamentos e acusagoes dos
companheiros. E o siléncio do povoado de Bacurau o protege do ataque estrangeiro.

Até que, enfim, apos os tiros indistintos dos norte-americanos, o siléncio de Bacurau é
quebrado por uma rajada de tiros contra os invasores. De dentro da escola, Bacurau se
defende, armado. Portas e janelas da escola se abrem e os habitantes ali escondidos atiram
contra os forasteiros. De dentro do seu museu histérico, Bacurau também se defende.

Enquanto os civis ndo armados se escondiam sob a terra, em uma camara subterranea.

4.3.5.2 Introspeccao e suspense

Aqui, de modo parecido com Terra em Transe, o siléncio também é utilizado para ser
um momento de pausa das acdes e informacdes e serve, normalmente, para 0os personagens
juntarem as pecas do quebra-cabeca da trama, digerindo alguma informacdo apresentada, ou
expressando sua confusdao em relacdo a algum acontecimento, ou mesmo desconfiando de
algo. Esses momentos de siléncio sdo uma reacdo dos personagens a alguma atitude ou
acontecimento e ajuda o publico a ter mais empatia por ele. Aqui, esses momentos também
funcionam dessa forma.

Como exemplo, podemos citar os momentos em que Acacio reage aos motociclistas
falando que ndo tem sinal em Bacurau. Primeiro ele ri, mas depois se envolve com siléncio.
Neste caso, o siléncio ndo é total. Silenciosa é a reacdo de Acacio, mas é acompanhada por
uma trilha que ajuda a definir os sentimentos em relacdo a falta de sinal de celular por ali. A
expressao de Acacio, o movimento de enquadramento da camera em direcdo ao seu rosto e a
trilha subindo enquanto o som ambiental desaparece, ajudam bastante a construir e ambientar
essa sensacao.

A introspeccdao de Acdacio, ajuda a situar seus pensamentos, direcionando as
suposicoes do que ele pode estar pensando sobre o que ouvira, ai também tem-se a certeza que
ha algo de errado. A tensdo sobe e o suspense também. Como espectador, ja se sabe disso,

mas ainda ndo se sabe como essa promessa de tensdo vai se desenrolar no filme. Ha ainda um
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certo alivio por agora se saber que um dos habitantes tem conhecimento de que esse fato — a
queda do sinal — ndo é normal.

Neste caso, os siléncios do suspense também ficam entre momentos ndo silenciosos,
potencializando o dpice do efeito e seu posterior alivio quando a tensdo o precede. Quando os
motociclistas brasileiros estdo na mesa com 0s estrangeiros e estao sendo questionados sobre
0s assassinatos que cometeram aos dois habitantes locais, o didlogo explicita que isso é
errado, que os brasileiros ndo devem atirar em brasileiros e isso vai contra as regras da
organizacdo deles. Entdo o dialogo é interrompido, todos se calam. Ha siléncio e um som
muito baixo de radio. Sabe-se que todo o grupo de estrangeiros esta ouvindo algo no ponto
auricular, mas o espectador ndo ouve o que é. A tensdo cresce devido ao movimento de
camera que se aproxima dos rostos, e a reacdo dos brasileiros, aguardando um julgamento
improvisado. Entdo, todos os estrangeiros sacam as armas e atiram contra o casal de
brasileiros. E volta-se ao siléncio, na sequéncia seguinte mostrando os corpos dos mortos na

Fazenda Taraira.

4.3.5.3 Siléncio simboélico

Na sequéncia filmica do ataque dos estrangeiros a Bacurau, do momento em que eles
caminham em direcdo ao povoado até o fim do contra-ataque do povo local, ha alguns
siléencios que ajudam na simbologia do filme, atraindo para si significados que ajudam a
construir a teia de simbolos internos do filme, mas podem transbordar para fora dele. Usamos
a palavra simbélico ndo atribuindo os conceitos filos6ficos do termo, mas sim o significado
denotativo': aquilo que é demonstrado ou expresso por meio de simbolos; metaférico,
alegérico. Sera utilizado aqui, essa definicdo, de simbolos que comunicam varias e profundas
significacgoes.

E o caso, na sequéncia ja citada, de quando os estrangeiros caminham em direcéo a
Bacurau e se deparam com um carro de policia antigo e abandonado, com diversos furos de
bala. O grupo ndo é indiferente aquele objeto, para e o observa com receio. Isso ja significa
que aquela imagem, que agora faz parte da paisagem do local, tem poténcia, e logo desperta o
questionamento de um dos integrantes: “esse lugar é realmente seguro?”, demonstrando o
temor sobre aquela missdo e levantando, mesmo que breves, questionamentos sobre a

facilidade de invadir Bacurau. Nessa sequéncia, a tensao segue crescente.

1% De acordo com Dicio - Diciondrio Online de Portugués.



131

Mais a frente, uma das duplas, ao adentrar na cidade, se depara com um varal de
roupas manchadas de sangue. Sado calcas e camisas dos habitantes assassinados a tiros ali. Os
dois rapazes que foram deixar os cavalos na Fazenda Tarairti e foram mortos pelos
motociclistas e também a crianca assassinada enquanto brincava com os amigos a noite, nos
limites da cidade. A dupla que viu as roupas manchadas de sangue apresenta o desconforto
com a imagem, ndo necessariamente pelas mortes, mas pelo medo. O atirador estrangeiro,
inclusive é o responsavel pela morte da crianga e tenta ignorar aquilo. Mas a imagem é
entendida como uma mensagem, um aviso de que os habitantes podem apresentar resisténcia.

O close da camera ajuda a criar a tensdo sobre a gravidade da tragédia e aumentar o suspense.

FIGURA 10 - Roupas manchadas dos habitantes de Bacurau assassinados.

Adiante, um dos invasores adentra o museu do povoado com calma e desconfianca.
Ali, evidentemente, sdo muitos os objetos que ajudam a contar a histéria do povo de Bacurau.
Sao itens diversos, artesanato, fotos, jornais, itens decorativos e utilitarios, ferramentas de
trabalho etc. tudo guardando e apresentando a histéria daquela cidade, sua cultura e sua gente.
Apesar de esses itens ja falarem muito simbolicamente, principalmente para o invasor,
destaca-se ainda outros dois simbolos: o primeiro é a parede onde se expunham as armas de
Bacurau. Agora ha somente o siléncio de suas silhuetas, em contraste com a poeira da parede.
As armas ndo estdo 14, indicando que os habitantes estdo armados e vao se defender. O

invasor estrangeiro comunica a suspeita para o grupo.
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O segundo destaque no museu € o sangue desse mesmo estrangeiro na parede. Ao fim
de tudo, quando os habitantes estdo limpando o museu, lavando do chdo o sangue da matanca,
a responsavel pelo equipamento cultural instrui a equipe da faxina: “a gente vai limpar aqui
tudo, lavar bem o chdo. Mas nas paredes ninguém toca”, preservando o sangue das paredes
como um documento historico. Agora, aquilo também faz parte da histéria de Bacurau, sem
valores positivos ou negativos, é um simbolo que marca o episddio vivido e sera preservado

como um documento histérico no museu do povoado.

FIGURA 11 - Dentro do museu, as silhuetas das histéricas armas de Bacurau.

Ainda nesta sequéncia, quando o lider do grupo invasor percebe que perdeu para a
resisténcia armada do povo de Bacurau e tenta tirar a propria vida, Carmelita, uma das ancias
do povoado, enterrada no inicio do filme, surge em sua frente. A volta de Carmelita
representa a forca da resisténcia e resiliéncia de Bacurau diante de mais aquele ataque, e sua
figura personifica a poténcia da histéria de seu povo. Ela surge como uma aparicao,
silenciosa, sua presenca por si s6, tal qual o siléncio fundante, ji significa. A frente do
atirador, ela é a afirmacgdo de que aquele povo vai resistir e vai continuar resistindo, porque
nao é a primeira vez que eles fazem isso, como os artefatos do museu deixam claro, e as
ameacas do prisioneiro ao final do filme dao a entender que também ndo sera a dltima. Mas a
cidade e seu povo vao continuar resistindo.

