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RESUMO

PIZA, Rafael Nacif de Toledo. Além dos limites: fantasmas da marginalidade em
Almodévar. 2020. 300 f. Tese (Doutorado em Comunicacao) — Faculdade de
Comunicacao Social, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro,
2020.

Esta tese apresenta uma andlise das representacdes da marginalidade na obra
cinematografica de Pedro Almodovar, com base na Sociologia do Desvio de Goffman,
Becker e Elias, atualizada pela teoria de covering de Yoshino. A intencéo do trabalho
€ problematizar a producédo audiovisual de parte da carreira do diretor manchego, de
forma a comprovar que os filmes “Matador” (1986), “A lei do desejo” (1987), “Mulheres
a beira de um ataque de nervos” (1988), “Ata-me” (1989); “De salto alto” (1991), “Kika”
(1993), “A flor do meu segredo” (1995) e “Carne Trémula” (1997) documentam seu
engajamento na dinamica contracultural desenvolvida na Espanha da época.
Almodévar representa a marginalidade em seus filmes do periodo, configurando o que
alguns criticos denominam como “estética do mau gosto”, de tal forma que as obras
produzidas registram a luta pela liberdade democratica apds anos de regime ditatorial.
Pensar na cinematografia de Almodévar a partir do ponto de vista da sociologia do
desvio é refletir sobre as politicas de visibilidade de identidades culturais minoritarias.
O trabalho do diretor apresenta menos inovacoes formais, pois parte de estruturas
narrativas classicas, mesmo quando mistura os géneros; mas inova quando revela a
marginalidade, cotidianiza-a, potencializando o processo de sua assimilag&o.

Palavras-chave: Cinema espanhol. Pedro Almodévar. Marginalidade. Contracultura.



ABSTRACT

PIZA, Rafael Nacif de Toledo. Além dos limites: fantasmas da marginalidade em
Almodévar. 2020. 300 f. Tese (Doutorado em Comunicacao) — Faculdade de
Comunicacao Social, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro,
2020.

This research presents an analysis of the portrayal of deviance in Pedro
Almodadvar’s movies, based upon the Sociology of Deviance by Goffman, Becker and
Elias, reviewed through Yoshino’s covering theory. The purpose of the work is to
review the movies produced by Almodévar during the 80’s and 90’s, continuing the
research project of my masters degree, in order to prove that features like “Matador”
(1986), “Law of desire” (1987), “Women on the verge of a nervous breakdown” (1988),
“Tie me up! Tie me down!” (1989); “High heels” (1991), “Kika” (1993), “The flower of
my secret” (1995) and “Live flesh” (1997) register his commitment in the countercultural
dynamics developed in Spain at the time. Almoddvar portrays deviants in his movies
of the period, configuring what some critics name “aesthetics of bad taste”, in such a
way that the films produced register the fight for democratic freedom after years of
dictatorship. To think about Almoddvar’s cinematography from the point of view of the
sociology of deviance is to reflect about the visibility of cultural minorities identities.
The work of the director presents less formal innovations, as he uses classical
narrative structures, even when mixing genres; but innovates when reveals deviance,
from a day-by-day perspective, empowering the process of its assimilation.

Keywords: Spanish cinema. Pedro Almoddvar. Deviance. Counterculture.
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INTRODUCAO: O MARGINAL, O ARTISTA, A(S) TELA(S)

| belong to the world of sin, of degeneracy.!

Pedro Almoddvar

Em “O artista”, Michel Hazanavicius conta a histéria de um ator de cinema mudo
que, com o advento da adicdo de som aos filmes, tem sua carreira obsolescida pela
namorada, que se torna uma estrela dos filmes falados. O filme fez um enorme
sucesso de bilheteria em 2011, tendo sido filmado todo em preto e branco e sem
dialogos. Nao foi de se espantar que o filme arrebatou plateias ao redor do mundo,
reencantando as salas de cinema, mostrando que, apesar dos desenvolvimentos
tecnolégicos e efeitos especiais mirabolantes tipicos da cinematografia
hollywoodiana, uma producéo francesa poderia fazer frente ao rolo compressor das
big six, conquistando os principais prémios do ano, inclusive o Oscar de melhor filme.

Pouco antes, em 1995, um grupo de diretores dinamarqueses, sob a alcunha
de Dogma’95, langcou uma série de filmes baseados num manifesto que se
contrapunha as formulas faceis do cinema de género produzido sobretudo em Los
Angeles pelos grandes estudios de cinema, publicando uma série de regras que
podem ser consideradas um marco na historia do cinema mundial. Entre os titulos
produzidos sob os ditames desse documento, que, de certa maneira, procurava
polemizar o cinema de autor, estao “Festa de familia”, “Os idiotas” e a trilogia do enfant
terrible Lars Von Trier: “Dangando no Escuro”, “Dogville” e “Manderlay”. Na cafona
cerimbnia de entrega dos prémios da Academia de Artes Cinematograficas norte-
americana, subiu ao palco a cantora islandesa Bjork para interpretar, vestida com um
traje que emulava um cisne, a cancéao “I've seen it all” (ou “Eu ja vi tudo”) que fez parte
da trilha sonora do filme que jocosamente debochava do legado de musicais norte-
americanos como “A noviga rebelde”, todos produzidos para atingir o mercado
imagético mundial, dominado hegemonicamente pelas seis majors americanas:
Universal Pictures, Walt Disney Pictures, Warner Bros. Pictures, 20" Century Fox,
Columbia Pictures, Paramount Pictures e Metro-Goldwyn-Mayer Pictures, todas
criadoras e mantenedoras do codigo Hay, série de regras de censura que classificam

os filmes exibidos nos EUA e no mundo de acordo com sua abordagem de assuntos

1 Eu pertenco ao mundo do pecado, da degenerescéncia. (Almoddvar em entrevista a STRAUSS,
2006, p. 3 — traducéo nossa)
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que possam incomodar a familia tradicional patriarcal branca ocidental. A trilogia foi
bastante aclamada pela critica especializada e teve farta distribuicdo nos circuitos de
cinema de arte do mundo inteiro. Em especial, “Dangando no escuro”, trata-se de um
musical que debocha de Hollywood o tempo inteiro, mostrando coreografias
descompassadas associadas ao canto gutural da vanguardista musicista Bjork,
estreante no mundo do cinema apds longa carreira musical bem-sucedida associada
a musica eletrdnica, principalmente, na época. Bjoérk entoou “I've seen it all” (“Eu ja vi
tudo”) para uma plateia assoberbada e simultaneamente chocada com o traje da
cantora e agora atriz. “Selmasongs”, a trilha sonora de “Dangando no Escuro” possui
outras pérolas da musica para cinema como “7 steps”, mas né&o inclui a corrosiva e
parddica interpretagao de “My favorite things”, originalmente composta para o musical
de Oscar e Hammerstein, “The sound of music”, protagonizado pela queridinha da
industria cultural norte-americana Julie Andrews. A Unica indicacdo do filme de Lars
foi para trilha sonora, tendo sido o ganhador o filme “Garotos incriveis”. A academia
esnobou completamente a obra-prima do diretor dinamarqués, um ano apos premiar
Pedro Almoddvar com a estatueta de melhor filme estrangeiro por “Tudo sobre minha
mae”, que nao sera analisado nesta tese por uma questdo metodolégica. Como a tese
€ a continuacédo da dissertacdo de mestrado produzida e defendida na UERJ em 2008,
levamos em conta a ordem cronolégica em que foram produzidos os oito filmes
escolhidos para analise mais a frente. Comparar Hazanavicius, Trier e Almodévar é
misturar sushi com feijoada. O trabalho de cada um dos diretores possui sua propria
identidade visual e estética. Optamos por introduzir este trabalho comentando as
iniciativas da Academia de Artes e Ciéncias Cinematograficas de Hollywood porque,
de vez em quando, eles acertam em cheio na premiagao dos filmes agraciados, como
aconteceu em 2017 com “Moonlight”’, drama homoerético protagonizado por atores
negros, mostrando que Hollywood esta atenta a subrepresentacéo de narrativas afro-
americanas nas premiagdes. Em 2016, a hashtag “Oscars so white” (Oscars muito
branquelos) jogou luz sobre os privilégios de diretores integrados a industria como
Steven Spielberg, George Lucas e sua interminavel saga “Star Wars”, entre outros
como Francis Ford Coppola, Woody Allen, Martin Scorcese e Clint Eastwood.

Pedro Almodévar € um ponto fora da curva no mundo da producao
cinematografica. Antes de mais nada, é preciso destacar que o premiado diretor nao
possui formacao académica na area, como o autor desta tese também ndo. Almoddévar
era avido consumidor de produtos da industria hollywoodiana nos anos de sua
juventude em Calzada de Calatrava, antes de sua fase madrilenha, quando despontou
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como profissional ao lancar titulos que, hoje comp&em uma antologia coerente, mas
gue, na época, apresentavam resultados de bilheteria infinitamente inferiores aqueles
alcancados pelos filmes dos diretores que o educaram como atesta Strauss ao
entrevista-lo: Almodovar teve sua educacédo cinematografica consumindo filmes de
John Waters, Pier Paolo Pasolini, Cecil B. De Mille, Frank Tashlin, Blake Edwards, Billy
Wilder, Stanley Donen, Visconti, Antonioni, Otto Preminger, Lubitsch, Preston Surges,
Mitchell Leisen, Bergman e Alfred Hitchcock, entre outros. O diretor construiu sua
carreira informado por diversos géneros cinematogréficos: screwball comedies, thrillers,
épicos, filmes do neo-realismo italiano e da nouvelle vague francesa, peliculas do
expressionismo alemao, filmes noir e melodramas (STRAUSS, 2006, p.2-3).
Felizmente, ele alcangou o estrelato internacional e mantém regularidade na
producao de filmes desde 1980, quando langou seu primeiro longa “Pepi, Luci e Bom

=0

e outras garotas de montao”, considerado por criticos como Marvin D’Lugo, Eduardo
Pefiuela Cafizal e Acevedo-Mufioz como parte integrante de sua fase punk,
contracultural, influenciado pela movida madrilenha e pelo pasotismo, dando pistas do
que viria a desenvolver no futuro em filmes mais académicos como seu primeiro
grande sucesso em territério americano, “Mulheres a beira de um ataque de nervos”,
gue analisaremos mais adiante.

Curiosamente, apesar de ser, de certa maneira, herdeiro dos experimentos
cinematograficos de Luis Buiiuel e Salvador Dali, com toda a sua bagagem surrealista
na producdo de cinema autoral, Almodovar transpds os limites do bom gosto da
industria americana e se firmou, com o tempo, como um diretor produtivo e coerente
nos temas que aborda. Como ele mesmo afirma na epigrafe desta introducéo, ele
pertence ao mundo da degenerescéncia, do pecado, e isso aparece na tela em seus
filmes. Almoddvar € um diretor que produz em plena era do cinema-espetaculo,
cinema de autor, falado em espanhol, a partir de questdes tipicamente espanholas,
mas que consegue dialogar com um publico muito maior.

Os Unicos casos de industrias que se firmaram nacionalmente no mundo
contemporaneo, enfrentando o rolo compressor das majors americanas, sdo a
industria cinematografica indiana, Bollywood, e a industria cinematogréfica nigeriana,
conhecida como Nollywood. O porqué disso, cabera a outro pesquisador investigar.
Nesta tese, estamos preocupados em comprovar que Almodévar retrata os desvios
sociais, ou a marginalidade, do ponto-de-vista dos oprimidos, fazendo um contraponto

com o cinema que Ihe formou.
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‘Fale com ela”, que também néo serd analisado nesta tese por questdes
cronolégicas, ganhou o Oscar de melhor roteiro original em 2003. Detentor de duas
estatuetas douradas e de sucessivos éxitos comerciais nos mercados de cinema de
arte do mundo inteiro, Pedro Almodovar prova que é possivel sim fazer cinema fora
dos padrbes dos codigos de censura puritanos dos norte-americanos.

O primeiro contato que tive com Almodévar foi por meio de sua aparicdo no
filme “Truth or dare”, documentario musical da cantora Madonna que aparece em
Madri cortejada pelos artistas espanhdis enquanto realizava a turné de seu album Like
a Prayer, que Ihe rendeu o rompimento do contrato de patrocinio com a Pepsi no valor
de U$S 5 milhdes (cinco milhdes de ddlares), sensivel ao boicote dos cristdos
americanos. A turné Blond Ambition passou por Madri e Almoddvar ofereceu um jantar
em que apresentou a cantora Madonna, de quem sou fa e colecionador (para horror
de muitos académicos) a Antonio Banderas com quem viria a trabalhar mais tarde no
injusticado “Evita”, filme pelo qual a cantora deveria ter ganho o Oscar de melhor atriz.
Mas, a colecdo de framboesas de ouro de Madonna € maior que seus éxitos
cinematograficos, entdo, vamos deixar esse assunto polémico de lado e deixar que
“Bloodhounds of broadway”, “Dick Tracy” e “Evita” apaguem os equivocos da cantora
no campo do cinema.

Foi em “Na cama com Madonna” que também vi pela primeira vez na tela
prateada do cinema na zona sul da periférica e provinciana Niter6i, em 1991, dois
homens se beijando de lingua num filme que nao era pornografico. Eu tinha 14 anos
de idade e aquela cena mudou para sempre a minha vida, influenciando inclusive as
minhas escolhas académicas. Barrado na porta do extinto Cine Center, do grupo
Severiano Ribeiro, hoje, salas que se transformaram, em grande parte, ou em lojas
de departamento ou em igrejas evangélicas, para terror dos cinéfilos, voltei para casa
e convenci meu pai e minha irma Renata a irem comigo ao cinema para que eu
pudesse assistir ao filme. O beijo de Gabriel e Slam na cena em que os bailarinos, as
backing vocals e Madonna confraternizam nos bastidores da turné, foi definitivo nas
escolhas que faria na vida. Assim como a dissertagcédo, defendida em 2008, sobre
desvio em Almodovar. Infelizmente, o bailarino Gabriel faleceu de AIDS, como mostra
o documentario “Strike a pose”, disponivel nas plataformas de streaming como Netflix
e Now, mostrando o reencontro dos bailarinos que acompanharam Madonna na maior
turné de sua histéria, considerada a mais desafiadora dos padrdes vigentes e um
marco na cultura pop mundial. Nessa época, ainda ndo existia Lady Gaga, Pabblo

Vittar nem era nascido e o mundo LGBT se resumia a guetos construidos em torno do
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gosto pela vida noturna em Copacabana, como a extinta boate Le Boy, administrada
pelo mitico francés Gilles Lascar no Rio de Janeiro, onde rapazes como eu podiam se
encontrar com outros homens também interessados em compartilhar momentos de
descontracédo e intimidade.

Felizmente, Almoddvar ndo teve o fim de Pasolini, que, por conta de sua
producdo cinematografica anti-catolica foi barbaramente assassinado em 1975 na
Italia, coincidentemente, mesmo ano do falecimento do famigerado ditador General
Francisco Franco que, desde a década de 30, aterrorizou artistas, poetas e outsiders
espanho6is com uma censura que limitou a induUstria cinematogréafica espanhola a
producao de filmes como “Marcelino, pao e vinho”, de tematica pro-crista, como outros
desse periodo obscuro da cultura espanhola, herdeira de uma monarquia
expansionista que foi responsavel simplesmente pela colonizacédo de grande parte da
América Latina. O legado de cineastas como Pasolini segue vivo como a heranca de
artistas a frente de seu tempo como Oscar Wilde, julgado e condenado na Inglaterra
por sodomia, do poeta Rimbaud, interpretado magistralmente pelo jovem Leonardo
DiCaprio em “Eclipse de uma paixao”, da escritora Elizabeth Bishop, que, como muitos
de nos, sucumbiu e cometeu suicidio, como também o estilista Alexander McQueen e
sua amiga Isabella Blow, ambos famosos casos de suicidio no mundo da moda que
chocaram a midia mundial. Heath Ledger, excepcional em “Brokeback Mountain”
(2005), dirigido por Ang Lee, um chinés que se mudou para Hollywood e fez
concessdes a industria capitaneada pelas majors e seus codigos de censura e
classificacdo etarias questionaveis, também foi vitima da cilada da industria cultural,
como foram Michael Jackson, Whitney Houston, Amy Winehouse e outros tantos
talentos que ndo citamos aqui.

Vocé se lembra onde estava quando aconteceram os ataques de 11 de
setembro as torres gémeas nos EUA? Eu sim. Tinha sido demitido do programa de
trainee da Fundagdo Roberto Marinho, pertencente ao grupo Globo, que domina a
comunicacao de massa no pais a ponto de legitimar um verdadeiro golpe de estado
em plena era democratica contra a Presidente Dilma Rouseff, de quem fui eleitor.
Todo esse lamacal de corrupcdo em que o Brasil se meteu no ultimos dois anos vem
sendo gestado ha décadas por uma oligarquia ruralista, branca, herdeira dos senhores
de engenho escravocratas, o que pode ser considerado repugnante em termos
politicos e ideoldgicos para um estudante de humanidades que pretende seguir
carreira como docente em algum programa de graduacédo afim as artes e a cultura,
caracteristica predominante do meu perfil de atuagcdo técnica desde a época da
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graduacéo. Tive o imenso prazer de colaborar com a equipe do Centro Cultural Banco
do Brasil, empresa da qual fui funcionario durante seis meses em Brasilia, em 2003,
pouco antes de assumir meu cargo de Rela¢des Publicas na UERJ.

Durkheim comenta que o suicidio é resultado de anomia, processo de alienacao
social do individuo que, ao enfrentar as forcas de coercdo social, dobra-se ao
mainstream e pode fim ao bem mais valioso que uma pessoa pode ter, a vida. Os
atagues de 11 de setembro foram uma demonstracéo inequivoca de que a civilizagéao
norte-americana tem muito o que aprender com outras culturas. Ver aqueles corpos
voando em direcdo ao chdo apos o choque dos avides sequestrados por terroristas
talibds marca a psiqué de qualquer um. E deixa uma mensagem que esta tese procura
propagar também. Nao importa o quanto vocé seja diferente. Ndo importa se vocé ndo
atende aos requisitos da moda do momento, suicidio ndo é uma opc¢ao. E preciso
enfrentar a vida, com seus percalc¢os e dificuldades. Os desafios estédo ai para serem
superados. Isso vale para todos. O prédio da UERJ é conhecido como um ponto de
ocorréncias de suicidios, a ponto de a administracao central criar campanhas como o
setembro amarelo, em que se recomenda que pessoas em situacéo de risco de vida,
procurem ajuda profissional, seja espiritual, seja por meio de consultas psicanaliticas.
Um Centro de Educacao e Humanidades, onde se produzem os trabalhos de pesquisa
mais avancados em termos de ciéncias humanas no estado do RJ n&o pode ficar
entregue ao sabor do capricho de governantes desonestos. Falo isso, porque perdi
um amigo por suicidio na UERJ h& alguns anos atras e porque, também durante uma
das aulas da graduacgé&o vi um corpo voando pela janela da sala de aula enquanto o
professor explicava algum material que eu ndo me lembro mais. E preciso estabelecer
limites.

Adorno e Horkheimer ndo estavam errados na interpretacdo da barbarie das
duas guerras mundiais que assolaram a Europa, os EUA e o0 Japédo no séc. XX. Como
o homem letrado, racional, produtor de conhecimento e ciéncia pode produzir
tamanhas barbéaries como a expansao do nazismo na Europa a partir da Alemanha e
a explosao das bombas atdmicas em Hiroshima e Nagasaki, assim como os atentados
terroristas as torres gémeas em Nova lorque anos depois. A arte e a cultura sdo os
meios de dissiparmos no tecido social todo e qualquer tipo de totalitarismo que venha
a se pronunciar no futuro. Em “A dialética do esclarecimento”, Adorno e Horkheimer
atestam a forca das artes. Estudar Almodovar € uma forma de contribuir para permitir
que individuos ostracizados pela sociedade sejam incluidos socialmente e possam ter
uma vida plena e saudavel. Trata-se de fazer justica, de dar voz a identidades culturais
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minoritarias. Longe de nos acostumarmo-nos ao destino de personagens como o de
“Como eu era antes de vocé”, sucesso recente nos cinemas de arte do mundo em
defesa da eutanéasia. A vida é um valor absoluto e inegociavel. E € imbuido de muito
prazer e desejo de mudanca que produzimos esta tese. Ela ndo resolve os problemas
do mundo, mas a partir do entendimento de que as artes e a cultura podem ser
ferramentas transformadoras e empoderadoras das minorias, sejam étnicas, sejam
sociais, econdmicas, religiosas ou nacionais, estaremos contribuindo para o
desenvolvimento das humanidades em geral. Infelizmente, Walter Benjamin, tao
citado em nossos trabalhos académicos nao superou o trauma da persegui¢ao nazista
e, ele também cometeu suicidio.

O que dizer de Kurt Cobain, idolo pop do grunge dos anos 90, influenciador de
milhdes de jovens ao redor do mundo. Madonna, Almodovar e sua turma amam a vida
e transmitem isso por meio de seus trabalhos artisticos. A apreciacéo critica de uma
cinemamografia dissidente, que ndo se conforma ao binarismo homem X mulher, a
opressao das mulheres pelos homens, a outros tipos de opressdo como a racial ou
étnica sdo formas de contribuir para a celebracdo da vida como bem maior, crenca
diante da qual diferencas interpessoais nédo poderéo prevalecer em tempo algum.

No presente trabalho, faremos o seguinte percurso: de inicio, falaremos um
pouco sobre as origens da arte cinematogréafica e delimitaremos alguns conceitos
fundamentais do campo com base em autores como Aumont, Metz, Canevacci e
Jameson, preocupando-nos principalmente com a questdo da materialidade da
comunicacao. Neste ponto, o objetivo ser& categorizar adequadamente esta pesquisa
como um produto da area da Comunicacdo Social, vinculada a linha de pesquisa
Tecnologias de Comunicacdo e Cultura do PPGCOM/FCS/UERJ. Em seguida,
retomaremos a discussdo acerca dos conceitos de marginalidade do ponto de vista
dos socidlogos Goffman, Becker, Elias e Yoshino travadas na dissertacdo de
mestrado deste mesmo autor e debateremos, comparativamente, as visdes dos
referidos autores com o intuito de sintetizar uma espécie de ‘modelo’ de marginalidade
gue, mesmo contemporaneamente, possa servir como base para a analise da sua
representacdo nos filmes de Almoddvar. Apresentaremos, logo depois, a metodologia
de analise filmica inspirada em Francis Vanoye, Anne Goliot-Lété, Jacques Aumont e
Michel Marie. A analise de cada filme serd feita posteriormente e indicaremos,
finalmente, pistas para pesquisadores que desejem explorar 0 tema com mais tempo
ou outros enfoques possiveis.
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1 COMUNICACAO, CINEMA, REPRESENTACOES SOCIAIS E MATERIALIDADES

O cinema é um modo divino de contar a vida.

