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RESUMO

O presente trabalho pretende verificar como se constitui a ciranda dos mitos. A
partir do momento em que se registra uma crescente demanda do medium
visual, a necessidade de narrar se transfere para a esfera cinematogréfica. O
cinema é aqui usado como portador de signos. Num primeiro momento
explicitamos a conceituacdo de mito de que nos servimos. Em seguida,
buscamos compreender como o conceito fundamental do filme é percebido a
partir do mito e ndo apenas a partir dos seus conteudos pontuais. Para isso
trabalhamos com a idéia de que a percepcdo do mito se d4 na esfera do
inconsciente. A seguir usamos o0 método descritivo para iniciar nossas analises.
Nesse momento trabalhamos com interpretacdes miticas que sdo de certa
forma simbdlicas, ou seja, tendem a adquirir significados mais duradouros e
mais permanentes do que denotam as suas representacbes cultas, mas
também interpretacdes que partem da realidade e ndo da simbologia.
Finalmente, analisamos com maior énfase o0 mito do paraiso para
depreendermos como a estrutura mitica favorece a elaboracdo dos sentidos
pelo espectador e para que sirva de modelo ao leitor de uma leitura multi-

significante dos mitos no cinema.

Palavras-chave: mito; cinema; linguagem,; re-significacédo



ABSTRACT

This work intends to verify how the mith circle shows up. Considering that
nowadays we observe an increasing of the visual medium the need of telling
stories touch the movies business. The cinema here is used like a sign place. In
a first moment we explain the myth concept that we are using. Than we reach to
comprehend how the fundamental movie concept is observed from the myth
and not just from his main content. To get this we work with the idea that
cognizance the myth happens in unconscious sphere. We take the descriptive
method to begin our analysis. In this moment we use mythic interpretation that
are in a way symbolic, that means, they got more permanent meanings than
shows up in their strict representations, but also interpretation that come from
the reality and not from the symbology. Finally, we analyzed more emphatic the
paradise myth to take off from it how the mythic structure meaning is
constructed by the spectator e that also works as a model to the reader one

multi-meaning lecture of the myths in cinema

Key-words: myth, movies, language, re-means
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| INTRODUGCAO

A mitologia tece-se com dois fios de
colorido diferente: um é a divindade do
mundo, outro a mundanidade dos
deuses.

(SOUZA, 1995, p. 20)

A presente dissertacao consiste de uma andlise daquilo que resolvemos
cunhar como re-significagcdes miticas, estas percebidas no cinema como arte
gue se vale de formas narrativas privilegiadas por utilizar tanto o universo
simbolico dos signos linglisticos quanto semidticos. Para entrar na pesquisa de
tdo farto material simbdlico, concebemos inicialmente a natureza mitica da
personagem Sherazade dos contos de As mil e uma noites (2006). Vejamos,
entdo, num breve resumo como se pode conceber Sherazade como um mito e
de como se pode conceber, ainda, a narrativa como uma estratégia de
sobrevivéncia. Dizemos por estratégia de sobrevivéncia a habilidade de
encantar através da narrativa. Sherazade foi aquela que através de sua
inebriante capacidade de narrar, conseguiu contornar a terrivel vinganca que
vinha sendo colocada em pratica pelo rei Shariar.

Shariar, um poderoso sultdo, foi traido pela sua esposa, a sua eleita, a
gue era a primeira entre todas do harém. Muito triste, toma uma terrivel deciséo:
casar-se-ia novamente, mas logo ap6s a noite de nupcias, executaria sua
esposa para que ela nunca pudesse trai-lo. E, assim, ele foi executando uma
ap6s outra, deixando todo o seu reino apavorado. Um dia ele se casa com
Sherazade, por vontade prépria desta, por ter ela jA montado o ardil por meio do
qual contornaria a situacao: ela desenvolve com um velho contador de histéria a
habilidade de narrar.

Sherazade tem o projeto de redencdo da humanidade pela habilidade
com a linguagem, a mesma habilidade e competéncia técnica que salvaram
varias outras civilizagdes do exterminio da memdria: contar histérias.

Antes das nupcias acontecerem, ela pede permissao para narrar um
conto, e o sultdo assustado e curioso com a ousadia daquela mulher, permite
que ela o faga. Sherazade inicia a mais bela histéria que conhecia, e o faz com
uma grandeza de detalhes e artimanha de linguagem que o dia amanhece e a

12
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histéria ndo s6 ndo é concluida como também é interrompida num momento
crucial de suspense. Shariar resolve poupa-la até a préxima noite para ter
conhecimento do final. Na noite seguinte, ao finalizar uma bela historia,
Sherazade imediatamente inicia outra, e assim ela faz sucessivamente, noite
apos noite, e cada vez ela é poupada. Como que por um encantamento, deixa o
sultdo tdo envolvido em suas historias que este, sem perceber, vai esquecendo
sua vinganca, até que, na milésima primeira noite, ele reconhece que ndo mais
poderia viver sem a companhia de sua doce Sherazade, e entdo a promessa de
vinganga se desfaz.

Sherazade foi salva por suas historias, e de toda humanidade que
assoma a memoria dos homens toda vez que se conta uma. Todas as histérias
contadas e ouvidas sao exemplos de vida, de encantamento, presentificacao de
um passado e garantia de um futuro, da continuidade da vida e da espécie.
Verdadeiras ou apenas “fic¢cdo”, as historias nos fazem refletir.

O tempo passa e a habilidade de narrar inerente ao homem o
acompanha. Com a linguagem vieram o0s universos simbdlicos plenos de
significacdes e historias; em seguida, veio a escrita e com elas os livros, e entéo
as histérias se fixaram em suportes e eternizaram as historias; o teatro, de
tempos imemoriais, surgido do ritual mitico, eternizou pela encenagédo o habito
de narrar.

Outra época, outros habitos. As tecnologias de mediagdo se
estabeleceram e ndo dispensaram o encantamento da narrativa. Veio o radio, e
ali estavam elas: as histérias; depois veio a televisdo com uma nova forma de
narracao, a narragao por meio de imagens. A pintura, tanto quanto a fotografia,
j& sugeriam um cenario de historias, mas foi a imagem em movimento que
tornou real a eterna reinvencéo da narrativa. Antes mesmo do radio e da TV, la
estava o cinema — além de histérias, o préprio encantamento da imagem, do
sonho, dos personagens ficticios encarnados em astros e estrelas — enfim, com
0 cinema, ressurge a panacéia dos mitos em plena modernidade.

O cinema cativou o chamado publico popular ou de massa simplesmente
por eliminar parcialmente o obstdculo da decodificacdo linglistica do texto;
cativou analfabetos, rompeu com a supremacia da cultura escrita e interferiu na

formagao da auto-imagem humana.
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O cinema adotou um infindavel mundo de recursos capazes de fazer
mergulhar no sonho e na fantasia o espectador mais desatento. O cinema é
invasivo! Nao se constroi 0 cenario que ouve, ndo se espera o dia seguinte.
Entra-se numa jornada que vai do inicio ao fim, com dialogos, cor, imagem,
som, e, de assalto, se é tomado por uma complexidade narrativa sem par. “O
filme levou a cabo j& a sintese entre realidade e imaginacdo. Sua verdade é
explicita. O que sucede no filme sucede no momento exato em que esta
sucedendo” (Jozef, in: Textos a Flor da Tela, 2004, p. 138).

O cinema se estabeleceu socio-culturalmente como uma nova linguagem;
foi, no entanto, preciso aprender sua técnica e compreendé-la no seu espirito;
enfim, adapta-la ao principio estético da criagdo e da comunicacao, para que ele
se tornasse 0 que € hoje: uma necessidade cotidiana de catarse e
encantamento, além de ser uma industria poderosa cada vez mais sofisticada
tecnicamente.

No principio, o cinema repetia os modelos cldssicos posados. Tanto os
gue retratavam quanto os retratados ainda ndo sabiam exatamente o que era o
cinema — entdo se demorou a imprimir a acdo. Exemplos podem ser vistos na
compilagdo Reminiscéncias — 3 Décadas de BH (Aristides Junqueira, 1909-
1924), que é composta por alguns dos primeiros filmes realizados no pais, na
sua maioria, filmagens familiares (casamentos, enterros, aniversarios, etc) da
elite mineira. Neste video, notam-se as pessoas estaticas em frente a camera,
como se se preparassem para uma fotografia. Outro exemplo é Cidade do Rio
de Janeiro (Alberto Botelho, 1924). Importante ressaltar que no Brasil até
meados de 30 os filmes ainda eram néo ficcionais.

O cinema surge, entédo, quando este dado ficcional sob a forma de acao
se instala e quando assimila uma das caracteristicas do mito, que é a
propagacao de modelos comportamentais inerentes a educacao natural de cada
povo. Denominamos aqui educacdo natural aquela que existe no ideéario de
cada grupo: cada cidade, cada estado, cada casta, cada pais, tem seus
elementos de comportamento semi-fixos — pois mudam com as geracbes — e
estes modelos ancoram nos mitos de cada grupo.

Hoje em dia a definicdo de um grupo se amplia a medida que os mitos de
cada um sao divulgados, através da midia, das artes, da abertura de fronteiras

politicas, além da invasao destas. Os paises que ndo se abriram tiveram suas
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fronteiras invadidas por informagfes deste “mundo 14 fora” e informacdes
roubadas de “seu reino aqui dentro”.

O cinema, retrato andante do homem, revela todas estas facetas.

O primeiro fascinio do cinema foi a imagem em movimento... ao se
assistirem a pessoas andando em um lugar somente imaginado, um pais
desconhecido, como a Finlandia, por exemplo, se abria uma possibilidade de
acesso a um “mundo real”. O cinema foi um portador de signos (e mitos) da
modernidade. N&o se concebe a modernidade tardia sem a sociedade do
espetaculo, e, dentro desta, o cinema.

Sendo os mitos narragdo que circula, e o cinema veiculo destas
narragdes circulantes — pela caracteristica de sua industria — podemos afirmar
gue sao parceiros. Se a principal funcdo do mito consiste em revelar os modelos
exemplares de todos os ritos e atividades humanas significativas (Cassirer,
1972), percebemos que o homem manteve o habito de narrar, criar, re-significar
e divulgar esse reservatoério de atos ja realizados e pensamentos ja formulados
(Eliade, 1963).

Como objetivo, pretendemos neste trabalho verificar como se constitui a
ciranda dos mitos: um ciclo no qual o mito ndo termina e nem possui versao
acabada e no qual cada um que com ele interage registra sua marca sem, na
verdade, interferir na sua esséncia.

A partir do momento em que se registra uma crescente demanda do
medium visual, é previsivel que a necessidade de narrar se transfira também
para a esfera cinematogréfica. Buscamos analisar como se estrutura 0 processo
de re-significagdo mitica, e para isso foi escolhido o cinema como recorte nesta
analise. Procuramos entender como esses mitos tém uma matriz arcaizante e
como eles dao forma estruturante aos filmes.

Antes do advento da imprensa e da mecanizacéo da impresséo de livros,
0 processo simbolico de mitificacdo pelo qual passamos se dava via oral e
depois pela leitura. Hoje, porém, deve ser acrescida a este processo a industria
cinematografica (Bella Jozef, 1986). O cinema nos serve de recorte cultural para
a analise do relacionamento do homem pds-moderno com o ideario simbdlico. O
fato de este ser um produto de comunicacdo com uma dimensdo estética o

torna um bem simbdélico que nos leva a um redimensionamento da cultura.
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Buscaremos compreender como o conceito fundamental do filme é
percebido a partir do mito e ndo apenas a partir dos seus conteudos pontuais.
Neste momento, trabalharemos com a idéia de que a percepcdo do mito se da
na esfera do inconsciente, o que nos permitira inter-relacionar mitos classicos,
modernos e pés-modernos, que agem simultaneamente sobre o publico.

Usaremos o método descritivo partindo de conceitos diferenciados de
mitos. Trabalharemos com interpretacdes miticas que sdo de certa maneira,
simbdlicas, ou seja, tendem a adquirir significados mais duradouros e mais
permanentes do que denotam as suas representacdes cultas, mas também
interpretacdes que partem da realidade e n&do da simbologia.

Usaremos desde a definicdo do mito em Cassirer (1972) como narrativas
relacionadas a ritos “sagrados” até a definicdo de Watt (1997) para quem o
mito € uma histéria tradicional largamente conhecida no ambito da cultura,
creditada como uma crenca histérica e que encarna ou simboliza alguns dos
valores basicos de uma sociedade.

A metodologia utilizada serd a da andlise do discurso mitico e
cinematografico ao procurar identificar as praticas discursivas que dao suporte
aos sentidos que vao sendo construidos pelo co-enunciador (espectador).
Analisaremos o discurso mitico e os cruzamentos com as diversas formas de
discursos envolvidos. Para abranger os possiveis e diferentes modos de
interpretacdo a que estas narrativas filmicas estdo sujeitas, analisaremos, de
maneira alternada, os seguintes aspectos do discurso:

» aideologia e 0 momento historico da producgéo dos filmes;
» asimbologia que complementa os aspectos miticos;
» as influéncias do estilo do diretor na significacdo mitica dos filmes.

Para a realizagéo desta pesquisa utilizaremos tanto filmes integralmente
(O Descobrimento do Brasil, 1936), como trechos de filmes objetivando cruzar
re-significacdes miticas em filmes sem nenhuma correlacdo aparente, de
tematicas e periodos histéricos diferentes tais como Rei Arthur (2004) e O
Mégico de Oz (1939).

Além disto, por considerarmos pertinente e complementar, verificaremos
a relacado do mito com a historia, assim como a interferéncia da literatura como

perpetuadora dos mitos.
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Por fim, analisaremos, com uma maior énfase o mito do paraiso para
depreendermos como a estrutura mitica favorece a elaboracdo dos sentidos
pelo espectador e para que sirva de modelo ao leitor de uma leitura multi-
significante dos mitos no cinema.

Seguindo este caminho pretendemos comprovar que:

» Os sentidos fundamentais de uma estrutura narrativa como a de um
filme emanam da estrutura mitica presente tanto na sua natureza de
texto localizado numa certa esfera social onde o apreendemos, quanto
na esfera inconsciente.

» O cinema, considerando-se sua presenca macica, € hoje o maior
propagador mitico, através do qual grandes mitos permanecem
presentes no arquivo simbélico humano.

» A industria cinematogréfica cria e dita mitos estéticos e comportamentais
através de suas narrativas e da publicidade em torno delas, como outra

estrutura narrativa pertinente a ela.
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Il MITO E CINEMA

O cinema é supremo género apolineo,
coisa criada e criador de coisas, uma
magquina dos deuses. (PAGLIA, 1992, p.40)

Para a semiologia todos os processos culturais culminam em processos
de comunicacao, tornando-os, assim, um sistema de signos. Como veiculo da
comunicacdo, o0 signo se pbe entre emissor e receptor, substituindo e
representando outra coisa para fins cognitivos. O cinema utiliza-se de signos
diversos (que como na vida “real” interagem multiplamente) e, como estes
operam em virtude de um conteudo intelectual, provocardo um esquema de
percepcdo semelhante ao objeto real no espectador, 0 que causa uma
mudanca na maneira como 0s mitos sao apreendidos.

A transmissdo dos mitos no cinema € uma das causas do contato do
homem com o outro que nao lhe é proximo em vivéncia (outro pais, outra
cultura), mas que lhe é préximo em temporalidade histérica.

Pode-se dizer que o american way of life, por exemplo, é de todos
conhecido devido ao poderio da industria cinematogréfica norte-americana. Um
exemplo claro € o ocorrido no Brasil em 1935, quando da assinatura do
apelidado “Tratado do Café” (tratado comercial assinado entre Brasil e Estados
Unidos), no qual em uma das clausulas postulava-se a garantia de ndo haver
nenhum tipo de restricdo aos filmes norte-americanos (Heffner, 2005). O
verdadeiro material do cinema aqui buscado n&o reside apenas nos
significados articulados textualmente na narrativa dos filmes (seus conteldos),
mas também naquilo que o espectador ja traz consigo da experiéncia mitica.

O filme sugere uma realidade mais profunda do que aquela que
representa. Assim pressupomos que o0 cinema é alvo de estudos sobre os
mitos porque integra o processo formador do arquivo simbdlico humano
constituinte do mito. A consciéncia dessa nova midia visual transformou a
cultura; e as mudangas nas formas de representacdo levam também a novas
maneiras de cognicdo, expandindo fronteiras sociais, psicologicas, semidticas,

etc.
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Versando sobre a inclusdo do cinema no processo formador da estrutura
simbodlica humana, podemos citar Santaella (2001, p. 380) quando discursa
sobre a pluralidade das midias: “E certo que cada midia particular produz
modificacBes especificas em cada matriz da linguagem. (...) E também certo
que, desse modo, as midias vao produzindo multiplicagdes nas possibilidades
de manifestacdo da légica"“.

Nas palavras de Edgar Morin (2000, p. 45):

As artes levam-nos a dimensao estética da existéncia e — conforme o adagio
que diz que a natureza imita a obra de arte — elas nos ensinam a ver o mundo
esteticamente. Trata-se, enfim, de demonstrar que, em toda grande obra de
arte, de literatura, de cinema, de poesia, de musica, de pintura, de escultura, ha
um pensamento profundo sobre a condicao humana.

Este trabalho vem explorar a relacdo do homem com o0s aspectos miticos
gue envolvem sua formacgao cognitiva na era da hipermidia, considerando que
a forma artistica que melhor reflete 0 homem pds-moderno é o cinema, pois
sua atualizacdo tecnoldgica permite que este se utilize além de sua maior
inovacdo que é a capacidade de bem mostrar a relacdo tempo-espaco, as
varias formas de linguagem que o aproximam do real humano em eficiente
similaridade.

O homem moderno ndo possui mais a sua disposicdo mitos objetivos que
direcionem a sua subjetividade, e é a arte em suas mdltiplas formas de
representar (entre elas a obra cinematografica) que cumprira este papel. Para
Barthes, o mito é principalmente uma fala (2001) e o cinema empresta sua voz
a esta fala.

