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RESuMO

Este estudo trata do imaginario da violéncia a partir do filme Minha vida em
cor-de-rosa, de Alain Berliner. Define-se como uma pesquisa qualitativa, baseada
nos pressupostos da fenomenologia. A partir das descrigdes de algumas seqii€ncias
do filme, escolhidas intencionalmente, procedeu-se a uma reflexdo que buscou
compreender e ndo explicar uma das modulagdes da violéncia, isto €, a violéncia sutil
que impde determinados papéis sociais. Os sentidos produzidos dizem respeito ao
mito de Dionisio e a vitima expiatoria — sentidos que nos levam a pensar que,
apesar de nossa vida ser alicercada em artificios que produzem padrdes
comportamentais exemplares veiculados pelo cinema e pela televisdo, hd também
possibilidade de recriar esses sentidos e escapar de todo dominio e controle, uma vez
que os modos de socialidade existentes ndo sd@o os Unicos € nem tampouco

definitivos.

Palavras-chave: imaginario; violéncia; imagem; educacao
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ABSTRACT

This study deals with violence imagery, as exposed in Alain Berliner’s
motion picture Ma vie en rose, and is defined as a qualitative research based on
phenomenology presuppositions. From the description of some intentionally chosen
scenes of that film, a reflection was made to understand, not to explain, one of
violence’s modulations, i. e., the subtle violence that imposes certain social roles.
Senses produced refer to Dionysius myth and to expiatory victim — senses that lead
to think that, no matter how our life is founded on artifices that produce exemplar
behavioral patterns transmitted by movie and TV, there is also the possibility of
recreating those senses and of escaping all domain and control, for existing sociality

ways are not the only nor definitive ones.

Keywords: imagery; violence; image; education
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Introducao

Meu interesse em estudar o assunto da violéncia vem de longa data.

Creio que ja comecei a ficar intrigada em compreender um pouco mais a
violéncia ja nas minhas séries iniciais, quando utilizava a “asticia da submissao” (cf.
MAFFESOLI, 1997, p. 100) e resistia a fazer tudo como os outros. Mas esse desejo
acabou por adormecer, ou melhor, ficou latente. No curso de especializacdo, fiz uma
monografia sobre a configuracio das relagdes de poder no interior da escola em que
enfatizava a possibilidade de se resistir aos diversos poderes externos. Neste periodo,
ainda ndo tinha tido contato com as obras de Michel Maffesoli, mas defendia a
possibilidade de “dobrar sem quebrar” as imposi¢des do poder instituido.'

Na dissertacdo, o desejo foi se esbocando de maneira um pouco mais clara.
Tentei trabalhar com violéncia, mas, dadas as circunstincias de orientacdo daquele
momento, restringi meus estudos apenas ao tema da disciplina escolar. Mais tarde,
procurei dar continuidade a meus estudos, concentrando-me no que realmente
desejava, isto €, fazer uma reflexdo sobre a violéncia sutil, velada, mascarada —
dizendo melhor, a violéncia que impde determinados papéis sociais.

Para tanto, escolhi uma narrativa filmica de Alain Berliner. Procurei
compreender e ndo explicar uma das faces da violéncia, uma vez que esta aparece
sob diversas formas, dependendo do lugar e da época. Os sentidos produzidos a partir

do estudo do filme fazem pensar sobre o que leva os homens a atos violentos.

' De acordo com Maffesoli (1997, p. 104), “sob as diversas imposicSes sociais, politicas e

econdmicas, pode-se dobrar sem quebrar, aceitar as ideologias ‘sem convic¢do’, acionar um



No primeiro capitulo, “O transtorno de Ludovic”, as imagens presentes no
filme Minha vida em cor-de-rosa instigam o espectador a construir outras historias
entre um intervalo e outro. Imagens que conduzem a mitologia, aos sentidos de uma
violéncia que sufoca nosso querer-viver. Nos sentidos que foram produzidos nessa
reflexdo, procurei mostrar a tensdo que existe entre os mitos que se cristalizam em
histérias com visdes lineares e moralizantes e o que € fluido e criador, que nos
permite “borboletear” entre nossas diversas facetas.

No segundo capitulo, “Ludovic, um perigo para a ordem”, destaquei o quanto
o diferente incomoda e como a escola, no filme em pauta, ndo consegue acolher as
diferencas e exerce a violéncia do “poder instituido”. A escola, como institui¢do,
prega o respeito a diferenca, mas ndo consegue vivé-la. No entanto, o querer-viver é
teimoso e sempre brota das brechas das diversas dominagdes que ocorrem dentro e
fora da escola. Compartilhei das idéias de René Girard (1990 e 2000), segundo o
qual o homem ¢é regido pelo instinto mimético gerador de muitos conflitos. Nas
comunidades primitivas, os conflitos eram resolvidos pelo mecanismo do “bode
expiatério” — mas seria essa uma pratica restrita as comunidades primitivas?

No terceiro capitulo, “Percurso para uma metodologia da compreensiao”,
procurei mostrar que os filmes sdo um ponto de partida pertinente para uma reflexao
sobre o0 imagindrio da violéncia, uma vez que reproduzem modos de vida e
expressam visdes de mundo contagiantes. A imagem impregna-nos e faz com que
achemos normais determinadas submissdes ao poder instituido.

Todos temos a experiéncia de ser espectadores — com a experiéncia visual,

com a experiéncia de ouvir uma narrativa. As imagens de um filme seduzem,

mecanismo de restricio mental, fazer ‘como se’ se aceitasse a moral estabelecida, as religides

dominantes e as diversas injuncdes sociais; tudo isso sem perder a singularidade”.



aterrorizam e nos fazem reencontrar emocoes fortes de nossa infancia. Enleiam-se ao
que ja sabemos, aos nossos desejos, as nossas fantasias e, nesse embaraco — das
imagens cinematograficas com as imagens construidas pelo espectador —, muitos
imagindrios sdo construidos. Ancorei-me nas concep¢des de Durand (1983, 1989 e
1998), para quem o imagindrio € uma rede de imagens que, em relacdo umas com as
outras, vai dando sentidos ao mundo. Necessario assinalar que tais imagens nio se
organizam de qualquer modo, mas com certa l6gica, com determinada estrutura.
Portanto, o feitio mitico de nosso imagindrio vai depender da forma como arranjamos
nossas fantasias. Da construcdo desse arranjo nasceria a possibilidade de melhorar
um pouco mais esse mundo em que € tao dificil viver, pois podemos recrid-lo dia a
dia. Como a imagem e o imagindrio sdo assuntos estigmatizados na academia,
procurei dialogar com a perspectiva fenomenoldgica, que ndo despreza a mitologia, a
poesia, o épico e a arte, entre outros.

Acompanha este texto uma edi¢do do filme Minha vida em cor-de-rosa com
imagens de outros filmes: Cria cuervos (de Carlos Saura), Os incompreendidos (de
Francois Truffaut), Anna — dos 6 aos 18 (de Nikita Mikhalkov), Thesis — Morte ao
Vivo (de Alejandro Amendbar) e Onde fica a casa de meu amigo? (de Abbas

Kiarostami).



Capitulo 1

O Transtorno De Ludovic

Neste capitulo, descrevemos algumas imagens do filme. Imagens que levam o
espectador a outras imagens, que, por sua vez, nao sé alimentam a imaginagao, como
possibilitam a criacdo de outras histérias para revolver a esclerose das formas
estabelecidas e praticar outros valores que nao sao os ensinados. O mito de Dionisio
¢ uma imagem que aparece para o espectador diante da narrativa filmica de Alain
Berliner. Esse deus, de cardter estranho e inquietante, quebra padrdes estabelecidos,
levando o espectador a pensar em multiplas possibilidades de existéncia.

Buscamos, por meio das imagens do filme Minha vida em cor-de-rosa,
compreender os sentidos da violéncia que ali aparecem — compreender sem qualquer
preocupacdo de ordem normativa ou moralizante. Portanto, tentamos ir além da 16gica
do bem e do mal; buscamos ‘“‘encontrar sentido nos sofrimentos publicos e privados, nas
angustias e cinismos generalizados, nas violéncias descomedidas” (GIRARD, 1990, p.
12). A violéncia é uma “estrutura constante do fendmeno humano” (MAFFESOLI,
1987, p. 13) que ndo pode ser analisada “como fendmeno tnico. Sua prépria pluralidade
¢ a unica indicac¢do do politeismo de valores, da polissemia do fato social investigado”
(MAFFESOLI, 1987, p. 15). Portanto, “o importante é observar o aspecto estrutural,
antropoldgico da violéncia” (MAFFESOLLI, 2004, p. 61).

O diretor Alain Berliner mostra a distdncia que existe entre o mundo da
crianca e o mundo adulto, dominado por aparéncias, cddigos sociais e idéias sobre o
que é e o que nao é normal. Em sua criacdo, este diretor observa os Fabre — uma

familia francesa composta por seis membros, o pai Pierre, a mae Hanna e seus quatro



filhos Thom, Zoé, Jean e Ludovic —, sua vizinhanca e uma terapeuta que tenta
“educar” a sexualidade do menino Ludovic, o qual, ao expressd-la de um modo
inesperado, incomoda e passa a ser alvo de grande vigilancia. As atitudes de Ludovic
marcam-no como alguém que se desviou do esperado. O personagem € visto como
aquele que nao se ajusta, que esta fora do lugar, que estraga o “quadro”. Sua familia
inicia todo um trabalho para tentar mudar seu comportamento.

Ludovic (interpretado por Georges Du Fresne) nao consegue entender por que
suas acOes causam tanto mal-estar na familia e na vizinhanca. Insiste em receber
explicacdes de sua irma Zoé, que lhe satisfaz a curiosidade e fala da diferenca entre
meninos € meninas mediante a biologia: os meninos tém cromossomos XY e as

meninas XX.

Imagem 1: “As oportunidades de afirmarmos nossa liberdade sdo, naturalmente, limitadas pela
liberdade dos outros, mas € preciso dizer, mesmo assim, que a incapacidade de ser livre é sempre o
resultado da covardia e da passividade interiores, da falta de determinagcdo em afirmarmos nossa
vontade de acordo com a voz da consciéncia” (Andrei Tarkovski)



Ludovic fica feliz com a explicacdo e acredita que, de fato, € um “menino-
menina” e o que estd acontecendo com ele € “puramente cientifico”, ou seja, que um
de seus cromossomos X caiu acidentalmente na lixeira de sua casa e que Deus ainda
ird reparar esse erro, substituindo o seu Y por um X. Portanto, assim que ele receber
seu X, poderd casar-se com Jérome, filho do patrdo de seu pai.

Nas primeiras cenas do filme, a familia Fabre, recém-instalada num bairro de
Paris, oferece uma festa para se integrar a nova vizinhanga. Nessa ocasido, o filho
cacula Ludovic aparece maquiado, com a roupa de princesa de sua irma Zoé: um
vestido cor-de-rosa com uma coroa de flores na cabeca. Diante dos olhares de
vizinhos e vizinhas, os pais ficam constrangidos. Seu pai Pierre (interpretado por
Jean-Philippe Ecoffey), diz: “Esse é Ludovic bom em disfarces! Sempre faz isso. Um
disfarce”. A mae, Hanna (personagem vivida por Michele Laroque), dirige-se a
Ludovic e o admoesta com brandura: “Ludovic, o que deu em vocé€?”. Depois, ja
lavando o seu rosto, acrescenta que, como ele ja tem 7 anos, ndo deve se vestir como
mulher, mesmo sendo engracado.

A forma que Ludovic escolhe para se apresentar perante os vizinhos e as
vizinhas revela a escolha de um estilo. A forma levanta uma moldura que corresponde
a idéia de fazer surgir aquilo que €, sem integra-la a um dever-ser. A novela preferida
de “Ludo”, sua maquiagem, sua dancga, todos esses “nadas’” que mostram suas escolhas
tomam uma “forma” que podemos observar no filme. Pam, a heroina da novela, inspira
0 gosto, os desejos e os interesses do menino, que imita seu modo de dancar e participa

de maneira méigica do mundo de sua heroina.
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Imagem 2: “Aquele que usa uma roupa curva-se a um modo de viver especial” (Michel Maffesoli)

Dionisio: o perturbador demoniaco

Em uma das maneiras possiveis de ver o filme em questdo, Ludovic
alegoricamente alude a Dionisio, o espirito demoniaco que perturba as verdades
candnicas. Ludovic instaura a desordem em sua familia e no bairro onde mora, mas
também funda a circulacdo prépria da vida, pois sua presenca em diversas situacoes
no filme propicia a alegria da dangca da musica pop de Dominique Dalcan, musica
que € a can¢do tema da boneca Pam (uma espécie de Barbie). Avd, pai e mae
assimilam gestos e expressdes corporais de Pam que a novela televisiva inseriu no
contexto familiar. A musica que atravessa as imagens de Minha vida em cor-de-rosa

contagia seus personagens, que também imitam a danca da boneca.
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A imagem ¢ antes de tudo um vetor de comunhdo, ela interessa menos pela
mensagem que deve transportar do que pela emocdo que faz compartilhar. Nesse
sentido, a imagem &, de parte a parte, orgiaca, stricto sensu passional (orge), ou
ainda estética: seja qual for seu conteudo, ela favorece o sentir coletivo (aisthesis)
(MAFFESOLI, 1995, p. 93-94).

A imagem, o simbdlico, 0 imagindrio, a imagina¢cdo exprimem o que Maffesoli
chama de hiper-racionalidade, que agrega os sonhos, o lidico, o onirico e as fantasias.
Estes elementos parecem ser mais interessantes para descrever o real ou o “hiper-real”

. . . « o . -
que atua na vida social. Seria o “mundo imaginal’, que vai constituir o real
contemporaneo. Portanto, a imagem estd mais proxima do “real” do que o racionalismo
ocidental gostaria de apreender (cf. MAFFESOLI, 1995, p. 89 e seguintes).