Federico Fellini

A invencédo do cinema pelos irmdos Lumiére em fins do século XIX foi apenas
uma das inovagdes tecnoldgicas suscitadas pelo processo de avango técnico-
cientifico iniciado no Renascimento, no séc. XVIIl, no ambiente das novas metropoles
modernas. Surgidas a partir da reorganizacao dos espacos urbanos na Europa, com
a decadéncia do feudalismo medieval e do surgimento das identidades nacionais
modernas, resultantes principalmente das revolugbes derivadas da Revolugéo
Francesa de 1789, elas criaram as bases para a emergéncia dos Estados Nacionais
europeus da modernidade que configuraram as unidades de poder no lugar das
monarquias feudais por toda a Europa.

Em “O cinema e a invengao da vida moderna”, de Leo Charney e Vanessa R.
Schwartz, observamos a emergéncia do cinema como tecnologia tipica de espacos
urbanos reorganizados pela decadéncia dos impérios monarquicos europeus e da
ascensao, durante os séc. XVIIl e XIX, dos Estados Nacionais Modernos e da
invencdo de uma série de novas tecnologias que fixaram nos ambientes urbanos de
toda a Europa novos contratos sociais em que a burguesia capitalista assumia a
centralidade na conducdo dos debates politicos dos Estados Nacionais, em
contraposi¢do a decadéncia das aristocracias monarquicas do periodo feudal. Com a
reorganizacdo politica do Estados Nacionais em toda a Europa, emergiram as
metrépoles modernas em substituicAo aos arranjos urbanisticos monarquicos
medievais do feudalismo.

Com a fundacéo de Estados-nacéo republicanos por toda a Europa como parte
das revolugBes sociais ocorridas durante todo o séc. XVIIl, no periodo apds o
Renascimento e o lluminismo, republicas nacionais surgiram em substituicdo aos
impérios monarquicos teocraticos da ldade Média. O antropocentrismo e a
centralidade dos principios da ciéncia em virtude das mudancas geradas pelo
Renascimento e pelo lluminismo, fizeram com que a burguesia assumisse o papel
politico das antigas elites aristocraticas monarquicas, ndo sem embates e disputas

gue assolaram o continente europeu durante os séc. XVIII e XIX.
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O cinema surge entdo como uma tecnologia que deriva das inovacdes
tecnolégicas promovidas pela primazia da ciéncia racionalista sobre os cultos
teocraticos medievais, e seu desenvolvimento seguira os principios da racionalidade
industrial que inaugurou uma nova era de inovacdes tecnoldgicas e materiais nas
cidades europeias que se espalharam pelo mundo todo no século seguinte, o século
XX, quando as inovacgdes cientificas e tecnolégicas das cidades modernas tomaram
o lugar dos entretenimentos medievais da época anterior, controlados principalmente
pela Igreja e por seus interesses em evangelizar e catequizar a populagao analfabeta
por meio da producao intensiva de obras encomendadas a artistas de renome como
Michelangelo, Leonardo Da Vinci, Rafael, Botticelli entre outros.

Antes do surgimento do cinema, podemos citar a invencao de duas inovacoes
que foram fundamentais para antecipar a influéncia definitiva do cinema junto as
populacdes das cidades modernas europeias: o daguerreétipo e a fotografia. Ben
Singer, em “Modernidade, hiperestimulo e o inicio do sensacionalismo popular”,
demonstra que a modernidade, como conceito moral e politico, “sugere o desamparo
ideol6gico de um mundo pés-sagrado e pés-feudal no qual todas as normas e valores
estdo sujeitos ao questionamento.” (Singer, in CHARNEY e SCHWARTZ, 2004, p. 95).

Relata Singer:

Como um conceito cognitivo, a modernidade aponta para o surgimento da
racionalidade instrumental como a moldura intelectual por meio do qual o
mundo é percebido e construido. Como um conceito socioecondmico, a
modernidade designa uma grande quantidade de mudancas tecnoldgicas e
sociais que tomaram forma nos ultimos dois séculos e alcancaram um volume
critico perto do fim do séc. XIX: industrializacéo, urbanizacéo e crescimento
populacional rapidos; proliferacdo de novas tecnologias e meios de
transporte; saturacdo do capitalismo avancado; explosdo de uma cultura de

consumo de massa e assim por diante. (Singer, in CHARNEY e SCHWARTZ,
2004, p. 95).

Simmel, Kracauer e Benjamin desenvolvem teorias sociais que deixam claro
gue estamos lidando com uma quarta grande definicdo de modernidade, que podemos
chamar de concepcéao neurologica da modernidade. A hipotese destes autores é que
a modernidade pode ser também entendida como registro fundamentalmente distinto
da experiéncia subjetiva, caracterizado por choques fisicos e perceptivos do ambiente
urbano moderno.

Neste caso, 0 cinema surge como um dos aparatos de estimulacdo nervosa
tipicas das cidades modernas, com a emergéncia dos grandes magazines e suas

vitrines repletas de produtos de consumo e anuncios publicitarios. Para Singer, “a
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modernidade havia causado um aumento radical na estimulacdo nervosa e no risco
corporal.” (Singer, in CHARNEY e SCHWARTZ, 2004, p. 98).

As primeiras exibicdes cinematogréaficas dos irmaos Lumiere causaram tanto
espanto no publico que ele chegou a reagir a projecao da chegada de um trem como
se fosse de fato um trem que estivesse chegando a uma estacdo e que poderia
atropelar o publico espectador, acostumado ainda com as representacdes teatrais ao
vivo feitas por atores nos palcos de Paris e de outras cidades europeias.

Preocuparemo-nos, a partir de agora, com um aspecto especifico do
surgimento do cinema que é o material em que ele era impresso. Inicialmente, a
tecnologia dos irmaos Lumiere registrava imagens em movimento e as projetava em
peliculas impressas em nitrato de celulose, material altamente inflamavel, produzido
a partir da celulose (polpa da madeira) com acido nitrico concentrado. Era um tipo de
plastico que, descoberto no ano de 1846, foi usado pela sua propriedade de se esticar
em longas tiras que correspondem as peliculas dos primeiros filmes impressos.
Atualmente, o nitrato de celulose ndo € mais usado para esta finalidade, porque é
muito inflamével e muitas reliquias do inicio da era do cinema se perderam em
incéndios causados pelo aquecimento da pelicula durante o processo de projecéao,
cuja invencao também se deve ao fato de ser o material disponivel na época inventado
pelo quimico aleméao Christian Friedrich Schonbein.

Neste periodo, o cinema era filmado em preto e branco e sem som. A adi¢édo
de cores era manualmente feita por coloristas e 0 acompanhamento sonoro das
projecOes era feito com a execucdo de musica ao vivo em pianos ou orquestras
dedicadas a sonorizar as projecoes.

Uma das empresas que mais colaborou para o desenvolvimento de tecnologias
de impressao filmica foi a multinacional americana Eastman Kodak Company. A
empresa foi fundada por George Eastman, o inventor do filme fotografico, em 1888.
No primeiro dia do ano de 1881, George Eastman e Henry A. Strong formaram a
Eastman Dry Plate Company. Eastman deixou o seu emprego em um banco para
dedicar-se inteiramente ao novo projeto, fazendo pesquisas intensas com a intengao
de simplificar a fotografia. Em 1888, ele lancou a camera Kodak, tornando a base da
fotografia acessivel para todos. A nova camera podia ser transportada para qualquer
lugar com facilidade. Era pré-carregada com filme suficiente para cem poses. Apés a
exposicao, retornavam a Rochester, onde o filme era revelado. Em 1884, a parceria

de Eastman e Strong formou a nova companhia Eastman Dry Plate and Film Company
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e, a partir de 1892, passou a se chamar Eastman Kodak Company, distribuindo
mundialmente seus produtos, o que gerou a necessidade de uma grande campanha
publicitaria.

O nitrato de celulose causou inicialmente grandes incéndios em cabines de
projecdo, sendo posteriormente substituido por outras tecnologias mais seguras. A
ideia de capturar, criar e reproduzir 0 movimento por meios mecanicos é muito antiga,
entretanto, tendo antecedentes como a camara obscura, o taumatropo, a lanterna
magica e o filme fotogréfico. A técnica para captar a realidade por meios luminosos ja
havia sido desenvolvida pelos inventores do daguerre6tipo e da fotografia, em meados
do séc. XIX. Thomas Alva Edison, inventor da lampada incandescente, esteve proximo
de inventar o cinema ao patentear o kinetoscoépio, criado em seu laboratério por
William Dickson, que permitia apenas fungdes muito limitadas.

Inspirados pelo kinetoscopio e o integrando a diversos outros inventos e
descobrimentos da época, como o rolo de filmes de Eastman, os irmdos Lumiére,
filhos do fotégrafo Antoine Lumiére, criaram o cinematografo, um dispositivo que
permitia a flmagem, projecéo e copia de imagens em movimento; surgiu o espetaculo
publico derivado da exibicdo do funcionamento do aparato. A primeira apresentacao
aconteceu em 28 de dezembro de 1895, em Paris, e consistiu de uma série de
imagens documentais, como as em que aparecem trabalhadores de uma fabrica
(propriedade dos proprios Lumiére), e a de um trem chegando na estagdo da cidade
que dava a impressdo de avancar sobre os espectadores, 0 que os levou a se
apavorarem com a possibilidade de serem atropelados. A funcdo das primeiras
peliculas era majoritariamente documental, com a inovagcdo do movimento. Tempos
depois, realizaram sua primeira incursao no cinema narrativo “L’arrouser larrouser’.

Por um tempo, o cinema foi considerado uma atracdo menor, até que George
Méliés, um ilusionista, usou o cinematégrafo como um elemento a mais para seus
espetaculos, criando efeitos rudimentares mais eficazes. Sua obra mais conhecida é
‘A viagem a Lua” (1902), restaurado e adaptado pelo grupo de rock Smashing
Pumpkins no clipe de “Tonight, tonight” dos anos 90.

Os novos realizadores captaram as grandes possibilidades que o invento
oferecia e foi assim que, na primeira década do séc. XX, surgiram pequenos estudios
filmicos, tanto nos Estados Unidos como na Europa. Na época, os filmes duravam
poucos minutos, tratavam de temas mais ou menos simples e sua producdo era

barata. Além do mais, a técnica ainda nao havia resolvido o problema do som, fazendo
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gue com os filmes mudos florescessem acompanhados de um narrador e de um piano.
Neste periodo surgiram quase a totalidade dos géneros cinematograficos (ficcéo
cientifica, filmes historicos ou de época). A comédia musical s6 surgiria com o cinema
sonoro. Também, nesta época, se produziram os primeiros filmes adaptados de
romances e obras teatrais, 0 que levaria, com o passar do tempo, a criacdo das
franquias cinematograficas contemporaneas baseadas em personagens ou sagas.

A partir da criacdo da pelicula em nitrato de celulose, sentiu-se a necessidade
de substitui-la por uma versdo mais segura de pelicula, agora impressa de forma
diferente segundo os padrdes industriais da Eastman Kodak Company. Muitos filmes
em nitrato de celulose, pelo seu alto teor de inflamabilidade, foram encontrados
enterrados em diversas escavacdes proximas a salas de cinema no interior dos EUA.

Em “Bastardos ingldrios”, de Quentin Tarantino, uma cineasta se vinga dos
nazistas ao provocar um incéndio num cinema lotado de nazi-fascistas. Os alemées
foram responsaveis por grande parte dos desenvolvimentos do cinema
contemporaneo, em especial, a cineasta nazista Leni Riefensthal, diretora do filme
“Olympia” (1938), sobre os jogos olimpicos de Berlim em 1936, no periodo entre-
guerras e pelos registros megalomaniacos feitos sob orientacdo de Goebbels, o
publicitario do nazismo durante o periodo de ascenséo nazista na Alemanha.

Adorno e Horkheimer, em “A dialética do esclarecimento”, estudaram porque a
humanidade foi capaz de produzir tanta barbarie durante as duas guerras mundiais
do século XX com tanto avanco tecnolégico derivado do lluminismo e do
Renascimento. Em seu texto classico, eles identificam que tanto o nazi-fascismo
europeu e japonés guanto o capitalismo industrial norte-americano e 0 comunismo
soviético seriam totalitarios e degeneracdes do projeto de dominio da razéo cientifica
sobre a teocracia medieval dos séculos anteriores (ADORNO, T. e HORKHEIMER,
1985, p. 37).

1.1 Do preto e branco ao colorido, do siléncio ao som

O cinema a cores surgiu inicialmente de forma artesanal, quando coloristas
eram contratados para pintar cada um dos fotogramas de uma pelicula manualmente.
O processo sO se tornou automatico anos mais tarde. Os métodos manuais de
coloracao foram abandonados com a chegada de uma tecnologia revolucionaria: o

audio. Os espectadores ndo se importavam se a imagem era em preto e branco, mas
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rejeitavam o cinema mudo. Com essa nova perspectiva, as producdes nao viam
necessidade de gastar tanto tempo e dinheiro para colorir, ja que o emprego do som
chamava muito mais atencao.

Apesar disso, tentativas de criar uma camera que captasse as cores reais do
mundo nunca pararam. Na década de 30, a norte americana Technicolor lan¢cou uma
camera com trés elementos, que filmava em trés cores. A luz era projetada nas cores
primarias e entdo sobrepostas, dando a impressao de naturalidade. O primeiro filme
que usou essa técnica foi “Vaidade e beleza” (Becky Sharp, 1935).

As cores no cinema passaram a ter maior importancia a partir do surgimento
de um rival de peso: a televisdo. Em meados da década de 50, os produtores ficaram
com medo dos espectadores abandonarem as salas de cinema, e entdo investiram
pesado em tecnologia. Novas peliculas foram criadas, com cameras mais leves e com
uma maior gama de cores, tentando ao maximo se aproximar da realidade.

Os filmes que mais faziam sucesso na época eram 0s musicais. Eles eram uma
sintese de toda a evolu¢do do cinema até o momento: som, coreografia, cores vivas
e figurinos. E facil achar grandes exemplos disso. Uma das maiores divas de todos os
tempos, Marilyn Monroe, atuava e cantava em grande parte dos seus filmes.

Na década de 60, grande parte da producao de filmes para o cinema vinha
trocando o preto e branco pela cor. “Quanto mais quente melhor” (Some Like it Hot,
1959), porém, foi gravado em preto e branco por escolha. O diretor achou que se fosse
a cores, a pele dos personagens ficaria esverdeada por causa da maquiagem.

“O Cantor de Jazz” (The Jazz Singer) é considerado o primeiro filme de grande
duracdo com falas e canto sincronizado com um disco de acetato. O filme estreou em
6 de outubro de 1927. A partir de entdo, os filmes mudos passaram a ser substituidos
pelos filmes falados ou talkies, que se tornaram a grande novidade. Al Jolson foi o ator
principal do filme e o primeiro a falar e cantar num filme, com sua voz gravada em
banda sonora sincronizada.

Na realidade, sempre existiram fala e canto no cinema, pois em muitas das
primeiras projecdes 0s atores e atrizes cantavam escondidos atras da tela, como uma
dublagem, assim como muitos pianistas ficavam a frente da tela, improvisando,
enquanto a projecdo dos primeiros curtas seguia. Por isto, O Cantor de Jazz é
considerado o primeiro filme onde o som estava gravado, mas separadamente,

tocando em um disco de acetato.
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The Jazz Singer foi produzido pela Warner Bros. com o sistema sonoro
Vitaphone. Al Jolson, famoso cantor de jazz da época, executa varias can¢des no
filme, dirigido por Alan Crosland. A histéria é baseada numa peca de mesmo nome,
um grande sucesso da Broadway em 1925, remontada em 1927, com George Jessel
no papel principal. Foi um dos primeiros filmes a ganhar o Oscar, dividindo a

premiagao especial com “O circo”, de Charlie Chaplin.

1.2 O cinema e a producdo doméstica

O cinema s6 ganhou um circuito de producédo domeéstica com o advento do filme
em Super 8 no periodo pdés-guerra. Alids, as primeiras producées de Almoddvar na
Espanha censurada pela ditadura franquista se deram por meio deste suporte. Antes
de se tornar um grande diretor, Almodévar, que ndo teve formacédo especifica em
cinema, usou uma camera Super 8 para fazer seus primeiros curta-metragens que
exibia com grande sucesso nas sessO0es da movida madrilenha, movimento
contracultural que tomou conta da Espanha a partir de 1975 com o falecimento do
ditador, General Francisco Franco.

Neste periodo, Almoddévar ainda trabalhava como atendente na Telefonica,
companhia de telecomunicagfes espanhola e com o dinheiro do salério que recebia
em Madri, depois que se mudou de Calzada de Calatrava, onde nasceu e fez sua
educacao primaria em colégios salesianos, conseguiu comprar uma camera Super 8
e deu inicio a producédo de pequenos filmes de baixissimo orcamento e producao
precaria, como “Dos putas, o historia de amor que termina en boda” (1974); “Film
politico” (1974); “Blancor” (1975); “El suefio, o la estrela” (1975); “Homenaje” (1975);
“La caida de S6doma” (1975); “Muerte en la carretera” (1976); “Sea caritativo” (1976);
“Sexo va, sexo viene” (1977); “Salome” (1978).

O formato Super 8 era bem difundido nos anos 70 e varias familias possuiam
projetores e filmadoras em casa. A Kodak produzia os cartuchos para a filmagem das
imagens. O Super 8 pode ser considerado o formato material anterior ao VHS, que,
nos anos 80, fez explodir o comércio de aluguel de fitas em comércios de bairro onde
se podia encontrar titulos hollywoodianos, mas dificilmente se encontravam os titulos
de cinema de arte a ndo ser em locadoras especializadas.

Nos anos 70, também se lancou o formato Laserdisc, que foi substituido, nos

anos 90, pelo DVD, que por sua vez foi suplantado pelo formato blu-ray, por sua vez
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obsolescido pelo streaming digital de conteido em plataformas como YouTube e
Netflix.

1.3 Um pouco mais sobre os formatos dos anos 80, 90 até a digitalizacao

O Video Home System (VHS), ou "Sistema Doméstico de Video", em
portugués, € um padrdo comercial para consumidores de gravacao analdgica em fitas
de videoteipe. Foi desenvolvido pela Victor Company of Japan (JVC) na década de
1970.

Em meados de 1950, a gravacdo em fita magnética se tornou um grande ativo
para a industria de televiséo, por vias dos primeiros video tape recorders (conhecidos
como VTRs). Naquele periodo, os dispositivos eram usados apenas para caros
ambientes profissionais como estudios de televisdo, e em ambientes médicos
(fluoroscopia). Em meados de 1970, o videotape comecou a ser utilizado de forma
caseira, criando a industria de home video, gerando alteracdes nos negocios de
televisé@o e filmes. A industria de televisdo via os VCRs como rivais de seu negdcio,
enquanto os telespectadores apenas viam no VCR uma forma de "ter controle” de
seus hobbies.

Em 1980 e 1990, com o VHS no pico de sua popularidade, aconteceu a guerra
de formatos do videocassete na industria de videos caseiros. Dois dos formatos, o
VHS e o Betamax, receberam maior destaque na midia. Todavia, 0 VHS ganhou a
guerra, se consolidando como o maior e mais predominante formato de videos
caseiros de seu periodo.

Posteriormente, os discos Opticos comecaram a oferecer melhor qualidade que
as fitas analogicas tradicionais, bem como o super-VHS. Um dos pioneiros deste
formato, o Laserdisc, nao foi muito bem recebido. Todavia, apés a introducédo do DVD
em 1997, o mercado do VHS comecou a entrar em declinio. Em 2008, o DVD
conseguiu alcancgar aceitagéo total, substituindo o VHS como formato de distribuigcéo.

Em 2016, a Funai Electric que ainda fabricava leitores de VHS, anunciou que
iria deixar de o fazer, uma vez que O processo para conseguir 0s componentes
necessarios tornou-se demasiado complexo.

Era muito comum nos anos 1980 reunir a familia nos fins de semana e alugar
fitas de video com titulos disponiveis nas locadoras de bairro que ofereciam o material

a baixissimo custo e com qualidade razoavel. O Laserdisc, apesar de ter surgido antes
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do VHS, nédo foi bem aceito pelo mercado e se tornou um objeto de culto entre
colecionadores. Ele foi inventado na década de 1970 e ja usava tecnologia digital ao
contrario do VHS que usava tecnologia totalmente analdgica.

O DVD substituiu completamente o VHS e, o Blu-Ray, por sua vez, substituiu o
DVD em pouquissimo tempo gracas a qualidade gréfica de suas imagens. Entretanto,
0 Blu-Ray ndo foi suficiente para manter vivas as locadoras de bairro que
desapareceram por completo em fins de 2010, dando lugar ao aluguel via streaming

em servicos como YouTube e Netflix.

Figura 1 - Market Share do Betamax versus VHS de 1975 até 1989.
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Figura 2 - Consumo europeu de video fisico entre 2001-2011.
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Figura 3 - Market share do Netflix no mercado de streaming de video digital nos

EUA.
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1.4 Os principios das novas midias de Manovich e a virtualizacdo das peliculas

Segundo as teorias das novas midias, conforme desenvolve em “The

Language of New Media”’, de Lev Manovich, podemos observar que as antigas

peliculas, midias analdgicas, foram substituidas por arquivos digitais. Segundo o

autor, este processo pressupde quatro principios:

a)

b)

a representacdo numeérica: trata-se da reducdo da midia ao codigo
binario 0/1, isto €, sua algoritmizacdo. Aqui produtos mididticos sdo
traduzidos/representados em funcfes matematicas passiveis de
substituicdo universal;

modularidade: a midia digital € formada pela combinagdo de moédulos
(texto, musica, filme), que podem ser manipulados separadamente para
a geracao de um produto final distinto daquele obtido na midia analdgica;
variabilidade: pode-se fazer copias do produto midiatico conforme seu

gosto; pode-se personalizar o produto; podem ser produzidas “n” copias

idénticas sem prejuizo do original;
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d) transcodificacdo: as linguagens midiaticas possuem uma logica, a légica
das midias computadorizadas € a légica da informatica.

Atualmente, a digitalizacdo das peliculas, ao mesmo tempo que gerou uma
reducao tremenda nos custos de producdo de novos filmes, facilitando seu processo
de producéo, distribuicdo e consumo, também facilitou o processo de circulacao de
cOpias nao-autorizadas pelo autor inicial, propiciando a pirataria e a reducao dos
dividendos advindos dos direitos de autor.