O cinema cria este referencial por meio de imagens e de todas as
formas de linguagem que a elas aderem, e é por onde o espectador realiza sua
apreensdo de maneira contemplativa, onde seu corpo € somente o0 alvo
receptador que a partir dai realizaréa suas interagdes cognitivas com a narrativa
gue lhe é oferecida.

Mantendo-se a narrativa mitica como parte do homem, aquela
acompanhou os avancgos tecnologicos alcancados por este, e saltou para a era
da imagem na qual nos encontramos. Este salto se explica na funcéo

referencial que a imagem possui, e 0 prazer de assistir a um enredo parece ser
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mais caro ao publico atual do que a simples audi¢do, como era nos tempos em
gue sentavamos em rodas, ou em volta da lareira (Eco, 1976) para ouvir
historias.

No cinema, a audi¢do junto a imagem gerou um meio polimoérfico que
permite o contato com aspectos mdultiplos de um evento, seja este simulagédo
do real, seja uma alegoria irreal. Podemos complementar esta afirmacdo com

Antonio Costa (1987, p. 23) quando este afirma que:

Aquilo que no texto escrito nos é referido, no filme nos é dado para ver e sentir,
através de um duplo dispositivo de simulagdo: o do ator que recita e o
mecanismo propriamente filmico que produz a ilusdo da realidade; o cinema é
simultaneamente narracao e representacao.

Portanto, a reafirmagéo de mitos através do filme alimenta o processo de
perpetuacdo daquilo que chamaremos de “arquivo simbdlico” do ideario
humano, sendo campo frutifero para questionamentos e respostas quanto ao
papel dos mitos na sociedade pds-moderna e 0s meios eleitos por esta para se

dar sua representacao.

2.1 Um conceito de mito

0 mito quer dizer, e s6 isto importa.
(EUDORO DE SOUZA, 1995, p. 18)

“O mito quer dizer”. O que o mito diz € o que diz, e ndo o0 que se quer
gue ele diga. O mito € somente uma maneira de se falar do homem, e suas
alegorias, sdo extensfes de seu principio mitico, extensfes que visam
significar aquilo que por si sé significado nédo tinha.

De fato, uma teoria do mito sé abre ou pode abrir seu caminho, deixando para
trds a idéia de que ele seja mais um, de entre todos os tragcos em que se
configurou uma cultura, deixando encoberto o pressuposto de que uma cultura

ou uma época da Cultura contém isto e aquilo e, ao lado disto e daquilo, a sua
mitologia (SOUZA, op. cit., p.11).

O mito é parte estruturante da vivéncia humana, pois que designa a
organizacao do imaginario e revela a eleicdo de modelos que se perpetuam de
geracdes em geracdes, ou sdo deformados & medida que estas os excluem, ou

melhor, adormecem-no na meméria. O mito se forma a partir do momento em
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gue se constitui em estrutura discursiva organizada, e se insere sempre como
constituinte da cultura de um povo.

“O plano do tracado, o que designa a cada traco (cultural) a sua posicéo,
de modo a configurarem-se, todos eles, em ‘cultura’, num ou noutro tipo de
relacdo entre ‘homem’ e ‘mundo’ — é mito” (SOUZA, op. cit., p. 12). Se assim
considerarmos, qualquer fato, evento (ou pessoa) que tenha em sua esséncia
algo de universal, tudo é passivel de ser transformado em mito. “Na verdade,
mito, umas vezes se refere a relato mitico, outras vezes, ao impulso para cria-
los, ainda que jamais assomem ao nivel da expressao verbal, como especifica
forma de género relativo” (id, p. 13).

A mitologia existe porque o homem quer conhecer o mundo e porque o
préprio mundo se oferece a esse conhecimento. Desta maneira, 0 homem néo
se sujeita ao mundo, e o0 mundo ndo se sujeita ao homem. Eles se

“assujeitam”.

Mas, se o conhecedor e o conhecido, um por querer conhecer, e outro por se
dar a conhecer, ficam indiferentes um perante o outro, nem sobra ocasido para
falar-se de nexo. Conexdo verdadeira ndo se da, sem que se realizem
possibilidades de mutuo aperfeicoamento do mundo ao homem e do homem ao
mundo (id., p. 15).

Verificando os mitos no cinema, faz-se necessério lidar com o conceito
de mito sempre partindo de um foco dindmico — a narracdo imagética, que se
apresenta como realidade — narrativas do real e da irrealidade — mero produto
artistico.

“Procurar a intencdo do mito ndo € solido, pois que a intencdo €
interpretativa. Talvez sua motivagdo ndo. O mito é realidade quando nos fala,
em sua substancia. Irrealidade quando nos fabuliza, em seu conteudo”
(Barthes, 2001, 150). Assim, “o mito é vivido como uma fala inocente: ndo que
as suas intencdes estejam escondidas: se o0 estivessem, ndo poderiam ser
eficazes; mas porque elas sao naturalizadas” (id, p. 152).

Para Souza (op.cit., p. 25), todo mito se d& em torno da criacdo, da

transformacdo e da destruicdo: o fim, que sempre € a possibilidade do

recomeco. “Se me perguntarem quantos ramos brotam do tronco do impulso
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mitico, criador de mitos, diria que sédo trés, e sé trés: o das cosmogonias, das
metamorfoses e das catabases”.

O mito entdo se configura em fala reveladora. E parte intrinseca da
humanidade, por transitar entre periodos histéricos e camadas diversas da
sociedade. Como j& afirmou Barthes (op. cit.), o mito tem limites formais, mas
nao substanciais. Através do cinema, sédo divulgados, e 0 que nos importa néo

€ a mensagem mitica, mas a maneira como sao proferidos.

2.2 Expressao mitica no cinema

... jd que o mito é uma fala, tudo pode
constituir um mito, desde que seja
suscetivel de ser julgado por um
discurso” (BARTHES, 2001, p. 159).

O cinema vem se introduzindo no papel formador do processo cognitivo
do homem que vive numa era denominada de hipermidia. Este homem pés-
moderno praticamente é prisioneiro deste processo em muitos campos de sua
atividade produtiva e estética. Nestes espacos, as informacdes circulam de
modo interligado e, incessantemente, colaboram para com a transmisséo de
mitos.

Tal transmissdo ocorre em versfes de mitos classicos filmados e re-
filmados, como a versdo para o cinema do mito de Medéia, em filme homénimo
de Pasolini, de 1969; mitos locais que ndo sdo amplamente conhecidos no
filme Lendas da Paixdo (1994), no qual mostra-se o ritual mitico de indios
norte-americanos da retirada do coracdo de um animal abatido em respeito a
sua alma, e ainda criam mitos novos, que vao de personalidades miticas eleitas
em mundos virtuais como em Matrix (1999) ou em Blade Runner (1982),
sempre gerando discussdes sobre o que o homem é. Estas mencdes a filmes
dé&o uma mostra do poder revalidador que o mito tem no cinema.

Se o cinema adentra o poder mitico e interfere nele, é, em parte, porque
ele corresponde ao anseio que hoje vivemos numa sociedade regida pela

imagem. A imagem captada por uma maquina fotografica ou por uma camera
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cinematografica torna-se revelacdo de um mundo. O poder da imagem se faz

claro no cotidiano atual; mesmo em instituicdes burocraticas, 14 esta ela.

Thus, in the police, as symbolic objects and as piece of information. In the
bureaucratic cataloguing of the world, many important documents are not valid
unless they have, affixed to them, a photograph-token of the citizen's face”
(SANTONG, in Reading Images, 2000, p. 51).

A instituicdo cinematografica tem estreita relagdo com o imaginéario e
com o simbdlico; ela brinca com a imagem, levando os espectadores a jogos
de identificacdo, interferindo nos mecanismos que regulam nossa psique e

Nnosso inconsciente.

...a imagem é certamente mais imperativa do que a escrita, impde a
significacdo de uma s vez, sem analisa-la, sem dispersa-la. Mas isto ja ndo é
uma diferenca constitutiva. A imagem transforma-se numa escrita, a partir do
momento em que € significativa: como a escrita, ela exige uma lexis
(BARTHES, 2001, p. 132).

A arte em geral é uma forma que o sujeito encontrou de representar-se a
si mesmo, o0 outro, e sua relacdo com o mundo em torno de si, € 0 cinema
como forma artistica da pés-modernidade® cumpre com caracteristicas Gnicas
esta representacao.

O cinema cria um novo espaco onde o homem realiza sua subjetividade
e assim torna-se uma pratica de desvendamento de mundo e vida, de acgbes
perceptivas e estruturacdo de personalidades, tanto no artista (ator, diretor,
roteirista, etc) como naquele que é admirador (ou receptor) da obra
desenvolvida.

O cinema tem em sua origem a representatividade do homem. Sua
origem técnica estd na maquina fotografica, cujo objetivo final era o

congelamento de imagens.

Se o feito da maquina fotografica ja causou na cultura mundial uma

revolucd@o no conceito de arte e reproducéo de imagens (que até entdo sé eram

" Assim, na policia, como objeto simbélico e um pedaco de informacdo. Na burocratica
catalogacdo do mundo, muitos documentos importantes ndo séo validos a ndo ser que tenham
afixados a si, a foto tirada da face do cidadéo.

! Trabalhamos com o termo Pés-modernidade sob a conceituacdo de Jean-Francois Lyotard
(1986) que a considera a era de ampla circulagcdo de informagdes, sem fronteiras fixas.
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possiveis sob o efeito do desenho de um artista), o cinema surpreende pela
sua capacidade de retratar a humanidade em toda sua completude: a relagéo
do homem com si préprio, com o outro, com 0 espaco € com 0 tempo em

condicOes de realidade.

Antes do surgimento da fotografia, todas as artes eram fundadas com a
intervencdo criativa do homem sem mediac¢des técnicas substanciais; porém,
ela também foi invadida pela tecnologia e nasceu da manipulacdo do homem
que esta atrds da maquina. Esta virtualizacdo que o cinema faz da espécie

humana trouxe a ela um espelho imagético de sua interacdo com o mundo.

O cinema, entre as formas artisticas (ou meios de comunicacéo) criados
neste século, é o mais semiologicamente? complexo e 0 que representa o ser
humano de maneira mais préxima da sua realidade. O cinema, além de
apresentar o pensamento do homem, reflete nossas condutas e
comportamentos, Nn0sso posicionamento enquanto ser no mundo. No cinema a
vertigem, o prazer, a dor e 0 6dio nos sado retratados além daquilo que ja
faziam as narrativas orais e escritas ou as artes plasticas, porque ele
transparece nossa corporeidade sob a moldura de tempo e espaco. “A camera
obrou sobre o homem descobrindo-lhe a possibilidade de representacdo de um
mundo totalmente novo, aquilo que o circunda” (JOZEF, in Textos a Flor da
Tela, 2004, p. 139)

Desta forma, o cinema se nos apresenta como territorio propicio para a
divulgacdo dos mitos. Além de alcancar um grande numero de individuos de
uma soé vez, ele, através de sua capacidade de tornar o irreal em cépia do real,
traz os mitos ao espectador de maneira fluida e aparentemente de facil

assimilagao.

Os mitos no cinema, muitas vezes, constituem-se na apropriagao de
textos outros, que geralmente sédo captados ou subvertidos na imitagédo de um
texto global ou na imitagdo de um género discursivo mitico (bem versus mal),
permitindo que textos filmicos sejam classificados através de narrativas

semelhantes e reconhecidas — a culpa pelos pecados e o castigo de Deus, por

% Nao fazemos a oposicao entre Semiologia e Semidtica, pelo fato de ambas se apresentarem
como uma ciéncia geral dos signos, a primeira na tradi¢do francesa, a segunda na tradicao e
metodologia americana, peirceana.
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exemplo, sdo mitos que cabem muito bem em filmes como As Bruxas de
Salem, (1996) e Chocolate (2000). Na perspectiva ideoldgica, abordagem que,
em geral, se confunde com a perspectiva mitica, As Bruxas também cabe na
critica que o autor da peca, e roteirista do filme Arthur Miller fazia a politica
macartista de perseguicdo aos comunistas. J& o filme, dirigido por Nicholas
Hytner, em 1996, quase nada tem a ver com esta critica. O que fica entdo da
peca de Miller quando transposta para o0 cinema? Digamos que suas

insinuacBes miticas, que jamais desatualiza um filme.

Na subversado, a narrativa filmica se utiliza da parddia, tanto de filme
para filme (Marte Ataca, 1996), producdo que satiriza o género fic¢ao cientifica,
como de outra obra artistica (O Incrivel Exército de Brancaleone, 1965), filme
gue satiriza a obra classica da literatura universal Dom Quixote, de Cervantes.
A arte cinematogréafica € polifénica em sua génese e serve-se do recurso da

intertextualidade.

2.3 Cinema e mito: a perspectiva intertextual e pol  ifénica

Somente um conjunto de imagens pode
alcancar, ainda que toscamente o poder de
uma palavra. (PASOLINI, in Textos a Flor da
Tela, 2004, p. 138).

Analisando os discursos miticos e cinematograficos, observamos que
estes se cruzam em varios aspectos, entre eles, os linglisticos, os sécio-
culturais, os estruturais etc. Porém, o que mais transparece nesta relagdo € o
aspecto polifonico que sustenta e estrutura as duas formas de narrativa. Ambos
“disfarcam seus discursos em historias” (Benveniste, apud: COSTA, op. cit., p.
72).

A polifonia no discurso cinematografico constitui-se de releituras de
narrativas de outrem (um outrem pessoal, ou um outrem anénimo), e ainda
outras formas como a que se corporifica na voz dos personagens (momentos

de ironia, etc).
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O cinema também pode utilizar-se da estratégia textual, como dar voz a
animais (a maneira da fabula) que entre si executam sua lingua, assim como
conversam com homens a partir da propria lingua dos homens. A voz do
animal na fabula é a voz do proprio homem, apontando suas fraquezas a partir

de um ponto de vista inusitado.

O cinema, como sistema estético-expressivo assentado numa pluralidade
polifénica de codigos, representa a comprovacdo da impossibilidade real (e
virtual) da pureza da arte, constitui-se numa linguagem especifica, possui
técnicas préprias, como a montagem, os movimentos de camera, o tratamento
da imagem, embora se valha de outras linguagens e mesmo da lingua para
compor-se (JOZEF, in Textos a Flor da Tela, 2004, p. 131).

Outro exemplo da polifonia cinematografica esconde-se sob seus temas
e em sub-temas. Pode-se dizer que o nimero de vozes tematicas envolvidas
em cada filme tende ao infinito, pois cada quadro/frame pode sugerir ou
despertar significagdes multiplas.

Feios, sujos e Malvados, de Ettore Scola (1976), um filme que focaliza
uma familia italiana em conflituosa convivéncia, pode catalisar um debate sobre
a igreja catdlica. Tal debate é apenas sugerido, intencionalmente, é claro,
intencdo que se mantém constante no simbolo que é a cupula da catedral de
Sado Pedro, em Roma, que aparece na maior parte do tempo ao fundo da

paisagem, funcionando como alegoria no filme.

Além disso, um filme pode nascer do cruzamento de discursos distintos
como O Descobrimento do Brasil (1936), de Humberto Mauro, que se inspirou
nos escritos de um escrivao portugués (Pero Vaz de Caminha), na pintura de
um artista brasileiro (Victor Meireles), culminando na obra final de um diretor
atuando para alcancar os objetivos do discurso politico da época. Cinema e

mito fazem-se cumplices de conceitos j& instituidos.

Os mitos, por serem transmitidos em um ciclo incessante, ndo possuem
um autor reconhecido. Os temas mitico-cinematograficos também néo. Caindo
na esfera da sabedoria popular, o cinema traz sempre narrativas que fazem
parte do arquivo simbdlico do homem, a partir do momento em que lida com

situacbes por nos vividas, ou por varios de nés imaginadas. No cinema, o ser
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humano é confrontado com situag@es vitais e comuns a homens de sociedades
distintas.

A grande diferenca entre o mito em sua forma pura e o mito transmitido
no cinema é que este, mesmo quando mostra um mito literal, ndo trabalha com
marcas de enunciacdo explicitas. Omitindo suas proprias marcas de
enunciacdo, nos apresenta a narrativa mitica de maneira implicita ou explicita,
mas sempre “escondido” sob o véu de uma histéria.

Enquanto omite suas marcas explicitas de enunciacdo, ele dialoga
implicitamente com seu interlocutor (o espectador). Por ser implicito, néo
permite uma traducgdo literal assim como nunca tera uma andlise finita. A sua
“nao-diretividade” faz com que seu sentido se universalize, pois a cada um, de
acordo com seu arquivo proprio, oferece uma nova re-significacdo a ser
despertada.

No mito e no cinema, tradi¢cdes sdo transmitidas sob metaforas e esta é
a base de sua origem polifénica. Considerando que estas ja se configuram
como re-significagdes de uma narrativa anterior, mito e cinema nunca serao
possiveis sem que um precedente dela dé a oportunidade de existir, ou seja,
sdo re-significacdes de narrativas que j& pertencem ao arquivo humano
(classes oprimidas, o mocinho que salva a mocinha do bandido, o retorno do
filho prodigo, a morte, o fim do mundo, etc).

Se mito e cinema se encontram no carater polifénico é porque a
formacdo daquilo que aqui chamo de arquivo simbdlico se d& por meio de
experiéncias que nos afetam sensorial e intelectualmente, de forma individual e
também coletiva, na medida em que a experiéncia por mim vivida sera moldada
pelo grupo no qual fui criado e ao qual pertenco, onde todos, ou a grande
maioria, compartilham de experiéncias semelhantes.