Nao presenciamos inumeras pessoas que choraram desesperadamente por
ocasido da morte trigica de uma princesa inglesa? E na de um piloto brasileiro de
carros de corrida da Formula 1? Gente de diferentes lugares pranteou essas
personalidades como se fossem seus entes queridos. Contdgio afetivo? Sim.
Participamos com o outro de uma emo¢ao comum. Chorar junto também € um modo
de formar o vinculo social. Por meio da imagem, participamos magicamente do

sentir do outro, de “uma emocao que cimenta o conjunto” (MAFFESOLI, 2000, p.

21). Que tipo de comunhao ¢ essa?

A tela de televisdo favorece uma espécie de comunidade. Poderia ser a comunidade
dos que vao a um lugar preciso (casa, café, local publico), ver juntos a televisdo,
mas também poderia ser a comunidade invisivel de todos aqueles que, em um pais
ou, as vezes, no mundo inteiro, vao vibrar, em unissono, pelas felicidades e

malogros dos her6is de folhetim da moda (MAFFESOLI, 1995, p. 130).



Imagem 3: “Todos ndés vivemos num mundo imagindrio, criado por nés. E assim, em vez de
desfrutarmos de seus beneficios, somos vitimas de seus defeitos” (Andrei Tarkovski)

Por meio da imagem, as pessoas aproximam-se € se emocionam
coletivamente. A pregnancia da imagem faz com que o mundo de Pam volte
incessantemente a mente do personagem Ludovic. Este, ao conhecer o quarto da irma
de Jérdme, coloca um vestido de cetim cor-de-rosa da menina, ja falecida, e simula
um casamento de Pam com Ben, cerimdnia em que o padre é um urso de peldcia. A
mae de JérOme, Lisette, ao ver a cena, desmaia. Hanna, ao ver “Ludo” em trajes
femininos, dirigi-se a ele com um olhar de repreensdo. E o garoto, diante da situagdo,

imagina Pam chegando pela janela para socorré-lo.



Sua “Deusa Fantasia” sentada na janela, usa com a mao caprichosa sua arma
madgica. Soprando um pozinho brilhante, faz surgir uma corda que amarra Hanna e

Lisette, imobilizando-as.>

Imagem 4: “Imaginar € ausentar-se, é langar-se a uma vida nova” (Gaston Bachelard)

Sua imaginagdo se superexcita e, de subito, surge-lhe aos olhos uma vida

nova e encantadora, na qual € possivel voar! Eles, Ludovic, Jérome e Pam, saem

? Eliade (1991, p. 87-113), ao estudar palavras que designam a acio de “amarrar”, observa que sua

£ <

etimologia confirma que a acdo de amarrar € “essencialmente magica”. A etimologia de “amarrar” em
turco-tartaro (bag, baj, boj) significa, ao mesmo tempo, “feiticaria” e “amarra”, “corda”. Em grego,
significa “amarrar firmemente” e também ‘“amarrar por um encanto mégico, fazendo um né”. No
latim, fascinum (“encanto”) tem parentesco com fascia (“faixa, ligadura”) e com fascis (“liga”); ligare
(“atar”) e ligatira (“acdo de amarrar”) significam também “encantar” e “encanto”. Em sanscrito, yukti
é “atar, ligar”, com o sentido de meios magicos. Amarrar também alude a Ananque (“‘coagdo,
violéncia”; cf. BRANDAO, 1991a, p. 61). Estamos amarrados as convengdes sociais que foram

construidas por nés mesmos para controle e organizacdo das relacdes sociais.
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voando pela janela, rindo alegremente, observando 14 embaixo casas e veiculos.
Ludovic contempla-se sendo arrastado para casa por sua mae.

A imaginacio liberta-nos da evidéncia do presente imediato, motivando-nos a
explorar possibilidades que virtualmente existem e que devem ser realizadas. O real
nao € s6 um conjunto de fatos que oprime; pode ser constantemente ressignificado em
outras dimensdes. As atitudes do personagem Ludovic expressam libertacdo de
interditos, tabus, convencgdes sociais, padrdoes comportamentais que nos violentam
todos os dias. Ele revolve a esclerose das formas estabelecidas no instituido. Assim

como Dionisio, Ludovic estd sempre “borboleteando” entre as suas diferentes facetas.

Imagem 5: “E pela duplicidade, mais ou menos consciente, que os individuos aparentemente
integrados a ordem social guardam uma certa distancia que lhes permite sobreviver as diversas
imposi¢des dessa ordem” (Michel Maffesoli)

A cena em que ha dois Ludovics, um voando e outro sendo levado para casa
pela mae, faz-nos pensar no personagem como elo entre regime diurno e noturno. O

11



dia, representado pelos fazeres sociais, o trabalho, a escola, a socializagdao entre os
vizinhos. A noite, a explosdo quase consciente da vontade do personagem em ser
realmente o que ele é. Neste caso, a atitude do personagem é considerada, pela
familia e pela vizinhancga, como fraqueza e baixeza prépria da devassiddo mundana e
noturna. Mas nao podemos esquecer que o “cheiro de santidade” e o de “enxofre”
caminham pari passu (cf. MAFFESOLI, 2004, p. 119). Dionisio estd relacionado ao
mundo da noite, pois “a noite permite a exacerbacdo de todas as paixdes e a
intensificacdo de todos os excessos” (MAFFESOLI, 1985, p. 131).

As imagens do filme aludem a um imaginario dindmico construtor de outras
histdrias...

Lisette: contida; disciplinada; comedida. Seus gestos e suas falas expressam
isso. Parece um eco do marido — parece ndo, é! Ao falar ou bater palmas, olha para
ele como se precisasse de aprovacdo. E bom lembrarmos que o “excesso de
contencdo pode facilmente transformar-se em seu contrdrio”; e mais: pessoas assim
“tornam-se amantes libertinos apaixonados que se entregam a luxdria com a mesma
energia utilizada na disciplina e dominio de seus corpos” (MAFFESOLI, 1985, p. 60-
62). A qualquer momento podem trair suas idéias e se comprometer em situacoes
escandalosas! A vida de Lisette lhe pesa e a aborrece; por isso, persegue Ludovic
com uma calada e implacdvel hostilidade.

Na aparéncia, ela € terna, porém ¢é tragica e atormentada por dentro. Sempre se
sente culpada. Se a olham de forma diferente, ja se pergunta o que andou fazendo...
Caminha no meio da multiddo de cabeca baixa, esbarrando a torto e a direito nos
passantes. A vida de Lisette é norteada pelo medo: tem medo de ser identificada com o
que é considerado mal, tem medo de apanhar... Tem horror a castigos fisicos. Quando

crianga, tinha medo de que seu nome fosse anotado para receber uma puni¢ao. Nao que

12



ela tenha vivido em tempos de castigos fisicos na escola, ndo! Os castigos eram muito
mais sutis. Seu medo comecou por se perceber diferente dos demais. Sua diferenca
parecia insignificante, mas as situacdes que ela viveu, pelo medo de nido conseguir
escrever rapido, por ndo conseguir acompanhar seus colegas, tomou proporcdes em
sua vida inimagindveis. Ela queria apenas ser igual a todos, quem sabe apenas mais um
carneiro. Tinha um receio doentio de parecer desobediente e, exatamente por isso,
praticava de modo servil a rotina de casa e da escola. Aprendeu cedo a baixar os olhos
diante dos outros. A sensacdo de que estava sendo emparedada viva comecou ali,
numa circunstincia aparentemente banal. (E impressionante como certos
acontecimentos considerados insignificantes tomam vulto e perturbam nossa vida
composta de pequenos nadas que a gente vive um a um...)

Também aprendeu que ndo poderia se revoltar contra nada! Antes de realizar
qualquer vinganga, esconde-se na sua toca extremamente apertada e reencontra as
emocgdes fortes de sua infancia. Quando menina, em seu quarto a noite, apesar do
medo, ndo conseguia tirar os olhos de um manequim que ali estava. Na penumbra da
noite, ele tomava uma forma estranha e inquietante, para nao dizer medonha... A
janela tinha vidros que pareciam escamas de peixe. Destas imagens, que ela insistia
em ficar olhando, apesar do medo, muitas outras imagens apareciam. Imagens que se
transformavam a cada olhar. Tinha medo. Escondia-se debaixo do edredom e rezava.

Lisette também ndo grita. Habituou-se a falar baixinho na presenca dos
chefes. Nos seus trinta anos de vida, convenceram-na de que s6 podia se mexer pela
vontade dos outros, de que era um titere. Ela ndo se movimenta e, precisamente por
isso, ndo sente as cadeias que a prendem. Passa quase toda a sua existéncia a mover-
se como uma peca de reldgio cansado. Suas rodas velhas, de dentes gastos, entrosam-

se mal a outras tantas rodas velhas, de dentes igualmente gastos.
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Ela sente inveja de Ludovic, pois, apesar de tentarem silenciéd-lo, ignorando
suas curiosidades, seus saberes e suas fantasias, ele continua a explorar mais
possibilidades de vir a ser. O querer-viver de Ludovic sempre se reveste de novas
formas, ele surpreende constantemente. Ja Lisette... Estd sempre de luto pelos gostos

a que se obrigava a renunciar...

Imagem 6: “Nao sé quem nos odeia ou nos inveja / Nos limita e oprime; quem nos ama / Nao menos
nos limita” (Fernando Pessoa)

Por sua resisténcia e por sua insisténcia em ser o que gostaria de ser, tentando
subverter o instituido, Ludovic lembra Dionisio ou Baco, “o Rebento”, o deus do

éxtase e do entusiasmo.’ Do amor de Zeus* por Perséfone’ nasceu o primeiro Dionisio

? Dionisio é um deus fundamentalmente agrario: deus da vegetacdo, das poténcias geradoras. Portanto,
suas festas mais populares ocorriam de acordo com o calenddrio agricola. Dionisio tem formas

variadissimas e, como a semente, morre para dar novos frutos. E o deus da metamorphosis, o deus da
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(BRANDAO, 1991a, p. 286), conhecido como Zagreu, “O Grande Cagador”. Sendo o
preferido do pai dos deuses e dos homens, seria o sucessor no governo do mundo, se
nao fosse a raiva, o ciime e a perseguiciao de Hera, esposa de Zeus. Com o intuito de
protegé-lo, Zeus confiou-o aos cuidados de Apolo e dos Curetes, que o esconderam na
floresta. Mas a ciumenta Hera o descobriu e encarregou os Titds de raptd-lo e mata-lo.
Atraido por brinquedos misticos — ossinhos, pido e espelho —, 0 pequeno Zagreu
caiu na mao dos Titas, que o fizeram em pedagos, cozinharam sua carne num caldeirdo
e o devoraram. Zeus fulminou os Titas, e de suas cinzas nasceram os homens.®
Contudo, sendo um deus, Dionisio ndo morre: expressa a permanéncia do

ciclo da vida que sempre renasce, e ele renasce do préprio coragcdo. Diz o mito que a

transformacgdo. Assombra pela multiplicidade e pela novidade de suas transformagdes. Estd sempre em
movimento (cf. BRANDAO, 2001, p. 113-140).

* Um dos nomes dados ao pai da crian¢a é Hades. Em uma das versoes deste mito, consta que o
marido de Perséfone também se chamava Zeus Catactdnico, “Zeus subterrdneo”. Zeus seduziu a
prépria filha (cf. KERENYI, 1998, p. 194).

° Ha muitas versdes e variantes na mitologia grega sobre o mito da rainha do Hades. Em Chevalier &
Gheerbrant (1989, p. 713), consta que Perséfone, filha de Zeus e de Deméter, “passava trés estacdes
na terra e uma no inferno”, simbolizando assim a alternancia das estagdes: “Por trés meses ao ano ela
se transforma na companheira de Hades, deus dos Infernos, seu tio, seu raptor e seu marido”. Em
Branddo (1991a, p. 267), “Perséfone crescia feliz entre as ninfas [...] quando um dia seu tio Hades,
que a desejava, a raptou com o benepldcito e auxilio de Zeus”. Deméter procura desesperadamente sua
filha pelo mundo inteiro e, apds, intensas buscas, toma conhecimento do paradeiro de sua filha através
de Hélio, o Sol, que tudo vé. Exasperada com Zeus e Hades, decide ndo mais voltar ao Olimpo e
renuncia a suas funcdes divinas (era a deusa da vegetacdo) até que sua filha fosse devolvida. Zeus
envia mensageiros para pedir seu regresso; a deusa ndo sé se recusa a voltar, como niao permite o
crescimento da vegetacdo até a devolugdo de sua filha. A ordem do mundo estava ameacada, e Zeus
pede a seu irmdo que devolva Perséfone. O rei do Hades atende a sua vontade, mas antes coloca na
boca de sua esposa uma semente de roma (simbolo da fertilidade), o que a impediria de deixar a
“outra vida”. Chegam a um acordo em que Perséfone “passaria quatro meses com o esposo no Hades e
oito com a mde no Olimpo e na terra, ou seis com cada um deles”.