Se por um lado, o processo de producgéo de um filme ficou muito mais simples
e barato, ele também, por outro lado, gerou uma poténcia de difusdo de copias nao-
autorizadas em escala muito avancada, diminuindo os dividendos da exibicdo de
copias originais, como acontece no caso das peliculas que ja estdo ultrapassadas. O
proprio mercado de midias fisicas, DVD’s e blu-rays estd em franca queda de
consumo, porque os consumidores tém acesso aos arquivos dos filmes em websites
piratas na rede mundial de computadores sem pagar os direitos de autor ao
proprietario destes direitos. A vida util comercial de um novo lancamento se torna bem
menor, e cada vez mais, vemos encurtado o periodo em que viamos filmes nas salas
de cinema, que estéo ficando vazias, sendo lancados em plataformas de distribuicéo
digital como o Netflix por exemplo, onde encontramos com facilidade titulos do préprio
Almoddvar como “A pele que habito”, “Amantes passageiros” ou “Julieta”.

A partir do entendimento de Dwight Macdonald? sobre a estratificacdo da
cultura em erudita, de massa e popular, nos colocamos diante de um paradoxo: por
um lado, sendo o cinema uma industria, sua categorizacdo neste caso tenderia a
reproduzir os ditames da cultura de massa assim como da cultura popular (isto €, a
nocéo de senso comum de que seus produtores, em funcdo da necessidade de auferir
lucro, subordinam as intencdes artisticas do diretor as vicissitudes da meédia de
espectadores internacionais); por outro lado, vendo o cinema como arte, nossa
perspectiva se alinharia ao estrato erudito da cultura (isto €, o cinema como arte é
aquele em que o diretor desfruta de liberdade estética e pode, se assim o desejar,
confrontar os valores de mercado). No ultimo caso, fica patente a importancia da
politica de autor proposta por Bazin na Cahiers du Cinema, em que o diretor de um
filme deveria ser visto como artista, como um escritor de imagens cuja independéncia

se inspirava no estatuto da literatura moderna. Este processo gerou o que se conhece,

2 MACDONALD, Dwight. Against the American Grain: Essays on the Effects of Mass Culture. Nova
lorque, Da Capo Press, 1983.
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atualmente, como cinema independente. Almoddvar surge no cenario da producao
cinematografica alternativa, ndo necessariamente anti-hegemodnica, impulsionado
pelo processo de globalizacéo dos fluxos imagéticos da pés-modernidade.

No decorrer do século XX, em funcéo da radicalidade das mudancgas ocorridas
durante este periodo histérico, as posi¢cdes da academia sobre os meios de expressao
da arte e suas articulacbes com a cultura como um todo, tenderam a reproduzir a
polaridade ideoldgica vinculada as lutas politicas travadas no campo do poder,
sofrendo mutagcdes constantes e extremas. A respeito da estratificacdo da cultura,
Jameson explica:

[...] o tema familiar do elitismo defende a prioridade da cultura de massa com
base unicamente na quantidade de pessoas a ela expostas; a busca da alta
cultura, ou cultura hermética, é entdo estigmatizada como um passatempo
tipico do status de um reduzido grupo de intelectuais. [...] Essa postura é téo
invertida na teoria da cultura elaborada pela Escola de Frankfurt; de forma
apropriada para essa antitese exata da posi¢éo populista, a obra de Adorno
e Horkheimer, Marcuse e outros € intensamente tedrica e fornece uma
metodologia de trabalho para a andlise atenta precisamente desses produtos

da indastria cultural que ela estigmatiza e que a vertente militante exalta.
(JAMESON, 1995, p. 10)

Quando os irmaos Lumiere inventaram o cinema, vivia-se um periodo de fim de
século, marcado pelo surgimento vertiginoso de inovacdes tecnoldgicas e da
intensificacdo da industrializacdo. Era necessario expandir 0s mercados
consumidores. As novas solugfes cientificas e tecnologicas demandavam novos
comportamentos e atitudes. A circulagdo das mercadorias se apropriou rapidamente
destes novos dispositivos. Em “O cinema e a invengao da vida moderna”, varios
autores discorrem sobre o desenvolvimento das estratégias de comunicacdo na
modernidade, partindo das necessidades comerciais como precursoras da
propaganda, importante influéncia para o cinema desde o seu surgimento no final do
século XIX. Ismail Xavier comenta a respeito do livro: “O lema aqui é “historicizar”.”
(CHARNEY e SCHWARTZ (org.), 2004, p. 11).

O que se procurara fazer nesta tese é, de certa maneira e guardadas as
devidas proporgdes, isto: procurar um modelo de sujeito marginal representado em
Almodovar que ndo ignora sua intencionalidade, levando em conta as restricbes da
producdo cinematografica e da industria cultural e apoiando-nos num arcabouco
tedrico da Sociologia do Desvio.

Em Almoddvar, o 6bvio se torna insuportavelmente ululante. A lente do diretor

volta-se para o marginal, o excluido, o imoral, o anormal e produz na platéia uma
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empatia, um sentimento de compaixao talvez, mas nunca pena. Almodovar ndo é
algoz ou réu, muito menos passivo, ele é cumplice. A acédo que se desenvolve na
widescreen dita 0 compasso da vida e da morte entremeada por loucas paixdes e
desejos avassaladores.
Charney e Schwartz listam seis elementos que caracterizam o cinema como a
arte inspiradora da modernidade:
[...] se mostram centrais para a histdria cultural da modernidade e para a sua
relacdo com o cinema: o surgimento de uma cultura urbana metropolitana
gue levou a novas formas de entretenimento e atividades de lazer; a
centralidade correspondente do corpo como o local de visdo, atencéo e
estimulacdo; o reconhecimento de um publico, multiddo ou audiéncia de
massa que subordinou a resposta individual a coletividade; o impulso para
definir, fixar e representar instantes isolados em face das distracGes e
sensacdes da modernidade, um anseio que perpassou o0 impressionismo e a
fotografia e chegou até o cinema,; a indistincdo cada vez maior da linha entre
a realidade e suas representacdes; e o salto havido na cultura comercial e

nos desejos do consumidor que estimulou e produziu novas formas de
diversdo. (CHARNEY e SCHWARTZ (org.), 2004, p. 19).

Kracauer observou que a cultura de massa, tipica da modernidade,
proporcionou ao publico espectador uma forma de compreender suas condi¢cbes de
vida, e, desta forma, assumir a possibilidade de auto-reflexdo (no minimo) ou, mais
ainda, de consciéncia emancipatéria. Mas, isto, entre as décadas de 1920 e 1930,
assim como Benjamin (CHARNEY e SCHWARTZ (org.), 2004, p. 20). Como
poderiamos ratificar que Almoddvar estimula essa capacidade de auto-reflexdo e
emancipagao pela representacdo da marginalidade em seus filmes dos anos 1980 e
1990, com inicio na Espanha da transigdo? Ou, de outra maneira, poderiamos pensar
gue sua integracado paulatina ao circuito internacional de filmes cult ou independentes
representa a perda do potencial critico de sua producédo cinematografica?

Rappaport demonstra que “os fenbmenos sociais da modernidade somente
podem ser entendidos por meio das representagdes que os construiram.” (CHARNEY
e SCHWARTZ (org.), 2004, p. 26). Da mesma maneira, para compreender a
marginalidade € fundamental estudar suas formas de representacdo. Sobre esse
assunto, Aumont comenta:

A representacdo social — Trata-se aqui de um objetivo de dimenséo quase
antropolégica, em que o cinema € concebido como o veiculo das
representacdes que uma sociedade da de si mesma. De fato, € na medida
em que o cinema tem capacidade para reproduzir sistemas de representacao
ou articulacéo sociais que foi possivel dizer que ele substituia as grandes

narrativas miticas. A tipologia de um personagem ou de uma série de
personagens pode ser considerada representativa ndo apenas de um periodo
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do cinema como também de um periodo da sociedade. (AUMONT, 1995, p.
98)

Em “A estética do filme”, Aumont compara duas vertentes tedricas no campo
do cinema que se opdem e se relacionam ao debate proposto neste capitulo sobre as
interfaces entre comunicacdo, cinema e representacfes sociais. André Bazin
desenvolveu a nogado de um “cinema da transparéncia”. Para ele, como na realidade
nenhum acontecimento tem sentido por si s6 (o que ele chama de “ambiguidade
imanente do real”), o cinema deve se ajustar a esta limitagdo, deixando entrever no
ambito das representacdes na tela esta dualidade, tendo em vista que, para Bazin, o
cinema deve reproduzir o real. Em sintese, a idéia de transparéncia no cinema para
Bazin é que “a funcdo essencial do filme € mostrar os eventos representados e nao
deixar ver a si mesmo como filme.” (AUMONT, 1995, pp. 72-74).

Por outro lado, ha o ideario de Eisenstein, para quem, afirma Aumont:

[...] no limite, o real ndo tem qualquer interesse fora do sentido que se lhe
atribui, da leitura que se faz dele; a partir de entdo, o cinema é concebido
como um instrumento (entre outros) dessa leitura: o filme ndo tem como tarefa
reproduzir o “real” sem intervir sobre ele, mas, ao contrario, deve refletir esse

real, atribuindo a ele, ao mesmo tempo, um certo juizo ideoldgico (mantendo
um discurso ideolégico). (AUMONT, 1995, p. 79)

O autor conclui, razoavelmente, que a postura denuncista sobre a industria do
cinema como manipuladora de consciéncias e alienante é util para valorizar a
criatividade artesanal do autor, o responsavel pelo chamado cinema independente.
Ele defende, no entanto, que a critica posta desta maneira, apresenta uma visédo
romantica do diretor de cinema e do processo de producdo de um filme. Para
Almodévar, “what | like in cinema is the artifice, the representation of
reality.”3(STRAUSS, 2006, p. 116)

Ao observarmos mais atentamente, podemos fazer um paralelo entre essas
visbes do cinema e os debates ideoldgicos no campo das ciéncias humanas que
opuseram marxistas ou apocalipticos, partidarios da Teoria Critica da Escola de
Frankfurt, aos intelectuais chamados ‘“integrados”, aqueles que defenderam os
beneficios do desenvolvimento da comunicagdo de massa na segunda metade do
século XX. No periodo em que foram produzidos os filmes a serem analisados nesta
tese, entre 1986 e 1997, este debate era acalorado e colocava em lados

diametralmente opostos, ao modo moderno, intelectuais e pesquisadores da area de

3 O gue eu gosto no cinema € o artificio, a representacio da realidade. (traducéo nossa)
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comunicacdo. Neste periodo histérico, ndo podemos subestimar as influéncias da
Guerra Fria na producéo cinematografica mundial e cabe valorizar a importancia e a
ousadia de Pedro Almoddvar ao produzir filmes que contestavam, mesmo que, na
aparéncia, de forma superficial, os estilos de vida hegemanicos.

Nesta tese, faremos uma reviséo da Sociologia do Desvio de Goffman, Becker
e Elias. Os trés autores compdem um quadro tedrico que servira como ancora para
definirmos a que espécies de marginalidade vamos nos referir quando estudarmos
suas representacdes na obra do cineasta espanhol, tendo como pano de fundo a
materialidade dos meios de comunicacdo. Originarias da década de 1960, essas
teorias socioldgicas esbocaram os principios classicos que delineiam a estrutura das
relacbes de poder na sociedade, identificando como se da o processo de excluséo
social ou marginalizagédo. Recorreremos, entdo, a Yoshino para atualizar o debate do
desvio. E importante ressaltar que aqui ndo se pretende apresentar uma perspectiva
psicolégica da marginalidade, tampouco a sua variante juridica. Sera dada énfase a
marginalidade como fator de resisténcia cultural, com um recorte especial para as
décadas de 1980 e 1990, quando foram produzidos os filmes que pretendemos
analisar.

O conhecimento basico do processo produtivo cinematografico pode nos dar
uma nocéo inicial de como se opera o impacto da visibilidade de outsiders na obra do
diretor espanhol. Trés agentes compdem o ciclo do cinema: (a) produtores, (b)
distribuidores e (c) exibidores. Os (a) produtores sdo 0s agentes responsaveis pelo
planejamento administrativo-financeiro de um empreendimento cinematografico e,
frequentemente, intencionam obter, numa economia de mercado, retorno igual a, pelo
menos, o valor dispendido na producgéo. Muitas vezes, outras motivagdes fazem com
que produtores realizem certos projetos. Fora a razdo econométrica, pretensamente
imperativa hoje e descrita acima, ja houve em certa fase e, supomos, ainda existe, a
necessidade de criagdo de mecanismos de controle dos governos sobre suas
populacdes. O cinema, como forma de expressao artistica, ndo escapa a este tipo de
utilitarismo. Trata-se da propaganda.

No pés-guerra, durante a segunda metade do século XX, tanto os EUA guanto
a ex-URSS se utilizaram deste recurso para disseminar mundialmente seus campos
de influéncia politico-econdmica. Assim, foi produzida uma série de filmes que usaram
como tema a questao da espionagem e da guerra fria. Um filme em especial parece

estranhamente visionario: Wargames, de David Lightman (fonte: www.imdb.com).



33

Nele, um jovem Matthew Broderick [que, posteriormente viria a estrelar Ferris Bueller’s
Day Off (fonte: www.imdb.com), espécie de ode ao “malandro americano” (?)¢, um tipo
de marginal], aparece interferindo no conflito bélico entre EUA e RUssia a partir de um
microcomputador (ndo muito diferente do que temos hoje) instalado em sua
residéncia. Alguma semelhanca com virus, hackers, crackers, bugs do milénio e
congéneres? Ha4 uma espécie de ciberativismo em voga que poderia muito bem ter
sido um pouco algo previsto neste filme, lembrando que a internet foi projetada
inicialmente em ambito militar, nos EUA, com o objetivo de fomentar a troca de
conhecimento entre instituicdes universitarias com alta capacidade de producéo
cientifica.

Nos anos 1980 e 1990, quando foram produzidos os filmes que serdo
analisados nesta tese, a Guerra Fria atingiu seu auge. Mas o0 que isso tem a ver com
Almodévar? Simples: se podemos observar na producdo cinematografica norte-
americana a clara imposicdo de um padréo cultural, com consequéncias politicas e
ideoldgicas, o que esperar do movimento contrario, quando a cinematografia
minoritaria retrata a sociedade sob um outro ponto de vista, diametralmente oposto ou
complementar? Como veremos adiante na dindmica de assimilagdo dos discursos
marginais ou minoritarios ou outsiders ao mainstream na teoria de covering de
Yoshino’, Almodévar revelou, nos anos 1980 e 1990, toda uma producéo cultural de
resisténcia aos canones da sociedade espanhola, que também pode ser extrapolada
para outras sociedades ocidentais. Pensar na cinematografia de Almodévar a partir
do ponto de vista da sociologia do desvio é pensar huma politica da visibilidade de
identidades culturais minoritarias. O trabalho do diretor apresenta menos inovacdes
formais, pois segue estruturas narrativas classicas, mesmo quando mistura o0s
géneros; mas inova quando revela a marginalidade, cotidianiza-a, potencializando o
processo de sua assimilacdo. Cabe destacar ainda as limitacbes que o governo
franquista imp6s a producdo cinematogréafica espanhola durante o periodo ditatorial.
Os cineastas foram ndo s6 censurados, como sua arte foi utilizada para forjar uma
certa identidade nacional com base em estere06tipos vinculados ao exotismo da cultura
espanhola em relacdo aos outros paises europeus. Os filmes espanhdis produzidos
nessa época eram adaptacoes literarias de grandes romances e narrativas em torno
dos simbolos da cultura nacional: o flamenco e a tourada, por exemplo. E evidente
que a ditadura na Espanha e as consequéncias socioculturais dela na producao

artistica e cinematografica, mais especificamente, tém uma relacdo com o contexto
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politico internacional pés-segunda guerra. Em meados do século XX, varios paises
foram vitimas da instalacdo de regimes ditatoriais que impediram a livre expresséao da
opinido publica. No Brasil, esse periodo comecou em 1964, com a queda de Jango e
a posterior radicalizacdo do regime, alguns anos depois, com a aprovacdo do Ato
Institucional NUmero 5. Se conjecturarmos que esses regimes resultaram de uma
conspiracao internacional arquitetada por uma elite politico-econémica vinculada as
multinacionais indica ingenuidade, ignorancia e maniqueismo, também nao podemos
deixar de observar as conexdes entre essas ditaduras que nao foram simplesmente
coincidéncias ocasionais proporcionadas pela histéria mundial.

Ao contrario da polarizacdo existente na década de 1950, quando o cinema
americano vendia a nacdo EUA assim como o cinema russo vendia a nacao Russia,
hoje, ha uma internacionalizacdo de modos de ser, o que Maffesoli identifica,
positivamente, como a unidade basica das tribos urbanas (MAFFESOLI, 2006).
Evidentemente, existe uma intencionalidade na producao de determinados filmes em
detrimento de outros. Percebemos, entéo, a que tipo de producdo estamos assistindo
e a que critérios devemos recorrer para avalia-la. Apocaliptica ou integrada? Nacional
ou internacional? Local ou global? Muitos intelectuais contemporaneos apontam na
direcdo construtiva dos processos de internacionalizacdo dos fluxos de informacéo.
Coincidentemente, é neste mesmo momento que vemos guerrilhas urbanas, em
especial no Brasil, sufocarem as classes médias trabalhadoras a ponto de
disseminarem um panico generalizado. Em “Culturas extremas - mutagdes juvenis nos
corpos das metropoles”, Massimo Canevacci fala de culturas interminaveis, de jovens
interminaveis, mas em nenhum momento refere-se ao fim da politica. Existiria mesmo
hoje um cinema n&o-politico, nao-ideoldgico? (CANEVACCI, 2005). O cinema
produzido por Almododvar, segundo ele mesmo, nao ignora a necessidade de
circulacao por um mercado de distribuicdo internacional. Mesmo assim, ele perde seu
carater politico? A Madri dos anos 1980 e 1990 representada por Almoddvar nos
parece um campo de batalha pela sobrevivéncia, pela constru¢cdo de novos modos de
ser e viver. Quanto mais intimos ficamos de seus personagens, mais surpresos
ficamos com as suas estratégias para realizar suas paixdes, seus desejos. O diretor
espanhol que iniciou a carreira como um enfant terrible, parece hoje integrado ao
circuito cult. Suas produc¢des rendem milhdes de délares e os atores que aparecem
em seus filmes sdo logo catapultados ao estrelato internacional e convidados a

participarem de producdes em Hollywood.
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O “cinema da transparéncia” de Bazin nao seria um exemplo util neste caso?
Retomando a visdo de Canevacci de que a simples descricdo do processo produtivo
do cinema néo é suficiente para explica-lo, ainda assim refazer este percurso neste
capitulo nos ajuda a localizar o leitor diante do desafio de Almoddvar. Os agentes que
aparecem em seguida sdo os (b) distribuidores. Eles representam os intermediarios
gue escoam o0 produto pelos canais de distribuicdo (as salas de cinema). No caso,
com o advento do cinema digital, essa funcao parece estar seriamente comprometida
ou num processo drastico de transformacéo, dependente da implantagdo das novas
tecnologias como os dispositivos mobile e a digitalizacdo das antigas peliculas de
35mm.

Na ponta do processo cinematografico, estdo os (c) exibidores. Sdo as
organizagbes sociais, publicas ou privadas, cuja finalidade é exibir o produto final. E
a ponta do negécio, onde o produto é vendido, é o ponto de venda do produto. Uma
sala de exibicéo, além de um ponto de venda de um filme, também pode ser um ponto
de venda de uma ideologia ou de um projeto politico. Uma sala de exibicdo pode ser
um espaco de reflexdo sobre a cultura, a partir da projecdo de imagens da
marginalidade como um modo contemporaneo de evidenciar subversdes. Em
Almodadvar, a marginalidade é sempre sublinhada, enfatizada, destacada. O desvio &
ponto de partida para suas historias. Ele ndo é tdo reconhecido por experimentacdes
formais, quanto por suas inovac¢des nos conteudos dos filmes. Almoddvar ndo pode
ser classificado como um vanguardista propriamente dito e, como veremos adiante,
ele parte de um ambiente cravado de questdes politicas e ideoldgicas para registrar o
florescer de uma nova Espanha, livre dos horrores de um regime autoritario e ansiosa
com a incerteza de seu futuro.

O cinema sera utilizado como meio de comunicacdo e representacdo neste
trabalho. Isto é: ele sera um veiculo para o estudo de uma outra questdo que sao as
representacbes da marginalidade em Almodévar, tendo como pano de fundo as
materialidades da comunicacao.

Podemos finalizar esta discussdo reproduzindo a importante distincao
elaborada por Gilbert Cohen-Séat e citada por Christian Metz em “Linguagem e
cinema”: o fato cinematografico difere do fato filmico. Metz a resume da seguinte

forma:

[...] o filme é apenas uma pequena parte do cinema, pois este apresenta um
vasto conjunto de fatos, alguns dos quais intervém antes do filme (infra-
estrutura econbémica da producéo, estudios, financiamento bancario ou de
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outro tipo, legislacdes nacionais, sociologia dos meios de deciséo, estado
tecnoldgico dos aparelhos e emulsdes, biografia dos cineastas, etc.), outro,
depois do filme (influéncia social, politica e ideologica do filme sobre os
diferentes publicos, patterns de comportamento ou de sentimento induzidos
pela visdo dos filmes, reacBes dos espectadores, enquetes de audiéncia,
mitologia dos “astros”, etc.), outros, enfim, durante o filme mas ao lado e fora
dele: ritual social de sessédo de cinema (menos pesado que no teatro classico,
mas que extrai dessa propria sobriedade seu status no cotidiano socio-
cultural), equipamento das salas, modalidades técnicas do trabalho do
operador de projecao, papel do lanterninha (isto é, sua funcao em diversos
mecanismos econdmicos ou simbdlicos, que sua inutilidade pratica nao
engendraria), etc. (METZ, 1980, p. 11)

Portanto, parece-nos evidente que estudar as representacbes da
marginalidade em Almoddvar € uma contribuicdo intimamente vinculada ao campo da
Comunicacdo Social, uma vez que o cinema é uma midia de massa, alids, uma das
mais importantes. Seria uma pretenséo, neste pequeno capitulo, propor a resolucéo
das questdes apresentadas. Ao contrario, 0 que se pretendeu fazer foi levantar o
debate sobre a categorizacdo do filme como produto de arte ou como produto
meramente mercadoldgico, recorrendo a consagrados autores das areas de
comunicacao, antropologia e cinema. A visdo mais ponderada sobre o assunto é a de
Aumont. O autor ndo nega a preponderancia da mercadoria no processo produtivo do
cinema e as suas consequéncias ideoldgicas, alinhando-se, de certa maneira, ao
pensamento de Eisenstein. Parece-nos, a0 mesmo tempo, que o0 “cinema da
transparéncia” de Bazin é visto por Aumont como uma teoria menos dialética e muito
comprometida com a legitimagcédo de uma certa visao romantica do diretor. Canevacci
nao ignora o problema da ideologia no cinema. Ele evidencia, no entanto, que, mesmo
guando intelectuais e pesquisadores se unem em tom denuncista contra a
industrializacdo do filme, eles estdo reproduzindo uma visdo parcial do processo.
Jameson propde com razéo:

[...] devemos repensar a oposicgéo alta cultura/cultura de massa de modo que
a énfase valorativa a que ela tradicionalmente deu origem — e que,
entretanto, o sistema binéario de valores utiliza (a cultura de massa é popular
e portanto mais auténtica que a alta cultura; a alta cultura é autbnoma e dai
totalmente incomparavel a uma cultura de massa degradada), tendendo a
funcionar em algum dominio intemporal do juizo estético absoluto — seja

substituida por uma abordagem genuinamente histérica e dialética desses
fenémenos. (JAMESON, 1995, p. 14)

A chave do problema entdo € historicizar e relativizar a abordagem das
representacfes da marginalidade nos filmes de Almoddvar. Ao analisar a visdo de
Jameson sobre a oposicao cultura erudita X cultura de massa, Prof. Ricardo Ferreira
Freitas, da UERJ, explica:
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[...] ndo se pode mais idealizar uma separac¢édo radical entre "cultura de elite"
e ‘cultura de massa" como bem notam diversos pensadores
contemporéneos, dos quais destacamos o pensamento de Fredric Jameson
guando estuda as relacdes entre o cinema e a pos-modernidade. Para o
sociélogo americano, um importante critico marxista de cultura dos EUA, é
preciso repensar a oposi¢do "cultura de elite/cultura de massa", ja que toda
producéo social pode ser entendida como cultura, sobretudo quando esse
processo acontece essencialmente por meio de conjuntos de redes de
imagens. Tal abordagem pede que vejamos "culturas de massa" e "de elite”
como um fenémeno dialético, sobretudo se pensarmos a pds- modernidade
como a mais completa traducéo do capitalismo ja vista, dada a ilusdo de se
viver qualquer situacéo via consumo. Nesse contexto, Jameson defende que
guase todos os valores urbanos sdo mediados pela cultura de massa,
inclusive as representacdes politicas e ideolégicas. Assim, as obras de
cultura de massa deveriam oferecer uma semente genuina de conteldo
como recompensa ao publico sempre prestes a ser tdo manipulado
(Jameson, 1992, p. 9-14) (FREITAS, 2005, pp. 125-137)

Parece-nos que a producédo cinematografica de Almodévar se inscreve, entéo,
neste ambito, inicialmente, assumindo contornos mais criticos e, conforme se
incorpora ao mercado internacional, ao longo dos anos 1980 e 1990, tem seu carater
contestatorio reduzido, culminando com a conquista do Oscar de melhor filme
estrangeiro para “Tudo sobre minha mae” em 2000.