A formacgdo deste arquivo exemplar de fatos possiveis e narrativas
semelhantes se da em cadeia, e assim € com 0s mitos e, com as narrativas
cinematograficas. Ambos nascem de uma narrativa anterior e resultardo numa
narrativa terceira. Sao vozes que sempre se remodelam, onde cada signo
interferird no signo final. Como cada re-significacdo dirige-se a uma outra,
constituindo num processo continuo de semiose, a cada leitura “final” o

processo é somente interrompido, mas nunca realmente finalizado.
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Antigamente os mitos eram expressdes simbdlicas de nucleos culturais
fechados, pois, mesmo quando eram localizados mitos semelhantes em
diferentes sociedades, cada uma destas possuia seu “arquivo mitico”
isoladamente.

Atualmente, sabe-se que mesmo 0s mitos de um nudcleo cultural
especifico, estdo de certa forma, acessiveis a qualquer um que com eles
gueiram entrar em contato devido ao processo de globalizacdo e a era da
cultura digital, que permite o acesso a informacdo sobre costumes e tradigbes
diversos, por mais distantes que estejam. Assim, existe a possibilidade de cada
homem eleger seus proprios arquétipos e mitos, mesmo que estes sejam de
uma formacao cultural a qual n&o pertenca.

Por outro lado, se hoje percebemos a possibilidade de cada homem
eleger seus préprios arquétipos e de mitifica-los, tornando-os heréis, é preciso
reconhecer o papel que o cinema exerce neste processo: Parafraseando Bella
Jozef (op. cit.), podemos afirmar que, a partir do século XX, o cinema é,
contemporaneamente, o que foi a tragédia grega para a constituicdo do
imagindrio simbdlico em sociedades antigas, ao oferecer ao homem uma forma
de compreensdo e um campo de producédo de sentido.

A transmissdo de mitos no cinema é mais abrangente que a antiga
tradicdo de transmisséo oral, ou pelo teatro que o precedeu. O cinema nao
relata um personagem e tudo que ocorre a sua volta — ele mostra.

Para Merleau Ponty (1999, p. 114),

0 equivoco se mantém porque existe, deveras, um realismo fundamental
pertinente ao cinema: os intérpretes devem atuar com naturalidade, a dire¢éo
deve ser a mais verossimil possivel, pois a pujanca do realismo proporcionada
pelo cinema é tal, que a menor estilizacdo seria destoante.

A induastria cinematografica vem confirmar a presenca do elemento
mitico como formador do inconsciente humano através de narrativas desejadas
pelo publico. O ritual no qual um individuo assiste a um filme, o coloca de
maneira voluntaria frente a releituras miticas, trazendo a cada uma dessas
releituras ndo s6 a afirmagdo do arquétipo instaurado, como a inclusédo de

novos modelos na semiosfera mitica.
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2.4 O mito de Sherazade * a necessidade de narrar — a narrativa como
perpetuacgdo da vida
A cultura é o férreo reforgo, pelo
homem, de suas projecdes

privadas sempre periclitantes.
(PAGLIA, 1992, p.30)

O ato de narrar permite ao homem perpetuar uma experiéncia, e cada
uma destas é histérica na medida em que retrata o passado (mesmo que
proximo) de alguém, e assim naturalmente os mitos vAo nascendo. E
impossivel se determinar o momento de surgimento de um mito, mas nem téao
impossivel assim se imaginar em que momento histérico este se fez.
“Longinqua ou ndo, a mitologia sé pode ter um fundamento histérico, visto que
uma fala escolhida pela histéria ndo poderia de modo algum surgir da natureza
das coisas” (BARTHES, 2001, p. 132).

Os mitos sao inferéncias humanas sobre a natureza das coisas, e assim
0 cinema nos traz narrativas diversas, porém muitas vezes tratando do mesmo
tema, pois a natureza das coisas € universal. Para a compreensdo do que faz
com que a humanidade se encante e se re-encante com semelhantes

narragdes, citamos Milton José de Almeida (1999, p. 34):

O que os apreciadores fazem quando de novo presenciam a exibicdo de um
mito, é apenas deter-se nas diferengas que distinguem aquela verséo de todas
as outras. O interesse ndo reside no que vai acontecer, mas em cOmMo iSSO
acontece, e com que ansiedade se espera que aquilo que é ja conhecido de
todos suceda, uma vez mais, de maneira ocasional e Unica.

O cinema, enquanto sistema de producado signica situa-se no bojo das
mutacOes operadas na cultura sob efeito do processo industrial, e faz evoluir
rapidamente as possibilidades referenciais para um mesmo tema. Em sua
estruturacdo permite que detalhes de cor, espaco, som, tempo, e da prépria
linguagem cinematografica, transformem narragbes miticas j& comuns ao

espectador e se facam absolutamente renovadas.

® Encontramos também grafada Xeerazade, Cherazade, etc.
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Segundo Santaella (2001, p. 386),

as imagens sdo de variadas ordens, mas elas sempre desempenham uma
funcédo referencial, mostrando aquilo que as palavras nao podem alcancgar, ao
mesmo tempo em que o discurso fornece informacgdes gerais sobre aquilo que
a imagem néo pode dar, como época, lugar, funcdes, etc.

A camera, como instrumento mediador da representacdo, aprisiona o
fato e, em seguida, o liberta diretamente no imaginario dagueles que assistem
a ele. O cinema reproduz o espaco onirico dos sonhos, a primeira tela com
movimento com a qual o homem teve contato.

Os significados agora ultrapassam o que as imagens nos falam, eles se
encontram naquilo que a imagem é, naquilo que ela reproduz e torna real
novamente. O ato de narrar jA ndo é mais 0 mesmo.

Se antes as palavras serviam para modificar ou esclarecer uma imagem
e relatar feitos histéricos e mitoldgicos, hoje sdo as imagens que servem as
palavras, ilustrando-lhes e até lhes dando carater de real. A estrutura da
induUstria cinematografica e das salas de exibicdo faz com que a obra filmica
atinja de uma s6 vez um plural de espectadores; assim, os mitos narrados pelo

cinema acabam registrados por uma memaria coletiva.

Devido a sua polifonia, os mitos ndo se encaixam em conceitos rigidos.
Barthes (1982) afirma que estes podem construir-se, alterar-se, desfazer-se,
desaparecer completamente. Tendo se constituido desde o inicio em fonte
inspiradora para o cinema, ali eles transparecem mais claramente sua
intencdo, que é percebida a partir do momento em que se repetem
demasiadamente. O mito do paraiso terrestre, por exemplo, aparece de
maneira explicita em filmes como O Descobrimento do Brasil (1936), ao qual ja
nos referimos, e de maneira implicita em filmes como A Vida é Bela (1997), no
qual o paraiso tem morada nas inveng¢des que o0 pai conta para poupar o filho
do precoce sofrimento.

Barthes (2001, p. 146) declara que
0 mito é uma fala roubada e restituida. Simplesmente a fala que se restitui ndo
€ exatamente a mesma que foi roubada, trazida de volta, ndo foi colocada no

seu lugar exato. E esse breve roubo, esse momento ficticio de falsificacdo, que
constitui 0 aspecto transido da fala mitica.
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Poderiamos afirmar, assim, que os filmes também nascem de uma fala
roubada, considerando-se que aquilo que ali é projetado tem sua origem em
situacdes facilmente reconhecidas pelo espectador. Se o espectador vai ao
encontro de uma narrativa de certa forma ja conhecida e esperada, o que vale
na verdade € a percepcdo que este mito (implicito ou explicito na obra
cinematografica) vai causar, e ndo somente a leitura intelectual por este

provocada.

O cinema e os mitos trabalham com discursos previamente relatados e
com a maneira como remodelam a responsabilidade pelo enunciado causam
desniveis na enunciacdo. Ha a captacdo e a subversdo da fala de um outro
(Maingueneau, 2001). Os mitos sdo fundamentalmente poilfénicos, pois vém da
memoria de geragdes, e os co-enunciadores identificam o mito velado pela
memoéria ou através de propriedades linglisticas. Assim, ndo ha um
responsavel pelo enunciado mitico, mesmo quando regido pelo diretor de

cinema.
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Il ANALISE FILMICA: PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

3.1 A Analise filmica

Todo enquadramento de imagem
€ uma limitacao ritual, um recinto
fechado. A tela de cinema
retangular segue visivelmente o
modelo do quadro emoldurado
pés-renascentista.  Mas  toda

conceitualizagao é um
enquadramento. (PAGLIA, 1992,
p.40)

A andlise filmica que se realizar4 neste capitulo ndo tem um fim em si.
Nosso suporte para a andlise ser4d a tematica dos filmes utilizados, e
procedimentos técnico-cinematograficos serdo citados somente quando estes

estiverem explicitamente ligados a significagdo que se busca em cada obra.

Para Vanoye (2005, p. 12),

a analise vem relativizar as imagens “espontaneistas” demais da criacédo e da
recepcao cinematogréfica (...) O desafio da andlise talvez seja reforgcar o
deslumbramento do espectador, quando merece ficar maravilhado, mas
tornando-o um deslumbramento participante.

Para a realizacdo de nossa analise, os filmes ou trechos filmicos
utilizados passarao por processos alternados: uma decomposicdo do filme em
elementos isolados que constituem o total filmico, com o intuito de reconhecer
guais destes elementos estdo mais intimamente ligados ao processo de re-
significacdo que se persegue em cada narrativa. Ou entéo, verificaremos como
estes elementos isolados se associam na constituicdo do todo significante,
para verificar como tais elementos, ao se repetirem em narrativas distintas,
fazem com que re-significacdes miticas se constituam, afinal “o cinema como
totalidade é um lugar onde se superpdem e se encaixam varios sistemas
significantes e que a linguagem cinematografica ndo passa de um deles”
(METZ, 1972, p. 133).

Analisar um filme pressup8e primeiramente situa-lo num contexto. Esta
aplicacdo do contexto permitir4 focar a significacdo buscada na analise, passo

gue supomos a matéria mitica do filme, e vamos entdo buscé-la.
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Mas, precisamente, ja ndo se trata aqui de um modo tedrico da representacao;
trata-se desta imagem realizada em vista desta significacdo: a fala mitica é
formada por uma matéria ja trabalhada em vista de uma comunicacao
apropriada: pressupdem uma consciéncia significante, e é por isso que se pode
raciocinar sobre eles independentemente da sua matéria (BARTHES, 2001,
132).

Nossas analises sempre se firmardo no que tais mitos inseridos nos
filmes escolhidos causam no espectador. Susan Sontag (in Reading Images, p.
40), em um estudo sobre a Caverna de Platdo, afirma: “To photograph is to
appropriate the thing photographed. It means putting oneself into a certain
relation to the world that feels like knowledge — and, therefore, like power”

Se as fotografias davam ao homem esta sensacdo de poder e
apropriacdo, é calculavel o que a imagem viva do cinema causou no processo
de percepc¢éo dos mitos.

Os contextos de nossas analises estdo pré-definidos pelo nosso
objetivo: buscar re-significagbes de narrativas miticas, lembrando que a obra
filmica ndo € o nosso alvo, mas tdo somente 0 nosso instrumento. Ainda assim,
por mais que 0 contexto que nos guiard seja o da re-significacdo que se
persegue em cada obra aqui utilizada, ndo poderemos ignorar que, uma a uma,
séo reflexos do momento histérico de sua producdo assim como da corrente
artistica cinematografica a que pertencem.

O cinema como obra de arte é idealizado para despertar o espirito do
espectador, fazé-lo sentir, seja qual for o sentimento suscitado pela narrativa
em imagens. Em algumas obras, ha um encadeamento claro de fatos; em
outras, h4 uma construcdo espaco-temporal confusa que serd amenizada pela
presenca do narrador.

An event known through images certainly becomes more real than it would

have been if one had never seen the photographs or shootages — think of the
Vietham War (SONTAG, in Reading Images, 2000, p.50).

* . . . ra 7
Fotografar é apropriar-se da coisa fotografada. Isto significa provocar em alguém uma certa
relagdo com o mundo de conhecimento, e conseqiientemente de poder.

" Um evento conhecido através de imagens torna-se mais real do que poderia ter sido, se
nunca tivesse sido visto em fotografias ou filmagens — pense na guerra do Vietna.
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Seja qual for a complexidade dos dispositivos narrativos usados pelo
cineasta, estes nos importardo ou nao, na medida em que percebermos que tal
elemento é constitutivo da catarse que se cria no espectador ao defrontar-se
com o reaparecimento da mesma narrativa mitica, ou seja, na medida em que
tais dispositivos contribuem para o encantamento com a “narrativa real”.

O que buscamos sdo narrativas miticas democratizadas pela indastria
do cinema nesta era audiovisual. Narrativas que nos arquivos cinematograficos
sao eternizadas; afinal mesmo apds o FIM, a imagem ainda existe. Para Susan

Sontag (op.cit. p. 43),

the subsequent industrialization of camera technology only carried out a
promise inherent in photography from its very beginning: to democratize all
experiences by translating them into images...

Nesta pesquisa evitaremos o aprofundamento sobre cada escola
estética cinematografica, considerando que utilizaremos exemplares de varias
delas; nos ateremos somente aos aspectos de cada uma destas que se
configurarem como fundamentais na construcdo de uma nova possibilidade
alegorica para 0 mito em questao.

Em outras palavras, as formas estéticas cinematograficas sdo apenas
direcionamentos nos quais diretores se integram, mas estas nao interferem,
aceleram ou diminuem o ritmo da produgdo signica mitica, apenas o0s
circunscrevem em um grupo, e nos parece que, independentemente da escola
estética, as re-significacdes continuardo existindo, e € 0 que nos cabe
confirmar.

No momento da exposi¢cdo ao impulso mitico através de um filme, ao
homem sé cabe o papel de receptor, de certa forma passivo. Como o fotégrafo
de Janela Indiscreta (1954), que aos eventos assiste sem nada poder fazer, o
espectador tem seus sentimentos e opinides reviradas. E ele continua ali,

parado, estatico. A interface € mental, os olhos sdo a porta.

Hitchcock’s Rear Window (1954) gives the complementary image: the
photographer played by James Stewart has an intensified relation to one event,
through his camera, precisely because he has broken leg and is confined to a

A subsequente industrializagcao da camera traz consigo a promessa inerente a fotografia
desde seu comeco: democratizar todas as experiéncias traduzindo-as em imagens.
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wheelchair; being temporarily immobilized prevents him from acting on what he
sees, and makes it even more important to take pictures (SONTAG, in Reading
Images, 2000, 45).

A significacdo que perseguimos se constitui de conteudo e de
expressdo, e a mudancga na expressdo desse contetdo é que o re-significa.
Perseguimos as configuragdes enunciativas, configuragdes que ndo partem do
diretor, das personagens e de nenhum ponto pré-estabelecido, mas do filme
em si.

Os déiticos (ou seja, os marcadores que nos remetem a enunciagao)
ndo encontram na estrutura filmica ponto fixo, mas transparecem as vezes na
voz da personagem, as vezes na imagem, as vezes nos ruidos que
complementam a cena, o que faz com que nao haja didlogo direto entre o
enunciador (o filme) e o enunciatario (0o espectador). Os déiticos entéo
aparecem em construcbes reflexivas. A enunciacdo filmica por sua
complexidade que excede a linguagem unica (verbal, sonora ou visual)
caracteriza-se por extralinguistica (VANOYE, 2005).

Como Christian Metz (1972) ja afirmava, quando um filme é narrativo,
tudo nele se torna narrativo, mesmo o grao da pelicula ou o timbre das vozes,

ao que podemos completar com as palavras de Vanoye (2005, p. 45):

S6 nos filmes ndo narrativos € que se sente a diferenga: neles, a narragdo esta
ausente, mas ndo a enuncia¢do. Enunciacdo é um termo mais geral do que
narragdo, pois se aplica a qualquer tipo de enunciado. Ao contrario, a narracéo
SO interessa aos textos narrativos nos quais se confunde com a enunciagéo. O
narratdlogo adotara, de preferéncia, os termos de narracdo, instancia de
narragdo, narrador, mais cumplices e familiares aos olhos dele, mas
permanecerd aberto e “convivente” com relacdo a qualquer propdsito em
termos de enunciagéo e derivados.

Como nosso objetivo é analisar re-significacdes de mitos, estaremos

trabalhando com a analise semantica para se chegar a andlise critica.

A interpretagdo semantica remete, com efeito, aos processos pelos quais o
leitor d& sentido ao que Ié ou ao que vé e ouve quando se trata de um filme. A
interpretagdo critica ja remete (segundo Eco) a atitude do analista que estuda

" Janela Indiscreta de Hitchcock nos da a imagem complementar: o fotdgrafo encenado por
James Stewart tem uma relagdo com um evento, intensificada por sua cAmera, precisamente
porque tem sua perna quebrada e esta confinado a uma cadeira de rodas; estar
temporariamente imobilizado o impede de agir a respeito do que vé, e torna isto mais
importante do que tirar fotos.
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por que e como, no plano de sua organizacao estrutural, por exemplo, o texto
(literario ou filmico) produz sentido (ou interpreta¢des semanticas) (id, p. 52).

Se o0s mitos se remodelam é porque se remodelam as sociedades,
onde o presente reflete o passado. “Ora, se semelhante conceito de mito, n&o
nos podiamos nos servir, se quiséssemos mostrar que a Cultura, em sua
atualidade, é forma semelhante a qualquer das culturas pretéritas” (Souza,
1995, p. 17).

O propodsito de nossa analise assim configura-se em extrair do filme
um conjunto de representacfes que nos remeterdo a presenca de narrativas

miticas j& conhecidas da sociedade real em que se inscreve.

The images that mobilize conscience are always linked to a given situation. The
more general they are, the less likely they are to be effective. Images cannot
create a moral position, but they can reinforce one — and can help build a
nascent one (SONTAG, op. cit., p.49).
Para a andlise filmica, entdo, traremos informagfes sobre o mito em
si, dados histéricos referentes a este mito, ou a realizagdo do filme, a
simbologia que complementa estes dados historicos a aspectos miticos assim

como nos serdo Uteis as influencias do diretor nesta nova significagéo mitica.