® Nos quais elementos demonfacos coexistem com elementos divinos: sdo os dois lados no ser
humano, o bem e o mal. A parte titdnica seria a matriz do mal e, como os Titds comeram Dionisio,

haveria também um lado bom em cada homem ou em cada mulher.
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princesa Sémele, ao engolir o coragdo do primeiro Dionisio, engravidou do segundo
Dionisio. Entretanto, numa das principais variagdes deste mito, € Zeus quem engole
o coracdo do filho e depois fecunda Sémele. Hera, ao tomar conhecimento do fato,
decide elimind-la. Como? Transformando-se na ama da princesa tebana, aconselha-a
a pedir a Zeus que se lhe mostrasse todo o esplendor. Zeus adverte que este pedido
seria mortal: Sémele, como ser humano, ndo pode suportar a epifania de um deus
imortal. Contudo, como havia jurado ndo contrariar seus desejos, apresenta-se com
seus raios e trovoes e incendeia o paldcio da princesa, que morre carbonizada. Zeus
tira com pressa o feto ainda imaturo do ventre da amante e o coloca em sua coxa,
para que se complete sua gestagao.

Ao nascer, Hermes o acolhe e, por ordem de Zeus, o leva até ao casal Ino
(uma das trés irmis de Sémele) e Atamas. O pequeno Dionisio é vestido com roupas
femininas, para que a ciumenta Hera ndo o reconheca. Mas a esposa de Zeus nao se
deixa enganar. Irritada com o acolhimento do filho de uma unido clandestina,
adulterina do esposo, enlouquece o casal.” Para Junito Brandao, a persegui¢do a
Dionisio insere-se na perseguicdo a vitima sacrificial. Essa perseguicdo, do ponto de
vista mitico, faz parte de um rito inicitico e catirtico (BRANDAO, 2001, p. 116).
Dionisio Ctonio, o “subterraneo”, possui uma dimensao simbdlica inesgotdvel capaz
de alimentar ricamente nosso imagindrio.

Assim como Dionisio, Ludovic representaria

as forgas obscuras que emergem do inconsciente, pois que [Dionisio] se trata de uma
divindade que preside a liberacdo provocada pela embriaguez, por todas as formas

de embriaguez, a que se apossa dos que bebem, a que se apodera das multiddes

" Ino lanca seu filho cagula, Melicertes, num caldeirdo de dgua fervente. Atamas mata o filho mais
velho, ao confundi-lo com um veado. Ino atira-se ao mar com o cadaver de Melicertes. Atamas é

expulso da Bedcia.
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arrastadas pelo fascinio da dancga e da musica e até mesmo a embriaguez da loucura

com que o deus pune aqueles que desprezam seu culto (BRANDAO, 2001, p. 140).
Dionisio, ou um santo cristdo, ou um herdi, sao figuras miticas, sdo “tipos” de
cardter social que possibilitam uma estética® comum, sdo figuras que favorecem
“forte sentimento coletivo [...] e que servem de receptiaculo a expressdo do ‘nds’”
(MAFFESOLI, 2000, p. 15). A figura de Dionisio seria o “mito encarnado”

contemporaneo. Em outras palavras, € a

figura que garante a cristalizacdo de uma multiplicidade de praticas e fendmenos
sociais que, sem isso, seriam incompreensiveis [...] Saber “dionisiaco” é aquele que
reconhece essa ambiéncia emocional, descreve seus contornos, participando, assim,
de uma hermenéutica social que desperta em cada um de nés o sentido que ficou

sedimentado na memoria coletiva (MAFFESOLLI, 1998, p. 192).

Imagem 7: “Prometeu esta dando lugar ao efervescente Dionisio!” (Michel Maffesoli)

¥ Utilizamos a palavra “estética” como Michel Maffesoli, que a define como “aquilo que me faz

experimentar sentimentos, sensagdes e emogdes com os outros” (MAFFESOLI, 1995, p. 128).
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Infinitas e miltiplas existéncias

Numa passagem do livro de Hermann Hesse intitulado Sidarta, dois velhos

amigos reencontram-se € conversam sobre vdrias coisas. Govinda quer saber se

Sidarta encontrou a paz que tanto procurava. Enquanto Sidarta conta o que aprendeu

nos anos que experimentou de tudo, Govinda

ja ndo enxergava o semblante de Sidarta, seu companheiro. Em vez dele via outros
rostos, centenas, milhares, que todos eles apareciam, sumiam e todavia davam a
impressdo de estar presentes simultaneamente, rostos esses que a cada instante se
modificavam e renovavam e, contudo, eram sempre Sidarta. Via a cabeca de um
peixe, uma carpa, com a boca semi-aberta em infinita dor, peixe agonizante, de
olhos vidrados. Via o rostinho de uma crianga recém-nascida, vermelho, enrugado, a
ponto de chorar. Via a fisionomia de um assassino, no momento em que varava com
a faca o corpo de sua vitima e, a0 mesmo tempo, via esse criminoso a ajoelhar-se,
algemado, para que o algoz o decapitasse com um sé golpe de tercado. Via os
corpos desnudos de homens e mulheres, entrelacados em posi¢des de embates de
desvairado amor. Via caddveres prostrados, imdveis, gélidos, vazios [...]. Via
divindades, Crisna, Agni... Via todos esses vultos e rostos ligados entre si por
milhares de relagdes, cada qual a acudir o outro, a ama-lo, a odia-lo, a destrui-lo, a

pari-lo de novo (HESSE, 2003, p. 123).

Este trecho do romance de Hesse expressa muito bem o que pensamos ser

sociedade, coletividade: exuberdncia de apari¢des efémeras, indmeros rostos

misturando-se, confundindo-se, onde “tudo tem a ver com tudo mais” (Otavio Paz,

apud MAFFESOLLI, 1985, p. 88), “uma multiplicidade de facetas que fazem de cada

um o microcosmo, a cristaliza¢do e expressao do macrocosmo geral” (MAFFESOLI,

2000, p. 15).

Sdo rostos que possuem uma ténue camada, uma mascara quase transparente.

Sim. Essa mascara € o rosto de Sidarta. E é o de Ludovic. Essa mascara também

pode ser o nosso rosto. Nossos ancestrais estdo ali no nosso semblante. Infinitas e
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multiplas existéncias marcam o nosso rosto. Rosto insonddvel, um rosto que ndo
pode ser exaurido por nenhum tipo de determinacao, classificacdo ou explicacdo. “O
‘eu’ é feito pelo outro, em todas as modulacdes que se pode dar a essa alteridade.

Esse outro poderd ser Deus, a familia, a tribo, o grupo de amigos [...] ‘outros’ que

pululam em mim” (MAFFESOLI, 1996, p. 306).

Imagem 8: “A funcdo da imaginacdo é, antes de mais nada, uma fun¢do de eufemizagdo, porém, nao
simplesmente pio negativo, mascara que a consciéncia veste diante da horrivel figura da morte, mas,
ao contrdrio, dinamismo prospectivo que, através de todas as estruturas do projeto imagindrio, tenta
melhorar a situagdo do homem no mundo” (Gilbert Durand)

Ludovic, ao desestabilizar a “harmonia” da ordem familiar e do bairro,
perturba sobremaneira. Seus pais, desejosos de que se defina sua sexualidade,
encaminham-no para uma terapeuta. Esta mais tarde o dispensa do tratamento, pois
ele permanece calado por vdrias sessdes e, assim, ndo adianta prosseguir. Exasperada
com a decisdo da terapeuta, Hanna pergunta a Ludovic se ele decidiu arruinar a vida
de sua familia. Quantas vezes ndo nos deparamos com a chateacdo de constatar que
um “especialista” ndo consegue revelar o porqué de nosso comportamento? Nossa

expectativa € “superar o mal” que nos incomoda. Esperamos que o especialista nos
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esclareca o obscuro, que explique o inexplicdvel. “Explicar, palavra-chave do
monoteismo, retirar as dobras ou pregas (ex-plicare) da opacidade humana”
(MAFFESOLI, 2004, p. 105). Classificar. Discriminar. Normatizar. Controlar.
Dominar classificando, podando todas as singularidades que ndo se adaptam ao
nosso modelo tedrico, esquecendo que ndo se pode explicar nem o homem, nem a
sociedade de forma absoluta, por meio de nenhum tipo de determinacdo. Impossivel
reduzi-los a categorias ou paradigmas tedricos definitivos. A classificagdo produz um
circulo vicioso e sufocante. Talvez possamos aprender a ser mais cautelosos com as
classificagdes genéricas das pessoas e dos pensamentos e nos deleitarmos com a

riqueza dos detalhes.

Imagem 9: “De todos os deuses do Olimpo, Dionisio € a figura mais dificil de definir. Por mais que
examinemos suas origens, os episddios de sua infancia, seu aspecto fisico, seu cardter, seu lugar na
cidade, a utilizacdo simbdlica que se fez dele ao longo da histéria ou as interpretacdes dos mitélogos,

o deus nos escapa. Rico, complexo e fugidio, ele € o deus das metamorfoses. Ele é inatingivel”
(Dicionario de mitos literarios)
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Lisette herdou da tradicao hebraico-cristd o habito de fazer confissdo. Ela se
desvenda, revela-se para outros e, especialmente, para especialistas. Cresceu ouvindo
que, um dia, iria para o céu, onde seria recebida com musica celestial. Os mitos que
decalcaram sua existéncia — por exemplo, o mito de Moisés, que heroicamente
conduziu o povo do Egito para a Terra Santa — fazem-na imaginar que em sua vida
sempre aparecerdo herdis. Um dia, alguém vird salva-la de sua vida morta.

Cedo aprendeu a confessar e que € pecado soltar as rédeas de suas fantasias.
Grande parte de sua vida € inquisitorial e, toda vez que lhe perguntam sobre sua vida,
engole em seco procurando no ar os fragmentos de uma existéncia espalhada. E ai...
As vezes acontece de ela nido ter respeito pelo seu sofrimento... Falta-Ihe pudor em
suas palavras e traz sua histéria para a praca publica...

Lisette esquece que € perigoso desfiar o novelo de suas lembrangas...
Algumas podem vir, agarrd-la pelo pescoco e a sufocar até a morte! Ela ndo
consegue enxotar suas lembrangas mais ligubres. Também ndo sabe que, entre as
coisas que guardamos em nossas lembrangas, hd algumas que contamos apenas para
0s nossos amigos. Ha outras que nem para amigos, s6 para nés mesmos e... bem
secretamente. Mas hd ainda coisas que nido conseguimos confessar nem para nos
mesmos. Alids, € possivel ser totalmente sincero consigo mesmo? O homem, quando
fala de si mesmo, inverte, subverte, transtorna sua historia...

Ludovic incomoda porque ndo conseguem arrancar dele uma confissdo. Ele é
ambiguo. E menino-menina. Para os valores do grupo em que estd inserido, isto é
inaceitdvel, porque vivemos em uma sociedade regida pela 16gica do “dever-ser”
que, na visdo de Maffesoli (1985, p. 21), neutraliza as diferencas e “determina
caminhos de um individuo ou de uma sociedade”.

Continuemos a perseguir as imagens do filme, transformando-as.
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Ludovic, nosso Dionisio, foi tomado por virulento rancor contra a légica do
dever-ser infantil e resolveu ndo perdoar nem esquecer as faltas que lhe fizeram. Em
casa, anda de 14 para cd nervosamente, como uma formiga desnorteada ou como quem
tem o diabo no corpo e planeja uma vinganca. Sua casa € tdo pequena que até seus
pensamentos parecem ficar estreitos. Estd inquieto e atormentado. Quando o
cozinharam, picaram-no em pedacos, ele experimentou o abismo da alma, atingiu uma
profundeza inimagindvel... Mas ele € Dionisio! Ndao morre e também tem seus
momentos de gléria. Sua vida € assim: ora contempla o 4pice, ora o abismo. Bem, por

ora ele desiste da vinganca, pois ndo estd em condi¢gdes de atirar a primeira pedra.

A vitalidade dos sonhos e das imagens

O imagindrio, como producio individual e coletiva, € o depositdrio da memoria
que a familia e os vizinhos recolhem de seus contatos com o cotidiano. Nessa dimensao,
identificamos as diferentes percep¢des dos personagens em relacdo a si mesmos e de uns
em relacdo aos outros, ou seja, como eles se visualizam como partes de uma
coletividade. Assinalamos que o diretor do filme, ao contar a histdria, tenta transmitir por
meio de imagens cinematogréficas o imagindrio infantil, tenta atingir as aspiragdes, 0s
medos, as esperancas e a alteridade do menino. O imagindrio social se expressa por
ideologias e utopias, e também por simbolos, alegorias, rituais e mitos. Tais elementos
plasmam visdes de mundo e modelam condutas e estilos de vida, em movimentos
continuos e descontinuos de preservacdo da ordem vigente ou introdu¢do de novas

configuracdes dos cddigos sociais. A imaginacdo social, além de fator regulador e
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estabilizador, também € a faculdade que permite que os modos de socialidade’ existentes
nao sejam considerados definitivos, os Unicos possiveis, € que possam ser concebidos
outros modelos. Nao podemos esquecer a for¢a das imagens na vida de todos nds, uma
vez que fazem parte de nossa vida. O cinema, a televisdo, a musica afetam nossos
comportamentos. Almeida (1999a, p. 47) assinala que, no manual de retérica do século
XVI Ad Herennium, existem “duas espécies de memoria: uma natural e uma artificial. A
memoria natural € nata, juntamente, com o pensamento, € a memoria artificial € aquela
‘potencializada’ ou consolidada pela Educagdo”. O autor também afirma que “em todos
os géneros, mesmo em seu género ‘cult, artistico, intelectual’, o cinema e, também, a
televisao, revelam-se uma arte da memoria” (ALMEIDA, 1999a, p. 55; grifo do
original). Mais adiante, 0 mesmo autor anota: “Grande parte do que as pessoas
conhecem hoje e entendem como verdadeiro, s6 o conheceram por imagens visuais e
verbais” (ALMEIDA, 1999a, p. 56).

