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APRESENTACAO

Este livro articula-se as agdes do projeto de extensdo Cineclube
Intacta Retina, desenvolvido desde 2008 na Universidade Federal de
Alagoas. Ao longo desses anos o projeto tem alcangado um piblico bem
amplo, tanto de estudantes de diversos Cursos da UFAL, como também
de pessoas interessadas no acesso aos filmes e rodas de conversas a
partir das projecdes das peliculas e seus desdobramentos dialogias. Os
encontros do Cineclube Intacta Retina tem articulado diversas
subjetividades que se expressam na linguagem filmica, na polifonia das
diferentes areas do conhecimento, na presenca da diversidade do
publico, nas reflexdes potencializadas pelo dispositivo dos encontros,
dos didlogos, o que inclui também a circulagio desses registros a partir
da publicacdo e circulacio de livros'.

Nesse terceiro volume do livro do projeto as autoras e autores
partilham suas experiéncias de pensamento no encontro com uma
diversidade de produgdes filmicas, seja a partir de temas, personagens,
didlogos, e probleméticas que agucam a percep¢io entre o que é
projetado na tela e no invisivel da imagem, entre o dito e o ndo dito. Um
exercicio do pensamento que movimenta a dobra entre a linguagem da

imagem e a expressdo do pensamento, entre o visivel e o invisivel. Em

" Livros publicados pelo projeto: 1. DIAS, Jodo C. N. S. N.; TERRA, Janaina D. Intacta Retina: corpo em
movimento, cinema e sociedade. Volume 01. Maceid: Edufal, 2011; 2. DIAS, Jodao C. N. S. N,; TERRA,
Janaina D.; BITTENCOURT, Jodo B. M. Intacta Retina: corpo em movimento, cinema e sociedade. Volume
02. Maceio: Edufal, 2013.
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Aftersun, Cristina Amaro e Sandro Say3o refletem sobre a alteridade nos
caminhos de uma leitura levinasiana. A partir do filme Dang¢ando no
escuro, Marcus José Souza sistematiza uma reflexdo nietzschiana a
partir do conceito de tragico. O filme Blade Runner 2049 é abordado por
Juliele Sievers na perspectiva do feminismo, problematizando sentidos
politicos em torno da geracdo e do nascimento. Considerando a
ontologia do acontecimento em Deleuze, Fernando Monegalha
evidencia implicag¢des éticas em Blade Runner — o cagador de andréides.
Taynam Bueno reflete, a partir da cosmologia epicurista, sobre as
consequéncias éticas da existéncia l6gica de miltiplos mundos no filme
Tudo em Todo lugar ao Mesmo Tempo. Em Pink Floyd — The Wall, Gabiel
Silva, Luana Sousa e Rodrigo Gewehr aprofundam a reflexdo sobre a
violéncia no didlogo com a teoria junguiana. S3o seis capitulo que
constituem a unidade do livro, tecido na nervura entre os filmes e a

experiéncia de pensamento, entre a arte e a vida.



ALTERIDADE E PROXIMIDADE: UMA LEITURA
LEVINASIANA DO FILME AFTERSUN

Cristina Amaro Viana '

Sandro Cozza Saydo °

INTRODUGAO

Em 2022, foi lancado o longa Aftersun, dirigido por Charlotte Wells.
O filme é um drama de 1h e 42 min., muito bem concebido do ponto de
vista de sua fotografia, roteiro e das interpretacdes dos atores do filme”.
Realizado de modo impecavel, capaz de promover toda uma miriade de
sensagdes e reflexdes em quem o assiste, o filme é um presente para
nossa sociedade e nosso tempo. E certamente entrard para o hall
daquelas obras cinematograficas que sdo ou foram capazes de nos fazer
acessar elementos sutis e refinados tanto da vida individual como
coletiva. O filme traduz as melhores concepg¢des de arte, quando se faz
convite para que se va além do contexto trivial e habitual a que estamos
acostumados em nosso dia-a-dia, levando aqueles que o assistem a olhar
de um modo singular o cotidiano vivido ou os elementos que

espontaneamente jamais seriam considerados.

! Professora de Filosofia (Graduagdo e PPGFIL/UFAL). Doutora em Filosofia Contemporanea pela
UNICAMP. Pesquisadora de Pés-doutorado em Filosofia na UFPE (2023), sob supervisao do Prof. Dr.
Sandro Cozza Sayéo.

? Professor de Filosofia (Graduagao e PPGFIL/UFPE). Doutor em Filosofia pela PUC-RS. Pés-Doutor pela
Université Paris X/Nanterre. Coordenador do Programa VIRTUS: Defesa Social, Seguranca Publica e
Direitos Humanos da UFPE. Escritor infantil.

* O longa recebeu diversos prémios no British Academy Film Awards, bem como no Sindicato dos
Diretores dos EUA. Cf. https://mulhernocinema.com/noticias/aftersun-ganha-premio-de-melhor-
primeiro-filme-no-bafta-e-no-sindicato-dos-diretores/


https://mulhernocinema.com/noticias/aftersun-ganha-premio-de-melhor-primeiro-filme-no-bafta-e-no-sindicato-dos-diretores/
https://mulhernocinema.com/noticias/aftersun-ganha-premio-de-melhor-primeiro-filme-no-bafta-e-no-sindicato-dos-diretores/
https://mulhernocinema.com/noticias/aftersun-ganha-premio-de-melhor-primeiro-filme-no-bafta-e-no-sindicato-dos-diretores/
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No entanto, se a qualidade do filme é evidente e nos chama atengio
e se por seu roteiro ela nos convoca a certas apreciagdes de valor, nio
pretendemos aqui realizar uma andlise técnica ou estética do mesmo.
Essas nos exigiriam conhecimentos aprofundados de cinematografia ou
talvez um conhecimento mais especifico dos aspectos mais préprios da
sétima arte. A ideia, no entanto, é explorar e tonificar o potencial
intuitivo ali presente, relacionado principalmente aquilo que significa
entre ndés o encontro com a alteridade. Assunto esse ainda pouco
explorado no contexto filoséfico e que, por diferentes razdes, interessa
tanto estudiosos de ética, como da filosofia contemporanea. Entre esses,
principalmente pesquisadores da obra de Emmanuel Levinas (1905-
1995), autor que pode ser considerado um dos maiores expoentes no
trato da diferenca — da alteridade.

O filme nio trata abertamente do suicidio, até porque nio ficam
claros os motivos pelos quais o pai — Calum - sempre amoroso e
cuidadoso, subitamente deixa de estar presente na vida de sua filha -
Sophie — com ent3o 11 anos de idade. Isso apds uma viagem de férias a
Turquia. Cercado de suspense e num jogo de idas e vindas temporais, o
grande protagonista do filme sdo justamente as memorias alegres e
melancdlicas, reais e imaginirias de Sophie que retoma as lembrangas
da Turquia, agora no tempo presente e com mais ou menos 30 anos de
idade e no inicio da maternidade.

O filme se desenvolve, em grande parte, pelas filmagens que Calum
fez nessa época e que parece ser a tltima vez que ele e Sophie estiveram
juntos. E é de seu apartamento que a Sophie, agora adulta, busca
encontrar esse pai ausente, em meio as filmagens e a recuperacdo de

suas lembrancas juvenis — ainda que essa Sophie adulta ocupe poucas



Cristina Amaro Viana; Sandro Cozza Saydo © 11

cenas e quase nio apresente falas. E é exatamente essa busca pelo outro,
mesmo quando esse outro nio estd mais presente, que nos interessa
analisar aqui de um ponto de vista filos6fico a luz das reflexdes
levinasianas sobre o encontro com a alteridade.

Nosso recorte terd uma circunscrigdo bastante precisa, que é a do
movimento da Sophie adulta em busca do seu pai. Pretendemos mostrar
que esse movimento é mais do que a busca por explica¢des racionais, as
quais poderiam - se fosse o caso - ser formuladas em questionamentos
tais como “Por que meu pai se foi?” ou “O que eu fiz de errado para meu
pai ter desejado se afastar?”. Mas a protagonista ndo parece buscar
causas, nem um sentido racional para a prépria auséncia: antes, ela
busca o préprio pai, a verdade de quem é (ou foi) seu pai, para além da
relagio familiar que eles tinham entre si. Esse movimento de
aproximacao do Outro radicalmente alheio ou estranho (estrangeiro), no
qual se assume a responsabilidade por suas decisdes, escolhas e
destinos, independentemente de concordar ou nio com elas, é o que
Levinas, em sua obra de maturidade Autrement qu’étre ou au déla de
I’essence (1974) viria a denominar obsessdo”.

Reconhecemos que o recorte escolhido deixa de lado muitas outras
abordagens pertinentes para as discussdGes sobre a relagdo
intersubjetiva. Uma dessas, por exemplo, refere-se ao papel da
memoria, do trago ou vestigio. N3o estando seu pai presente, Sophie
recorre as suas lembrancas e as filmagens feitas pelo menos duas
décadas antes. Contudo, essa recuperacio é sempre feita a partir de um

presente determinado, que fatalmente ira colorir com suas tonalidades

“ Cf. topico 60, item (c), do Cap. Il de Autrement qu'étre (p. 103-107, na tradug&o portuguesa que optamos
por utilizar). A obsessdo é um tipo de abertura peculiar que permitirad acolher outrem em sua diferenca
radical.
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o contetido recuperado’. Nessa direcio, o fato do inicio da maternidade
poderia ser considerado o motor propulsor da busca de Sophie pelo pai,
por exemplo.

Ainda um segundo viés de andlise proficuo que, no entanto,
também nio serd o nosso, seria a temética do suicidio e de seus impactos
para aqueles entes préximos que permanecem vivos. Nesse sentido, o
filme traz muitos elementos que enriqueceriam uma eventual andlise
nessa direg¢io, dentre os quais destacamos os sinais deixados por Calum,
que poderiam indicar uma depressdo ou mesmo, de modo mais incisivo,
uma ideacio suicida®. Temos em mente, por exemplo, o didlogo com um
estranho na piscina do hotel em que Calum afirma que nio se imaginava
chegando aos 40 anos — detalhe importante: era a véspera de seu
aniversario de 30 anos!

Se quiséssemos, poderiamos elencar ainda muitos outros pontos
com potencial para balizar uma andlise do encontro com a alteridade a
partir do filme Aftersun, tal como a descoberta da homossexualidade,
onde destacamos a curiosidade juvenil pelas relagdes heterossexuais (a
cena da escuta das conversas de garotas no banheiro, além da cena da
observagio do beijo dos adolescentes na piscina), curiosidade que
contrasta com a experiéncia bastante sem graca do beijo em Michael. A
relagdo dos filhos com os pais separados seria igualmente um mote

possivel para se pensar a relagdo intersubjetiva, horizonte no qual

?Varios filésofos contemporaneos poderiam contribuir, inclusive mais diretamente do que Levinas, para
uma discussao do filme a partir da recuperacdo presente de uma alteridade encontrada num momento
passado, caso o recorte da memdria fosse o nosso. Mencionamos, a titulo de exemplo, Walter Benjamin
(1892-1940), Henri Bergson (1859-1941) e Paul Ricoeur (1913-2005).

©Para uma analise do filme tendo a temética do suicidio como horizonte, indicamos as campanhas do
Setembro Amarelo, segundo as quais “Em geral, os suicidios sdo premeditados, e as pessoas ddo sinais
de suas intencdes” (Cf. Cartilha do Ministério da Saude em https://bvsms.saude.gov.br/setembro-
amarelo-e-dia-mundial-de-prevencao-ao-suicidio-10-9/).
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ganham destaque a cena no barco onde Calum pede a Sophie para lhe
contar tudo, inclusive experiéncias com drogas que eventualmente venha
a ter no futuro, bem como a cena da indagacdo da menina quando observa
os pais, jd longamente separados, dizerem “eu te amo” ao telefone.
Porém, nosso recorte nio serda nenhum desses. Antes, serd o do
movimento pelo qual a Sophie adulta busca a alteridade de seu pai Calum,
a partir dos recursos disponiveis. E para tal, a andlise que propomos sera
dividida em trés momentos: No tépico 1, investigaremos as condi¢des
de possibilidade dessa busca, uma vez que o pai Calum estd ausente
fisicamente. Serd que é possivel para um sujeito se aproximar de outro
com quem tenha convivido, mas sem que esse outro possa ser
presentemente interpelado? Buscaremos mostrar que, segundo
elementos da filosofia levinasiana, o movimento da personagem ¢é
bastante legitimo. No tdépico 2, colocaremos em relevo os limites da
linguagem verbal para a acolhida verdadeira das alteridades dos nossos
semelhantes. A nogdo levinasiana de rosto, por fazer referéncia a um
tipo de linguagem metafisica que transcende a linguagem usual, podera
contribuir para mostrarmos que, mesmo em meio aos siléncios e hiatos
da relacgio filial de Sophie com Calum, este a afetou de modo intenso e
duradouro. Isso como um certo viés daquilo que Levinas considera ser a
prépria sensibilidade. Por fim, no tépico 3, nos aprofundaremos na
especificidade da busca de Sophie, que a nosso ver fornece elementos
para pensarmos a prépria constitui¢io do sujeito pela via da obsessdo
pelo Outro. Ao buscar se aproximar do pai por uma via livre das
acusac¢des e culpabilizagdes do Outro - t3o frequentes em nossas
relagdes intersubjetivas, sobretudo quando esse Outro nio age em

conformidade ao que nds ou a sociedade esperdvamos — Sophie acabaria



14 e Intacta Retina: reflexdes cinematogréficas - Volume 3

por encontrar uma liberdade muito mais auténtica ao final de seu

movimento de busca.
1. PODEMOS APREENDER VERDADEIRAMENTE O OUTRO?

Tanto a sabedoria popular como a literatura expressam, desde
tempos imemoriais, a perplexidade diante do desafio da compreensio
mutua entre os seres humanos. Por vezes, essa perplexidade é
perpassada de otimismo: “Conversando a gente se entende” ou ainda
“Nada do que é humano me é estranho”. Esta tltima frase — por sinal
bastante célebre e cuja autoria é atribuida a Teréncio’ — reforga a
convic¢do de que seria plenamente possivel para um ser humano
compreender um outro ser humano, pois eles seriam, em principio,
similares. Por outro lado, a mesma sabedoria popular também traz
ocorréncias de uma convic¢do na dire¢do contréria, ou seja, de que é
muito dificil para um ser humano, quicd mesmo impossivel,
transportar-se para o universo de um outro. Nessa dire¢do, sio
exemplos notdveis desse viés menos otimista frases como: “Cada cabega,
uma sentenga”; “Coragio é terra que ninguém anda”, dentre outras que
poderiamos elencar.

Nossa andlise da relagio entre Sophie e Calum serd
preferencialmente pautada pelo viés mais descrente em relagio a
possibilidade da compreensdo total entre as alteridades. Contudo,
segundo a perspectiva levinasiana na qual nos apoiamos, é importante
realcar que isto ndo serd considerado um aspecto negativo das relagcdes
humanas; muito pelo contrario: defendemos que a assunc¢io de que um

ser humano seja capaz de compreender completamente um outro pode

" Dramaturgo e poeta romano que viveu entre 185 e 159 a.C.
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nos conduzir a uma pretensio totalizante, e por isso mesmo, funcionar
como uma ocasido de cerceamento da prépria liberdade dos outros. Com
Levinas, vemos que é preciso nos despojar da pretensio daquilo que se
entende por processos compreensivos do Outro, destituindo a crenga de
que aspectos cognitivos apurados sejam capazes de romper a alteridade

do Outro para entio dizer o que essa é.

O rosto recusa-se a posse, aos meus poderes. Na sua epifania, na expressio,
o sensivel ainda captdvel transmuda-se em resisténcia total a apreensio.
Esta mutagio s6 é possivel pela abertura de uma dimensio nova. [...] A
expressio que o rosto introduz no mundo nio desafia a fraqueza dos meus

poderes, mas o meu poder de poder (LEVINAS, 1980, p. 176).

Assim, € esse suposto poder de definir ou de apreender o Outro com
quem nos relacionamos, que Levinas nos convida a reconsiderar. Esse
pretenso poder de compreender totalmente aquele que estd a nossa
frente e encaixa-lo em nossos esquemas cognitivos e com isso
equacionar a singularidade que o caracteriza, compde o estofo de muitas
das criticas que Levinas tece contra a monotonia do pensamento
totalitario. Quer dizer, compreender, enquanto um processo quase que
neurotizante de anular a diferenca do Outro, reduzindo sua
estranheidade as sempre estreitas formula¢des de quem almeja dizer
algo sobre quem quer que seja. Isso muito mais para dar conta do vicio
ontolégico que nos coloca sempre na esteira de categorizar e enquadrar
em defini¢des o Outro, do que propriamente de uma realidade vivida.
Na parcialidade da agio investigativa da prépria consciéncia e do
préprio exercicio ontolégico, também criticado por Levinas, no qual se
reduz todas as coisas as peripécias dos sentidos elaborados por aquele

que olha e determina a partir de si mesmo, o que as coisas sdo e devem
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ser, o que se faz é a objetificacdo de tudo e de todos. Isso como uma
espécie de exercicio mortal do préprio olhar que ao Outro se direciona
e que assim como a medusa da mitologia que torna em pedra tudo que
olha, o que ¢é visto, observado e analisado de modo curioso é no fundo
empobrecido e reduzido & mesmidade daquele que olha. Ou seja, é
convertido ao Mesmo.

Ha que se considerar que somos seres parciais. Aquilo que se olha
e se compreende diz muito mais do agente observador do que
propriamente sobre aquele que € visado. O exercicio da visibilidade aqui
¢ muito mais uma mostra¢io de como a consciéncia se arquiteta e de
como ela se impde diante do mundo, das coisas e dos Outros do que
propriamente um acesso a realidade do Outro em si. A nosso ver, uma
das preciosidades de Aftersun é justamente mostrar, por meio da
personagem de Sophie, como é possivel se aproximar do Outro sem
transformé-lo em pedra, sem empobrecé-lo de sua riqueza subjetiva.

0 que nio significa que a ética levinasiana nos exorta a desistir do
que habitualmente chamamos de compreensdo mutua, recaindo num
tipo de indiferenca que nos seria profundamente mortal. Muito pelo
contrdrio, trata-se de reconhecer a diferenca essencial que existe entre
outrem e mim mesmo a tal ponto que nio nos permitimos ser
indiferentes com ele. Para Levinas: “[..] é preciso distinguir a
incompreensido puramente negativa de Outrem que depende de nossa
ma vontade — e a incompreensio essencial do Infinito que tem um lado
positivo — é consciéncia moral e Desejo”® (LEVINAS, 1967, p. 177, trad.

nossa).

8 No original em francés: “Mais il faut distinguer I'incompréhension purement négative d'Autrui qui
dépend de notre mauvaise volonté — et I'incompréhension essentielle de I'Infini qui a une face positive
- est conscience morale et Désir.”"
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A nosso ver, Sophie empreende uma busca pela subjetividade de
seu pai Calum que é afinada com a proposta levinasiana de respeito
pleno pela alteridade. Ela quer acessar aquilo que seu pai foi, porém sem
totaliza-lo em respostas rapidas, sem restringi-lo a representac¢des que
lhe pudessem engessar. Nenhuma cena mostra uma postura de
julgamentos, e tampouco a obten¢io de uma resposta final para as
indagacdes de Sophie. Até mesmo as indaga¢des sdo deixadas em aberto
pelo filme, sdo insinuadas, porém nio verbalizadas. Tudo que se sabe é
de modo enviesado, nio direto. O espectador, evidentemente, imagina
que ao assistir os videos das férias de verdo na infincia, ela esteja se
perguntando coisas como “Por qual razio meu pai se ausentou de minha
vida?” ou ainda “Serd que eu poderia ter feito algo para evitar sua
partida?”. Porém, o filme nio confirma taxativamente tais indagacdes.
Como todo encontro com a alteridade, aqui o que se tem sio a descri¢des
de pistas, rastros, sombras e marcas de algo que ji foi e que n3o pode
ser agambarcado pela consciéncia. O que expressa de modo agudo uma
relacdo sem correlagdo, sem que aquilo que é visado se entregue de todo
ao olhar e aos poderes da consciéncia de quem diante dele se coloca.

Levinas, de modo singular, usa igualmente dessas figuras de
linguagem (rastros, pistas, sombras) para representar a sutil
experiéncia da relagdo que se tem com o Outro. Sua obra serd na maior
parte a tentativa de expressar um modo de estarmos “com” sem
dilui¢des, sem que a alteridade do outro se esfacele diante do olhar
agucado de quem olha estabelecendo a partir de si mesmo semelhancas
e contraditoérios, reconhecendo que estamos todos lancados na esteira
do tempo, sendo por isso impassiveis a qualquer sorte de determinacio

ou de achatamento a conceitos estaticos. O reconhecimento dessa
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incapacidade da alteridade de outrem ser contida pelos recursos da
consciéncia, vai representar o fato de que jamais se tem acesso ao ser
mesmo daquele que esta diante de nés. Por mais astuta que sejam nossas
capacidades intelectivas e por mais que se sejam agudos os processos
investigatérios e analiticos que sob o Outro se debrucam, jamais ela
conseguira desvelar o que o Outro é em esséncia. O que é olhado desde
sempre se evade. Transcende. N3o se deixa encapsular ou tomar. Nio ha
simetria ou sincronia para que qualquer sorte de defini¢io a respeito do
Outro se erga e seja validada. Aquilo que é, ao ser olhado nio é mais. O
que estd diante, face-a-face, sob o movimento de visada se evade,
escapando de toda e qualquer elaboracio. E é exatamente, por isso, que
o Outro € aquilo que a0 mesmo tempo que se apresenta, se dissimula;
que se mostra e se vela, num jogo infinito jamais superado. Assim como,
do mesmo modo, que estd diante de nds, seja presencialmente, seja
como lembrangas que nos chegam, jamais se permite categorizar.
Assim, quando falamos de lembrancas ou de experiéncias como as
de Sophie, em cujo encontro com o Outro chega por uma via indireta, ai
mesmo que entendemos de modo ainda mais claro, que nada é passivel
de ser acambarcado sob a égide de uma certeza absoluta. Grosso modo,
tudo s3o hipdteses e suposi¢cdes. Todos os discursos que se fazem a
respeito do Outro sio como descri¢des da fachada de um prédio do qual
do interior nada se conhece. O que se torna evidente em como no filme
Sophie lida com as memorias do seu pai. A nosso ver, tal decisio da
direcio do filme foi muito preciosa, pois permitiu ao espectador
experimentar na pele a alteridade radical de outrem: assim como Sophie
nio chega a uma conclusio final sobre o que seu pai pensava e sentia

realmente, nés também, espectadores, nio chegamos a uma conclusio
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final a respeito do que Sophie realmente indagava enquanto assistia aos
videos e rememorava. O pano de fundo de Aftersun é justamente o
infinito de outrem que se manifesta no rosto.

E assim que, a nosso ver, Aftersun constitui um rico exemplo do que
é uma relagdo intersubjetiva pautada pelo respeito a alteridade do
Outro. O filme comeca e termina sem sabermos o que de fato aconteceu
com Calum. Semelhantemente, chegamos ao fim do filme sem saber
com exatiddo quais sdo os sentimentos e reflexdes de Sophie, agora
adulta, apds reexaminar suas lembrancas de infincia. Aqui se expressa
de modo singular como outrem nos escapa e como fornecer respostas
exatas apenas encerraria uma discussio pela via da totalizac¢do, que é o
que se pretende evitar numa abordagem levinasiana. A Sophie adulta é
busca do comego ao fim do filme: ela busca o pai Calum, num movimento
constante de aproximacio rumo a uma alteridade infinita, intocavel, de
alguém que era importante para ela e naturalmente lhe fez (e talvez
ainda faga) muita falta. O interessante desse tipo de busca é que ela nio
precisa de uma finaliza¢io, de um “encontrar”; antes, a busca se realiza
no préprio “buscar”. E aqui o conceito de proximidade desenvolvido por
Levinas nos ajuda a explicar o movimento de Sophie em busca da

subjetividade de seu pai agora ausente:

Enquanto sujeito que se aproxima, na aproximacio eu ndo sou chamado a
tarefa do percipiente que reflecte ou acolhe, animada de intencionalidade,
a luz do aberto e a graca do mistério do Mundo. A proximidade nio é um
estado, um repouso, mas precisamente inquietagéo, nio-lugar, fora do lugar
do repouso, que perturba a calma da nio-ubiquidade do ser, que se faz
repouso num lugar e, por conseguinte, é sempre proximidade insuficiente, tal

como um abrago (LEVINAS, 2011, p. 99-100, grifos nossos).
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Nesse sentido, o tapete turco aparece para nds como um forte
indicio de que Sophie efetua um movimento de proximidade em relagio
ao seu pai pautado no respeito a alteridade infinita. O tapete turco
aparece em duas cenas. Uma vez no video que Sophie adulta assiste, em
que Calum o admira numa loja, mas aparentemente o pre¢o era muito
caro. E aparece uma segunda vez, cobrindo o chio da sala da Sophie
adulta que assiste aos videos das férias de infincia com o pai. N3o fica
claro para o espectador se Calum comprou o tapete naquela ocasio das
férias, ou se foi Sophie que o comprou em algum momento posterior,
possivelmente retornando a Turquia — ou nio. Sequer fica claro se se
trata do mesmo tapete. Fato é que o tapete da sala de Sophie possui a
mesmissima arte do tapete desejado por Calum duas décadas antes. Para
nds, o esfor¢co de Sophie por ter o tapete na sala de sua casa revela a
natureza da sua busca pelo pai, uma busca que nio transforma a
alteridade de outrem em objeto passivel de ser possuido, “tal como um
abrago”:

A proximidade é contacto com Outrem. Estar em contacto: nio é nem
investir outrem, para anular sua alteridade, nem suprimir-se no outro. No
préprio contacto, aquele que toca e aquele que é tocado separam-se, como

se o tocado, afastando-se, sempre ja outro, nio tivesse nada em comum

comigo (LEVINAS, 2011, p. 103, grifo do autor).

Nesse sentido, fica nitido que nés nunca abarcaremos a alteridade
de outrem. O maximo que a proximidade permite é o contato, a
celebracio do encontro. Isso como uma espécie de interagio sem
correlacdo, na qual a individualidade de cada um se preserva de toda e
qualquer for¢a descritiva ou interpretativa que sob ela pretenda se

repousar. Quer dizer, o encontro aqui jamais se equaciona no
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esfacelamento da alteridade daquele que de nés se aproxima. E como se
uma fossa abissal se impusesse, desmentindo toda e qualquer
possibilidade de compreensio ou apreensio, toda possivel uniio, jungdo
ou fusio. Isso como uma dada ambiguidade. Ou seja, presenga-ausente
daquele que estd diante de nés, mas jamais se encontra ao alcance das
mios. Levinas descreve, assim, a proximidade e a distincia
intransponivel que qualificam as relagdes de uns com os outros. Por
mais que esses convivam, por mais que tenham lagos consanguineos,
algo se lhes mantém preservado, impedindo qualquer sujeicio ou
correlacio. A alteridade, como a representacio do agudo da
exterioridade absoluta, é aqui levada absurdamente a sério. Nio
cabendo mais o resumo de uma significagdo que tenha no alter ego sua
fonte de defini¢do. O outro nio é mais o outro Eu, mas o totalmente
Outro. Transcendente nio imanente, diferenca absoluta, mesmo que
diante de mim.

Calum é a representagido cinematografica de tudo isso. Nele ressoa
o fato de que mesmo estando presente, esse jamais se tornou disponivel
por inteiro, reservando para si sua prépria singularidade. Algo dele
sempre se manteve incélume as for¢as da intelec¢io de Sophie, mesmo
que aparentemente disponivel em memorias, videos ou mesmo objetos.
Isso porque no fundo o que dele se teve foram sempre pistas, sombras e
rastros que jamais lhe poderiam substituir. E é exatamente, por isso,
que proximidade nio é aqui sinénimo de reciprocidade’. Ora — alguém
poderia indagar — mas se Calum estivesse presente, ele poderia pelo
menos reagir a algumas perguntas formuladas por Sophie. O didlogo -

ou a tentativa de didlogo, considerando que é sempre uma possibilidade

9 Cf. LEVINAS, 2011, p. 102. Falaremos disso mais adiante, no tépico 3.
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que outrem nio queira dialogar — n3o seria um fator que facilitaria o
encontro da alteridade de outrem? Passemos a este tépico.