3.2 Literatura, cinema e mito

A arma mais eficaz contra o fluxo
da natureza é a arte. (PAGLIA,
1992, p.38)

Literatura, cinema e mito se cruzam desde o surgimento da sétima arte.
Quando o cinema ainda estava se estruturando e firmando suas caracteristicas

como linguagem, a literatura ja servia de meio inspirador para as telas.

Quando o cinema engatinhava, George Meliés, inventor da animacéo, dos
fades, fast e slow motion, fez, em 1900 algo diferente do que se fazia entao:

" As imagens que mobilizam a consciéncia sdo sempre ligadas a uma situagdo dada. Quanto
mais gerais elas sdo, parecem ter feito menos efeito. Imagens ndo podem criar uma posi¢céo
moral, mas podem reforca-la — e ajudar a construir uma nova que esteja nascendo.
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decidiu usar o filme para contar uma histéria e realizou Cinderela. O filme nada
mais era do que ilustragdo do célebre conto de fadas, a maneira dos livros
infantis, mas trazia uma grande contribui¢céo a tela: a incorporacéo do relato, da
historia, aos elementos filmicos (JOZEF, in Textos a Flor da Tela, 2000, p.134).

Assim como o0 cinema tornou-se imediatamente arte correlata a
literatura, o mito insere-se como contetdo subliminar de ambos. Trazendo
sempre o0 mito um tema universal, ou através das facanhas de um heréi, ou
através de atos e ritos facilmente reconhecidos por homens de culturas
diferentes, ele podera ser localizado nas duas formas narrativas em questao.

O que nos importa € perceber quais as similaridades e diferencas entre
uma forma narrativa e outra. A principal estd no poder cinematogréafico de

contar sem diretamente dizer.

O processo narrativo do romance tradicional, no qual o narrador onisciente
desvendava os mistérios, € substituido no romance moderno pelo leitor, que
passa a decodifica-los a partir de sua bagagem intelectual. Temos, entdo, ndo
mais uma leitura, mas uma virtualidade delas. Isso sera utilizado pelo cinema
(JOZEF, in Texto a Flor da Tela, 200,132).

Na literatura o processo de construgdo da narrativa € interativo a partir
do momento em que o leitor constr6i a imagem do que I€. Por mais que um
romance descreva detalhes de uma situagdo, cada leitor tem uma imagem
pessoal do texto lido.

Por exemplo:

Tinha um cara, motorista de caminhao-tanque, que me pegou em Houston, no
Texas, certa noite, por volta da meia noite, depois que uma bichinha que era
dona da pousada... (JACK KEROUAC, Os Vagabundos lluminados, 1978, p.
78).

No processo individual da leitura, pra cada leitor existira uma imagem de
um motorista de um caminh&o-tanque, da noite em Houston, da bichinha dona

da pousada. No cinema esta criacdo interativa ndo existe, o fato esta ali, de

certa forma dado e pronto.

... as linguagens e respectivos codigos entre cinema e literatura distinguem-se
ndo so pela estruturacao temporal da narrativa — tempo de proje¢éo/tempo de
leitura. A imagem é fato apresentado que, jogando com a duplicagéo do objeto
e 0 movimento, proporciona uma nova forma de percepcéo, através de sua
construgdo ativa (JOZEF, in Textos a Flor da Tela, 2004, p. 134).
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Uma amostra da relagdo entre mito, cinema e literatura pode vir das
arbitrariedades cometidas na Inquisicdo. Movida por crengas néo
fundamentadas, levou a Igreja a cometer atos de extrema crueldade e abuso
de poder. Tal tema € recorrente nas citadas formas artisticas e as vezes é
adaptada de uma para outra (As Brumas de Avalon, 2001, ou ainda Os Quatro
Cavaleiros do Apocalipse, 1960, inspirado na propria biblia.). E preciso
compreender o raciocinio que movia 0s homens naquele periodo histérico.

A Inquisicéo se iniciou na baixa Idade Média e alcancou seu apice durante
a Reforma. Seus objetivos estavam todos em torno de manter o poderio
ideolégico e econbmico da Igreja. Sendo a Igreja o Unico caminho para a

salvagdo contra o mal, sua forca aumentava, tornando-se necessaria.

O papa Gregoério I1X criou a Inquisicdo em 1229; e tendo a doutrina estabelecido
que qualquer pratica magica devia ser considerada como uma voluntéria
submissdo ao Deménio, e que portanto era necessariamente herética, tratou-se
de montar o palco para o ultimo ato (WATT, 1997, p. 29).

Sendo entdo a Inquisicdo movida por objetivos religiosos, e também por
motivos politicos e financeiros, comeca-se a institucionalizar esta luta do bem

versus mal, através de textos oficiais.

Em 1484 o Papa Inocéncio VIl langou a bula Summis Desiderantis, na qual,
declarando-se “supremamente desejoso” de erradicar a heresia, determinava a
todas as autoridades eclesiasticas que apoiassem a caca as feiticeiras (e
feiticeiros, € claro, embora eles fossem pequena minoria) empreendida pelos
inquisidores. Dois anos mais tarde, Kramer e Sprenger publicaram um
volumoso e detalhado manual, intitulado Malles Maleficarum (Martelo das
Feiticeiras), no qual descreviam em detalhes as crencas e praticas das
feiticeiras, bem como o0s meios pelos quais elas podiam ser melhor
reconhecidas, presas, condenadas e queimadas (WATT, 1997, p. 29).

Em As Bruxas de Salem (1996), registram-se as consequéncias da
utilizacdo de um mito para o alcance de interesses pessoais. Na caga as
bruxas, seguindo a orientacdo da igreja, julga-se e condena-se inicialmente
adolescentes histéricas, induzidas pela lider do grupo a crer e agir baseadas
em fatos ndo existentes, e dali em diante uma série de outros moradores da

vila de Salem s&o igualmente condenados e na fogueira queimados.
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O filme de Nicholas Hytner traz além de um mito explicito em tema para
0 roteiro, um questionamento sobre o poder do mito. Qual a capacidade do
homem para crer no que ndo se prova? O que € preciso para convencer 0
outro de uma evidéncia que néo existe?

Em As Brumas de Avalon (2001), filme baseado romance de Marion
Zimmer Bradley por Uli Edel, as feiticeiras ndo sdo exatamente perseguidas. As
iniciadas do Reino de Avalon se escondem sobre as Brumas num reino que
para muitos dos personagens € uma lenda, pois nunca foi visto. Mas estas
detém o poder de ir e vir, de traspassar o limiar entre um mundo real e lendario.

Elas representam as antigas culturas locais que reverenciavam a deusa
(Grande Mae), presentes em muitas regibes européias de cultura celta, e
resistiram enquanto puderam a imposicdo da cultura cristad. O filme traz além
do mito da feiticaria, uma denuncia do que ocorreu as culturas druidas e celtas,
gque por um tempo desapareceram do continente europeu, e hoje, com a maior
liberdade de expressdo proporcionada pela cultura moderna se espalha
novamente quase que como uma nova moda.

Estas culturas tiveram seus ritos reprimidos e suprimidos pelo poderio da
Igreja Catdlica, assim como das Igrejas Protestantes surgidas no periodo da
Reforma.

O préprio Lutero era um intransigente inimigo da feiticaria: “N&o sinto
compaixdo por essas feiticeiras; eu as queimaria todas”. Lutero reduziu ao
minimo os rituais — sobraram a comunhdo, a 4gua benta e uns poucos
vestigios de tudo o mais que existira; j& ndo havia mais anjos de guarda, nem
santos padroeiros, nem virgem Maria para operar a mediacdo com 0s espiritos:
reliquias, talismds, peniténcias, missas em favor dos mortos ja& néo
representavam prote¢do didria contra o0 medo e a perdicdo; e a Igreja luterana
tampouco aceitava a ceriménia do exorcismo contra espiritos malignos (WATT,
1997, p. 45).

Rituais de renovacao, guiados pelo ciclo lunar e periodos de colheita
eram comuns em toda Europa até o surgimento da Igreja, e por esta foram
totalmente subjugados. As referéncias simbdlicas de um povo desapareciam, e
eram passo a passo substituidas por outras, porque € inerente ao homem té-

las.

Erasmo criticava Lutero por ter criado um vazio entre deus e os homens; na
verdade o luteranismo deixava o individuo sozinho em um mundo onde
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cresciam os temores demoniacos, e em que eram estritamente proibidos até
mesmo 0s recursos da magia branca (WATT, 1997, p. 33).

A declaracdo de Watt nos mostra claramente o processo no qual signos
e mitos objetivos comecgaram a ser suprimidos.

Anteriormente ao cinema, a literatura além de representar o homem e
suas mitificacdes, chegou a criar “mitos”, como é o caso de Frankenstein, de
1818.

3.2.1 Frankenstein: vitima ou vildo?

O fato de o her6i manter-se
individualista € ao mesmo tempo
sua gléria e sua perdicdo (WATT,
op. cit, p. 59).

Assim como o filme 2001, Uma Odisséia no Espacgo (1968), de Stanley
Kulbrick, o romance Frankenstein de Mary Shelley trata das apreensodes e
confianca, depositados na ciéncia a partir das descobertas cientificas que se
aceleram com o passar dos séculos e retrata miticamente essa relagéo entre a

humanidade e os feitos técnico-cientificos por ela desenvolvidos.

Entrando em contato com as semelhancas entre o filme do século XX e
a obra literaria do século XIX, temos que considerar os diferentes parametros
culturais e sociais em que 0s responsaveis por essa obra estavam inseridos.
Kulbrick realiza seu filme no efervescente fim dos anos 1960, periodo que
marcou o mundo ndo s6 por evolucgdes cientificas, mas sociais, econémicas e

culturais advindas das duas “grandes guerras” e do neo-imperialismo.

Mary Shelley, aos 18 anos, vivendo intensamente o romantismo, foi
influenciada por uma nova maneira de se pensar a ciéncia e o homem, por
escritores-filosofos com os quais convivia, como seu marido, o poeta Percy

Bysse Shelley e seu amigo Lord Byron.

A escritora do século XIX antecipa a questdo atual das controvérsias
contidas nos limites da ética da ciéncia quando traz a publico a saga do médico
Victor Frankenstein que utiliza seu conhecimento técnico cientifico para criar

uma criatura que a ele deveria serviddo e gratiddo eterna como ele proprio
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declara: “Uma nova espécie me abencoaria como criador, muitas naturezas
felizes e excelentes me deveriam sua existéncia. Nenhum pai poderia
reivindicar a gratiddo de seus filhos da forma que eu merecia a deles”
(Shelley,1982, p. 42).

E clara ainda a influéncia de pensadores como Rousseau e Locke na
fala da criatura ao defender-se perante seu criador: “Creia-me Frankenstein, eu
era bondoso; minha alma transbordava de amor e humanidade; mas ndo me

encontro s6, miseravelmente s6?” (idem, p. 95).

O século XIX, com os avancos trazidos pelo Renascimento, serviu de
inspiracdo para o surgimento do género literario conhecido como ficcdo

cientifica, que se estendeu também como um género nas peliculas.

A obra da inglesa Mary Shelley é considerada a primeira obra de fic¢do
cientifica, ao tratar dos aspectos cientificos, sociais e morais que as evolucdes
(e revolugdes) tecnoldgicas trazem. A obra representa também a virada dos
romances de terror para um género que ndo guarda em sua esséncia o pavor e
a ansiedade do leitor, mas questionamentos sobre a relacdo do homem com as
monstruosidades existentes no amago da sociedade, transferindo o aspecto da

tragicidade para aspectos psicoldgicos e sociais.

Em Frankenstein, pela primeira vez, nos defrontamos com um monstro
gue ndo é expressao de forcas satanicas, mas uma aberracdo da ciéncia. O
bandido mitico é outro. O foco de tensdo do romance é localizado no
isolamento do médico dentro de seus secretos laboratorios e na expectativa do
sucesso de suas tentativas, e ndo na expectativa de que o “monstro” seja
destruido — afinal a criatura em questdo se torna monstro, mas ndo nasce

assim.

O desenvolvimento da histdria nos mostra a maneira como a criatura
passa a ser rejeitada pelo seu “pai” e pela sociedade, que inicia essa rejeicao

mesmo antes dessa se tornar perigosa, devido ao seu aspecto monstruoso.

O filme 2001, Uma Odisséia no Espaco, de Stanley Kulbrick , € uma
ficcdo cientifica sem incorporar aspectos de um filme de terror. Mesmo o
computador Hall 9000 querendo eliminar os tripulantes Frank e Dave, em

nenhum momento se aproxima do género.
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Se Frankenstein foi rejeitado desde o principio, a atmosfera em torno do
cérebro eletrdnico da misséo espacial é de aceitacdo e orgulho, e a rejeicdo em
relacdo a maquina so6 ocorre apoés a verificacdo de uma falha cometida por Hall.
Frankenstein é o filho rejeitado (Victor como “pai” da criatura € co-responsavel
por seus atos) enquanto Hall é simplesmente um dispositivo falho. Mary Shelley
trouxe ao publico uma criatura que precisa ser morta; Kulbrick nos apresenta

uma maquina que precisa ser desligada.

Enquanto no filme ndo se da& muita atencdo a responsabilidade do
homem que desenvolveu aquela maquina, no livro a autora aborda varios
aspectos éticos nao respeitados pelo cientista Victor, como a ndo submissao de
seu trabalho a comunidade cientifica (ja que ele a desenvolve em segredo e
com o abandono do seu professor e tutor, o senhor Waldman).

Outra disparidade entre o filme e o livro aqui citados é a relacdo espaco
e tempo. Ambos cinema e literatura tém condi¢des especificas de suas formas
de narracdo para narrarem ou espelharem através da imagem e do som, de
forma linear, porém essa é uma especificidade que ndo se encontra quando

comparamos as duas trajetorias.

Observa-se que o diretor Stanley Kulbrick usa uma narrativa imagética
nao linear nos aspectos temporal e espacial, cujos grandes recortes de
localizacdo e uma explicitagdo temporal ndo muito clara sdo usados, e que
Mary Shelley divide linearmente sua obra em trés demarcagdes temporais bem
definidas, com espacialidade também narrada de forma linear.

Frankenstein tornou-se mito. Para a maioria dos que tém algum
conhecimento sobre a histéria do ser quase humano criado por um cientista,
Frankenstein é o monstro e ndo o cientista. O romance de Mary Shelley
alcanca proporgfes extensas, uma vez que a historia € conhecida por muitos,

mesmo pelos que nao leram a obra.

O cinema tem seu papel na divulgacdo do mito de Frankenstein e as
varias versoes filmadas sobre a saga do médico e sua horrenda criatura foram
responsaveis pela popularizagdo da obra no século XX. Como exemplo
podemos citar a versao classica de 1931, na qual o ator Boris Karloff encena a
criatura sob a direcao de James Whale.
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Essa nédo foi a primeira pelicula filmada baseada no romance, pois em
1915 o diretor Joseph W. Smiley ja tinha gravado a versédo intitulada Life
Without a Soul, versao da qual a produtora pede que se retire a frase de Victor:
“Agora sei 0 que é ser Deus”. Outras versdes também foram produzidas como
A noiva de Frankenstein (1935); o Fantasma de Frankenstein (1942) e outros,

gue aparecem sempre em Hollywood.

Na relagdo dos mitos em analise temos o vildo, o paria social ou o
monstro que veio a partir dos desmandos do homem na utilizagdo da ciéncia.
Tanto Hall quanto Frankenstein refletem que algo esta fora do controle na

relacdo do homem com os avancos cientificos e tecnoldgicos.

No filme de Kulbrick temos um computador que foi programado para agir e
reagir como um ser humano e que chega a despertar nos tripulantes uma
davida sobre a possibilidade de a maquina realmente ter sentimentos. A ficgdo
cientifica permite que em 2001 (1968) o homem tenha sido capaz de criar um
cérebro eletrénico que simula rea¢cdes humanas com tanta perfeicdo, que
realiza disputas de ego com seus companheiros tripulantes. Em Frankenstein a
criatura sofre a soliddo dos tempos modernos, na qual a rejeicdo se da em

meio a muitas pessoas.

Notamos entdo que enquanto a literatura nos descreve algo, o cinema
apresenta; que, na interagdo com a literatura, o leitor é parte essencial para a
construcdo de aspectos como a espacialidade, enquanto no cinema o0s

mesmos se dao concluidos.

O filme leva a cabo ja a sintese entre realidade e imaginac¢éo. Sua verdade é
explicita... O que sucede no filme sucede no exato momento em que esta
sucedendo. Portanto, o tempo do romance ndo é jamais o do cinema e vice-
versa. Ndo existe entre eles contemporaneidade narrativa (de agéo), como
tampouco existe contemporaneidade de ritmo (estilo) (JOZEF, In: Textos a Flor
da Tela, 2004,138).

O mais intrigante da arte cinematogréafica, e que influi diretamente na
circulacdo dos mitos, € que a dor, o prazer, o 6dio ali se apresentam como
comportamentos. O cinema trata de estados de espiritos que variam em
atmosferas e sentimentos essencialmente humanos, explicitados em atos

carnais.
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3.3 Histoéria, mito e cinema

Pensar historicamente, pensar a
historicidade do homem, consiste s6
em achar o mito envolvido pela histéria,
aquele que a historia se comprazeu em
envolver. No caso em que Vvém
recaindo as nossas reflexdes,
facilmente se verifica que a historia
“universal” sé abriu seu caminho,
envolvendo, ocultando, relegando para
o olvido (outra forma de envolvimento)
aquele mito do Exilio Adamico
(SOUZA, 1995, p. 10).

A mitificacdo de fatos histdricos € ato comum em todas as sociedades e
culturas e isto se da por identificacdo de um povo com o0s arquétipos e 0s
herdis (e também anti-heréis) que os grandes feitos produzem. Temos no
cinema um vasto namero de peliculas a relatar (ou delatar) feitos histéricos de
todos os tempos. Nosso primeiro exemplo € o filme Zuzu Angel (2006), de
Sergio Rezende, a fim de mostrar a luta de uma mae no tempo da ditadura
militar brasileira.