E necessdrio ressaltar que as imagens ndo sdo inocentes, desprovidas de um

sentido ideoldgico. A imagem € a arena onde ocorrem confrontos de valores sociais

° Em 4 conquista do presente, Maffesoli (2001a, p. 9) advoga uma sociologia que vé no cotidiano um
banquete para a andlise social — um banquete porque possibilita compreender de forma mais
profunda a vida social. Sdo os pequenos acontecimentos do dia-a-dia “os responsédveis pela perduragio
da coesdo societal”. Maffesoli (1985. p. 17) diferencia entre social, societal e socialidade. Quando
emprega o termo ‘“‘social”’, quer designar uma forma analitica de entender o mundo determinado pelas
normas econdmicas e politicas. Para Maffesoli, “o social tem como 1égica o dever-ser, determinando
os caminhos dos individuos nos partidos, nas igrejas, nas escolas, nas associagdes, em todos os grupos
estaveis”. Maffesoli (1985, p. 17) utiliza o termo ‘“‘societal” quando deseja enfatizar o ‘“‘ser-junto-
com”. Para ele, essa diferenciagdo é necessdria para distinguir “de um social ja gasto” caracterizado
pela “simples associac@o racional”. Ja a socialidade se exerce no insignificante, no banal, em tudo o
que escapa 2 finalidade macroscépica. E uma forma analégica de entender a realidade, rica de
multiplas possibilidades uma vez que se organiza entre dois pdlos: a aceitagdo e a resisténcia. “A
socialidade, por sua vez, fundamenta-se nos diversos papéis que cada pessoa representa nao s6, por
exemplo, na sua atividade profissional, mas também no seio das diversas tribos” (GUIMARAES,

1996b, p. 75).
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contraditérios, conflitos de classe, relacdes de poder e de dominagdo ou de
resisténcia as imposi¢des sociais. A imagem penetra em todas as relacdes dos
individuos, sdo tecidas por uma multidao de fios ideolégicos e servem de trama a
todas as relagdes sociais em todos os dominios.

Os meios de comunicacdo trabalham na construcdo e na modificacdo do
imagindrio social. Com a realizacdo de pesquisas sobre as expectativas das novelas,
anuncios, filmes, noticias, etc. levantam-se informacdes sobre as necessidades
materiais e simbdlicas do grupo-alvo, bem como seus desejos e seus sonhos, suas
crencgas e fantasias.

Ao longo das narrativas filmicas, cria-se um outro mundo, feito de imagens e
palavras capazes de construir diferentes percepcdes. O cinema, sendo obra de fic¢do,
pode explorar a animalidade que estd latente em cada um, a crueldade, o prazer, o
desejo, causando por vezes, sobressaltos nos moralistas de plantdo. O cinema, a
musica, a fotografia ndo temem ilustrar, “epifanizar a parte obscura da natureza
humana” (MAFFESOLI, 2004, p. 43). Aliés, cabe assinalar que as modificacdes que
ocorrem no homem ndo sdo decorrentes apenas das formas de producdo de
subsisténcia, mas também da constru¢do de seu imagindrio. E pode-se dizer que é
mediante o imagindrio que nos identificamos e assumimos diferentes papéis sociais.

Neste caso, mostrar um filme ndo € simplesmente uma questio de
entretenimento, mas uma escolha politica. Na fabricacio de imagens, fabrica-se

politica para diferentes classes.

Os programas de televisdo e os filmes comerciais expressam, em imagens e
palavras, valores e mensagens diversas e participam, de diferentes maneiras, da
grande constru¢@o mitica da sociedade contemporanea. Participam tanto da narracdo
quanto mostram-se como figuras morais e modelares de virtudes e vicios. Lugares,

homens e mulheres reais transcritos pela linguagem da televisdo em signos da
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realidade. Dessa linguagem, que expressa a realidade com signos da prépria
realidade, decorre a credibilidade quase total do espectador naquilo que vé nas telas

e que acredita ser real e verdade (ALMEIDA, 1999a, p.12).

Ludovic, imerso no “tormento da escolha”,'’® manifesta indicios de

conformidade. Na cena em que encontra Sophie, sua vizinha e colega de escola,
imita 0S meninos: coga 0s genitais, num gesto caricato; vai ao seu encontro e tenta
beija-la. Sophie o repudia e diz que ndo beija “menina”. Ludovic tenta representar
seu papel na teatralidade geral, busca agir de forma a integrar-se ao corpo societal,
mas logo desiste e continua vivendo ao sabor de suas fantasias.

Sensivel, timido e condescendente, em nosso imagindrio pessoal Ludovic é
capaz de fazer muitas concessdes, pode até conformar-se com muitas coisas,
inclusive com aquelas que sdo contrdrias as suas convic¢des, mas sé até um certo
limite, pois ele possui convicgdes intimas que nenhuma circunstancia € forte o
suficiente para obriga-lo a transpor.

Ludovic projeta seus sonhos na boneca Pam. Atraido pelo mundo da boneca,
cria para si um mundo onde € uma menina. Berliner, ao comentar seu filme, afirmou
que “as criancas vivem em um mundo de possibilidades, poético, onde a fronteira entre
sonho e realidade ndo existe. J4 a visdo adulta é dominada por aparéncias, codigos
sociais e idéias sobre o que € e o que ndo € normal” (Berliner, cit. por RIZZO, 1998, p.
58). Nesta rede imagindria, € possivel observar a vitalidade histdrica das criacdes dos

sujeitos — isto €, o uso social das representacdes e das idéias.

Os sonhos que se projetam sobre a estrela cinematografica da moda, sobre o esportista

famoso ou sobre a equipe ganhadora, 0 mecanismo de participagdo magica que me faz

' Maffesoli (1996, p. 174-175) ressalta a importancia de considerar a imitacio na vida social. A
imitagdo liberta o individuo “dos tormentos da escolha”, liberta o individuo “de toda responsabilidade

ética ou estética”. Portanto, segundo este autor, a atragdo da moda ndo € insignificante.
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fremir ao sorriso quotidiano da apresentadora de televisdo, as diversas adesdes aos
gurus religiosos ou intelectuais, em suma, atribuindo-se a esse termo seu sentido
pleno, a atragdo que a moda exerce, tudo isso leva a criar um ambiente emocional,
cujas vibracdes sdo lidas na superficie das coisas, um ambiente que encontra sua

expressao em uma crescente estetizacdo da existéncia (MAFFESOLI, 1995, p. 145).

Sair de si

Os adeptos de Dionisio acreditavam sair de si pelo processo do ékstasis, o
éxtase. Esse sair de si significava uma superacdo da condi¢cdo humana, “[...] a
descoberta de uma liberacdo total, a conquista de uma liberdade e de uma
espontaneidade que os demais seres humanos n3o podiam experimentar”

(BRANDAO, 2001, p. 136).

Imagem 10: “Somente na danga eu sei contar a pardbola das coisas mais altas” (Friedrich Nietzsche)
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Ludovic sonha bastante. Sonha acordado. Sonha dormindo. Em seus sonhos,
em seus devaneios, consegue penetrar num mundo espiritual incomparavelmente
mais rico que sua condi¢do profana, onde querem dele o que ele ndo pode dar: um
comportamento planificado. Alids, “cada um d4 o que tem. O guerreiro d4 a sua
forca; o comerciante a sua mercadoria; o mestre, a sua doutrina; o pescador, os seus
peixes” (HESSE, 2003, p. 57). Nosso personagem oferece suas brincadeiras, sua
dancga, sua autenticidade, sua coragem em ser o que gostaria de ser.

Ludovic adora brincar com sua boneca Pam. Para ele, fantasia e realidade
confundem-se o tempo todo. Vive dancando a cangdo-tema da boneca. Através da
imagem televisiva, participa de maneira migica do mundo da Pam. Os Fabre, no
inicio, ndo se preocupam. Hanna, a mae, acha que, para a idade, o comportamento de
seu filho € normal. J4 Pierre parece temer que seu filho seja homossexual; para
complicar mais ainda, Jérome € filho de Albert, seu chefe no trabalho. Albert vé o
relacionamento de Jérome e Ludovic como risco de perder mais um filho. Pela
ameaca que Ludovic representa para o sonho de pureza de Albert, Pierre acaba sendo
despedido de seu novo emprego.

Ao imaginar, Ludovic usa de astdcia para lidar com a estruturagdo social que
atribui a cada um fungdes precisas que nao devem ser transgredidas. Seus conflitos
funcionam como uma mola propulsora e ativadora do campo de seu imaginério.

Casa da av6. Pam voando. O cendrio parece uma maquete feita para uma
boneca. Pam acena para o telespectador, emitindo seus brilhos magicos. Desce até
uma das casinhas e danga, fazendo sua coreografia do tema musical da novela. Junta
suas maos caprichosas e sopra. Esse sopro esparge mais brilhos magicos. Surge Ben.

Flores. Pedido de casamento. Abraco. Cangdo-tema toca ao fundo.
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Imagem 11: “Os filmes nado estdo amarrados a uma realidade tnica, antes abrem diante de nés muitos
mundos possiveis que se nos apresentam tdo vivamente que temos a sensacdo do que é estar neles”
(Felipe Monteiro)

Assistindo a novela, Ludovic também danca como Pam. Por meio da imagem,
este personagem participa de maneira mdgica do mundo de Pam. Sua avé Elizabeth
entra na sala e depara-se com a cena. No primeiro momento, parece surpresa. Depois,
comega a dancar junto com o garoto.

“Ludo”. Avé. Caixinha de musica. Bailarina danca. Encanto. Elizabeth deseja
ser como ela. Magra e sem rugas. Vestida de bailarina? Ficaria ridicula? Elizabeth
diz a “Ludo” que, para ndo parecer ridicula, ela tem um truque: fecha os olhos e
imagina o mundo como quer — € jovem, o avd de “Ludo” € rico, tem conversivel...

“Ludo”, por sua vez, busca o seu cendrio favorito e assim se deleita,

imaginando-se com um vestido longo de cetim cor-de-rosa com um grande lagco

atrds. Olha pela janela e v€ um jardim parecido com o de Pam, um lago em formato
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de coragdo contornado por flores. Espelho em formato de coracdo, contornado por

flores. Sorri diante de sua imagem e arruma os cabelos.

Imagem 12: “Porque hd sociedades sem pesquisadores cientificos, sem psicanalistas,sociedades ‘ndo-
faustianas’, mas ndo hd sociedades sem poetas, sem artistas, sem valores” (Gilbert Durand)

Ludovic deleita-se em imaginacdo pelo mundo de Pam. Através da
imaginacdo, busca sentidos para suportar as imposi¢cdes que sofre de seu grupo
social. Imaginando, exorciza os poderes instituidos no préprio corpo e se lanca na
criacdo de outras possibilidades para sua existéncia. Diante da insipidez da vida, a
imaginacdo permite mergulhar em um mundo de imagens exoéticas, fazendo-nos
suportar nossa morte de cada dia. Ao deixar fluir nossa imaginacao, desfrutamos de
infinita riqueza interior e mergulhamos num fluxo ininterrupto e espontaneo de
imagens. Ludovic fantasia, cria imagens subjetivamente, através de seu imagindrio

prenhe de imagens do mundo. Poderiamos dizer, entdo, que a fantasia é criada com
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imagens produzidas subjetivamente e que se diferencia totalmente de realidade? Se
dissermos que sim, estaremos pensando que a fantasia é “pura” e se contrapde a
realidade. Mas o que € realidade? Tudo ¢ realidade. Hillman (1989, p. 78) pergunta:

“Por que chamar sé uma fatia da vida de ‘realidade’?”

Imagem 13: “O que conta precisamente ¢ esse momento de panico e ndo a explicacdo” (René
Magritte, a propésito do quadro Reproducdo proibida, 1937)

O mundo humano ndo é constituido apenas de fatos. E também um mundo
imagindrio: a razdo, a linguagem ldgica e conceitual, a ciéncia, a arte, a religido e os
sentimentos sdo dimensdes imagindrias. O real € a interpretacdo que os homens dao a

realidade através das incessantes trocas entre as objetivagdes e as subjetivacdes.'

" Para Durand (1989, p. 29) o trajeto antropolégico é a “incessante troca que existe ao nivel do
imagindrio entre as pulsdes subjetivas e assimiladoras e as intimagdes objetivas que emanam do meio
cosmico e social”. Para ele, o imagindrio € produzido nesse trajeto de mado dupla entre o sujeito e o

meio sociocultural.
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Os simbolos proporcionam a tradutibilidade do real.”” Engendram sentidos,
limites e diferencas, permitindo a mediacdo social e consagrando possiveis
interpretacdes do homem e da cultura. Os simbolos referem-se a sentidos, ndo a um

objeto sensivel. A constru¢cdo simbdlica do imagindrio social depende, portanto, do

fluxo de comunicagdes que irradiam uma concepg¢ao simbdlica de mundo.

Imagem 14: “Cada um, para existir, conta-se uma histéria” (Michel Maffesoli)

Mircea Eliade lembra que o pensamento simbdlico ndo ocorre apenas com as

criangas, com o poeta ou o louco: € inerente ao ser humano.