A aparicdo de Carmelita é a teimosia daquele povo em ser silenciado, negligenciado

pelo poder e interesse publico e apagado do mapa e da histéria. Carmelita é o afronte a essas
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violéncias que vém de fora para dentro em Bacurau e, com seus brincos e anéis de conchas, as
trancas do seu cabelo, a cor da sua pele, fixa, naquele chdo, as raizes da cultura, da histéria e
da identidade daquele povo. O que representa um sentimento de pertencimento aquele local.
A cidade de Bacurau € seu berco e seu leito. Mesmo esquecida e com sede, ha o sentimento
de pertencimento aquele lugar e sua volta é também a afirmacdo dessa territorialidade,

identidade e da resisténcia de Bacurau.

FIGURA 12 - Carmelita surge como uma aparicdo a frente da cidade de Bacurau.

4.3.6 Siléncio constante e nao-siléncios

Abre-se mais um ponto para apresentar dois tipos de siléncio percebidos no filme, mas
que ndo parecem entrar em nenhuma nos campos expostos anteriormente. O primeiro é um
siléncio, presente em todo o longa-metragem, que parece mais um siléncio anterior a obra
audiovisual, um siléncio talvez do roteiro filmico em sua construc¢do, um siléncio que oferece
ndo-respostas as perguntas. E o siléncio da ndo explicacdo. Por exemplo, por que aquele povo
toma comprimidos? E algo ritualistico ou casual? O que sdo esses comprimidos? Servem a
qué e quais seus efeitos? De onde vém? Qual a finalidade disso?

O filme ndo explica. Simplesmente ndo responde. Mas isso ndo parece um furo do
roteiro, mas uma escolha consciente dos realizadores para favorecer o ambiente de mistério
do filme, e também ajudando a posicionar o espectador como um habitante/visitante de

Bacurau, colocando-o deste lado da historia e apresentando o filme a partir dessa perspectiva.
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Se eles tomam comprimidos — psicotropicos, como dito no filme — constantemente,
ndo ha motivo para explicagOes. Isso pode ser simplesmente cultural ou corriqueiro daquele
povoado. Por que no ocidente se come de garfo e faca e em alguns paises orientais come-se de
hashi, por exemplo? E simplesmente cultural. H4 uma explicacio, evidentemente, para ambos
0s casos, mas para ela ser apresentada precisa ser criado um contexto bem especifico para
soar natural. Assim, de tdo naturalizado, ndo se busca motivos para os habitantes de Bacurau
explicarem isso, apenas fazem.

Uma outra ndo resposta seria o motivo do grupo estrangeiro vir a Bacurau para
exterminar a populacdo. E possivel empreender, a partir das relacdes e dialogos, que isso é
uma pratica recorrente e que é organizada por uma central multinacional que controla,
apresenta regras e contabiliza pontos, dando a entender que a pratica € realmente ordenada e
sistematizada. Da pra supor mais ou menos como essa pratica funciona, mas nao ha, dentro do
filme, necessariamente uma explicacdao concreta dos detalhes desse funcionamento, nem
como, nem o porqué. E sempre que algum personagem questiona “por que estdo fazendo
iss0?”, ndo ha resposta.

Além deste, ha ainda um outro segundo siléncio igualmente dificil de categorizar e
também se apresenta como um certo nao-siléncio, que é justamente isso, um ndo-siléncio que,
mesmo quando em siléncio, faz referéncia ao inverso dos significados sob a amplitude do
termo siléncio utilizado para este trabalho. Ou seja, é o contrdrio do termo ampliado de
siléncio desta dissertacdo. E um ndo-apagamento, uma ndo-invisibilidade, um ndo-excluido e
um ndo-implicito. Optou-se por utilizar ndo-siléncio porque ndo € necessariamente um
discurso, mas uma bandeira contra o que normalmente é silenciado.

No inicio do filme, por exemplo, na sequéncia inicial de chegada da personagem
Teresa em Bacurau, ha a sugestdo de um triangulo amoroso na primeira casa por onde
passam, onde uma esposa arruma o marido, mas a figura do amante também esta la presente e
o0s trés convivem, aparentemente, em paz e tranquilidade. Isso é marcado e compreendido a
partir da imagem, claro, mas se completa com a fala do motorista “ah, se toda galha fosse
assim”, demonstrando a traicdo da mulher, ao mesmo tempo da idealizacdo daquela relacao e
sua existéncia as claras. Nao é escondido, é sabido. E aparentemente, tudo bem.

Um outro momento é quando, na mesa de café da manhd, na presenca do pai e da
irmd, Teresa convida Acacio para dormir com ela naquela noite. A mensagem nao é sugestao
indireta, ndo é amenizada ou implicita, é clara e sem rodeios. Afinal, sdao adultos e
responsaveis pelas proprias decisdes. E mais um exemplo: o povo sabe que a doutora

Domingas vive estavelmente com outra mulher e a orientacdo sexual de ambas ndo cria
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nenhum tipo de desconforto, nem questionamentos, nem existe nada que indique alguma
objecdo do povoado em relacdo a isso. E mais, ha uma cena em que a mulher de Domingas
esta utilizando o servico de um dos garotos de programa do municipio e isso ndo é tido como
traicao, mas como algo natural dentro da relacao delas, subentendido a partir da reacao de
Domingas ao ver o ato e do olhar da sua companheira de volta.

A isso, pode-se acrescentar também a relacdo dos garotos e garotas de programa com
o povoado; o passado de Acacio como Pacote, um matador de aluguel; e a chegada em
Bacurau de Lunga e seu bando armados, que sdo fugitivos nacionais, mas chegam ostentando
armas e aplaudidos pelo povo. Por um lado, isso dialoga muito naturalmente com o carater
distopico comum, que é o de expor tudo, de derrubar paredes privadas e mostrar o que estava
escondido: a imagem, o discurso, o segredo, o desejo, enfim, qualquer coisa que se busca tirar
do olhar e do alcance da repressdao da figura de poder. Por outro lado, em Bacurau, isso
mostra também que as pessoas podem ter evoluido — evolugdo como alteracdo de um estado a
outro e ndao com julgamento de valor — e aprofundado em outras direcdes o discurso das
liberdades. Assim, o moralismo e os chamados bons costumes, grande pauta dos anos 2010,
quando o filme foi pensado, produzido e lancado, ndo cabem mais em uma sociedade futura,
livre e horizontal. O futuro de Bacurau superou essas questoes moralistas e aboliu — ou, pelo
menos, diminuiu, a hipocrisia nesse sentido.

Ndo parece ser uma auséncia de autonomia ou individualidade, como é comum as
distopias, mas o contrario, um excesso dessa individualidade. O povoado é subordinado
politicamente ao municipio de Serra Verde, mas, internamente, se organizam de modo
coletivo e comunitario. Os lideres sdao reconhecidos, mas ndo impdem suas vontades. Eles
acolhem, guiam e instruem, utilizando sua experiéncia e conhecimento para, primeiro,
informar, depois sugerir ou indicar isto ou aquilo, mas a decisdao final é individual e
respeitada. A doutora Domingas informa sobre os efeitos dos remédios doados pelo prefeito,
expondo 0s pros e 0s contras, se posiciona a respeito, mas deixa livre a todos que queiram
usar. Ela ndo esta ali para julgar, mas para acolher, a partir da sua funcao profissional.

Prefere-se utilizar o termo nao-siléncio, nesse caso, porque esses discursos, sobretudo
os relacionados a sexualidade, costumeiramente sdo silenciados e falar sobre e mostra-los é,
obviamente, levantar uma bandeira contra o silenciamento ndo s6 dos temas, mas dos atos.
Paralelamente, o siléncio dessas questdes em Bacurau, quando ele existe, simbolizam ndo o
silenciamento dos assuntos ou praticas, mas a naturalizacdo desses assuntos e praticas. Nao se
fala da homossexualidade da doutora Domingas, porque isso simplesmente ndo é uma questao

para ninguém ali. E a orientacdo sexual dela e pronto, isso ndo muda em nada no trabalho dela
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nem em sua fungdo para aquela sociedade. Ndo se exclui as prostitutas da vida publica,
porque sdo simplesmente cidadas trabalhando, com seu trailer no meio da cidade. Lunga é
recebido porque, apesar de oficialmente um fugitivo, ainda era um filho de Bacurau que
tentou liberar a dgua que foi privada daquele povo.