2. A insuficiéncia da linguagem verbal na acolhida da alteridade

Aftersun é um filme perpassado de siléncios. Siléncio das paisagens
sem vento observadas, siléncio das tardes mornas e ensolaradas, mas
sobretudo siléncio da relacdo pai-filha entre Calum e Sophie, que
transcorre em meio a longos momentos em que nada falam um ao outro
— pelo menos nio verbalmente. Isso nio significa que impere uma
distancia entre eles; muito pelo contrario: virias cenas comprovam uma
proximidade intensa e uma intimidade em que, na verdade, as palavras
seriam desnecessérias.

Numa cena de singular beleza, mas também apreensio, Sophie
perde os 6culos de mergulho que seu pai lhe dera. Talvez o espectador
demore para entender o desapontamento de ambos, mas
silenciosamente os dois personagens sabiam que Calum passava por um
momento de instabilidade financeira, o que s6 vai ficando um pouco
mais nitido ao longo do filme. Outra sequéncia de cenas em que o
siléncio se apresenta como o personagem de destaque é a que faz
referéncia ao aniversirio de Calum. Silenciosamente, Sophie
compreendia que ele carregava traumas pelo fato de seus pais terem se
esquecido de seu aniversario na infincia, de modo que ela — de um jeito
muito comovente — faz um arranjo para que as pessoas desconhecidas
de uma excursio cantassem o “parabéns para vocé” para Calum.

Vdarias outras cenas poderiam ser mencionadas a fim de mostrar
que os siléncios de Aftersun podem ser, na verdade, ocasides em que
muita compreensdo mutua se realiza. Siléncios compreensivos, nos

quais nio havia debates, nem discussées e tampouco questionamentos,
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mas ainda assim Sophie simplesmente sabia que seu pai enfrentava
problemas emocionais e, talvez, psicolégicos. Igualmente, Calum
simplesmente sabia que isso afetava Sophie, ainda que se sentisse
impotente para mudar tal situagdo - os livros e as praticas de Reiki
mostravam seu esfor¢o, e seu choro no banheiro indicava seu desalento.

O siléncio compreensivo diz algo. No entanto, se o espectador
procura respostas exatas e precisas, ele nio encontrard em Aftersun, e
poderad sair frustrado da sala de cinema ou de video. O exemplo méximo
disso é a prépria situagdo existencial de Calum. Sabemos que ele sofre;
sabemos também que seu sofrimento nio parece facil de extinguir; e
sabemos que ele sofre também por perceber que isso afeta sua filha. Mas
os detalhes de seu sofrimento ficardo para sempre no ambito da
elucubragdo. Calum tinha depressio? Problemas com drogas? O braco
engessado foi resultado de uma queda acidental? Ou de uma briga? Ou
de um atentado contra a prépria vida? Calum tinha problemas com a
lei? Calum cometeu suicidio? Aftersun deliberadamente n3o quis
fornecer respostas exatas e precisas para este tipo de questionamento.
Antes, Aftersun parece mais preocupado em nos abrir uma via com
outros questionamentos — muito mais relevantes e humanos — quando
se trata da relagio com outrem.

E neste ponto vém nos socorrer alguns aspectos da filosofia de
Levinas. Muitas vezes, quando tudo dizemos, quando tudo
esclarecemos, o famoso “tim-tim por tim-tim”, o que se perde é
justamente a alteridade de outrem em sua radicalidade e estranheza.
Porque o discurso articulado e objetivo ilumina, mas também enquadra
em esquemas de compreensio pré-concebidos que podem nos fazer

perder o essencial. Se houvesse no filme um simples didlogo em que
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Calum dissesse, por exemplo, “fui diagnosticado com depressio”, toda a
riqueza infinita da subjetividade desse personagem seria reduzida a um
rétulo, que poderia justamente interromper o movimento de
aproximagdo ao outro como o distinto, o radicalmente diferente, o
estrangeiro. Num simples rétulo expresso verbalmente, a alteridade de
Calum poderia acabar recaindo na interioridade de Sophie, e o encontro
intersubjetivo jamais poderia se dar verdadeiramente. Nas palavras de

Levinas:

Como é possivel, na consciéncia, um padecer ou uma Paixio cuja fonte
activa ndo resvale — e de modo algum - para a consciéncia? Hd que insistir
nesta exterioridade. Ela ndo é objectiva ou espacial, nio é recuperavel na
imanéncia para se colocar sob a ordem — e na ordem - da consciéncia, mas
obsessiva, ndo tematizavel e, no sentido em que temos vindo a definir, an-

arquica (LEVINAS, 2011, p. 118, grifos nossos).

A relacdo intersubjetiva precisa da exterioridade de outrem. Essa
exterioridade, contudo, ndo pode ter seu sentido projetado a partir da
N s s . 10 . s . .
consciéncia intencional” de outro sujeito. Antes, o sentido deve vir da

propria alteridade, cuja ordem ou légica sera radicalmente diferente da

1

», o«

minha - daf o termo “an-arquica”'". “O rosto fala”; “o rosto é discurso”, ja

' Talvez ndo seja da méaxima relevancia para nossos propositos neste texto, porém cumpre informar que
Levinas é herdeiro da fenomenologia husserliana, e meditou longamente sobre os impactos do método
e da teoria fenomenoldgica ndo apenas sobre a concepcdo de consciéncia e subjetividade, como
também sobre os seus reflexos nos préprios rumos da filosofia contemporanea. Cf., por exemplo, En
découvrant l'existence avec Husserl et Heidegger, bem como Entre nds: Ensaios sobre a alteridade, em
especial o capitulo “A consciéncia ndo-intencional”.

" Embora esse neologismo sé apareca dessa forma em Autrement qu'étre..., a ideia de uma completa
disparidade entre o eu e o outro no que diz respeito a maneira de significar e ordenar a prépria
experiéncia subjetiva j& estava presente desde Totalidade e infinito: "Outrem nao é outro de uma
alteridade relativa como, numa comparacéo, as espécies, ainda que fossem ultimas, que se excluem
reciprocamente, mas que se colocam ainda na comunidade de um género [..] A alteridade de Outrem
ndo depende de uma qualquer qualidade que o distinguiria de mim, porque uma distingédo dessa
natureza implicaria entre nés a comunidade de género, que anula ja a alteridade.” (LEVINAS, 1980, p.
173).
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dizia Levinas em diversas passagens desde Totalidade e Infinito (Cf.
LEVINAS, 1980), porém essa fala n3o pode ser entendida aos moldes de
uma identidade comunicativa dada de antem3ao na relagdo intersubjetiva.
Isso porque a aproximacio significativa na relagdo intersubjetiva supde
um esfor¢o do eu a fim de acolher a diferenga do outro: “A linguagem é
universal porque é a prépria passagem do individual ao geral, porque
oferece coisas minhas a outrem. Falar é tornar o mundo comum, criar
lugares comuns.” (LEVINAS, 1980, p. 63). Mais adiante, ainda em
Totalidade e infinito, Levinas conclui: “Falar supde uma possibilidade de
romper e de comecar” (LEVINAS, 1980, p. 75).

Em Autrement qu’étre ou au déla de I’essence, quando Levinas medita
profundamente sobre a linguagem e seu potencial para acolher a
alteridade, ele assevera que existem, na linguagem, duas veeméncias, as
quais ele denominou Dizer e dito. O Dizer se refere a uma dimensio da
linguagem que Levinas chamou de “original” e, por vezes, de “pré-
original” (LEVINAS, 2011, p. 27); j4 o dito ird se referir a dimensio
efetivamente manifesta da linguagem. Essa dimensao da linguagem ja
se encontra desde sempre permeada pelas formas e forgas que nela se
cristalizaram, as quais eventualmente limitam ou mesmo constrangem
aacolhida auténtica das alteridades: “Na linguagem enquanto dito, tudo
se traduz diante de nés — mesmo que a custa de uma traigio” (LEVINAS,
2011, p. 28).

Pensamos que esse par conceitual seja bastante apropriado para
melhor especificarmos em que medida a relagio silenciosa entre Calum
e Sophie é uma relacio de proximidade e compreensio. O siléncio é
justamente o que os tira da dimens3o do dito. Mas o siléncio, em si, ndo

pode ser considerado como um tipo de “passaporte” para o Dizer. Por
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isso que Sophie adulta empreende uma busca, na intenc¢io de adentrar
a dimens3o do Dizer onde a alteridade infinita manifestada por seu pai
poderd, quem sabe, ser ao menos vislumbrada.

Uma maneira de se entrar na via do Dizer é a sensibilidade. Ao
mergulhar nos videos e nas lembrangas, Sophie se permite sentir. E
assim que, mesmo com o pai ausente, ela pode se colocar numa relagdo
de comunica¢io com a alteridade do pai. Porque a comunicacio, no
entendimento de Levinas, sempre se dd na forma de uma dissimetria.
Nio podemos tudo dizer e tudo compreender do outro, e a prépria
comunicacio sera sempre uma incerteza (LEVINAS, 2011, p. 136). O mal-
entendido nas relagdes intersubjetivas serd sempre um risco, e Sophie
pode acabar compreendendo o pai de modo totalmente equivocado —
esteja ele presente ou ausente. E assim que Levinas afirmara que “A
comunicagio com outrem s pode ser transcendente enquanto vida
perigosa, como um belo risco que se corre” (LEVINAS, 2011, p. 136, grifo
nosso). Se colocar na escuta auténtica da alteridade radical de outrem
serd sempre um perigo, pois a realidade de outrem pode impactar de
maneira irreversivel nossa vida. A personagem Sophie, nos parece,

exibe a coragem de correr esse perigo.

3. A RESPONSABILIDADE COMO ELEMENTO CENTRAL NO ENCONTRO
INTERSUBJETIVO

Chegamos, por fim, num elemento central da concepcdo
levinasiana acerca do encontro intersubjetivo, que é a responsabilidade.
Um dos pilares da ética de Levinas assenta-se justamente no fato de que
somos responsaveis pelo Outro. Responsabilidade cujo teor puro de
entrega absoluta que nio espera retorno ou reciprocidade. Quer dizer,

responsabilidade como disposi¢io alheia a qualquer interesse em si. O
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que é absolutamente estranho as descrigdes individualistas vigentes na
contemporaneidade nas quais o interesse por si vigora e determina
todos movimentos e disposi¢des das individualidades. O que é para além
do meu circulo de pessoas préximas, ji que se trata de “uma
responsabilidade para com os homens que inclusivamente nio
conhecemos” (LEVINAS, 2011, p. 117). Engajamento radical alheio a
vontade e a liberdade da escolha. Para Levinas, o Outro, a alteridade
radical daquele que é absurdamente transcendente afeta de um modo
radical, ao ponto de comprometer o0 Mesmo a uma histéria nio mais
atrelada ao egoismo e ao interesse por si, mas a generosidade. Aqui, o
encontro verdadeiro com o Outro, cujos termos nio pararam a meio
caminho, numa espécie de reconhecimento que logo decai em
categorias e significagdes, motiva ao desejo de ser para, de ser para o
Outro. Isso como movimento para além de si, cuja indiferenca tipica das
relacdes interessadas é esfacelada e completamente destituida de suas
tramas.

Podemos visualizar isso claramente com Sophie, que é levada a
uma busca pessoal da compreensio de seu pai. E como se ela nio tivesse
escolha: ele era importante, se ausentou de sua vida, e ela precisa se
aproximar dele, desse lado de seu pai que, apesar de tdo perto,
permaneceu tio distante.

Dizer que Sophie é responsavel pelo pai ndo implica que ela seja, de
algum modo, a causadora direta da sua abrupta auséncia. A
responsabilidade levinasiana tem um sentido bastante diverso desse
modelo causal. Ser responsavel, aqui, significa tomar como parte de si o
destino de outrem, no sentido de estar conectado com seus

desdobramentos, diretamente implicado nele. Nas palavras de Calin e
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Sebbah, “A responsabilidade é uma responsabilidade por outrem, o que
quer dizer que nio se trata de responder diante de outrem pelos atos
dos quais eu sou o autor, mas de responder diante do outro pelas faltas
e sofrimentos do outro”'? (CALIN; SEBBAH, 2002, p. 49, trad. nossa).

E o destino de Calum concerne a Sophie. Ele lhe diz respeito. Ela o
toma para si como uma parte importantissima de si mesma. Sua postura
obstinada em assistir aos videos da viagem de infincia e perscrutar o
mundo interno de suas lembrancas sugere fortemente o teor
responsavel de sua aproximacgio do pai ausente. Pelas poucas cenas de
Sophie adulta, temos a forte impressdo de que ela nio parece assistir
aos videos por saudade, nem por melancolia, nem movida por
sentimentos de raiva ou de indigna¢ido — muito embora tais sentimentos
possam ser sugeridos, eles nio seriam o fator motivador de sua busca,
ao que parece. A cena final, em que na festa do hotel Calum danca e
chora desesperadamente ao som de “Under Pressure”, do U2, nos
remete a essa ideia de que Sophie se responsabilizava — no sentido
levinasiano - pelas dores que possivelmente levaram seu pai para longe
de seu convivio. Ele estava “sob pressdo”, e isso concernia a Sophie.

E evidente que, a rigor, ninguém é culpado pela auséncia
deliberada de um membro de sua familia - seja pelo suicidio ou por uma
decisio de afastamento. Porém, pelo menos duas posturas sio possiveis
diante de um tal fato: pode-se taxar como incompreensivel a atitude do
Outro, e simplesmente se ressentir, seguir sua vida e nio mais procurar
saber desse familiar. Mas também é possivel — e esse é o caminho

escolhido por Sophie — empreender uma aproximacdo para tentar

"2 No original em francés: “La responsabilité est une responsabilité pour autrui, ce qui veut dire qu'il ne
s'agit pas de répondre devant autrui des actes dont je suis I'auteur, mais de répondre devant I'autre des
fautes et des souffrances de I'autre.”
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expandir nossa compreensio acerca da alteridade radical do Outro. E a
ideia de responsabilidade desempenha um importante papel nessa
segunda postura, pois somente ela pode aproximar-nos do Outro
estrangeiro, radicalmente distinto, cujas escolhas ndo cabem no quadro
cognitivo subjetivo — “Por que meu pai se foi?” é a pergunta que devera
ser respondida a partir da perspectiva do pai, € isso escapa totalmente a
Sophie. Ao responder diante do pai pelo sofrimento do pai, Sophie
expande sua subjetividade em direcdo a alteridade radical. O Outro
permanece nio abarcdvel, mas sua “[...] diferenca é a minha nio-
indiferenca ao Outro” (LEVINAS, 2011, p. 107).

Essa postura de nio-indiferenca serd uma ocasido riquissima de
liberdade daquele que acolhe a alteridade de outrem. Isso porque o
caminho para si mesmo, em Levinas, comeca pelo Outro, de modo que o
si mesmo ndo equivale a consciéncia de si, mas sim deriva de uma

inflex3o ética. O que queremos sublinhar é que, ao buscar o “quem” de

Calum, Sophie encontra melhor a si mesma, pois:

0 eu nio estd em si como a matéria que, perfeitamente modelada pela sua
forma, é o que é, perfeitamente; 0 eu estd em si como na sua pele, ou seja, jd
apertado, mal na sua pele, como se a identidade da matéria que repousa sobre
si mesma ocultasse uma dimens3o onde se torna possivel um recuo aquém

da coincidéncia imediata [...] (LEVINAS, 2011, p. 124, grifos nossos).

A expressdo “na sua pele” chama atenc¢io justamente para uma
dada passividade. Da mesma forma que a pele é passiva e vulneravel a
exterioridade, descrita como pura exposi¢io e vulnerabilidade, a
subjetividade vai se dar nesse entre, nesse contexto intersubjetivo. Quer
dizer, na heteronomia do estar com. “E uma recorréncia a si a partir de

uma irrecusédvel exigéncia do Outro” (LEVINAS, 2011, p. 125). Assim, ao
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se falar aqui em subjetividade estamos ji considerando toda uma
histéria desenhada antes das préprias forgas da consciéncia e de todo
interesse e engajamento a si. A descri¢do fenomenoldgica daquilo que
chamamos de subjetividade vai evocar a passividade de um momento
em que se é pura abertura e disposi¢io. Momento andrquico em cuja
afetacdo do Outro resulta na resposta responsavel, nio indiferente e
absurdamente interessada pela alteridade. O que n3o tem lugar para
qualquer fechamento em si, e por isso excede os tramites da totalidade
em cujo fechamento na identidade é vértice de sentido. O que tornaria

a subjetividade incapaz da generosidade.

Na sua pele. Nao em repouso sob uma forma, mas mal na sua pele,
sobrecarregado e como que obstruido por si, asfixiando em si mesmo,
insuficientemente aberto, compelido a des-prender-se de si, a respirar mais
profundamente, até o fim, a des-possuir-se até se perder (LEVINAS, 2011, p.

126).

CONCLUSAO

Fizemos, ao longo deste breve percurso, algumas reflexdes sobre o
encontro com a alteridade a partir de uma certa leitura do filme
Aftersun. A nosso ver, o encontro intersubjetivo entre Sophie e Calum,
tal como retratado no filme, pode ilustrar de maneira muito concreta a
acolhida genuinamente ética e passiva que a subjetividade faz da
alteridade, conforme as descri¢des fenomenolégicas feitas por Levinas.
Nesse sentido, alguns aspectos da relagio Eu-Outro merecem ser
destacados.

O primeiro é o reconhecimento de que estar com, em relagio com
o Outro, nio significa abarcar a totalidade do Outro. A personalidade

deste que me olha, seus afetos, pensamentos e ritmo emocional estario



Cristina Amaro Viana; Sandro Cozza Saydo © 31

para sempre fora de nosso alcance. Por mais que alguns espectadores se
sintam eventualmente desconfortiveis ao final de Aftersun devido a
falta de respostas de Sophie sobre a realidade do mundo interno de
Calum - a qual culminara na sua auséncia permanente - esse
desconforto é, a nosso ver, um sinalizador positivo. As relagdes
intersubjetivas genuinamente éticas, segundo o referencial teérico
levinasiano, devem se dar exatamente dessa forma, isto é, enquanto um
movimento de aproxima¢io que nunca atinge um termo, mas se
mantém atento ao encontro sempre fugidio com o Outro, como quem
estd sempre se conectando por um abrago. Afinal, proximidade é
perturbagio (LEVINAS, 2011, p. 106).

Um segundo aspecto da relacdo intersubjetiva que podemos inferir
a partir das personagens de Sophie e Calum, é que o encontro com uma
alteridade n3o se esgota pela via da razio, nem do conceito, nem das
explicagbes minuciosas que possamos dar. Deixar-se afetar pelo Outro,
antes de descrevé-lo, vai significar agora a abertura a alteridade na sua
infinitude. Aqui o infinito transcende ao que é dito, pois a dimensio do
dito é o lugar das formas linguisticas perpassadas de cristaliza¢des
histéricas feitas pela tradicio, pelas imposi¢des, pelas ideologias e pela
proépria relagio intersubjetiva em questdo. O fato de Calum nio estar
mais presente fisicamente é, a nosso ver, um primoroso detalhe do
filme, pois nos mostra que o que é mais importante no encontro com a
alteridade nio é o dito em si mesmo, mas sim o esforgo por arrancar
desse dito o préprio Dizer. Ao buscar as imagens gravadas em video e
recorrer as suas lembrancas encharcadas de emocao, Sophie consegue
silenciar a dimensio do dito, que no caso seriam todas as suposi¢oes

sobre as causas do desaparecimento abrupto de Calum. Ao silenciar o
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dito, Sophie invoca o préprio Dizer, e o infinito de seu pai lhe aparece
de modo real e indubitdvel, mas também inominével e evanescente,
exatamente como um espectro que surge numa percepcao
extrassensorial.

Por fim, um terceiro aspecto da relacio Eu-Outro que Aftersun
evoca é a responsabilidade infinita que caracteriza aquilo que se pode
chamar de relagio ética, segundo Levinas. Em nossa leitura e
interpretacio, Sophie se aproxima do seu pai despojada de qualquer
culpabilizacido, de qualquer julgamento, mas ao mesmo tempo com uma
postura de comprometimento que de forma alguma poderia ser
reduzida a uma curiosidade do tipo histérico-cientifica. Ela busca
aproximar-se nio para entender “o que de fato aconteceu”, mas sim
porque ele lhe diz respeito, lhe concerne de modo tdo intimo como se
fosse parte dela. Ao se responsabilizar pelo Outro dessa forma, mesmo
sem compreender “tim-tim por tim-tim” sua radical diferenca, o
proéprio sujeito terd resguardada a sua mais auténtica liberdade, que é
aquela de nio exercer poder totalizador sobre outrem e de nio decair
encapsulado em si mesmo nos melhores termos da generosidade que é
sempre singular e insubstituivel. E, de quebra, Sophie terd ainda a
ocasiio de se libertar das constricdes totalizantes fatalmente
implicadas em toda situagio em que estamos plenos de certezas sobre

quem somos nds, diante das certezas de quem é o Outro.
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DANCANDO NO ESCURO,
UM FILME DUPLAMENTE TRAGICO

Marcus José Alves de Souza '

Este artigo-ensaio tem a pretensio de refletir sobre o conceito de
tragico numa acepg¢ao nietzschiana, especialmente no contexto de suas
obras de juventude. Este objetivo de reflexdo pretende estar ancorado
no filme de Lars Von Trier: Dang¢ando no Escuro (2000). A pretensio é
fazer uma reflexdo conceitual com instanciagio imagética, a partir de
elementos significativos do filme’. Portanto, se pensa em mostrar um
modo de proje¢do possivel, um “ver-como” mobilizivel para o filme a
partir de conceito de tragico. Em outras palavras, a pretensdo é de
argumentar que o filme é uma “instancia¢io estética” do conceito de
tragico de viés nietzschiano.

A estratégia reflexiva de utilizar um filme para este fim se justifica
por dois fatores gerais, entre outros:

1) O cinema, enquanto arte complexa, fundada na visibilidade da
imagem técnica mobiliza um certo modo de apresentagio imagética de
significados variados. A articulagdo de uma série de imagens, pensadas

numa certa “sintaxe” imagética, refor¢ada por sons: falas, musica etc.

' Doutor em Filosofia, professor associado do Curso de Filosofia da UFAL. Membro permanente do
PPGFIL-UFAL. Lider do Grupo de Pesquisa Linguagem e Cognicao da UFAL.

> Neste aspecto, como critério para abarcar todo o contetdo reflexivo do artigo, é fundamental que o
filme seja visto, que se faca a experiéncia de assistir ao filme.
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promovem um processo complexo de significacdo, que podem expor
imageticamente conceitos;

2) O cinema, enquanto arte complexa contemporanea, industrial e
de massa, pode ter a funcdo, neste contexto, de “fio condutor” para a
retomada do pensamento de Nietzsche sobre o trigico no contexto
contemporaneo, conectando, assim, o cinema a 6pera, ao teatro, a
tragédia 4tica e ao ritual tragico (dionisfaco). Assim, o cinema e este
filme em especial, por ser uma espécie de musical, conecta aproximando
elementos estéticos significativos para a configuragdo do conceito de
trigico em Nietzsche que passa por estas expressdes estéticas
histéricas.

A possibilidade de pensar conceitualmente por imagens como
modo de apresentagio, nalgum grau ou tipo, foi proposto pelo
filésofo/fil6logo Nietzsche ja no inicio de sua carreira. J4 nas primeiras
palavras de O Nascimento da Tragédia no Espirito da Misica, ao falar
sobre as nogdes de apolineo e dionisiaco; estas fundamentais para sua

exposic¢do subsequente de tragico, as trata como “figuras” significativas.

Teremos ganho muito a favor da ciéncia estética se chegarmos nio apenas
aintelecgdo l6gica mas a certeza imediata da introvis3o (Anschauung) de que
o continuo desenvolvimento da arte esta ligado a duplicidade do apolineo e
do dionisiaco, da mesma maneira como a procria¢io depende da dualidade
dos sexos, em que a luta é incessante e onde intervém periddicas
reconciliagdes. Tomamos estas denominagdes dos gregos, que tornam
perceptiveis a mente perspicaz os profundos ensinamentos secretos de sua
visdo da arte, ndo, a bem dizer por meio de conceitos, mas nas figuras
penetrantemente claras de seu mundo dos deuses” (NIETZSCHE, 1992, p.

27, negrito nosso).
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Neste mesmo sentido, avalia muito tempo depois, a pretensdes do
modo de apresentacio dos significados neste livro, mostrando

inadequagio por nio ousar realizar outra forma de expressio.

Aqui falava em todo caso - [...] - uma voz estranha, o discipulo de um ‘deus
desconhecido’ ainda, que por enquanto se escondia sobe o capucho do
douto, sob a pesadez e a rabugice dialética do alem3o, inclusive sobe os maus
modos do wagneriano; havia aqui um espirito estranhas, ainda inominadas,
necessidades, uma memoria regurgitante de perguntas, experiéncias e
coisas ocultas, a cuja margem estava escrito o nome de Dionisio mais como
um ponto de interrogacio; aqui falava - assim se dizia com desconfianga —
uma espécie de alma mistica e quase menddica, que, de maneira arbitraria
e com esforgo, quase indecisa se queria comunicar-se ou esconder-se, como
que balbuciava uma lingua estranha. Ela devia cantar, essa ‘alma nova’ - e
nio falar! E pena que eu nio me atrevesse a dizer como poeta aquilo que

tinha entdo a dizer: talvez eu pudesse fazé-lo” (NIETZSCHE, 1992, p. 16).

A pretensio de se expressar por imagens/figuras simbdlicas volta,
como efetivagdo, no seu Assim Falava Zaratustra, como uma experiéncia
de linguagem especial, que busca ser uma forma alternativa as
restricdes e exigéncias conceituais. Assim Falava Zaratustra, como
narrativa poética, como um certo tipo de tragédia do heréi Zaratustra,
cheio de simbolos e imagens, seria como um modo mais “adequado” as
suas pretensdes filosé6ficas e estilisticas. Eis o que diz o filésofo em Ecce

Homo:

A involuntariedade da imagem, do simbolo, é o mais notavel; ji ndo se tem
a nogdo do que é imagem, do que é simbolo, tudo se oferece como a mais
préxima, mais correta, mais simples expressio. Parece realmente, para
lembrar uma palavra de Zaratustra, como se as coisas mesmas se

acercassem e se oferecessem como simbolos (NIETZSCHE, 1995, p. 86).
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Esta busca de expressio por imagens, simbolos, fazendo uma
experiéncia de transmitir seu pensamento de forma estetizada indica
conexdes do pensamento de Nietzsche com formas de expressividade do
pensamento diversas, como modos alternativos de mobilizagio do
pensamento, para além da rigidez e rigor conceituais restritos. Isso, de
certo modo, aproximam o pensamento do filésofo a arte e,
patentemente, ao cinema.

Roberto Machado, nesta perspectiva das formas de expressido de
Nietzsche, associa O Nascimento da Tragédia com Assim falava
Zaratustra. Do mesmo modo, indicando as razdes de sua estilistica neste

ultimo livro:

Esta singularidade estilistica do Zaratustra se manifesta de duas maneiras:
a) pelo deslocamento de uma linguagem conceitual para uma linguagem
artistica, ou mais precisamente, a uma linguagem poética; b) pelo
deslocamento de uma linguagem sistematica, argumentativa, que propde
uma teoria, caracteristica da filosofia em sua totalidade, a uma linguagem

construida de forma narrativa e dramatica (MACHADO, 1996, p. 20-21).