2Em 4 conquista do presente, Maffesoli (2001a, p. 65) diz que todos os elementos da vida social sdo
formados em conjunto, integrando o imagindrio, o simbdlico, o lidico, a paixdo, que garantem a
sobrevivéncia dos individuos, apesar das imposi¢cdes dos poderes constituidos. Seja o individuo ou
uma nacdo, uma realidade é construida com e através de imagens; por isso, segundo o autor, toda a
construgdo da realidade é simbdlica. A temdtica do imagindrio é a evidéncia de toda essa carga
simbdlica evidente nas sociedades complexas. A nossa cultura é a da complexidade que ndo se explica

a partir de um sé elemento, mas por uma pluralidade deles que sdo integrados pela via simbdlica.
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As imagens, os simbolos e 0s mitos ndo sdo criagdes irresponsaveis da psique; elas
respondem a uma necessidade e preenchem uma funcio: revelar as mais secretas
modalidades do ser. Por isso seu estudo nos permite conhecer melhor o homem, “o
homem simplesmente”, aquele que ainda ndo se compds com as condigdes da
histéria (ELIADE, 1991, p. 121).
Impossivel desconectar realidade, fantasia, imaginagcdo e representacdes que
se inter-relacionam permanentemente. Fantasiar, imaginar e sonhar sdo atitudes
enraizadas na existéncia humana. Afinal, como conviver com a angustia da passagem

do tempo e suas implacdveis conseqiiéncias? E precisamente para adocar essa

angustia que o imaginario humano € construido (cf. DURAND, 1998, p. 36).

Sinceridades sucessivas

A ficgdo é uma necessidade em nossa vida cotidiana. E interessante observar
que, ao contar uma histdria sobre nés mesmos, perceberemos que a mesma histdria terd
vérias versdes, que vamos construindo incessantemente. Mentiras? Na medida em que
falo de mim para alguém, vou conhecendo um pouquinho mais de mim mesmo. Ali, na
interacdo com o outro, a minha fala volta — mas volta modificada. Contamos.
Recontamos. Retorcemos nossas histérias indefinidamente. Assim, vamos elaborando
muitas outras edi¢des, uma vez que, para definir o individuo no mundo que o circunda,
ha que considerar as multiplas interferéncias que estabelece com tal entorno. No decorrer
da nossa existéncia, construimos varias edi¢des de nossa histéria. Portanto, o eu ndo tem
uma substancia propria. Com efeito, a existéncia do eu constrdi-se nas diversas situacdes
e experiéncias com que nos deparamos no decorrer de nossa existéncia, modifica¢des
que afetam nossa aparé€ncia fisica, nossas representacdes, nossa carreira profissional,

nossos relacionamentos de amizade (e 0s amorosos também).
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Podemos ainda dizer que a narracdo mantém viva a forca da imaginacdo.
Imaginac¢do que, por sua vez, mantém a sadde do individuo, seu equilibrio e a riqueza
de sua forca interior. Cada um que conta, conta ao seu modo, acrescentando aqui e

ali alguma coisinha ou tirando o que acha desinteressante.

Ser fiel a estéria ndo quer necessariamente dizer ndo torcé-la. Significa jamais esquecer
de contar a estéria. Mas nem sempre da mesma maneira, com o mesmo significado: isto
¢ puro fundamentalismo, ficar sempre exatamente com a mesma versdo, palavra por
palavra, sem mudar nada. [...] Toda a estéria deve ser recontada, com todos os detalhes,
todas as imagens, até mesmo o amargo sabor das ervas, e os horrores patolégicos, com

as pequenas modifica¢cdes dependendo de quem as conta (HILLMAN, 1989, p. 88).
Vivemos vdrias personas durante a nossa vida. Para Maffesoli, vamos
tocando as nossas vidas com ‘“‘sinceridades sucessivas”: de manha, professora; a
tarde, dona de casa; a noite, amante... nosso processo de identificacdo € uma
seqiiéncia de sinceridades sucessivas. Quando Ludovic coloca em acdo a persona
Pam, ele (re)vive historias, cria outras formas de vida. Este personagem canta, danca,

representa, coloca “personas” em acgdo; ele (re)vive sua vida e encontra uma

multiplicidade de sentidos.

As banalidades da vizinhanca

No bairro a que a familia Fabre acabou de chegar tudo acontece de forma
bem sincronizada. Os chefes de familia saem no mesmo horario para o trabalho,
colocam suas criancas dentro de seus respectivos carros e as levam para a escola. Os
homens cortam a grama, molham as plantas, lavam seus carros. As mulheres cuidam
de seus filhos e dos afazeres da casa. A superficialidade do mundo moderno valoriza
sobremaneira a racionalidade e vé com desconfianca as representagdes imagindrias
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das sociedades chamadas “arcaicas”, “pré-logicas” ou “primitivas”. Entretanto,
paradoxalmente, a vida no mundo moderno necessita do imaginério, tanto quanto as
sociedades que a precederam.

Vejamos, por exemplo, a definicdo de nossas necessidades. O
desenvolvimento produtivo ultrapassa em muito nossas ‘“necessidades elementares”.
Portanto, € preciso inventar incessantemente novos desejos. Os produtos nascem e
morrem numa velocidade atroz, levando os individuos a desejar a troca de seus
objetos, que ainda podem ser de muita serventia, s6 porque ndo estdo mais ‘“na
moda” ou porque nao dispdem das fungdes que um outro objeto (um novo modelo)

apresenta.

Imagem 15: “A alma volta sempre as suas mesmas feridas, ela insiste nas mesmas figuras e emocdes,
Vemos 0s mesmos temas nos sonhos por muitos e muitos anos [...] A alma repete-se infinitamente, e
na repeti¢do estd uma tentativa de aprofundamento. A alma volta constantemente as suas feridas para
extrair delas novos significados; volta em busca de uma experiéncia renovada” (James Hillman)
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E preciso, alids, assinalar que é intil simplesmente querer colocar um ponto
final na discussdo, restringindo-a a categoria da luta de classes. Nesse raciocinio,
para a expansdo e a perpetuacdo da inddstria moderna, a classe dominante
manipularia a sociedade por meio de incessante criagdo de novas necessidades.
Ocorre que a propria classe dominante é dominada por este imagindrio. O lugar que
os individuos ocupam em determinados postos de trabalho também ¢é fruto do
imagindrio, pois como tratar o homem como coisa ou como um puro sistema
mecanico? Para Castoriadis (1982, p. 19), nenhuma sociedade primitiva jamais usou
tao radicalmente o imagindrio como aquela dotada da indudstria moderna, com a sua
metdfora do homem autdmato.

Segundo este autor, é necessario problematizar o real fetichizado, alienado,
reificado no histérico social como um espaco que tem rachaduras e fissuras que
possibilitam a liberdade humana. O imagindrio ndo é uma explosao do inconsciente ali
armazenado, tampouco uma ‘“‘outra parte” que se diferencia do cognitivo. De fato, o
cognitivo trabalha para construir o imagindrio, que € uma constru¢do individual e
coletiva de resignificacdo do real. “Cada um se define, e € definido pelos outros”, pensa
Castoriadis. As significacdes que damos a nosso mundo dependem de nossa insondavel
potencialidade criadora. Estamos emaranhados numa rede simbdlica que cada sociedade
elabora para viabilizar uma “ordem do mundo” (CASTORIADIS, 1982, p. 178). O
imagindrio “estd na raiz tanto da alienacio como da criacio da historia”
(CASTORIADIS, 1982, p. 161).

A festa dos Fabre nos leva a outras imagens.

Albert conta de forma empolgada sua viagem com a esposa, Lisette.

Acompanhamos seu olhar e constatamos que ele se interessa muito mais pelas pernas de
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Hanna. Desviamos nosso olhar para Lisette, que fala das preocupacdes que tem em relag@o
a seu filho, mas seu olhar frio ndo para de invejar as generosas formas de Hanna...

Proust (1992, p. 112), com maestria, expressa esses comportamentos: “S6 em
vés encontro aquela graca, 6 minha amiga, que sempre me seduz e nunca me fatiga
(mas comigo mesmo pensava: ‘Fatiga-me, sim, muitas vezes’)”. O narrador

proustiano cogita sobre Albertine:

“Suplico-lhe, minha querida, nada de alta equitag¢do, como vocé andou fazendo outro
dia. Pense bem, Albertine, se lhe acontecesse um acidente!” Nido lhe desejava,
naturalmente nenhum mal. Mas que prazer se, com seus cavalos, ela tivesse a boa
idéia de partir para ndo sei onde, onde se sentisse feliz, e de ndo voltar nunca mais.
Como tudo se simplificaria se ela fosse viver feliz noutro lugar, pouco me importava
mesmo saber onde! (PROUST, 1992, p. 112).

Em virias passagens de A prisioneira, observamos que, quando Albertine esta
ausente, o narrador proustiano mostra-se apaixonado por ela; quando ela esta presente,
ele perde o interesse. Em Um longo argumento do principio ao fim, René Girard
(2000, p. 136) afirma que Proust, Dostoiévski e Shakespeare, ao explorarem a tematica
do desejo mimético, foram “hipermiméticos” — ou, “com uma especial sensibilidade
para o funcionamento do mecanismo mimético” (GIRARD, 2000, p. 137). Para este
autor, a natureza mimética e mecanica do desejo salta-nos a vista ao observarmos a
relacdo do narrador proustiano com Albertine. Todas as vezes que ela se afastava dele,
para se envolver em outros assuntos ou com outras pessoas, mortificava-o de ciime;
no entanto, toda vez que estava ali, perto dele, dando-lhe atencio, ela o entediava. O
desejo dos homens seria dirigido por um instinto que se manifesta em comportamentos
de apropriacdo mimética causadores de conflitos e rivalidades: o homem deseja
mimeticamente — deseja o objeto de outro sujeito, isto €, deseja algo ou alguém

porque isto ou este ja € desejado ou possuido por outra pessoa que tem como modelo.
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Neste caso, a rivalidade entre dois sujeitos advém de um mimetismo do desejo:
imitamos o desejo do outro que escolhemos como modelo. Girard (2000, p. 104)
denomina esta dinamica de “desejo mimético”. Falaremos disso no préximo capitulo.

Observemos esta dinamica no cotidiano do bairro. Sdo comportamentos
planificados, e os Fabre ndo conseguirdo escapar dessa “lei do meio” (MAFFESOLI,
2000, p. 22). Vemos ali um forte instinto de viver com os mesmos hdbitos do
vizinho, o desejo mimético ali € claro. Alids, a imitagdo liberta o individuo de ter que
escolher e o identifica como membro de determinado grupo. E mais: “livra o
individuo de toda a responsabilidade ética ou estética”. Notemos, por exemplo, as
imagens com que Alain Berliner mostra a sincronia que a vizinhanca tem ao sair de
casa pela manha. Trata-se de um bairro onde tudo funciona de forma sincronizada.
Nas conversas entre vizinhos e vizinhas, nos churrascos promovidos na vizinhanga,
nas festas da escola, nas festas de aniversdrio, isto €, nos acontecimentos que
pontuam a vida do dia-a-dia dos personagens do filme. Seus estilos, modos de vestir,
reunir-se em festas, dancgas, expressdoes verbais, mimicas e gestuais expressam O
imagindrio daquele bairro. As situagdes cotidianas vividas e as polissemias das
palavras utilizadas pelos personagens participam de uma danca sem fim que evoca
no espectador outras imagens, outros mundos possiveis que ndo aquele tdo preso ao
“conformismo moral” (cf. MAFFESOLI, 1996).

Os pais e os irmdos ndao parecem estar muitos interessados em saber o que
Ludovic estd realmente pensando. Apenas anseiam pela solu¢do do problema que se
instalou com seu comportamento inesperado, ou seja, querem a definicio de sua
identidade sexual. “Ludo” presencia a conversa entre os vizinhos Albert e Titi e escuta
o termo ‘“‘veado”. Apds a saida de Albert, aproxima-se de Titi e pergunta-lhe o

significado da expressdo. Visivelmente constrangido, Titi ndo responde e o manda para
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casa. Ludovic corre a repetir a pergunta ao pai. Este perde a paciéncia, exalta-se, bate
violentamente com um mata-moscas em cima de uma mesa e diz que aquilo é que é
“veado”. Diante do contra-senso do pai, “Ludo” lhe diz que € parecido com Albert.

Elizabeth, avé de Ludovic, remete a “velha sdbia”, dona de experiéncia que
repassa aos mais jovens. Ela conta sua histéria para o neto, transmite um saber, uma
sapiéncia que seu neto recebe com proveito. Também disponibiliza seus conhecimentos
para a familia Fabre. Em algumas cenas, sua fala assume a forma de uma adverténcia;
em outras, a de um conselho. Esta personagem é aquela que ouve Ludovic, que presta
atencdo a seus gestos e atitudes buscando apenas uma compreensao.

A maie, que de inicio é doce e meiga com seu filho, depois se torna mais
severa que o pai. Culpa-o pelas adversidades por que a familia passa. Percebe-se, nas

imagens de Berliner, que Hanna fica com os nervos a flor da pele, tensos como as

cordas de um violino. Mais um toque e rebentarao.

Imagem 16: “Mas a vida em expansdo sabe largamente usar de estratagemas contra as imposi¢des
normativas e exteriores — o politeismo impera nisso ai —, o que pode aparecer repreensivel aos olhos
de alguns, sendo bem menos ou nao sendo de modo nenhum para outros” (Michel Maffesoli)
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O toque serd dado na festa de aniversdrio de sua nova vizinha Christine, em
Clermont-Ferrand. Troca de fantasias. Hanna, ao ver Christine com a fantasia de seu
filho, corre atrds dele, ensandecida: o amor e a crueldade caminham juntos, a luz e a
sombra mesclam-se profundamente...

Ao ver a reacdo da nova vizinhanca, que ndo entende o motivo de sua coélera,
Hanna vai arrependida atrds de seu filho. Depara-se com a imagem de Pam em um
outdoor. Sobe numa escada que ali estd, vé o mundo de Pam e, desejando resgatar
seu filho, cai — mergulha — no imaginério de Ludovic.

O que Hanna viu 14? Imaginemos o que pode ter acontecido...

Um imenso sentimento de ternura invadiu sua alma, a imensa luz daquele
lugar ecoou em seu coragdo e o ressuscitou. Ela retorna a sua “primitividade poética”
perdida na infancia e rodopia alegremente junto com seu filho, num balango que

havia na casa de seus pais. Retornou a vida... viva.