Antes de tudo, o povo de Bacurau, independente de sua orientacdo sexual, profissao,
passado, atitudes ou qualquer outro rétulo, é gente, como explicitado pelo préprio filme.
Quem nasce em Bacurau é gente. E ali é tratado como tal. Mesmo quando uma das
estrangeiras € capturada sob ataque, dao a ela a escolha: “vocé quer viver ou morrer?”.
Quando ela escolhe viver, o casal que acabara de ser atacado por ela a resgata e leva a doutora
para ser tratada. Bacurau ndo julga, acolhe e da opg¢oes. Ao contrario do casal do sudeste que
julga aquele povo como inferior, em termos culturais, historicos e geograficos e ao contrario
dos estrangeiros, que além de também julgar Bacurau como inferior, se julgam entre si

constantemente.
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4.4 EM ANALISE: DIVINO AMOR (2019)

O filme Divino Amor (2019), do diretor Gabriel Mascaro, ambienta o Brasil em um
futuro préximo, no ano de 2027, quando o pais virou uma republica teocratica aos moldes das
religioes protestantes, com seus dogmas, preceitos e crencas. Este universo é apresentado pela
protagonista Joana, funcionaria de um cartério e responsavel por expedir documentagdo
referente aos divdrcios. A sociedade retratada nesse Brasil futuro é marcada por uma forte
vigilancia vinda das normas especificas da religido protestante, que exerce, sobre a maior
parte dos cidaddaos, um controle moral rigido, porém silencioso. Desse modo, o publico é
confrontado, junto a protagonista, com as tensdes e os limites da fé, do desejo e da pressao
social, de um lado ou de outro dessas questdes.

O filme utiliza a estética religiosa protestante, apropriando-se de elementos pop
universais e até mesmo mundanos, para discutir os caminhos da fé na prépria crenga e como a
religido se faz presente em todos os lugares e sobre todos os cidaddaos. Aqui, a festa mais
popular do Brasil — e isso é dito na narracao de uma personagem infantil que ndo vemos, mas
surge pontualmente no decorrer da histéria — ndo é mais o carnaval, mas a festa do Amor
Supremo. Um tipo de rave evangélica que, assim como o carnaval, tem um certo apego a
catarse fisica a partir da musica e um certo caminho de transcendéncia ao encontro de si

mesmo na relacdo com o coletivo ou de Deus e seus sinais.

FIGURA 13 - Joana chega ao Drive-Thru de oracdo.

Além das raves, ha também uma atividade peculiar no universo filmico que é o drive-
thru de oracao e acolhimento religioso. Sdo espacos onde as pessoas chegam de carro para um
servico de conversas com um pastor, que acolhe os sentimentos do fiel, suas queixas e o

aconselha. Ao contrario do confessiondrio cat6lico, aqui tudo é as claras, sem medo da
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exposicdo. A parede externa do espaco é de vidro e o fiel tem contato direto com o pastor,
ambos sabendo quem é quem. Na hora de entrar, ha também um reconhecimento biométrico,
marcando ainda mais essa auséncia de privacidade e deixando, mesmo que sutil, a presenca
constante do controle e da vigilancia do Estado religioso. Algo que ndao incomoda, de modo

nenhum, os personagens.

4.4.1 Imagens distopicas

Essa falta de privacidade e questdes pessoais segue presente em uma alianca com a
tecnologia. O filme mostra, por exemplo, um aparelho parecido com um detector de metal,
que fica nas portas principais dos estabelecimentos e detecta, na verdade, o matriménio e a
prole dos cidadaos, sobretudo mulheres. O “detector” mostra, de modo independente da
vontade de quem passa através dele, o estado civil da pessoa, sua profissdo e, em caso de
mulheres, expode se ela tem uma gravidez em curso — mesmo que ela mesmo ndo saiba, e
também expde a paternidade do bebé. E deste modo, inclusive, que a protagonista descobre
sua gravidez. Por outro lado, a mesma personagem, exposta publicamente, busca nos sistemas
de registro de paternidade essa informacdo sobre seu filho, baseado no mapeamento e
compatibilidade genética, invadindo, ela também, a privacidade de outros cidadaos.

A exposicdo do sujeito mediado pela tecnologia também é uma tropos comum da
distopia e, além deste, ha a sujeicao do individuo pelo Estado, com seus sistemas, aparatos e
burocracias. Aqui, mostrados claramente pela profissao burocratica da protagonista Joana em
um cartério, mas também quando, no drive-thru de oragdo, o pastor diz que precisa reportar
aos superiores a questdo que ela trouxe e ndo tem jurisdicdo para resolver ou discuti-la. E a
burocracia do Estado em diferentes niveis, controlando e encaixotando a vida do individuo ao
redor de uma ideologia una, nesse caso, a religiosa.

Assim, ha o controle social e o apagamento do sujeito, com o pouco espaco destinado
a liberdade individual ou diversidade de pensamento, resultando, até mesmo, na censura. Em
uma sessao de oracao no drive-thru, o pastor lembra que “o unico pecado sem perdao, é a
blasfémia”, esclarecendo o que pode e o que ndo pode ser dito. Com isso, Joana se da conta
que ndo pode dizer o que gostaria de dizer e silencia.

A liberdade individual do sujeito ainda sofre alguns golpes promovidos pela prépria
Joana no cartdrio, quando ela questiona os casais que chegam com o intuito de se divorciar.
Ela, representando o discurso religioso da fé protestante e de posse dele, tenta convencer esses
casais a desistirem da separacdo oficial, sugerindo alternativas e se utilizando do sistema

burocratico para dificultar esse processo. Uma minimizacdao da autonomia individual, a



139

limitacdo do desejo pessoal autenticado pelo sistema burocratico estatal e pela crenca
religiosa pessoal de Joana, é a supressao do individuo duas vezes por dois discursos oficiais.
O estatal-burocratico e o religioso impondo-se sobre as acoes de Joana, e, a partir dela, sobre
0s casais civis que buscam oficialmente a separacao.

Tudo isso somando ao controle e aplicacao tecnologica transformam a narrativa em
uma historia viavel e plausivel, aproximando o filme ainda mais da realidade. O que para uma
obra distopica é um ponto importante para deixa-la mais crivel e provocar a inteligibilidade
do publico em direcdo aos caminhos, tdo préximos, que levariam a sociedade a esse futuro.
Contudo, apesar do controle social e das violéncias contra o individuo, esse mundo parece
brando. Ha um clima convivial e familiar que ameniza os silenciamentos e violéncias do
filme. Ao contrario das distopias aqui analisadas, Terra em Transe e Bacurau, em Divino
Amor, a sociedade brasileira ndo tem grandes conflitos sociais, é estavel, cordial e pacifica.
As violéncias presentes contra a autonomia e a privacidade do sujeito parecem bastante
suportaveis e, como o filme ndo aborda as consequéncias diretas dessas violéncias, elas
esmaecem por ndo parecem incisivas contra o sujeito®.

E isso é algo que situa o filme no tempo. As violéncias pré-modernas eram chocantes,
agressivas e escandalosas em praca publica para servirem de exemplo e atestarem a forca do
governante, legitimando seu poder sobre o povo pelo medo provocado. As violéncias
modernas, ao contrario, sao cada vez mais sutis e simbdlicas, indiretas e quase imperceptiveis.
E assim parecem menos violentas. E exatamente isso o que acontece no filme. Ter a
privacidade invadida ou nem ter privacidade ndo é uma questdo para os personagens. Todos
concordam, calam e consentem, porque isso vem do discurso religioso, ao qual estdo
oficialmente submetidos.

Assim, Divino Amor, se coloca ainda mais na fronteira entre a distopia e utopia,
trazendo a tona esses limites e aproximando uma da outra. Para religiosos protestantes, por
exemplo, haveria mal viver em uma reptblica teocratica onde sua religido esta no centro do
poder e é a compartilhada pela maioria dos cidaddos? Contudo, até para quem poderia
enxergar esse cenario como uma utopia, a primeira vista, termina, também, por vé-lo como
invariavelmente distopico devido a questdao dos corpos e da sensualidade presente no filme,
ressignificada pelo lema da igreja do Divino Amor: “quem ama ndo trai, quem ama divide”,
oferecendo aos conjuges uma chance de se encontrar novamente com seus parceiros e fazer

reacender o amor, através da troca de casais.

20 Exceto, claro, a prépria histéria de Joana, que é a narrativa central, onde a personagem sofre com o isolamento
social e o abandono, devido a questdo da falta de registro de seu filho.
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A pratica é um tipo de ritual religioso, justificado pelo preceito protestante
apresentado no filme de que o matriménio é sagrado — apesar de o divorcio nao ser ilegal —
deve ser mantido e deve servir para a procriacao da espécie. A pressao sobre os casais € clara,
sobretudo as mulheres, para que tenham filhos e sigam em matrimo6nio. Para isso, a troca de
casais da igreja do Divino Amor € vista como algo “natural” para auxiliar nesse processo, ja
que a inseminacao artificial ndo parece uma opc¢do. Em contrapartida, o acompanhamento
médico-cientifico e o auxilio tecnoldgico fazem parte do momento anterior ao coito, buscando

a promocao da fertilidade.