Por mais que a saga da ditadura militar no Brasil j& tenha sido
amplamente divulgada, tema de especiais jornalisticos e minisséries em
grandes canais televisivos, um novo ponto de vista traz a possibilidade de mais
uma narrativa sobre o mesmo fato. Mais que a brutalidade de um governo, ou a
reacdo de jovens perante tal brutalidade, Zuzu Angel traz a humanidade
escondida sob um véu histérico aqui representada pelo sofrimento e luta de
uma mae.

Partindo do principio de que a humanidade se faz envolta no mito de
Sherazade (a necessidade de contar, como maneira de sobrevivéncia da
espécie), a realizagéo de filmes histéricos ndo deve causar estranhamento.

Esta insercdo do cinema na esfera historiografica (e sua enorme aceitacao
por parte do publico) se explica na suposta facilidade de compreenséo e

apreensao que a imagem oferece.
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Ha o perigo da mé interpretacdo ocasionada por filmes nos quais o fato
historico nem sempre é transmitido de maneira fiel aos registros que a
humanidade possui. Mas o que é realidade?

Orson Welles, em F for Fake (1993), vem mostrar que, de certa forma,
no cinema tudo é falso, até mesmo os documentarios. O diretor cria um falso
documentéario que conscientemente quer se passar por real, irrealidade que
transparece somente nos momentos finais.

A partir do momento que se unem uma gama de imagens, numa edi¢cao
arbitraria, a verdade absoluta ja ndo é mais presente. Com estas artimanhas da
obra cinematografica mitos antigos séo reafirmados, enquanto novos mitos sédo
instaurados. A verdade é gue mesmo no cinema verdade é tudo mentira.

Por outro lado, os estudiosos da arte cinematografica assumem um
posicionamento que ndo sO questiona as peculiaridades da producgédo historica
no cinema, como também argumentam com legitimidade que todo aquele que
trabalha de alguma maneira com a transmissé@o de fatos histéricos exerce um
ato politico, cultural e social de repensar o passado, o que fica claro nas
palavras de Edgar Morin (2000, p. 45):

As artes levam-nos a dimensao estatica da existéncia e — conforme o adagio
que diz que a natureza imita a obra de arte — elas nos ensinam a ver o mundo
esteticamente. Trata-se, enfim, de demonstrar que, em toda grande obra de
arte, de literatura, de cinema, de poesia, de musica, de pintura, de escultura, ha
um pensamento profundo sobre a condicao humana.

Os filmes histéricos podem trabalhar a histéria numa abordagem
explicita ou implicita (SORLIM, 2000), e levam o publico a uma presentificacéo
do passado, o que causa uma andlise pessoal do fato historico. Se o cinema
ocasiona momentos de identificacdo com seus herdis, a proximidade por parte
do espectador com recortes da histéria e seus “herdis” € inevitavel. Quem néo
gueria um pai como o de A vida e Bela (1999)? Quem n&o se assustou com a
dimenséo do ataque revelado explicitamente em Carandiru (2003)?

A partir do momento em que o Romantismo despertou um desejo pela
historia (ROSENSTONE, 1995), o resgate de eventos até entdo néo
conhecidos torna-se uma febre. Reconhece-se o0 momento de valorizagdao do
filme historico, afinal o cinema, como forma de entretenimento, tem levado ao

conhecimento do publico detalhes da histéria mundial que ndo foram
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devidamente divulgados, ou porque nao era de interesse politico, ou porque a
industria da informacado néo tinha o alcance que hoje tem.

Sabemos que ao sair da sala de exibicdo, apds assistir a um filme
histérico como Olga (2003) ou A Vida é Bela (1999), muitos espectadores se
guestionam se “foi assim mesmo”, muitas vezes movidos pela incredulidade na
maldade humana.

Existe um cotidiano que esta além do evento historico. Roma Cidade
Aberta (1946), de Rossellini, mostra que o que importava na guerra nao eram
os conflitos entre paises, mas o embate humano. O neo-realismo de Rossellini
ndo € maniqueista, ndo ha mocinho e bandido, ha seres humanos que erram e
acertam. O filme questiona onde esta o humanismo.

O filme histérico possibilita uma visdo conjunta de eventos que foram
realizados por individuos reais, carnais, e que, talvez, no processo de
aprendizado, parecem seres distantes da nossa realidade. Ao ver no cinema
um personagem historico lutando, sofrendo, o mito pouco a pouco vai se

humanizando.

Sao o romance e o filme que pdem a mostra as rela¢des do ser humano com o
outro, com a sociedade, com o mundo. O romance do século XIX e o cinema
do século XX transportam-nos para dentro da Historia e pelos continentes, para
dentro das guerras e da paz. E o milagre de um grande romance, como de um
grande filme, é revelar a universalidade da condi¢cdo humana, ao mergulhar na
singularidade de destinos individuais localizados no tempo e no espacgo
(MORIN, 2000, p. 45).

Cada evento historico traz em si seus mitos, seus mistérios nao
desvendados, assim como a re-apresentacdo de mitos fundantes que se
repaginam a medida que a propria humanidade vai construindo seu caminho
ideologico reformulando a semiosfera, elegendo seus herdis. “Quem sdo os
herdis da histéria? Quem os elege?

Os filmes sdo expressdo alegorica do momento de sua producgdo e,
guando sao revistos, expressam novamente seu tempo no tempo presente da
exibicdo. (ALMEIDA, 1999). Fica muito mais claro compreender os desmandos
cometidos pela ditadura militar no Brasil ao assistir a uma sessao de tortura
(mesmo que ficticia) do que imaginar o que € e como funciona o “pau de arara”

citado pelo professor de historia.
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Quando sao utilizados pelo governo com algum objetivo especifico, os
filmes servem de fonte de analise da relacdo do governo com a populagéo que
ele quer atingir. O filme O Descobrimento do Brasil (1936), de Humberto
Mauro, que sera analisado quando tratarmos do mito do paraiso realizado no
periodo Varguista, em que ao cinema se queria dar a funcdo de formador ou
propagador de ideologias (SCHVARZMAN, 2004). Pretendia-se instituir uma
identidade nacional num terreno partilhado com as origens portuguesas.

O cinema enquanto um sistema de produc¢do signica € um elemento que
se situa no bojo das mutacdes operadas na cultura sob efeito do processo
industrial da sociedade contemporanea, na qual as midias exercem um papel
gue nao é inocente e que influencia de maneira diferente cada individuo a ela
exposto.

O fato histérico mostrado em um filme pode exercer uma influéncia
maior que um discurso, ou se fixar na memaoria mais do que uma aula ou um

texto escrito, afinal,

aquilo que no texto escrito nos é referido, no filme nos é dado para ver e sentir,
através de um duplo dispositivo de simulagdo: o do ator que recita e o
mecanismo propriamente filmico que produz a ilusdo da realidade; o cinema é
simultaneamente narracao e representacdo (COSTA, 1987, p. 23).

Em filmes histéricos o objeto mitico é a situacdo social e, a0 mesmo
tempo, 0 seu signo: consequentemente, ndo constitui apenas um fim concreto
gue se persegue, mas 0 signo ritual, a imagem mitica em que se condensam
aspiracbes e desejos. E a projecdo do que gostariamos de ver, ou do que
gostariam que vissemos.

Neste processo de mitificagdo da historia, o cinema entra decisivamente
na continuidade deste processo natural do homem, através do seu poder de
simular a realidade. O homem projeta suas tendéncias e aspiracboes em
eventos marcantes de sua historia (e origem) e tais eventos serdo chamados
de volta a memoria repetidas vezes, trazendo cada uma dessas releituras ndo
s6 a afirmacédo do arquétipo instaurado, como também a inclusdo de novos
modelos na semiosfera mitica.

Percebendo que recortes da histéria foram naturalmente assumidos no

imaginério de nagfes e constituiram-se exemplos arquetipicos na construgao
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de uma origem simbdlica, deve-se ressaltar que na sociedade pdés-moderna
esse processo ndo ocorre tao facilmente. Apos a revolugéo, no valor que se
deu ao registro da histéria a partir do romantismo, 0 acesso a estes registros
tornou tais eventos e feitos humanos, ao mesmo tempo em que acessiveis,
obsoletos, por ter se tornado tdo grande o volume de narracdes em torno
destes e seus realizadores. Basta observar a quantidade de filmes gerados
pelo chamado cinema-catastrofe a respeito do ataque terrorista as torres
gémeas ha seis anos.

A mitificagdo de fatos histéricos comprova que 0S mitos sao
caracteristica intrinseca da vivéncia humana, e ndo aspecto isolado. A
existéncia dos mitos nos parece fator constante na constituicdo do ser homem,
elemento formador de sociedades, influenciando de grupos pequenos (como

uma gangue) a todo um povo.

De fato, uma teoria do mito sé abre seu caminho, deixando para tras a idéia de
gue ele seja mais um, de entre todos os tragcos em que se configurou uma
cultura, deixando encoberto o pressuposto de que uma cultura ou uma época
da Cultura contém isto e aquilo e, ao lado disto e daquilo, a sua mitologia
(SOUZA, 1995, p. 11).

O filme histérico é, mais que todas as outras obras cinematograficas, um
espelho do andar do homem. A corporificacdo de nomes saidos dos livros de
histéria os faz mais proximos, mais criveis. Além disto, o cinema, através de
sua industria, faz com que estes relatos atinjam inimeras sociedades e paises
diferentes. O cinema divulga fatos, historia, mito. Feitos historicos tornam-se
universais e adquirem status de universalidade.

Segundo Watt, em Mitos do Individualismo Moderno (1997, p. 29), “o
mito no cinema ndo é um conto ocioso, mas uma forca ativa cuidadosamente
invocada; ndo é a explicacdo intelectual de uma imagem artistica, mas uma
carta pragmatica da fé primitiva e da vontade moral”.

Falar de histdria, cinema e mito pressupfe tratar de mitos que as vezes
ndo sdo personagens verdadeiramente histéricos, e que também ndo simples
invencdes de natureza ficcional. Vamos ao caso de Rei Arthur.

As lendas do Rei Arthur sdo muitas e ecoam em outras tantas, como 0s

cavaleiros da Tavola Redonda, Excalibur — a espada mégica, etc. Arthur era
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um herdi predestinado. Sabia-se da existéncia do homem que viria para reinar

a Bretanha; até hoje se fala dele, mas este herdéi realmente existiu algum dia?

A excessividade do heroi tragico € a dos deuses que deles se apossaram,
como se quisessem experimentar até onde conseguiriam os homens levar
adiante um processo de desumanizacdo, que seria apenas 0 avesso de um
processo de deificacdo. A experiéncia ndo falha. No fracasso, os homens ficam
cientes de que os deuses existem, de que ndo podem viver sem eles nem a
sua ndao mais que humana vida — sobretudo, de que ndo podem viver contra
eles, vida digna de ser vivida (SOUZA, 1995, p.12).

7

N&o podemos afirmar se Arthur € um mito histérico ou um mito da
histdria, e isto ndo nos importa considerando que buscamos a sua significagdo
e nao a sua origem. A sua imagem e nao a sua veracidade. Enfim, nos importa
0s elementos que saciam o voyeurismo humano.

A valorizagao do olhar promovida desde o renascimento encontrou no
cinema uma espécie de voyeurismo cotidiano e de captura do instante,
gerando a espetacularizacédo da realidade. O desejo por uma representagcao e
vivéncia simbdlica revela a sobreposicdo entre realidade e imaginario gerada
pelo culto imagético promovido pela sociedade atual.

Mesmo sendo o cinema uma forma de expressdo e representagcao
artistica extremamente nova, a fluidez da reciprocidade da visdo diminui a
distancia entre a narracdo e a materializacdo imaginéaria desta. Se o olhar é o
sentido mais passivo e, portanto, mais influente (pois ndo exige esforco
voluntario para ser concluido), no tempo do audiovisual ele acelera o processo
de relacé@o entre os fatos histéricos e suas narragdes, e n0s mesmos. Ele é o
maior provocador do processo de semiose.

Como as imagens exercem o0 papel de evocar a existéncia (ou aparéncia)
de algo ausente, a cada filme historico realizado abre-se a oportunidade de
imortalizar um evento no imaginario daqueles em quem a narracao visual
exerceu papel marcante e foi inconscientemente eleita. A partir de entéo,
aquele testemunho direto de tempos distantes € incorporado como modelo da
relagdo homem-mundo.

A humanidade se autoconduz a uma mitificacdo do passado porque desta
forma se aliviam as tristezas do presente, na esperancga de que este momento

presente seja mitificado no passado daqueles que nos sucederdo em tempos
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futuros. De certa forma, a reafirmagdo de eventos historicos através do filme
alimenta o processo de perpetuagdo do “arquivo simbdlico” do ideario humano.

Quando vemos um filme histérico onde nao foram usados estratagemas
metaféricos, temos a sensacdo de que o fato histérico se constitui exatamente
naquilo que esta ali, mesmo que duvidando dos detalhes que nos chocam.
Deu-se no processo evolutivo do cinema uma remodelagdo no que se refere a
gualidade historiografica desta arte, onde se procurou ampliar o contexto
politico.

Além desta mudanca no interior da instituicdo cinematografica, muda
também a relacdo entre a narrativa historica e a sociedade. Sendo o cinema
um ato social, a recente nogéo de representacéo do passado se instalou nesta
arte partindo dos sentidos e ndo somente dos conceitos de historiadores;
representacdo que ganha liberdade a cada novo repertério da mesma historia.

Neste momento devemos atentar para o fato de que

Todo poder que se instala reconta a sua maneira as narragdes anteriores, e
inicia sua prépria narracao em imagens, por serem mais eficazes politicamente;
devemos atentar também que esta manipulacdo se da ndo sé nas imagens,
mas também nos intervalos existentes entre elas. E a existéncia desse
intervalo entre as cenas que faz com que as pessoas saiam com sentimentos e
opinies muito diferentes, tendo assistido ao mesmo filme, visto o mesmo
quadro (ALMEIDA, op. cit.,1999, p. 34)

E importante observar qual rumo tomara a obra cinematografica em
geral e principalmente do relato histérico filmico a partir do momento em que se
populariza o ato de criar um filme. Hoje em dia com uma camera mini dv e duas
fitas de R$ 20,00 reais cada, se faz um longa-metragem. De qualidade

duvidosa? Sim! Mas ja € possivel!

3.4 Mitos do cinema

O sonho é um cinema pagao.
(PAGLIA, 1992, p.31).

Os diretores sdo o0s principais responsaveis pela narrativa que trara
consigo mitos velhos, conhecidos, desconhecidos, novos e renovados. Sendo o

cinema um processo de articulacdo artificial, sdo os elementos de cena que
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montam a linguagem. Associar o elemento ao problema, conceber o mundo
através da camera, conjugar todos os elementos sdo atos do diretor.

O cinema é uma arte nova, e o olhar cinematografico ainda esta se
formando na sociedade. Ele transforma estética em linguagens que se
articulam. Fazer um filme ndo é contar uma historia, isto € literatura. Fazer um
filme é tornar um roteiro escrito em realidade visual.

No filme Reminiscéncias (Aristides Junqueira), ha alguém brincando de
Chaplin. Em 1924 ele ja é um simbolo do cinema. Em 1928, cria-se em Belo
Horizonte (NOBRE, 1955), o cineclube Chaplin Club, dando a medida do diretor
como mito do cinema.

Em O Grande Ditador (Charles Chaplin, 1940) denuncia através do
ditador e do barbeador judeu (ambos encenados por ele préprio) as muitas
facetas de um regime ditatorial com uma sutileza que torna a obra, ainda que
muito profunda, leve e agradavel. Com menos piadas corporais (lembrando que
foi o primeiro filme do diretor a ter fala), ele usa do dialogo direto ainda de
maneira restrita e explicita o tom denunciativo da obra na fala do judeu que
acaba de conquistar o pais afirmando: “Os ditadores libertam-se a si préprios,
mas escravizam o povo”.

Denunciar um fato histérico nem sempre pode ser mantido durante uma
carreira toda. Em alguns momentos os diretores também se véem a mercé da
situacdo politica econbmica. Ha diretores que denunciaram, mas também
foram porta voz do poder em geréncia, mesmo que pessoalmente nao
estivessem de acordo com o que profanavam. O diretor Humberto Mauro
mostrou em O Descobrimento do Brasil, ndo sua opinido pessoal do que
ocorreu no nosso processo de colonizagdo — ele montou o truque filmico como
era visto e desejado pelos governantes.

Humberto Mauro, cineasta brasileiro da década de 30, serviu a
Republica Velha e suas bandeiras ideoldgicas, onde o0 homem esta no centro
do universo e é a razdo de tudo. Nele o indio € o protagonista do espaco até a
chegada do branco, e ndo somente parte da paisagem selvagem. Ele é um
homem que precisa ser trazido a modernidade. O homem branco flagra este
patamar anterior onde o indio se localiza e também o transforma, o civiliza, o
acultura de acordo com uma civilizagdo melhor, funcional e mais adequada ao

desenvolvimento do Brasil.
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7

A obra de Mauro é moderna ndo sO por ser a arte cinematografica
moderna, mas porque sua obra exprime uma liberdade de ag&o sobre o uso de
recursos cinematograficos. Naquele momento o Brasil ainda ndo havia definido
a arte cinematografica, pois que ainda ndo sabia o que era, representava e
significava a modernidade.

Quando este, em O Descobrimento do Brasi,| referenda os signos da
modernidade, reflete uma tentativa do proprio cinema (signo de progresso) de
reverter os males do progresso.