A fascinacdo pela magia

Nao se pode negar que o lado sombrio € onipresente. Ao reconhecer que o
mal € uma forte realidade presente em todos nds, abrimos a trilha para a ritualizacgao,
isto €, conseguimos tornar o aspecto sombrio dos sentimentos humanos de algum
modo suportdvel. A sombra, o sofrimento e a dor ndo deixam de existir; apenas
criamos condic¢des para vivé-los, sem morrer.

No subconsciente do homem moderno, subsiste uma mitologia abundante e
“um valor espiritual superior a sua vida consciente” (MAFFESOLI, 1998, p. 142).

Os mitos e lendas ainda ecoam por todas as partes, exalando aqui e ali o seu
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insinuante aroma. Nao desaparecem da vida psiquica; mudam de aspecto, mas sua
funcdo permanece a mesma. Precisamos conhecer suas novas méscaras. Acreditar na
possibilidade de uma pura objetividade € ilusdo. Mais pertinente seria reconhecer a
presenca de uma subjetividade e dos mitos que participam da constru¢do de uma

trama na qual se interpenetram histérias pessoais e coletivas.

Imagem 17: “Preciso da ajuda das imagens das lendas, dos idolos, dos altares, e das criaturas da
natureza, para carregar aquilo que ¢ tdo dificil de carregar pessoalmente e sozinho” (James Hillman)

Imaginemos que, na atualidade, pessoas acometidas por uma doenca ougam a
noticia de que, em algum lugar, existe alguém — um sdbio, um perito — cuja
palavra bastaria para curd-las. Ou que, num mundo cheio de sofrimentos e magoas,
se ouvisse falar em alguém capaz de livrar todos de suas tristezas. Se tal novidade se
espalhasse e todos a comentassem, haveria quem acreditasse e quem tivesse dividas.

Contudo, muitos (a maioria, talvez) se poriam a caminho para encontrar aquele sabio,
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aquele salvador. O que levaria o ser humano contemporaneo a acreditar no poder de
cura de um sdbio, de um salvador? Supomos que sejam os mitos transfigurados, os
mitos que subsistem em nosso subconsciente de forma “atualizada” e com base nos
quais sempre haverd aqueles que procurardo agasalho no “poder do salvador”.

Pensamos com freqiiéncia que nos distanciamos da magia porque vivemos em
uma sociedade cujo desenvolvimento técnico-cientifico avancou de forma
inexordvel. Ora, ainda nem nos separamos dos rituais magicos. Basta observar os
acontecimentos considerados anddinos da vida cotidiana — “feita de micro-atitudes,
de criagdes minusculas, de situagdes pontuais e totalmente efémeras. E, stricto sensu,
uma trama feita de mindsculos fios estritamente tecidos, em que cada um, em
particular, € inteiramente insignificante” (MAFFESOLI, 2001a, p. 196). Por
exemplo, o fascinio que exerce qualquer dos relatos extraordindrios que soem
aparecer na imprensa. O olhar macroscépico do social, que pretende estudar apenas
as coisas “sérias”, como a producdo e a politica, ndo consegue enxergar o quanto
somos fascinados pela magia! Que delicia imaginar que, com um gesto, fazemos
tudo aparecer (ou desaparecer)!. O cinema possui essa “poténcia maégica,
alucinatdria, no limite do patolégico” (MAFFESOLI, 2001a, p. 98).

No segundo capitulo — “Ludovic, um perigo para a ordem” —, destacaremos
o quanto o diferente incomoda e como a escola, pelo menos no filme Minha vida em
cor-de-rosa, nao tem instrumentos para acolher as diferencas e exerce a violéncia do
“poder instituido” — enquanto institui¢do, prega o respeito a diferenca, mas nao
consegue vivé-la e resolve o conflito por meio do mecanismo do bode expiatdrio.
Mas hé outros tipos de violéncia, algumas das quais adquirem a forma de resisténcias

passivas ou frontais contra o poder instituido.
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Capitulo 2

Ludovic, Um Perigo Para A Ordem

O que faz a escola diante das diversas situagdes que se desenrolam durante o
filme? Expulsa Ludovic. Como se fosse um leproso que contamina os que o tocam,"
Ludovic € expulso. Ele pode espalhar a “peste”. A escola faz uma “assepsia” em suas
dependéncias — afinal, segundo o diretor, o garoto exibe comportamentos € gostos
muitos estranhos, que nao condizem com aquela institui¢do. As atitudes de Ludovic
estremecem as certezas estabelecidas e sacode os grilhdes da escola e do bairro.
Como aceitar um menino que adora brincar com sua boneca Pam?

As imagens do filme Minha vida em cor-de-rosa instigam o espectador a
pensar sobre suas dificuldades para acolher diferencas. Ludovic, ao se comportar de
maneira inesperada, incomoda seu entorno e leva os moradores de um bairro de
classe média francesa a desejar sua exclusio da escola e da vizinhanca. E sobre isso

que queremos falar neste capitulo.

Saciando o apetite

Ao estudar as sociedades tribais, baseadas no sacrificio (o sentido etimolégico

z

da palavra € “fazer sagrado”), Girard (1990) afirma que, nessas sociedades, um ato

3 Os versiculos 44-46 do terceiro livro de Moisés no Velho Testamento, o “Levitico”, dizem: “I...]
entdo o homem estd leproso; é impuro. O sacerdote deverd declard-lo impuro, pois estd enfermo de
lepra na cabeca. O leproso portador desta enfermidade trard suas vestes rasgadas e seus cabelos ;

cobrird o bigode e clamard: “Impuro! Impuro!” Enquanto durar a sua enfermidade, ficard impuro e,
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de violéncia gera necessariamente outro ato, que, por sua vez, gerard outro, numa
escalada infinita. O sacrificio seria uma medida preventiva contra a violéncia interna
dos membros dessas sociedades, com o objetivo de apaziguar seu desencadeamento.
Seu principio bdsico ndo € a inculpacdo, mas a ameaga da escalada da vinganca, do
contdgio da violéncia sem medidas. A vitima ndo € culpada: € sacrificada a um deus
em nome de toda uma comunidade, como um tributo pago a violéncia interna das
sociedades; seria o bode expiatorio do “crime” de todos.

Para que o sacrificio alcance o objetivo de restaurar a paz, € absolutamente
necessdrio que a comunidade esteja totalmente convencida da culpabilidade integral
e exclusiva da vitima escolhida de maneira arbitrdria. Em outras palavras, pouco
importa se é culpada de fato; o fundamental é que a comunidade acredite nisso. O
homem precisa exorcizar a violéncia continuadamente, mediante o sacrificio de
vitimas expiatdrias, realizando uma prevenc¢do contra a violéncia que pulsa entre os
membros dessas sociedades. O sacrificio teria, portanto, a funcdo de aquietar a
violéncia e evitar a explosao dos freqiientes embates entre rivais.

Assim, Girard refere-se ao sacrificio da vitima expiatéria como um ritual,
tipico das sociedades primitivas, para conter o circulo vicioso da vinganca. Na
contemporaneidade, esse circulo ndo existe, porque o sistema judicidrio detém a
ultima palavra. Isso equivale a dizer que o sistema judicidrio ndo elimina a vinganca,
mas a limita a um udnico revide, que € realizado por uma autoridade soberana e

4

especializada. O sistema judicidrio racionaliza a violéncia." Nas sociedades

primitivas, o sacrificio € utilizado como prevenc¢do na luta contra a violéncia. Girard

estando impuro, morard a parte: sua habitacdo serd fora do acampamento” (A Biblia de Jerusalém. Sdo
Paulo: Paulinas, 1987, p. 186).
4 O sistema judicidrio é uma “arma de dois gumes, servindo tanto a opressio quanto 2 libera¢o”

(GIRARD, 1990, p. 37).
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(1990, p. 32) observa que “é incorreto afirmar que o sacrificio ‘substitui’ o sistema
judicidrio”. Mas também nao podemos supor que as sociedades primitivas sdo muito
inferiores a nds, por ndo possuirem um sistema judicidrio. Tampouco podemos achar
que sdo muito superiores, pois € impossivel avaliar a intensidade da violéncia dos
individuos e das sociedades. Numa sociedade que ndo dispde de sistema judicidrio, a
violéncia ndo aparece sob as mesmas formas nem nos mesmos lugares.

Os sacrificios sao realizados para aquietar os impulsos violentos da
comunidade. Nessa forma primitiva de controle da violéncia, hd a crenca de que as
oferendas de vitimas sdo exigéncias de um deus; portanto, a ordem de oferecer
carnes sobre o altar viria desse deus que deseja saciar seu apetite. Deste modo, o
sacrificio executa a transferéncia coletiva para uma vitima, exorcizando tensoes
internas, rancores e rivalidades. A violéncia acumulada na sociedade é deslocada
para a vitima, dissimulando sua prépria violéncia e expulsando tensdes coletivas. O
objetivo do sacrificio seria eliminar a violéncia intestina, que seriam ‘“‘as desavengas,
as rivalidades, os ciimes, as disputas entre os proximos e restaurar a unidade social e
impedir a explosdo de conflitos” (GIRARD, 1990, p. 21).

Nas culturas judaica e grega, as vitimas eram quase sempre animais. Em
outras culturas, com sistemas rituais diferentes, os seres humanos ameagados pela
violéncia sdo substituidos por outros seres humanos (Girard, 1990, p. 22). No
entanto, hd indicios de que o sacrificio humano ndo desaparecera completamente da
Grécia do século V e da Atenas dos grandes poetas tragicos. Nesta sociedade, o
sacrificio perpetuava-se sob a forma de pharmakds,” que a cidade sustentava para ser

sacrificado em certas ocasides, especialmente nos periodos de calamidade.

> O termo pharmakés teria dupla conota¢do. “De um lado, ele é visto como um personagem

lamentavel, desprezivel e mesmo culpado; é submetido a todo tipo de zombarias, insultos e, € claro, de
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Os homens tém uma certa voldpia no sangue... Nas sociedades primitivas,
derramavam sangue com a consciéncia tranqiiila, destruindo o que considerassem
conveniente. Hoje — civilizados —, encaram o derramamento de sangue como um
gesto deploravel e desprezivel! No entanto,... continuam a matar. Serd que os homens
da ciéncia — aqueles que acreditam na possibilidade de calcular matematicamente o
agir humano — conseguem ‘“‘encaixar” isto em suas classificacdes? Num mundo
civilizado, ocorrem matancas bem mais barbaras do que nas épocas reputadas como
tal, um teatro da crueldade. Assim, da barbarie artesanal de séculos anteriores,
passamos para a sofisticacdo dos meios propiciados pelo avango tecnoldgico e pelo
desenvolvimento cientifico para a realizacdo de guerras, carnificinas, genocidios,
racismos e os diversos processos de exclusdo que marcam a vida cotidiana.

O que devemos esperar desse ser dotado de qualidades tdo estranhas?

E, se satisfizéssemos todas as suas necessidades econdmicas, a ponto de ele
ndo ter que fazer mais nada além de dormir, comer e pensar em formas de distracdao

para adocar a angustia do tempo que passa, ndo cometeria mais nenhuma vilania?

As faces da violéncia

As diversas modulagdes de violéncia que se manifestam em diferentes

momentos histéricos persistem em nosso cotidiano de maneira transfigurada. A

monumental organizacdo social dificulta a construcio da autenticidade e da

violéncias; de outro lado, é rodeado de uma veneracdo quase religiosa, desempenhando o papel
principal em uma espécie de culto. Esta dualidade reflete a metamorfose da qual a vitima ritual, apds a
violéncia origindria, deveria ser o instrumento; ela deve atrair toda a violéncia maléfica para

transforma-la, através de sua morte, em violéncia benéfica, em paz e fecundidade”. Portanto, nio
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alteridade do sujeito contemporaneo. Vivemos em uma sociedade em que o
individuo deve ser desta ou daquela maneira, € o querer viver é muitas vezes
reprimido de forma violenta. Maffesoli, em sua obra A violéncia totalitdria, afirma
que o nivelamento das diferencas conduz a tirania. Entretanto, para este mesmo
autor, a violéncia possui diferentes modulagdes, pois se inscreve num duplo
movimento de destruicdo, caracterizado pela inquietude diante de uma ordem
estabelecida, e de construcdo, voltado para a manutencdo da ordem estabelecida.
Nesse sentido, a violéncia destrutiva pode aparecer para desviar as imposi¢des frente
a uma ordem instituida. Sendo assim, pode surgir como forma de confronto, de
dentncia e de resisténcia com vistas a quebrar a rigidez das normas.

A escola, ao atender ao pedido dos pais para expulsar Ludovic, exerce a
“violéncia do poder instituido”, isto €, a violéncia em seu aspecto construtivo, com o
objetivo de manter a ordem, a homogeneizacao das diferencas. Entretanto, a escola
ndo apenas reproduz a violéncia proveniente do ambito macroestrutural. Existe uma
violéncia “especifica, gerada no interior da prépria escola” que explicita tanto a
violéncia da imposi¢do das normas, quanto as resisténcias, sejam estas passivas
(violéncia banal) ou frontais (cf. GUIMARAES, 1996a, p. 68). Portanto, a escola ndo
¢ apenas um local de dominagdo e reproducdo social, mas também de resisténcia.
Esta violéncia assume diversas modula¢des, que podem se manifestar por meio da
discriminacao daqueles que aprendem em ritmo mais lento e da exclusdo dos que ndo

seguem as regras impostas, nao aceitam as aulas repetitivas, as copias exaustivas,'® a

causa espanto que, em grego classico, a palavra pharmakds signifique ao mesmo tempo “o veneno e
seu antidoto, o mal e o remédio” (GIRARD, 1990, p. 122).