4.4.2 Sinopse da narrativa

Nesse cenario, a narrativa conta a histéria de Joana que tenta de todas as formas com
seu marido, a gravidez. Ela é uma escriva em um cartorio, onde faz o atendimento, direto com
as partes interessadas, sobre o processo de divorcio. Joana, religiosa, devota da Igreja do
Divino Amor, busca convencer os casais a desistirem da separagdo, acreditando que tentar
manté-los unidos é um trabalho nobre a servigo de Deus. Para isso, como um dos argumentos,
convida-os para sua igreja, onde sé sao permitidos casais.

Dos maridos e esposas que conseguem superar a crise e manter a unido, Joana guarda
as lembrancas e agradecimentos em um altar, em casa, com as fotos e mensagens dos casais.
Paralelamente, ela tenta engravidar, com o auxilio de maquinas de fertilidade e tratamento
médico de seu marido. Joana acredita que a sua fé vai promover o milagre que espera de ter
um bebé e fica subentendido que persuadir os casais a ficarem juntos é um trabalho a servico
da fé e, por isso, sera recompensada. Enquanto a gravidez ndo vem, Joana comeca a
questionar, mesmo que timidamente, sua fé e mostrar sinais de frustragao.

As sequéncias que se seguem sao para mostrar essa busca de respostas junto ao pastor,
o tratamento experimental do marido, o trabalho no cartério — que nem sempre termina como
Joana deseja, o que lhe rende algumas adverténcias por “tentar se meter na vida” dos casais, e
as visitas a igreja do Divino Amor. O filme segue assim, com os rituais e encontros da igreja,
a tensdo crescente dos atos e vontades e a soliddo de Joana e do marido em seus siléncios.

Até que, ao visitar corriqueiramente uma loja de construgdo, Joana passa em um
detector de metal e ele denuncia sua gravidez. O momento é uma surpresa dupla, porque
Joana descobre que estd gravida pela maquina de deteccdo e também vé, na mesma maquina,
que o feto em sua barriga ndo tem registro paterno. Em casa, Joana agradece a Deus por ter

atendido as preces, pedindo perdao por duvidar e comunica a noticia ao marido.
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A fim de descobrir a paternidade do filho, depois de tantas trocas de casais na sua
igreja, Joana acessa o sistema do cartdrio e testa o nome de um por um dos parceiros sexuais
com o0s quais se relacionou, mas nenhum deles é compativel com o filho que carrega em sua
barriga. Solitaria e confusa, Joana tenta falar com seu pastor, mas ndo consegue. Em casa,
tenta falar com o marido, mas também ndo consegue. Seu siléncio e soliddao exprimem a
preocupacdo com 0 acontecimento.

Quando finalmente consegue falar com o pastor, diz ndo saber quem é o pai da crianga
e deixa claro que precisa entender a mensagem de Deus nisso tudo e ndo precisa pedir perdao,
nem esta arrependida. Joana conta a hipotese de que Deus a tocou e realizou um milagre, ao
que o pastor imediatamente a repreende, fazendo-a lembrar que a blasfémia é o tinico pecado
sem perddo. O sacerdote precisa reportar a questdo aos superiores e Joana se vé futuramente
engolida pela burocracia, sem perspectivas muito favoraveis.

Ao tentar explicar a situacdo para o marido, se vé abandonada por ele, e, sem ele, ndo
pode mais entrar na igreja do Divino Amor. Assim, permanece solitdria com sua historia e
suas ddvidas. Seu marido da entrada no pedido de divércio e Joana questiona a fé dele,
tentando fazer o que fazia com os casais ao longo do filme, tentando demover da separacao,
mas, com o proprio marido, sem sucesso. Mais uma vez ela tenta falar com o pastor, mas ele
também se mostra irredutivel com a questdo.

Joana segue solitaria em seus dias, até dar a luz um menino sem nome, sem registro e
sem nenhum documento. Assim, o filme termina de modo enigmatico com a auséncia de
Joana do quadro e o foco no bebé, junto a locucao off infantil que permeia o filme desde o
inicio. E possivel, claro, entender que aquela histéria é um paralelo a histéria de Jesus Cristo,
que nasce apos o toque do amor divino em uma mulher. Mas, ainda assim, envolto ao mistério
de um final aberto. Pode-se entender, com isso, que a histéria é um questionamento dos

limites e mistérios da fé.

4.4.2 Representacoes do siléncio

O filme foi lancado em 2019, mas foi pensado, de acordo com o diretor, pelo menos 4
anos antes, o que coincide, com um dos ciclos de aumento dos templos e fiéis protestantes no
Brasil, que aconteceu entre os anos 2000 e 2016, de acordo com dados da BBC Brasil, em

matéria publicada em 2023, assinada por Rone Carvalho?. Em 1990, haviam 17.033 templos

2L Intitulada: O que explica multiplicacdo de templos evangélicos no Brasil.
Acessado em: https://encurtador.com.br/oheHY.
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evangélicos no Brasil e, em 2019, esse nimero ja alcancava a marca de 109.560, marcando
um aumento de 543% em 20 anos. Ainda segundo a reportagem, em 2019 foram abertos em
média 17 templos protestantes por dia. No ano de 2020, o Datafolha, em pesquisa, indicou
que 31%, um terco da populacgdo brasileira, se declarava fiel da religido evangélica.

O filme surge nesse interim, especulando um dos resultados desse aumento da religido
entre os cidaddos brasileiros, e vai além, pensando como seria um Brasil teocratico de maioria
absolutamente protestante. Claro que o protestantismo real tem muitas matrizes e cada igreja
tem suas dindmicas, costumes e codigos de ética e conduta, e o filme tenta fazer um panorama
dessas ramificacOes e “estética”, torcendo a realidade a sua ideia, seu conceito e sua
proposicado, representando-as dentro da construcdo distépica para fazer uma mencao direta a
relacdo intima entre politica, religido e sociedade.

Mesmo assim, o filme é primeiramente um grande drama, que se utiliza de
ferramentas distopicas para denunciar as imposicoes, sobretudo das religides sobre o
individuo. Desse modo, mostra-se um siléncio sintomatico e impositivo, como uma forma de
poder sobre o corpo social, que resulta na despersonalizacao do sujeito, no seu apagamento.
Primeiro, ao ser reduzidos a dados e nimeros de profissionais, pais e maes, e, segundo, pela
pressao social e religiosa de agir conforme ditam as tradicdes.

Impde-se a unido matrimonial e a maternidade. Joana é vitima desse processo, mas
também € agente da mesma imposicdo ao se colocar no meio da decisdao dos casais em
separacao. Um processo parecido com o observado na Espiral do Siléncio, onde Joana adapta
sua identidade e seu discurso ao discurso estatal-religioso que a guia e o transmite a frente, em
nome de sua fé, silenciando — ou tentando silenciar — os desejos pessoais dos casais que
buscam a separacao.

Em Divino Amor, os silenciamentos se ddo em variados niveis e contribuem direta e
principalmente para o apagamento do sujeito individual, onde se espera e se pressiona para
que este sujeito esteja oficialmente em um casamento heteronormativo e busque procriar.
Caso contrario, como acontece com Joana sem o marido, ¢ impedida de estar nos espacos que

antes frequentava, restando a ela o isolamento social.

4.4.4 Silenciamento em cena

O filme explora o silenciamento em uma variedade de formas, apresentando de modo
fino, como o controle social pode se manifestar em multiplas camadas, lancando um olhar
geral para uma “estética” protestante a partir de uma protagonista fiel aos dogmas da religido.

Esse olhar geral indica os mecanismos de silenciamento que ajudam a compreender como a
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sociedade distopica do filme pauta comportamentos ao exercer sobre seus cidaddos uma
influéncia que controla e, sobretudo, apaga a identidade do individuo, suas liberdades e
também a diversidade coletiva. Tudo em nome da perpetuagdo ideoldgica e sua consequente
estabilidade conformista.