Roberto Rossellini, um dos mais importantes diretores do neo-realismo
italiano, entende que o real ndo tem um ponto de vista objetivo, e define que a
guestao que importa é de que lado se esta. Para ele, o cinema néo deve iludir
gue o mundo seja sO de pessoas especiais, € nao se pode aceitar este padréo
(ANDRADE, 1999)

Cada diretor € um artista Unico e suas motivacdes interferem na
construgao e reconstru¢cao de mitos. Rossellini ndo usava roteiros, fazia ficgao
num método documental. Woody Allen usa roteiros, mas ndo os da aos atores,
para evitar segundo o proprio “um amortecimento de reacdes predeterminadas
gue podem dar ao filme um aspecto que nao se quer’ (ANDRADE, 1999)

Como afirma Ana Lucia Andrade em O Filme dentro do Filme (1999,
p.18):

Os cineastas hollywodianos transformaram a vida num show, até o
simples ato de beber café torna-se num espetaculo (ver Katherine
Hepburn em Levada da Breca). Por outro lado o filme tradicional de
hoje se distancia da narrativa cléassica; as acdes sdo respeitadas
integralmente, mas séo rispidas, concisas.

Bella Jozef afirma que:

O cineasta ao adaptar um romance, dada a inevitavel mutagdo, nao o
converte: apenas manipula uma espécie de parafrase — o romance
como matéria prima. O cineasta ndo se torna um tradutor de
determinado autor — ele proprio € um novo criador de uma outra forma
artistica (in: Textos a Flor da Tela, 2004, p. 137)

Podemos completar que o cineasta ao dar vida a um roteiro, também

nao o converte, e sim manipula mais uma parafrase, pois toda histéria vista e
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compreendida é feita de historias anteriores e ja conhecidas; a magia esta nos
detalhes, naquilo que o olho do diretor vé e decide mostrar ao seu espectador.

Sua obra, seu estilo e principalmente seu relacionamento com a
industria (e midia) cinematografica fazem com que estes diretores se tornem
tdo (ou mais) conhecidos quanto sua obra. O mito se personifica no papel do

criador.
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IV O MITO DO PARAISO

Arte é tememos, um lugar
sagrado. (PAGLIA, 1992, p.38)

Para completarmos nosso trabalho faremos um amplo estudo do mito do
paraiso e de suas variadas formas, experimentadas por meio de filmes
diversos, 0 que servira para comprovar a multiplicidade signica que um mesmo
mito pode apresentar.

O paraiso pode ser apresentado como um reino ou terra perfeita de
abundancia e paz, mas também pode ser simplesmente o alcance de um
objetivo, o fim de uma fase. Quando algo termina outro se inicia; assim o
paraiso se apresenta como uma transi¢do de uma fase a outra. O paraiso pode
ser o ponto inicial (onde tudo comeca) ou pode ser o éxito final alcancado.
Depois do fim vem o recomeco. Deste modo, percebemos que o mito do
paraiso é sempre referéncia para um outro mito, seja este cosmogdénico ou
escatoldgico (criacdo ou destruicao).

Digamos que em cosmogonias a énfase pode recair em qualquer dos
dois componentes, no késmos ou na génesis, e que, a recair no
segundo, além da origem do cosmos, temos a origem de tudo quanto
nele existe, portanto, que um ramo se volveria em subtronco de

numerosas ramificagfes; 0 mesmo pode acontecer com 0s outros dois
tipos, se bem que facilmente se ndo veja como (SOUZA, 1995, p. 25).

Tratando o mito do paraiso (e todos os outros) de algo que é, era ou vira
a ser, percebemos que aqueles tém em suas fungdes a de retratar o que bem
nao se explica, de fazer compreensivel o que compreendido ndo era, mesmo
gue através de uma linguagem dita irreal, surreal ou imaginaria. O mito do
paraiso nos mostra que o homem busca mais do que a primavera eterna,

resposta e motivos para os sofrimentos de uma vida toda.

O Mundo é, ainda que na objetividade ndo possamos predica-lo. Os
mitos cosmogoénicos dizem-nos que ele veio a ser o que é, falam-nos
do vir a ser mundo. Falta grave contra o saber precavido, pois
cosmogonias falam, ndo sé do mundo, mas do antes que o mundo
fosse. Enormidade do mitico, que ousa recuar ainda para além do que
a ciéncia nem pretende alcangar, porque bem sabe que ndo alcanca,
porque ndo € de sua natureza alcanga-lo. A ciéncia fala-nos do que
estd no mundo, pensa e experimenta o que pode fechar no interior do
mundo que recusa a fechar-se. O mitico € que fechou o mundo, no
momento em que se perguntou pelo que era antes do mundo chegar a
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ser mundo. A pergunta pelas origens é origem de todo o perguntar
(SOUZA, 1995, p. 32).

O mito do paraiso € comum em véarias comunidades e localidades
distintas, e na maior parte das vezes se submete a escritos sagrados. Na
Biblia, no Baghavad Gita, no Alcoréo, ali esta ele, suas descrigdes e caminhos
para o merecer e alcancar. O paraiso se apresenta como um lugar sagrado,

como uma vitéria, um lugar terreno ou celestial.

4.1 O paraiso buscado: O Magico de Oz

Para Souza (op. cit.), o paraiso é simplesmente o lugar oferecido ao
homem para que este se tornasse Homem. O paraiso foi a ele dado de
presente, pronto, quase perfeito. S6 ndo era perfeito porque ndo era pra
sempre. Para se tornar homem, era preciso construir seu proprio mundo,
plantar sua propria comida, cacar sua prépria carne. Era preciso ser dono de

sua vida para ter direito ao livre arbitrio.

Ad&do recusou-se a prosseguir vivendo no Paraiso. Nao importa que
nao seja esta a letra exata do relato mitico: tudo veio a passar-se como
se assim fosse. Aqui, a referéncia ao Primeiro Homem faz-se s6 modo
de apontar para o que do homem parece caracteristica primeira, e
semelhante caracteristica mostra-se como ilusdo de um orgulhoso
triunfo sobre o Exilio. A Recusa do Paraiso é, pois, a versdo ja humana
do proprio acontecer humano, a primeira afirmacdo do homem, que é
um querer firmar-se ele em si mesmo (SOUZA, 1995, p. 7).

Na Biblia Cristd, o paraiso era o mundo perfeito, onde havia a
“primavera eterna”, e Adao inicialmente ali vivia solitario. Entdo Deus decide
dar a este solitario homem uma companheira: Eva. No paraiso viviam
tranquilos e so6 tinham que seguir uma indicacdo, ndo comer do fruto proibido.
A partir do momento em que a Unica regra foi quebrada, ocorre a expulsao.

Souza (op. cit.)) recusa esta interpretacdo e oferece 0 seguinte
guestionamento: o homem foi expulso do paraiso ou recusou-se a viver num

mundo que nado era seu, que |he havia sido dado pronto? Adao foi expulso ou
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fez a opcdo de abandonar aquela vida de dadivas e ir viver num mundo seu,
préprio, mas que teria que desbravar?

A busca pelo paraiso € subjetiva, a partir do momento em que
concordamos que cada homem vivente sobre a Terra, tem seu signo Unico de
paraiso. As vezes, um paraiso terrestre, atras do qual os grandes navegadores
se lancavam ao mar em busca de terras paradisiacas e promissoras, aspecto
gue trataremos no filme O Descobrimento do Brasil.

O Paraiso pode ser um lar colorido e magico como o que Dorothy
buscava em O Magico de Oz (1939). Pode ser o reencontro com a mulher
amada, mesmo que isto se dé no inferno (Amor Além da Vida, 1998).
Localizamos o paraiso no momento em que ele € destruido como em
Chocolate (2001), em que a presenca de uma forasteira ja € o suficiente para
guebrar a harmonia local, ao mesmo tempo em que destréi o descanso da
heroina. Vemos em Chocolate a invasao de Eva no paraiso alheio.

Ainda localizamos o paraiso nas invengfes de um pai que almeja nada
além do que proteger seu filho dos horrores de um campo de exterminio, como
se deu em A Vida é Bela (1997), ou no paraiso artificial das drogas, como em
Trainspotting (1996).

A trajetdria insinuada por Souza pode ser imputada a personagem de
Judy Garland em O Magico de OZ. Dorothy sonhava com o0 seu paraiso: um
mundo de trilhas cobertas com ouro, sapatinhos de cristal e um magico que a
levaria de volta pra casa. O rancho onde morava era pouco para a sua
imaginacao fértil que a fazia sonhar com um lugar que julgava ser melhor que o
mundo conhecido.

De certa forma, o paraiso que se busca ndo é aquele que se deixou para
trds ou do qual se foi expulso, dependendo da crenga, o fato € que a expulsédo

(ou renegacédo) deste primeiro paraiso gerou a busca por outros.

Quando Addo e Eva foram expulsos do Jardim do Eden, disse o
Senhor Deus: “eis que o homem tornou-se como um de nds,
conhecendo o bem e o mal”; a expulsdo tornou-se necessdria “para
gue (o homem) nao estenda a sua mao, e tome também a arvore da
vida, e coma, e viva eternamente (WATT, 1997, p.58).

Dorothy precisava conhecer outros mundos (mesmo que no espaco

onirico) para voltar ao seu. O cinema também proporciona este conhecimento
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de outros mundos, permitindo uma melhor construgédo do nosso. Nos sonhos,
como no cinema, tudo é vivo, tem movimentos reais.

Dorothy seguia o caminho de ouro, os navegadores o Cruzeiro do Sul.
Sempre h4 um caminho indicando o paraiso, para os cristdos, o seguimento
dos dez mandamentos, para os budistas o foco no tempo presente. A busca do
paraiso (terrestre ou imaginario) tem sempre algo de sagrado. A relagdo entre
paraisos ou saidas levadas a caminhos magicos ou através de sinais magicos

vem de longa data:

A palavra magia: é derivada de Magi, nome de uma antiga tribo dos
Medas, famosos como adivinhos; no Ocidente eles sdo melhor
conhecidos gragas aos trés reis magos, mencionados no Evangelho de
Sao Mateus, os quais, seguindo indicacbes astrologicas, foram
capazes de prever o nascimento de Jesus (WATT, 1997, p.21).

Dorothy busca o mundo de OZ para voltar ao Kansas e é quando a ela é
dada a oportunidade de descobrir — por meio das experiéncias de sua jornada,
com a ajuda dos valiosos amigos — que no Kansas ela tinha tudo o que
precisava: a coragem de que tanto sentia falta o ledo. O coracdo almejado pelo
homem de lata. O cérebro do espantalho e o esperto Totd que tinha fugido da
Senhorita Gulch, antes que ela o “colocasse para dormir”.

Como numa jornada interior Dorothy percebe que sua desiderata tinha o
fim na propria familia, no préprio lar. Encontrando amigos que buscavam aquilo
gue mais deveriam ter dentro de si (como o ledo medroso) que o paraiso que

se procura € achado no momento em que sua mente o deixa chegar, no

momento em que seus olhos o aceitam ver.

4.2 O paraiso terrestre: O Descobrimento do Brasil

Na verdade, se homem e mundo
séo como as duas coordenadas
de um projeto mutante, 0 homem
s6 se sente invadido de
estranheza em relacdo ao mundo

gue dele fora, quando ja vive em
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outro que dele comecga a ser,
porque ele mesmo, em outro veio
se tornando. (SOUZA, 1995, p.9)

O mito do paraiso terrestre configura-se em termos ideolégicos como o
lugar ideal, pacifico, cuja natureza ndo contaminada € abundante em fontes de
agua, terra fértil e comida farta. Nos registros mais antigos do cenario
ideologico da humanidade, encontram-se mencbes a um lugar que
proporcionar4d a todos um tempo de paz fartura ininterruptas. Talvez se
pudesse afirmar que o mito do paraiso terrestre é “pan-semiosférico” por se
configurar em todas as civilizacdes desde a promessa de Deus ao povo hebreu
nas narrativas miticas das escrituras.

Em algumas versdes, este lugar ja existe, mas precisa ser encontrado;
em outras, este lugar sera revelado por Deus no momento em que os homens
“purificados” merecerem chegar até ele. Este € um mito fundante ndo s6 de
muitos povos e semiosferas distintas, como também €, de forma marcante, do
Brasil.

O mito do paraiso terrestre permeia o imaginario dos homens e
acentuadamente do brasileiro por ser parte constituinte do nosso mito
fundador, como reverberacdo da idéia de que houve um afastamento da
“perfeicdo dos primordios”, da perda de um paraiso quando a beatitude
precedia a condicdo humana atual (Eliade, 1963).

Em O Descobrimento do Brasil (1936), percebemos uma visdo de como
se iniciou a significagdo do nosso mito fundador. Mostraremos como a
cinematografia € um instrumento artistico envolto em signos que (nos)
proporciona a especulacdo necesséria a reconstrucéo filosoéfica permanente no
cruzamento de semiosferas contemporaneas.

O filme histérico aqui estudado é parte do texto histérico que a
sociedade brasileira fundou sobre si mesma. O Descobrimento do Brasil é um
dos primeiros registros cinematogréficos sobre os primérdios da histéria do
nosso pais. A producéo foi realizada sob encomenda do Instituto do Cacau da
Bahia, e se inspirou na carta do escrivdo Pero Vaz de Caminha e no quadro A
Primeira Missa, do pintor imperial Vitor Meireles.
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Um estudo dos mitos na obra de Mauro podera nos revelar, através da
imortalizagdo de um evento histérico, como foi o processo de constru¢éo da
imagem simbdlica que o brasileiro tem de sua origem.

A descoberta das novas terras, mesmo nao tendo sido a descoberta do
paraiso biblico, representa o marco de uma era paradisiaca na historia lusitana,
onde seu poder econémico e reconhecimento cientifico alcangam o auge.

Relata-se no filme como se procedeu a viagem de Cabral, do Tejo a
realizagdo da Primeira Missa; sua chegada as novas terras e seu contato com
0S “novos povos”, ou seja: a quebra de fronteiras geogréficas e culturais, que
implicam na quebra de fronteiras semidticas. De um lado uma civilizagdo
definida historicamente, inventora dos mais significativos artefatos civilizadores;
de outro, o indio, concebido como o outro, indiscernivel semioticamente como o
mesmo. E bastante marcante o choque de imagem causado pela contraposic&o
entre a figura de um europeu e a de um amerindio. Essa imagem, celebrizada
pela iconografia colonial e, principalmente, pela tela de Vitor Meireles, é
recuperada no filme como marco definidor do principio mitico da terra
prometida.

Outra questdo é que, mesmo sabendo que os filmes sdo apenas
vestigios do passado, e que vivemos numa era na qual o sentido de original se
perdeu, o valor social e histérico do filme em questdo fica sugerido nas
palavras de Schvarzman (2004, p. 192):

O filme exalta o encontro cordial de dois povos desiguais, enfatiza a
ingenuidade dos habitantes originais, torna generosos e cuidadosos
navegadores que partiam de suas terras em busca de riquezas e
almas a converter. O cinema se faz veiculo das visdes historiograficas
consagradas.

Neste pano de fundo revelam-se, além do mito do paraiso, mais dois

gue fazem parte do inconsciente mitico brasileiro: o0 mito do bom selvagem e

ainda um terceiro que compartilha sua origem com esses dois primeiros: 0 mito
fundador do Brasil.

Neste trecho da pesquisa objetivamos perceber como se inter-relacionam

trés discursos distintos sobre 0 mesmo tema: a viséo filmica particular de um

brasileiro (Mauro), a carta de um cidadao portugués (Caminha) descrevendo os
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fatos aqui ocorridos no inicio de nossa historia registrada, e também a tela de
um estudante brasileiro de pintura (Meireles) que também desenvolveu sua
Primeira Missa inspirando-se nas cartas do escrivdo quando estava na escola
de artes em Paris.

Aqui dois mitos primarios ja existentes — o mito do bom selvagem e o
mito do paraiso terrestre — sdo fundidos na obra final de um homem que mostra
um fato historico inspirado na visdo de dois outros homens. Semiosferas
distintas se cruzam em discursos diversos.

O filme possui ainda um outro fascinio que € o de se conhecer nossas
origens, tentativa que € inerente ao homem desde tempos primitivos. Se em
sociedades arcaicas o conhecimento da origem de cada coisa confere uma
espécie de dominio magico sobre ela (Eliade, 1963), na era da informacao, o
conhecimento dos fatos e uma analise destes é questdo de sobrevivéncia
cognitiva, afinal a realidade ndo nos € oferecida pelos fatos, mas sé decifrada
se nos afastarmos destes e separarmos o que € real do que € mitificacao.

O filme se posiciona como testemunha ocular do fato. Tomando
emprestado o olhar de Caminha, o diretor procura dar ao seu discurso filmico a
mesma veracidade do discurso escrito deixado pelo escrivdo. O Descobrimento

do Brasil é ponto de encontro de matrizes visuais, verbais e sonoras.

Na obra de Mauro vimos além da busca do paraiso terrestre, o mito do
bom selvagem, que € dependente do anterior, pois somente em condi¢des
paradisiacas (mesmo que nao terrestres) pode ocorrer.

Neste momento, mito e histéria se cruzam, se d& o reflexo do
pensamento colonizador atuante no fato ocorrido: o bom e puro selvagem
precisa ser lapidado em seus comportamentos, perdoado por Deus pelos seus
instintos animais e, s6 entdo, estara pronto para concorrer a um lugar no reino
dos céus (paraiso).

Entra a Igreja com seu poder “purificador”. Mas o0 puro necessita ser
purificado? Ou purificar alguém ndo parece uma presuncdo do homem em
relacdo a criacdo divina? O Brasil surge entdo como paradoxo? Talvez Deus e
paraiso ndo sejam exatamente interligados. Na colonizacdo do Brasil, o paraiso

de uns foi o inferno de outros. E assim ndo é tantas vezes? De que lado o
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paraiso estad? Quem pode representar Deus, ou Deus se parece com quem? A

estas perguntas, juntam-se as de Souza (1995, p.23):

Deus criou 0 homem a sua imagem e semelhanca? Que significa isto?
Que Deus é antropomoérfico ou que o homem é teomdrfico? O primeiro
membro da alternativa tem sentido. Quem ndo se dispbe a dar por
certa a humana inclinagédo para fazer deuses a imagem e semelhanca
do homem?

7

O recorte espacial em que se da o filme é o ambiente préprio da
realizacdo do mito do paraiso e, assim, do bom selvagem: em estado de
inocéncia e beatitude espiritual o ser ainda intocado habita a terra tropical tdo
desejada e temida ao mesmo tempo.