Em A imagem Espectral — Comunicacdo, Cinema e Fantasmagoria
Tecnologica, o Prof. Erick Felinto faz um estudo das mitologias e representacdes
ficcionais que associam nossas tecnologias de comunicacdo, especialmente as
tecnologias de imagem, aos fenbmenos fantasmagoricos e as figuras de fantasmas.
Podemos fazer um paralelo entre as imagens de fantasmas e as representacoes de
marginais na filmografia de Almoddvar, notando que esses marginais, como confirma
Jeffrey Sconce em Sleaze artists — cinema at the margins of taste, style and politics,
assombram o establishment com seus estilos de vida, identidades e performances
outsiders. Podemos dizer que, em relacdo ao cinema hollywoodiano, a filmografia de
Pedro Almoddvar ilumina as diversas telas onde as imagens cinematograficas
contemporaneas sao exibidas e/ou projetadas, invertendo a l6gica do processo de
reproducdo do sistema produtivo. Os fantasmas e/ou marginais que Sao
representados pelo cineasta espanhol, durante o 6cio ou lazer do espectador, propicia
a estes que enunciem suas carreiras desviantes como protagonistas e ndo meros
antagonistas ou fantasmas do maniqueismo mal contra o bem, tdo comum no cinema

hegemaonico.
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1.5 A algocracia e a virtualizacéo das peliculas

Segundo John Danaher, em seu texto sobre a algocracia, a predominancia de
algoritmos tem um lado positivo e um lado negativo. Trata-se do problema de
privacidade. Os algoritmos sdo opacos, isto €, incompreensiveis para a maioria dos
seres humanos. Os algoritmos restringem as interagcées humanas, porque sua base
de dados € manipulada por uma elite epistemoldgica. Falta transparéncia aos
sistemas algoritmicos. O problema n&o esta nos algoritmos em si, mas na elite que o0s
cria e manipula. O sistema algoritmico € um sistema de traduc¢éo, basicamente. John
Danaher preocupa-se em manter a influéncia humana no processo algoritmico.
Danaher sugere como solucéo a integracdo entre sistemas algoritmicos e sistemas
baseados em decisfes humanas. Podemos observar que as antigas peliculas, midias
analdgicas, foram substituidas por arquivos digitais.

Outra questéo que se pode levantar € a rugosidade da superficie filmica, que
faz brotar uma espécie de verruga ou superficie friccional entre a imagem filmica
projetada na tela da sala de cinema e no olhar do observador informado. Laura Marks,
em “The skin of film — intercultural cinema, embodiment, and the senses” nos faz
pensar em que densidade dérmica a pelicula assume sobre o espectador de cinema,
fazendo com que seus sistemas de representacfes tradicionais sejam postos em
xeque via manipulacao dos sentidos do espectador na construcdo de uma obra filmica
que o tempo inteiro seduz o olhar do espectador com uma miriade de estimulos
multicoloridos, por meio de cenarios e figurinos, e da incorporacdo do melodrama e
do camp como estratégias narrativas. A autora destaca que muitos novos trabalhos
em filme e video recorrem a memdrias dos sentidos de forma a representar as
experiéncias das pessoas vivendo sob a diaspora. O titulo do livro de Laura Marks
oferece uma metafora para enfatizar a maneira como os filmes produzem significado
por meio de sua materialidade, através de um contato entre receptor e objeto
representado. Ela também sugere uma certa tactibilidade da visualidade, como se
alguém estivesse friccionando o filme com a peculiaridade de seu olhar, o que Laura
chama de visualidade tatil (MARKS, Laura U., 2000, p. xi). Para a autora, o corpo é
fonte ndo sé de memdria cultural individual, mas também coletiva (MARKS, Laura U.).
A autora escolheu focar na questao intrigante de como filme e video representam os
sentidos irrepresentaveis, como toque, cheiro e gosto; e, € claro, da trilha sonora

compondo uma resposta multissensorial. Para Marks, todos os sentidos atuam juntos
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na experiéncia corporificada do filme. A autora sentiu a necessidade de compreender
como os sentidos tém impacto no corpo, e ndo somente no nivel apenas dos signos.
Para ela, a experiéncia cienamtografica € mimética, ou uma experiéncia de
similaridade corporal em relacdo as imagens que penetram nosso campo visual. Para
Marks, o cinema ndo é simplesmente um mero transmissor de signos; ele testemunha
um objeto e transfere a presenca daquele objeto para os espectadores (MARKS,
Laura U., 2000, p. xvii). Para a autora, o cinema intercultural é caracterizado por estilos
experimentais que buscam representar a experiéncia do vivido entre dois ou mais
regimes culturais de conhecimento, ou da vivéncia como minoria no panorama
majoritario branco, ocidental euro-americano (MARKS, Laura U., p. 1). O cinema
intercultural, para a autora, € um movimento da emergéncia de expressdo de um
grupo de pessoas que compartiiham as questdes politicas de deslocamento e
hibridacdo, embora suas circunstancias individuais adquiram uma variagdo ampla
(MARKS, Laura U., 2000, p.2). Muitos termos, para a autora, foram propostos e depois
rejeitados para descrever esse tipo de producéo cultural e seu contexto sdciopolitico:
eles incluem “Terceiro Mundo”, “minoritario”, “marginal”, “antiracista”, “multicultural”,
“hibrido”, “mestico”, “pds-colonial”’, “transnacional”’, “Terceiro Cinema”, “cinema
imperfeito”, “cinema hibrido”, “cinema intersticial’, e assim por diante. Para Marks,
“intercultural” indica um contexto que nao pode ser confinado a uma Unica cultura.
(MARKS, Laura U., 2000, p. 6). Certamente, o aspecto dominante nos casos que a
autora discute sdo quase sempre a hegemonica, branca, cultura Euro-Americana.
(MARKS, Laura U., 2000, p. 7). Para a autora, o “multiculturalismo” vem sendo e,
algumas vezes, ainda € um termo Ultil para nos lembrar que vivemos em uma
sociedade composta de muitos grupos — mas ele implica a perspectiva dos brancos
ou de outras pessoas dominantes que foram capazes de assumir que a sua sociedade
continua a constituir a cultura predominante. (MARKS, Laura U., p. 7). Os trabalhos
feitos por minorias que continuam a clamar por um patriménio cultural ndo-assimilado
sdo em geral rejeitados como n&o realmente “americanos”, canadenses, britanicos.
(MARKS, Laura U., p. 9). Certamente, muito do cinema intercultural se qualifica como
o que Julio Garcia Espinosa (1970) chama de cinema imperfeito porque 0s recursos
dos realizadores séo limitados. (MARKS, Laura U., p. 10). A infraestrutura do cinema
intercultural € uma delicada, mas ainda assim rede material conectando artistas,
fontes de financiamento, locais de producdo e espacos para distribuicdo e exibicao.

(MARKS, Laura U., 2000, p. 13). Uma vez que o trabalho esta pronto, cineastas e
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videomakers enfrentam um grande obstaculo para distribui-los e exibi-los. (MARKS,
Laura U., 2000, p. 17). Como outros tipos de cinema experimental, o cinema
intercultural raramente chega as salas de exibicdo comercial (MARKS, Laura U., 2000,
p. 18). Segundo a autora, porque 0 publico do cinema intercultural é pequeno e
heterogéneo, eles possuem uma relagdo mais autoral com as obras do que aqueles
filmes cuja audiéncia é composta por consumidores do cinema comercial (MARKS,
Laura U., 2000, p. 20). Segundo Marks, os trabalhos interculturais sdo costurados
para um pequeno grupo de pessoas (MARKS, Laura U., 2000, p. 21). Para a autora,
muitos trabalhos do cinema intercultural partem da inabilidade de enunciacéo, de
representar objetivamente a cultura de determinado grupo, sua histéria e memoria;
eles sdo marcados por siléncio, auséncia e hesitacdo. (MARKS, Laura U., 2000, p.
21). Para Marks, uma das formas importantes como o cinema pode incorporar a
memo©ria cultural se da por meio do processo de despertar memorias de toque. Marks
sugere que se a visdo pode ser entendida como incorporada, 0 toque e outros
sentidos, necessariamente desempenham um papel na visdo. (MARKS, Laura U.,
2000, p. 22). Embora o cinema seja um meio audiovisual, a sinestesia, bem como a
visualidade tatil, possibilita ao publico a experiéncia do cinema como multisensorio.
Marks sugere que o encontro de culturas nas metropoles esta gerando novas formas
de experimentar os sentidos e novos meios de incorporar nossa relagao com o mundo.
(MARKS, Laura U., 2000, p. 23).

Para Marks, o cinema intercultural se move retroativamente e adiante no
tempo, inventando histérias e memorias de forma a criar uma alternativa aos violentos
apagamentos, siléncios e mentiras das histérias oficiais. Marks considera a filosofia
cinematografica de Gilles Deleuze muito Gtil para explorar como o cinema intercultural
desenvolve uma multifacetada atividade de escavacéao, falsificacdo, e fabulacéo, ou
da criacdo de mitos. (MARKS, Laura U., 2000, p. 26). Como Dudley Andrew escreveu,
“‘Deleuze nao |é as imagens; ele vé com as imagens, usando-as como uma fonte
daquilo que pode vir a ser pensado, ndo como registro daquilo que ja foi pensado.”
(MARKS, Laura U., 2000, p. 26).

Uma das distincdes béasicas de Deleuze é aquela entre o cinema imagem-
movimento, no qual quadro segue quadro casualmente, de acordo com as
necessidades da acdo, e o cinema imagem-tempo, que liberta o tempo da
causalidade. Simplificando, na imagem-movimento, Arnold pega a arma é seguida de

Arnold atirando no vildo; no imagem-tempo, Arnold pega a arma pode ser seguida de



41

Arnold entrando em devaneio, ou talvez da impresséo passo-a-passo da reprise da
sequéncia de pegar a arma. Deleuze atribui a emergéncia do cinema imagem-tempo
aos diretores europeus do pds-guerra como Rosselini, Antonioni e Godard.

Para Marks, a teoria cinematogréafica de Deleuze deriva do principio simples,
que ele elaborou com Félix Guattari, de que os discursos ndo sao apenas restritivos,
mas propositivos. Enquanto eles limitam o que pode ser dito, eles também fornecem
a Unica linguagem por meio da qual enunciar o que precisa ser dito. (MARKS, Laura
U., 2000, p. 28). No cinema intercultural, a escolha €, usualmente, manter a imagem
aberta aquelas possibilidades de expressao que sdo ao mesmo tempo ameacadoras
e potencializadoras. (MARKS, Laura U., 2000, p. 29). O cinema intercultural ndo se
restringe a encontrar a verdade de um evento historico, mais do que isso fazer a
historia revelar o que ela néo foi capaz de narrar. (MARKS, Laura U., 2000, p. 29), ou
seja, 0 que vemos nunca esta no que dizemos, e vice-versa, escreve Marks ao citar
Deleuze comentando Foucault. (MARKS, Laura U., 2000, p. 30). Segundo Marks, essa
teoria de uma arqueologia da imagem nos ajuda a demonstrar como 0 cinema
intercultural expressa a disjuncdo entre ordens de conhecimento, como a historia
oficial e a memoria privada, ao justapor diferentes ordens de imagens, ou imagens e
trilhas sonoras que ndo correspondem umas as outras. Afirma Marks que, quando
nenhuma imagem esta disponivel, em resumo, a arqueologia deve ser feita de
maneira a criar imagens. (MARKS, Laura U., 2000, p. 33). Marks cita entdo Akomfrah
que afirma, “Qual a melhor maneira de citar pessoas que ndo querem ser
reconhecidas? Emudecé-las.” (MARKS, Laura U., 2000, p. 37).

Entre as diversas categorias de imagens de Deleuze, a imagem atual, a
imagem virtual, o cliché, a imagem Optica, e a imagem-memoria sdo especialmente
importantes para a discussdo de Marks de cinema intercultural. Quando Deleuze,
seguindo Bergson, se refere a imagem atual e & imagem virtual sdo dois aspectos do
tempo enquanto ele se divide, a imagem atual correspondendo ao presente que
passa, e a imagem virtual ao passado que € preservado. (MARKS, Laura U., 2000, p.
40). Segundo Marks, a televisao, os filmes e outras imagens publicas compdem uma
espécie de historia oficial, enquanto o presente que passa nado-preservado se
assemelha mais a historia ndo-oficial ou memaria privada. Como Marks defendeu, um
certo siléncio da imagem caracteriza muitos trabalhos de cinema intercultural, uma
relutancia de balanco dentro da narrativa. Essa relutancia resulta do fato de que as

imagens néo sao reflexdes neutras, mas representacdes feitas a partir de um ponto-
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de-vista interessado. (MARKS, Laura U., 2000, p. 41) Deleuze argumenta que o
cinema, necessariamente, empurra o espectador entre poélos objetivos e subjetivos,
entre aceitar e refletir sobre uma determinada imagem. (MARKS, Laura U., 2000, p.
42). Para Marks, enquanto os clichés escondem o objeto na imagem, a imagem Optica
torna o objeto visivel, no sentido que Foucault revela do conhecimento que ele
constitui. (MARKS, Laura U., 2000, p. 46). Ao retornar a terminologia de Bergson, nés
nao percebemos uma imagem O&ptica puramente no seu sentido cognitivo, mas, ao
contrario, nosso reconhecimento atento vem a tona. Reconhecimento atento € a forma
como um espectador oscila entre ver o objeto, rememorar imagens virtuais que ele
traz & memoria, e comparar o objeto rememorado entédo criado aquele diante de nos.
(MARKS, Laura U., 2000, p. 48). As afirmac0des de Deleuze de que muitos filmes feitos
por minorias invocam memorias — ndo uma memoria psicologica, mas a estranha
faculdade que pGe em contato imediato o interior e 0 exterior, as questdes pessoais e
as questdes privadas. (MARKS, Laura U., 2000, p. 50). Ainda segundo Marks, a
imagem-memoria, uma imagem que confronta o que ndo pode ser representado e que
tenta estabelecer um didlogo com a memoria, € muito similar a definicdo de imagem
dialética de Walter Benjamin. Marks cita Foucault: 0 que vemos nunca esta no que
falamos. (MARKS, Laura U., 2000, p. 51).

Segundo Marks, a formulacdo de um cinema politico de Deleuze, repetida
frequentemente em seus escritos, é esta: “Se houvesse um cinema politico moderno,
ele existiria com essas bases: o povo ndo mais existe, ou ainda ndo.” (MARKS, Laura
U., 2000, p. 55). Como Marks sugere, as politicas identitarias dependem
estrategicamente do reconhecimento de questdes étnicas, nacionais, de género, e
outras afiliagbes de maneira que esses grupos possam tomar parte nos debates
politicos estabelecidos. (MARKS, Laura U., 2000, p. 55)

Deleuze escreve: “as pessoas desaparecidas sao um porvir, elas inventam a si
proprias em favelas ou em campos, ou em guetos, em novas condi¢des de luta para
as quais uma arte necessariamente politica devera contribuir. (MARKS, Laura U.,
2000, p. 55). Segundo Marks, um cinema politico é caracterizado por lacunas e
siléncios, os locais de emergéncia desses presun¢osos e sedimentados discursos.
(MARKS, Laura U., 2000, p. 56) Trabalhos literarios como “As mil e uma noites”
(adaptado por Pasolini em “Noites arabes”, 1974) e mitos tradicionais como o coreano
Tale of Kieu (filmado por Trinh com o titulo “A tale of love”, 1995) podem significar um

rico patrimoénio cultural para os marginais, mas para aqueles para os quais este
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patrimdnio pertence eles significam a irrevogavel perda do passado. (MARKS, Laura
U., 2000, p. 56). Quando cineastas pos-coloniais fazem trabalhos dificeis de se ler e
interpretar, eles ndo estdo simplesmente tentando frustrar o publico, mas revelar que
as coisas mais importantes que aconteceram sao invisiveis e ndo-visualizaveis.

E ai que se mostra a importancia do estudo das representacdes da
marginalidade na cinematografia de Almodovar. Os outsiders tomam o espaco da tela
como protagonistas dela para narrar suas historias a partir de seus proprios pontos-
de-vista, criando um tensionamento com as representa¢cdes maniqueistas do grande
cinema hollywoodiano, que, por meio do desenvolvimento de novas tecnologias
audiovisuais, pretende transformar em imagem tudo o que for possivel, dando origem
aos populares reality shows em que a encenacdo do real passa a ganhar uma
primazia diante do préprio real, como denunciou Debord em “A sociedade do
espetaculo”. Tudo, absolutamente tudo, deve ser fotografado e filmado, para ser
selecionado tatilmente nas telas dos milhdes de celulares que, mais do que telefones,
funcionam como proéteses da imaginacao humana.

Laura U. Marks destaca em “Touch — sensuous theory and multisensory
media”, de 2002, que ela pretende investigar como a experiéncia de um som, uma
cor, um gesto, dos sentimentos de excitacdo, ansiedade, nausea ou luto que eles
provocam, podem ser comunicadas em palavras? Elas precisam ser traduzidas. Como
a sinestesia, a traducao de qualidades de uma modalidade de sentidos para outra, a
escrita, traduz experiéncias particulares e corporais em palavras. (MARKS, Laura U.,
2002, p. ix).

Ao traduzir de um meio para outro, especificamente do relativamente mais
sensual meio audiovisual para o relativamente mais simbdlico meio das palavras, a
tarefa é fazer com que as palavras secas retenham um traco de umidade do referido
encontro. Ao citar Maurice Merleau-Ponty, a percepcdo € uma dobra na carne do
mundo. (MARKS, Laura U., 2002, p. x). Segundo Marks, como André Bazin, a autora
busca na imagem um traco do evento fisico originério. A materialidade é mortalidade.
A simbolizacdo, ou a abstracdo da comunicacdo em informacao, € uma tentativa de
ancorar a mortalidade. Apreciar a materialidade de nossas midias nos afasta de uma
compreensao simbdlica em dire¢cdo a uma existéncia fisica. (MARKS, Laura U., 2002,
p. xii). Parte do materialismo, entdo, € celebrar a especificidade do outro. Coisas,
pessoas, e momentos passam, eles envelhnecem e morrem e nunca podem ser

duplicados; portanto, o corolario do materialismo € a afetividade. Marks explora como
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uma aproximacao tatili pode rematerializar nossos objetos de percepcao,
especialmente agora que a visualidade Optica esta sendo reconstruida como
epistemologia virtual para a era digital.

A critica tatil € mimética: ela pressiona o objeto e assume sua forma. Mimesis
€ uma forma de representacao baseada em aproximar-se da outra coisa no sentido
de assumir o lugar dela. O objetivo de Marks ndo é apenas celebrar os objetos
culturais que resistem ao poder dominante. (MARKS, Laura U., 2002, p. xiv). Segundo
Marks, o amor constréi, e estes trabalhos produzidos a partir do amor ndo resistem,
simplesmente, mas, de fato, constréem novas ideias e afetos. Os eventos aos quais
os criticos pretendem abordar sdo infinitamente complexos e cheios de nuances; suas
superficies possuem texturas e poros. Segundo Marks, o erro basico do tradutor é que
ele preserva o estado em que sua propria linguagem sucede ao invés de permitir que
sua linguagem seja poderosamente afetada pela lingua estrangeira. A critica tatil é
tdo sensivel a seu objeto que ela assume a forma de uma complexidade sutil,
construindo em direcdo a seu objeto, escovando por entre seus poros e tocando suas
variadas texturas. (MARKS, Laura U., 2002, p. xv). Mas é apenas num mundo idealista
que a estética precisa ser repartida entre material e ideal. A critica tatil € uma estética
no sentido de que ela encontra razao para esperar pelo futuro dentro, e ndo apesar,
do mundo material e sensual. (MARKS, Laura U., 2002, p. xvi)

Para Marks, a erbtica € a habilidade de oscilar entre proximidade e
afastamento. No sexo, 0 que é erético € a habilidade de mover entre controle e
rendncia, entre ser aquele que da e aquele que recebe. No relacionamento fluido entre
tatil e éptico, a visdo distante da lugar ao toque, e o toque reconcebe o objeto a ser
visto a distancia. Manter a distancia Optica € morrer a morte da abstracdo. (MARKS,
Laura U., 2002, p. xvi). O que é erdtico é tornar-se capaz de se tornar um objeto com
e para o mundo; ser capaz de confiar em alguém ou em algo que o leve por meio
desse processo; e ser recipiente da confianca para fazer o mesmo pelos outros.
(MARKS, Laura U., 2002, p. xvi). A critica tatil requer faculdades erdticas bem
desenvolvidas. Marks cita Joanna Frueh, “O pensador erético e pratico pode focar no
sexo, mas as faculdades erdticas afetam todas as conexdes que 0s seres humanos
fazem com outras espécies e com todas as coisas invisiveis e visiveis.” (MARKS,
Laura U., 2002, p. xvii). Ao invés de incorporar a nova ideia numa totalidade, a critica
tatil abre o conhecimento para fora de si, para o nao-pensado, e para o novo. (MARKS,
Laura U., 2002, p. xvii).
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Marks examina como o video pode ser tatil, e explora o erotismo ao qual a
imagem tatil apela. O termo visualidade tatil enfatiza a disposi¢cdo do espectador de
perceber tatiimente, porém um trabalho por si s6 pode oferecer imagens téateis.
(MARKS, Laura U., 2002, p. 3). O termo tétil como usado por Marks aqui tem origem
na virada do século XX, com o historiador de arte Alois Riegl. A abstracdo facilitou a
criacado de um plano pictorico ilusionista que seria necessario para a identificacéao de,
e identificacdo com, figuras no sentido que usamos identificacdo agora. A revolucéo
em estilos visuais identificada por Riegl coincidiu com a revolugdo no pensamento
religioso. A invasao barbara do Império Romano precipitou o embate entre a crenca
sulista de que o corpo poderia ser veiculo de graca e da crenca do norte de que a
espiritualidade requeria a transcendéncia do corpo fisico. (MARKS, Laura U., 2002, p.
5). A representacdo tatil continuou a ser uma estratégia viavel na arte Ocidental,
embora até recentemente ela tenha sido relegada a tradicbes menores. (MARKS,
Laura U., 2002, p. 6).