Mas de uma maneira ténue e naturalizada. Em vez de um Estado agressivo e repressor,
personificado em uma figura autoritaria, se tem em Divino Amor um Estado com uma
ideologia religiosa institucionalizada, que se diz laico, mas que, nem mesmo assim, deixa de
ser violento. E curioso pensar em violéncias sutis e simbélicas, tipicas da modernidade, em
uma narrativa que projeta no futuro uma questao reconhecidamente pré-moderna, como um
regime politico teocratico. Jogando para o futuro, um regresso, sentido dos habitos ligados a
temporalidade.

Assim, a dissidéncia é minimizada e a conformidade maximizada, em um processo
naturalizado que ndo so6 silencia vozes divergentes, descredibilizando-as ou isolando-as, mas
também promove uma censura interna, onde os individuos aprendem a reprimir seus proprios
pensamentos, vontades e verdades para se alinhar ao discurso dominante e suas expectativas.
A obra explora, com isso, as multiplas facetas do silenciamento em um dmbito micro e macro,
tanto sobre um individuo, quanto sobre o coletivo social. Processo que lembra bastante, como
ja mencionado, a Espiral do Siléncio, com o discurso dominante, aqui institucionalizado, se
impondo sobre os demais discursos e, de posse de sua moral restritiva, engolindo-os ou

exilando-os para o siléncio.

4.4.4.1 Silenciamento socio-religioso

Quando um unico discurso domina e se sobrepde a todos o0s outros, o silenciamento se
torna um processo ainda mais refinado e sutil. O siléncio social naturaliza esse discurso, e
também os habitos, costumes e limites morais ditados por ele, como apontado na analise dos
“nao-siléncios” de Bacurau. Aqui em Divino Amor, também pode-se observar esse processo,
mas situando essa naturalizacdo mais perto de um valor negativo, devido ao seu teor de
exclusdo da diversidade. O discurso religioso é uno e busca unificar todos os outros em si,
justificando, ressignificando e tirando da discussao as alteridades.

No filme ndo se tem, por exemplo, um antagonista ao discurso religioso, comum a
maioria. A locucdo deixa claro que a religido é o que guia o comportamento e a organizacao
social e politica do pais e as acdes que vemos também fortalecem essa opinido. Nao ha
motivos para se desconfiar da locugado e, portanto, a toma como verdade. Assim, temos um

discurso dominante que é o da religido protestante e a Unica men¢do a alguém que nao
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compartilha essa religido é em uma unica cena onde o marido de Joana se recusa a vender
suas flores a um “desgarrado”.

Entdo, o antagonismo do discurso ndo é um discurso oposto que o confronto, mas o
proprio questionamento da organizacao e preceitos dentro da propria religido dominante, sem,
contudo, nega-la. Joana se aprofunda ainda mais em sua religido, a fim de buscar as
explicacOes para os acontecimentos, e tdo religiosa quanto comecou o filme, termina. Sem
negar ou sem transformar radicalmente o seu discurso. Os conflitos do filme, entdo, se dao
devido aos diferentes graus de fé dos personagens dentro do mesmo espectro religioso. Eles
estdo limitados a pensar e buscar explicacoes dentro do que permite aquele modo de pensar.

Pode-se dizer, com isso, que a fé é utilizada como um mecanismo de controle social,
mesmo que indireto. Ela é quem baliza e limita o que pode ou ndo ser feito, dito e até
pensado. Para os cidaddos deste Brasil distépico de 2027, tudo que esta fora desses limites
impostos é o siléncio. Mas o espectador, fora do filme, sabe que ha muito mais discursos
religiosos e sociais que foram tirados do jogo, que ndo sao apreendidos e compreendidos pelo
filme, sabendo, dessa maneira, que existe, fora da tela, um siléncio nas margens dessa religido
oficial. Mas ndo somente. A cultura também é silenciada.

Agora, a festa mais importante do Brasil ndao é mais o popularissimo carnaval, mas a
Festa do Amor Supremo, o que induz a acreditar que agora a musica popular brasileira
também é religiosa e voltada a glorificacdo da religido e suas figuras. O filme ndo foca em
outros aspectos culturais e artisticos, mas pode-se supor que estes também tiveram que se
adaptar a religido, como o fez a “moda” e o jeito de se vestir presentes no filme. O figurino
segue uma “estética”, se é que se pode chamar assim, evangélica, que esconde o corpo
feminino, quando em publico, mesmo na praia. As roupas de banho cobrem o corpo das
mulheres do pescoco até o tornozelo, enquanto aos homens, ainda sao permitidos a sunga. No
geral, as roupas sdo camisas polo ou de botdo para homens, que ficam por dentro de uma
calca bem alinhada e o sapato social, e, as mulheres, blusas fechadas cobrindo grande parte do
corpo e do decote, com calgas ou saias compridas.

E importante dizer que isso é uma generalizacdo a nivel de citacdo, baseado nas cenas
em que 0s personagens estdo em publico. A producdo do filme faz um trabalho bem mais
profundo nesse sentido, ajudando grandemente a narrativa, com a apresentacdo e afirmacdo da
psique dos personagens, em relacdo ao figurino, maquiagem e cabelos.

O que se quer dizer é que ha um silenciamento cultural e social no Brasil de Divino
Amor que se estende por varias areas, e dentre elas, o modo de se vestir, a musica e as artes,

0s comportamentos, as relaces sociais, as perspectivas de futuro e até mesmo os limites do
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campo semantico e lexical. Nao ha, por exemplo, um palavrao no filme inteiro, mesmo com a
classificacdo indicativa para maiores de 18 anos. Quando ha discussdo entre Joana e seu
marido, ndao ha gritos, ndo ha xingamentos, ndo ha estardalhaco. Os dialogos sdao curtos e
ditos, majoritariamente, em um tom de voz natural de conversa, sem grandes amplitudes
lexicais ou vocabulares chulas ou obscenas. O Uinico momento mais exaltado € uma cena em
que uma cliente, no cartério, aumenta o tom de voz com Joana, porque ndo conseguiu resolver
seu problema.

Sobre essa falta de palavrdes ndo precisa explicacdao do filme, porque o espectador ja
tem esse conhecimento prévio de que a religido protestante, normalmente, repreende o uso de
palavras baixas e sugere o discernimento na resolucao de conflitos. Os preceitos religiosos ja
sdo conhecidos fora da tela e & dentro ja foram institucionalizados o que traz a distopia
aquele ar de peculiar e identificAvel. Mas, apesar de oficialmente laico, o pais tem nessa
religido a maior ditadora — no sentido de ditar — a instrucdo sobre os comportamentos do
povo, restringindo a liberdade individual e de escolha de todos os habitantes.

E como isso é institucionalizado, quem silencia é, sim, o Estado teocratico, por meio,
simplesmente, do seu funcionamento, colocando as estruturas religiosas dentro da vida
cotidiana de um modo onipresente e as claras. As praticas de monitoramento com 0s scanners
de entrada simbolizam esse controle e essa exposicao que é internalizada pelos cidaddos. A
diversidade, em seus varios aspectos, esta silenciada quando de encontro ao discurso

religioso, sendo quase totalmente inexistente.

4.4.4.2 Silenciamento interno (e a questao da autocensura)

A personagem de Joana exemplifica como o silenciamento e a pressao social do filme
atua no nivel pessoal do individuo. Sua dedicacao a fé e as normas sociais a levam a reprimir
suas duvidas. Apesar de todas as tentativas de conformidade e de fazer o bem dentro dos
preceitos religiosos que segue, o encerramento do filme demonstra como ela se vé forcada a
esconder os verdadeiros sentimentos e questionamentos, silenciando a sua voz interna.

Quando Joana fala ao pastor que seu filho ndo tem pai, que ndo é compativel
biologicamente com nenhum dos homens com que se relacionou, e apresenta a hipotese de
que Deus a tocou e aquele filho é um milagre, o pastor a repreende: “o unico pecado sem
perdao é a blasfémia”. Ela é uma mulher de fé e a tnica explicagdo que ela encontra para o
acontecimento é um milagre divino, mas nem seu pastor nem seu marido partilham da mesma
crenca. O marido a abandona e entra com o pedido de divorcio, e o pastor encaminha ela para

instancias superiores — a Central de Atendimento ao fiel, ja que a “jurisdicao” dele ndo da
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conta daquele relato. Mas Joana sabe que esta contra a parede quanto a isso, porque ao ser
julgada pela burocracia, ela prevé: “vao dizer que eu t6 mentindo. Se eu mentir, vao dizer que
eu t6 pecando”. O que resta, entdo, é silenciar sobre isso.