' Em 1998, fiz observacdes sistematicas em uma 3* série do Ensino Fundamental para a realizagio de um
trabalho de mestrado para a disciplina Semindrios de Pesquisa, ministrada pela Prof* Dr* Corinta Geraldi.

No periodo de minhas observagdes, pude anotar em meu didrio de campo comentarios interessantes como,
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memorizacdo de informacdes que podem ser consultadas a qualquer momento, as
avaliacdes que ndo buscam diagnosticar os conteddos aprendidos, mas, sim,
classificar e punir, tomar a tabuada como medida de punigdo,"” etc. Sdo medidas que
muitas vezes visam abafar toda e qualquer desordem e efervescéncia.

Estes encaminhamentos pedagdgicos, que mais parecem sadismo pedagdgico,
geram revoltas que ficam latentes e, ocasionalmente, podem culminar em rompantes
de ilegalidade, como brigas, picha¢des, depredacdo, ofensas ou ainda uma resisténcia
passiva, que ndo se opde frontalmente, mas pode, silenciosamente, desmontar sem
ruido a ordem instituida.

Estas formas de resisténcia sdo denominadas, por Maffesoli (1987, p. 126), de

“violéncia banal”. Para este mesmo autor, pode-se dizer que,

por exemplo: “Sala de aula. Professora ‘enchendo’ o quadro. Alunos copiando. Suspirei. O aluno que
estava sentado na minha frente virou e disse: Cansada, professora? Imagine nés, que € todo dia isso af”.

"7 Nessas mesmas observacdes, constatei que, todas as vezes que as criangas estavam conversando
muito, a professora mandava chamar a inspetora para “tomar-lhes” a tabuada e anotar quem ndo sabia
ou, ainda, mandava-as para a sala de Direcao. Os alunos tinham verdadeiro pavor de cair nas maos da
diretora, pois ela lhes puxava os cabelos da nuca. Lembrei de Neemias (13, 24), que arrancava
“pedagogicamente” os cabelos das criangas hebréias, porque nfo falavam mais o hebraico:
“Admoestei-os e amaldigoei-os e bati em diversos, arranquei-lhes os cabelos [...]” (A Biblia de
Jerusalém. Sao Paulo: Paulinas, 1987, p. 722). Na tradi¢do hebraico-crista, a prética do “sadismo
pedagdgico” (expressdo utilizada por Manacorda, 1992) dava-se pelo temor ao pecado, pois se
acreditava que, castigando o corpo, salvava-se o espirito. Fragmentos biblicos — cf., por exemplo,
Provérbios 23:13,14: “Nao afastes do jovem a disciplina! Se lhe bates com a vara, ndo morrera.
Quanto a ti, deves bater-lhe coma vara, para salvar-lhe a vida do Xeol [inferno]” (A Biblia de
Jerusalém. S@o Paulo: Paulinas, 1987, p. 1150); e Provérbios 29:15: “A vara e a repreensdo dao
sabedoria, mas o jovem deixado a si mesmo envergonha sua miae” (A Biblia de Jerusalém. Sdo Paulo:
Paulinas, 1987, p. 1160) — demonstram que, desde os tempos mais remotos e, especificamente, na
Idade Média, a aplicagdo do castigo fisico era algo aceito e refor¢ado pela sociedade: havia a crenga
de que o corpo, como um cavalo selvagem, necessitava ser dominado fisicamente, na carne,

possibilitando assim que o espirito e a vontade de Deus triunfassem.
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frente a um complexo institucional, que tende a igualar, a imobilizar as diferengas, a
achatar e a planificar a vida social e a sua riqueza concreta, existe uma série de
atitudes que tendem a, sendo quebrar, pelo menos desviar destas diversas imposigdes
(MAFFESOLI, 1987, p. 126).

Seria um modo de desmontar silenciosamente o funcionamento infernal da
escola e preservar a riqueza da sensibilidade — uma tdtica para sobreviver diante da
mortificacao didria na sala de aula, portanto.

A organizagdo do trabalho pedagdgico estd ligada as caracteristicas que a
nossa formacdo social capitalista lhe impde. Dessa forma, a escola desenvolvera
também uma rede complexa de relacdes hierdrquicas e de poder que requer
diferentes graus de autoridade. Emergirdo, dentre os sujeitos envolvidos no processo
escolar (professores, alunos, diretores, pessoal administrativo e técnico), formas de
resisténcia em diferentes niveis, que variam de acordo com as particularidades de
cada escola. Esses sujeitos rejeitam e tentam livrar-se de mecanismos de controle.
Qualquer luta € sempre resisténcia dentro da propria rede de poder, teia que se alastra
por toda a sociedade.

No filme, a escola exerce o papel da omissao e conivéncia, desempenha o papel
de “instituicdo homogeneizadora, controladora, que luta pela imposi¢cao do uno” onde
cada aluno pode ser tomado por outro. Mas, “quanto mais a escola resistir em aceitar a
heterogeneidade do seu campo e reforcar apenas o seu processo de uniformizacao,
maiores € mais violentos serao os sobressaltos” (GUIMARAES, 19964, p. 81).

Para poder administrar as diversas formas de violéncia que fazem parte da
dindmica escolar, é necessdrio “apreender, na ambigiiidade desses fendmenos, seus
modos especificos de manifestacdo”. E ainda, atentar para a “existéncia de uma
l6gica interna aos fatos” (GUIMARAES, 1996b, p. 78). Um acontecimento pode

parecer absurdo e ter a sua razdo, o seu fundamento. Prestar atencao a respiracdo da
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escola, considerar a polissemia da realidade escolar, pensa-la tal como é e ndo como
gostariamos que fosse pode abrir trilhas de acesso para taticas diferentes, para modos
diferentes de aproximagdo dos problemas que estdo ali na instituicdo escolar. Uma
aproximacao “muito mais acariciante, atenta ao detalhe, aos elementos menores,

numa palavra, aquilo que estd vivo” (MAFFESOLI, 1998, p. 125).

Anjos encantadores, demonios perversos

Os colegas de Ludovic dizem que ele é uma garota falsa. E ali, no vestidrio,
que também ddao uma surra em Ludovic. Agindo de forma agressiva e violenta
perante o diferente, os garotos reproduzem o que a sociedade faz com os individuos
que ndo estdo enquadrados no padrdo de comportamento universal: reprimir € punir.
Sdo criancas... anjos encantadores, demdnios perversos amparados pela deliciosa
impunidade da violéncia coletiva.

Neste caso, o que fez a escola diante do comportamento destes alunos? O que
acontece nesse intervalo?

Imaginemos outra escola. Uma escola onde seja possivel viver com
originalidade, que estimule seus alunos a correr os riscos de formular hipéteses, isto
¢, uma escola que favoreca criacdes sob todos os aspectos. A inteligéncia humana,
possui dois poélos: O abstrato, que vem do dogmatismo, da intolerdncia, da
escoldstica, e o segundo, “mais encarnado, atento ao sensivel, a criagdo natural”
(MAFFESOLI, 1998, p. 40). Imaginamos, desejamos, uma escola que faca seu
trabalho no segundo pdlo, uma pedagogia que concilie razdo e sensibilidade (cf.

Jean, 1989), uma pedagogia que ndo tire da crianca a vontade de conhecer e sonhar,
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uma pedagogia que ndo acabe com sua percep¢do poética do mundo e lhe permita
criar o seu préprio modo de se expressar.

A partir destas consideracdes, convém pensar o tema da violéncia escolar
apenas como uma simples expressao das condicdes sociais e histéricas da atualidade?
E conveniente pensar a escola como uma instituicdo que simplesmente reflete como
um espelho o que acontece em seu entorno? Como nos diz Guimaraes (1996b, p. 77)
cumpre pensi-la também como um espaco que comporta a “dindmica dos seus
grupos internos” e possibilita rupturas, troca de idéias, palavras e sentimentos, de
modo que a garantia dos interesses comuns guarde a autonomia de cada um.

No entanto, o que estd ai € uma escola que escuta opinides... mas nao as ouve. O
espaco dado para a fala, mediado por especialistas que asseguram para a escola o
monopdlio do poder, ja € uma maneira de conter os rompantes de ilegalidade, € impedir

impetos de violéncia, € restringir a virtude subversiva.

Imagem 18: “Queriam-me casado, fitil, cotidiano e tributdvel? / Queriam o contrario disso, o
contrdrio de qualquer coisa? / Se eu fosse outra pessoa, fazia-lhes a vontade. / Assim, como sou,
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tenham paciéncia! / Vao para o diabo sem mim, / Ou deixem-me ir sozinho para o diabo! / Para que
havemos de ir juntos?” (Fernando Pessoa)

Se partirmos do pressuposto de que a violéncia é de “todos e estd em todos”
(GIRARD, 1990, p. 11), a escola ndo deve tentar eliminar a violéncia que estd em
seu interior, mas aprender a conviver com os conflitos. Nao é possivel existir uma
escola “sem mal”. H4 um “eterno recomec¢o da violéncia [...] Resta apreciar-lhe o
sentido” (MAFFESOLI, 2001b, p. 115). Torni-la uma organizagdo cada vez mais
policiada, onde prevalece a ideologia da seguranca produtora do fantasma da
seguranca, ndo ¢ uma boa alternativa. A trama da escola ndo pode ser totalmente

esticada, € preciso haver um vaivém entre tensdo e relaxamento.

Vitima expiatoria

Ludovic concretiza a vitima expiatéria? Sua expulsdo da escola funda uma
nova ordem? Imaginamos que sim. O garoto ndo foi expulso por um membro
daquela comunidade de classe média francesa, mas por todos! As palavras dos
habitantes daquele bairro escorreram pela caneta com que assinaram a peti¢do. A
caneta expressou uma vontade coletiva: ele € um estrangeiro e faz algo que o torna
impuro, vestir-se de menina; as atitudes, os gestos e os gostos deste menino causam
estranhamento e atraem (para ele) os 6dios que estavam espalhados.

A escola, no filme, tem uma funcdo semelhante ao do poder judicidrio, pois la
é que se faz o julgamento. E uma institui¢io mais forte que a familia e mais forte que
o bairro, porque € a escola que exclui, elimina e diz que Ludovic ndo pode ficar.

De acordo com Girard (1990), a lista das vitimas sacrificiveis ¢é
extremamente heterogé€nea: animal, crianga, estrangeiro, escravo, prisioneiro, bruxa,
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messias, individuos defeituosos, etc. O que tém em comum? A vitima € sempre
alguém a margem da sociedade, € alguém que ndo pode reagir, € alguém diferente e
que, por isso, atrai desconfianga. “Algumas vezes € o estatuto de estrangeiro ou de
marginal, outras a idade ou a condi¢do servil que impedem as futuras vitimas a plena
integracdo na comunidade” (GIRARD, 1990, p. 25-26). O sacrificio € eficaz porque
a vitima dos rituais ndo incita a vinganca. Portanto, a violéncia sacrificial €
apaziguadora, reconciliadora, decisiva e terminal.

O sacrificio ¢ um mecanismo social produtor de sagrado. Um ser de fora é
apontado como o culpado das mazelas do grupo e, a0 mesmo tempo, serd a fonte de
salvacdo depois de sacrificado, pois sua execugdo dissipa a violéncia. A violéncia do
sacrificio ndo apenas produz o sagrado, mas também sacraliza a violéncia. A vitima
transita numa esfera ambigua entre o bem e o mal. Ela nasce da indiferenciacdo e produz
a diferenciacdo; funda a cultura. Ela tem poder maléfico por condensar a maldade social
como bode expiatdrio, mas tem também o poder redentor, ao libertar os perseguidores de

suas recriminacdes reciprocas e, a0 mesmo tempo, trazer beneficios sociais.
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Imagem 19: “[...] ser duplo. Jogo infinito de troca de mascaras, que ndo pode ser reduzido a uma
simples fun¢do, a do individuo, mas se exacerba nos miiltiplos papéis que a pessoa (persona) &
chamada a desempenhar” (Michel Maffesoli)

A astucia

Branca de Neve. Os Sete Andes. Beijo. Espanto. Expulsdo. A familia Fabre
indo embora da escola, sob os olhares de todos que estavam ali no teatro.

Ludovic, diante das imposi¢des da escola, da familia, da vizinhanga, € astuto.
Resiste e insiste em ser o que gostaria de ser, aproveitando as brechas que surgem
para fugir da asfixia que seu entorno lhe provoca. Foi ali, no teatro, que ele
encontrou mais uma oportunidade de exprimir o seu querer-viver, de desviar-se da

homogeneidade que seu grupo social lhe impde.

Se nas instituicdes prevalece a logica do dever-ser, onde o dominio das regras e das
normas tenta uniformizar o comportamento das pessoas, ndo podemos deixar de
perceber também a existéncia de uma légica do guerer-viver, abrindo espagos para

um tipo de participacdo em que cada um, no seu jeito individual de colaborar, sente-
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se representado coletivamente, sem perder a sua especificidade. Toda institui¢do

seria fecundada pela ambigiiidade dessas duas l6gicas (GUIMARAES, 1996, p. 75).

Entretanto, ao exprimir seu querer-viver, Ludovic gera tensdo na vizinhanga,

pois suas atitudes nio estdo em harmonia com os cédigos de conduta daquele bairro
de classe média fechado em valores e tabus. Ele € diferente e, por isso, estremece a
“harmonia familiar”, o “bom costume” e o “bom exemplo”. Para Maffesoli (1987), a
normalizac¢do da sociedade produz o comportamento universal, homogéneo, que nao

reconhece as diferencas.