Segundo Marks, ha uma tentacdo de ver o tatil como uma forma feminina de
observar; de seguir o pensamento, por exemplo, de Luca Irigaray de que as mulheres
obtém prazer mais do toque do que do observar e de que a genitalia feminina é mais
tatil que visual. (MARKS, Laura U., 2002, p. 7) O fenbmeno inicial do cinema como um
cinema de atracdes descreve uma resposta incorporada, na qual a iluséo que permite
identificacdo distanciada com a acdo na tela d4 passagem a uma resposta
imediatamente corporal a tela. (MARKS, Laura U., 2002, p. 7). E comumente
argumentado que o filme € um meio tatil e o video um meio éptico, uma vez que o
filme pode ser trabalhado com as maos. Enquanto o filme se aproxima do nivel de
detalhe da visdo humana, o video oferece muito menos detalhes. (MARKS, Laura U.,
2002, p. 10). Uma terceira qualidade intrinseca do video, e uma importante fonte da
tactibilidade do video, é sua manipulacéo eletrénica. (MARKS, Laura U., 2002, p. 10).
A percepcao 6ptica nos permite simbolizar; dar a cada objeto um nome, e pela mesma
razdo ela nos cega para a riqueza da experiéncia sensorial. A percepc¢ao tatil nos
permite experimentar detalhadamente, mas ndo tomar uma distancia da experiéncia
no sentido de defini-la. (MARKS, Laura U., 2002, p. 12)

Se alguém compreende assistir a um filme como uma troca entre dois corpos
— aquele do espectador e aquele do filme — entéo a caracterizagéo do espectador de
filmes como passivo, vicario, ou projetiva deve ser substituida por um modelo de um

espectador que participa na producao da experiéncia cinematica. (MARKS, Laura U.,
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2002, p. 13). A percepcao cinematica ndo € meramente (audio)visual mas sinestésica,
um ato em que os sentidos e o intelecto ndo sdo concebidos separadamente.
(MARKS, Laura U., 2002, p. 13). Entdo, o ato de ver, observado nos termos da
fenomenologia existencial, € aquele em que tanto eu quanto o objeto de minha visao
constituem um ao outro. (MARKS, Laura U., 2002, p. 13)

Como a perspectiva renascentista que € sua progenitora, as imagens opticas
do cinema se dirigem a um espectador que esta distante, distinto e desincorporado.
As imagens téteis convidam o espectador a dissolver sua subjetividade no contato
proximo e corporal com a imagem. A oscilacdo, entre as duas, cria uma relacdo
erética, uma alternancia entre distancia e proximidade. (MARKS, Laura U., 2002, p.
13). Imagens tateis sao erdéticas apesar de seu conteudo, porque elas constréem uma
relacdo particular de intersubjetividade entre espectador e imagem. (MARKS, Laura
U., 2002, p. 13)

A pornografia é usualmente definida em termos de visibilidade — a inscri¢cdo ou
confissdo do corpo orgasmico — e uma presumida tendéncia a predominancia do
espectador. A relacdo erdtica que Marks identifica no cinema tatil depende da
visibilidade limitada e da falta de prepronderancia do espectador sobre a imagem.
(MARKS, Laura U., 2002, p. 15)

O cinema de Almoddvar, nesta medida, pode ser considerado pornogréfico,
ndo por apresentar cenas de sexo explicito, mas por suscitar no espectador uma
relacdo co-autoral, em que todos os sentidos do espectador sdo mobilizados, pelo
intenso uso de cores vivas, figurinos rebuscados e trilha sonora correspondente,
criando um espaco de pulsdo escopica para o espectador que vé na tela suas
fantasias encenadas catarticamente, principalmente por meio da énfase de
comportamentos sociais por seus personagens considerados marginais.

A seguir, vamos estabelecer a metodologia a ser utilizada no trabalho.
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2 METODOLOGIA

A metodologia do estudo inspirou-se nas discussfes tedricas que colocaram
em campos opostos o cinema da transparéncia de Bazin ao cinema assumidamente
ideoldgico de Eisenstein, conforme discussao feita por Aumont em “A estética do
filme”, bem como nas contribuicdes de Jameson, Canevacci e Metz. Buscamos
suturar as nocoes de ponto de vista para Diana Rose, Aumont, Branigan, Browne e,
sobretudo Vanoye e Goliot-Lété, Aumont e Marie as no¢des de marginalidade de
Goffman, Becker, Elias e Yoshino. Por fim, optamos por uma anélise de contetdo ndo
totalmente comprometida com uma estrutura especifica, evitando a analise filmica em
sua tradicdo semioldgica, mas originada do estudo desses autores, tendo como
ancora sempre o conceito das representacdes sociais e a historicizagdo sugerida
por Ismail Xavier em “O cinema e a invencdo da modernidade”. Dois métodos entao
serdo fundamentais: a contextualizacdo histérica da producéo dos filmes analisados
e a revisdo bibliografica de autores que previamente estudaram tais obras.

Procuramos estudar a marginalidade representada pelos protagonistas dos filmes.

2.1 Pontos de vista na analise audiovisual

No capitulo 14 de “Pesquisa qualitativa com texto imagem e som”, intitulado
“Analise de imagens em movimento”, Diana Rose apresenta uma metodologia para
analise de imagens audiovisuais cuja utilidade sera fundamental para a realizacéo
desta pesquisa. Logo no inicio do texto, a autora recorre a um trabalho por ela
realizado como exemplo para demonstrar o uso das técnicas de analise em foco. Rose
investigou as representacdes da loucura na televisdo britanica, especialmente em dois
canais, a BBC e o ITV. O exemplo abordado pela autora inclui um subgrupo social
pertencente a classe de “marginais”, cuja representagcdo € objeto desta tese.
Inicialmente, a autora destaca a complexidade do meio audiovisual, descrevendo-
o0 como um “amalgama [...] de sentidos, imagens, técnicas, composicdo de cenas,
sequéncia de cenas e muito mais.” (ROSE in BAUER (org.), 2002, p. 343). Aqui, cabe
um questionamento: até que ponto um diretor cinematografico intencionalmente trama
um filme? O cinema é essencialmente uma obra coletiva. H4 uma enorme margem de

imponderabilidade na concepcéo e execucao de uma obra cinematografica.
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O Cinema Novo no Brasil saiu da vida e entrou para a historia com o slogan
“‘uma idéia na cabega e uma camera na mao”. De alguma forma, os processos
totalitarios (capitalista e comunista) do séc. XX parecem ter estimulado esse espirito
“‘um qué de” anarquico, mobilizando as artes a partir de fins do séc. XIX. Eadweard
Muybridge (1830-1904), jA em 1887, onze anos antes dos Lumiére, antecipou em
Animal Locomotion os efeitos do cinema na percep¢ao do homem e nas suas visoes
de mundo. Curiosamente, Muybridge, ele mesmo, assassinou o amante de sua
esposa durante o desenvolvimento de seu trabalho fotografico dedicado ao registro
do movimento. Marginal?

Rose continua. Ha um trajeto a ser percorrido que ela denomina translado, isto
€, a decomposicdo da linguagem cinematogréfica em narrativa e a sua posterior
analise, onde ndo se pode deixar de observar o que também nao esta presente.
“Nunca havera uma analise que capte uma verdade unica do texto.” (ROSE in BAUER
(org.), 2002, p. 344), afirma. A pesquisadora aconselha entdo que se deixe o mais
explicito possivel os varios modos de translacdo e simplificacdo, para que eles
também sejam objeto de analise do leitor. Assim, com 0 método explicito, ele também
pode ser debatido.

Ao descrever como selecionou 0s programas a serem analisados na televisao
britAnica, Rose cita como critério para escolha dos canais a serem gravados a
popularidade. Em analogia, se queremos provar que Almodovar utiliza recursos da
cinematografia hegemonica para subverté-la ao enquadrar a marginalidade como
algo da ordem do cotidiano, trivializando-a, permitindo ao publico uma identificacdo
com a personagem marginal, gerando empatia, rompendo esteredtipos e
paradigmas, a escolha pelos filmes posteriores aos iniciais de sua carreira justifica-
se em funcdo de que, aquele tempo, as influéncias mercadologicas sobre sua
producdo eram menores, visto que a circulacédo de seus filmes era restritissima. E
nestes filmes, quando ele ainda ndo fazia tantas concessdes ao mercado
internacional, segundo seus criticos mais saudosistas, que encontraremos 0 maior
potencial politico e subversivo da representacdo positiva da marginalidade. Rose
ainda fala sobre a necessidade de se partir de um determinado universo bem
conhecido para realizar um recorte, portanto, mesmo com o critério ja definido, ndo
foi tarefa muito dificil, sendo demorada, assistir a todos os longa-metragens
produzidos pelo diretor até hoje. “Se a linguagem €, porém, um sistema, entdo 0s
signos pertencentes a um contexto, quando presentes em um outro contexto

completamente diferente, irdo ainda carregar consigo algum peso do sentido original.”
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Neste ponto, a pesquisadora destaca a importancia da fundamentacao de escolhas
tedricas e escolhas éticas. (ROSE in BAUER (org.), 2002, p. 348)

Ao dissertar sobre o processo de transcricdo, Rose aponta como procedimento
inicial a definicdo da unidade basica de analise que, no caso do trabalho usado como
exemplo no texto, foi uma tomada feita pela camera de filmagem. Ela explica essa
escolha pelo fato de que sendo o cinema essencialmente visual, nada mais adequado
do que uma unidade visual para servir como base de analise. Em seu estudo, Diana
Rose prop0s que, na televisdo britanica, a doenga mental era estigmatizada e
excluida. A hip6tese do estudo avancou no sentido de demonstrar que as pessoas
mentalmente perturbadas séo fotografadas de maneira diferente daquelas que nao
sao diagnosticadas do mesmo modo. Segundo uma expectativa orientada pelo senso
comum, ou pelos canones hegemoénicos do cinema, “as disposi¢oes de animo e a
expressdo de desconformidade podem também ser representadas através da
iluminagado e da musica, e através de outros efeitos.” (ROSE in BAUER (org.), 2002,
p. 349) Na presente tese, pretende-se demonstrar que Almodovar utiliza recursos de
linguagem tipicamente poOs-modernos, como o pastiche, a parddia e a
metalinguagem?, para subverter os canones do cinema hegemaénico, utilizando esses
mesmos recursos de iluminagdo, musica e outros efeitos, para reposicionar a
marginalidade no cotidiano e conferir-lhe um carater essencialmente humano. Assim,
o diretor gera empatia da personagem marginal com o publico e o leva a catarse, ou
a purgacdo de sua propria marginalidade, mas ndo como recurso pedagdgico-
repressivo, como na Grécia Antiga de Aristételes, e sim com claros intuitos libertarios
e politicos®.

A preocupacédo com o espectador ndo sera tema do trabalho em questdo, uma
vez que nao utilizaremos um estudo de recepcéo para avaliar o impacto dos filmes
selecionados de Almodévar em determinado segmento de publico. No entanto,
referirmo-nos ao aspecto da funcéo da tragédia na Grécia Antiga conforme estudada
por Aristoteles, pode nos dar pistas sobre as potencialidades politicas das
representacdes de marginais em Almodovar. Benedikt, ao analisar “Fale com Ela”, em
artigo publicado na revista Alceu, cita:

4 Muitos filmes de Almodoévar usam sets de filmagem de filmes ficticios ou bastidores de producées
teatrais como cenério (ex. “Ata-me”, “Tudo sobre minha méae”). Pastiches e parddias também séo
recursos constantes como no caso de “Tudo sobre minha mae”, com a encenagao de “Um bonde
chamado desejo” e em “Fale com ela”, quando Benigno, ao acariciar Alicia em coma descreve um
filme que teria assistido na Cinemateca, enquanto Almodévar nos faz ver o que Benigno descreve.

5 Almodévar integrou a movida madrilenha, movimento cultural de resisténcia a ditadura espanhola

nos anos 1970.
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Originalmente, a idéia de espectador estético pode ser encontrada na Grécia
Antiga, remontando a Aristételes (384-322 a.C.) e sua concepc¢édo de que o
espetaculo tragico mobilizava nos espectadores, duas emocdes basicas, o
medo e a piedade. Ao assistir as imitagdes da acdo humana dramatizadas no
palco, o espectador ndo apenas se deixa afetar em sua sensibilidade, mas,
estabelece lagos de identificagcdo com os atores que encenam suas paixdes
livremente. Para Aristoteles, o espectador, ao se deixar afetar e comover com
o drama encenado, libera suas emocg8es, colocando-as para fora e
encontrando a purificagéo e alivio (catharsis). (BENEDIKT, 2005, p. 49)

Diana Rose faz uma colocacdo importante sobre seu estudo: ela utilizou o
método de contrastes, ou seja, investigou se um dado grupo social e uma dada
situacdo sao representados diferentemente da maneira como sao representadas
pessoas “comuns” que apareciam na televisdo na mesma hora. A primeira vista,
buscar personagens comuns na obra de Almodovar pode ser um desafio e tanto se
quisermos utilizar o mesmo método da pesquisadora. Apés demonstrar exemplos de
estrutura referencial de codificagéo de cenas, a autora comenta:

Moscovici criou o conceito de ancoragem. Um objeto social novo, e nédo
familiar, se tornara mais familiar & medida que assimilado a um outro que ja
0 seja. Meu parecer é que a loucura ou ndo € assimilada de modo algum, e
permanece excluida, ou é assimilada a outros objetos que nunca se tornam
realmente familiares, tais como pessoas com deficiéncias na aprendizagem,

pessoas com deficiéncias fisicas, pessoas ou coisas que se relacionam com
algo monstruoso. (ROSE in BAUER (org.), 2002, p. 354)

Em certo ponto, Rose nos fez considerar a possibilidade de Almodovar fazer
parte de um grupo de cineastas contemporaneos gque criou uma estética/cosmética
da marginalidade (em referéncia & expresséo utilizada pelos criticos do trabalho do
fotégrafo brasileiro Sebastido Salgado), mas esta € uma questao a ser desenvolvida
mais adiante. Reproduzimos abaixo o quadro® com o passo-a-passo da andlise de

textos audiovisuais:

Quadro 1 - Passo-a-passo da analise de textos audiovisuais

Escolher um referencial tedrico e aplica-lo ao objeto empirico;

Selecionar um referencial de amostragem — com base no tempo e no contetdo;

Selecionar um meio de identificar o objeto empirico no referencial de amostragem;

Construir regras para a transcri¢do do conjunto das informagdes — visuais e verbais;

Desenvolver um referencial de codificacdo baseado na anélise tedrica e na leitura preliminar do conjunto
de dados: que inclua regras para a anélise, tanto do material visual, como do verbal; que contenha a
possibilidade de desconfirmar a teoria; que inclua a analise da estrutura narrativa e do contexto, bem como
das categorias semanticas;

6. Aplicar o referencial de codificacdo aos dados, transcritos em uma forma condizente com a translagéo
numeérica;

Construir tabelas de frequiéncias para as unidades de andlise, visuais e verbais;

Aplicar estatisticas simples quando apropriadas;

9. Selecionar citagdes ilustrativas que complementem a analise numérica.

agrwbdE

% N

6 ROSE in BAUER (org.), 2002, p. 362.
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Um filme é parte da sociedade onde ele é produzido. E uma espécie de
testemunho de um momento daquela sociedade. Nele, encontramos pistas de seus
valores, dogmas, normas, moral, costumes, habitos, necessidades. A metodologia de
analise filmica apresentada por Nick Browne em “O espectador-no-texto: a retorica de
No tempo das diligéncias” baseia-se numa interpretacdo semiotica dos textos filmicos.
Inspirados, em parte, por Browne, Bakhtin e Metz, seguiremos, com maior fidelidade,
em nosso trabalho a metodologia sintetizada a partir do livro “Ensaio sobre a analise
filmica” de Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété. Para eles, “analisar um filme ou um
fragmento é” [...] “decompé-lo em seus elementos constitutivos. E despedagar,
descosturar, desunir, extrair, separar, destacar e denominar materiais que nao se
percebem isoladamente “a olho nu™ [...] (VANOYE, 1994, p. 15)

Os autores constréem um quadro comparativo que esclarece a fungcdo do

analista em oposicdo a postura do espectador normal de cinema em relacéo ao filme:

Quadro 2 - Comparativo analista e espectador normal

ESPECTADOR NORMAL ANALISTA
Passivo, ou melhor, menos ativo do que | Ativo, conscientemente ativo, ativo de
0 analista, ou mais exatamente ainda, | maneira racional, estruturada.
ativo de maneira instintiva, irracional.
Percebe, vé e ouve o filme, sem Olha, ouve, observa, examina
designio particular. tecnicamente o filme, espreita,

procura indicios.

Esta submetido ao filme, deixa-se Submete o filme a seus instrumentos
guiar por ele. de andlise, a suas hipoéteses.
Processo de identificacao. Processo de distanciamento.
Para ele, o filme pertence ao universo | Para ele, o filme pertence ao campo
do lazer. da reflexdo, da producdao intelectual.

Fonte: VANOYE, 1994, p. 18)

Eles também sistematizam quadros’ para explicitar os componentes

fundamentais do filme.

Quadro 3 - Os componentes do plano

Definicado: Porcao do filme impressionada pela camera entre o inicio e o final de

uma tomada; num filme acabado, o plano é limitado pelas colagens que o ligam ao

plano anterior e ao seguinte.

Componentes do plano

a) Aduracéao (do “instantaneo fotografico” ao plano que esgota a capacidade
total de carga do filme na camera).

7 VANOYE, 1994, pp. 37-9.
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b)

9

Angulo de filmagem (tomada frontal/tomada lateral, plongée/contreplongée
etc.). Fixo ou em movimento (camera fixa/camera em movimento: travelling,
panoramica, movimento com a grua, camera na mao etc; objetiva fixa/zoom:
movimento 6tico). O plano sequéncia, fixo ou em movimento, realiza a
conjuncao de um unico plano e de uma unidade narrativa (de lugar ou de
acao).

Escala (lugar da camera com relacdo ao objeto filmado): plano geral ou de
grande conjunto; plano de conjunto; plano de meio conjunto; plano médio
(homem em pé); plano americano (acima do joelho); plano préximo (cintura,
busto); primeirissimo plano (rosto); plano de detalhe (insert, pormenor).
Enquadramento: inclui o lugar da camera, a objetiva escolhida, o angulo de
tomadas, a organizagao do espaco e dos objetos flmados no campo.
Profundidade de campo: de acordo com a objetiva escolhida, a iluminacéo, a
disposicéo dos objetos no campo, o lugar da camera, a parte de campo nitida
visivel, serd mais ou menos importante.

Situagédo do plano na montagem, no conjunto do filme: Onde? Em que
momento? Entre o qué e o qué? Etc.

Definicdo da imagem: cor/preto e branco, “gréo” da fotografia, iluminagéo,
composicao plastica etc.

Sobre o plano, “Voici”, de Pascal Bonitzer, in Cahiers du cinéma, n. 73-275,

1977.

Quadro 4 - Sequéncias e perfis sequenciais

a sequéncia “comum”: comporta elipses temporais mais ou menos importantes;
sucessao cronoldgica;

a sequéncia alternada: mostra alternadamente duas (ou mais do que duas)
acOes simultaneas;

a sequéncia “em paralelo”: mostra alternadamente duas (ou mais do que duas)
ordens de coisas (acdes, objetos, paisagens, atividades etc.), sem elo
cronoldgico marcado, para estabelecer, por exemplo, uma comparacao;

a sequéncia “por episddios”: uma evolugao que cobre um periodo de tempo
importante € mostrada em alguns planos caracteristicos separados por elipses;
a sequéncia “em colchetes”. montagem de muitos planos que mostram uma
mesma ordem de acontecimento (a guerra, por exemplo).

Parametros de roteiro: permitem distinguir as sequiéncias:

em externa/em interna,;

de dia/de noite;

visuais/dialogadas;

de acao, de movimento, de tenséo/inagao, imobilidade, distenséo;
intimas/coletivas, publicas;

com um personagem / com dois personagens/ de grupo; etc.

L]
L]
L]
L]
L]
(]
2

. Perfis sequenciais
Dependem das seguintes variaveis:

Angelopoulos, por exemplo);

numero e duracao das sequéncias = permitem opor filmes (ou partes de filme)
muito “decupadas” a outras pouco decupadas (comparar Hitchcock e
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e encadeamento das sequéncias: rapida/lenta; corte seco / corte demarcado
(escurecimentos, encadeamento musical ou sonoro etc.); cronologicamente
marcada; acronolégica; logicamente motivada / ndo claramente motivada;
continua / descontinua;

e ritmo inter e intra-sequencial: rapido / lento; seco / suave; continuo /
descontinuo etc.

1. Sequéncia

Definicdo: conjunto de planos que constituem uma unidade narrativa definida de

acordo com a unidade de lugar ou de acdo. O plano-seqiiéncia corresponde a

realizacdo de uma sequéncia num unico plano.

Alguns grandes tipos de sequéncias:

— Parametros filmicos (segundo Christian Metz)

e acena ou sequéncia em tempo real: a duracao da projecao iguala a duracao
ficcional.