Joana, entdo, vive a soliddo do abandono e do isolamento, da parte do seu
companheiro conjugal, da sua fé e da sociedade. Sua soliddo é marcada pelo vazio do
apartamento, a falta de claridade e a luz dura de contraste, as cores frias do quadro fotografico
e o siléncio da sua fala. Como detalhado no capitulo 2, a autocensura, de acordo com Orlandi,
ndo existe. Se alguém pratica a “autocensura”, o faz porque algo é proibido de ser dito ou
expresso e essa proibi¢ao vem de alguém ou algum sistema com o poder de proibir. Assim, a
institucionalidade sistémica da religido é que censura Joana, isolando-a, abandonando-a e

silenciando sua voz pessoal.

FIGURA 14 - Joana sozinha em casa apds o marido a abandonar.

4.4.4.3 Silenciamento de género

Aqui, abrimos um pequeno paragrafo para falar sobre o silenciamento de género
também. A mulher, apesar de parecer livre socialmente ou sexualmente, ela na verdade se
mostra como uma ferramenta necessario para a procriagdo. A troca de casais ritualistica ndo
parece completamente por prazer ou liberdade sexual, mas uma tentativa de resolver os
problemas conjugais. No caso de Joana, aparentemente, ela faz aquilo a servico de Deus,
demovendo os casais do divorcio, fazendo-os reacender o amor um pelo outro e superar a
crise matrimonial, e assim, acredita ser merecedora da graca de Deus, afinal, como o pastor
esclarece, “nenhum ato feito a servico do Senhor pode ser chamado de pecado”.

Desse modo, as praticas da igreja do Divino Amor ndo sao executadas por motivagdes

hedonistas, ndo sdo necessariamente por prazer pessoal, mas sim em favor do amor, do



147

matrimonio e da harmonia dos casais em nome e para a fé. No caso de Joana, o assunto critico
no casamento € a falta de filhos. Seu desejo é engravidar, mas o casal sempre se depara com
algum empecilho. Mas o questionamento desse desejo é pertinente, engravidar por qué? Sera
que isso é uma vontade dela ou uma necessidade imposta devido a sua condicdo de género,
sua funcdo como mulher naquela sociedade?

O filme ndo deixa claro, mas sugere a pressao sobre a figura feminina e sua gravidez,
tanto com os scanners que expoem o estado civil dos habitantes ou a gestagdao de uma mulher,
ou as mencoes aos filhos como argumento de Joana para persuadir contra o divércio dos
casais que chegam a ela no cartério. Desse modo, a liberdade que Joana parece ter, na
verdade, é limitada dentro do que lhe é permitido e do que ela aceita como permitido dentro
do seu lugar na sociedade. Assim, ela ndo é mais que a porta-voz do discurso religioso, até
mesmo suas palavras nao sao de todo dela, mas sdao as palavras que vém a partir de e se

voltam para a sua fé.

FIGURA 15 - O scanner 1€ o feto na barriga da mae.

Quando de acordo e em cumprimento das fungées sociais esperadas, tudo bem, ela é
aceita e incluida. Mas quando, por exemplo, ela precisa voltar a igreja do Divino Amor em
busca de algum dialogo ou acolhimento, apds seu marido sair de casa, ela é barrada na porta

por estar desacompanhada. Sozinha nao pode entrar.

4.4.5 Siléncio em cena
O siléncio presente nesse filme ajuda a construir mais profundidade as questdes dos
personagens, sobretudo da protagonista Joana. Quando ela esta em siléncio, pode-se supor o

que ela pode estar sentindo e até pensando, apenas com a composicao dos quadros
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contemplativos silenciosos e solitarios. Isso humaniza a personagem e ajuda no
estabelecimento da empatia ou identificacdo com seus conflitos, mesmo que ndo se esteja de
acordo com suas crengas, comportamentos ou visdes de mundo. O siléncio aqui é essencial
nesse sentido, ele ajuda a criar uma conexdo com a protagonista, amenizando ou mesmo
extinguindo um possivel julgamento sobre ela. E este talvez seja o principal uso do siléncio
nesta obra.

Além claro de abrir espaco para o espectador se incluir, se antecipar, especular ou
tentar compreender os acontecimentos da trama e desvenda-la. Para tanto, pode-se encontrar
em Divino Amor siléncios produzidos de diversas maneiras: o siléncio propriamente dito, um
siléncio auxiliado por trilha sonora, um siléncio com o uso de cores, com o cenario. O filme
tem varias abordagens para isso e a maioria parece convergir para apontar a soliddo da

personagem Joana, mesmo quando acompanhada.

4.4.5.1 Siléncio visual

O filme normalmente tem cores claras e quentes e até um neon com uma estética mais
ou menos futurista, em certos momentos em cenarios publicos ou corriqueiros, mas, em
contrapartida, um certo escuro, uma monocromia e um vazio para mostrar o siléncio solitario
de Joana. Essas escolhas visuais contrastam a soliddo psicoldgica e emocional vivenciada
pelos personagens, ajudando na percepcdo e na efetivacdo do siléncio, que nem sempre é a
auséncia de som.

O siléncio que se vé no filme tem a ver com a soliddo e o distanciamento emocional
dos personagens. E Joana e seu marido Danilo enquadrados sozinhos, de costas, olhando para
o longe, perdidos em pensamentos, reagindo a uma conversa, um acontecimento ou uma
negativa inesperada. E um siléncio potencializado pelo siléncio da voz ou do som diegético no
filme. Também funciona como um siléncio introspectivo que serve para 0s personagens
organizarem 0s pensamentos.

Mesmo quando em companhia de um grupo de pessoas, Joana parece silenciosa,
perdida dentro de si mesma, tentando compreender suas provacoes e os obstaculos da sua
vida. Ha uma grande melancolia nisso e, para a personagem, uma certa dificuldade em seguir
com sua fé. Os sinais de Deus sdo silenciosos, os pastor diz. Mas isso também é visual. A
auséncia de respostas ou sinais esta presente justamente enquanto ela ndo recebe uma
contrapartida as suas preces e € visto quando ela observa o céu, sozinha e em siléncio.

O jogo do siléncio e efeito sonoro quando Joana busca a paternidade do seu filho é um

dos pontos altos do uso deste siléncio. Tem-se Joana no escuro do seu local de trabalho,
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iluminada apenas pela tela do computador. Ela insere os nomes dos parceiros com quem se
relacionou sexualmente para descobrir a paternidade do seu filho. A cena tem um curto plano-
sequéncia, com um movimento de camera muito sutil, onde se tem a reacdo de Joana e sua
expressdao de confusdo a todas as negativas no computador, e também se vé o rosto dos
parceiros no reflexo do vidro atras dela, conforme ela inicia uma nova analise. Ha um efeito
sonoro aumentando o suspense enquanto o sistema analisa o registro biolégico dos homens e
em todos da negativo. Essa negativa é acompanhada de uma luz vermelha e um efeito sonoro,

em um pequeno ciclo muito eficaz de suspense e quebra de expectativa.

FIGURA 16 - Joana busca a compatibilidade paterna de seu filho.

4.4.5.2 Siléncio como davida e frustracao

Os takes contemplativos sao fundamentais para entender esse siléncio. Estas cenas nao
sdo simples transicoes, mas reafirmam a soliddo e o isolamento dos personagens, assim como
da vazdo as suas duvidas, no caso de Joana, em relacdo a sua crenca. Uma duvida, claro,
muito minima dentro da sua fé, que se remedia com paciéncia e ainda mais confianca nos
planos de Deus.

Estes espacos laconicos sao onde o espectador se insere atribuindo ou decifrando os
momentos de quietude. E quando se supde os pensamentos, que o audiovisual tem dificuldade
de mostrar, e também o teor das emog¢des. Entdo, podemos atribuir uma dose de divida e
também frustracdo aos siléncios posteriores ao exame de fertilidade do marido, por exemplo.
Depois do exame, ha uma cena que mostra o casal no carro, voltando pra casa. Ambos estao
com expressOes sérias, dando a entender raiva e tristeza pela frustracdo da ndo-resposta
divina. A sequéncia seguinte é Joana silenciosa em um encontro do Divino Amor e na

proxima cena ela vai em busca do pastor e expressa seu descontentamento.
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4.4.5.3 Siléncio divino

“Comigo, Deus anda tdo silencioso”, Joana diz ao pastor, em um momento de busca
das suas respostas. Ela quer engravidar e ndo consegue, e ja ha uma pequena semente de
duvida quanto a isso. Ela se sente injusticada ou esquecida, e isso pode ser entendido a partir
do seu didlogo com o pastor, quando ela diz que ajudou a salvar mais de 11 casamentos, acoes
que faz em nome de sua fé, mas também, no fundo, acredita que sua obra deve ser
recompensada. Ela reza, ora a Deus, mas tem apenas o siléncio como resposta durante boa
parte da narrativa.