Tal elemento na obra de Nietzsche tém riquissimos
desdobramentos e interpretagdes. O possivel significado das
experiéncias estilisticas de modo de expressdo do fil6sofo pode ser
variavel. Algumas interpretagdes possiveis sdo: ser entendida como uma
limitacdo estrutural da linguagem; ou como manifestagio do acimulo
expressivo sobre instincias fundamentais, nio facilmente expressaveis,
que, portanto, requerem variados modos de expressao estilistica; ou até
mesmo como estratégia retdrica do filésofo para persuadir variados
tipos de leitores sobre o valor de suas ideias, entre outras possiveis
interpretagdes. Nao se quer entrar nesta seara hermenéutica, nio é

objetivo deste artigo, a chamada de atenc¢do para este ponto das
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expressodes estilisticas de Nietzsche tenta indicar que o modo de
expressio tradicional da filosofia tem dificuldade de significar aspectos
ou dimensdes profundas da experiéncia humana. Neste sentido, todo o
valor que o filésofo sempre deu a arte, em especial, a musica (linguagem
musical), especificamente a dissonincia musical, sio indicios da
dificuldade apontada anteriormente. A Filosofia deveria se estetizar
para tentar falar coisas até entido nio ditas, algo assim. Deste modo,
imagens, simbolos, misica e narrativa poético dramdtica combinados
indicam aspectos privilegiados para o filésofo se expressar. N'O
Nascimento da Tragédia, Nietzsche, no seu processo investigativo,
mostra a linha de conex3o entre o nascimento, apogeu, decadéncia e
ressurgimento da tragédia até dpera, que, aqui, se avanga ao cinema.
Para o fil6sofo, a 6pera de Richard Wagner se mostrava, entio, como a
expressio de um processo de renovagio estético-cultural, retomando
dimensdes esquecidas da tragédia tica pelo socratismo, atualizando a
tragédia no espirito dos mitos germanicos e na musica dissonante. Aqui,
um exemplo da avaliagio do fil6sofo que aspectos fundamentais da vida
tem formas especiais de se manifestar, especialmente, na arte.

Toda esta discussdo aponta para dois aspectos que merecem ser

salientados nesta reflexio:

1) A busca expressiva de Nietzsche na Filosofia o aproxima de experimentagdes
estéticas para expor seu pensamento, seus conceitos e nogdes;

2) Isso o aproxima de uma compreensio filoséfica diferente com relagio a como
se expressa o pensamento; sendo a arte da épera, no seu tempo, a expressio

estética privilegiada nesta tarefa;
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Novamente, se enfatiza o “fio condutor” indicado anteriormente, o
que aponta para semelhangas entre épera e cinema, entre dpera e
musical.

Feito este longo predmbulo, retoma-se o ponto. O que é tragico?
Como se pode circunscrever conceitualmente este termo para fins de
nossa reflexio?

Antes de entrar na acepg¢io nuclear em questio, é importante
pensar que tal conceito deriva de “tragédia”, inicialmente, como
manifestacdo religiosa dos gregos antigos. Todavia, o termo, numa
acepc¢do geral, ndo faz relagio direta com esta manifestagio, o termo foi
ganhando uma acep¢io semintica predominante relacionada a
catastrofe, calamidade, desgraca. Aqui, tragédia é sind6nimo de
acontecimento doloroso, funesto, fatal, triste exclusivamente. Tragico é
uma perda irreparavel, a morte de um inocente; morte ou destruicio
desnecessdria ou prematura de alguém ou uma obra; tragico é um
terremoto que destr6i uma cidade e mata milhares de pessoas. Tragico
é a morte de uma crianga, por descuido, num acidente doméstico.
Tragico é a perda irreparavel de uma fungio corporal. Tragico é a total
ou parcial imobilidade de um jovem saudidvel por uma bala perdida
numa comunidade pobre de uma capital brasileira.

Tendo em mente esta primeira acep¢do conceitual predominante,
dirige-se, agora, ao filme. Dangando no Escuro é, de modo geral, um filme
tragico, como calamidade, fatalidade, por virias razdes: a narrativa
aponta para o fato de uma pessoa inocente ser condenada a execugio e
a morte pelo Estado (dificil nio admitir, a principio, que Selma Jezkova
é inocente). Além disso, ela passa por uma série de percalcos funestos e

tristes: sofre uma doenca congénita que causa progressiva cegueira; ela,
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infelizmente, transmite geneticamente a mesma doenca para seu filho;
ela é ludibriada e roubada, por suas deficiéncias, de suas economias por
alguém de confianca e que tinha apenas motivos fiteis para engani-la
e roubd-la. Exatamente as economias que fazia para financiar a
realizag3do da cirurgia que preservaria a visio de seu filho.

Sem duvida, este conjunto de fatores indicam que se esta diante de
uma tragédia. Diante deste conjunto de fatos, efetivamente, nio se fica
alegre, satisfeito, contente; o filme nos assalta por dor, tristeza,
“depressio”. E quase impossivel assistir e vivenciar o filme
acompanhando os percalcos de Selma e nio se entristecer. Numa
acep¢io dominante, Dangando no Escuro é um filme tragico.

Apesar desta acepgdo de tragico ser um possivel enquadramento
interpretativo do filme, é possivel vé-lo com outras nuances e sutilezas,
que nio significa negar a definicio dominante de trigico, indicando
fatores e caracteristicas que vdo para além da acep¢io dominante de
tragico.

Nietzsche elege como temdtica para seu primeiro trabalho
filoséfico-filolégico de folego a tragédia grega. Com este trabalho, faz
uma interpretacio de pretensdo filolégica original (nio muito bem
aceita pelos fil6logos da época) da tragédia atica, colocando elementos
amplos de cariter filoséfico cultural, que desembocario numa nova
configuracdo do conceito de trdgico. Retomando a origem mitico-
religiosa do culto a Dionisios, que era simbolizado por um bode, que em
grego significa tragos, mostra como esta origem religiosa se transforma,
no contexto helénico, em uma expressio estética, que se pode chamar
de “teatro”. O filésofo busca mostrar os processos de transformacio que

a tragédia passou, sua origem mitica para expressdo estética, na
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tragédia d4tica. Mas ndo apenas, busca mostrar seu apogeu, sua
decadéncia e seu ressurgimento moderno, sempre pensado a partir do
papel que a musica ocupa nesta manifestagio. Quanto mais a musica
tem um papel periférico na tragédia, mais decadente se torna a tragédia.
Para o fil6sofo, ndo qualquer tipo de musica mostra a vitalidade da
tragédia, mas especialmente a musica dissonante.

A interpretacdo da tragédia por Nietzsche se baseia na passagem
do culto a Dionisios, a tragos oidia, ou seja, “o canto ao bode”, como
representacio do deus Dionisios® (Baco) na Grécia antiga, para a
tragédia atica, no periodo cldssico. Na compreensio de Nietzsche, a
tragédia remonta a um fenémeno religioso nio grego. Dionisios é um
deus estrangeiro, cultuado como divindade da fertilidade, do vinho, da
alegria das colheitas. Essas celebragdes eram marcadas por um frenesi
entusidstico em que os participantes dancavam, embriagavam-se de
vinho, mas, especialmente, entoavam cantos em homenagem ao deus.
De tragos oidia derivou-se “tragédia”, expressdo artistico-cultural
tipicamente grega. No elemento grego, ndo estrangeiro, que se situa
Apolo*.

Por processos de interagdo cultural, a tragédia enquanto “canto ao
bode” comegou a sofrer transformacdes ao inserir-se na cultura grega.
Nietzsche avalia este processo com guiado por dois qualificadores: o
apolineo e o dionisiaco. A contraposi¢do desses elementos no cerne da
cultura grega, num momento de surgimento da filosofia grega, também

produziu uma manifestacdo estética que tinha a misica associada ao

* Dionisio é filho de Zeus e Semele, deus do vinho, do exagero, da desmedida, da loucura, da
embriaguez, das festas e do teatro.

“ Apolo é filho de Zeus e Leto, um dos maiores deuses do Olimpo, deus da medida, da harmonia das
formas, da ponderacao, deus das artes e da musica.
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drama (a performance) na narrativa (mito). Nela, a constitui¢ao dessa
contraposicio de forgas (qualificativos) do apolineo e do dionisfaco
resulta numa expressio estética que promove uma visio profunda da
realidade do homem e do mundo em geral.

A interacdo das caracteristicas dessas divindades nas suas
oposi¢des e complementariedades, segundo Nietzsche, produziram uma
expressio estética sui generis, que trouxe ao povo grego um certo estado

especial de compreensio da vida: a “serenojovialidade”.

S6 nesse sentido devemos acreditar que compreendemos corretamente o
sério e importante conceito da “serenojovialidade grega”; ao passo que, na
realidade, em todos os caminhos e sendas do presente, encontramo-nos
com o conceito falsamente entendido dessa serenojovialidade, como se
fosse um bem-estar nio ameagado. A mais dolorosa figura do palco grego,
o desaventurado Edipo, foi concebida por Séfocles como a criatura nobre
que, apesar de sua sabedoria, estd destinada ao erro e a miséria, mas que,
no fim, por seus tremendos sofrimentos, exerce a sua volta o poder magico
abengoado, que continua a atuar mesmo depois de sua morte (NIETZSCHE,

1992, p. 64).

Tal estado é possivel exatamente por entender a vida com tragica,
como constante interpolacdo de forgas sem determinacio estabilizante
ou estabilizadora. O mundo, a vida sio fundamentalmente arbitrarios;
sofrimentos e alegrias, dores e exuberdncia sio mobilizados para
mostrar a inconstincia, a arbitrariedade estrutural e a auséncia de
fundamento e/ou finalidade da vida.

Na compreensio trigica do mundo se estabelece uma aniquilagdo
das estabilidades e a radical responsabilidade de se colocar na vida sem
saidas magicas ou transcendentes, ou seja, de modo auténtico, de modo
tragico. O sofrimento e a aniquilagdo advindos da experiéncia tragica de

viver, compreendidos e experienciados na performance teatral,
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produzem uma nobreza e uma sabedoria a respeito do lugar que o
homem ocupa no mundo.

Assim, no jogo da medida e da desmedida; da embriaguez extatica
e da ponderagio consciente; da individuagdo e da desindividuagdo, entre
outros pares tragicos, a vida, o mundo acontecem. Neste acontecer, sem
garantias ultimas de estabilidade, produz uma visdo do perecer, da
finitude por um efeito tonificante. Apesar de todo sofrimento, dor e
perecimento, enfim, apesar de toda finitude, afirma-se a vida. A vida
sem consolacdo transcendente afirma a imanéncia tragica, marcada
pela morte e vida; dor e gozo dentro de uma totalidade trigica. A
totalidade é pensada pela necessidade desses elementos interligados
para arealizacio da vida e do mundo. Assim, assumir a afirmacio de seu
destino como ser trigico, nos atos de sua existéncia, é a tarefa de todos,
que atragédia, enquanto manifestacio estética, quer ensinar. A tragédia
tica antes da decadéncia com Euripedes, segundo o fil6sofo, é uma das
melhores expressdes da visdo sobre a vida e com desdobramentos
amplos no modo de organizar a vida humana, isto é, no modo de fazer
cultura.

Na tragédia, a misica é o elemento dionisiaco, ou melhor, a musica
dissonante, ela quebra da estabilidade diaténica, produzindo uma
interpolagdo especial com aspectos ndo aparentes, nio conscientes ou
nio facilmente expressaveis. Dai, com a periferizacio ou a
transformag¢do da musica em acessério do drama, cedendo lugar a
justificacdes dialéticas das agdes dos personagens, especialmente do
heréi tragico, mostra, para Nietzsche, a decadéncia da tragédia. Tal
decadéncia seria instanciada na obra de Euripedes, com a forga do

processo de racionalizagio cultural socratico-platdnico na Grécia de
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entdo. Para o fil6sofo, isto seria a expressio efetiva da decadéncia, pois
se buscou efetuar um apagamento do polo dionisiaco da tragédia, da
cultura, da vida. Tal decadéncia, portanto, ndo se restringiu a expressio
estética, com Sécrates e Platdo, a decadéncia anti-tragica ganhou uma
dimensio ampla, cultural, fazendo uma tradi¢io decadente na Filosofia
e na cultura ocidental.

A titulo de sumarizagio, o tragico, na acep¢io nietzschiana, pode

ser demarcado pelos seguintes tragos conceituais:

- A vida é marcada pela interpolagio constante de forcas, sem finalidade, sem
fundamento tltimo, ou sentido absoluto;

- O carater problemditico da vida sé é superado por uma postura estética,
superando a estabilidade conceitual socrético-platénica, se afirmando na
permanente contraposi¢do de forgas, como fundo tragico da vida;

- Essa postura estética indica, diante da arbitrariedade da vida, que as instincias
justificadoras da verdade e organizacio moral devem ser relativizadas diante

da agio criadora.

Pois bem, diante dessa exposi¢do de tracos do conceito de tragico
em Nietzsche, especialmente, ligado a sua juventude intelectual, passa-
se agora ao trabalho de reflex3o sobre o filme, agora com o conceito de
tragico complexificado.

Num sentido comum e dominante, como se falou, o filme é
obviamente tragico. A questdo agora é analisar se se pode dizer o mesmo
sobre o sentido nietzschiano de tragico.

Para iniciar a aproximac¢do comparativa, é importante destacar
que esperar conceitos filoséficos rigorosos de um filme é algo equivoco.

As imagens sio polissémicas, elas expressam, por vezes, sinteses

(abreviagdes) imagéticas de significado variavelmente interpretéaveis
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sem rigor exaustivo. Mas isso ndo significa que o filme nio tenha
significados demarcéveis, que suas imagens nio possam ser orginica e
fundamentadamente interpretadas. Essa exigéncia de rigor, talvez,
obnubile sua expressido estética especifica, mas se aposta ser possivel
um grau convincente de interpreta¢io conceitual. E importante lembrar
que nos filmes existem diretores, roteiristas etc, profissionais
intelectuais fundamentais para a construc¢io do filme e tém algo a dizer
através das imagens, querem estabelecer um “ver-como” sobre um
tema. O trabalho, aqui, é apenas uma aplicacdo sugestiva de conceitos
sobre um filme.

Retomando os elementos conceituais do tragico a partir do filme,
argumenta-se sobre uma possivel justeza de tal interpretacio.

Comecgando pelo aspecto da relativizagdo dos conceitos, a nido
estabilidade conceitual, como auséncia de finalidade, fundamento,
sentido ou justificagio absolutos da vida. Este ponto é claramente
indicado por uma série de aspectos conceituais que sio embaralhados

na trama:

- Um policial ladrio;

- Uma “inocente” culpada;

- Um Estado injusto;

- Um sonho de prosperidade transformado em realidade degradante de
sofrimento e morte;

- Uma mistura de realidade e ilusdo, em que se perde suas marcas distintivas;

- Uma relativizagio valorativa e ambigua da vida, especialmente, no assassinato

de Bill.

Do ponto de vista conceitual, ndo faz sentido um policial ladrio,

um homem da lei criminoso. Um policial é constituido
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institucionalmente para evitar o roubo, o crime. Logo, conceitualmente,
nio é possivel um policial criminoso. O conceito de policial exclui de si
o crime. Na vida, isso, entretanto, se embaralha, nio porque haja um
conceito em duplicata platdnica inalcanc¢avel extensionalmente, mas
porque a vida nio se estabelece em defini¢Ges categéricas e estaveis. A
existéncia desse ser ambiguo e contraditdrio, expresso no personagem
de Bill, indica a auséncia de elementos estdveis para abarcar a realidade
tragica da vivéncia deste personagem.

A compreensdo ética tradicional indica que n3o é justo condenar
um inocente. Inocente, conceitualmente, sdo aqueles que nio fizeram a
acio moralmente condenével, logo nio merecem punicio. E possivel até
pensar num inocente que pratique uma ag¢io condenavel de modo nio
deliberado, com plano, vontade, inteng¢do ou consciéncia do ato. Seria
este o caso de Selma? Aparentemente, sim. Entretanto, isso merece um
pouco mais de aprofundamento. Selma fez uma acio condendvel,
assassinou um homem, um homem que, em tese, acolheu e tratou bem
sua familia. Mesmo que for¢ada pelas circunstincias, que a levaram a
esta pratica, especialmente, o pedido do futuro morto para ser
assassinado, isso nio parece suficiente para classifici-la como inocente.
Além disso, para os envolvidos na trama e n3o os espectadores, Selma
se vé associada a uma série de indicios de sua culpabilidade: um suposto
assédio a Bill; ela faz uma série de comentirios sobre a situagdo
financeira do casal (Bill e Linda) indicando interesse no dinheiro dos
mesmos; no encontro fatal entre Bill e Selma, Bill havia buscado seu
cofre bancdario para casa, apontando para a causa do assassinato ser a
posse do dinheiro de Bill. Enfim, de um ponto de vista dos envolvidos,

quase de um ponto de vista n3o-tragico, purista, Selma além de ser
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efetivamente assassina (era nio era obrigada a atirar em Bill), existiam
indicios (intencionais ou nio) que a conformaram como criminosa.
Mesmo do ponto de vista juridico, a descoberta posterior das nobres
motivagdes de Selma e as vis e fateis de Bill com relagdo ao dinheiro,
que apontavam que ela nio era uma ladra, atenuando o crime, no a
eximiam da culpa e da categorizacio de ser assassina, logo, por este viés,
Selma nio era inocente. Parece dificil escapar desse enquadramento a
Selma, ela mesma estava ciente disso, ao argumentar contra o uso do
dinheiro das economias para cirurgia para pagar sua defesa: “Estupidez
gastar tanto dinheiro com uma cega que passaré o resto de sua vida na
cadeia!”

Contudo, de um ponto de vista mais amplo, para o expectador
inclusive, nos varios elementos da trama articulados é muito dificil
encarar Selma como culpada. Ela parece ser enredada por um conjunto
de acontecimentos ambiguos que parecem forgd-la a agir como agiu. Ela
transparece ser uma moc¢a boa, imigrante esperancosa e batalhadora
por seus sonhos; alguém doce e querida pelos préximos; mie solo
devotada a meta de proporcionar amor, educacio e satide a seu filho
Gene. O desfecho final de sua execucdo traz, a despeito dos indicios
justificaveis e atos efetivos, a compreensdo de que estamos diante de
uma injustica, Selma n3o merecia isso! Eis a arbitrariedade tragica da
contraposicdo de forcas atuando na defini¢io do enquadramento moral
de Selma. Tem-se uma inocente criminosa!

Também pensar num Estado injusto €, conceitualmente,
contraditério. Estados sdo, conceitualmente, instrumentos de producgio
de justica. O Estado deve ser entendido como equalizador social das

tendéncias violentas, opressoras e destrutivas dos homens. Pelo Estado,
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se garante sair de uma situacdo coletiva de desorganizagio e
irracionalidade, para uma situagio de regulagio equitativa
racionalmente pensada. Um Estado injusto n3o seria um Estado, seria a
governanca do arbitrio, da promocdo da desigualdade, da exclusio e
sofrimento injusto de uma parcela social, promovendo seletividades
injustas.

No filme, esta situagio é expressa no julgamento, na clareza do
encaminhamento da sentenca, na atuagio dos advogados, na burocracia
judicial que parecem inertes ou promovem a puni¢io radical de um
inocente, inclusive a sinceridade de Selma sé leva a convic¢do de sua
culpabilidade por parte do Estado, que efetivamente, promove uma
injustica.

Nesta esteira de ambiguidades tragicas, outro aspecto é a dimensio
do sonho americano de prosperidade e liberdade da imigrante Selma.
Tal sonho ou projeto de prosperidade é sistematicamente negado na
vida de Selma. Trabalhadora de fébrica, vive acossada pelas cobrangas
superiores de produc¢do e ndo prejuizo a empresa. Sem casa, mora num
trailer, sem assisténcia a satide, langada numa sociedade atomizada,
luta a duras penas sacrificando-se a exaustdo para juntar economias
para cirurgia do filho. A rigor, encontra apoio afetivo da amiga Kathy e
do pretendente a namorado (Jeff) e, nalguns momentos, ao apoio
compreensivo de seu encarregado superior, mas ninguém lhe da apoio
financeiro, exatamente, por serem americanos populares, pobres,
aglutinados na ilusdo do sonho capitalista americano pds-guerra. Selma
é sozinha com seus problemas, por vezes, é assim que quer ficar. O apoio
do casal Bill e Linda, ao final, entende-se nio ser um apoio, pela trama,

nada mais é que uma ilusio de apoio para encobrir interesses
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traicoeiros associados a mesma ilusio do sonho americano. No final,
Selma se vé praticamente sd, sendo mais um elemento descartivel do
sonho americano. N3o é rica, ndo é prdspera, nio tem casa prépria ou
bens, ndo tem apoio para obter satide e, no julgamento, é, inclusive,
classificada como ingrata por causa da culpa pelo assassinato de um
membro da comunidade que a acolheu. O sonho de prosperidade é um
pesadelo de dificuldades e adversidades. Selma é uma necesséria loser
que alimenta a ilusdo do sonho americano com o pesadelo de sua vida
efetiva.

Tal situagdo ambigua na vivéncia de Selma nos E.U.A., no boom do
wellfar state americano do pds-guerra nos anos 60, é expressa também
na perda das fronteiras entre o real e o ilusério, nos momentos de
“desvio estético” de Selma. Em varios momentos da narrativa: na
fabrica, no caminho do trem, no momento pds assassinato, no momento
da execucdo, Selma constr6i uma realidade onirica embalada pela
sonoridade efetiva do ambiente que, no “desvio”, se transforma em
musica que faz dancar. Selma é encarada por estes “desvios”, no
momento moralizante do julgamento, como uma proletdria imigrante
alienada, uma maluca fabuladora, que ndo sabe o que é real e ilusério.
Aqui, se se compreende os caminhos da arte contemporinea como
divertimento alienante, Selma procura deliberadamente a fabulagio
com desvio, um divertimento estético para fuga de sua realidade
degradante. Mas se se compreende a arte como supera¢io possivel do
caréter categdrico e metafisico de determinacio do real, seus devaneios
ou fabulag¢des se mostram tragicos, como contraposicdes estéticos que
relativizam as determinagdes conceituais claras. As afetagdes ou

intuigdes vitais de Selma se contrapdem a firmeza moral da institui¢do
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justica (Estado), embaralhando rubricas categoriais. Assim, isso parece
ressoar como flexibilizagcdo das fronteiras conceituais entre o que é o
real e o ilusério. Ironicamente, Selma produz suas fabulagdes tendo
como um estilo estético especifico de arte: o musical, o teatro musicado.
Neste sentido, em articulacdo com as reflexdes de Nietzsche sobre a
tragédia antiga e a dpera moderna, os “desvios” oniricos de Selma
podem ser considerados claramente tragicos. A musica, a danga, o
didlogo cantado conduzem a uma contraposi¢cdo com a realidade da dor,
do fracasso, dos percalcos e das fatalidades, produzindo uma serenidade
em Selma. Ela nio se perde diante de sua negativa peripécia. Nossa
heroina tragica aponta, com tal expediente, para uma modificagio do
carater probleméatico dos elementos que formam sua existéncia por
uma saida estética. Parece que é neste sentido que Nietzsche indica que
a arte (trdgica) nos faz viver intensamente a existéncia, sem exigir
hipostasias alienantes de sentido, finalidades ou fundamentos
absolutizantes. A solugio apontada pelos “desvios estéticos-
existenciais” de Selma implica na dissolu¢io do cariter absolutizante
pela relatividade estética, que, por fim, retira o cariter problemético da
vida. Se ndo ha sentido absoluto para significacdo de nossa existéncia,
por que nio tomar o contetddo das fabulagdes como real? Por que o criar
conceitos pela arte n3o pode dizer o que € o real? O filme parece apontar
para esta tese. Selma cria uma saida estética desviante, recusa-se a
aceitar passivamente os acontecimentos como foram estabelecidos,
luta, imigra, atua, desvia e cria. A compreensio da arte como
divertimento deve ser reconfigurada. O diretor parece querer mostrar
esta reconfiguracdo. O uso do musical, talvez, na sociedade moderna

tecno-cientifica, massificada, parece ser a expressio estética mais
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claramente pensada com divers3o. A ironia do uso do musical, no filme,
nio tem nada de divertido, parece que, a despeito das ambiguidades e
fabulagdes produzidas nos momentos de expressio musical, o filme
propde a volta a uma realidade ético, politico, econémica e afetiva cruel
do mais bem sucedido Estado-nacdo moderno. Ao invés de desvio
alienante, parece haver um desmascaramento dos aspectos
escamoteados por hipostasias reducionistas na justica, nas relagdes
humanas desta sociedade. Do mesmo modo, para Nietzsche, a arte
institui uma experiéncia mais intensa da tragicidade da vida,
mostrando o cardter estético, tanto do escamoteamento conceitual
categorizante, quanto da experiéncia intuitiva fabulatéria de desvio de
tal escamoteamento. S6 a arte justifica a vida, s6 a arte tragica pode
proporcionar sentido para suas agdes.

Interessante lembrar que para Nietzsche o que proporcionava o
carter de n3o divertimento a arte trigica era o coro, a musica. O coro é
o guardido da sabedoria tragica de Sileno’. Nietzsche assim se refere a

esta sabedoria n’0O Nascimento da Tragédia:

Reza a antiga lenda que o rei Midas perseguiu na floresta, durante longo
tempo, sem conseguir captura-lo, o sdbio Sileno, o companheiro de Dionisio.
Quando, por fim, ele veio a cair em suas mios, perguntou-lhe o rei qual dentre
as coisas era a melhor e a mais preferivel para o homem. Obstinado e imével,
o demonio calava-se; até que, for¢ado pelo rei, prorrompeu finalmente, por
entre um riso amarelo, estas palavras: -- Estirpe miseravel e efémera, filhos
do acaso e do tormento! Por que me obrigas a dizer-te o que seria para ti mais

salutar ndo ouvir? O melhor de tudo é para ti inteiramente inatingivel: ndo ter

® Sileno é um semi-deus, servidor de Dionisio, representado por um velho careca de nariz chato e
arrebitado, sempre bébado, montado num asno ou aparado por satiros, que acompanhava o cortejo do
deus por toda parte e de cuja ebridedade falava sempre a voz mais profunda do saber e da filosofia.



Marcus José Alves de Souza ® 53

nascido, ndo ser, nada ser. Depois disso, porém, o melhor para ti é logo

morrer” (NIETZSCHE, 1992, p. 36).

O coro, a musica, faz com que os participantes dessa sabedoria
entrem numa experiéncia extitica de descoberta de uma realidade
pulsante e pulsional, contraditéria, ambigua, inddcil as redes
conceituais. Esta ambiguidade é expressa plasticamente no filme, ao
invés de tomar a arte como lenitivo contra o sofrimento, como diversio,
os “desvios” de Selma, a despeito de toda efusividade dos dancgarinos, os
cantos falam das questdes que Selma vivia, seus dilemas, impoténcias,
incompreensdes e sofrimentos. Do mesmo modo, os sons, como foi tido,
sdo todos produzidos por elementos “reais” do momento vivido por
Selma: fabrica, trem, teatro, execuc¢do. O embaralhamento do real e do
ilusério, ou do divertimento e da seriedade da arte apontam para uma
relativizacdo dos marcos fundamentais da cosmovisio filoséfica
tradicional.

Um ponto que diz respeito a esta relativizagdo aos ensinamentos
filos6ficos morais tradicionais, que é atribuido a tradi¢io socratico-
platdnica, afirma que é preferivel moralmente sofrer uma injustica a
praticd-la. Todos sabem como, na Apologia de Sécrates e no Criton,
Sécrates se coloca na reflexdo ética a partir desta normativa. E
preferivel morrer com justo, sofrendo uma injustica, a viver sem
exercicio politico com estrangeiro e sem honra. O impacto moral de tal
postura é forte e convincente, mostrando a coragem moral do fil6sofo
na tranquilidade e impassividade de ser justo mesmo diante de um
Estado injusto. Sua reflexdo no Criton, sob uma perspectiva estrutural,
entificando e dando voz as leis, elas mesmas racionais, aponta que

relagdes de amizade, afetos as pessoas, pouco importam em decisdes



54 e Intacta Retina: reflexdes cinematograficas - Volume 3

ético-politicas fundamentais. Tais relagdes sdo insignificantes ante o
significado universal da justica, encarnado nas leis da cidade, que o
filésofo esta convicto de seguir.