Michel Marie desenvolveu a seguinte metodologia de andlise filmica muito

utilizada por outros pesquisadores:

i.Numeracéo do plano, duracdo em segundos ou numero de fotogramas.
ii. Elementos visuais representados.
iii.Escala dos planos, incidéncia angular, profundidade de campo, objetiva
utilizada.
iv.Movimentos
1. no campo, dos atores ou outros;
2. da céamera.
v.Raccords ou passagens de um plano a outro: olhares, movimentos, cortes,
fusBes ou escurecimentos, outros efeitos.
vi.Trilha sonora: didlogos, ruidos, musica; escala sonora; intensidade;
transi¢cdes sonoras, encavalamentos, continuidade/ruptura sonora.
vii.Relac¢des sons/imagens: sons in/off/fora de campo; sons diegéticos ou
extradiegéticos, sincronismo ou assincronismo entre imagens esons.”
(VANOYE, 1994, pp. 69-70)

Todos estes aspectos serdo levados em conta em nossa anélise, mas nenhum
deles sera usado de forma absoluta. Optamos por trabalhar com uma analise filmica
menos atada as especificidades técnicas do cinema, certamente influenciada por elas
e informada por intertextualidades. Consideramos, entretanto, excessivos 0S
procedimentos de pormenoriza¢ao das imagens a serem analisadas, pelo menos no
que diz respeito a utilidade desses detalhamentos para a comprovacao das hipéteses
levantadas na tese. A de que Almoddvar representa personagens marginais usando
técnicas do cinema narrativo classico. A subverséao, portanto, potencial de seus filmes
esta contida no conteddo das narrativas e ndo nas estratégias técnicas que ele utiliza

para representar estes personagens.
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3 DISCUSSOES SOBRE MARGINALIDADE

Nos subcapitulos a seguir, vamos apresentar as visdes de Goffman, Becker,
Elias e Yoshino sobre a questao da marginalidade. Faremos uma analise comparativa
entre as teorias apresentadas por cada um dos autores e definiremos o perfil de

marginal que sera analisado nos filmes de Pedro Almodovar no capitulo 6.

3.1 Goffman e o estigma

Em “Stigma — notes on the management of spoiled identity”, Goffman estudou
a condicdo do individuo excluido de total aceitacdo social. E exatamente essa
aceitacdo que os personagens de Almoddvar, frequentemente, desprezam. A palavra
estigma surgiu na Grécia Antiga e se referia a sinais corporais que expunham algo
ruim sobre o status de quem os tinha. Todas as sociedades criam formas de
hierarquizar as pessoas. O termo estigma € usado por Goffman para designar uma
qualidade que é desabonadora, mas que, no entanto, deve ser analisada, do ponto de
vista socioldgico, como uma série de relacdes. Alguém que seria facilmente inserido
socialmente em determinado grupo pode possuir um aspecto fisico, um
comportamento ou pode crer ou praticar em determinadas posi¢cdes sociais cuja
énfase no grupo faz com que aqueles que se aproximariam dele, se afastem,
bloqueando o impacto que seus outros atributos menos evidentes ou observaveis
poderiam ter diante da coletividade (GOFFMAN, 1963, pp. 2-5).

A principal interdicdo contra pessoas estigmatizadas é a aceitacdo, nomeada
pela Sociologia contemporanea como inclusdo. Quando a falha de alguém é visivel
durante o contato social, ela sentira que sua presenca é indesejavel. Os personagens
de Almoddvar parecem nédo se sentir vitimizados pelos estigmas que possuem. Eles
0s potencializam como argumentos contraculturais. A pessoa estigmatizada, diz
Goffman, oscila entre covardia e coragem, o que torna a comunicacao interpessoal
dificultosa. (GOFFMAN, 1963, pp.16-18)

Quando estigmatizados interagem com pessoas consideradas “normais”, estes
poderdo lidar com o estigma de uma melhor maneira se o estigmatizado se
assemelhar a um dos tipos de pessoas presentes ao evento. O autor observa que a
tendéncia é que os normais ajam como se 0 estigmatizado estivesse ausenteo

ambiente caso ele ndo se enquadre no perfil dos demais memros de grupo em
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questao. A pessoa portadora do estigma € ignorada, ela se torna transparente. O autor
observa que existe uma diferenca entre a identidade virtual e a identidade real de cada
individuo. Essa distincdo, quando nitida, pode desconstruir a identidade social do
sujeito. Os marginais de Almoddévar ndo se importam com a destruicdo de suas
identidades sociais, contanto que eles obtenham o que desejam ardentemente, seja
recuperar um amor do passado, seja esconder uma vida dupla. (GOFFMAN, 1963, p.
19)
Ao dissertar sobre a carreira moral de estigmatizados, Goffman diferencia
quatro situacdes possiveis:
a) a do estigma natural que se torna social na medida em que o sujeito
toma conhecimento dos padrdes contra 0s quais ele ndo se adequa;

b) aquela em que a familia ou vizinhancga se caracterizam como bolhas
protetoras;
€ uma terceira seria a de quem se estigmatiza em idade mais madura,

ou descobre mais tarde que sempre foi menosprezado;

d) e, em Ultimo caso, ha a situacdo daqueles que sédo inicialmente
socializados numa comunidade, mas que, depois, deverao construir
uma nova forma de se relacionar com o grupo.

Neste ponto, Goffman ja identifica quatro origens distintas para o estigma.
Estas categorias serdo Uteis na analise que faremos dos filmes dos anos 1980 e 1990
de Almododvar.

Em muitos casos onde a estigmatizacéo corresponde a admisséo a cadeia, ao
sanatorio, ou ao orfanato, muito do que se aprende sobre o0 estigma sera transmitido
no decorrer do contato com aqueles que se tornardo seus pares. Surgirdo ciclos de
filiacdo por meio dos quais emergirdo oportunidades para participar no grupo ou, de
outra maneira, o individuo podera rejeitad-las apos té-las aceito. A maneira como o
estigmatizado se relaciona com as informalidades e as formalidades do grupo se torna
central no seu processo de socializacdo. O estigma € entdo algo que se define nas
relagfes sociais, na vivéncia delas. Um individuo ermitéo, ou totalmente isolado, néo
pode ser estigmatizado nunca, porque ele ndo vive em sociedade. O eremita nunca
vai ser objeto de estigma. Apenas aquele que participa da vida em socieidade pode
vir a ser estigmatizado, porque o processo decorre do contraste diante da aplicacéo

bem-sucedida da norma pelos outros membros do grupo. (GOFFMAN, 1963, p. 38)
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Goffman explica que quando ha uma distincdo entre a imagem social real de
um sujeito e sua imagem virtual, € possivel que os “normais” tenham a informacéao
disso antes de se ter contato com o individuo, ou que seja evidente quando o contato
ocorrer. Gerenciar os dados desabonadores revelados sobre o self € o foco do estudo
do autor. (GOFFMAN, 1963, p. 41-2). Os marginais de Almoddvar recorrem a esse
expediente. No filme de 1986, “Matador”, o vildo atua normalmente em sua escola de
touradas, sem que seus alunos saibam que ele é um serial killer. No caso do filme de
Almodévar, centrado em torno da tourada, importante tradi¢cao cultural espanhola que
remonta aos tempos medievais, 0 protagonista usa seus conhecimentos sobre o
esporte para assassinar suas amantes, como também faz uma de suas fas. Em “A lei
do desejo”, o diretor de cinema homossexual Pablo Quintero é assassinado pelo
amante no desfecho da histéria de amor gay. Em “Mulheres a beira de um ataque de
nervos”, a personagem de Carmen Maura desenvolve uma paixdo mortifera pelo ex-
amante, que a larga para ficar com outra mulher. Em “Kika”, a reporter Andrea
Caracortada, interpretada por Victoria Abril, € uma jornalista sensacionalista que da
mais valor as imagens que captura para suas reportagens do que ao conteudo
morbido delas, revelando uma espécie de carater necrdofilo.

A informacéo, assim como o signo por meio do qual ela é tornada publica, &
reflexiva, isto €, é transmitida pela prépria pessoa com expressdes corporais na
presenca daqueles que tém contato com ela. Aos signos que comunicam informacdes
sociais constantemente Goffman denomina “simbolos”. A informagéo social
comunicada por um simbolo pode estabelecer prestigio ou honra: sdo os signos de
status. Simbolos de prestigio sdo contrarios aos estigmas, como por exemplo: as
cicatrizes nos pulsos de um suicida; as marcas nas veias de viciados em drogas; 0s
pulsos algemados de presos; olhos de mulheres com hematomas, vitimas de violéncia
doméstica. Em certos casos, a identidade daqueles com quem um individuo esta pode
ser usada como fonte de informacé&o de que ele é o que os outros que o acompanham
sdo. A sabedoria popular diz: “Diga-me com quem andas que te direi quem és”.
Goffman debate a visibilidade do estigma, ou seja, como ele é usado para comunicar
gue o individuo o possui. A visibilidade é um fator fundamental. Ha alguns estigmas
que sao tao facilmente camuflados que ndo aparecem nas rela¢des do individuo com
estranhos, nem com conhecidos, ganhando efeito apenas no decorrer do contato
daqueles que possuam intimidade com a pessoa, por exemplo: frigidez, impoténcia e
esterilidade. (GOFFMAN, 1963, pp. 45-54)
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A identidade do individuo se relaciona a suposicdo de que uma pessoa pode
ser diferenciada de todas as outras por meio de uma unica ficha continua de fatos
sociais. Goffman revela que a identidade pessoal desempenha um papel estruturado,
rotineiro e padronizado na organizacao social exatamente por causa de sua qualidade
Unica. O autor demonstra que enquanto a linha biografica de um individuo permanecer
nas mentes de seus intimos ou nos arquivos de pessoal de uma organizacéo, ele é
uma entidade que pode ser reconstruida. Ele € ancorado como objeto para biografia
(GOFFMAN, 1963, pp. 57-62).

A pessoa cujo estigma é conhecido pode ou ndo saber deste conhecimento;
por outro lado, os “normais” podem saber (ou ndo) que o estigmatizado sabe (ou nao)
da divulgacéo de informagdes negativas que o estigmatizam. Enquanto acreditar que
ndo se sabe nada que o inferiorize, ele nunca poderd ter certeza. Goffman explica
ainda que se o individuo estigmatizado sabe que os “normais” tém conhecimento de
sua inferioridade, ele deve, de certa maneira, perceber isto nas relacbes que
estabelecer. A visibilidade do estigma é fundamental para a concretizacdo do
processo de marginalizacdo. Goffman coloca que enquanto as ruas das grandes
cidades oferecem situacbes anbnimas para aqueles que se comportam bem, essa
“anonimidade” é biografica; nao existe completa anonimidade em relagao a identidade
social. A imagem publica de um individuo que esta disponivel para aqueles que nao
0 conhecem pessoalmente, ser4 necessariamente diferente da imagem que ele
projeta por meio de relacdes diretas com aqueles que o conhecem pessoalmente.
Goffman acredita que os contatos diarios da vida cotidiana devem constituir algum
tipo de estrutura ligando o individuo a uma biografia. Entre o segredo completo e a
informag&o completa, parece que os problemas enfrentados pelas pessoas no esforgo
para ndo serem estigmatizadas sado também vividos por grande parte das pessoas
consideradas “normais”. Falhar em aderir aos cédigos sociais é tornar-se alguém auto-
iludido, “fora da linha”; ser bem-sucedido é ser tanto real quanto virtuoso, as
qualidades espirituais que se combinam para produzir autenticidade. A natureza de
um individuo € criada pela natureza de nossas participacdes em grupos. (GOFFMAN,
1963, p. 66-74)

Para Goffman, aquele que é estigmatizado deve atuar com a finalidade de néo
revelar que sua carga Ihe pesa, nem que carrega-la o torna distinto dos outros. Ele é
aconselhado a ser reciproco em suas relagdes sociais, a agir naturalmente com a

aceitacdo de si mesmo e do grupo, uma aceitagdo que os “normais” nao Ilhe deram
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antes de qualquer coisa (GOFFMAN, 1963, p. 122). Aqui, surge uma questéo politica
importantissima: o estigmatizado aprende sua inferioridade porque incorpora em sua
identidade pessoal valores relacionados ao grupo que cria as hormas de insercao
social. De fato, ndo hd um grupo, mas diversos grupos, diversas tribos, como define
Maffesoli, e a filiacdo do individuo a essas tribos € que determinara seu nivel de
insercdo social, seu status ou seu estigma (MAFFESOLI, 2006). Todos usamos o
ponto de vista de um determinado grupo. A situacdo especial dos estigmatizados é
gue a sociedade |hes incorpora como membros de um grupo maior, 0 que significa
que eles sdo seres humanos normais, mas que também séo diferentes gracas a certo
aspecto, e seria inutil negar suas diferencas. A alteridade € criada em sociedade,
porque antes que uma diferenca possa ser destacada como tal ela devera ser
conceituada coletivamente (GOFFMAN, 1963, p. 123). Nas sociedades
contemporaneas, embora o tabu quanto a determinados assuntos e comportamentos
tenha diminuido, o estigma de drogadictos, alcoodlatras, doentes mentais,
homossexuais, travestis, transgéneros, criminosos e vagabundos, por exemplo,
permanece muito destacado. Almodévar se aproveita dos estigmas associados a
estes grupos para denunciar ironicamente a hipocrisia da sociedade espanhola e a
decadéncia das instituicbes, ao mesmo tempo em que, segundo autores como
D’Lugo, Cainizal, e Acevedo-Mufioz, ambicionam propor uma nova familia,
reconstruida a partir dos destrocos da atomizacao social contemporanea.

Goffman argumenta sobre a importancia de conferirmos maior destaque aos
individuos considerados “normais”. Preocuparmo-nos com as hormas sociais é
fundamental, mas os desvios banais do cotidiano sdo bem mais reveladores. Normal
e estigmatizado séo parte de um mesmo complexo, mas ndo sao simplesmente
complementares. Existem paralelos e similaridades entre suas fungdes sociais. Eles
sao parte um do outro; a vulnerabilidade de um pode se tornar a fragueza do outro,
dependendo da circunstancia (GOFFMAN, 1963, p. 127-135).

N&o podemos simplesmente separar estigmatizados e normais como duas
pilhas de papel. O normal e o estigmatizado néo séo individuos, mas sim perspectivas,
ou pontos de vista. Aqui, € interessante voltarmos a pensar nas definicées de ponto
de vista trabalhadas no capitulo 2. Branigan, Aumont, Vanoye e Lété referem-se a
questao do ponto de vista no cinema como um elemento fundamental para a andlise

filmica. Podemos, a partir deste ponto, suturar a nocao de ponto de vista dos tedricos
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do cinema a nocdo de ponto de vista de Goffman e dos socidlogos que
apresentaremos a seguir.

Aquele que é vitima de estigma, segundo um ponto de vista, pode demonstrar
0S preconceitos normais usados contra aqueles que sao estigmatizados sob outro
ponto de vista. Para o socidlogo, a estigmatizacdo daqueles com um histérico moral
inferiorizante claramente pode funcionar como meio de controle social; a
estigmatizacdo daqueles em certos grupos raciais, religiosos ou étnicos
aparentemente funcionou como instrumento de exclusao destas minorias de espacos
competitivos (GOFFMAN, 1963, p. 139).

Goffman argumenta que podemos nos remeter a qualquer membro que nao
adere as regras sociais como um desviante, e a sua peculiaridade como um desvio.
Ele ndo considera que os desviantes tenham o suficiente em comum para garantir
uma analise coletiva em especial. Prostitutas, viciados em drogas, delinquentes,
criminosos, musicos, boémios, ciganos, artistas, jogadores, homossexuais, pobres,
entre outros (dependendo da sociedade que se esta analisando) estado inclusos nesse
grupo. Em geral, eles s&o considerados como sujeitos que desafiam a ordem social
vigente. E comum que desviantes sintam n&o serem meramente iguais, mas melhores
do que os normais, e que suas vidas sejam mais auténticas que as dos outros.
(GOFFMAN, 1963, p. 145)

Considerando entédo a colocacao de Goffman de que o estigma € uma questao
de ponto de vista, podemos afirmar que sendo o ponto de vista de Almoddvar
contracultural, especialmente na producéo dos anos 1980, e continuando na producao
dos anos 1990, a representacao da marginalidade, ou a visibilidade que ele oferece a
numerosos coletivos estigmatizados, revela uma perspectiva imbuida de nao-
conformidade tipica do ambiente de abertura politica. Neste sentido, a marginalidade
gue ele representa € uma resposta estética a uma realidade plural cuja representacao
no cinema espanhol foi completamente ignorada por anos, ja que a maior parte das
producbes realizadas no pais, dependentes de subsidios estatais, retratava

peculiaridades folcléricas ou derivavam de adaptacdes literarias.

3.2 Becker e os outsiders

Em “Outsiders — studies in the sociology of deviance”, Howard Becker,

sociélogo norte-americano, investiga como funciona o processo de marginalizacdo na
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sociedade. Inicialmente, ele afirma que todos os grupos sociais impdem regras e
tendem a aplica-las em determinadas circustancias. Diz Becker:
As regras sociais definem as situagbes e os tipos de comportamento
apropriados a estas, especificando certas acées como “corretas” e proibindo
outras como ‘“incorretas”. Quando uma regra é aplicada, a pessoa que
supostamente a quebrou devera ser vista como um tipo especial de pessoa,

uma em quem ndo se pode confiar que viva sob as regras do grupo. Ela é
vista como uma outsider. (BECKER, 1963, p. 1 — traducdo nossa).

Becker relata-nos, entretanto, que o sujeito estigmatizado como outsider pode
ter uma visao distinta do tema. Ele pode negar a regra sob a qual esta sendo julgado
e pode néo visualizar os que o julgam como competentes para fazé-lo. Surge, assim,
um segundo sentido do termo que seria: aquele que rompe as regras pode ver seus
detratores como outsiders. Aqui observamos a preocupacéo de Becker em vislumbrar
no sistema de promocao social uma via de mao dupla. O outsider/marginal também
tem uma ideologia que justifica o seu estilo de vida. Goffman trabalha com esta
premissa ao identificar que os marginalizados muitas vezes se percebem como
pessoas mais livres e felizes que os “normais”. Almodévar retrata muito bem em seus
filmes essas ideologias, como veremos mais adiante no capitulo de analise de suas
oito obras filmicas de 1986 a 1997. Em “Outsiders”, Becker tem o intuito de evidenciar
0 processo ocorrido entre as situagdes de ruptura e afirmagéo das regras. Idealmente,
se uma regra tem forca de lei ou tradicdo ou € resultado de consenso, devera ser
funcdo de um corpo de especialistas, como a policia ou o comité de ética de uma
categoria profissional, aplica-la. A aplicacdo das regras, de outra maneira, deveria ser
uma funcao colegiada, ou pelo menos, de todos aqueles pertencentes ao grupo que
formulou as normas. Em seu trabalho de pesquisa, o socidlogo se preocupa sobretudo
com as regras operacionais dos grupos, aguelas que sdo mantidas nas tentativas de
aplicacdo (BECKER, 1963, p. 2).

Becker refere-se, assim, ao senso comum, que faz com que pensemos em
pessoas que cometem infracOes de transito ou ficam bébadas em uma festa como
sendo ndo muito distintas de nds, resultando num tratamento tolerante quanto a suas
infracbes. Goffman também trata deste aspecto em “Stigma”, ao destacar a
importancia de refletirmos sobre os pequenos desvios do cotidiano como fontes de
conhecimento sobre o funcionamento de determinada sociedade. Em geral, somos
educados para observar um ladrdo como diferente dos outros membros da sociedade

e 0 punirmos severamente. Assassinato e estupro, por exemplo, transformam um
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individuo em verdadeiro outsider. Almodovar comeca sua carreira profissional no
cinema representando dois desvios de imediato: o estupro e o0 vicio em maconha na

primeira cena de “Pepi, Luci, Bom e outras garotas de montao”. Assim como Goffman,
Becker cita as ideologias de outsiders, que explicam seus comportamentos e ignoram
agueles que os excluem (BECKER, 1963, p. 3).

Resumidamente, o outsider é a pessoa que se desvia das regras do grupo. E
facilmente perceptivel que grupos distintos julgam aspectos diferentes como
desviantes. Construir uma definicdo de desvio torna-se, portanto, o principal problema.
A visao mais simples de desvio € a estatistica, que retrata o desviante como aquele
que varia muito amplamente da média. Segundo esta visdo, canhotos e ruivos sao
desviantes, porque a maioria das pessoas € destra e morena. A visdo estatistica é
muito simplista e encontra-se longe da preocupagdo com a quebra das regras
(BECKER, 1963, p. 4).

Outra visdo comum de desvio € aquela que o caracteriza como algo patolégico,
revelando a presenca de uma doenca. Ha pessoas que associam o desvio as doencas
mentais. Entdo, o comportamento de um homossexual ou de um drogadicto assim
como a dificuldade de cicatrizacdo em diabéticos podem ser vistos como sintomas.
Para Becker, a doenca mental se assemelha as doencas fisicas apenas em termos
metafdricos. Neste ponto, ele cita Szasz em seu estudo sobre doengas mentais que
afirma, por exemplo, que a homossexualidade é doenca porque a heterossexualidade
é a norma social (BECKER, 1963, pp. 5-6).