O pastor lembra que “Deus é sabio, responde em siléncio”. Indicando que ndo falha
em dar respostas, sejam quais forem, e nem sempre as que Joana quer, mas que os sinais estao
por ai, nitidos, mas silenciosos. O que também é um tipo de convite para Joana identificar e
atribuir significado aos siléncios divinos. Esse siléncio, além do proprio siléncio das ausentes
respostas de Deus, é representado também com as cenas da personagem olhando para o céu,
aguardando respostas, pedindo silenciosamente por explicagdes. De acordo com o grau de fé,
o siléncio de Deus é visto como uma provacao ou como abandono, e Joana se equilibra entre

esses dois extremos.

4.4.5.4 Siléncio da crise

A dificuldade de engravidar faz o casal Joana e Danilo viver uma crise silenciosa. Nao
se comenta sobre o assunto, nao se fala a respeito, mas ambos sentem, a sua maneira, dentro
da introspeccdo do seu siléncio, o vazio da falta de um filho. Esse siléncio entre eles
demonstra o espaco que os separa e distancia, apesar da proximidade fisica, da partilha da
casa e a presenca conjunta nos cultos do Divino Amor.

Isso pode ser mostrado tanto nas representacoes de ambos solitarios em casa, em
atividades particulares, e sobre isso, parte-se do principio de que se uma imagem ndo é
importante para o filme, ndo entra no corte final, e como a imagem da soliddo de ambos
existe, favorece o entendimento de o casal viver com uma soliddo individual e distanciamento
um do outro. Ha uma cena que sugere fortemente essa conclusdo. Quando o casal esta junto
em um karaoké, estdao sozinhos em um momento intimo. A imagem mostra o casal sorridente
se divertindo em um momento alegre, mas a trilha sonora da um outro tom, algo mais sombrio

e negativo. Aliado as cores escuras, este “siléncio” indica a crise no relacionamento.
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FIGURA 17 - Sem conseguir conversar com o marido, Joana silencia.

A trilha induz a tensdo, ao suspense, ao conflito constante naquele matrimonio. O
siléencio antes do exame de fertilidade de Danilo aponta para essa tensdo e a reacao depois dos
dois também mostra que a crise continua presente. Silenciosa, indizivel, incomunicavel. Mais
a frente, depois de testar o material genético no sistema a fim de encontrar a paternidade do
filho, Joana ndo consegue falar com o pastor a respeito do ocorrido e, em casa, tenta conversar
com o marido, que quer s6 dormir. Joana entdo, permanece com as palavras e os sentimentos
represados, sem conseguir conversar, desamparada, confusa e solitariamente insone em seu

quarto.
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5 CONCLUSAO

Tentamos, aqui, propor uma categorizacdo de fungoes e impactos do siléncio dentro da
narrativa distopica no cinema, tendo a mao a analise de 3 filmes brasileiros de diferentes
épocas, escolas, estilos e estéticas, mas aproximados através da constelacdo filmica, descrita
por Mariana Souto (2020) que destacou as semelhancas técnicas, tematicas e também de
objetivos no sentido do efeito do siléncio sobre o espectador. Ou seja, como o siléncio
contribui para o desenvolvimento do personagem e seus conflitos, da narrativa e seus
conflitos e também da ambiéncia tematica do filme com seus recursos estilisticos.

Aproveitamos, assim, a deixa de Souto sobre a formacdo de sentido sobre olhar o
filme como obra independente e de novamente olhar o mesmo filme depois de posiciona-lo
em uma constelacdo filmica junto a, pelo menos, outros dois filmes, e desenvolvemos a
analise a partir da nossa perspectiva ampliada de siléncio, necessaria para acolher a
multiplicidade e a complexidade do siléncio dentro e fora do cinema, e observar como essa
relacdo se da nos trés filmes escolhidos para a tarefa e entre eles.

Tentou-se, entdo, padronizar, a medida do possivel, a analise a todos os filmes, mas
também criar categorias especificas levando em conta as peculiaridades das obras. Essa
liberdade, que é de fato uma liberdade, mas estd prevista no texto de Mariana Souto,
detalhado, em citacdo direta, na introducdo da pesquisa. Essa “fuga” da padronizacado analitica
se mostra necessaria, porque nao podemos esperar encontrar, por exemplo, um silenciamento
religioso em Terra em Transe, porque o tema religido, apesar de presente, ndo faz parte do
universo filmico de modo similar.

Entdo, a partir disso, comecamos discutindo as origens da distopia e como se deu o
pensamento que permitiu sua criacao, comecando desde o inicio da modernidade e suas
caracteristicas positivas e positivistas que deram origem ao otimismo da utopia e a posterior
decepcao do mundo em relacdo a ela no momento de mudanca da modernidade para algo
além dela, que, como utilizamos Lyotard (2021) e suas metanarrativas, chamamos de pos-
modernidade. Essa mudanga rompeu com o otimismo cientificista moderno, que deu origem
as duas grandes guerras mundiais e mergulhou o mundo em um sentimento de decepgdo e
melancolia que, finalmente, resultou na elaboracdo da distopia.

Compreendido o formato distopico, foram entdo discutidos, nesta pesquisa, diversas
definicoes de siléncio e silenciamentos, o que ajudou a entender como ele pode se manifestar,

ser percebido e como se aplica as artes e ao cinema. Foram discutidos seus usos politicos com
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o silenciamento politico de Orlandi (2007) e a Espiral do Siléncio de Noelle-Neumann* e
como sao os processos de silenciamento descritos pelas teorias. Em seguida, ainda na area
politica, foi discutido como o cinema é uma arte intrinsecamente politica desde o berco, e ai
passamos pela sua historia vendo seus siléncios com desde o cinema mudo até as teorias do
siléncio no cinema.

Foi possivel entender como o siléncio foi utilizado ndo apenas como auséncia
mecanica de som, mas também indo além desse pensamento superficial e comum, entendendo
a polissemia do siléncio, suas variadas formas e como ele guarda em si um sentido,
funcionando também um discurso e, assim, como um elemento simbolico importantissimo de
construcdo de significados. Cuja utilizagdo, quando no cinema, pode ser potencializadora
aumentando os efeitos, direcionando a interpretacao e ajudando personagens e publico a
respirar e se preparar para um novo momento de pico dramatico.

Com isso, em analise, mostramos que os filmes distopicos aprofundam e expandem os
usos do siléncio em busca desses efeitos diversos, utilizando-o de uma forma multifacetada,
tanto em audio, quanto em visual. Passando pelo siléncio mais nitido que é mais facilmente
visivel e perceptivel sonoramente — dentro do que o universo filmico define e apresenta como
siléncio, e isso tem a ver com enquadramentos, cores, cenarios, luzes, movimentos de camera
e toda a linguagem cinematografica disponivel — mas também aos siléncios que surgem a
partir das relacOes entre os personagens. Estes tém muito mais a ver com 0S usos
sociopoliticos do siléncio.

Para tanto, foi utilizado uma percepcdo mais abrangente do siléncio, justamente para
acolher seus multiplos significados tedricos em discussdo, e seus multiplos formatos,
significados e efeitos na arte, e especificamente no cinema. Quanto a isso, buscamos assumir
entdo essa perspectiva ampla de siléncio que compreende o que toca o politico, o visual e o
sonoro. Sendo entendido como invisibilidades, apagamentos, exclusdes, negligéncias,
distanciamentos, vazios, lacunas e auséncias. Para este trabalho, entendemos o siléncio,
portanto, do olhar que parte desse campo semantico e foca no siléncio como forma de
opressao e de resisténcias dentro da distopia.