No caso de Selma, as coisas se apresentam de outra forma. Selma
nido é filésofa para pensar conceitos e estruturas conceituais amplas
para reger seu agir. Ela também nio se foca num conceito de justica
amplo e estrutural, apesar de saber da condenagio do ato de assassinato.
Selma se foca nos afetos desenvolvidos por Bill, seus pactos e segredos,
por exemplo, ou seja, num suposto sentimento de cumplicidade entre a
familia dela e a do casal. Nisso, um pedido de alguém afetivamente
significativo a ela, mesmo extremo e imoral, é algo relevante. Nao ha
para ela subterfugios abstratos para viver a moral, ela vive a moral
balizada em pessoas concretas, afetivamente relevantes: seu filho, sua
amiga Kathy, Bill e sua mulher. Nisso, a tragica heroina nio se justifica
em regras gerais como a de sofrer ao invés de praticar uma injustica;
nem de seguir principios absolutos de regramento moral ou de valor
absoluto da vida. Ela encara o ser humano concreto, como Bill, a
concretude do seu filho adolescente Gene, sua vida concreta nas tramas
de sua vida concreta. Interessante que, nisso, nio se vé no filme nenhum
tipo de moralismo na atuagdo de Selma, seja condenando seu amigo
algoz, nem rancores reativos; nem amaldigoando sua vida dificil, ou
culpando algo ou alguém por sua condigdo. Ela realiza uma injustiga,
afinal ninguém tem direito de tirar a vida de ninguém, num Estado de
Direito, por mais imoral que seja este alguém. Ela poderia ter
simplesmente se resignado diante do poder de Bill ao rouba-la, ou
assumindo as estruturas do Estado, denunciando-o as autoridades,

saindo daquela situagio de impasse moral ndo realizando uma injustica.
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No maéaximo, ela seria vitima de uma injustica, mas ela prépria teria
agido de modo justo. Mesmo se Bill a matasse, mesmo assim teria sido
a inocente morta, mas injusticada e Bill, o assassino execravel, que
rouba e mata para manter um padrio de vida insustentdvel
efetivamente acoplado ao modo de vida do sonho americano.

Entretanto, Selma, no final, mata Bill. Escolhe cometer uma
injustica ao invés de sofré-la. Nisso sofre as consequéncias de seu ato.
Contudo, este ato ndo é um ato gratuito e descolado de uma série de
relagdes afetivas, extremamente valorizadas por Selma. Bill, cheio de
culpa e infeliz com todo seu enredo de vida futil e inauténtica, pede a
Selma que o mate. Sob este enfoque, que obviamente nio pretende ser
uma apologia ao assassinato ou a eutandsia (uma vez que se pode
encarar Bill como um doente moral pedindo dissolugdo de sua culpa pela
morte, numa espécie de eutandsia), pode-se perceber sutilezas morais
que embaralham a nogio de justica e mostram como forgas morais,
algumas balizadas no afeto e outras nas demarcac¢des categéricas e
abstratas, se encontram colocando, especialmente o expectador da cena
numa situagdo embaracosa moralmente, inocéncia e justica sdo
problematizados, sio movimentados naquela cena impactante, cujo
desfecho é a morte de Bill. Mas essa movimenta¢do ganha contornos
estéticos emblemdticos na luta entre os dois, espelhando este conflito
tragico, instaurado pelo significado da posse e do valor do dinheiro.

Na luta ou na danga que se instaura neste momento do filme, vé-
se o tragico emergindo pelo recurso estético. A danga parece simbolizar
0 dgon, mas do que simplesmente pela posse do dinheiro e as
possiblidades que, para cada um, se seguiria, a danga-dgon é expressio

do tragico fundamental. Na compreensio de Nietzsche, o tragico é
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contraposi¢do (na sua juventude, pensado como um fundo estético
metafisico), contraposicio de forcas em permanente confronto e com
configuragdes variadas, tal compreensio ganha novas articulagdes, mas
é uma constante no pensamento do filésofo. Nessas contraposi¢des ou
nas suas manifestacdes se instaura, segundo o filésofo, uma
compreensio de totalidade, de unidade. O conceito de tragico, seja nas
produgdes da juventude ou nas produgdes posteriores, quer indicar este
envolvimento de totalidade, o universo é tragico como contraposi¢io de
forcas, num fluxo orginico uno, eterno, sem finalidade ou sentido a
priori ou sem sintese totalizante a posteriori. A contraposic¢do de forgas
é o dgon primordial que o tragico quer abarcar. No tragico, ora uma
forga vence, ora outra; ora surgem novas forgas, ora novas polarizag¢des
se estabelecem, sem hipostasias ou abstra¢des vazias. No filme, a
referida cena da luta-danca, em que Bill pede para morrer e Selma
resiste, aponta metaférica e imageticamente para este dgon tragico. No
“desvio estético” de Selma, com o desfecho da morte de Bill, a danga-
luta torna-se uma danca de despedida. Bill se foi, saiu da cena, mas o
dgon permanece. Nao hi garantias metafisicas, religiosas ou magicas
para sair deste dgon. O dgon permanece enquanto vivemos, permanece
no jogo, na danga, na luta. Nio é simplesmente uma danga entre
assassina e vitima, nem entre ladrio e vitima, muito menos entre o bem
e o mal, todos estes conceitos sio relativizados no contexto vital e
concreto da trama de vida daquelas pessoas. Pessoas com valores, afetos
e interesses diferentes que se confrontam e que se estabelecem como
vivas neste confronto. Entretanto, este estabelecimento nem é simples,

nem é categoérico ou definitivo.
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A figura de Selma, como “heroina tragica”, também parece indicar
algo da sabedoria trigica de Sileno e, mais ainda, que a aniquila¢io e o
sofrimento vivido esteticamente produzem uma nobreza e uma
serenidade diante das adversidades da vida. Selma segue determinada a
morte, ndo como uma fildsofa estdica, por uma sabedoria racional que
a leva a ataraxia, como algum hesitante, mas que se afirma na vida
mesmo no momento da morte. Emblemitico é seu desvio no caminho
para forca. Os famosos 108 passos sio efetivados por um desvio estético,
conduzido como danca pela ambiguidade do apoio da carcereira. Selma
ndo quer morrer, hesita, mas segue para a execugdo. O possivel
reconhecimento do erro do julgamento pela mulher de Bill, uma vez que
ele se encontra assistindo a execu¢do e parece se comover, ou por
qualquer outro personagem da trama nio alterard este fato, este
destino. Mas morre por afirmar a vida, sua vida e a de seu filho, que faz
a cirurgia e Selma ainda é informada disso. Isso parece ser um dos
altimos alentos vitais para seguir para morte. E dificil nio ficar
chocado, indignado, triste com a cena de um corpo de uma jovem
mulher pendurado numa forca, cena fortemente qualificada por toda
sua performance na trama. Como Edipo, Selma parece continuar
atuando em nés. N3o dd para dizer que o sucesso da cirurgia produz um
final feliz no filme. O filme n3o é divertido. Dang¢ando no Escuro é um
filme duplamente tragico!

Para finalizar, espera-se que este artigo-ensaio tenha produzido
alguns resultados. O primeiro, obviamente, foi o estabelecido no inicio,
argumentar que o filme em questdo é duplamente tragico: tanto na
acep¢ido usual e dominante, quanto na acepcio filosé6fica de Nietzsche.

Com isso, indicar, através desse exercicio aproximativo de
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compreensdes filosdficas e a construcdo das imagens de um filme, a
possibilidade de expressio de conceitos filos6ficos através do cinema.
Expressdo esta que vai para além de um didatismo representacional de
facilitagio de transmissido e absorc¢io de conceitos, mas como uma
forma especifica de construgio conceitual. Além disso, proporcionar a
oportunidade de conhecimento e aprofundamento de aspectos
fundamentais do pensamento de Nietzsche: o tragico. Para aqueles que
assistirem e filme e lerem este texto, espera-se, portanto, uma
amplia¢do do horizonte conceitual do significado do termo tragédia,
proporcionando, para muitos, nio um ponto final de entendimento

conceitual, mas um inicio de conversa mais complexo: Incipit tragoedia!
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BLADE RUNNER 2049E O FEMINISMO:
A DISTOPIA DE UM MUNDO SEM MULHERES

Juliele Maria Sievers '

Enquanto o filme Blade Runner — O cagados de androides de 1982,
dirigido por Ridley Scott, nos trazia como principal elemento filosé6fico
o0 questionamento a respeito do que significa ser humano, sua sequéncia
Blade Runner 2049, de 2017, dirigido por Denis Villeneuve, pode ser visto
como trazendo um desdobramento dessa problematizacio que foca
naquilo que parece ser um dos tltimos diferenciais entre humanos e
androides: a capacidade de geracio de vida. Nesse sentido, o filme
dialoga forcosamente com a figura da mulher em uma sociedade que
acabou por tomar completo controle de seus corpos e de seus direitos
sexuais e reprodutivos. Dentro deste panorama, nos interessard neste
texto abordar, em um primeiro momento, através dos conceitos
desenvolvidos por Laura Mulvey (1983), 0 modo como as figuras
femininas — humanas ou nio - sdo representadas neste mundo onde o
género é um fator marcante de opressdo. Apés essa discussido, iremos
entdo abordar o que consideramos ser o principal tema do filme: a
questdo acerca do significado politico do ato de gerar e de nascer.

Abordaremos esse assunto filosoficamente através das concepgdes de
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autoras como Shulamith Firestone (1972) e Silvia Federici (2019). Assim,
junto a esses desdobramentos, iremos tentar responder a uma questio
que consideramos subjacente a todo o enredo do filme: a falta de agéncia
das mulheres em Blade Runner 2049 é apenas mais uma representacio
machista ou seria ela uma complexa critica a sociedade futurista que
teria meramente encarnado e agravado a heranca machista da nossa
prépria sociedade em seu passado e presente? Blade Runner 2049 nos
apresenta um futuro onde a tecnologia é utilizada para agravar a
discriminacdo de género e onde o capitalismo e o patriarcado evoluem
reforcando um ao outro, com um objetivo comum que parece ser o

vislumbre da possibilidade de um mundo sem mulheres humanas.
O FUTURO ENTRE 1982 E 2017

Antes de passarmos a andlise do filme Blade Runner 2049, lancado
em 2017, é importante tracarmos algumas breves comparag¢des entre
este e o seu filme “antecessor”, Blade Runner — O cagador de androides,
de 1982.

O contexto de Blade Runner nos é apresentado sob forma de um

texto introdutdrio logo no inicio do filme:

No inicio do século XXI, a Tyrell Corporation promoveu o avanc¢o da
evolugdo dos robds para a fase Nexus — um ser virtualmente idéntico a um
humano - conhecido como Replicante... Os Replicantes Nexus 6 eram
superiores em agilidade e forca, e pelo menos iguais em inteligéncia em
relacdo aos engenheiros genéticos que os criaram. Replicantes eram usados
como trabalho escravo em missdes fora da Terra, nas perigosas exploragdes
e colonizagdes de outros planetas. Depois de um sangrento motim de uma
equipe de combate Nexus 6 em uma colénia fora da Terra, os replicantes
foram declarados ilegais na Terra — sob pena de morte. Esquadrdes de

policia especiais — Unidades Blade Runner - tinham ordens de atirar para



Juliele Maria Sievers ® 61

matar em caso de detec¢do de qualquer Replicante invasor. Isso nio era
chamado de execugdo. Era chamado de aposentadoria (FANCHER &
PEOPLES, 1981, p. 1, nossa tradugio).

E nesse contexto, em uma Los Angeles ambientada em um ano de
2019 tecnologicamente bem mais avangado em relagio a como o
experienciamos na realidade, que conhecemos o Blade Runner Rick
Deckard (Harrison Ford), que acaba se apaixonando pela suposta
sobrinha do magnata Dr. Eldon Tyrell (Joe Turkel), a jovem Rachael
(Sean Young). Ao longo da histéria descobrimos, junto com Rachael, que
esta é uma réplica, com memoérias implantadas, da sobrinha morta de
Tyrell — o que a leva a uma espécie de choque até o fim da pelicula. E
nesse estado quase-catatdnico que Rachael é “conduzida” a par
romantico de Deckard, e submete-se a tudo que este deseja, de maneira
completamente passiva e apatica’. O auge deste comportamento é

notado na famosa “cena de amor” entre ambos, transcrita a seguir:

[Deckard cai no sono enquanto Rachael desfaz o penteado e toca piano.]
Deckard: Eu sonhei com musica.

Rachael: Eu nio sabia se podia tocar. Eu lembro de ligdes. Eu nio sei se era
eu ou a sobrinha de Tyrell.

Deckard: Vocé toca lindamente.

[Uma pequena luta.g]

Deckard: Diga “beije-me”.

Rachael: Eu nio posso confiar.

Deckard: Diga “beije-me”.

Rachael: Beije-me.

2 A “personalidade” da replicante Rachael é um dos muitos elementos discrepantes em relagao ao livro
no qual o filme foi baseado - Androides Sonham com Ovelhas Elétricas? de Philip K. Dick, publicado em
1968. No livro, a personagem tem um perfil combativo, e é marcada pela revolta e a vinganga. Devido
as limitagoes de espaco, nao faremos aqui referéncias ao enredo do livro de Philip K. Dick.

* A expressao original do script € “[A little rough-housin'l”, interpretada, na cena, por Deckard jogando
e prendendo Rachael contra a parede, apos esta ter tentado sair do quarto em que estao.
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Deckard: Eu quero vocé.
Rachael: Eu quero vocé.
Deckard: De novo.

Rachael: Fu quero vocé.” (FANCHER & PEOPLES, 1981, p. 12, nossa tradug3o).

No filme de 1982, percebemos que as personagens “fortes” e
insubmissas — como a &4gil “modelo béisico de prazer” Priss (Daryl
Hannah) e a violenta dangarina erética Zhora (Joanna Cassidy) acabam
mortas apds lutarem fisicamente com Deckard, enquanto a fragil e
submissa Rachael sobrevive, gragas a Deckard.

E a partir deste legado que assistimos a sequéncia Blade Runner
2049, que se passa, portanto, 30 anos apés a histéria original. O filme
inicia com o agente K (Ryan Gosling), um replicante Nexus-9 a servi¢o
da policia de Los Angeles, encontrando os restos mortais de uma
replicante morta durante uma sec¢io de cesariana e que, mais tarde,
descobrimos ser Rachael. Este fato demonstra a possibilidade de
reprodugdo biolégica dos replicantes, algo nunca antes previsto como
possivel. Contrariando as ordens de seus superiores de que a crianga
fosse “aposentada” por representar um perigo muito grande - afinal,
Rachael havia gerado um filho, os replicantes estavam se reproduzindo,
e isso poderia gerar uma guerra entre androides e humanos - o agente
K busca encontrar Deckard para descobrir a identidade da crianca.

Em 2049, a Tyrell Corporation foi substituida pela Wallace
Corporation, cujo presidente Niander Wallace (Jared Leto) esta
investido em projetos ligados justamente a reprodugio de replicantes.
Ou seja, o préximo passo na fabricacio dos replicantes seria o controle
de sua reproduc¢do. Como todos os experimentos nesse sentido foram

fracassados, Wallace fica obcecado com a ideia de Rachel haver gerado



Juliele Maria Sievers ® 63

uma crianga, e mobiliza seus agentes para interceptarem K na busca por
Deckard e na descoberta do paradeiro da crianga.

Acompanhamos ent3o a jornada de K até Rick Deckard, assim como
sua expectativa em ser ele mesmo o filho perdido. O tormento de K nos
revela a importéncia e o significado, para um androide, de ter nascido
ao invés de ter sido fabricado. K acaba encontrando Deckard, que lhe
revela que protegeu a identidade da crianca, entregando-a aos
integrantes do movimento pela liberdade dos androides. Ao entrar em
contato com a lider do movimento, Freysa (Hiam Abbass), esta revela a
K que ela estava presente durante o parto de Rachael, e que a crianga
era uma menina. K descobre que a menina é a agora Dra. Ana Stelline
(Carla Juri), uma designer de memoérias para replicantes e, em meio a
varios combates com agentes da Wallace Corporation e apés um
ferimento eventualmente fatal, K consegue enfim levar Deckard para

conhecer sua — si e salva - filha.
BLADE RUNNER 2049 ATRAVES DE UM OLHAR FILOSOFICO

Muitos elementos podem ser filosoficamente analisados dentro do
enredo do filme Blade Runner 2049 e a respeito do modo como este
introduz e desenvolve suas personagens femininas. Inicialmente,
podemos notar o fato de como o filme nio passa pelo teste de Bechdel?,
ja que todas as personagens femininas estdo sendo mostradas em vistas
a um personagem masculino e, ao falar, estio sempre falando a respeito
ou se referindo unicamente a personagens masculinos. Essa

problemdtica em relacdo a representagio feminina na arte ja foi

“ 0O teste de Bechdel foi formulado para conferir se obras de ficcao possuem (a0 menos duas)
personagens femininas capazes de estabelecer uma conversa entre si que nao seja a respeito de um
homem.
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detectada por Virginia Woolf, conforme atesta a famosa passagem do

livro Um Teto Todo Seu, de 1929:

Todas essas relagdes entre mulheres, pensei, recordando rapidamente a
espléndida galeria de personagens femininas, sdo simples demais. Muita
coisa foi deixada de fora, sem ser experimentada. E tentei recordar-me de
algum caso, no curso de minha leitura, em que duas mulheres fossem
representadas como amigas. [...] Vez por outra, sio mies e filhas. Mas, quase
sem excecdo, elas sio mostradas em suas relagdes com os homens. Era
estranho pensar que todas as grandes mulheres da fic¢do, até a época de
Jane Austen, eram nio apenas vistas pelo outro sexo, como também vistas
somente em relagio ao outro sexo. E que parcela minima da vida de uma

mulher é isso! (WOOLF, 2004, p. 91-92).

Ao falarmos sobre as personagens femininas, o exemplo mais
marcante serd, sem duvidas, a personagem Joi (Ana de Armas) que,
tecnologicamente, parece uma versio mais avang¢ada do “modelo basico
de prazer” do filme anterior. Joi e sua relacdo com K deixam claro como
os humanos - essencialmente homens em posi¢do de poder — projetam
nos androides os mesmos papéis de género que desempenham e sempre
desempenharam: K é o agente policial, enquanto a androide Joi
desempenha as funcdes servicais voltadas ao prazer e a recreagio
masculinas. Este tipo de representacdo das mulheres pela linguagem
audiovisual foi tema do famoso ensaio de Laura Mulvey, através do qual

se introduziu o termo male gaze:

Este ensaio se propde a utilizar a psicandlise na descoberta de como e onde
a fascinagio pelo cinema é refor¢ada nio sé por modelos preexistentes de
fascinagdo ji operando na subjetividade como também pelas formagdes
sociais que a moldaram. O ponto de partida é o modo pelo qual o cinema
reflete, revela e até mesmo joga com a interpretacdo direta, socialmente

estabelecida, da diferenciacdo sexual que controla imagens, formas erédticas
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de olhar e o espetaculo.(...) A teoria psicanalitica ¢, desta forma, apropriada
aqui como um instrumento politico demonstrando o modo pelo qual o
inconsciente da sociedade patriarcal estruturou a forma do cinema

(MULVEY, 1983, p. 437).

Outro exemplo de representacio da “mulher enquanto icone,
oferecida para o deleite e o olhar fixo dos homens, controladores ativos
do olhar” (MULVEY, 1983, p. 447) é a perturbadora cena das ruinas de
Las Vegas, com suas gigantescas estituas de mulheres nuas em posigdes
sexuais, servindo de decoragdo. Os escombros mostram a decadéncia de
uma sociedade que sempre falhou - e que continuara falhando - em
tratar as mulheres com dignidade. Mulvey explora o “prazer” gerado

pela representacio da mulher nestes termos a partir da psicanélise.

A mulher, desta forma, existe na cultura patriarcal como o significante do
outro masculino, presa por uma ordem simbdlica na qual o homem pode
exprimir suas fantasias e obsessdes através do comando linguistico,
impondo-as sobre a imagem silenciosa da mulher, ainda presa a seu lugar
como portadora de significado e n3o produtora de significado (MULVEY,

1983, p. 438).

Assim, cabe perguntarmo-nos: qual o significado da reproducio
tdo crua do machismo em Blade Runner 2049? Um filme que mostra tais
representacgdes é um filme que refor¢a o machismo ou que o denuncia?
O diretor Denis Villeneuve estd servindo-se do discurso e imagindrio
machistas ou estd justamente voltando-se contra eles? Quando a arte
“joga em nossa cara” situagdes ofensivas e personagens que propagam
machismo, racismo, violéncia, que papel ela estd desempenhando?

Villeneuve, ao ser questionado em uma entrevista ao repérter
Jordan Hoffman da revista Vanity Fair acerca dessa questio, disse que

“Cinema é o espelho da sociedade. Blade Runner nio é sobre o amanhj,
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é sobre hoje. E me desculpe, mas o mundo nio é gentil com mulheres”
(HOFFMAN, 2017, nossa tradugio).

De fato, ndo buscamos aqui atribuir uma fun¢do moralista a arte
ou censuri-la, mas queremos sim refletir sobre que tipo de
responsabilidade é assumida — ou ndo — quando é proposta a abordagem
de certos temas e apresenta¢io de certos cendrios especificos, como
Blade Runner 2049 o faz. Frente a “detec¢io” do olhar masculino e da
objetificacdo feminina frente a este olhar, Mulvey, por exemplo, busca
pensar a construcio de outras possibilidades de olhar, cujo
protagonismo nio seja unicamente masculino. Deste modo, podemos
nos questionar, agora, se o olhar que se da sobre o universo de Blade
Runner 2049 privilegia ou ndo um ponto de vista essencialmente
masculino, sobretudo se pensarmos que o diretor parece favorecer o
fascinio pela imagem da mulher em sua subserviéncia, sem que esta
situagdo seja problematizada ou possibilite alguma espécie de vislumbre
de uma escapatéria. E possivel “enxergar” este filme — de maneira
minuciosa, atenta, reflexiva — com um olhar que nio seja masculino?

Frente a esse cendrio complexo, contamos chamar a atengio, por
fim, para ainda outro elemento, que talvez passe mesmo despercebido a
alguns expectadores do filme, e que permite que identifiquemos um
tratamento positivo, construtivo, da reflexio filosé6fica sobre o género:
o tema da reproducio, e de como o foco da narrativa do filme pode ser
encarado como uma da tentativa de exclusio completa, pelo

antagonista, das mulheres humanas, capazes de gerar uma crianca’.

° Pedimos licenca, neste texto, para simplificar ao maximo a complexa relagdo entre género e sistema
reprodutivo, e usarmos o termo “mulheres” ou “feminino” para referirmo-nos aos sujeitos com Utero.
Sabemos, portanto, que tal simplificacdo ignora outros corpos que também gestam, mesmo ndo sendo
identificados com o feminino, e fazemos tal escolha simplesmente por estarmos tratando do assunto
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Mas desta vez, sim, este elemento é desenvolvido e apresentado de
maneira que favorece uma reflex3o critica.

Em um mundo onde o capitalismo visa tomar o completo controle
da geracdo da vida, as mulheres se tornariam, dentro de uma tal
mentalidade, obsoletas. Na Wallace Corporation, as tentativas de
dominar esse processo resultam em “fetos” que “nascem” ja adultos, a
partir de uma espécie de casulo pléstico, para morrer logo em seguida,

atestando o fracasso do procedimento®. Este sentimento de fracasso

N

masculino frente a capacidade feminina de geracido da vida é o que
constitui a “inveja do dtero” conceitualizada pela filsofa belga Luce
Irigaray (1993), e que estaria nas préprias raizes do patriarcado e de toda

cultura ocidental:

As pulsdes parciais, de fato, parecem referir-se especialmente ao corpo que
nos trouxe inteiros ao mundo. A pulsio genital é teoricamente aquela
pulsio pela qual o pénis filico captura o poder da mie de dar a luz, nutrir,
habitar, ser o centro. Ndo ocorre a erecido félica justamente no lugar onde
antes ficava o corddo umbilical? O falo se torna o organizador do mundo por
meio do homem-pai no mesmo lugar onde o corddo umbilical, aquele elo
primordial com a m3e, uma vez deu a luz o homem e a mulher. Tudo o que
aconteceu dentro de um ttero origindrio, a primeira terra nutridora, as
primeiras dguas, as primeiras bainhas, as primeiras membranas nas quais
a crianga inteira foi mantida, assim como a mie inteira, pela mediagio de
seu sangue. De acordo com uma relagdo que obviamente nio é simétrica,
mae e filho estdo ligados de uma forma que precede todas as dissociagdes,

todas as dilaceragdes de seus corpos (IRIGARAY, 1993, p. 14).

dentro do escopo do enredo do filme em questdo, que infelizmente ndo chega a levantar essas
problematizacées.

©Vemos assim que a prépria infancia e o cuidado sao também elementos a serem suprimidos dentro
deste novo avancado patamar do patriarcado e do capitalismo.



68 e Intacta Retina: reflexdes cinematogréficas - Volume 3

Ap6s este momento inicial simbidtico, compartilhado e
continuado, o patriarcado imporia, metaforicamente, a imagem
individualista do falo no lugar da imagem relacional do cordio
umbilical. Em uma cena de Blade Runner 2049 vemos a imagem ja
mencionada de um nascimento “solitirio”, onde um individuo ja adulto
— uma mulher - tomba de um casulo parecido com um saco pléstico, e
treme no chio, nua, coberta por um liquido viscoso. Wallace — que é cego
- entdo se aproxima e “inspeciona” a nova replicante com suas mios,
em meio a gestos ambiguos - colocando os dedos em sua boca,
acariciando-a - para, em seguida, mata-la, insatisfeito. Wallace a mata
cortando seu abdémen na altura do ttero e, antes que ela caia no chio
para morrer, ele lhe beija ternamente os labios.

Importa notar que a visdo de Wallace sobre as mulheres humanas
segue a ideia machista essencialista de que as mulheres sé existem para
procriar, e todas as eventuais outras “func¢ées” podem ser igualmente —
ou melhor — desempenhada por replicantes femininas. Obviamente, as
autoras feministas se opdem a uma tal visdo tio abertamente misdgina
(lembremos que Wallace é o “vildo” do filme). Porém, dentro do préprio
feminismo existem visdes diferentes acerca do significado politico do
ato de gerar e de nascer.

Assim, autoras como a feminista radical Shulamith Firestone (1972)
apresentaram a ideia de que a mediacdo tecnolégica da reproducio
humana poderia ter um aspecto positivo, ao servir como uma
possibilidade de libertacio das mulheres do “fardo” doméstico,
apagando ou ao menos mitigando as fortes distin¢des e discriminagdes
de género na sociedade, que desapareceriam pouco a pouco junto com a

ideia de familia biolégica “tradicional”. Ora, vemos que isso é
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impensavel na sociedade tecnolégica, porém ultra capitalista, de Blade
Runner 2049, onde a ideia é justamente a apropria¢io mercantilizada de
todos os setores da vida, inclusive a reprodugio. Para Firestone (1972), a
revolucdo feminista sé aconteceria se a apropriacido tecnolégica da
reproducdo humana e o controle da natalidade ficasse a cargo das

mulheres, numa tomada nio mais dos meios de produc¢io, mas dos

meios de reprodugio, através

. ndo apenas a restauracdo total as mulheres da propriedade de seus
préprios corpos, mas também sua tomada (tempordria) do controle da
fertilidade humana - a nova biologia populacional, bem como todas as
institui¢des sociais de procriagio e criagio de filhos. (...) o objetivo final da
revolu¢io feminista deve ser, ao contririo do primeiro movimento
feminista, nio apenas a eliminago do privilégio masculino, mas da prépria
distin¢do sexual: diferengas genitais entre os seres humanos nio teriam

mais importancia cultural (FIRESTONE, 1972, p. 10).

J& autoras como Silvia Federici compreenderam justamente que a
reprodu¢io humana ganha uma nova dimensio quando pensada
juntamente a génese do sistema capitalista, de modo que as questdes
feministas ndo podem ser tratadas fora do contexto da questdo de
classe. Essa interconex3o é amplamente explorada através do conceito
de interseccionalidade, ou pela metifora do “né” de opressoes,

conforme explica Heleieth Saffioti:

Nio h4, de um lado, a dominac¢ido patriarcal e, de outro, a exploragio
capitalista. Para comegar, ndo existe um processo de dominagio separado
de outro de exploragdo. De rigor, ndo ha dois processos, mas duas faces de
um mesmo processo. Dai ter-se criado a metifora do né para dar conta da
realidade da fusio patriarcado-racismo-capitalismo (SAFFIOTI, 2004, p.

130).
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Para Federici, a génese do capitalismo representou, para as
mulheres, a apropria¢io de seu poder reprodutivo pelo Estado, sendo
que ela gera, agora, nio simplesmente filhos, mas sim futuros
trabalhadores assalariados. Se, nessa fase do sistema, cabe aos homens
realizar o trabalho que garante o saldrio que mantém a familia, cabe as
mulheres produzir novos trabalhadores e garantir sua subsisténcia
através do trabalho doméstico “invisivel”, pautado de maneira
mistificada em um amor e cuidado que seriam “inerentes” a figura
feminina e, portanto, ndo digno de salario’, nio digno de direitos, nio

passivel de uma oposi¢do, de uma recusa em exercé-lo, de uma greve.