O mito do bom selvagem remonta a Rousseau que defendeu de maneira
tedrica e oficial a pureza do homem em sua esséncia e sem contato com a
civilizagdo. Para ele, o homem é corrompido por regras de convivéncia
artificiais que sao geradas no seio da sociedade, onde comportamentos nao
naturais sédo deflagrados para garantirem a sobrevivéncia. Segundo seu tratado
de 1753, a sociedade e seus valores culturais criaram, por meio da propriedade
privada e da divisdo de trabalho, uma desigualdade artificial de origem social,
nao natural e uma falsa moralidade; logo, € a sociedade que corrompe o
homem.

Interessante notar que para que se dé a instalacdo do mito na narrativa
filmica séo utilizados signos instituidos e ja “classificados” por estudiosos.

No filme de Mauro, o primeiro encontro dos portugueses com 0s dois
indios se da com os indios na beira da praia e 0s portugueses em seu navio:
um ponto intermediario, nem mar, nem terra, relembrando que a nau como
signo icénico remete a um ponto de transi¢do, o ponto intermediario entre um
momento e outro.

Para Brunel (2000), do ponto de vista do Novo Mundo, o ato dos
navegantes € um “ato de desafio a divindade”, uma busca pelo elo perdido por
Adao, que era o proprio bom selvagem antes da queda (ou expulsdo do
“paraiso”). Ele caracteriza a descoberta do Novo Mundo como um ato de
sacrificio humano, em que o heréi (Portugal, representado por seus
comandantes) exerce o papel de sacrificador. Um heroi que néo adquire gléria

pessoal, mas uma gloria que é cedida ao império.
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O mito do bom selvagem € um exemplo das transformagdes pelas quais
0S mitos como estrutura narrativa presente no ideario humano vem sofrendo,
transcendendo sua propria semiosfera mitica. E também um exemplo da

relacdo proxima do cinema com estas mudancgas.

Ha atualmente um festival de cinema chamado All Roads, produzido por
uma revista® de grande circulagdo no mundo ocidental, “cujo objetivo é
estimular a producdo de obras de cineastas oriundos de culturas indigenas e
minoritarias”. Além da existéncia de festivais como este, surgem instituicoes
como a ONG Video nas Aldeias (VNA) que pioneiramente trabalha com
projetos de producdo audiovisual indigena no Brasil. Aqui o0 mito se faz criador

da cinematografia: é o préprio bom selvagem com a camera na mao.

N&o é a primeira situacdo onde o mito transcende (ou €é transcendido).
Vemos hoje a revolucao digital chegar as comunidades carentes, que sempre
foram mitificadas (sujas, violentas, promiscuas). Hoje, estas usam o cinema
para mostrar que sdo moradores de uma cidade, de um mundo, e ndo parte
isolada do planeta a ser observada como se estivesse fora da redoma mundial.
O mito dirige seu filme. Elas querem mais do que revelar uma realidade;
guerem se inserir no processo artistico criativo mundial. Elas chegaram ao
paraiso audiovisual.

Voltando ao filme de Mauro, encontramos mais possibilidades de
cruzamentos semiosféricos e ramificagcdes miticas. O Descobrimento do Brasil
tem seu apice, nos momentos finais, quando Humberto Mauro realiza uma
copia audiovisual de uma obra pictérica: A Primeira Missa de Victor Meirelles
(1860). Repleta de signos miticos (a cruz, o paraiso terrestre, etc) tal obra € um
marco da histéria da pintura brasileira e representa um marco nos registros da
histéria do Brasil, tendo sido por muito tempo a maior representacdo visual
daqueles tempos. Neste momento,

Conceito, interpretagédo, arte, cultura, inconsciente, histéria, semiotica,
sem que cada um perca a identidade que |he € propria vao
esteticamente se fundindo nas infindas camadas, avenidas, rotas e
atalhos do fluido e multidirecional labirinto midiatico. (SANTAELLA,
2001, p. 408).

* National Geographic. Informag8es obtidas na edicdo nimero 61, ano 05, p. 22 (Abril 2005)
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O momento da fixagédo da cruz determina que, a partir daquele momento,
aquela terra “tem pai” (ou pais): um pai celeste que se materializa na pessoa do
padre que ali esta com a Santa Cruz para salvar aqueles que nem sabiam da
possibilidade de uma redencdo. Um pai terreno, representado pelo rei de
Portugal, que, a partir daquele momento, ira se encarregar do processo de
civilizacdo de pessoas e de um territorio que estavam até entdo isolados do
processo mundial de desenvolvimento material e principalmente espiritual. Ser
brasileiro por muito tempo foi reconhecer que ser brasileiro € um presente de
Deus.

Na visdo dos colonizadores, convenientemente, a igreja € o caminho de
redencédo e esta convencédo ainda é forte no Brasil. A primeira missa narrada
por Caminha teve alcance ainda no século passado, e inspirou ainda o pintor
modernista Portinari. Joel Ferreira Mello (2003, p.238) num estudo comparativo

da pintura deste com a de Vitor observa que o quadro:

Cenariza uma zona-de-fraternidade a primeira vista, entre as duas
culturas, em sua Primeira Missa no Brasil. indios relaxados entregues e
contemplativos na Natureza em aberto, sem o fechamento piramidal e
excludente da Missa de Portinari. Entre ambos existe uma polaridade
em que Meirelles representa a negacdo do entrelugar e das tensdes
consignadas no latente das relagbes estruturais visualizadas em

Portinari.

No estudo dos mitos, muito esclarecedor é o conhecimento dos simbolos;
para melhor compreender o papel da realizagdo da primeira missa, deve-se
reconhecer a significacdo da cruz. Ela é um dos simbolos mais antigos
encontrados nos registros do homem. Em Creta se encontrou uma cruz de
marmore do século XV a.C. (Chevalier E. Gheerbrant, 2000). Ela representa a
ligacdo do homem com o seu proximo, com 0s pontos cardeais terrestres e

também com os pontos cardeais celestes.

Nela se juntam o céu e a terra... nela se confundem o tempo e o
espaco... ela é o cordao umbilical, jamais cortado, do cosmo ligado ao
centro original (...) Ela é o simbolo do intermediario, do mediador da
comunicagdo terra-céu (Chevalier E. Gheerbrant ,op.cit., p. 310).

A colonizacdo e também o povoamento de um novo territorio (um paraiso

intacto a ser criado) remontam ao mito cosmogonico (mito da criagéo divina),
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pois equivale a criacdo primordial quando se transformou caos em cosmos, e
este poder recriador s6 se materializa a partir do ritual de posse, aqui
representado pela Primeira Missa.

A cruz, sendo o simbolo cristdo para o suplicio do Messias, é 0 que
levard entdo a gléria eterna, ou seja, a cosmogénese da alma perdida
recuperada. A instalagcéo da cruz e a realizagdo da primeira missa consagram a
nova regido e representam para os colonizadores catdlicos uma repeticdo do
ritual de batismo ou a bencdo dada ao “novo ser” que nasce. No paraiso
terrestre 0 Homem comanda.

4.3 A queda do paraiso e a mulher °

A mulher é literalmente o oculto,
que significa “o escondido”.
(PAGLIA, 1992, p.33)

E antigo o registro de textos e mitos que tratam das mulheres como a
portadora do mal, e estes mitos tomam forma determinante em muitas
sociedades e em periodos distantes. No Brasil, se reflete no cinema em longo
alcance, até nas adapta¢fes dos nomes dos titulos, como O Pecado Mora ao
Lado: The Seven Year ltch (Billy Wilder); Deménio de Mulher, It Should Be
Happen to You (Truffault).

Na Idade Média, os mitos existentes e criados em torno da figura da
mulher sempre a ligavam a aspectos maléficos e demoniacos, tornando-as o
alvo de perseguicbes sustentadas por livros oficiais como o manual que na
Inquisicdo foi aprovado pelo Papa na cacga as bruxas (Maleval, 2004). Em
pesquisa ao tema Maria do Amparo Tavares Maleval escreve:

Nesse contexto em 1484, é escrito o Malles Maleficarum por James
Sprenger e Heinrich Kramer, tendo como uma de suas fontes o
Fornicarus de John Nider (1435). Seus autores foram reconhecidos
pelo papa Inocéncio VIII como autoridades para o combate aos crimes
de bruxaria no Vale do Reno, por meio da bula Summis desiderantes
affectibus, de 1484. (MALEVAL, in As Mulheres sdo o Diabo, 2004,
p.48)

® Os filmes citados nesta se¢&o foram objetos de estudo nas seguintes disciplinas cursadas por
nés: O Filme Histérico, com a professora Hilda Machado, no Mestrado de Cinema da UFF, e
Historia do Cinema, com o professor Hernani Heffner, no Curso de Formag¢édo em Cinema do
Grupo Nés do Morro. As copias usadas pertencem a Cinemateca do MAM/RJ.
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Esta repressdo a mulher demonstra um julgamento negativo, a0 mesmo
tempo em que reconhece o ameacador poder da natureza feminina, poder que
precisa ser combatido, por mais que a prépria Natureza se encarregasse de
castiga-la pelo pecado inicial. “A menstruacdo era chamada outrora de
maldi¢do, uma referéncia a expulsdo do Jardim do Eden, quando a mulher foi
condenada a parir com dor por causa do pecado de Eva” (PAGLIA, 1992, p.22)

A mulher como porta-voz do demonio aparece no cinema sob muitos
véus, indo desde a forma mais sutil de suas aparicdes nas quais elas sdo
sacerdotisas (As Brumas de Avalon, 2001), até aguelas em que sao julgadas
bruxas, como se da no filme as Bruxas de Salem (1996). O mito da mulher

demoniaca também tem seu registro bem antes do surgimento do cinema.

Livros acerca da possessdo demoniaca ja haviam se tornado uma
espécie de género, alias muito explorado pelos impressores de
Frankfurt. Além do mais, o assunto era atualissimo em 1587. Por
exemplo, no principado do Trier, ndo muito longe de Frankfurt, o verédo
anterior tinha chegado com grande atraso; isso havia trazido resultados
desastrosos para as colheitas; e entdo, na busca de bodes expiatérios,
acabaram por ser mortos na fogueira cento e dezoito mulheres e dois
homens, tendo todos eles confessado que o prolongamento do inverno
foram resultado de suas feiticarias (WATT, 1997, p.33).

O demoénio ainda se apresenta na perversidade disfarcada no corpo de
uma mulher sedutora como magicamente fizeram os filmes noir, que parecem
retratar a Teogonia, de onde ja se afirmava que a mulher criada por Zeus era
um mal tdo belo. “A serpente ndo esta fora de Eva, mas nela. Ela é o jardim e a
serpente. O Diabo é a mulher” (PAGLIA, op.cit, p.22). Seguindo as ultimas
tendéncias da industria hollywoodiana, poderiamos afirmar, que a mulher néao
s6 é o diabo, como veste Prada.®

Exemplar da mulher diabodlica, o filme noir nasceu nos EUA no poés-
guerra, influenciado diretamente pelo romance policial francés da década de
1920 nas chamadas séries noir. O filme noir (ou Filme Negro) se cruza com o
prestigio da novela policial e entdo se define uma nova estética.

Neles o personagem principal € aquele que vem revelar a verdade, mas

gue é um ser corrompivel. A personagem feminina é sempre a grande vila,

® Referéncia ao filme O Diabo Veste Prada (The Evil Wears Prada), de David Frankel, 2006.
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aquela que manipula o interesse do homem, através de armacdes sedutoras e
perigosas, que surgem apenas em revelacdes tardias, reveladas no amplo uso
de flash backs — caracteristica marcante dos filmes noir. A sensacdo que este
recurso nos da é de que em algum ponto do passado o mal foi despertado;
nelas, nas mulheres, encontraremos o principio de todo mal.

A mulher nesta ordem estética € uma figura destacada, um objeto de
fascinacdo. Esta diabdlica presenca quer revelar que o real ndo importa, o que
importa sdo as armadilhas que a imagem lhe causa. “A imagem basica € a da
femme fatale, a mulher fatal para o homem”. (PAGLIA, op. cit, p.24)

Se a mulher é retratada como a causadora das quedas, isto se deve ao
poder a ela reconhecido. Na década de 1920, a prépria indastria hollywoodiana
deflagra um movimento de censura, que aqui no Brasil foi direcionado
principalmente aos entéo filmes pornds. Naquele tempo, tais filmes tratavam da
valorizagdo da virgindade feminina, do fascinio dos homens por elas e da
valorizacdo do momento em que se perde essa virgindade. “Nela, a
perversidade latente do homem é manifesta. Todo o inferno se desencadeia, 0
inferno da natureza ctonica” (PAGLIA, op.cit, p.23). Mesmo ali, a figura
feminina € decorativa, mas marcadamente uma encarnacdo do mal que se
deseja.

Ha textos religiosos que identificam a mulher como a "saliva do
demonio”. Poderiam estar se referindo a personagens interpretados por Rita
Hayworth em Gilda (Charles Vidor, 1946) ou Sangue e Areia (1941), no qual
sapateia sobre o personagem do canastrdo Tyrone Power. Esta nomeacéo
segundo Paglia (1992) se dé inicialmente pela representacdo que a mulher é
da Natureza, pois que procria. “A mulher gravida é daiménica, diabolicamente
completa. A contribuicdo masculina a procriacdo € momentanea e transitoria”
(PAGLIA, op.cit, p. 23).

Mas nem sé de salivas do demdnio se encheram os textos de
Hollywood; Ingrid Bergman encantou tanto em Casablanca (Michael Curtiz,
1942), quanto em Por quem os sinos dobram (Sam Wood, 1943) dentre tantos
outros que acabou canonizada, depois de devidamente queimada na fogueira,
e virar santa em Joana D'Arc (Victor Fleming, 1948). A repulsa a femme fatale

tem como contraponto o desejo da virgem. No mundo ocidental dois icones
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miticos ocupam lugares diferentes nesta balanca: de um lado Eva, a revelagéo
do mal; do outro: Virgem Maria, a personificagdo feminina do bem.

Mas quem proporcionou maior bilheteria, a "santa redentora”, ou a
"saliva do demdnio?". Sharon Stone em Instinto Selvagem (Paul Verhoeven,
1992) ou Doris Day em Lua Prateada (David Butler, 1953). Em termos de
bilheteria a perfidia ganha facil.

E interessante observar que ha alguns anos as atrizes se
especializavam em tipos miticos: Rita Hayworth e Anita Ekberg so
interpretavam mulheres fatais; por outro lado Ingrid Bergman, Jean Simoons,
Doris Day, eram santas de carteirinha. J& Sophia Loren em A mulher do Rio e
Brigite Bardot, em E Deus Criou a Mulher (Roger Vadim, 1956), vieram afirmar
0 mito da mulher trazendo em si 0 pecado. As estrelas neste periodo tinham
um papel demarcado também fora da tela, e o estigma de seus personagens
as acompanhavam.

Esta duplicidade no signo feminino decorre em grande parte do mito do
paraiso, no qual a debilidade implicita de Eva cede ao chamado do diabo. Por
outro lado, ao profanar o paraiso, leva a humanidade o ciclo de vida e morte,
de procriacéo e realizacdo da vida humana, para além do paraiso exclusivo de
Deus. A transgresséao de Eva é criadora.

Os cineastas apreciam o0 mitico confronto entre a mulher como
representacdo do bem e do mal, o que se da em Sangue e Areia, no qual o mal
(Rita Hayworth) leva a melhor sobre o bem (Linda Darnell). Jean Simmons foi
tdo casta em Eles e Elas (Joseph L. Mankiewics, 1955), quando interpretou um
oficial do Exercito da Salvacdo, que subiu aos céus de bracos dados com
Richard Burton no final de O Manto Sagrado (Henry Koster, 1953). Em E o
Vento Levou (Victor Fleming, 1939) qual o personagem mais marcante? A bem
comportada Oliva de Havilland, ou a arisca Vivian Leigh? Acho que ninguém
tem davidas!

O mito de Eva representa vida e mundo. E a palavra iluminadora da
dualidade humana, que, fora a posse da semente do bem e do mal em sua
esséncia, emana a capacidade reprodutiva e de produgcao do mundo, o poder

criador que remete ao divino.
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4.4 Signos do paraiso no inferno e o inferno no par  aiso:

Os simbolos dos grandes cultos
transferem-se suavemente para a
experiéncia artistica. (PAGLIA,
1992, p.56)

Inferno e paraiso caminham juntos, e em muitas vezes o limiar entre um
e outro € sublime. Para muitos, o conhecimento do paraiso s6 se da depois da

descida ao inferno. Se ndo conhecermos o mal, como reconheceremos o bem?

Facile est descensus. Decerto; porque ninguém desce ao Averno. Néo
h& descida. S6 ha homens que nos infernos se véem, por
subitamente alheados do Mundo que outrora |he parecia o seu. O
inferno ndo é lugar a que eu des¢a, mas lugar em que estando, ndo
quero estar; lugar de onde quero sair, porque dele ja sai, sem que de
haver saido me apercebesse” (SOUZA, 1995, p. 25).

O inferno é conhecido de todos, e estes 0 conhecem em suas diversas
formas: aquele inferno signico em que se arde em chamas, o inferno da fome,
da guerra, etc. Estes infernos terrenos sé sao infernos por serem comparados
a algo melhor. O inferno é a porta de entrada para reconhecimento do paraiso;
ele se faz um mal necessario... "Porque o inferno é feito disso: do Mundo que o
Homem constréi e do Homem que constréi o Mundo. Ai tudo esta envolvido e
encoberto”. (Souza, 1995, p.26)

Nos filmes A Vida é Bela (1997) e em Amor Além da Vida (1998), o
paraiso e o inferno estdo personificados na presenca do ser humano. O ser
humano aqui faz com que o paraiso se personifigue na pessoa amada e
dissolva o inferno instalado.