Das hipdteses que encaminharam esta pesquisa, tinhamos a presenca do siléncio como
uma categoria comum aos filmes distopicos, e a utilizacdo distopica de silenciamentos
baseados em praticas reais da sociedade. Afinal, as distopias realmente silenciam ou tratam

disso? Realmente encontram paralelos na realidade? Podemos dizer que sim, e de modo

22 1ida através de autores lus6fonos.
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duplo. O cinema como maquina artistica e politica oferece palco para as discussoes
sociopoliticas, se inserindo em seu tempo e no seu mundo e contexto material. Isso quer dizer
que é feito a partir dos impulsos do seu espaco e tempo e funciona como um sintoma e um
diagnostico da sua sociedade.

Do mesmo modo e somado a isso, a perspectiva distopica. Ela também, apesar de falar
sobre o futuro, enraiza suas dentncias, criticas ou retratos, no presente corrente, no tempo
contemporaneo, favorecendo um olhar social e coletivo, mesmo que em um universo micro,
como o caso de Bacurau, e mesmo que apenas as consequéncias sobre o individuo, como caso
de Divino Amor. A distopia, com sua construgao e seu formato, langa um olhar amplo sobre a
sociedade, mesmo que mostrando o peso dela sobre um unico individuo, e voltado também
para o seu momento presente. Serve como uma caricatura dos seus temas, para potencializar a
mensagem, através da liberdade ficcional.

Desse modo, o filme distopico, diretamente ligado as questdes politicas do seu tempo,
faz um retrato social do seu momento presente, mas revelando o seu futuro. Onde os
silenciamentos estdo sempre vividos dentro do conjunto de caracteristicas convencionadas
préprias da distopias, e isso fica claro com a andlise dos filmes. Mesmo com suas absolutas
diferencas de estilo e seu distanciamento no tempo, os trés, sobretudo com Terra em Transe
de 1967, abrem-se a comparacao a partir das similaridades sobre do uso do siléncio e, mais
especificamente, do silenciamento politico e social.

Além de poder compreender melhor sobre o que as distopias falam, quais imagens ela
esta distorcendo ao espelhar a sociedade, podemos perceber também acdes, personagens,
relacdes e sistemas que se repetem. De Terra em Transe a Bacurau, a populacdo parece
subjugada, negligenciada e completamente excluida das decisdes politicas. Vieira e Diaz
precisavam do voto do povo, mas nem ao menos o ouviam; Tony Jr também precisava do
voto em Bacurau, mas, além de ter vendido o povo para um massacre, o tratava sem a menor
dignidade.

De Divino Amor a Terra em Transe, temos também um silenciamento ideoldgico,
onde em Eldorado, na campanha de Vieira, o povo ndo tinha mais nem o que gritar em seus
cartazes, onde Paulo Martins apos idas e vindas entre espectros politicos, apoios e traicoes
efetivas, parte para a luta armada, acreditando estar sem nenhuma alternativa; E por outro
lado, no Brasil protestante, todos seguem a mesma religido, que foi institucionalizada.
Complacentes e conformados, tendo, todas as outras religides ou discursos de contraponto,
sido excluidos do debate. Neste filme, ndo ha nem mesmo conflito por ideias contrarias, mas

de graus de fé — da mesma fé.
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Em se tratando de siléncios, os usos se aproximam ainda mais, utilizando-os para,
principalmente, aproximar os personagens do publico, criando empatia. Os momentos de
siléencio e soliddao, fazem o espectador se inserir no filme, deduzindo os sentimentos e
pensamentos ou, em um outro uso com o mesmo fim, deduzindo os acontecimentos que virao.
Nos dois casos o espectador se coloca perto do personagem e aceita o chamado para adentrar
ainda mais na histéria, com ainda mais empatia, identificacdo e apreco pelo personagem e
compreendendo-o mesmo ndo concordando. Assim é nos trés filmes. O siléncio apés um
acontecimento grave, o siléncio que rumina intelectualmente alguma questdo, o siléncio do
planejamento dos proximos passos ou da desconfianga.

Ha& também, em comum aos trés filmes, o uso do siléncio como suspense. Ele
potencializa, como teorizado por Balazs (2012) os momentos de tensdo, susto e surpresa. Os
siléncios antes e/ou depois de conflitos valorizam a dramaticidade do embate. Outro siléncio
comum ¢ o siléncio do resguardo, o siléncio que se protege e busca resistir ao ataque, seja ele
qual for. Nos trés filmes e em diferentes personagens é possivel percebé-lo facilmente, ja que
na distopia, sempre ha algum poder superior que infere violéncias de cima para baixo. Como
visto com Orlandi (2007), sempre que ha um silenciamento politico, uma censura, ha também
a resisténcia.

Outros silenciamentos que ndo entraram na analise, por serem menores em relacao aos
destacados, valem a mencdo por também serem comuns aos filmes. O silenciamento
geografico, por exemplo. Em Bacurau ele é nitido, mas em Terra em Transe, ele é sutil:
quando Felicio reivindica a terra da sua comunidade ao governador. Isso é um silenciamento
geografico. Aquelas pessoas deverdo sair dali, porque legalmente hd novos donos com
documentos. Geograficamente, aquela comunidade sera apagada e legitimada pelo Estado. Do
mesmo jeito de Bacurau, ao ser vendida e retirada do mapa.

Essas utilizacdes comuns e especificas do siléncio ajudam a percebé-lo de modo mais
claro nos filmes e mostrar como ele, ao ser utilizado com um bom conhecimento da gramatica
cinematografica, isso é, o uso aprofundado e complementar das linguagens que convergem no
fazer cinema, deixam o siléncio mais significativo e mais eloquente, ajudando nas
significagdes do filmes e na construcao dos simbolismos do seu universo. E, esta pesquisa,
por este lado, foi uma tentativa de ampliar, a0 menos adicionando algumas virgulas, o estudo
do siléncio na distopia cinematografica brasileira.

Tentamos, sobretudo, contribuir no sentido das representacdes dos siléncios dentro
desses filmes e seus usos sonoros, nao sonoros e visuais. Contudo, é importante reconhecer as

limitagOes da pesquisa. A analise focou em apenas 3 filmes, o que ndo reflete a quantidade de
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filmes brasileiros distopicos produzidos nesse pais, especialmente nas tltimas décadas. Tanto
os de grandes produtoras com or¢camentos mais amplos quanto os mais timidos.

Em 2023, por exemplo, o 11° Festival Cultural do Brasil teve como tema O Brasil do
Amanhd, um olhar para o futuro e contou com 7 filmes em sua mostra de cinema. J4 a Mostra
Brasil Distopico de 2017 teve, dentre filmes ja conhecidos, resgatados e novos, 16 longas-
metragem e 21 curtas. Enquanto esse trabalho é produzido, ha uma releitura distopica de
Grande Sertdo: Veredas prestes a ser lancada. Mostrando que a distopia no cinema brasileiro
conta com um grande numero de exemplos e segue criando novos.

Além disso, a analise filmica foi baseada apenas na metodologia constelacional de
Mariana Souto e a posterior interpretacdo livre dessa metodologia. Mesmo ela tendo servido
bem aos objetivos analiticos e comparativos deste trabalho, sabe-se que ha muitas outras
metodologias de andlise filmica que poderiam ajudar a aprofundar e complementar ainda mais
as questoes levantadas aqui.

Ajustando essas limitagoes, em estudos futuros — nao distopicos — sem mudar demais
as abordagens, dentro da tematica e do campo do cinema, poderia ser explorado a utilizacao
do siléncio ou as discussdes representativas das distopias de diferentes nagoes e tradicoes
cinematograficas. Por exemplo, sobre o que falam as distopias de outros paises do sul global?
E os do norte? Sobre o que discutem? Quais sao seus interesses artisticos e sociais? Como sdo
construidos? E o que tém de comum? Quais siléncios representam?

Os efeitos do siléncio analisado aqui também foram pensados a partir da nossa
perspectiva como autor-pesquisador, pensando na média da soma da reacdo pessoal e da
suposicdo da reacao geral do publico, mas os siléncios das distopias cinematograficas
poderiam ser estudados também no campo da recepcao, investigando o que realmente podem
suscitar no publico geral. Detalhando melhor as percepcdes e os resultados dos seus efeitos
sobre o publico.

Por fim esta dissertacdo demonstra que o siléncio é uma ferramenta de grande
poténcia, e nas distopias brasileiras contribui com muita forca para a criacdo de atmosferas
filmicas, ambiéncias, aproximacdo das narrativas e personagens, e aprofundamento de
mensagens complexas e simbolicas, sendo um aparato de uso sofisticado no cinema e de

grande significado e expressao.
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