DEFINICOES PARA OUTSIDERS — Becker
1. individuo que ndo cumpre as regras de um determinado grupo
2. visdo que o estigmatizado tem sobre o individuo que aplica as regras

VISOES SOBRE OUTSIDERS CRITICAS DE BECKER
1. visao estatistica SIMPLISTA
2. visdo médica LIMITADORA
3. visdo sociolbgica INSUFICIENTE

Para Becker, alguns sociologos se baseiam na visao médica. A questao de que
regras deverdo ser utilizadas, que comportamentos vistos como desviantes, e que
pessoas estigmatizadas como tais deve também ser vista como politica. Outra visédo
sociologica descrita pelo autor € mais relativista. Ela identifica o desvio como a falha

em obedecer as regras de um determinado grupo social. Becker conclui ser melhor
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usar uma definicdo que permita que lidemos com situacbes duais e nao-duais
(BECKER, 1963, p. 7-8). A viséo socioldgica define, portanto, o desvio como a infracao
de uma regra. Desta maneira, Becker reflete que, aqueles que quebraram a regra séo
vistos como uma categoria homogénea, porque cometeram o mesmo ato desviante.
Para o autor, essa visao ignora o principal fato sobre o desvio: ele é criado pela
sociedade (BECKER, 1963, p. 8). Isto &, os grupos sociais criam o desvio ao elaborar
regras cuja infracdo constitui desvio, e ao aplicar aquelas regras as pessoas e rotula-
las como outsiders. Becker destaca que o desvio ndo € a qualidade do ato que a
pessoa comete, mas a consequUéncia da aplicacdo das regras e sancdes ao
estigmatizado. O outsider, entdo, é aguele sobre quem o rotulo foi aplicado com
sucesso®. A visdo de Becker, neste ponto, se coaduna a visdo de Goffman quando
este Ultimo destaca ser o estigma uma questdo de perspectiva. Para aplicar o rétulo
com sucesso, para estigmatizar, € preciso ndo apenas conceituar as normas cuja
infracdo constitui desvio, como também aplica-las. Isto significa: tornar visivel o
estigma, publiciza-lo, difundi-lo, comunica-lo socialmente. O outsider, para assumir
esse status diante do grupo, devera ter seu simbolo de inferioridade a mostra. O
processo de comunicacdo, neste caso, é fundamental. Como afirma Goffman, se o
grupo ndo tem conhecimento do estigma, ndo podera aplicar a regra de excluséao
sobre o outsider e ele podera facilmente participar das atividades do grupo, mesmo
sabendo, em seu intimo, que podera ser descoberto a qualquer momento. Aqueles
que estigmatizam o fazem partindo de um ponto de vista. Uma determinada atitude
s6 é desviante quando as pessoas assim a rotulam. Becker questiona que a Unica
coisa compartilhada por pessoas rotuladas como desviantes, muitas vezes, € a
experiéncia da estigmatizacdo (BECKER, 1963, p. 9-10). Entretanto, como explica
Goffman, ndo se pode afirmar que haja uma homogeneidade além deste aspecto entre
0S marginais. Apesar de também constituirem-se em grupos, os desviantes nao
podem ser homogeneizados pelo simples fato de terem infringido a mesma regra. Até
porque, ndo é raro observar como desviantes pertencentes a um mesmo grupo podem
circular por outros grupos sociais considerados “normais” utilizando estratégias
distintas e alcancando resultados completamente diversos. A rotulacdo de um ato
como desviante depende de como as pessoas reagem a ele. O grau com que um ato
sera tratado como desviante depende também de quem comete o ato e de quem se

8  Grifo nosso.
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sentiu prejudicado por ele. As regras tendem a ser mais aplicadas a certos grupos de
pessoas do que a outras. Pessoas de bairros de classe média ndo chegam a ser
punidas com o mesmo rigor que pessoas de areas mais pobres, por exemplo. No
Brasil, as situagbes que comprovam a visdo de Becker neste ponto sdo muito
contundentes. Nao é dificil encontrar na midia reportagens sobre a prisdo de ladrdes
de galinhas, enquanto executivos praticantes de delitos ndo sao punidos.

Becker comprova que o desvio ndo é uma simples qualidade atribuida a
determinados tipos de comportamento e ausente em outros. O autor demonstra que
o desvio é produto de um processo relacionado as respostas de um grupo de pessoas
a certo comportamento ou aspecto de um individuo. Para utilizarmos o termo desvio
devemos nos remeter a situacbes em que um grupo rotula um comportamento como
desviante. Quando nos referirmos a comportamentos que quebram regras sem levar
em conta as reacdes do grupo, Becker entdo alerta que o termo desvio ndo deve ser
utilizado. Isto porque ndo se sabe se um determinado ato sera considerado desviante
até que a resposta coletiva tenha ocorrido. O desvio ndo € uma qualidade do
comportamento, mas decorre da interagdo entre pessoas que cometem um ato
e aquelas que reagem a ele (BECKER, 1963, p. 14 — grifo nosso).

O termo outsiders € utilizado por Becker para designar aguelas pessoas que
sao consideradas por outras como desviantes e, portanto, deverao se posicionar fora
do circulo de membros de um grupo. Para Becker, apenas aqueles que detém poder
ecOnomico e politico conseguem forcar 0s outros a aceitarem suas regras. As
diferencas na capacidade de elaborar regras e aplica-las a outras pessoas sao
essencialmente diferencas de poder. Neste ponto, revela-se uma grande
contribuicdo de Becker ao pensamento sobre a marginalidade. Ao representar a
marginalidade, Almoddvar confere poder aos estigmatizados, permitindo que eles
enunciem suas ideologias e, assim, questionem os considerados “normais” (BECKER,
1963, pp. 15-17). Neste ponto, o pensamento de Becker fica em paralelo ao raciocinio
desenvolvido por Elias. Ambos reconhecem a importancia do poder e da politica,
portanto, no processo de marginalizacao.

Para Becker, o desvio é criado pelas respostas de certas pessoas a alguns
tipos de comportamentos. As regras utilizadas neste processo de rotulacdo nédo
resultam de consenso; ao contrario, elas sdo objeto de conflito e desentendimento,
parte do processo politico da sociedade (BECKER, 1963, p. 18). Segundo o autor, 0

comportamento em conformidade € aquele que obedece a regra e que outros
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percebem como resultado do cumprimento da regra. No outro extremo, 0
comportamento desviante em seu estado puro € aquele que desobedece aregra e é

percebido como o descumprimento da regra.

TIPOS DE COMPORTAMENTO DESVIANTE

Comportamento Comportamento
Obediente Desobediente
Visto como desviante Falsamente acusado Puramente desviante
Né&o visto como Em conformidade Secretamente desviante
desviante

Fonte: BECKER, 1963, p. 20, tradug&o nossa

Muitos homossexuais sdo capazes de manter seu desvio em segredo dos
heterossexuais com o0s quais tém contato. Assim como usuarios de drogas
conseguem esconder seu vicio daqueles que ndo sdo usuarios e com 0s quais se
relacionam. Cabe destacar que muitas pesquisas sobre desvio partem do ponto de
vista de que ele é patoldgico (BECKER, 1963, p. 21).

Becker cria um modelo sequencial de varios tipos de comportamento desviante
a partir da nocéo de carreira, como faz Goffman. Originalmente desenvolvida nos
estudos de ocupagbes, o0 conceito se refere a sequéncia de movimentos de uma
posi¢do para outra num sistema ocupacional feito por qualquer individuo que trabalhe
neste sistema (BECKER, 1963, p. 24).

O autor argumenta que o primeiro passo em carreiras desviantes € cometer um
ato de ndo-conformidade, um ato que quebre um determinado conjunto de regras. As
teorias psicoldgicas localizam as motivacdes para atos desviantes nas experiéncias
iniciais de um individuo que produzem necessidades inconscientes as quais devem
ser satisfeitas se ele pretende manter seu equilibrio. As teorias sociolégicas buscam
por forcas socialmente estruturadas na comunidade, posi¢cdes sociais que apresentam
demandas conflitantes sobre as quais o individuo busca uma maneira ilegitima de
resolver os problemas que sua posicéo apresenta (BECKER, 1963, pp. 25-26).

Becker acredita ser provavel que grande parte das pessoas experimenta
impulsos desviantes com frequéncia. Ele defende que, ao menos em termos de
fantasia, as pessoas sdo mais desviantes do que aparentam. Ao invés de questionar
porque os desviantes querem fazer coisas que sao desaprovadas, é mais interessante
perguntar porque pessoas convencionais ndo cedem aos impulsos desviantes que
possuem. Becker explica que este processo esta relacionado ao nivel de

comprometimento que um individuo “normal’” assume progressivamente com
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instituicbes e comportamentos. Como Becker explica, o individuo descobre, como
consequéncia de atos do passado ou da operacao de varias rotinas institucionais, que
ele deve aderir a certas linhas de comportamento, porque muitas outras atividades
com as quais ele esta envolvido serdo afetadas negativamente se ele ndo o fizer.
Portanto, a juventude de classe média ndo deve abandonar a escola porque seu futuro
ocupacional depende de seu nivel educacional, por exemplo. (BECKER, 1963, p. 27)

A ascensdo social se da a partir do estabelecimento de uma série de
compromissos progressivos do individuo com normas e instituicbes convencionais. A
pessoa “normal”’, quando descobre um impulso desviante em si mesma, é capaz de
avaliar esse impulso ao pensar nas consequéncias por realiza-lo. O autor defende que
a maioria das pessoas permanece sensivel a codigos de conduta e deve lidar com
esta sensibilidade para se envolver num ato desviante pela primeira vez. Becker
afirma que o ponto mais importante é que o desvio de certas normas deve ocorrer ndo
porque elas sao rejeitadas, mas porque outras normas, consideradas de maior forca
ou que envolvam mais lealdade, possuem prioridade (BECKER, 1963, pp. 27-29).

Em seu estudo, hd maior interesse nas pessoas que sustentam um padrédo de
desvio por um longo periodo de tempo, que fazem do desvio um estilo de vida, que
organizam suas identidades em torno de um padrédo de comportamento desviante. Um
dos mecanismos que leva de uma experimentacdo casual a um padrdo mais
sustentado de atividade desviante é o desenvolvimento de motivacdes e interesses
desviantes. O vocabulario utilizado por desviantes revela que aqueles que o utilizam
o adquiriram em interacbes com outros desviantes. O individuo aprende a participar
de uma subcultura organizada em torno de uma atividade desviante especifica
(BECKER, 1963, pp. 30-31).

Ser rotulado como estigmatizado tem importantes desdobramentos na
participacdo social de um individuo e em sua auto-imagem. A consequéncia mais
imediata € uma drastica mudanca na sua identidade publica. Cometer um ato
improprio e ser flagrado o coloca em um novo status. Ele foi revelado como um tipo
diferente de pessoa da qual deveria ser. Sera rotulado como “bichinha”, “drogado”,
“louco” ou “lunatico” e tratado de acordo. Ser pego em um ato desviante expde uma
pessoa a tendéncia de ser vista como indesejavel em outros aspectos (BECKER,
1963, pp. 32-33).

Para Becker, por exemplo, ser um homossexual pode nao afetar a habilidade

de se trabalhar num escritério, mas ser reconhecido como homossexual em um
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escritorio pode fazer com que seja impossivel trabalhar 1a&. O homossexual que néao
consegue um trabalho respeitavel pela decoberta de seu desvio devera se ocupar em
profissbes n&o-convencionais em que esta realidade néo faca diferenca. O
comportamento € a consequéncia da reacdo publica ao desvio mais do que a
consequéncia de qualidades inerentes ao ato desviante. O ponto é que o tratamento
dado a desviantes nega a eles os meios comuns de desempenhar as rotinas do
cotidiano abertas para a maioria das pessoas. O passo final na carreira desviante € a
movimentacdo num grupo desviante organizado. Membros de grupos desviantes
organizados tém uma coisa em comum, afirma Becker: seu desvio. E o que lhes da
um mesmo destino. A racionalidade de grupos desviantes contém um repudio as
regras morais convencionais, as instituicdes convencionais, e a todo o mundo
convencional. (BECKER, 1963, pp. 34-38)

3.3 Elias: estabelecidos e outsiders

Os termos establishment e established sdo usados no inglés para designar
grupos ou individuos que ocupam posicoes de poder. Os chamados estabelecidos se
autopercebem e sdo reconhecidos como modelo moral para os outros. Ja os outsiders
constituem um grupo heterogéneo de pessoas que se unem por lacos sociais de
menor intensidade. Como observa Neiburg, os outsiders existem no plural por nao
constituirem um determinado grupo social. O par estabelecidos-outsiders esclarece o
funcionamento das relagcoes de poder na sociedade. (ELIAS, 1994, p. 7)

Elias iniciou a pesquisa para escrever “Estabelecidos e outsiders” motivado
pelo elevado indice de delinquéncia observado por moradores de um dos bairros da
regido ficticiamente chamada de Winston Parva. Com o passar dos anos, a area
considerada mais nobre do local passou a ter os mesmos indices de delinquéncia que
0 outro bairro estigmatizado. No entanto, a imagem que os bairros mais antigos tinham
da regido mais recente permanecia estigmatizada. O estudo do autor nos permite
observar caracteristicas de uma comunidade que podem ser consideradas
fundamentais, como as relagdes de poder e status e as tensdes que derivam delas. A
pesquisa de Elias prova que a partir de uma perspectiva local ou comunitaria pode-se
estudar o desenvolvimento de uma nagao (ELIAS, 1994, p. 15).

O autor explica que, muitas vezes, membros de grupos com maior poder

representam a si mesmos como humanamente superiores. Em geral, grupos mais
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poderosos véem-se como pessoas melhores, que compartiiham de uma virtude
especifica. Em Winston Parva, o grupo estabelecido atribuia caracteristicas humanas
superiores a seus membros, excluindo do convivio ndo-profissional os membros do
outro grupo. O controle desse processo se dava por meio de fofocas elogiosas e da
ameaca de fofocas depreciativas. Elias acrescenta um elemento fundamental para o
entendimento do processo de estigmatizacéo: a fofoca (ELIAS, 1994, p. 20). Nem
Goffman, nem Becker utilizam o termo, embora se refiram ao processo de visiblidade
publica da caracteristica desabonadora.

Na comunidade estudada por Elias, ndo havia diferencas de nacionalidade,
ascendéncia étnica, raca, ocupacao, renda e nivel de educacao. Os dois bairros eram
habitados por trabalhadores. Apenas um aspecto os diferenciava: um grupo era
composto por residentes antigos e o outro era formado por recém-chegados. O grau
de organizacdo dos envolvidos € que forneceu pistas sobre os diferenciais de poder.

Teorias que atribuem superioridade de um grupo a outro em funcéo de armas
ou meios de producdo podem ser consideradas, na visdo de Elias, limitadoras. As
familias que se conheciam, ha duas ou trés geracdes, apresentavam um alto grau de
coesdo (ELIAS, 1994, p. 22).

Os estabelecidos atribuem ao conjunto do grupo outsider as piores
caracteristicas de sua pior parte. A possibilidade de um grupo langar sobre o outro um
rotulo de inferioridade humana e destaca-lo € resultado de uma sociodindmica. A
abordagem mais comum ao falar-se de estigmatizacdo social € aquela que a
caracteriza como um desapreco acentuado por outras pessoas como individuos.
Conceitua-se esse tipo de observacdo como preconceito. Elias chama atencédo, no
entanto, para a diferenca entre a estigmatizacéo grupal e o preconceito individual e
afirma ser necessario relaciona-los. Neste ponto, ele evidencia que para configurar a
exclusdo € necessario basear a analise da situacéo na interdependéncia dos grupos
e ndo nas qualidades individuais das pessoas envolvidas.

A peca central dessa figuracdo € um equilibrio instavel de poder, com as
tensdes que lhe sao inerentes. [...] Um grupo s6 pode estigmatizar o outro

com eficacia quando esta bem instalado em posi¢6es de poder das quais o
grupo estigmatizado é excluido. (ELIAS, 1994, p. 23)

O estigma imposto pelo grupo mais poderoso tende a contaminar a auto-
imagem do outro grupo, enfraquecendo-o e desarmando-o0. Quando a capacidade de

estigmatizar diminui ou se inverte, os antigos outsiders tendem a retaliar. H& uma
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complementaridade entre carisma grupal e desonra grupal. Os estabelecidos
perpetuam o tabu contra um contato mais estreito com os outsiders, de geracao para
geracdo. Participar na superioridade de um grupo € uma recompensa por submeter-
se as suas regras. Cada individuo deve pagar este preco seguindo padrdes de
controle dos afetos. H4A uma associacdo entre a superioridade de forcas e o mérito
humano. Os outsiders sdo aqueles que ndo seguem as restricdes. Eles séo vistos
como andmicos, fazendo com que o contato intimo com eles seja desprazeroso. Ter
contato com outsiders pode fazer com que o inserido tenha seu status diminuido
dentro do grupo. Elias argumenta que a estigmatizacao possui um efeito paralisante
em grupos com menor poder (ELIAS, 1994, p. 27).

O efeito dos termos comumente usados para designar membros de grupos
outsiders, como “crioulo”, “gringo”, “sapatdo”, “veado”, “drogado” depende da
consciéncia que usuario e destinatario tenham de que seu uso tem o aval de um grupo
estabelecido. E possivel com esses termos constranger o membro de um grupo
outsider por ele ser andmico em relacdo as normas do grupo superior. Os outsiders
sao vistos como indignos de confiancga, indisciplinados e desordeiros (ELIAS, 1994, p.
27).

Elias explica que os sintomas de inferioridade identificados pelos estabelecidos
nos outsiders costumam ser gerados nos membros do grupo inferior pelas condi¢des
de sua posicdo e pela humilhacéo e opressédo que sofrem. Para ele, estes sintomas
sao iguais no mundo inteiro. Um exemplo disso seria a pobreza. Os estabelecidos
costumam ver os outsiders como nao sendo limpos, no sentido literal e figurado. Em
casos extremos, em que as diferencas de poder sdo muito grandes, os outsiders sao
vistos como sujos e quase inumanos. Para Elias, “dé-se ao grupo uma reputacgao ruim
€ é capaz que ele corresponda a essa expectativa.” As observacoes feitas em Winston
Parva demonstraram que 0 mau comportamento de criancas e adolescentes da
minoria desprezada do loteamento era uma vinganga contra a rejei¢ao sofrida por eles
quando em contato com jovens da area respeitavel. Elias defende que crescer como
membro de um grupo outsider estigmatizado pode resultar em déficits educacionais e
emocionais. E afirma ainda que a superioridade de poder confere vantagens aos
grupos que o detém.Quando os grupos outsiders vivem no nivel de subsisténcia, a
sua receita prepondera sobre todas as outras necessidades. O estigma social
atribuido aos outsiders transforma-se em algo natural ou ofertado por entidades

misticas. O grupo estabelecido ndo reconhece o estigma como uma construcdo da
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exclusdo gerada pelas relagdes de poder na luta pela sobrevivéncia (ELIAS, 1994, p.
30-33).

Observou-se na pesquisa uma grande coesdo do grupo “antigo”, cujos
membros ndo quebraram o tabu de travar contato pessoal n&o-profissional com
membros do grupo mais recente. Quando os sentimentos e comportamento do
membro de um grupo contrariam a opinido grupal, seu diferencial de poder diminui. A
punicdo pelo desvio das normas de conduta do grupo, ou pela suspeita de desvio, é
perda de poder e de status. Portanto, a auto-imagem de um individuo esta ligada ao
que os outros membros do grupo pensam dele. Somente a perda da sanidade
intelectual provoca a ruptura da auto-regulacdo da conduta individual e de seus
sentimentos e da opinido normativa interna do grupo. Elias afirma que a visao corrente
hoje em dia de que alguém mentalmente sadio pode ser totalmente independente da
opinido do grupo é tdo equivocada quanto a que castra a autonomia do individuo
totalmente reduzindo-o a um autémato (ELIAS, 1994, p. 40).

Numa critica a Freud, Elias argumenta que seu conceito de homem era de um
individuo isolado. Freud ndo compreendeu que a imagem e o ideal da coletividade de
um individuo fazem parte de sua auto-imagem tanto quanto a imagem e o ideal do eu
desta mesma pessoa compdem o que ela se refere como “eu” (ELIAS, 1994, p. 42).
Em periodos de alternancia de poder, quando os estabelecidos tendem a se tornar
outsiders e vice-versa, ha uma dissonancia entre a imagem do grupo e o processo de
redistribuicdo do poder. Como cada grupo tende a manter-se fiel a suas normas, a
dificuldade de ajuste a nova realidade faz com que o grupo perca poder de realizacéo,
capaz de comprovar seu valor humano a si mesmo e aos outros.

Os estabelecidos repelem as ameacas a sua superioridade (notadamente em
relacdo a sua coesdo, a concentracao de cargos oficiais e atividades de lazer) com
contra-atagues que rejeitam e humilham o outro grupo. Elias cita a circulacdo de
fofocas depreciativas e a auto-imagem prejudicada dos outsiders como exemplos
deste processo de defesa. Neste ponto, o0 autor indaga como teria surgido no mundo
a percepcgdo de pessoas com outra cor de pele como pertencentes a um grupo
diferente. Houve um longo processo de organizacdo de grupos com caracteristicas
fisicas diferentes em posi¢cdes com muita diferenca de poder. As castas indianas sao
um exemplo disso, assim como os burakumin no Japéo. Elias considera provavel que
criangas criadas no chamado “beco dos ratos” de Winston Parva tenham constituido

uma imagem comunitaria distorcida e, portanto, tornado-se desviantes.
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Como vimos, Elias desenvolve mais que Goffman e Becker, uma teoria politica
da marginalidade, reconhecendo a capacidade de rotular com sucesso como
prerrogativa de grupos que detém poder. A seguir, aprofundaremos a discussao sobre
marginalidade refletindo sobre o desenvolvimento do processo civilizatério feita por
Elias. Nossa intencdo neste ponto da tese era revisar as categorias de self de
Goffman, além dos comentéarios de Becker sobre a sociedade contemporanea em
“Falando sobre a sociedade”, mas esta revisdo revelou-se por demais extensa e
infrutifera neste momento, podendo vir a ser desenvolvida em artigos avulsos,
palestras, ou outros produtos académicos relacionados a esta discussdao. N&o

queremos perder o foco do estudo sobre os filmes de Almodadvar.

3.4 O processo civilizatorio, uma breve retrospectiva

Em The civilizing process, Norbert Elias analisa por que o Ocidente se tornou
paradigma civilizatorio para a analise de outras comunidades. No texto, o referido
autor busca compreender quais as causas, motivos e forgas por trds deste movimento
histérico. Para ter acesso as questdes principais, € preciso, inicialmente, obter uma
viséo clara de como o comportamento e a vida afetiva dos povos ocidentais mudaram
lentamente apos a Idade Média (ELIAS, 2000, p. x — traducdo nossa). O padrao das
demandas sociais e daquilo que é proibido muda. (ELIAS, 2000, p. x — traducéo
nossa). O processo especifico de amadurecimento nas sociedades Ocidentais, que
frequentemente ocupa as mentes de psicélogos e pedagogos hoje em dia, é nada
mais que o processo civilizatrio individual ao qual cada jovem pessoa, como
resultado do processo civilizatério social ao longo de muitos seéculos, €
automaticamente submetida da tenra infancia, em um grau maior ou menor e com
maior ou menor sucesso (ELIAS, 2000, p.xi — traduc&do nossa).

Quais sédo os padrdes de relacionamento social que se transformam em dire¢ao
ao desenvolvimento do que chamamos sistema feudal? (ELIAS, 2000, p. xii — tradugao
nossa). Ou, vejamos, por exemplo como a forma inicial do que chamamos um Estado
se desenvolve. Na era do absolutismo, sob a expressao civilité, o comportamento se
move perceptivelmente em dire¢do ao padrao que definimos hoje como derivativo da
palavra civilité como comportamento “civilizado”. (ELIAS, 2000, p. xii — traducéo
nossa). O estudo de Elias também questiona a séciogénesis do Estado. Max Weber

destaca, para fins de definicdo, que uma das instituicdes constitutivas caracteristica



71

da organizacéao social que denominamos Estado € um monopdlio do exercicio da forca
fisica. (ELIAS, 2000, p. xiii).