Em Amor Além da vida (1998), o personagem Chris vive apds a morte
num céu particular, formado pelas melhores imagens de sua vida, talvez
selecionadas pelo seu inconsciente. Ao saber que sua mulher morreu
guestiona o seu “anjo” onde esta se encontrava. Este o informa que ela estava
numa espécie de purgatoério por ter cometido suicidio.

Neste exemplar da obra cinematogréfica vemos a utilizacdo da divisdo
do mundo poés Terra a partir dos principios de mais um livro religioso, o

Evangelho Espirita. Chris para tentar salvar sua Annie deve ter a habilidade de
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descer ao purgatério e convencé-la de que todo aquele terror ali existente foi
criado por sua mente, que ha uma vida doce e bela em outro lugar, ao preco de
ter que viver naquele lugar caso nédo alcance seu objetivo. Pela médo do marido,
Annie retoma sua consciéncia e volta ao paraiso dos justos.

O mito neste processo de busca ao paraiso remonta a palavra revelada.
De acordo ainda com os estudos de Eudoro de Souza (1995), nos parece que
o mito do paraiso se concretiza na tomada de consciéncia de algo até entdo
nao sabido, ou apenas, ndo reconhecido, uma espécie de independéncia
consciente, que € sempre guiada por um mestre.

Se Dorothy foi indiretamente orientada por seus amigos, em Amor Além
da vida (1998), Chris duas vezes é guiado por mestres amigos: uma vez o filho
(que Ihe aparecia como seu anjo) e também pelo “zelador das portas do
inferno”, que |he explicaria qual a melhor forma de proceder em sua jornada,
gue mais tarde se revelaria no antigo mestre do periodo de universidade.

A significagdo simbdlica das navegacgfes também aparece no romance
transcendental, pois, para descer aos infernos em busca de sua amada, Chris
tem que pegar uma embarcacao, que por si s6 muito ja revelava da ficgao.

As navegac0Oes representam um meio de se atingir o porto seguro. Em
diversas simbologias religiosas, representam o meio de passagem para 0 outro
mundo: o mundo pacifico, o estado central ou o nirvana. Buda € chamado o

hY

grande navegante, aquele que conduzirA a outra margem, a “margem
suprema”. No Bhagavad-Gita, a embarcacdo relaciona-se a aquisicdo do
Conhecimento (Chevalier E. Gheerbrant, 2000). A arca de Noé salvou homens
e animais da extincdo, entre outros. Em Amor Além da Vida (1998), a
embarcacao leva o personagem a uma jornada interior.

Junto a significacdo simbolica das naus pode-se relembrar que o mar
representa 0 movimento dindmico da vida; um estado transitorio entre
possibilidades ainda ndo materializadas, que podem levar ao bem ou ao mal
(Chevalier E. Gheerbrant, op. cit.).

Em O Descobrimento do Brasil, a navegacgéo leva ao paraiso terrestre.
Morettin (2001, p. 43) analisa a cena da chegada das naus, o fator historico e
as multiplas simbologias envolvidas no quadro declarando: “E interessante

notar como a imagem polissémica, por exceléncia, € utilizada de maneira
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restritiva, traduz visualmente uma leitura do passado e amarra historia e arte a
mesma operagao: reducéo do tema ao fato”.

Se para Morettin o filme pode ser uma reducao do tema ao fato, para
nos ele é como qualquer um, uma possibilidade de interpretacdo, mesmo que
haja a tentativa de se retratar fielmente um evento histérico.

Além das naus, ainda podemos citar a ilha, ou a terra cercada de agua.
Trata-se de uma imagem primitiva universal: o paraiso primeiro, imagem
recriada em varios momentos histéricos, presente nos mitos fundadores de
muitas sociedades e culturas. Desde a Odisséia de Homero, a travessia dos
mares representa uma aventura simbdlica, e, como afirmou Mircea Eliade
(1963, p. 107), “uma existéncia individual transforma-se numa existéncia
plenamente humana, responsavel e significativa, na medida em que se inspira
nesse reservatorio de atos ja realizados e de pensamentos ja formulados”.

O cinema nos revela sob diversos temas, implicita ou explicitamente, o
mito do paraiso e do inferno. Revela através destas leituras, simbolos diversos,
gue quanto mais divulgados mais universais se tornam. O cinema amplia mitos

ja existentes, levam-os além fronteira; modifica e interfere conceitos.

4.5 O apocalipse — cosmogonia e escatologia

A serpente habita o submundo
ventral da mée terra. (PAGLIA,
1992, p. 51)

Apds a cosmogénese vem 0 paraiso, como esta descrito nas Escrituras
judaico-cristads. Depois do paraiso, apos um longo periodo de estabelecimento
da civilizacao e de suas leis, as mesmas Escrituras conjeturam o apocalipse. O
apocalipse nada mais é que uma outra fase de transicdo, onde um mundo
desaparecera para dar lugar a outro, talvez com uma passagem pelo inferno.
Percebe-se entdo que a vida € um ciclo. O fim e o reinicio, sempre. O fim
apocaliptico da humanidade é mais um dos temas recorrentes na obra
cinematografica bem como na escatologia natural — aparece claramente como

um dos miticos reconhecimentos humanos.
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Somente dos ultimos anos do século passado podemos citar: O
Nucleo (The Core, 2003) de Jon Amiel, O Dia Depois de Amanha (The Day
After Tomorrow, 2004) de Roland Emmerich, etc.

Filmes que tratam de um desastre dando fim a humanidade se
tornaram febre na dltima passagem de milénio, e revelaram o medo humano de
gue a vida no planeta tivesse um fim, talvez por profecias que foram reveladas
ou relembradas em abundéancia. Na maior parte deles o fim chega com a furia
da natureza (terremotos, degelo, vulcdes); talvez isto revele um mito importante

nos dias atuais: o da Mae Terra.

A dualidade cosmogonia e escatologia vem da dualidade j& citada
aqui diversas vezes: para o bem é preciso o mal, apos 0 comecgo
ha o fim, e depois deste o recomeco. Porque afinal, 0 Homem
ofende um mundo que ndo se defende. E por que nédo?
Certamente, porque se viu como que reduzido a mais néo ser que
o lado de fora de um Homem que nada quer fora de si, ou que, fora
de si, s6 quer o nada (SOUZA, 1995, p. 14).

A vinganca da Terra (como entidade viva) é sempre conhecida como
implacavel, e os relatos em torno desta sao reveladores da consciéncia que

os homens tém em relacao a falta de zelo com o meio.

O Exilio Adamico é mito que corre paralelamente a histéria, embora
Paraiso e Natureza ndo sejam o mesmo, j4 que esta ndo volta
sempre para o homem a sua face benéfica. Addo pdde sair do
Paraiso, mas o homem néo pode exilar-se da Natureza. Destrui-la é
a precarissima solucéo do insoltvel, pois, consumada, lhe custara a
vida (SOUZA, 1995, p. 8).

Souza, ao afirmar que o homem recusou-se ao paraiso, deixa claro
também que o Paraiso pode ser abandonado para que alcancemos nossa
maioridade, mas ndo a Natureza. Hoje em dia muitos homens j& nado
buscam mais o paraiso da igreja. O paraiso buscado é aquele nao religioso.

E o inferno do qual se foge, também ja ndo é somente o da religido.

Ha sempre um traco de ridiculo nos profetas da desgraca. Mas o riso
se nos morre na face, quando de face olhamos a eventualidade de
despertarem os deuses que dormem nas formas naturais das coisas,
que, destrocadas elas, os deuses, que ja ndao tém onde dormir, se
vinguem a ponto de se apossarem do Homem, de modo que ele se
perca no limite ou no limite se perca; de maneira que se |Ihe oculte o
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limite, e que, ultrapassando-o, se mate. Nao se veria grande mal no
suicidio do Homem, se ainda sobrasse a natureza acolhedora e
mantenedora de homens que s6 querem ser homens, que tanto se
afadaram do mundo do homem, que ja ndo queira sendo viver no
mundo que deles tanto é quanto eles sdo do mundo, do mundo que sé
€ mensagem da Divindade (SOUZA, 1995, p. 24)

O mito da destruicdo final revela muito sobre a humanidade e sua
fraqueza. Nostradamus com suas profecias fez com que homens e mulheres
por anos e anos temessem a virada do milénio, pois segundo seus escritos dali
a humanidade ndo passaria. Mas para que tais homens e mulheres
acreditassem em tais profetas, foi preciso que a culpa estivesse instalada.
Talvez esta culpa seja partilhada por todos que hoje sabem o caminho de
destruicao do planeta que estamos percorrendo. Seria 0 descaso humano com

a situacdo ambiental do planeta uma nova recusa do paraiso?
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V CONSIDERACOES FINAIS

O cinema é a arte que preenche a lacuna de mitos objetivos,
emprestando sua voz a fala mitica, através de referenciais imagéticos, partindo
da estrutura dindmica de sua narrativa, tornando-se cumplice de conceitos ja
instituidos.

O cinema quebra fronteiras geografico-ideolégicas devido ao seu longo
alcance proporcionado pela industria que o mantém e pela sua grande
aceitagdo ao redor do mundo. A fronteira é o lugar onde os elementos
semioticos interagem na semiosfera, onde as culturas se encontram e néo
onde se separam. Neste encontro o cinema divulga os mitos. E o0 espaco que
filtra os elementos externos e 0s incorpora aos internos. As fronteiras sao
moveis, se fazem e se desfazem dentro de fronteiras outras. Muitas vezes
através do cruzamento destas fronteiras, elementos alo-semiéticos (aquele que
nada significa para determinado individuo) sédo semiotizados, 0 que as torna
campo propicio para a compreensdo de dados sociais, ideolégicos e mitico-
culturais.

Os meios de comunicagédo “desfronteirizam” a semiosfera. O encontro de
uma narrativa filmica com o espectador produz um terceiro encontro onde um
novo texto é produzido. Com a quebra de fronteiras o cinema circula os mitos e
patrocina suas re-significagdes.

Com o advento da hipermidia, transformacgfes culturais, sociais e
psiquicas ocorrem provocando uma revolugdo nos processos cognitivos e
consequentemente nos processos de semiose.

No decorrer da realizagdo da semiose deve-se atentar para o fato de que
nossa bagagem cultural e o0 momento psiquico (seja este individual seja de
toda uma sociedade) afetam sua leitura. Na era da hipermidia, o processo de
leitura de uma producao artistica poderd sempre estar “linkado” a outros canais
de informacédo, pois, um dos aspectos evolutivos mais significativos dessa
conjuntura revolucionaria estd no aparecimento e rapido desenvolvimento de
uma nova linguagem: a hipermidia. O mito hoje em dia se vale de estruturas
hipermidiaticas e assim, impulsionada pela arte cinematogréfica se renova a

ciranda mitica.
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O filme O Descobrimento do Brasil, mesmo tendo sido realizado em 1936,
serve de exemplo em tal processo, pois esta disponivel hoje em DVD com
copia remasterizada, além de varios canais interativos como comentarios,
biografia do diretor, e ainda a versao original que era apresentada ao publico
na época de sua producgdo. Propiciada, entre outros fatores, pelas midias
digitais, a revolucdo tecnoldgica que estamos atravessando € psiquica, cultural
e socialmente muito mais profunda do que foi a invencéo do alfabeto e, como
escreve Santaella (2000), mais do que foi também a revolucéo provocada pela
invencao de Gutenberg.

Depois de passarem pela digitalizacdo, todos esses campos tradicionais
de producéo de linguagem e processos de comunicagao humanos juntaram-se
na constituicdo da hipermidia, sendo o cinema arte sem fronteiras e os mitos
relatos que sao pelo primeiro desfronteirizados.

Cine-clubes sdo uma das estruturas institucionais que dao suporte ao
alcance ideolégico e geografico da industria cinematografica. Hoje eles se
encontram nas grandes e pequenas cidades, sendo que nas primeiras
alcancam desde camadas abastadas da sociedade, a comunidades pobres,
exercendo nestas nao sO o papel de divulgador da obra cinematografica como
incentivador de producdes. O advento dos equipamentos digitais, que além de
mais baratos (leia-se mais acessiveis) sdo mais faceis de manusear, vem
permitindo que tais camadas também se expressem através da linguagem
audiovisual; é o préprio cinema “uma idéia na cabeca e uma camera na mao!”.
O sonho de Glauber se realizou.

O cinema e o mito partejam seus préprios significados: o mito, a arte, a
linguagem e a ciéncia sdo simbolos, ndo no sentido de que designam uma
forma de imagem, mas sim no sentido de que cada uma delas gera e parteja
seu proprio significado. Como o cinema se utiliza da repeticdo de signos e
simbolos, temos facilitada a decodificacdo do filme e do espaco, por parte do
publico. A cooperacdo do visual e do verbal enfatizada pelo cinema (e toda
forma de comunicacdo audiovisual) € caracteristica primordial da atual
constituicdo humana do simbdlico.

A producdo de qualquer filme envolve uma complexidade intelectual,
artistica e religiosa envolvendo visGes de diferentes pessoas e instituicbes e,
de tal modo, configura-se uma obra coletiva e alegérica, aberta a
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interpretacdes multifacetadas que invadem semiosferas distintas. A consciéncia
dessas novas midias visuais transformou a cultura; e as mudancas nas formas
de representagdo levam também a novas maneiras de cogni¢do, expandindo
fronteiras mitico-semidticas.

O homem tem necessidade de criar histérias para entdo seguir seu
préprio exemplo. Cinema e mito, com seu carater polifénico, retnem
caracteristicas diversas e operantes enquanto uma regra primordial em comum
gera 0 jogo de suas linguagens especificas. Considerando que ambas as
narrativas exigem um duplo dispositivo em funcionamento para sua eficacia, o
sensOrio e o mecanico (considerando aqui mecéanico o intelectual), sua
percepcdo global somente acontecera sob a égide de regras que permitam
uma organizacgao interagente entre o processo natural (ou seja, as emocgdes
gue afloram ao se assistir a uma emocionante aventura) e 0 mecanico
(intelectual), que é o ato caracteristico da espécie pensante humana, que se
resume no pensar sobre o que se sentiu, ou se faz sentir ao ver aquela obra.

A fala mitica é formada a partir de um enredo que normalmente ja foi
trabalhado. Sua matéria-prima é consciéncia significante. Quando esta fala se
concretiza na arte cinematografica, ela chega ao seu interlocutor de maneira
imperativa, impondo seu significado de uma s6 vez. Neste momento, duas
linguagens se juntam, criando uma terceira lexis. Ambos se constituem
linguagens, as quais devem ser interpretadas, porém sua forma constituinte
polifénica, faz com que este processo nunca seja finito, o numero de
interpretacdes a eles cabiveis é similar ao numero de formag¢des musicais
possiveis a partir das sete notas musicais basicas. Aqui se reafirma que o
poder de uma linguagem esta nos efeitos que esta provoca, € nao no
funcionamento de suas leis.

A polifonia permite que o mito e o cinema existam. Nao fosse essa
propriedade, eles ndo permaneceriam vivos. Tanto um quanto o0 outro existe

gracas a permutabilidade existente no momento de sua formacgéo.

Mitos semelhantes surgem em localidades diferentes. Filmes de
tematicas semelhantes sdo produzidos em localidades e épocas semelhantes.
Isto se deve ao fato de que a mitificacdo constitui-se como ato natural ao

homem, o refazer, re-significar, criar, transformar. Assim, as peliculas se
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preenchem e, através das narrativas filmicas, os mitos giram pela face

terrestre.

Apds observar os mitos e filmes analisados, concordamos com Eudoro
de Souza, quando afirma que todo mito relata o comeco, as transformacgdes, ou
o fim. Percebemos que assim € na vida, e, portanto, no cinema.

O cinema fixa mitos humanos. Mostra na tela os protétipos miticos do
heréi protagonizando sua saga herdica exemplar. llustra como um venceu e
como o outro foi derrotado. Trabalhou com nomes ja famosos reafirmando sua
importancia na historia brasileira e mundial: Xica da Silva (1976), ao revelar a
faceta da famosa e rica ex-escrava negra. Em Shakespeare Apaixonado
(1998), deu de presente ao publico um autor roméantico e apaixonado. Filmou
textos biblicos: Os Dez Mandamentos (1956), A Paixdo de Cristo (2004).
Brincou com o fim do mundo: Armagedon (1998), O Nucleo (2003), O Dia
Depois de Amanha (2004), Dr. Fantasrico (1964).

Percebemos através de similiraridades miticas em filmes diversos que a
arte cinematografica e sua linguagem permitem re-significagcdes infinitas, o que
incentivou a ampliagdo no numero de mitos e filmes neste trabalho analisados
ou citados, buscando comprovar esta infinitude. Em toda narrativa filmica é
possivel encontrar um correspondente mitico, o0 que torna esta arte universal.

Mesmo quando pela metalinguagem os filmes falam de sua prépria arte:
Cinema Paradiso (1998), Os Queridinhos da América (2001), Os Sonhadores
(2004) tiram os seres humanos de um isolamento, mostrando que suas aflicdes
S80 comuns a espécie e ndo a sua experiéncia individual. O cinema opera
assim uma funcéo mitica, utilizando-se, de mitos.

Parte da capacidade do cinema de fixar seu poder como fundador e
divulgador de mitos vem de sua industria, que sacraliza sua obra e estrelas
atuantes. Como num conto de fadas revela ao publico os palacios, as festas, as
carruagens, 0s casamentos de principes e princesas que Sa80 seres reais.
Através de uma aprovacédo coletiva, astros sédo sacralizados ao mesmo tempo
em que o herdéi se humaniza. Sagrado e profano se conjugam quando astros se
tornam signos, elementos de identificagéo heroica.

Sem limites substanciais a brincadeira cinematografica se concretiza por

meio de jogos de identificacdo, fazendo-se camplice de conceitos j& instituidos.
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Permite que aspiragfes coletivas na cultura de massa coroem mitos e
personagens miticas. Como numa simbiose 0s mitos inspiram o cinema, e 0

cinema renova a imortalidade dos mitos.
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