A diferenca em relagdo ao trabalho doméstico reside no fato de que ele ndo
s6 tem sido imposto as mulheres como foi transformado em um atributo
natural da psique e da personalidade femininas, uma necessidade interna,
uma aspiragdo supostamente vinda das profundezas da nossa natureza
feminina. O trabalho doméstico foi transformado em um atributo natural
em vez de ser reconhecido como trabalho, porque foi destinado a nio ser

remunerado (FEDERICI, 2019, p. 42-43).

Assim, de acordo com Federici, o corpo da mulher (humana!) ja é
uma “mdquina” de reproducio no sistema capitalista, e nio mais
pertence a ela, mas sim ao sistema no qual estd inserida enquanto tal.
Esta configuragdo, iniciada na transicio do modelo feudal para o
capitalista, perdura até a atualidade, ao percebermos a dificuldade das
mulheres em reivindicar o direito as proprias decisées reprodutivas,
tendo de travar lutas constantes frente a politicas que negam a

autonomia de seus corpos ou retrocedem em direitos ji adquiridos.

7 A questdo do trabalho da mulher e das distingoes entre o ambito publico e privado (doméstico) sera
aprofundada de maneira mais complexa dentro do feminismo negro.
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A disponibilidade de uma forga de trabalho estdvel e disciplinada é uma
condi¢io essencial da produgio em cada um dos estigios do
desenvolvimento capitalista. As condi¢des do nosso trabalho variam de pais
a pais. Em alguns paises somos for¢adas a uma produg¢do intensa de
criangas, em outros, nos dizem para nio reproduzirmos, especialmente se
somos negras ou contamos com auxilios do governo, ou que temos a
tendéncia de reproduzir “pessoas causadoras de problemas”. Em alguns
paises nds produzimos trabalho pouco qualificado para o campo; em outros
produzimos trabalhadores e técnicos qualificados. Mas, em todos os paises,
o0 nosso trabalho n3o assalariado e a fungdo que realizamos para o capital

s3o os mesmos (FEDERICI, 2019, p. 69).

No universo de Blade Runner 2049, Niander Wallace estd no topo do
sistema capitalista, e sua capacidade de controle se estende a todos os
setores da sociedade. No entanto, é a fertilidade feminina que coloca o
limite de alcance de seu dinheiro e poder. O fato da replicante Rachael
ter gerado uma crianca saudavel — que seguiu normalmente seu curso
de vida até a idade adulta - torna-a menos artificial e mais humana?
Torna-a “mais humana que o humano”? Seria ent3o talvez esse o marco,
o critério, a linha diviséria entre o natural e o artificial, que acabou de
ser apagado — a geracdo de uma nova vida? Que implicagdes politicas,
sociais e econdmicas esse fato pode trazer para esse mundo distépico
onde ser mulher é servir e ser descartada? O fato de a crianga “nascida”
em questdo ser uma menina — uma mulher —, e o fato de n3o ser K o
“escolhido”, o “milagre”, mas sim a Dra. Ana Stelline, nos indica que a
revolugdo, a sobrevivéncia e a liberdade em Blade Runner 2049 (e talvez,

no nosso mundo também) s6 ocorrerdo se o futuro for feminino.
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DO TEMPO DO ACONTECIMENTO EM DELEUZE A
ETICA DOS REPLICANTES EM BLADE RUNNER

Fernando Monegalha '

1. INTRODUGCAO: O QUE E UM ACONTECIMENTO?

Primeiramente, gostariamos de comecar problematizando esse
conceito ou nog¢io tio problemdtico, que é o conceito de acontecimento.
Que a nog¢ao de acontecimento seja algo de fundamental importancia na
filosofia deleuziana, é algo que nos lembra Francois Zourabichvili, em
Deleuze: uma filosofia do acontecimento. Como aponta Zourabichvili,
Deleuze destacava em Conversagdes: “Em todos os meus livros busquei a
natureza do acontecimento”, “passei meu tempo escrevendo sobre essa
nogio de acontecimento” (DELEUZE apud ZOURABICHVILI, 2016, p. 35).
Com efeito, a no¢io de acontecimento parece permear grande parte da
obra filos6fica de Deleuze: relativamente ausente em Diferenca e
repeti¢cdo, ela surge com toda a for¢ca em Ldgica do sentido, passando a
permear a sua obra subsequente, ainda que por vezes de forma nio tdo
evidente assim. Mas antes de passar a andlise da nocdo de
acontecimento em Gilles Deleuze, cremos que é interessante perguntar,
de maneira muito preliminar: o que é um acontecimento, essa no¢io que
permeia nio apenas a filosofia de Deleuze, mas também quase toda a

filosofia contemporanea?

! Professor Adjunto do curso de Filosofia da Universidade Federal de Alagoas (UFAL). Doutorou-se na
UFSCAR com uma tese intitulada O atual e o virtual em Bergson e Deleuze.
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Cremos que nio ha resposta simples a essa questio. Gostariamos,
contudo, de tentar respondé-la embaralhando alguns fil6sofos
contemporaneos: Deleuze, Heidegger, Bergson e Husserl. Com efeito, se
nos perguntassem o que é um acontecimento para a filosofia
contemporanea, nés talvez pedissemos ao leitor que se remetesse a um
texto de Heidegger que é uma verdadeira obra-prima. Referimo-nos
aqui a Tempo e ser, uma conferéncia proferida por Heidegger em 1962,
algo de fundamental importincia para a discussio sobre o
acontecimento no interior da filosofia contemporanea. Heidegger nos
lembra neste texto que um acontecimento nio é o que trivialmente nés
compreendemos por este nome: dizemos, por exemplo, que a unificagio
da Comunidade Econémica Europeia foi um “acontecimento europeu de
significac3o histérica universal” (HEIDEGGER, 1999, pp. 265-266). Assim
com efeito nds designamos um acontecimento habitualmente. Mas sera
que ai compreendemos o termo “acontecimento” em sua significagdo
propriamente filoséfica? De certo modo, ndo: de um ponto de vista
filos6fico, talvez fosse melhor reservar o termo “evento” para esses
momentos por vezes efémeros de significagio histérica, e reservar o
termo “acontecimento” para algo mais especificamente filos6fico. Mas
se 0 acontecimento nio é o que trivialmente compreendemos por ele, o
que ele é? Nio temos como retracar toda a rica argumentacio
heideggeriana em Tempo e ser, mas ndo cremos errar quando dizemos
que o acontecimento é aquilo que da tempo e que di ser. Procuremos
compreender o que isso significa.

O acontecimento dd tempo. O que isso significa? Basicamente que
o tempo, pensado longe de toda concepgdo cronoldgica, é algo que

irrompe frequentemente, que nasce intempestivamente. Hi uma bela
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frase de Heidegger em Ser e tempo, lembrada por Claude Romano, que é
a seguinte: “Por que nds dizemos: o tempo passa e nio, do mesmo modo,
ele nasce?” (HEIDEGGER, ST, p. 425 apud ROMANO, 2012, p. 49). Os
horizontes temporais do dasein, com efeito, ndo sdo algo de estatico e
fixo, mas algo que desponta, que irrompe. A abertura temporal do
existente humano envolve uma clareira que desponta, e que nesse
despontar permite a manifestagio de todo e qualquer ente. Nio cremos
simplificar muito esse pensamento se dissermos que a nossa “vida
consciente” (expressdo que Heidegger sem duvida recusaria) envolve a
existéncia de um campo temporal que estd constantemente se
expandindo e se contraindo. Isso, contudo, nos joga na concepgdo de
uma diversidade de graus de duracdo ou planos de consciéncia, que é
uma teoria propriamente bergsoniana. Pedimos a devida vénia ao leitor,
contudo, por fazer esse entrecruzamento monstruoso entre Heidegger
e Bergson, para tentar comunicar uma simples intui¢io de fundo: o
tempo é uma clareira, algo com um “diAmetro” (HEIDEGGER, 1999, p.
261) que se expande e se contrai. Essa expansido e contragio constantes
marcam o nascimento e o perecimento do préprio tempo. Antes de
pensarmos o tempo como algo simplesmente dado, uma reta com sua
sucessio de instantes, talvez devéssemos pensi-lo como um circulo que
se expande e contrai, constituindo algo como um cone emergente com
sua diversidade de duragdes ou, se quisermos, como um coragio com
suas sistoles e didstoles temporais. Essas sistoles e didstoles temporais
marcam a prépria vida e morte do acontecimento.

0 acontecimento é aquilo que dd tempo, mas também aquilo que dd
ser. O que isso significa? Que toda manifestagio de um ente s6 é possivel

no interior desse campo temporal aberto que ¢é dado pelo
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acontecimento. Isso era algo que Husserl ja antevia em suas Li¢gdes para
uma fenomenologia da consciéncia interna do tempo: é somente no interior
do campo temporal (no caso, do presente vivo) que toda a objetividade,
seja imanente, seja transcendente, pode se “constituir”. O tempo é a
condicdo para a constituicdo de toda a objetividade, o campo temporal
constitui uma espécie de campo de presenca que permite a
manifesta¢io de todo e qualquer ente. Vejo o livro a minha frente: esse
objeto me transcende, mas s6 pode surgir enquanto se constitui no
tempo: enquanto cada “perfil” passado dele é retido no presente. Do
mesmo modo um objeto imanente, uma melodia, por exemplo: ela s
pode se constituir pelo jogo de retencdes e protensdes no interior do
campo temporal. Mas este mesmo campo temporal, nds ja vimos, ndo é
algo de fixo e estitico: ele eclode e se fecha constantemente. Vemos
assim que a irrup¢do e fechamento do tempo, a vida e a morte do
acontecimento, sdo o que permitem o aparecimento de todo e qualquer
ente. Nés mesmos, s6 podemos existir enquanto somos “jogados” pelo
acontecimento na existéncia: antes de sermos um sub-jectum, somos
um “super-jectum” (Whitehead), uma certa gama de faixas duracionais
ascendentes, que despontam e desabam constantemente a partir do
acontecimento, tal como ondas no oceano. O campo temporal a que nos
referimos é o préprio ser do ente, mas esse préprio campo temporal estd
ressurgindo constantemente.

Como veremos, Deleuze foi especialmente sensivel a temética do
acontecimento, levando-a, contudo, alguns passos adiante. Em Ldgica
do sentido, Deleuze articula claramente a discussio sobre o
acontecimento a temporalidade, mas fazendo intervir também um

elemento fundamental nesta discussio: a linguagem. Para Deleuze, é o
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acontecimento, a irrup¢io de uma temporalidade particular que ele
denomina de Aion, que permite o surgimento da prépria linguagem,
com sua capacidade de instaurar um passado e futuro ilimitados para
além do campo temporal limitado do presente vivo. Mas, como
tentaremos mostrar neste artigo, seria limitado caracterizar o
acontecimento deleuziano somente a partir do Aion — este envolve antes
uma complexa interagdo entre um tempo pensado a partir do presente
vivo (Cronos) e o despontar do horizonte ilimitado do passado e do
futuro (Aion). E essa interacdo que gostariamos de salientar a partir de

agora.
2.0 TEMPO DE CRONOS E A PROFUNDIDADE DO PRESENTE

Como é sabido, Deleuze inicia a segunda série de Légica do sentido
propondo uma distin¢do baseada no estoicismo, a saber, uma distin¢do
entre o dominio dos corpos e estados de coisa, de um lado, e 0 dominio

dos incorporais, de outro:

Os Estoicos, por sua vez, distinguiam duas espécies de coisas: 1) Os corpos,
com suas tensdes, suas qualidades fisicas, suas a¢des e paixdes e os “estados
de coisas” correspondentes. [...] Nao ha causas e efeitos entre os corpos:
todos os corpos sdo causas, causas uns com relagdo aos outros, uns para os
outros. [...] 2) Todos os corpos s3o causas uns para 0os outros, uns com
relagdo aos outros, mas de qué? Sio causas de certas coisas de uma natureza
completamente diferente. Estes efeitos nio sdo corpos, mas, propriamente
falando, “incorporais”. Nio sio qualidades e propriedades fisicas, mas
atributos ldgicos ou dialéticos. N3o sdo coisas ou estados de coisas, mas
acontecimentos. N3o se pode dizer que existam, mas antes, que subsistem
ou insistem, tendo este minimo de ser que convém ao que nio é uma coisa,
entidade nio existente. N3o s3o substantivos ou adjetivos, mas verbos. Nio
sdo agentes nem pacientes, mas resultados de agdes e paixdes, “impassiveis”

- impassiveis resultados (DELEUZE, 2007, p. 5-6).



78 e Intacta Retina: reflexdes cinematogréficas - Volume 3

A esta distingdo segue-se outra, entre um tempo prdprio aos
corpos e estados de coisa (que Deleuze denomina Cronos) e um tempo

proprio aos incorporais, que Deleuze denomina Aion:

0 tnico tempo dos corpos e estados de coisas é o presente. Pois o presente
vivo é a extensdo temporal que acompanha o ato, que exprime e mede a agio
do agente, a paixdo do paciente. Mas, na medida da unidade dos corpos entre
si, na medida da unidade do principio ativo e do principio passivo, um
presente cdsmico envolve o universo inteiro: sé os corpos existem no espago
e s6 o presente no tempo. [...] [Em relagio aos incorporais, podemos dizer
que] n3o sdo presentes vivos, mas infinitivos: Aion ilimitado, devir que se
divide ao infinito em passado e em futuro, sempre se esquivando ao presente.
De tal forma que o tempo deve ser apreendido duas vezes, de duas maneiras
complementares, exclusivas uma da outra: inteiro como presente vivo nos
corpos que agem e padecem, mas inteiro também como instincia
infinitamente divisivel em passado-futuro, nos efeitos incorporais que
resultam dos corpos, de suas a¢des e de suas paixdes. S6 o presente existe no
tempo e retine, absorve o passado e o futuro, mas sé o passado e o futuro
insistem no tempo e dividem ao infinito cada presente. Nio trés dimensdes

sucessivas, mas duas leituras simultineas do tempo (DELEUZE, 2007, p. 5-6).

Vemos ai uma distin¢io de capital importincia para Deleuze:
aquele que hd entre o que existe (nesse caso, somente 0s corpos no
interior do presente vivo) e aquilo que insiste ou subsiste (no caso, os
incorporais, que nos fazem ingressar no dominio de um passado e um
futuro ilimitados). A ideia basica de Deleuze aqui é que aquilo que existe,
existe no presente, mas nem tudo que hi é necessariamente presente:
ha também aquelas coisas que insistem ou subsistem, cujo modo de ser
é fundamentalmente diferente daquela do presente. Poderiamos pensar
aqui no classico exemplo da melodia: as notas que ouvimos existem no
presente, mas as notas que retemos sdo fundamentalmente diferentes:

elas insistem ou subsistem junto da nota presente, elas tém uma
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existéncia por assim dizer “fantasmagérica” se comparada aquela da
nota presente (da “impressio originaria”, como diria Husserl).
Evidentemente, Deleuze ndo usa o exemplo da melodia nesse ponto de
sua argumentacdo, mas o do escalpelo, proposto por Bréhier: o escalpelo
que corta a carne produz um efeito incorporal, que é expresso por meio

de um verbo (o ser cortado).

Como diz Emile Bréhier na sua bela reconstitui¢io do pensamento estoico:
“Quando o escalpelo corta a carne, o primeiro corpo produz sobre o segundo
n3o uma propriedade nova, mas um atributo novo, o de ser cortado. O
atributo nio designa nenhuma qualidade real.., é sempre ao contririo
expresso por um verbo, o que quer dizer que é ndo um ser, mas uma maneira
de ser... Esta maneira de ser se encontra de alguma forma no limite, na
superficie de ser e nio pode mudar a sua natureza: ela nio é a bem dizer
nem ativa nem passiva, pois a passividade suporia uma natureza corporal
que sofre uma ag3o. Ela é pura e simplesmente um resultado, um efeito nio
classificavel entre os seres... (Os Estoicos distinguem) radicalmente, o que
ninguém tinha feito antes deles, dois planos de ser: de um lado o ser
profundo e real, a forga; de outro o plano dos fatos, que se produzem na
superficie do ser e instituem uma multiplicidade infinita de seres

incorporais” (Bréhier apud DELEUZE, 2007, p. 6).

Essa citag¢io de Bréhier diz tudo: de um lado temos “o ser profundo
e real”, de outro a superficie incorporal, de um lado a profundidade do
presente vivo, de outro a superficie do passado-futuro ilimitados, de um
lado a existéncia dos corpos e estados de coisa, de outro a insisténcia ou
subsisténcia do sentido. O que nos propomos a fazer a partir de agora é
analisar a primeira destas instincias, a saber, o ser profundo e real, em
sua intima ligag¢do com o presente vivo.

Primeiramente, perguntemo-nos: por que, para Deleuze, os corpos

e estados de coisas estdo no presente? Ressaltamos aqui que, para além
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do estoicismo, encontramos uma concep¢io semelhante em Bergson,
como podemos ver nesta passagem de Matéria e memdéria: “Responder a
uma agdo sofrida por uma reagdo imediata que se ajusta ao seu ritmo e
se prolonga na mesma duracio, estar no presente, e num presente que
recomeca a todo instante, eis a lei fundamental da matéria: nisso
consiste a necessidade.” (BERGSON, 1999, p. 247) A ideia por tras dessa
concepgdo € relativamente simples: sendo desprovido de meméria e
capacidade antecipadora, o universo material tem uma existéncia
necessariamente restrita ao momento presente, decorre disso que o
presente seja o tnico tempo dos corpos e estados de coisa. Toda
existéncia (mas nem toda insisténcia) é presente, mas o presente é
essencialmente material: este é ponto ressaltado por Bergson, que
Deleuze reencontra em sua andlise do estoicismo. Este é um ponto que
também encontramos em Diferenga e repeticdo, na andlise que Deleuze
efetua da primeira sintese do tempo, a saber, a sintese do presente vivo.
Mas Diferenga e repeti¢do traz também um outro ponto importante para
nossa discussio, que também estard presente em Ldgica do sentido: a
ideia de uma profundidade do presente vivo. Este foi um ponto que
discutimos em detalhe em nossa tese de doutorado, e que podemos
apenas pontuar aqui. Para Deleuze, o presente vivo é composto por uma
diversidade de sinteses passivas que se articulam numa diversidade de
graus ou niveis. Em Diferenca e repeticdo, Deleuze apresenta
sucintamente ao menos trés destes niveis ao tratar da primeira sintese
do tempo: o da sintese imaginativa, o da sintese perceptiva e o da sintese
organica. Para compreender estes trés niveis, podemos adotar o
exemplo de uma bola de bilhar que eu vejo se aproximar de outra bola:

por meio de minha imaginacio, eu antecipo o movimento da segunda
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bola - uma operagdo que se did no interior do presente vivo e que
caracteriza a sintese imaginativa. Mas ao mesmo tempo em que eu
antecipo o movimento da segunda bola, eu também observo o
movimento da bola, numa sintese perceptiva que envolve também ela
uma contragdo ou retencdo do passado imediato no presente. Mas
aquém destes dois tipos de sintese — imaginativa e perceptiva — também
existem para Deleuze as sinteses orginicas, que sdo basicamente
contragdes/contemplagdes operadas no nivel corporal de nossa

existéncia. Como diz a esse respeito Deleuze:

Mas na ordem da passividade constituinte, as sinteses perceptivas remetem
a sinteses organicas, como a sensibilidade dos sentidos remete a uma
sensibilidade primaria que somos. Somos 4gua, terra, luz e ar contraidos,
n3o sé antes de reconhecé-los ou de representi-los, mas antes de senti-los.
Em seus elementos receptivos e perceptivos, como também em suas
visceras, todo organismo é uma soma de contragdes, de retencgdes e de

expectativas (DELEUZE, 2006, p. 115).

Esta multidio de sinteses passivas orginicas constitui para
Deleuze um rico dominio de subjetividades larvares, que estio num
movimento frenético de eclosio e desaparecimento: toda sintese
organica esta ligada a uma fadiga essencial, que marca os limites de seu
surgimento (DELEUZE, 2006, p. 120). O presente vivo mostra-se assim
em Diferenga e repeti¢do como estruturado numa diversidade de niveis
de abertura e fechamento: é a isso que nos referimos quando dizemos
que o presente vivo deleuziano é um presente profundo. Esta ideia de
uma diversidade de niveis do presente vivo, por sua vez, foi retomada
por Deleuze em Ldgica do sentido. H4, com efeito, toda uma
profundidade do presente vivo nesta obra, que é associada por Deleuze

ao tempo de Cronos (ndo confundamos com o tempo cronolégico). Para
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Deleuze, “Cronos é o movimento regulado dos presentes vastos e
profundos” (DELEUZE, 2007, p. 168), uma estrutura em diferentes niveis
que abarca uma diversidade de aberturas do presente vivo, cuja
caracteristica primordial é seu modo de ser corporal. Vemos assim
como Légica do sentido incorpora, a seu modo, a ideia de sintese organica
de Diferenga e repeti¢do. Essa estrutura “vertical” do tempo de Cronos,
por sua vez, abrange dois polos diferentes, que Deleuze denomina “bom
Cronos” e “mau Cronos”. O “mau Cronos” é o “devir-louco da
profundidade” (DELEUZE, 2007, P. 168), o esfacelamento constante do
organismo num fluxo material que o absorve e o precede (uma espécie
de grau zero da duragio), a redu¢io do presente vivo a um tempo
esquizofrénico e elementar, o “bom Cronos” seria, por sua vez, o
presente alargado da divindade, o paradoxal “tempo” de Zeus (que teria,
a partir da tradi¢io estoica, uma existéncia corporal). Sobre este
presente perpétuo, contudo, Diferenca e repeticio se posiciona

ceticamente, como podemos ver nesta passagem:

Pode-se, sem duvida, conceber um perpétuo presente, um presente co-
extensivo ao tempo; basta fazer com que a contemplagio se aplique sobre o
infinito da sucessdo de instantes. Mas nio hd possibilidade fisica de tal
presente: a contrag¢do na contemplagdo opera sempre a qualificagio de uma
ordem de repeticio de acordo com elementos ou casos. Ela forma
necessariamente um presente de certa duragdo, um presente que se esgota
€ que passa, varidvel segundo as espécies, os individuos, os organismos e as

partes de organismo consideradas (DELEUZE, 2006, p. 120).

Vemos assim que, mesmo com sua men¢io ao “bom Cronos”,
Deleuze nio extrapola nunca o territério da pura imanéncia, que nio é
outro senio aquele da experiéncia e das condi¢des da experiéncia. Os

niveis do presente vivo a que nos referimos aqui se processam de forma
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7

muito breve, sua abertura é completamente efémera: podemos
especular que, no que diz respeito a existéncia humana, a abertura
méaxima do presente vivo seja aquela de um enunciado. E nesse presente
efémero, contudo, que nés somos e vivemos: a nossa existéncia,
contudo, seria muito pouco se se reduzisse somente a contemplarmos
aquilo que nos surge no interior do presente vivo — antes de
corresponder a existéncia do bom ou do mau Cronos, a existéncia
humana corresponde antes a existéncia intermedidria de Hércules, que
estd intimamente vinculada, como veremos, ao tempo aiénico e sua
abertura para um mundo simbélico. Antes de adentrarmos na discussio
sobre o Aion, entretanto, cabe fazer mais algumas consideragdes sobre
Cronos. Com efeito, apesar de ser por vezes negligenciado, Cronos
desempenha um papel importante no interior de Ldgica do sentido. Seria
realmente um grande equivoco apagar a importancia da profundidade
do presente por causa dos elogios rasgados que Deleuze faz a superficie
metafisica ao longo de seu livro. De fato, Ldgica do sentido é uma obra
que envolve a interseccdo entre a profundidade e a superficie: de um
lado temos a profundidade da mistura dos corpos, do presente, de
Cronos, de outro lado a superficie do sentido, da linguagem, do passado
e do futuro ilimitados, do Aion em suma. A interagdo entre a superficie
do sentido e a profundidade dos corpos nos dio um mapa que permite,
a nossos olhos e a partir de uma inspiracido bergsoniana, entender a

prépria estrutura do acontecimento para Deleuze.
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Superficie do sentido

Este grafico procura mostrar a estrutura em graus do presente
vivo, ilustrada pela diversidade de niveis que marcam a sua
verticalidade. Mas também vemos neste grifico a irrupcio de uma
segunda temporalidade, anémala, que é aquela da superficie do sentido,
do Aion, em suma. E acerca desta temporalidade anémala e aberrante

que trataremos a seguir.
3.0 TEMPO AIONICO E A SUPERFICIE DO PASSADO E DO FUTURO

O que tentamos mostrar até o momento é que Cronos é algo mais
complicado e importante na economia de Ldgica do sentido do que
normalmente se pensa. O tempo de Cronos (que, como dissemos, é em
tudo diferente do tempo cronoldgico) é um tempo de abertura e
fechamento do presente vivo, que se processa em diferentes graus ou
niveis. Como nés vemos em Diferenga e repetigdo, a cada grau ou nivel
deste presente vivo, ocorre uma variagio intensiva e diferencial do real,
que se assim estrutura em diferentes niveis ou camadas: por meio dela

vamos do tempo basico do devir material ao tempo de um enunciado,
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que também é dotado de alguma materialidade. Mas a linguagem tem
uma caracteristica sui generis que é nos libertar do presente vivo: por
meio da linguagem nés conseguimos nos referir a fatos e
acontecimentos passados e futuros que em muito extrapolam os limites
ténues do presente vivo. Isso ocorre porque a linguagem, para Deleuze,
estd ancorada numa segunda temporalidade, ndo mais vertical, mas
horizontal, que é a do Aion.

O que é o Aion? Essa é uma das questdes mais dificeis de Légica do
sentido. Em principio, poderiamos achar (um tanto erroneamente) que, ao
se referir ao Aion, Deleuze estd fazendo algum tipo de men¢io a uma
eternidade estitica: tradicionalmente, é assim que este termo é
compreendido na filosofia. Mas este seria um grande equivoco: o Aion
deleuziano tem um carater resolutamente intempestivo, sendo um tempo
que emerge na espessura de cada acontecimento, uma espécie de cisdo
continua entre um passado e futuro ilimitados que se “estendem” para
além dos limites do presente vivo. Tudo se passa como se os limites do
presente vivo fossem demasiadamente estreitos para nossa vida, e
buscdssemos a cada momento dessa vida extrapolar os limites do
presente: é por meio de uma segunda temporalidade, andémala e
aberrante, que isso se torna possivel, e essa temporalidade é exatamente
0 Aion. Por meio do tempo de Cronos, transitamos pelos diferentes graus
de abertura e fechamento do presente vivo, mas pelo tempo aidnico nos
libertamos definitivamente do presente, langando-nos em paragens
distantes, transitando por um passado e por um futuro ilimitados. Se o
tempo do presente vivo de um ser humano se estende por alguns poucos
segundos (o tempo de um enunciado), pelo Aion conseguimos nos referir

a acontecimentos no comecgo ou no fim do universo, é ele quem libera a
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nossa linguagem para se referir a acontecimentos ji idos ou ainda
distantes, é ele quem permite até mesmo que a linguagem nio se refira a
nenhum tempo especifico (dai decorrendo o papel fundamental dos
infinitivos em Légica do sentido). Em tudo isso, o enunciado tem uma
funcdo limitrofe: por um lado ele é a condensagio maxima da
profundidade dos corpos, do tempo de Cronos, por outro lado ele é o
veiculo de expressdo de um sentido que em muito extrapola os limites do
presente. Novamente, tudo se passa como se tivéssemos, por um lado,
uma expansdo vertical do acontecimento, dada pelo tempo de Cronos, por
outro uma espécie de expansdo horizontal do acontecimento, atrelada ao
tempo ai6nico. Embora instalado no presente vivo, o homem vive
constantemente orbitando a superficie do sentido, gravitando em torno
do presente vivo, instalado nesta segunda temporalidade disruptiva do
Aion. E esta temporalidade especifica que permite a instauracio de um
mundo simbdlico. Com efeito, um simbolo é algo permeado pela auséncia
daquilo que ele simboliza, ele nos remete sempre a uma extrapolag¢io do
presente vivo. O tempo de Cronos nos faz mergulhar no real, em seus
ritmos e graus diversos, mas o tempo aiénico nos langa definitivamente
no mundo simbélico.