N&do se trata de um propdsito de Elias de construir uma teoria geral da
civilizacdo, e observar como ela corresponde a experiéncia; mas sim se ela parece
ser a primeira tarefa de reconstrucdo da area limitada de percepcéo perdida do
processo em questdo, a peculiar transformacdo do comportamento humano, do que
buscar uma certa compreensédo de suas causas e, finalmente, de reunir juntos os
insights tedricos encontrados ao longo do caminho (ELIAS, 2000, p. xiv — tradugéo
nossa). Elias ndo se guia neste estudo pela ideia de que nosso modo de
comportamento civilizado é o mais avancado de todos os modos possiveis de
comportamento humano, nem pela opiniao de que “civilizagao” é a pior forma de vida,

uma que esteja condenada. (ELIAS, 2000, p. xiv — tradu¢do nossa).

3.4.1 Sobciogénesis da antitese entre Kultur e Civilizacdo no uso aleméao

O conceito de civilizagdo refere-se a uma variedade de fatos: ao nivel de
tecnologia, aos tipos de comportamentos, ao desenvolvimento de conhecimento
cientifico, a ideias religiosas e aos costumes. Ele pode se referir aos tipos de
habitacdo ou as maneiras como homens e mulheres vivem juntos, a forma de punigéo
judicial, ou a0 modo como as comidas séo preparadas. (ELIAS, 2000, p. 5 — traducao
nossa). Ele se refere, ainda, a uma descoberta muito simples: esse conceito expressa
a auto-consciéncia do Ocidente. Por meio deste termo, as sociedades Ocidentais
buscam descrever 0 que constitui suas caracteristicas especificas e daquilo de que
tém orgulho: o nivel de sua tecnologia, a natureza de suas maneiras, O
desenvolvimento de seu conhecimento cientifico ou visdo de mundo, e muito mais
(ELIAS, 2000, p. 5 — traducdo nossa). A palavra por meio da qual os aleméaes
interpretam a si proprios, que mais do que qualquer outra expressam seu orgulho de
suas proéprias conquistas e de sua existéncia, é Kultur. As no¢des francesa e inglesa
de civilizacdo podem referir-se a fatos politicos ou econémicos, religiosos ou técnicos,
morais ou sociais. O conceito alemdo de Kultur refere-se essencialmente a fatos
intelectuais, artisticos ou religiosos, e possui uma tendéncia a desenhar uma linha
diviséria rigida entre fatos desses tipos, por um lado, e a fatos politicos, econdmicos
e sociais, por outro lado. O conceito francés e inglés de civilizacao pode se referir a

habilidades, mas também se refere igualmente as atitudes ou comportamentos das
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pessoas, independentemente delas terem atingido certas habilidades (ELIAS, 2000,
p. 6 — traducdo nossa). Como o termo “civilizado”, kultiviert refere-se, primariamente,
as condutas ou comportamentos das pessoas. Ele descreve uma qualidade social dos
individuos, suas formas de morar, suas maneiras, sua linguagem, suas roupas, ao
contréario de kulturell, que néo se refere diretamente as pessoas, mas, exclusivamente,
a habilidades humanas particulares (ELIAS, 2000, p. 6).

“Civilizagao” descreve um processo ou pelo menos o resultado de um processo.
O conceito de civilizagdo minimiza as diferengas nacionais entre as pessoas; ele
enfatiza o que € comum a todos os seres humanos ou — na visdo de seus criadores —
aquilo que deveria ser comum a todos. Ele expressa a auto-determinacdo de povos
cujas fronteiras e identidades nacionais se concretizaram ao longo de séculos de tal
forma que eles deixaram de ser tema de debate particular, povos que se expandiram
além de suas fronteiras e colonizaram outros povos (ELIAS, 2000, p. 7 — traducéo
nossa). Enquanto o conceito de civilizacdo tem a funcédo de expressar a tendéncia
continuamente expansionista de grupos colonizadores, o conceito de Kultur espelha
a auto-consciéncia de uma nacédo que constantemente buscou e constituiu novas
fronteiras, de forma politica e no sentido espiritual também, resultando de um
processo de questionamento de sua identidade (ELIAS, 2000, p. 7 — traducao nossa).
A civilizacdo deles, tanto de alemées, quanto de franceses e ingleses, € vista,
internamente, como modelo segundo o qual o mundo dos humanos deve ser visto e
julgado (ELIAS, 2000, p. 7 — traducdo nossa). E na polémica do estrato da
intelligentsia alem& de classe média contra a etiqueta da classe superior autoritaria
gue a contraposicao conceitual de Kultur e civilizacdo originou-se na Alemanha. Mas
esta polémica € mais antiga e ampla do que sua cristalizacdo nesses dois conceitos.

Cortesia, sem duvidas, deriva seu nome da vida na corte. As cortes de grandes
lordes sdo um teatro onde todos querem fazer fortuna. Isto sO era possivel pela
conquista dos privilégios junto ao principe e das pessoas mais importantes de sua
corte. (ELIAS, 2000, p. 10 — traducao nossa).

3.4.2 Exemplos de atitudes de cortesia na Alemanha

No século XVII, e ainda no XVIII, a Alemanha e particularmente a burguesia
alema eram pobres, segundo os padrdes franceses e ingleses. A grande riqueza das

grandes casas mercantilistas havia sido destruida, em parte pela mudanca nos
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trajetos de comércio gracas as descobertas além-mar, e parcialmente, como uma
direta consequéncia do longo caos da guerra. O que restou foi uma burguesia de
cidades pequenas com horizontes estreitos, vivendo essencialmente de prover
necessidades locais. Nao havia muito dinheiro disponivel para luxos como literatura e
arte. Nas cortes, onde quer que houvesse dinheiro, as pessoas imitavam a conduta
da corte de Luis XIV e falavam francés. O idioma francés se espalhou das cortes para
a camada superior da burguesia. Dominar o francés era simbolo de status de todas
as classes superiores (ELIAS, 2000, p. 11 — tradugdo nossa). Aqui, assim como em
muitos outros campos, uma pequena e desempoderada intelligentsia de classe-média
herdou tarefas que na Franca e na Inglaterra eram realizadas pela corte e pela classe
superior aristocratica. Surgiram servos de principes de classe média que, em primeiro
lugar, tentaram criar, numa classe intelectual particular, modelos do que ser aleméao
significava, e, portanto, para estabelecer ao menos nessa esfera intelectual uma
unidade alem& que ainda ndo era possivel na esfera politica. O conceito de Kultur
tinha a mesma funcao (ELIAS, 2000, p. 12 — traducado nossa). A obra de Goethe Goétz
von Berlinchingen havia sido produzida neste periodo. Werther estava em circulacgao,
Lessing ja tinha produzido a maior parte de seus trabalhos draméticos e teoricos,
incluindo Laokoon, em 1766, e Die Hamburgische Dramaturgie, em 1767. (ELIAS,
2000, p. 13 - traducdo nossa). A conexdo com a estratitificacdo social é,
particularmente, clara no sentido estético. Como se poderia ter compreendido e
aprovado, um trabalho literario e dramatico que tinha como epicentro, precisamente,
a luta contra diferencas de classe, um trabalho que foi produzido para demonstrar que
nao apenas os lamentos de principes e reis e da aristocracia cortesa, mas daquelas
pessoas em classes inferiores possuiam sua grandeza e sua tragédia? (ELIAS, 2000,
p. 16 — traducéo nossa). Lessing escreveu sobre as distingdes sociais. Ele argumenta
gue essa distincdo odiosa que homens fizeram entre si ndo é natural. Ela compreende
as qualidades do coragdo sem qualquer preferéncia pelos nobres e pelos ricos. Com
excegdes isoladas, encontra-se na Alemanha, antes de 1789, nenhuma ideia de agéo
politica concreta, nada reminiscente da formac&o de um partido politico ou programa
de partido politico. Encontra-se, especialmente na Prussia, propostas e também o
inicio de reformas do ponto-de-vista do absolutismo iluminista. No trabalho de fildsofos
como Kant, encontra-se o desenvolvimento de principios gerais basicos que eram, em

parte, opostos as condi¢cdes predominantes da época.
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Por um lado, superficialidade, cerimbnia, conversacdo formal; por outro,
interiorizacdo individual, profundidade de sentimentos, imersdao em livros,
desenvolvimento da personalidade individual: aqui, Elias comeca a caracterizar como
0 processo civilizatério forjou normas atrubuindo certos comportamentos como
desejaveis e outros como reprovaveis, como discutimos anteriormente nas questdes
da Sociologia do Desvio por Goffman, Becker e pelo préprio Elias. E o mesmo
contraste expresso por Kant na antitese entre Kultur e Zivilisation, relacionada a uma
situacdo social bem especifica. Em Werther, Goethe identifica que sabe como
qualguer outro como as diferencas sociais de classe sao necessarias, quantas
vantagens ele deve a elas, embora elas ndo devam permanecer diretamente em seu
caminho. Segundo Elias, nenhuma outra declaracdo representa tdo bem a
consciéncia burguesa quanto esta.

Havia um movimento analogo na Franca. La também, em conjunto com uma
mudanca social similar, uma profusdo de pessoas de destaque emergiu dos circulos
de classe média. Elas incluem Voltaire e Diderot. Mas na Franca, esses talentos eram
recebidos e assimilados sem grande dificuldade pela sociedade cortesa de Paris. Na
Alemanha, por outro lado, filhos da classe média em ascensao que se distinguiam por
talento e inteligéncia eram excluidos da vida aristocratica da corte. Esta divisao social,
particularmente aguda entre nobres e classe média, é documentada por incontaveis
documentos. Essa separacdo pronunciada, o baixo grau de mistura resultante dos
modelos aristocraticos com seus valores baseados em qualidades com os valores
burgueses baseados em conquistas teve uma decisiva influéncia por longos periodos
no carater nacional emergente dos aleméaes. (ELIAS, 2000, p. 19 — traducdo nossa).

A universidade alema foi, em certo sentido, o contrapeso da classe média a corte.

3.4.3 A sociogénesis do conceito de civilizacdo na Franca

Na Franca a intelligentsia burguesa e os grupos lideres da classe média foram
absorvidos relativamente cedo aos circulos da sociedade cortesa. No séc. XVIIl, nao
havia mais diferencas consideraveis nas maneiras dos grupos burgueses lideres e da
aristocracia cortesa. (ELIAS, 2000, p. 31 —traducdo nossa). Tanto a burguesia cortesa
quanto a aristocracia cortesd falavam a mesma lingua, liam os mesmos livros e
tinham, com particulares gradacbes, os mesmos costumes. (ELIAS, 2000, p. 32,

traducéo nossa). Nao me parece que esse processo de distingdo por meio do acumulo
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de conhecimento tenha sido pervertido pela pés-modernidade, apenas rearranjado
para suprir as necessidades de uma classe dominante que tem horror a tudo o que é
popular, ou que considera o que é popular de menor valor académico, intelectual ou
estético. Na Alemanha, a intelligentsia aspirante da classe média do séc. XVIII, se
aperfeicoava em universidades se especializando em certos assuntos, desenvolvia
sua auto-expressao, sua propria cultura especifica, nas artes e nas ciéncias. E, desde
0s séc. XVIII, assim permanecem as universidades, apesar das tentativas frustradas
de popularizar o0 acesso a elas enquanto se mantém seu nivel de qualidade em termos
de contribuicdo cientifica. Na Franca, a burguesia ja tinha se desenvolvido e era
prospera num grau completamente diferente. (ELIAS, 2000, p. 32 — traduc&o nossa).
Em contraste, a forca de classe da burguesia, em manter seu poder econdémico, era
relativamente baixa na Alemanha até meados do séc. XIX. (ELIAS, 2000, p. 33 -
traducdo nossa). Nao é desinteressante observar o quanto similar era o conceito
francés de civilizacdo, encontrado primeiramente na literatura, ao conceito ao qual
muitos anos depois Kant op6s seu conceito de Kultur. A primeira evidéncia literaria do
desenvolvimento do verbo civilizar no conceito de civilizagédo é encontrada, de acordo
com descobertas feitas no presente, no trabalho do ancido Mirabeau nos anos 1760.
O referido autor definia civilizacgdo como delicadeza nas maneiras, urbanidade,
educacédo, e uma disseminacdo de conhecimento de tal forma que a propriedade é
estabelecida no lugar das leis de detalhe: tudo o0 que se me apresenta sob a mascara
da virtude e néo sua face, e a civilizacao néo faz nada pela sociedade se ela nao lhe
da da mesma maneira tanto a forma quanto a substancia da virtude. (ELIAS, 2000, p.
34 —traducédo nossa). Mirabeau identificava civilizacao (por exemplo, educagéao e boas
maneiras) com o ideal sob cujo nome em todo lugar, na Europa, as classes médias
estavam se alinhando contra as altas classes aristocraticas cortesas, e por meio do
qual elas se legitimavam — o ideal de virtude. (ELIAS, 2000, p. 34 — traducdo nossa).

Conceitos como educagado ou civilidade tinham, antes da formacdo e do
estabelecimento do conceito de civilizac&o, praticamente a mesma fungdo do novo
conceito: expressar a auto-imagem da alta classe européia em relacéo a outras cujos
membros eram considerados mais simples ou primitivos, e ao mesmo tempo,
caracterizar o tipo de comportamento por meio da qual essa alta classe se sentia
diferente das pessoas mais simples e primitivas. (ELIAS, 2000, p. 34 — traducgao
nossa). O que ainda ocorre no mundo globalizado, interligado por redes telematicas,

gue insistem, por meio de algoritmos em hierarquizar matematica e estatisticamente
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a populacdo, ao ponto em que nossas vidas intimas, antes objetos de escrita auto-
analitica em diarios de cabeceira, em feeds de noticias que alimentam padrdes
comportamentais e atitudinais como signos de prestigio ou crise. A atitude de uma
pessoa diante de pessoas simples — sobretudo, em relacdo as pessoas simples em
sua forma mais extrema, os selvagens — estava em todo o lugar, na segunda metade
do século XVIII, como um simbolo de sua posi¢cdo no debate social interno. (ELIAS,
2000, pp. 34-35 — traducao nossa). E assim ainda permanece: o que dizer dos indios
brasileiros, romantizados modernamente como exemplares exoéticos a serem
fotografados, documentados, descritos, analisados e incorporados ao sistema

civilizatorio global?

3.4.4 Civilizacdo como uma transformacao especifica do comportamento humano

3.4.4.1 A histoéria do conceito de civilidade

A antitese decisiva que expressava a auto-imagem do Ocidente durante a
Idade Média era aquela entre o Cristianismo e 0 paganismo, mais exatamente, entre
a devocdao da Cristandade Latino-Romana, por um lado, e do paganismo e da heresia,
incluindo a Cristandade Grega e Oriental, por outro lado.

O primeiro volume sobre civilidade é um curto tratado escrito por Erasmus de
Rotterdam, De civilitate morum puerilium (A civilidade dos rapazes), que surge em
1530 (ELIAS, 2000, p. 47 — traducao nossa). Erasmus fala, por exemplo, da maneira
como as pessoas aparentam. Para ele, o assento da alma esta nos olhos. (ELIAS,
2000, p. 49 - traducdo nossa). Deveria-se lavar as maos antes das refei¢des,
recomenda Erasmus. N&o é educado lamber os dedos ou limpa-los nas vestimentas.
N&o exponha, sem necessidade, as partes intimas. Nao tenha medo de vomitar, se
for preciso, pois ndo é o ato de vomitar que € reprovavel e sim reprimi-lo.

Ao seguirmos o conceito anterior de civilidade que deu origem a civilizagéo,
encontramo-nos na trilha do processo civilizatorio, das mudancas de comportamento
que tomaram lugar no Ocidente. Nosso tipo de comportamento cresceu a partir
daquilo que consideramos n&o-civilizado. A civilizagdo com a qual estamos
acostumados como posse que vem até nds aparentemente pronta, sem que nos
questionemos cOmo a possuimaos, € um processo ou parte de um processo em que

estamos nés mesmos envolvidos (ELIAS, 2000, p. 52 — traducdo nossa).
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3.4.4.2 Razdes dadas pelas pessoas para distinguir entre bom e mau comportamento

O melhor sexo gay acontece entre dois homens heterossexuais.
Rafael Nacif, 2018.

A linguagem é uma das incorporacdes da vida social e mental. Como na
modelagem do discurso, também na modelagem de outros aspectos de
comportamento em sociedade, motivacdes sociais, adaptacdes do comportamento
aos modelos de circulos influentes, eram de fato mais importantes. Ha um claro
paralelo entre a civilidade ao alimentar-se e aquela associada ao desenvolvimento do
discurso. O fato de um estrato social particular em uma ou outra fase do
desenvolvimento social formou o centro de um processo e assim elaborou modelos
para os outros, e que estes modelos foram difundidos para outros estratos e recebidos
por eles, pressupdem-se, portanto, uma situacéo social e uma estrutura particular da
sociedade como um todo, desta maneira, evidenciando que a funcéo de criar modelos
correspondia a um estrato e a de divulgar e difundi-los correspondia a outro estrato
(ELIAS, 2000, p. 99 - traducéo nossa). O que faz a industria da moda, associada a
tecnologia, sendo reproduzir os sistemas de dominacdo que criam simulacros de
ascenséo social mediante o consumo de determinados produtos-fetiche? Canevacci,
em “Fetichismos visuais — corpos eropticos e metropole comunicacional” demonstra
exatamente como esse processo de fetichismo toma conta, na contemporaneidade,
das relacfes entre cidadaos e seus espacos de habitacdo que deverdo ser multiplos
e hibridos até o limite que a cartilha do protestantismo capitalista autorizar, tornando
0s pobres, despossuidos e marginalizados espécies de manequins num shopping
infinito de categorias e algoritmos que, estatisticamente, excluem do sistema de
promocdo social aquilo que Ihes € n&o-rotulavel, n&o-categorizavel, nao-
comercializavel, mesmo que seja a titulo de espaco de turismo sexual, interétnico ou
intercivilizacional.

O sentimento de vergonha era claramente uma funcdo social moldada de
acordo com a estrutura social. Hoje, o ambito de preceitos e regulacfes é desenhado
de forma téo rigida sobre as pessoas, a censura e pressao da vida social que formam
seus habitos sdo tdo fortes, que pessoas jovens s6 possuem duas alternativas:
submeter-se ao padrdao de comportamento demandado pela sociedade, ou ser

excluido da vida na “sociedade decente” (ELIAS, 2000, p. 120 — traducdo nossa).
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Guardanapos, garfos, pratos e todos os instrumentos associados eram, inicialmente,
artigos de luxo com um particular valor social de prestigio. Nos circulos da corte, o
sinal de sua dependéncia, a compulsdo crescente para se restringir e se auto-
controlar, tornaram-se também uma marca de distincdo que foi, imediatamente,
imitada abaixo e disseminada com a ascenséao de estratos mais amplos (ELIAS, 2000,
p. 134 — traducéo nossa). Tanto para os individuos considerados primitivos como 0s
civilizados, existem proibicdes e restricbes induzidas socialmente, junto a suas
correspondéncias psicoldgicas, ansiedades induzidas socialmente, prazer e
desprazer, desgosto e deleite (ELIAS, 2000, p. 135 — traducao nossa).

Se vocé fosse forcado a dividir o leito com alguém do mesmo sexo, 0 que
acontecia raramente, vocé deveria manter uma modéstia rigida e vigilante (ELIAS,
2000, p. 141).

3.5 A formacéo do Estado e a civilizacéo

3.5.1 Feudalizacado e formacado do Estado

As disputas entre a nobreza, a Igreja e os principes por seus privilégios no
controle e na producdo da terra desenvolveram-se durante toda a ldade Média. No
decorrer dos séculos Xll e XllIl um outro grupo emergiu como parceiro neste cenario
de forcas: os privilegiados habitantes das cidades, a burguesia. E mais que uma
coincidéncia de que nos mesmos séculos em que o rei ou principe adquiriu status
absolutista, a restricdo e moderacao dos afetos discutidos anteriormente, a civilizagao
do comportamento, foi aumentada consideravelmente. Este foi o periodo da
Renascenca. Nos movimentos deste periodo, as cortes gradualmente se tornaram o
modelo e centros definidores de estilo. A mais influente sociedade cortesa foi formada,
como sabemos, na Franca (ELIAS, 2000, p. 189 — tradug¢ao nossa).

Ao buscarmos as tradi¢cdes sociais que caracterizam a base comum e unidade
profunda das varias tradicdes nacionais ocidentais, devemos pensar ndo somente na
Igreja Cristd, o legado comum Romano-Latino, mas também desta mais recente
grande formacdo social pré-nacional que, ja parcialmente sob a sombra das
divergéncias nacionais dentro da sociedade Ocidental, elevou-se sobre as camadas
mais baixas e estratos médios em areas linguisticas diferentes. Parcialmente das

populacdes ocidentais, apesar de todas as suas singularidades, elas se
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caracterizaram por um certo tipo comum de desenvolvimento civilizatorio (ELIAS,
2000, p. 191 — traducdo nossa). A sociogénesis do absolutismo de fato ocupa uma
posicao chave no processo mais amplo de civilizagao (ELIAS, 2000, p. 191 — traducéo
nossa).

O homem que tinha a sua disposicdo os impostos de todo um pais estava numa
posicdo de contratar mais guerreiros do que qualquer outro; pelo mesmo motivo, ele
se desenvolveu menos dependente dos servi¢cos de guerra os quais o vassalo feudal
era obrigado a oferecer em troca pela terra que se tornara sua posse. A supremacia
militar que se desenvolveu lado a lado com a superioridade financeira era, portanto, o
segundo pré-requisito a habilitar o poder central de uma regido a se tornar de carater
absoluto. Enquanto a circulagdo de dinheiro crescia e a atividade comercial se
desenvolvia, enquanto classes burguesas e os lucros da autoridade central
aumentavam, as receitas de toda a nobreza se reduziam (ELIAS, 2000, p. 193 —

traducao nossa).

3.5.2 Os ultimos estagios de luta competitiva livre e estabelecimento do monopdlio

final dos vitoriosos

Em tempos feudais como nos modernos, competicdo livre para oportunidades
ainda ndo centralizadas, organizadas e monopolizadas, tende através de todas as
suas ramificacdes em direcdo a subjugacdo e eliminagcdo de um numero sempre
crescente de rivais, que foram destruidos como unidades sociais ou cairam em
dependéncia; em direcdo a acumulacdo de possibilidades nas méos de cada vez
menor ndamero de rivais; em direcdo a dominacéo e finalmente monopdlio (ELIAS,
2000, p. 305 — traducédo nossa).

Aqueles gue lutavam ou nédo, podiam ser conquistados. Em casos extremos
ISso significava: aprisionamento, morte violenta ou perdas materiais, talvez inanigéo.
Nos casos médios, isso significava declinio social, perda de independéncia, absorcao
por um complexo social maior; e, portanto, a destruicdo daquilo que dava sentido a
suas vidas, valores e continuidade, mesmo que essas coisas aparecessem aos Seus
contemporaneos, ou aos que viessem depois deles, como contrarios a seus proprios
sentidos, existéncia social e continuidade, e assim sua inteira destruicao (ELIAS,
2000, p. 305 — traducédo nossa).
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Assim como, na sociedade capitalista do século XIX e, sobretudo no s