E na 232 série de Légica do sentido que Deleuze se aprofunda na

questio do tempo aidnico. E assim que Deleuze apresenta o Aion:

1°) Segundo Aion, somente o passado e o futuro insistem ou subsistem no
tempo. Em lugar de um presente que absorve o passado e o futuro, um
futuro e um passado que dividem a cada instante o presente, que o
subdividem ao infinito em passado e futuro, nos dois sentidos ao mesmo
tempo. Ou antes, é o instante sem espessura e sem extensdo que subdivide
cada presente em passado e futuro, em lugar de presentes vastos e espessos
que compreendem uns com relagdo aos outros o futuro e o passado

(DELEUZE, 2007, p. 169).
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Vemos ai o cardter intempestivo do Aion: ele é algo “instantineo”,
nio algo que teria uma existéncia cristalizada, mas algo que estd
constantemente renascendo, ressurgindo, algo que tem a ver com o
pulsar dos acontecimentos. Decerto, Deleuze fala do Aion como uma
“forma vazia” (0 que nos lembra a terceira sintese de Diferenga e
repeti¢do), mas estas passagens precisam ser melhor esclarecidas:
Deleuze nio estd em hip6tese alguma dizendo que o Aion tem uma
existéncia cristalizada, dada de uma vez por todas, mas antes que ele
irrompe a partir da profundidade dos corpos, possibilitando a
instauracio de uma superficie metafisica incorporal, ténue e fugaz. Aion
¢ “ilimitado como o futuro e o passado, mas finito como o instante”
(DELEUZE, 2007, p. 170) Esta superficie metafisica, contudo, tende
sempre a sogobrar, a ser tragada pela profundidade dos corpos: o falar,
que pressupde a instala¢io na superficie do sentido, estd sendo sempre
ameacado por uma involugio, por um desabamento esquizofrénico (que
Deleuze, por sinal, analisa de forma sublime na décima terceira série,
intitulada Do esquizofrénico e da menina, onde ele se debruga sobre
Artaud). Mas se o Aion (e, consequentemente, o sentido) é algo ténue e
fugaz, em constante devir, como ele pode ter alguma constancia, alguma
permanéncia? J& antevemos aqui o papel fundamental do eterno retorno
para Deleuze: longe de ser apenas o resultado de uma bricolagem
conceitual, o eterno retorno é um componente essencial da ontologia
acontecimental deleuziana - é ele quem garante a continuidade criativa
do sentido, que estd constantemente ressurgindo a partir de cada
acontecimento. Mas nio adiantemos o passo, pois ainda teremos de nos

debrugar rapidamente sobre os liames que unem o Aion e o sentido.
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4. A CRIACAO INTEMPESTIVA DO SENTIDO

Por meio do Aion, torna-se possivel algo muito sublime e
importante: a instaura¢do da superficie do sentido. Como afirma

Deleuze na vigésima terceira série de Ldgica do sentido:

2°) E este mundo novo, dos efeitos incorporais ou dos efeitos de superficie,
que torna a linguagem possivel. Pois é ele, como veremos, que tira os sons
de seu simples estado de agdes e paixdes corporais; é ele que distingue a
linguagem, que a impede de se confundir com o barulho dos corpos, que a
abstrai de suas determinagdes orais-anais. Os acontecimentos puros
fundamentam a linguagem porque eles a esperam tanto quanto eles nos
esperam e nio tém existéncia pura, singular, impessoal e pré-individual
sendo na linguagem que os exprime. E o expresso, na sua independéncia,
que fundamenta a linguagem ou a expressio, isto é, a propriedade
metafisica adquirida pelos sons de ter um sentido e secundariamente de
significar, de manifestar, de designar, em lugar de pertencer aos corpos

como qualidades fisicas (DELEUZE, 2007, pp. 170-171).

Nesta passagem, Deleuze se refere a alguns pontos que ele ja havia
trabalhado na terceira série, intitulada Da proposi¢do. Nesta série,
Deleuze recusa que o sentido possa ser reduzido a designacdo, a
manifestacdo e a significacdo. Mas se ele ndo se resume a nenhuma
dessas operagdes, o que ele é? As defini¢des deleuzianas do sentido sio
por vezes muito enigmaticas: negativamente, Deleuze diz que o sentido
nio é nem palavra, nem coisa, nem imagem, nem ideia (DELEUZE, 2007,
p. 21), positivamente, Deleuze diz que o sentido é a “quarta dimensio da
proposi¢io” (DELEUZE, 2007, p. 20), algo, portanto, além das dimensdes
da designagdo, da manifestagio e da significagdo. Mais precisamente,
para Deleuze, o sentido é basicamente um incorporal que é expresso na
proposicio: “o sentido é o expresso da proposicio, este incorporal na

superficie das coisas, entidade completa irredutivel, acontecimento



Fernando Monegalha ® 89

puro que insiste ou subsiste na proposi¢io.” (DELEUZE, 2007, p. 20).
Nem passivo nem ativo, o sentido é algo completamente neutro e
imaterial: sua insisténcia nio pode ser pensada a partir da existéncia
das coisas materiais. A distingdo entre corpos e incorporais é, com
efeito, uma das distin¢des mais fundamentais de Légica do sentido: longe
de ser um autor materialista (a0 menos em Ldgica do sentido), Deleuze é
um daqueles fildsofos para quem o real no se esgota na atualidade dos
corpos e estados de coisas: deve haver, além dos corpos, uma outra
instancia, virtual e imaterial, e essa instdncia ndo é outra, em Légica do
sentido, sendo aquela dos incorporais e do sentido.

Haveria, portanto, um dualismo deleuziano? Nio, pois, como nés
vimos, longe dos corpos e dos incorporais comporem duas instancias
estiticas, a prépria superficie do sentido decorre de um unico
acontecimento, que produz tanto os corpos e estados de coisas quanto
toda a idealidade possivel. Longe de compor um “terceiro reino”
fregeano, o sentido deleuziano é algo absolutamente intempestivo, que
irrompe a cada “momento” a partir da profundidade dos corpos,
profundidade esta que também estd em devir constante. Essa irrupgdo
do sentido ocorre, por sua vez, junto com a cisio constante do Aion num
passado e futuro ilimitados: O Aion e o sentido caminham juntos, na
medida em que constituem uma ténue superficie metafisica, que corre
o risco o tempo todo de ser tragada pela profundidade dos corpos. Desse
modo, é num unico lance de dados que sdo produzidos os corpos e o
sentido que os sobrevoa, mas a existéncia de ambos os dominios é
efémera, sendo abolida logo apés seu surgimento. Nio fosse a esse
respeito o eterno retorno, nio poderia haver nenhuma perspectiva de

continuidade nesse universo deleuziano: por meio do eterno retorno,
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tanto Cronos quanto os corpos, quanto o Aion e o sentido, estdo sendo
constantemente reconstruidos. Compreendemos a partir disso, numa
perspectiva deleuziana, uma frase um tanto enigmitica de Marco
Aurélio sobre a recriacdo continua do Aion: “fluxos e transformagdes
renovam o cosmo continuamente, como o movimento incessante do
tempo produz sempre de novo o tempo infinito [Aion]” (MARCO
AURELIO apud PUENTE, 2010, p. 115). 0 eterno retorno, como dissemos,
é a chave para se compreender toda possibilidade de continuidade e a
permanéncia numa ontologia acontecimental, tal como é aquela de
Deleuze. Diz-se costumeiramente que o acontecimento, para Deleuze, é
aquilo que faz a interliga¢do entre os corpos e as proposi¢des [como diz
a esse respeito Zourabichvili: “o acontecimento é inseparavelmente o
sentido das frases e o devir do mundo; é o que, do mundo, deixa-se
envolver na linguagem e permite que funcione” (ZOURABICHVILI, 2004,
p. 7)], mas nio seria melhor dizer que o acontecimento é aquilo que
produz ambos os dominios, num unico lance de dados? Que o mundo e o
sentido estdo constantemente ressurgindo, por meio da forca
incomensuravel do eterno retorno? Mas deixamos essa relagdo entre o
acontecimento e o eterno retorno para outro momento. Por enquanto,
ficamos felizes se tivermos conseguido esclarecer minimamente a
relacdo entre o acontecimento, a temporalidade e a linguagem para

Deleuze.
5. BLADE RUNNERE A ETICA DA ESCASSEZ

Finalizando, gostariamos de apontar brevemente algumas
implicagdes éticas dessa ontologia acontecimental delineada por

Deleuze. Pois dizer que a realidade e o sentido se tecem na simples
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espessura de um acontecimento estd longe de ser algo trivial, ja que
nossa visio da realidade é normalmente estitica: pensamos
costumeiramente o real como um continuo temporal que se desenvolve
de forma linear e sucessiva. Esquecemo-nos assim do processo de
construgdo — construc¢do nio, criagdo — continua do real, o que implica
em dizer que tudo o que existe estd sendo sempre reconstruido, num
lance de dados que se repete indefinidamente. Nada estd dado, tudo tem
de ser criado ou recriado, mesmo o que parece se repetir de modo
ilimitado. Essa visdo desconcertante do real tem claras implicagdes
éticas, que nds pensamos poder abordar a partir de um classico filme de
ficcao cientifica: Blade Runner — o cagador de andrdéides, de 1982.

Como se sabe, grande parte da angtstia e da beleza que permeiam
o0 Blade Runner original provém daquilo que nés poderiamos chamar, na
falta de um termo melhor, de aceleragdo existencial dos replicantes: eles
tém um prazo de vida curto, de apenas quatro anos. Essa aceleracgio
existencial, por sua vez, é o leitmotiv de diversas cenas do filme: por
exemplo, no didlogo de Tyrell com o replicante Roy Batty (interpretado
por Rutger Hauer), que culmina com a morte do primeiro, Tyrell declara
que nio ha nada que pudesse ser feito para dilatar o tempo de vida dos
replicantes, que n3o é possivel reprogramar seu cédigo genético (o que
acaba por despertar a fiiria assassina de Roy). Nesse magnifico didlogo,
Tyrell lanca aquela frase que talvez melhor defina a angustia, e ao
mesmo tempo a condi¢do sublime dos replicantes: “a luz que brilha o
dobro arde a metade do tempo”. A vida dos replicantes é marcada assim
por uma radical escassez ontoldgica, que é ao mesmo tempo o motor de
uma enorme intensidade vital. Essa dualidade primdria estard presente,

por sua vez, naquela cena que tenha a maior carga ética do filme, a cena
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em que Roy salva Deckard da morte. Como se sabe, Deckard
(interpretado por Harrison Ford) é um cagador de replicantes, e como
tal, tem como missdo eliminar Roy e seu bando. Nada mais natural,
portanto, que Roy, vendo Deckard dependurado numa pequena viga no
topo de um prédio, deixasse-o cair. Mas, como sabemos, nio e isso que
Roy faz: no momento em que Deckard n3o aguenta mais, e solta a viga,
Roy pega a mio de Deckard e o ergue de volta para o prédio, salvando
sua vida.

A pergunta que podemos nos lancar agora é: por que Roy salva a
vida de Deckard? A esse respeito, inimeras hipéteses e conjecturas
foram langadas. A que nos parece mais fundamentada é aquela que vé
no gesto de Roy algo motivado pelo reconhecimento de sua finitude
radical: ao compreender que é um ser marcado por uma terrivel finitude
e que morrera em breve, Roy seria inspirado por uma stibita compaixio
por seu algoz, o que o levaria a salvar a sua vida.

De nossa parte, ndo temos nada a opor a essa leitura, inclusive a
cremos compativel com a acelerac¢io existencial de fundo que, a nosso
ver, é o motor do filme. Mas gostariamos de salientar que essa leitura
ainda parte de uma concep¢io demasiado personalista, demasiado
humana dessa cena fundamental. O que Roy descobre, no fundo, a nosso
ver é bem outra coisa: é uma esfera de acontecimentos impessoais ou
pré-pessoais, no qual sua existéncia subjetiva se dissolve como
“lagrimas na chuva”, para usar a belissima expressio improvisada por
Rutger Hauer no filme. Nessa esfera pré-subjetiva, toda e qualquer vida
se torna valiosa, a despeito dos eventuais atributos do portador da vida
em jogo. Nesse sentido, hd um claro paralelo entre essa cena de Blade

Runner e aquela proposta por Dickens e descrita por Deleuze em A
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imanéncia: uma vida...: em ambos 0s casos, estamos diante nio mais de
uma esfera egbica, em que personalidades constituidas se defrontam,
mas numa zona pré-subjetiva fluida, em que uma simples vida estd em
jogo (nesse sentido, é um componente essencial da cena a chuva, que
dissolve qualquer fronteira rigida entre os corpos dos protagonistas).
Ha toda uma pequena ética que se pode depreender dessa cena, e que
nés nio temos a pretensio de esgotar aqui. Mas se tivéssemos
simplesmente de apontar aquilo que a fundamenta, eis o que diriamos:
antes de sermos pessoas constituidas, caracterizadas por uma
identidade pessoal estidvel ao longo do tempo, nés somos pequenos
feixes de acontecimentos, acontecimentos que marcam em nés a origem
do préprio tempo, e que permitem a formagio de nossa vida subjetiva
propriamente dita. Menos do que nossa finitude pessoal, a
caracteristica basica do acontecimento é sua fundamental escassez
ontoldgica: o acontecimento envolve um processo vital ascendente, que
permite a abertura do préprio tempo, mas também estd vinculado a uma
fundamental morte, morte essa anterior a toda morte pessoal, que ndo
é senio o fechamento do préprio campo temporal, um “morre-se”
perpétuo e constante. A batalha entre vida e morte no acontecimento,
nesse sentido, antecede a toda personalidade constituida, envolvendo
toda uma pequena ética dos acontecimentos, da qual nés podemos ter

um pequeno deslumbre no gesto derradeiro do replicante Roy Batty.
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A COSMOLOGIA EPICURISTA OU AS QUAIS AS
CONSEQUENCIAS ETICAS DA POSSIBILIDADE
LOGICA DA EXISTENCIA DE MULTIPLOS MUNDOS?

Taynam Santos Luz Bueno '

A filosofia nunca foi alheia as discussdes ligadas as artes e,
igualmente, ndo se furtou de pensar o cinema. Seja propondo reflexdes
no campo da estética, da ética, da politica ou mesmo quanto as
implicacdes pedagégicas e educacionais do uso da sétima arte no
tratamento de seus conceitos, cinema e filosofia sempre estabeleceram
proficuas relagdes. Nio sdo raros os exemplos de filésofos que sio, ao
mesmo tempo, cineastas, criticos de arte, artistas e vice-versa.
Portanto, dadas as abundantes possibilidades de aproximacio temdtica
entre estes dois campos, é mister delimitarmos o campo de reflexdo que
serd tomado neste texto, bem como indicar os principais interesses e
desdobramentos de nossa proposta. Em primeiro lugar é preciso
enunciar que nio tomaremos como locus o campo estético. Antes,
utilizaremos do cinema como instrumento de reflex3o capaz de auxiliar
na exposicio de temas e conceitos filos6ficos. Trata-se de, com fins
didaticos, aproveitar a oportunidade de reflexdo que é engendrada por
um filme. Aproveitar uma atividade que, sendo realizada

conjuntamente entre docentes e discentes, promove e instiga a reflexao
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acerca dos mais variados temas desenvolvidos pelos fil6sofos ao longo
dos séculos. Estamos distantes, portanto, da critica, da anélise estética
ou das questdes propriamente trabalhadas na filosofia da arte. Longe
das poéticas antigas, das regras do belo, das contribui¢cdes de Hegel,
Lessing e Winckelmann, o intuito é tio somente convidar a reflexdo. Do
mesmo modo, mas nio menos importante, se faz necessario assumir
que, nesta andlise, ndo trilharemos um percurso de reflexdo que se
mantenha alinhado, quadro a quadro, com o filme. Nos furtamos de
estabelecer uma interpretacio que se pretenda inquestiondvel e
absolutamente coerente com todas as passagens e referéncias da
pelicula. Tal filme, como toda manifestacdo artistica, ndo encerra em
um ponto de vista, mas permite um multifacetado prisma de
observagdes, reflexdes e reagdes.

Dito isso, podemos iniciar nosso trabalho. Assim, partindo da
andlise do filme Everything Everywhere All at Once (KWAN; SCHEINERT,
2022) procuraremos pensar quais seriam as consequéncias éticas da
possibilidade légica da existéncia de multiplos mundos sob a éptica
epicurista. O cinema, neste sentido, teria como funcio incitar o debate
e engajar alunos em uma reflexdo filoséfica proposta no campo da
cosmologia e da ética. Trata-se, consequentemente, de uma reflexio que
permeia tanto a histéria da filosofia, recuperando temas e conceitos
desenvolvidos na antiguidade helenistica, como a questdo do ensino de
filosofia antiga em sala de aula, recuperando sua importincia para uma
formacio do pensamento critico.

Tomemos como exercicio a seguinte suposi¢do: Imagine que exista,
neste mesmo momento e de modo simultineo a nossa existéncia, uma

infinidade de mundos diferentes, com uma infinidade de possibilidades
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de organizagdes sociais, configuracdes corpdreas, ordenamentos
econdmicos, juridicos, familiares e com desdobramentos diversos para
cada uma das agdes realizadas por cada uma das criaturas existentes.
Pense que, para cada uma das dificeis decisdes tomadas, por cada um de
nds, diariamente, existisse a possibilidade, em outros infinitos mundos,
que resultados diferentes fossem atingidos. Reflita seriamente, diante
deste exercicio mental, qual seria efetivamente a dimensio de suas
acdes e a relevincia delas no cosmos? Seriamos t3o determinados a
seguir convencdes sociais? Valeria a pena dedicar energia aos intricados
sistemas tributdrios? Deverfamos nos preocupar com as normas
contemporaneas relativas a sexualidade?

Indubitavelmente, diante dessa hipotética premissa, muitos dos
nossos dilemas seriam mitigados. Ou seja, diante da mera possibilidade
de maultiplos mundos, estariamos ética e moralmente compelidos a
reavaliar, no minimo, a importincia das nossas tradi¢des, leis e das
estruturas sociais que nos cercam. Desta forma, os questionamentos
persistem: frente a esse cendrio imaginado, seria sibio abragar o
relativismo absoluto? Existe um caminho filoséfico que nos conduza a
vida plena, a vida feliz? Seria sensato renunciar as nossas escolhas?
Abracar o niilismo seria a resposta, ou devemos fervorosamente
sustentar nossas convencdes?

Estas sdo apenas algumas das reflexdes incitadas pelo filme
americano, langado no ano de 2022, Everything Everywhere All at Once
(Tudo em Todo Lugar ao Mesmo Tempo). Dirigido por Daniel Kwan e
Daniel Scheinert, o filme nos relata a histéria de uma imigrante chinesa
de meia idade assombrada pelos problemas cotidianos de seu fracassado

comércio, pelo desmoronamento de suas relagdes familiares, pelo
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machismo estrutural presente nas estruturas patriarcais que a
circundam, pelas frustrag¢des financeiras que a acompanham, bem como
pelas possiveis malogradas decisdes que tomou ao longo da vida. A
personagem principal, a beira de um ataque de nervos, sofre
excessivamente com as preocupagdes e medos decorrentes dos
obsticulos encontrados cotidianamente em sua vida. Evelyn, nossa
protagonista, ainda lida com uma série de questdes transversais que,
gradativamente, a levam a examinar sua vida e avaliar suas escolhas e
caminhos: a proximidade de um divércio, a recep¢io do pai (Gong Gong)
que - doente — retoma contato com a filha dezenas de anos depois de
sua saida da China, a sexualidade de sua filha. No entanto, o momento
que marca o apice desta crescente insatisfagdo parece ser uma reuniio
decisiva acerca do futuro contdbil de sua precdria lavanderia, numa
reparticio publica americana. A partir de entdo, subitamente, a
possibilidade da existéncia de multiversos que se comunicam entre si é
aberta, redimensionando definitivamente os papéis de cada um dos
personagens, seus problemas e os desdobramentos de suas a¢des. Em
Tudo em Todo Lugar ao Mesmo Tempo o espectador é convidado a refletir
acerca do real valor dos acontecimentos da vida, livrando-se
gradativamente, 3 medida que o filme se desenvolve, das preocupagdes
que empaticamente havia estabelecido com a protagonista. Isto é, a
medida que se desenvolve, a pelicula vai dirimindo a importincia dos
problemas que - em seu inicio - pareciam ter relevincia e
consequéncias muito maiores. Em dltima instincia, é o sentido da boa
vida, o télos eudaiménico, como diriam os antigos, que é questionado no
filme. Efetivamente, pergunta-se acerca da felicidade. Reflete-se sobre

as limitacbes de seu alcance nas sociedades contemporaneas,



Taynam Santos Luz Bueno ® 99

inicialmente trazendo a tona o fato de estarmos permeados por todas
estas relagdes e atividades que, em nossas vidas, ocupam lugar decisivo
quando, na verdade, nio o deveriam. A reflexdo acerca da eudaimonia —
felicidade - é acompanhada, neste filme, paralelamente com o convite
ao exame de si; levando seu expectador a refletir existencialmente sobre
suas escolhas, atos e acerca do valor que atribui aos desdobramentos
didrios de sua prépria vida. Este convite ao exame de si, ja professado
desde os primérdios da filosofia, com a figura emblemadtica de Sdcrates,
diz também respeito aquelas praticas filos6ficas muito comuns no
periodo helenistico, os exercicios espirituais (HADOT, 2014).

Tal filme, recheado de indicagdes filoséficas, leva o espectador a
refletir, portanto, eticamente. Seja por meio de suas inumeras
referéncias ao taoismo e as filosofias orientais, seja por meio das
diversas reflexdes niilistas, absurdistas e pessimistas que a pelicula
apresenta, este filme é, sem sombra de dividas, uma obra que incita o
pensamento critico e promove o filosofar. No entanto, longe de
desbravar cada uma das diversas referéncias as filosofias que estao mais
claramente apresentadas ao longo desta sequéncia cinematogréfica, o
intuito deste texto é tio somente refletir acerca das consequéncias
éticas, de acordo com o pensamento epicurista, dada a existéncia — ou a
possibilidade 16gica de existéncia — de outros universos, conforme ja
afirmado de antemio. Assim, é voltando os olhos para os textos
atribuidos a Epicuro e datados do periodo helenistico que proporemos a
continuidade desta reflexio.

Pensar as consequéncias éticas diante da possibilidade de
multiversos aleatdrios nio é novidade no pensamento ocidental. Temos,

desde o periodo pré-socrético, a suposi¢cio de uma cosmologia atomista
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que ja contemplava em seu bojo tal estrutura. Trata-se dos multiplos
mundos possiveis da antiguidade, ou do conceito grego de “aperio
kosmoi, multidio ou plenitude de mundos ou formas” (TRIMBLE, 2009.
p. 761). Os precursores deste pensamento acerca do principio do
universo, em grego arché (apxm), sio Demdcrito e Leucipo, filésofos que
desenvolveram uma importante e, ja desde a antiguidade, controversa
linha de pensamento fundamentada no mais claro materialismo. No
entanto, é Epicuro’ que, algum tempo depois, no periodo helenistico,
conduzird a doutrina materialista-atomista ao seu apice com a criacdo
de sua escola, vulgarmente conhecida por jardim ou epicurismo. Nascido
em 341 a.C. na ilha grega de Samos, muito préxima da hoje denominada
Turquia, o fil6sofo fora muito produtivo intelectualmente, chegando a
escrever mais de trezentas obras (DIOGENES LAERTIOS, 2008, Livro X,
p. 26); obras que, infelizmente, nio chegaram até nossos dias. Assim,
pouco nos sobrou das intimeras obras do periodo helenistico. Seja por
conta da destruicdo da biblioteca de Alexandria, seja por conta da
inexoravel acdo do tempo. Textos de estoicos, epicuristas, megaricos,
céticos e cinicos foram muito afetados e, em sua maioria, perdidos. O
que nos sobrou, em larga medida, é resultado da compilacio de
doxdgrafos, historiadores e demais fontes secunddrias, muitas vezes
datadas de séculos posteriores aos escritos originais. Este é exatamente
o caso do filésofo de Samos. Quando muito, ao seguirmos os relatos de

Diégenes Laércio (2008) — uma de nossas principais fontes acerca do

2Sabe-se que, de autoria de Epicuro, poucos sao os textos que chegaram até noés. Assim, apenas algumas
Cartas (Carta a Herdédoto, a Pitocles e a Meneceu) bem como algumas méximas e sentencgas foram
integralmente transmitidas a posteridade, apesar da extensa producao atribuida ao filésofo de Samos.
Em geral, o que restou do pensamento de Epicuro diz respeito a um conjunto reduzido de sua doutrina,
uma espécie de brevidrio dela. Por sorte, j& no contexto latino, Lucrécio deixou-nos um belissimo poema
filosofico intitulado De Rerum Natura, ou Sobre a Natureza das Coisas, onde expde didaticamente os
principais coroldrios e pontos da doutrina atomista-materialista de Epicuro. C.f. LUCRECIO, 2021.



Taynam Santos Luz Bueno @ 101

pensamento epicurista, por exemplo, conseguimos recuperar os titulos
das obras escritas pelos fil6sofos daquele periodo. Assim, sabe-se que,
sob a pena de Epicuro, uma intensa produg¢io acerca de temas como a
cosmologia, a fisica, a ldgica e a ética fora elaborada, confirmando o
interesse relativo a tais questdes, bem como o cariter sistemético
apresentado pelo pensamento do jardim (SALEM, 1997, p. 78).

Entre os textos que chegaram até nds, é sobretudo na Carta a
Herédoto (EPICURO, 2020) que a exposic¢io filoséfica de Epicuro aborda
mais precisamente pontos cruciais de sua cosmologia. Assim, é nesta
carta que o autor grego afirma categoricamente que infinitos mundos
sdo logicamente viidveis, bem como expde os principios mais
elementares de sua fisica e de sua cosmologia, como ja afirmado. Nas

palavras de Jean Salem:

2

O universo, afirma Epicuro, é infinito. Inversamente a Parménides,
Empédocles, Platio, Aristdteles e os estoicos, que foram unanimemente
defensores da tese de uma unicidade do mundo, Epicuro sustenta a tese de
uma infinidade do nimero de mundos, os quais nascem a partir de um

turbilhio (SALEM, 1997, pp. 91-92).

Tal afirmag3o, ainda segundo o professor supracitado, constitui
mais que a extensdo das suposi¢des ainda pitagéricas sobre a
pluralidade de mundos. Ela é, sob a 6tica dos antigos cosmélogos e
astrénomos da antiguidade, uma espécie de “escindalo 16gico”, como
aos olhos de Platio, por exemplo, para quem a unicidade do mundo é
algo central em sua filosofia. Essa admissdo do multiverso é ainda
incompativel com o pensamento que seguird no periodo medieval -
sobretudo no tocante aos seus pontos de convergéncia com a doutrina

cristd, afinal - se temos a possibilidade que multiplos mundos se
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componham aleatoriamente, os mesmos sio igualmente passiveis de
destruicio num momento subsequente; fato que contradiz a
singularidade e a eternidade da criagio divina. Diz Jean Salem,
corroborando esta peculiaridade do pensamento cosmoldgico
epicurista: “Os mundos, e 0 nosso em particular, sio todos sujeitos a
dissolugdo.” (SALEM, 1997, p. 92). Para melhor compreendermos estes
posicionamentos filoséficos, vejamos alguns pontos incontornaveis da
filosofia epicurista que nos servirdo de base para nossa reflex3o.

Em primeiro lugar, para sintetizar os pontos elementares da
doutrina proposta por Epicuro, é preciso retomar sua base materialista-

atomista. Diz o autor:

Diga-se em primeiro lugar que nada é gerado do n3o ser, do contrario, tudo
poderia ser gerado de tudo e nada precisaria de sementes. E, se o que
desaparece fosse destruido e levado a nio ser, todas as coisas pereceriam,
por nada ser aquilo em dire¢io a que se desintegrariam. Ademais, o todo
sempre foi tal como agora é, e sempre tal serd; pois nada hd em direcio ao
qual se transforme; porque, para além do todo, nada hd que possa lhe
penetrar e produzir mudanca. E ainda, o todo consiste em corpos e vazio”

(EPICURO, 2020, Carta a Herédoto, §39-40).

Em poucas linhas é possivel perceber Epicuro propor pontos
cruciais de sua visio acerca do mundo. Assim, o autor do jardim
apresenta a génese de todo o cosmos, sua formagio e composi¢io, bem
como o fato de nele existirem apenas matéria e vazio. Ao ler
atentamente tal passagem, compreende-se que alguns dos mais
espinhosos pontos das discussdes ontoldgicas filoséficas sdo

engenhosamente superados pelas proposi¢des principais epicuristas. O
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corpo (soma)®, portanto, existe desde todo o sempre. N3o teve inicio
temporal e n3o terd nenhum fim. Existe eternamente, na acep¢io mais
rigorosa do termo. O dtomo corresponde a menor parte da prépria
materialidade; o n3o-ser, a inexisténcia da matéria ou, nos termos do
autor, ao vazio — entendido aqui tal como a moderna ideia de vacuo;
espaco destituido de toda e qualquer materialidade. O todo, como diz
claramente o autor, nio fora gerado por nenhum deus caprichoso ou
teve seu inicio ligado a quaisquer outros principios. O cosmos epicurista
nio carece de um primeiro motor, tampouco de qualquer consciéncia,
ideia metafisica ou poténcia criadora que voluntariamente gere e
mantenha as coisas como s3o. Estamos diante de uma proposta
ontolégica centrada no mais puro materialismo, cuja existéncia desta
matéria é eterna e nio dependente de nenhuma outra instincia além de
si mesma. Sempre existiu e sempre existird, portanto, matéria e vazio.
Em suma, diz Epicuro algumas linhas adiante, “Além de corpos e vazio,
nada se pode conceber — quer abarcado pelo pensamento, quer por
analogia aquilo que é abarcado pelo pensamento”. (EPICURO, Carta a
Herddoto, §40).

Sobre estes corpos que Epicuro diz existir, dois grandes tipos sdo
indicados na fisica do autor. Alguns destes corpos sio compostos, outros
s3o justamente “aquilo de que so produzidos os compostos” (EPICURO,
Carta a Herédoto, §41). Este segundo tipo configura aquilo que §é,
portanto, indivisivel, sendo nomeado adequadamente pelo filésofo

grego de dtomo, palavra que justamente indica a propriedade de

* Corpo - soma em grego — no pensamento epicurista tanto pode se referir aos corpos existentes no
mundo — compostos atdbmicos - quanto aos d&tomos em si mesmos, menores partes possiveis da matéria.
Somente a leitura tomada em seu contexto fard com que o leitor diferencie cada uma das passagens
trabalhadas pelo autor de Samos. Cf.: EPICURO, Carta a Herédoto, §41.
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indivisibilidade. Aquilo que ndo pode ser novamente partido ou cortado.
Chega-se, entio, ao principio constituinte da materialidade do mundo
segundo o tedrico do jardim: a menor parte da matéria, sua estrutura
fundamental, unidade eterna, indivisivel e imutdvel que, por
composi¢dio com outros datomos, gerard toda a infinidade de
possibilidades de existéncia. O dtomo, segundo o autor, no mesmo
paragrafo, é ainda aquilo capaz nio s6 de gerar, por composi¢do, outros
corpos, mas € aquela particula que subsiste a toda dissolugio, ndo tendo
“como nem por onde ser dissolvido”. O 4tomo é, particularmente
falando, principio, pois, segundo o autor, “é necessario que os principios
sejam naturezas indivisiveis dos corpos” (EPICURO, Carta a Herddoto,
§41).

Muitos desdobramentos decorrem da afirmagio da existéncia de
apenas corpos e vazio no universo. Epicuro, apesar da simplicidade
desta proposicio, consegue magistralmente amarrar logicamente toda
sua argumentacdo. Tais dtomos e suas posteriores composicdes, por
serem absolutamente materiais, ocupam certamente lugar no espaco.
Isto é, os corpos existem e, conforme atestado pela sensibilidade,
existem em determinado local no espaco. Deriva-se dai que, se tais
4tomos e suas composi¢des existem, movendo-se de um canto a outro,
é seguro que a existéncia do espago também é verdadeira, pois sem a
existéncia do espacgo a possibilidade de movimento nio existiria, coisa
que, segundo o autor, parece bem acontecer e ser atestada por nossa
capacidade de ver e sentir os corpos em movimento, bem como por
nossa capacidade de nos movimentar. Ressalta-se aqui, apenas de
passagem, o importante e imprescindivel papel da sensacio (aisthesis)

no pensamento epicurista. Este espaco por onde os &atomos
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movimentam-se desde sempre, desde a eternidade, é ilimitado. Diz o

autor:

E mais: o todo é ilimitado. Pois o que é limitado tem uma extremidade; ora,
a extremidade discerne-se ao lado de outra coisa; assim, o que nio dispde
de extremidade nio tem limite; e, nio dispondo de limite, hd de ser
ilimitado e nido delimitado. Ademais, ilimitado é o todo tanto na quantidade
de corpos como na extensio do vazio. Porque, se o vazio fosse ilimitado e a
quantidade de corpos definida, em nenhum lugar os corpos
permaneceriam, mas seriam levados e dispersados através do vazio
ilimitado sem algo que os sustentasse e os fizesse recuar depois das colisdes.
E se, pelo contrério, o vazio fosse definido, entio os corpos em quantidade
ilimitada n3o teriam lugar para ocupar. (EPICURO, Carta a Herédoto, §41-

42).

z

O texto do autor de Samos é absolutamente explicativo neste
ponto. Atomos existem, pois, atestamos sua existéncia pela
sensibilidade. Atomos se movem, corpos se movem; e nés os
percebemos. Sendo assim, como ji exposto, o vazio existe. Destas
proposic¢des, dizemos ainda que, se hd movimento e hd a composicio de
mundos e corpos no todo, certamente ndo poderiamos ter limites no
espaco. O espago deve ser ilimitado, de modo a nio oferecer resisténcia
mecanica aos movimentos atdmicos — nio permitindo o “retorno” dos
idtomos em movimento contrario ao seu trajeto. O todo, compreendido
enquanto a totalidade de tudo o que existe, de todos os mundos, de todas
as composi¢oes atdmicas, é ilimitado. Niao tem extremidades, ndo tem
bordas, nio faz fronteira. E simplesmente o espaco, vazio absoluto, onde
jazem as minudsculas fragdes de matéria indivisiveis que aleatoriamente,
por seu entrechoque ao acaso, formam nio somente nosso mundo — mas
todos os outros possiveis. Tais fra¢des, estas sim sio ilimitadas em

ndmero — mas nio em formato - como explica o teérico do jardim. A
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explicacdo é simples e estd contida no pardgrafo supracitado. Assim,
diante dos coroldrios apresentados, a existéncia - ao menos
logicamente — de diversos outros mundos, bem como de seus compostos
atomicos se faz verdadeira®. Afinal, retomando as palavras do filésofo,
se o vazio fosse ilimitado e a quantidade de corpos limitada, haveria a
total dispersdo pelo espaco. Ao contréario, se o vazio fosse limitado,
entio os corpos em quantidade ilimitada ocupariam a exaustio o
espago, impedindo movimentagdes e novas composi¢des atOmicas.
Sobre a existéncia dos muitos mundos possiveis, vejamos diretamente

0 que nos diz o autor:

E mais: os mundos sio ilimitados, quer os semelhantes a este, quer os
dessemelhantes. Uma vez que, como ja se demonstrou, por serem ilimitados
os dtomos, sdo levados até o mais longinquo; e tal como descritos os 4tomos
a partir dos quais seria gerado e pelos quais seria produzido um mundo, ndo
se esgotam em um Gnico, tampouco em um ndmero limitado, nem mesmo
em quantos forem como este ou diferente deste. Assim, nada hd que impeca

um ndmero ilimitado de mundos (EPICURO, Carta a Herédoto, §45).

Eticamente falando, as consequéncias desta proposi¢io do cosmos
admitida de modo material, eterna e nio gerada, leva a interessantes
desdobramentos. O primeiro deles e mais evidente, diz respeito ao fato
de n3o haver nenhuma benesse dos deuses quanto a existéncia da vida.
Nio hd um ou demais deuses responsiveis por nenhuma ajuda ou

ordenacdo do mundo. Seja deste, ou de todos os possiveis outros que

“E preciso lembrar que, ao contrario da narrativa desenvolvida no filme que est4 sendo analisado, o
pensamento de Epicuro ndo comporta a ideia de multiversos que se comunicam entre si. Isto é, hd sim
a possibilidade l6gica da existéncia de muitos outros arranjos atbmicos que, aleatoriamente, existem no
infinito vazio. No entanto, nada hd entre estes mundos que estabeleca quaisquer relagdes causais
simultaneas entre eles. Uma acdo gerada num mundo X, para Epicuro, ndo tem desdobramentos
simultaneos e diretos com um mundo Y, por exemplo. Tampouco uma acdo de um ente realizada em
um dos mundos é, simultaneamente, reverberada em todos os outros mundos. As agdes sao
particulares.
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existam ou venham a existir na eternidade temporal. Ndo hi um destino
que necessariamente deva ser cumprido — como queriam os filésofos do
portico. Outras infinitas possibilidades sio igualmente possiveis para o
pensador do jardim. O sdbio epicurista, nas palavras de Jean Salem, nem
cré na necessidade universal (o destino), muito menos toma o préprio
acaso como um deus. (SALEM, 1997, p.121). Nas palavras do préprio
Epicuro, em um trecho francamente anti-estoico, “Mais vale aceitar o
mito dos deuses, do que ser escravo do destino dos naturalistas
[estoicos]”. (EPICURO, 2002, p. 49). Neste sentido, nem existem deuses
que determinam nosso destino, nem devemos nos transformar em
escravos ou suditos do préprio acaso.

Se ndo é possivel a completa determinacio do destino, igualmente
é afastada a postura relativista. Isto é, aquela postura que - por nio
haver validade universal dos valores morais — absolutamente abre mao
de qualquer escolha e postura ética — um outro possivel desdobramento
da possibilidade 1égica da existéncia de infinitos mundos. Tal reflexdo
[relativista / niilista], voltando ao filme Tudo em Todo Lugar ao Mesmo
Tempo (2022), pode ser engendrada pela personagem Jobu Tupaki. No
filme, Jobu parece caracterizada como um certo tipo de divindade que,
conhecendo todas as possibilidades infinitas de composi¢io dos
mundos, despreza o sentido de qualquer decisio ética. Esta tal
divindade, personagem antagonista na pelicula, representa o ponto de
vista que considera que todas as crencas e os valores tradicionais sio
infundados, aleatérios e que ndo hd qualquer sentido ou utilidade na
existéncia; representa a postura niilista e absurdista que muitos
assumem diante da vida. Jobu é a figura frivola que, reprovada por

2z

Epicuro, desdenha viver. Certamente é, como nos traz o filésofo do
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jardim, aquela que erroneamente diz: “bom seria nio ter nascido, mas,
uma vez nascido, transpor o mais depressa possivel as portas do Hades”
(EPICURO, 2002, p.33). Todavia, ndo parece ser esse o mote do filme,
tampouco seja o mote da filosofia epicurista que trouxemos a baila.
Apesar dos escritos dos detratores do sistema proposto pelo filsofo de
Samos, estes que constantemente atribuiram falsas afirmacées e
posi¢des a escola epicurista, o préprio Epicuro nio parece ter recaido
num niilismo ético; nem parece ter derivado uma melancolia diante da
absurdidade do mundo. Ao contrario, Epicuro sempre fora associado a
ideia de felicidade, a ideia de escolha ética voluntdria e consciente. Assim,
Epicuro jamais se entregaria diante das adversidades do mundo; jamais
— como os estoicos — proporia a morte a voluntaria, o suicidio - como
uma saida em dire¢io a felicidade. Ao contririo, pensa que nem
brincadeiras sobre o tema é legitimo fazer (EPICURO, 2002, p. 31-33).
Uma pronta resposta é encontrada na Carta a Meneceu. Diz nosso autor

que:

Se se diz isso com plena convicgio, por que nio se vai desta vida? Pois é livre
para fazé-lo, se for realmente seu desejo; mas se o disse por brincadeira, foi
um frivolo em falar de coisas que brincadeiras nio admitem (EPICURO,

2002, p. 33).

Assim, Epicuro nio endossaria a postura melancélica e derrotista
diante dos problemas didrios. Assim como a personagem Evelyn nio
endossard a postura de sua filha Joy (Jobu Tupaki) diante do absurdo das
acoes e das organizagoes sociais humanas. Evelyn, recusard a destruicio
proposta por Joy (Jobu Tupaki), absurdamente representada por uma
“rosquinha” que tudo devora. Diz Jobu, questionando a protagonista: -

Vocé sabe o porqué eu construi essa rosquinha? Ndo foi para destruir tudo.
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Foi para destruir a mim mesma. (Jobu Tupaki: “You know why I built the
bagel? It wasn’t to destroy everything. It was to destroy myself.” (KWAN,
Daniel; SCHEINERT, Daniel Everything Everywhere All at Once, 2022).

A postura Epicurista é, em contraposi¢io ao niilismo de Jobu
Tupaki, uma postura otimista diante da vida, das incertezas e das
dificuldades. Sua mais famosa obra, Carta a Meneceu, é muitas vezes
traduzida como “Carta sobre a Felicidade” (EPICURO, 2002) e tal escolha
nio é sem sentido. Em seu inicio, uma verdadeira exortagio a filosofia

e a felicidade, o filésofo nos lembra que:

Ninguém hesite em se dedicar a filosofia enquanto jovem, nem se canse de
fazé-lo depois de velho, porque ninguém jamais é demasiado jovem ou
demasiado velho para alcancar a satide do espirito. Quem afirma que a hora
de se dedicar a filosofia ainda nio chegou, ou que ela ji passou, é como se
dissesse que ainda nio chegou a hora ou que ji passou a hora de ser feliz.
Desse modo, a filosofia é util tanto ao jovem quanto ao velho: para quem
estd envelhecendo sentir-se rejuvenescer por meio da grata recordagdo das
coisas que ja se foram, e para o jovem poder envelhecer sem sentir medo
das coisas que estdo por vir; é necessario, portanto, cuidar das coisas que
trazem a felicidade, ja que, estando ela presente, tudo temos €, sem ela, tudo

fazemos para alcanga-la (EPICURO, 2002, p. 23).

H3, portanto, uma saida diante da ética niilista. E propriamente o
campo da agdo ética que se desenvolve aos olhos de Epicuro. Nem o acaso
como deus, nem o destino determinado: é preciso agir. Diz o filésofo de

Samos:

Nunca devemos esquecer de que o futuro nio é nem totalmente nosso, nem
totalmente n3o nosso, para sermos obrigados a espera-lo como se estivesse
por vir com toda a certeza, nem nos desesperarmos como se nio estivesse

por vir jamais (EPICURO, 2002, p. 33).

Mais adiante, em outra passagem, o autor aponta sobre o tema:



110 e Intacta Retina: reflexdes cinematogréficas - Volume 3

Entendendo que a sorte ndo é uma divindade, como a maioria das pessoas
acredita (pois um deus nio faz nada ao acaso), nem algo incerto, o sdbio n3o
cré que ela proporcione aos homens nenhum bem ou nenhum mal que
sejam fundamentais para uma vida feliz, mas, sim, que dela pode surgir o

inicio de grandes bens e grandes males (EPICURO, 2002, p. 50-51).

A proposta epicurista eleva o tempo presente ao seu mais alto grau
de importancia. E nele que a escolha de uma vida refletida se
desenvolve, é no “agora” que se escolhe satisfazer com prudéncia
(SAVIAN FILHO, 2009) os desejos naturais e necessarios e, por outro
lado, também se escolhe quais males ou dores evitar, quais bens
perseguir. Para se alcancar a eudaimonia, a felicidade, é preciso viver
atentamente ao tempo presente, sem que isso recaia em um hedonismo
vulgar. E preciso valorizar este mundo que vivemos. Tomar consciéncia
que sdo nossas escolhas, vividas cotidianamente, que permitirdo a
ascese rumo a boa vida. Tomar consciéncia que apenas nossos desejos
naturais e verdadeiramente necessarios devem ser perseguidos. Estes
sdo os Unicos desejos cuja preocupagio em satisfazé-los faz algum
sentido. Assim, ainda que existam mil outros mundos, com milhares de
outros desenlaces, nio devemos desprezar a oportunidade de realizar
nossas escolhas. E preciso escolher prudentemente para,
consequentemente, amar sua prépria escolha. Tal postura,
compreendida ao longo do filme na transformag¢io da protagonista
Evelyn, estd de certo modo presente nos posicionamentos de seu marido,
Waymond desde o inicio do longa-metragem. Com uma postura sabia
frente a vida, fica claro que para o imigrante chinés “é preferivel ser
desafortunado e sdbio, a ser afortunado e tolo” (Epicuro, 2002, p. 51).
Waymond representa a felicidade de ser-no-mundo; caminho préprio do

mundo que, quando trilhado prudentemente, leva a eudaimonia.
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Waymond e seus googly eyes representam a escolhas refletidas e sensatas
que sio feitas. As a¢des guiadas pela prudéncia (phronesis). 0 modo leve
de encarar as adversidades, mantendo-se sempre atento quanto aos
prazeres e as dores que devemos ou nio buscar e/ou evitar com
ponderagdo. Waymond, representa a docilidade social, a vida cercada de
amizade e justica que se espera para a felicidade, tanto individual,
quanto coletiva. E a vida do jardim. Vale lembrar que esta vida no jardim
nio tem espago para a inflexibilidade daqueles que defendem o status
quo, que estdo amarrados a ideia que os costumes adotados localmente
sdo universais. Afinal, eles ndo s3o universais e nem devem prevalecer
infalivelmente como se fossem decisdes imutiveis da natureza. Tal
visdo, podemos atribuir ao personagem Gong Gong, aquele que — em
vista de adaptar-se as convengdes, limita sua prépria felicidade.

As decisoes verdadeiramente éticas sio aquelas que, para Epicuro,
buscam o prazer tranquilo (conceitos de, respectivamente, hedoné e
ataraxia) e a auséncia de dor (aponia) para alcangar uma vida feliz
(eudaimonia). No contexto epicurista, uma decisio ética é aquela que
considera as consequéncias a longo prazo, evitando prazeres efémeros
que podem levar a dores maiores no futuro (EPICURO, 2002, p. 39).
Assim, combatendo os medos e as ansiedades resultantes das crencgas
errdneas sobre os deuses, o cosmos e os costumes, o filésofo de Samos
enfatizava a importancia de buscar o conhecimento verdadeiro dos
desejos, afastando estas perturbagdes da alma humana. A guisa de
conclusio, reafirmamos que o pensamento Epicurista propde um modo
filoséfico de alicercar nossas decisdes que; nem tomando o acaso como
deus, nem o destino como algo completamente determinado, é capaz de

N

conduzir a eudaimonia. Nesse sentido, ao considerar as reflexdes
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filoséficas e éticas incitadas pela andlise do filme "Tudo em Todo Lugar
ao Mesmo Tempo", de 2022, podemos perceber como a existéncia de
miultiplos mundos possiveis nos conduz a uma reconsideragdo
fundamental de nossas agdes. Através das lentes de Epicuro,
compreendemos que nio somos submetidos a um destino fixo, nem
estamos a mercé de um acaso cego. A ideia de que infinitos mundos
coexistem permite-nos questionar a relevancia de nossas preocupacgdes
cotidianas e nos desafia a reavaliar nossas escolhas e a¢des. Se levarmos
em consideragio as proposi¢cdes de Epicuro, ndo devemos cair no
niilismo ou no relativismo, mas sim responsabilizarmo-nos pelas
escolhas, bem como pela satisfacdo de nossos desejos. Afinal, nos diz o

filésofo de Samos:

O conhecimento seguro dos desejos leva a direcionar toda escolha e toda
recusa para a saide do corpo e para a serenidade do espirito, visto que esta
é a finalidade da vida feliz: em razio desse fim praticamos todas as nossas

agdes, para nos afastarmos da dor e do medo (EPICURO, 2002, p. 35).

Aquele que bem compreender tais premissas, bem como meditar
ativamente acerca delas, viverd de modo autossuficiente, feliz ou, nas
palavras do autor, viverd “como um deus entre os homens” (EPICURO,

2002, p.51).
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SINTA A BILE RETORNAR DO SEU PASSADO CULPADO:
A VIOLENCIA TRANSGERACIONAL
EM PINK FLOYD - THE WALL
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“There's an ounce of gold

And an ounce of pride in each ledger
And the Germans kill the Jews

And the Jews kill the Arabs

And the Arabs kill the hostages

And that is the news”

Roger Waters

O filme Pink Floyd - The Wall (1982), dirigido por Alan Parker, com
roteiro de Roger Waters, surge a partir do dlbum de mesmo nome,
lancado em 1979 pela banda inglesa Pink Floyd. Em um tom
marcadamente autobiografico, o disco teve todas as suas mdusicas
compostas por Roger Waters, sendo algumas em parceria com David
Gilmour e Bob Ezrin; e com a exce¢do de alguns didlogos, o filme
acontece ao som das musicas do 4lbum, fazendo um trabalho de
transi¢do de midia do dudio para a tela.

O presente texto é resultado das discussdes promovidas no Grupo

de Estudos em Psicologia Analitica, um grupo de extensdo vinculado ao

! Instituto de Psicologia, Universidade Federal de Alagoas - UFAL. Discente de Graduagéo.
? Instituto de Psicologia, Universidade Federal de Alagoas - UFAL. Discente de Graduagao.
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Instituto de Psicologia da Universidade Federal de Alagoas (UFAL). Ao
longo de nossos encontros, pudemos discutir e aprofundar as bases
tedricas da teoria junguiana e suas possiveis relagdes com o filme. A
partir das discussdes no grupo, organizamos o evento chamado
Jungnema, que teve como objetivo assistir e discutir o filme Pink Floyd
- The Wall refletindo junto a comunidade académica possiveis caminhos
interpretativos a partir da psicologia junguiana e outras teorias
subjacentes. Neste texto, traremos a tona as reflexdes e percepgdes
resultantes desses encontros.

Parte do trabalho no grupo foi analisar o que se falava a respeito
do filme Pink Floyd - The Wall em textos académicos*. Esses artigos e
teses foram encontrados e debatidos ainda em 2022 no contexto do
grupo de estudos. Pudemos entio perceber como a discussio do filme
abrange diferentes interpretagdes com os mais diversos caminhos,
sendo possivel explorar temas como a psicandlise, a esquizofrenia e a
violéncia presentes em varias partes da narrativa.

Partimos da premissa de que um aspecto estruturante do filme é a
discussdo sobre a violéncia e é por este caminho que seguiremos.
Considerando a obra de arte enquanto a expressdo individual e um
produto cultural, assim sendo um registro do espirito de seu tempo,
carregando consigo as marcas de quem a fez e de quando a fez,
consideramos essencial para a sua andlise entender também a histéria

do autor, Roger Waters, € sua relagdo com o contexto social da época.

* SEDEU, Pink Floyd - The Wall: um processo de “psicotizagao”, 2013; MARTUCCI, Dialogismo e tradugao
intersemidtica em Pink Floyd The Wall: luto e melancolia na Inglaterra do pés-guerra, 2010;
MONTENEGRO, Andlisis del concepto de aislamiento en el argumento de la pelicula Pink-Floyd - The
Wall, 2020; SILVA, Pink Floyd — The Wall: uma distopia do auto isolamento no longa-metragem de 1982,
2020; ESTIVALET, HACK, O muro que construimos ao redor: andlise filmica de The Wall (Pink Floyd, 1982),
2018; FERREIRA, Estado e poder simbdlico: uma andlise de The Wall - Pink Floyd, 2017.
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A discussio que o filme promove sobre a guerra também carrega
caracteristicas de como Waters foi afetado por esta violéncia. A perda
de seu avd e pai na Primeira e Segunda Guerra Mundial,
respectivamente, é parte fundamental na construcgio da obra.

Roger Waters, além de sua carreira musical, é um ativista politico
engajado, defendendo direitos humanos e a justica social. Ele apoia o
movimento BDS® que busca pressionar o Estado de Israel a conceder os
direitos palestinos e encerrar os ataques e a ocupagio, usando sua arte
para denunciar a violéncia colonial do Estado de Israel e a necessidade
de acabar com o apartheid.

Tal engajamento n3o veio sem consequéncias. O autor é até hoje
perseguido politicamente com distor¢des de suas representacdes
artisticas. Sua turné mundial This Is Not a Drill estd sendo marcada por
pedidos de censura por conta de seu posicionamento (VILELA, 2023), € é
importante como parte desse contexto explicitar as palavras do préprio

Waters em resposta a tais pedidos.

Os elementos de minha performance que foram questionados sdo
claramente uma declaragio em oposi¢gio ao fascismo, a injustica e ao
fanatismo em todas as suas formas. As tentativas de retratar esses
elementos como algo diferente sdo dissimuladas e politicamente motivadas.
A representacdo de um demagogo fascista desequilibrado tem sido uma
caracteristica dos meus shows desde “The Wall”, do Pink Floyd, em 1980.
Passei minha vida inteira falando contra o autoritarismo e a opressio onde

quer que os veja (VILELA, 2023, s/p).

® Boicote, desinvestimento e sang¢des, movimento com a finalidade de pressionar internacionalmente o
estado de Israel, pelo fim da violéncia colonial contra o povo Palestino, através do boicote econémico,
académico, cultural e politico (BDS MOVEMENT, 2023)
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Pink Floyd - The Wall é um filme que retrata a vida de Pink, um
roqueiro com uma histéria marcada por problemas familiares, traumas,
abusos e desilusdes no mundo da musica. O filme aborda a violéncia em
suas diversas formas, desde a de carater mais pessoal até as guerras
internacionais, destacando-se sua influéncia na estrutura das

sociedades.
EXPLORANDO O CAMINHO DE PINK FLOYD - THE WALL

As marcas da violéncia ditam o tom da trama, que desde a abertura
mostra imagens intercaladas de pessoas em desespero, seja por fugir da
policia, para se proteger no campo de batalha ou no que parece ser um
salddo de loja. A cena é marcada por uma atmosfera angustiante, que
nos acompanhard ao longo do filme, remetendo aos mais diversos
contextos de violéncia, reorganizando-os em espiral, sempre um pouco
mais nociva, um pouco mais perversa e um pouco menos visibilizada no
cotidiano.

A violéncia colonial de Israel contra a Palestina, que hoje é pautada
por Waters, se d4 em um modelo bem préximo da violéncia colonial
imposta pela Franga contra a Argélia, como descrita por Fanon em seu

discurso na Conferéncia de Acra em 1960:

Violéncia no comportamento rotineiro, violéncia contra o passado que é
esvaziado de toda substincia, violéncia contra o futuro, para que o regime
colonial apresente a si mesmo como necessariamente eterno (FANON,

2021b, s/p).

Estamos separados por 63 anos do momento atual ao instante em
que Fanon profere seu discurso, justificando a violéncia utilizada pela

Frente de Libertacdo Nacional - FLN - na luta anticolonial, enquanto
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forma de defesa contra a violéncia colonial, porém elementos de sua fala
seguem presentes no mundo atual.

Os temas abordados até aqui sugerem que certos tragos de
violéncia se perpetuam na sociedade, apesar de suas eventuais
transformacdes sociais e politicas, e que talvez possamos pensar num
nivel estrutural de violéncia, que se reatualiza geragio apds geragio, de
diferentes formas. Para abordar este trago da vida social, usaremos o
termo Violéncia Transgeracional, por sua caracteristica de repeticdo
através das geragdes. Birbara Montano Marques (2017), ao falar sobre

violéncia doméstica, descreve-a da seguinte forma:

O fenémeno da transgeracionalidade da violéncia nada mais é do que o
histérico de violéncia na familia de origem ou no local onde cresceu, que
provoca a repeticio deste tipo de relagdo. A frequente exposi¢do as
situagdes de violéncia, infinda a repeti¢do deste modelo de relacionamento,

fato demonstrado por esse fendmeno (MARQUES, 2017, p. 20).

Tal termo ji é vastamente utilizado na literatura cientifica
(HUNSPER, 2021; OLIVEIRA, 2018), especialmente na psicologia,
normalmente se referindo a reproducio da violéncia dentro da mesma
familia, como nos casos de violéncia doméstica que se repetem através
das geragdes (HUNSPER, 2021; OLIVEIRA, 2018). Nio queremos aqui
questionar tal uso do termo, mas sim o expandir, buscando demonstrar
como tal reproducio da violéncia estd para além da estrutura familiar,
sendo esta um reflexo de sua implicag¢do ao nivel do tecido social.

O filme Pink Floyd - The Wall (1982) parece-nos, neste sentido, um
evidente exemplo de como a violéncia transgeracional pode ser pensada
também a partir de uma perspectiva sécio-histérica, evocando a ideia

de tragos de violéncia que sdo transmitidos pela prépria manutencio de
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determinadas estruturas sociais, dentre elas a empresa colonialista, que
nio esta isolada dos acontecimentos da primeira e da segunda guerras.

Discutir a violéncia é uma tarefa desafiadora, tanto pela
complexidade do tema em si quanto pelas diversas formas que ela pode
assumir. Essas formas variam desde uma suposta violéncia nio
intencional, que sutilmente causa sofrimento psiquico, até a que ocorre
em grande escala, que poderia ser ilustrada por armas de destrui¢io em
massa. Na esfera da guerra, a violéncia se manifesta de diferentes
maneiras no campo de batalha, enquanto na abordagem policial ela se
apresenta em vdrios niveis, afetando o individuo e refletindo, por sua
vez, toda a estrutura social e sua opressdo sistemdtica a certos estratos
de uma populagio.

Queremos aqui refletir sobre o cardter intrinseco da violéncia na
estrutura organizativa da sociedade, sendo uma estrutura de
sustentac¢io do capitalismo. Vejamos: uma opera¢io militar é violenta,
mas nio podemos classificar a fome também de tal forma? Uma
organizacdo social que ainda reproduz caracteristicas colonialistas pode
nio ser violenta? Como nio considerar violentas as relagdes
internacionais de carater imperialista, com os Estados Unidos em suas
incursdes de destruicio de outros paises, como Siria e Iraque (CALFAT,
2015), ou pirateando mdscaras em plena pandemia (BBC NEWS BRASIL,
2020)? A violéncia dos corpos mortos no meio da rua, ja nio nos choca
mais no cotidiano, mas nas musicas segue sendo censurada sob o
pretexto de “violéncia nas letras” (SANTOS, 2020). Conseguimos mesmo
pensar uma sociedade que nio esteja pautada na violéncia?

No filme Pink Floyd - The Wall, podemos observar diferentes

aspectos da violéncia e sua relacio com a sociedade e a politica. O
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protagonista, Pink, é profundamente afetado por eventos traumaiticos,
0 que o leva a construir um muro emocional como forma de se proteger
do mundo exterior.

A prépria criagdo do dlbum The Wall aparece como um exemplo
dessa Violéncia Transgeracional, com a arte criada por Roger Waters
trazendo em si as caracteristicas da violéncia que o atravessa, sendo ele
um “filho das guerras”, sem pai nem av0, que entdo se desenvolve a
partir desse lugar geracional, inscrito numa histéria pessoal e coletiva.
A Primeira Guerra Mundial, bem como a Segunda, trouxeram
consequéncias devastadoras para paises, grupos sociais e para o

individuo Roger Waters. Os ciclos geracionais se repetem.
FENOMENOS DE MASSA NA GUERRA: CONTINUIDADE E TRANSMISSAO

A Guerra é um momento de intensa expressio da violéncia, mas tal
violéncia nio surge de repente. Um ditador n3o se constrdi em um dia,
e nenhum conflito armado comega e termina isoladamente; suas
consequéncias tém continuidade nos aspectos sociais, politicos,
culturais e psicoldgicos. E essa estrutura de continuidade e transmissio
que desperta nosso interesse.

Neste ponto, é relevante destacar a visio de Carl Jung, que nos
lembra que todo evento catalisador de afetos produz imagens e
demanda trabalho psicolégico, pela via da compensagdo. Essas imagens
e afetos gerados pelos eventos de guerra ndo cessam de se recolocar na
vida das sociedades. As marcas de outrora batem a porta, pois a
coloniza¢io nio produz apenas os colonizados, mas também os

colonizadores (MEMMI, 2007). Essa dinimica se torna evidente no filme,

ao retratar a violéncia como parte do cotidiano. Dessa forma,
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compreendemos que a violéncia é um fendmeno complexo cujos efeitos
se perpetuam ao longo do tempo.

No texto Wotan, Carl Jung estd discutindo a forma pela qual teria
se erguido o nazismo na Alemanha, para além dos argumentos ja entdo
conhecidos - psicolégicos, politicos e econémicos. O deus nérdico de
nome Wotan é usado de forma metaférica, personificando sentimentos
que se ergueram na década de 30 na Alemanha e que subsidiaram o
desenvolver desse movimento que arrastou multiddes, que teriam
operado ora como executores, ora como apoiadores das ideias fascistas.

Jung, ao discutir sobre a segunda guerra, argumenta que esta teria
se iniciado primeiro em cada um de nés, fazendo com que o sentimento
de um se tornasse o sentimento de todos (JUNG, 2012a). O contexto
sécio-politico justifica esse transfixar da ideia na carne e no que ha de
mais profundo em cada um, criando um sentimento coletivo. Um
sentimento que comec¢a a se implantar lentamente e vai ganhando
maiores propor¢des na medida em que galvaniza mais e mais pessoas,
até que se torne tdo efervescente a ponto de induzir a perda do controle
sobre a dindmica do afeto. Temos certa nogdo sobre onde se iniciou, mas
nio sabemos onde poderd desaguar.

0 apelo a figura de Wotan serve para assinalar a tomada de controle
da consciéncia por uma forga psiquica que nio o ego, uma dindmica
inconsciente orientada, neste caso, por complexos afetivos bastante
arraigados na cultura alemi. No filme, esta constelagio de afetos
aparece de forma evidente na cena em que Pink sai de um casulo, a
caminho de seu show, e revela-se como a personificacio de uma figura
fascista. Em tais situagdes, coletivas ou singulares, o ego é sobrepujado

por dinamismos inconscientes, levando o individuo a agir sob a
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influéncia das imagens ou complexos psiquicos gerados pelo contexto
sécio-histdrico. O individuo perde seu poder de arbitrio e torna-se
tomado por tal possuidor — o uso deste termo, em Jung, tem a intengdo
de nomear esta for¢a psiquica que nio o ego, e a forma como o afeta.

No longa-metragem, Pink, depois de transformar-se em uma
figura autoritdria, chega ao show e neste momento inicia-se a musica
In the flesh, na qual ele ensaia ordens de colocar contra a parede varios
grupos estigmatizados como gays, negros, usudrios de maconha, entre
outros e, em seguida, canta: Se eu pudesse, fuzilaria todos vocés®. Esta
cena e suas falas dizem sobre a resposta a uma demanda: Pink cresce
assistindo tais violéncias, na televisio e nas ruas, e neste momento a
extravasa assumindo o carater autoritario do agente causador da morte
de seu pai, sintetizando nessa figura as varias faces da violéncia sofridas
em toda sua vida. O individuo possuido perde sua individualidade,
tornando-se parte de um fenémeno de massa.

Para Jung, Wotan viria como tentativa de trazer esse aspecto mitico
para a reflexdo acerca do nazismo, mas nio com o objetivo de
responsabilizar um deus nérdico e extirpar a responsabilidade do povo
germinico. Na discussio da psicologia junguiana em relagio a
Alemanha nazista, Wotan tem a funcio de inserir o que teria retornado
de violéncia contida na psique do povo alemio, via compensagéo (JUNG,

2012b).
VIOLENCIA TRANSGERACIONAL: REFLEXOES CONTEXTUAIS

O filme Pink Floyd - The Wall utiliza elementos visuais e

simbdlicos, como o muro, para representar a alienacio e o isolamento

© Ifhad my way, I'd have all of you shot! (tradugao nossa)
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do protagonista. As imagens de guerra e violéncia refletem as
experiéncias traumdticas do autor e as consequéncias devastadoras de
tais a¢des. E importante analisar esses elementos considerando o
contexto social e cultural, destacando a alienagdo como um processo
coletivo. A narrativa do filme convida a uma reflexdo sobre as relagdes
humanas e as estruturas sociais, assim a violéncia nio deve ser
observada apenas como eventos individuais, mas como expressdes de
um contexto social mais amplo.

Isto posto, discutiremos a partir da compreensio de que o
individuo nio estd isolado da sociedade que faz parte e a constréi - e

vice-versa. Citando Jung:

Se considerarmos que nem todo homem mora psiquicamente numa concha
de caracol, ou seja, que nio vive longe dos demais e que o seu ser
inconsciente se acha ligado a todos os outros homens, entdo um crime
nunca pode ocorrer de maneira isolada, como pode parecer a consciéncia

(JUNG, 2012a, p. 20).

O capitalismo estd fundamentado na explorag¢do do trabalho, na
subjugacdo do humano enquanto mera ferramenta de produgio, e tal
sistema carrega embrenhado em si toda uma histéria de violéncias,
herdadas e aprofundadas. Ao se falar dos paises centrais do capitalismo,
como os europeus, é preciso levar tais aspectos em consideragio.
Precisamos considerar o aspecto macro da violéncia da explosio nuclear
que uma nagdo impde contra outra na guerra, porém também devemos
compreender que esta mesma violéncia se manifesta em expressdes
individuais que nio estio t3o distantes.

No filme, a violéncia da guerra nos é apresentada de forma crua e

impactante, por meio de imagens fortes que reforcam a mensagem das
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musicas, mas também nos é mostrada a violéncia estrutural que
permeia a sociedade e as relagdes de poder, na escola, na familia, nos
relacionamentos afetivos, no trabalho. Das intera¢des intrafamiliares as
relagdes internacionais a violéncia estid sempre presente.

Esta violéncia estrutural pode ser vista como um elemento que leva
a alienacdo e ao isolamento, expressando-se nos individuos que
convivem neste meio, como dito por Fanon ao descrever a situa¢io na

Argélia entdo colonizada pela Franga:

Aloucura é um dos meios que o homem tem de perder sua liberdade. E posso
dizer que, situado nessa interse¢io, pude constatar com horror a amplitude
da alienac¢io dos habitantes deste pais. Se a psiquiatria é a técnica médica
que se propde permitir ao homem deixar de ser estranho ao que o rodeia,
devo afirmar que o Arabe, alienado permanente no seu pais, vive num
estado de despersonalizagio absoluta. (...) A condi¢io da Argélia? Uma

desumanizagio sistematizada (FANON, 2021a, p. 19).

Tomando a liberdade de tratar aqui a alienagio enquanto um
distanciamento de sua prépria realidade, sem entrar em
fundamentag¢des tio profundas sobre suas bases psicopatoldgicas, é
preciso sempre compreender qual a realidade da qual a pessoa ou um
grupo se aliena. Como discutir a fixacio a sua realidade sem a presenca
de uma liberdade real? E quando a realidade é violenta demais?

Na carta citada acima, na qual se demite do cargo de psiquiatra no
Hospital Psiquiatrico de Blida-Joinville na Argélia, Fanon também diz
que “a estrutura social existente na Argélia se opunha a qualquer
tentativa de recolocar o individuo em seu lugar” (FANON, 2021a, p.19).
Dessa forma, precisamos pensar o adoecimento mental a partir de uma
perspectiva onde o contexto em que essa pessoa estd inserida nio é

apenas um detalhe, mas sim um aspecto central - e a violéncia de tal
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contexto pode ser devastadora para a estrutura psiquica dos sujeitos ali
inseridos.

A trajetdria da sociedade britinica e europeia, ao longo do tempo,
é permeada por multiplas expressdes de violéncia, que nio se limitam
ao cendrio de guerra que estrutura o enredo do filme, e deixam uma
profunda impressdo na histéria do povo e na histéria de cada qual. Neste
sentido, o filme Pink Floyd - The Wall (1982) parece-nos oferecer uma
demonstragdo das consequéncias da violéncia ao retratar a vida de Pink.
Esses elementos fundamentam a discussdo sobre um carater estrutural
e transgeracional da violéncia, tornando-o um ponto central na
narrativa do filme.

Falar de violéncia citando o continente europeu nio é falar do lugar
de quem a sofre, mas de quem a promove, porém precisamos também
abdicar temporariamente do lugar de vitima e culpado, enquanto
simples contrapontos.

Ao trabalhar o conceito de culpa coletiva, Jung (20123, p. 21) nomeia-
a como “uma ‘fatalidade trigica’ que atinge a todos, justos ou injustos,
que, de alguma maneira, encontravam-se na proximidade do crime”.
Assim podemos trabalhar sobre a violéncia dentro de um contexto em
que ela ndo atinge apenas sua vitima nem somente seus perpetradores.
No mesmo texto (JUNG 2012a, p. 21), ao lembrar que a visio do mal
despertaria o mal em cada um de nés, Jung oferece-nos entdo subsidio
para uma compreensido da violéncia que nio apenas é estrutural, mas
também se apresenta como uma via de mi3o dupla. Diante disso,
podemos compreender também o lugar de Pink no filme enquanto
vitima de uma violéncia que seu préprio pais comete, o filho das guerras

que sofre as consequéncias destas dentro de casa.
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A crianga que cresce na Inglaterra que joga bombas em outros
paises, representada no filme por Pink, brinca entio com seu avido,
simulando jogar bombas. A crianga que escreve seus poemas é entdo
reprimida em seus sentimentos pelo professor. A mesma crianga
carente de afeto familiar, brinca de colocar as balas do revélver do seu
pai na linha do trem. Essa mesma crianc¢a perdeu seu pai na guerra, pai
esse que também foi uma crianga que perdeu seu pai numa guerra.

A violéncia transgeracional n3o se limitaria a familia, mas
perpassaria geracgdes da humanidade, sendo reiterada ao longo do
tempo. Na Europa, onde a histdria é marcada por violéncias sucessivas,
expde-se esse carater transgeracional, abandonando a dicotomia
vitima-culpado.

Durante a musica Run Like Hell, a cena apresenta uma sequéncia
intensa, onde Pink se apresenta em um concerto para uma multiddo
aglomerada. As imagens se alternam entre o ambiente opressivo e a
plateia em frenesi, enquanto a mfsica se torna mais enérgica. Um
martelo gigante desce repetidamente, simbolizando a opressdo e a
destruicio. Em um momento-chave, o trecho da musica Sinta a bile
retornar de seu passado culpado’ é acompanhado pela imagem de corpos
numa forca no alto de um monte, evocando o passado violento da
Europa que enforcava aos montes em seu nome. Flashes ridpidos de
violéncia mostram pessoas perseguidas, correndo e se debatendo,
criando uma atmosfera cadtica e perturbadora. Essas imagens
transmitem uma mensagem de opressido e culpa, em perfeita sintonia

com a musica de Pink e em perfeita sintonia com o publico.

’ Feel the bile rising from your guilty past (tradugao nossa)
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Na mesma musica, durante esse rompante de violéncia, milicianos
encontram um homem negro com uma mulher no carro e o que se segue
sdo mais cenas violentas com espancamento e estupro. Violéncia essa
que é bem representativa dos horrores cometidos pelos colonizadores
europeus, e que naquele momento emerge em seu préprio solo.

Em 1950, em seu Discurso sobre o Colonialismo, Aimé Césaire abre
seu texto falando que a Europa é indefensdvel! 73 anos depois, nio vai ser
nenhum absurdo reiteramos aqui o que foi dito. Como ja nos alertava o
autor, o nazismo s6 espanta por ter acontecido em solo europeu
(CESAIRE, 1950).

A violéncia n3o surge apenas com as grandes guerras e a culpa da
Europa, que faz a bile se alastrar, ndo é de modo algum recente. A
Europa, que foi culpada de horrores mundiais como a escraviddo e os
empreendimentos coloniais, nio surpreende enquanto vitima de suas
violéncias internas: estranho seria o nazismo ndo surgir em tal lugar. E

sobre isso, Césaire diz:

Nos assombramos, nos indignamos. Dizemos: ‘Que curioso! Porém, bah, é o
nazismo, jd passard!” E esperamos. (...) porém contudo antes de ser a vitima
fomos seu ctimplice; que apoiamos esse nazismo antes de padecé-lo, o
absolvemos, fechamos os olhos diante dele, o legitimamos, porque até entdo
s6 se havia aplicado aos povos nio europeus; e cultivamos este nazismo;
somos responsaveis por ele e ele brota, penetra, goteja, antes de engolir em
suas aguas avermelhadas a civilizagdo ocidental e cristd por todas as

fissuras desta (CESAIRE, 1950, p. 21).

O primeiro genocidio historicamente reconhecido - para virios
historiadores, tratou-se do primeiro genocidio do século XX - aconteceu
na Namibia, em Africa. Esta terra colonizada pela Alemanha entre 1884

e 1915 perdeu dezenas de milhares de hereros e namas, durante os
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massacres executados por colonos alemi3es entre 1904 e 1908
(VENTURA, 2019).

Aqui talvez seja preciso retornar a 1960, quando Fanon diz:

Nio, a violéncia do povo argelino nio é nem um ddio pela paz, nem uma
rejei¢do das relagdes humanas, nem uma convicgdo que somente a guerra
pode pdr um fim ao regime colonial na Argélia. O povo argelino escolheu a
tnica solugio que lhe foi deixada e essa escolha se manterd firme por nds

(FANON, 2021b, s/p).

0 mesmo Fanon que denunciou a violéncia colonial traz agora a
violéncia enquanto estratégia de libertacdo, e a aparente contradicio
aqui reforca nosso ponto sobre o carater estruturante desta. A alienacio
e aliberdade compartilhando a mesma ferramenta. O contraste entre as
diferentes posi¢des sobre a violéncia no mesmo contexto reforga para
noés seus diversos usos, algo que se mostra bem pertinente ao que
acontece no The Wall.

Da violéncia da qual nio se consegue fugir do inicio do filme a
violéncia enquanto fuga em seu final, temos um filme que tem seu
roteiro permeado de violéncias. A violéncia que aqui se repete varias
vezes ao longo do parigrafo se repete em varias cenas do filme. Da
brincadeira inocente no trem a brutalidade nas ruas, do avido de guerra
de brinquedo ao filme de guerra na televisio, do uso abusivo de drogas
ao consumismo, da crian¢a desamparada no parque de diversdes ao
louco isolado no hospicio.

A sociedade retratada em The Wall se desfaz pela violéncia ao
mesmo tempo em que se constr6éi a partir dela, uma contradicio
repetitiva que talvez seja insuportdavel e insuperavel. Ao fim do filme, a

Unica resisténcia possivel é a loucura.
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O carédter transgeracional da violéncia se coloca enquanto
estruturante da sociedade, sendo potencializado pelo capitalismo e
fundamental em sua manutenc¢3o. Os horrores do mercado de pessoas
escravizadas, tocado mundialmente pela Europa, ainda sdo sentidos no
racismo estrutural de nossa sociedade: pessoas seguem morrendo de
fome nos paises colonizados, estes continuam em condi¢des miseraveis
enquanto outros podem gozar do bem-estar social nos paises que
enriqueceram a partir dessa exploracgio.

A histéria de prosperidade e riqueza da Europa foi - e ainda é -
escrita a sangue, sangue dos povos originarios de cada lugar e dos povos
africanos sequestrados em Africa. Sendo assim, como pode a Europa,
que levou tanta violéncia a outras regides, se espantar com algo tdo

comum em sua histéria?
REFERENCIAS

BBC NEWS BRASIL. Coronavirus: EUA s3o acusados de ‘pirataria’ e ‘desvio’ de
equipamentos que iriam para Alemanha, Franca e Brasil. BBC News Brasil, 4 abr.
2020. Disponivel em: https://www.bbc.com/portuguese/internacional-52166245.
Acesso em 07/06/2023.

BDS MOVEMENT. O que é BDS?. BDS Movement, 2023. Disponivel em:
https://bdsmovement.net/pt/what-is-bds. Acesso em 20/01/2023.

CALFAT, Natalia Nahas. O Estado Islimico do Iraque e do Levante: fundamentos
politicos a violéncia politica. Conjuntura Austral, v. 6, n. 31, p. 6-20, 2015.

CESAIRE, Aimé. Discurso sobre o colonialismo. [S. L.]: Letras Contemporaneas, 1950.

ESTIVALET, Gustavo Lopez; HACK, Josias Ricardo, O muro que construimos ao redor:
andlise filmica de The Wall (Pink Floyd, 1982), 2018. disponivel
em:<https://revistas.ufrj.br/index.php/policromias/article/viewFile/16067/12731>.
Acesso em 21/01/2023.


https://www.bbc.com/portuguese/internacional-52166245
https://revistas.ufrj.br/index.php/policromias/article/viewFile/16067/12731

Gabriel Ferreira da Silva; Luana Rayara Vieira de Sousa; Rodrigo Barros Gewehr © 131

FANON, Frantz Omar. Carta ao Ministro Residente. In: POR UMA revolucio africana.
Rio de Janeiro: Zahar, 2021a. p. 92-95. ISBN 978-85-378-1912-8.

. Por Que Usamos a Violéncia: Discurso proferido na Conferéncia de Acra
em abril de 1960. Traduagindo, 27 out. 2021b. Disponivel em: https://traduagindo.

com/2021/10/27/fanon-por-que-usamos-a-violencia. Acesso em: 16/06/2023.

FERREIRA, Marcela Catini de Lima. Estado e poder simb6élico: uma anélise de The Wall
- Pink Floyd, VIII congresso internacional de histéria, Ponta Grossa, p. 685-692,

2017. Disponivel em: 10.4025/8cih.pphuem.3979. Acesso em 21/01/2023.

HUNSPER, Tatiana Raquel. Reprodugio da violéncia transgeracional nas relacdes de
género: a ressonincia na vida da mulher. 2021. Monografia (Especializagio em
Politicas e Interven¢io em Violéncia Intra-familiar - 32 Edi¢do) - Universidade
Federal do Pampa, S3o Borja, RS, 2021.

JUNG, Carl Gustav. Depois da catdstrofe. In: Aspectos do Drama Contemporaneo. 5. ed.
Petroépolis, RJ: Editora Vozes, 2012a. p. 28-51. ISBN 9788532604163.

. Wotan. In: Aspectos do Drama Contemporaneo. 5. ed. Petrépolis, RJ:
Editora Vozes, 2012b. p. 13-27. ISBN 9788532604163.

MARQUES, Barbara Montano. O combate a violéncia contra a mulher no Brasil. 2017.
Trabalho de conclusio de especializagio (Especializagio em Direito Penal e Politica
Criminal: Sistemas Constitucionais de Direitos Humanos) - Universidade Federal do
Rio Grande do Sul, Porto Alegre, RS, 2017. Disponivel em: http://hdlLhandle.net/
10183/165609. Acesso em: 24 nov. 2023.

MARTUCCI, Mauricio Dotto. Dialogismo e tradugio intersemiética em Pink Floyd The
Wall: luto e melancolia na Inglaterra do pés-guerra, 2010, dissertagdo, pés
graduacio em imagem e som, UFSCar, Sdo Carlos, 2011. Disponivel em
https://repositorio.ufscar.br/handle/ufscar/559099. Acesso em 21/01/2023.

MEMM]I, Albert. Retrato do Colonizado precedida de retrato de colonizador. Rio de

Janeiro: Civilizag¢do Brasileira, 2007.

MONTENEGRO, Mikaela. Andlisis del concepto de aislamiento en el argumento de la
pelicula Pink-Floyd — The Wall, 2020. Disponivel em: http://revistaindex.net/
index.php/cav/article/view/386/307. Acesso em 21 jan. 2023.

OLIVEIRA, Monique Andrade et al. Discussdes interdisciplinares sobre violéncia
domeéstica e transgeracionalidade. Caderno de Graduacio-Ciéncias Humanas e
Sociais-UNIT-SERGIPE, v. 5, n. 1, p. 29-42, 2018.


https://traduagindo.com/2021/10/27/fanon-por-que-usamos-a-violencia
https://traduagindo.com/2021/10/27/fanon-por-que-usamos-a-violencia
http://hdl.handle.net/10183/165609
http://hdl.handle.net/10183/165609
https://repositorio.ufscar.br/handle/ufscar/5590
http://revistaindex.net/index.php/cav/article/view/386/307
http://revistaindex.net/index.php/cav/article/view/386/307

132 e Intacta Retina: reflexdes cinematogréficas - Volume 3

PARKER, Alan. PINK Floyd, The Wall. Dire¢io: Alan Parker. Roteiro: Roger Waters.
Reino Unido, 1982. 1 DVD.

SANTOS, Zeni Xavier Siqueira dos. Criminaliza¢io da cultura negra: empreendimentos
de criminalizag¢io do rap nacional sob o prisma da criminologia cultural. 2020.
Dissertag¢io (Mestrado em Direito e Justica Social) — Universidade Federal do Rio

Grande, Rio Grande, RS, 2020.

SEDEU, Ricardo de Lima. Pink Floyd - The Wall: um processo de psicotizagio. Estudos
de Psicandlise, Belo Horizonte, n. 39, p. 93-105, jul. 2013. Disponivel em:
http://pepsic.bvsalud.org/scielo.php?script=sci_ arttext&pid=S0100-
34372013000100011&Ing=pt&nrm=iso. Acesso em 21/01/2023.

SILVA, Franco Santos Alves da. Pink Floyd — The Wall: uma distopia do auto isolamento
no longa-metragem de 1982. EM TEMPO DE HISTORIAS, Brasilia, n. 37, p. 526-547,
jul./dez. 2020. disponivel em: https://periodicos.unb.br/index.php/emtempos/
article/download/33095/28114/90368. Acesso em 21/01/2023.

VENTURA, Tereza. Ativismo critico pés-colonial: Raga, Genocidio e Reparacio.
AbeAfrica: revista da associacio brasileira de estudos africanos, v.02, n.02, p. 114
- 132, 2019. disponivel em: https://revistas.ufrj.br/index.php/abeafrica/
article/download/30583/17315. Acesso em 18/10/2022.

VILELA, Pedro Rafael. Flavio Dino descarta censura a shows de Roger Waters no Brasil.
Agéncia Brasil, Brasilia, 10 jun. 2023. Disponivel em: https://agenciabrasil.
ebc.com.br/geral/noticia/2023-06/flavio-dino-descarta-censura-shows-de-roger-

waters-no-brasil. Acesso em 13/07/2023.


https://periodicos.unb.br/index.php/emtempos/article/download/33095/28114/90368
https://periodicos.unb.br/index.php/emtempos/article/download/33095/28114/90368
https://revistas.ufrj.br/index.php/abeafrica/article/download/30583/17315
https://revistas.ufrj.br/index.php/abeafrica/article/download/30583/17315

9\'/2

A Editora Fi é especializada na editoragio, publicac¢io e
divulgagido de produgio e pesquisa cientifica/académica das
ciéncias humanas, distribuida exclusivamente sob acesso aberto,
com parceria das mais diversas institui¢ées de ensino superior no
Brasil e exterior, assim como monografias, dissertagoes, teses,

tal como coletineas de grupos de pesquisa e anais de eventos.
Conheca nosso catdlogo e siga as nossas

paginas nas principais redes sociais para

acompanhar novos langamentos e eventos.

OO

b

www.editorafi.org
contato@editorafi.org


http://www.editorafi.org/

Nesse terceiro volume do livro do projeto de extensdo Cineclube Intacta Retina/
Universidade Federal de Alagoas as autoras e autores partilnam suas experiéncias
de pensamento no encontro com uma diversidade de produgoes filmicas, seja a
partir de temas, personagens, didlogos, e problemadticas que agugcam a percepeao
entre 0 que € projetado na tela e no invisivel da imagem, entre o dito e 0 ndo dito.
Um exercicio do pensamento que mavimenta a dobra entre a linguagem da imagem
e 0 expressao do pensamento, entre o visivel e o invisivel. Em Aftersun, Cristina
Amaro e Sandro Saydo refletem sobre a alteridade nos caminhos de uma leitura le-
vinasiana. A partir do filme Dangando no escurg, Marcus Jose Souza sistematiza
uma reflexao nietzschiana a partir do conceito de tragico. O filme Blade Runner
2049 ¢ abordado por Juliele Sievers na perspectiva do feminismo, problematizan-
do sentidos paliticos em torno da geracdo e do nascimento. Considerando a onto-
logia do acontecimento em Deleuze, Fernando Maonegalha evidencia implicages
éticas em Blade Runner - o cacador de andrdides. Taynam Bueno reflete, a partir da
cosmologia epicurista, sobre as consequéncias eticas da existéncia ldgica de mul-
tiplos mundaos no filme Tudo em Todo lugar ao Mesmo Tempo. Em Pink Floyd - The
Wall, Gabiel Silva, Luana Sousa e Radrigo Gewehr aprafundam a reflexdo sobre @
violéncia no didlogo com a teoria junguiana. SAo seis capitulo que constituem a
unidade do livro, tecido na nervura entre os filmes e a experiéncia de pensamento,
entre a arte e a vida.

Jodo Dias
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