A adoc¢do da Norma cria um centro (ou centros) e periferias. O louco, o anormal nio
estd mais integrado numa organicidade social da qual ele € parte integrante; ele entra
na grande categoria dos excluidos que ndo podem submeter-se a dominac¢ao absoluta
da razdo. Essa dominacdo ¢ insidiosa, ela se ramifica no conjunto do corpo social e
produz o reino da equivaléncia generalizada, o que significa que a determinagio da

normalidade ndo pode suportar a diferengca (MAFFESOLLI, 1987, p. 22).
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Imagem 20: “Nada nem ninguém pode ser reduzido a unidimensionalidade” (Michel Maffesoli)

Sala de aula. Gestos femininos. Expulsdo. Alain Berliner, ao contar essa historia,
tenta transmitir as aspiracdes, os medos e as esperancas deste menino. Tenta instigar o
espectador a ver o que o mundo adulto, dominado por aparéncias e idéias preconcebidas,
faz com o mundo poético das criancas. As imagens cinematograficas tém uma
“pregnancia social que € inutil lembrar” (MAFFESOLI, 1996, p. 342-350), e o cinema
consegue estimular, revelar identificacdes que, fora da ficcdo, nos fariam corar...
Ludovic imita e se identifica com a boneca Pam. Nao se pode negar que a imagem

televisiva também possui a sua “‘magia aglutinante” que contagia todas as idades.
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Imagem 21: “Vem sentar-te comigo, Lidia, a beira do rio. / Sossegadamente fitemos o seu curso e
aprendamos / Que a vida passa, e ndo estamos de maos enlagadas. / (Enlacemos as maos) [...]
Desenlacemos as maos, porque nio vale a pena cansarmo-nos. / Quer gozemos, quer ndo gozemos,
passamos como o rio. / Mais vale saber passar silenciosamente / E sem desassossegos grandes”
(Fernando Pessoa)

A ritualizacao no espaco escolar

O ritual, em suas diversas manifestacdes, é o que da flexibilidade ao corpo
social, € a forma de manifestar todos os sinais que ligam as pessoas entre si,
tornando-as conspiradoras.”® Ao analisar ritos que envolvem sacrificios, desde a
tragédia grega, passando pelos textos biblicos e pelos relatos antropoldgicos, Girard
(1990, p. 21) demonstra que os sacrificios humanos ou de animais ndo eram simples

oferendas aos deuses, mas um modo de polarizar sobre uma vitima “os germes de

'8 Conforme anotagdes de Aurea Maria Guimardes no curso A Cultura Pés-Moderna, ministrado por

Michel Maffesoli, na Escola de Comunicacdes e Artes da USP, no periodo de 18/10 a 1/11 de 1989.
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desavenca espalhados por toda parte”. Portanto, “[...] o bode expiatério implica a
idéia de transferir nossos pecados para as costas de um substituto, de uma vitima
humana ou animal” (GIRARD, 2000, p. 129). O autor encontra evidéncias do
mecanismo do bode expiatério em todos 0s mitos e pegas literdrias que analisa.

O funcionamento da escola é cotidianamente ritualizado e, quando as coisas
ndo funcionam, é mais facil apontar um responsavel, um culpado que personifique as
derrotas que acontecem em seu interior. Em muitas situagdes, a propria vitima
assume e incorpora o papel de culpada. As pessoas que fazem parte da escola vao
“apedrejando” a vitima; toda a comunidade escolar a vai empurrando, até que a
vitima decida ““saltar do penhasco”, ou melhor, sair da escola, “por si mesma”. Todos
estdo envolvidos, mas ninguém € especificamente responsdvel pela expulsido (cf.
GIRARD, 2000, p. 58). Este fendmeno, constatado no cotidiano das institui¢des
escolares, deixa marcas profundas e cria um clima persecutério — a sensagdo é de
que sempre ha alguém ‘“armando” contra alguém. Com isso, uma parcela
significativa de nossas energias € desviada para a constru¢do de defesas e nao para a

liberag@o de nossa criatividade.

Desejo mimético

Em A violéncia e o sagrado, René Girard expoe a tese de que os homens sdo
dirigidos por um instinto mimético que prorrompe em comportamentos de apropriacao
mimética motivadores de conflitos e rivalidades. O autor afirma que o que produz as

centelhas da violéncia é o desejo. O homem € desejo, mas um desejo mimético.” O

' Em alguns momentos de sua obra, Girard utiliza a expressio “mecanismo mimético”, que tem

sentido mais amplo, pois designa todo o processo “que inclui o desejo mimético, a rivalidade
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sujeito deseja o objeto de um outro sujeito, ndo o objeto em si. O desejo ndo foi
suscitado pela beleza do objeto, mas, sim, porque o outro, considerado modelo, possui
este objeto. A essa dinamica o autor chama de mimésis de apropriagcdo. Portanto, os
dois sujeitos tornam-se rivais devido ao mimetismo do desejo, a disputa do mesmo
objeto, a imitacdo do desejo do outro. E o desejo do outro que engrandece o objeto.
Dito de outro modo, um individuo ndo deseja em linha reta, mas através de um
mediador, que aponta para ele o objeto que deve ser desejado. Esse desejo triangular,

que Girard chama de “desejo mimético” ao longo de sua obra, é especifico do homem

(cf. GIRARD, 2000, 104). Que estranha pulsdo € essa que nos leva a imitar o outro?

Imagem 22: “O homem deseja intensamente, mas ele ndo sabe exatamente o qué, pois € o ser que ele
deseja, um ser do qual se sente privado e do qual algum outro parece-lhe ser dotado” (René Girard)

mimética, a crise mimética e a sua resolugdo pelo bode expiatério. A expressdo ‘desejo mimético’
refere-se apenas ao desejo que € sugerido por um modelo. Para Girard o desejo mimético € o desejo
‘real’. No entanto, é necessdrio discernir os desejos de apetites (comida, sexo, por exemplo, ndo estdo
necessariamente ligados a desejos, pois t€m um fundamento biolégico). Entretanto, todo apetite pode
ser contaminado pelo desejo mimético a partir do momento que exista um modelo — a presenca do

modelo € o elemento decisivo na defini¢do do desejo mimético” (GIRARD, 2000, p. 84).
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O individuo espera que o outro lhe sinalize o que ele deve desejar e assim
adquirir esse ser (que lhe falta). Se o modelo, que parece dotado de um ser superior,
desejar alguma coisa, parece 1l6gico que o objeto desejado venha a fornecer uma
plenitude de ser ainda maior. N@o € necessdrio o uso de palavras, ndo € preciso dizer
nada: € o desejo do modelo que designa ao discipulo que objeto ele deve desejar.
Podemos ver isso claramente na crianca. O simples fato de uma crianca pegar um

brinquedo desperta na outra o desejo de também pegé-lo.

O desejo adulto ndo tem nada de diferente, a ndo ser talvez pelo fato de que o adulto,
especialmente em nosso contexto cultural, tem muitas vezes vergonha de modelar-se
a partir de outrem; ele tem medo de revelar a sua falta de ser. Declara-se altivamente
satisfeito com ele mesmo; apresenta-se como modelo aos outros. Todos dizem:
“Imitem-me”, a fim de dissimular a prépria imitagdo (GIRARD, 1990, p. 180).

O personagem Ludovic imita a boneca Pam, seu instinto mimético €
refor¢cado pelas imagens da novela veiculadas pela televisdo. Entretanto, Ludovic
quer imitar Pam e ndao Ben. Isto é inesperado. Nao estd previsto que um menino de 7
anos de idade encante-se pelo mundo feminino, pelo mundo da boneca Pam. Nossos
pais, nossa familia, nossa escola, nossa igreja, as diversas vozes da cultura de nossa
sociedade nos levam a imitacao. Estamos sempre ouvindo “imite-me!”, “imite-nos!”
como se fosse sempre o outro que possui o “segredo da vida, do verdadeiro ser”.
Quanto mais prestarmos atencao a toda a seducdo que nos circunda, mais estaremos
propensos a acolher as sugestdes advindas de todas estas vozes (GIRARD, 1990, p.
182). A imitacdo de Ludovic é considerada uma “md imitacdo”, uma imitacdo
indesejada, que ameaca a ordem cultural do grupo social em que estd inserido. O que

¢ esperado pela familia, pela vizinhanga, pela escola? Que Ludovic escolha seu pai

Pierre, seus irmaos Thom e Jean, o boneco Ben como modelos a imitar. Estes, sim,
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seriam uma “boa” imitacdo. Mas Ludovic trai a expectativa de seu grupo social. Sua
escolha gera muitos conflitos. Conflitos que fardo dele a vitima expiatdria para que a

comunidade daquele bairro de classe média francesa readquira sua tranqiiilidade.

Imagem 23: “Procuro despir-me do que aprendi, / Procuro esquecer-me do modo de lembrar que me
ensinaram, / E raspar a tinta com que me pintaram os sentidos” (Fernando Pessoa)

Para Girard (1990, p. 180), “o desejo € essencialmente mimético, ele imita
exatamente um desejo modelo; ele elege 0 mesmo objeto que este modelo”. Como a
competicdo € inerente, a violéncia € inevitdvel. De acordo com a teoria mimética
proposta por Girard, ndo desejamos algo ou alguém porque nos encantamos pelo objeto.
Na verdade, como ja se enfatizou, desejamos o objeto porque € possuido ou desejado por
alguém que consideramos um modelo. Para este autor, somos incapazes de desejar por
nés mesmos, precisamos que indiquem o que vamos querer ou desejar. Este tridngulo

mostra-nos que nossas relacdes sao mediadas pela presenca de um “outro” e a autonomia
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em nossas escolhas é uma faldcia. O desejo de Ludovic é mediado por Pam, sua “Deusa
Fantasia”, criada a partir de sua novela preferida. A seducdo de Pam induz a sua imitacio
quanto a seus modos de dancar, vestir € amar, entre outros. As emocdes que a novela
televisiva impde ndo se movimentam pela logica racional, mas pela l6gica hiper-

racional, que € feita de sonhos, de fantasias do menino.

Imagem 24: “Quando eu morrer, filhinho, / Seja eu a crianga, o mais pequeno. / Pega-me tu ao colo /
E leva-me para dentro de tua casa. / Despe o meu ser cansado e humano / E deita-me na tua cama. / E
conta-me histdrias, caso eu acorde, / Para eu tornar a adormecer. / E dd-me sonhos teus para eu brincar
/ Até que nasca qualquer dia / Que tu sabes qual é. (Fernando Pessoa)

A medida que esse mecanismo se desenvolve, os dois individuos vao se
tornando mais e mais semelhantes, mais e mais indiferenciados. O conflito vai se
tornando cada vez maior, chegando a um ponto em que o objeto do desejo
simplesmente desaparece e resta apenas a rivalidade. Na medida em que o discipulo

passa a constituir uma ameaca para o modelo, este lhe responde com violéncia, pois
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pensa que ele “invade seus dominios” e € muito mais superior que o discipulo (cf.
GIRARD, 1990, p. 181). O discipulo sente-se indigno de possuir o objeto que deseja
e deseja-o ainda mais. E nesse teatro que se encena o drama da inveja e do citime. O
jogo mimético produz entre os rivais uma simetria cada vez maior e,
conseqiientemente, mais conflito, uma vez que a simetria produz duplos. Os rivais
tornam-se cada vez mais indiferenciados, idénticos. Todos os membros da
comunidade vao sendo envolvidos num jogo mimético, que desemboca no que o
autor denomina de “crise sacrificial”, isto €, a luta de todos contra todos, o mergulho
de toda a sociedade numa situac¢do cadtica e indiferenciada, o desaparecimento da
ordem cultural. Entdo, como deter uma violéncia paroxistica e indiscriminada? Na
16gica dessas sociedades, seria canalizando gradualmente os conflitos sobre um tnico
individuo: o “bode expiatério”. Serd sobre ele que a comunidade inteira depositard a
responsabilidade da desordem e, uma vez expulso esse elemento, a paz e a ordem
social voltam a reinar, reforcando na comunidade a crenca de que aquele individuo
era indubitavelmente o responsavel pelo estado das coisas.

Dois individuos numa relacdo de discipulo e modelo. Essa relagdo € sempre
assimétrica, isto €, o discipulo quer imitar o modelo, mas, ao constatar a
impossibilidade de fazé-lo passa a considerd-lo um rival. No desdobramento desse
relacionamento desenvolve-se um intenso conflito que Girard denomina de “crise
mimética”: o modelo e o discipulo estdo indiferenciados e esta indiferenciacdo é o
que impulsiona a violéncia (cf. GIRARD, 1990, p. 181).

A crise mimética, a indiferenciacdo, se constitui em uma ameaca para a
sociedade, pois envolve toda a comunidade e pode culminar em violéncia generalizada.
Se ndo hé responsdveis identificdveis, o grupo pode chegar a autodestruicdo, porque
todos podem tornar-se adversarios (cf. GIRARD, 2000, p. 16-17).
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Como resolver este conflito? Como vimos, a instigante hipétese de Girard € a
de que a solugdo pacificadora estd na figura da vitima expiatéria. O mecanismo do
bode expiatdrio encerra a crise, uma vez que a culpa é transferida para ele de forma
unanime, e a violéncia € canalizada para a vitima (cf. GIRARD, 1990, p. 88).

A ameaca coletiva € concentrada em apenas uma vitima. Nesse caso, passa-se
do ameacador “um contra o outro” (indiferenciacdo) para o pacificador “todos contra
um” (diferenciacd@o). Seria a passagem da indiferenciacdo para a diferenciacio social
o cerne do problema. A indiferenciacdo gera as rivalidades generalizadas, que
ameagam o grupo social. Diante da ameaca, o grupo cria mecanismos coletivos de
diferenciacdo. A primeira solu¢do diante da crise € o sacrificio vitimizador, que
polariza em uma unica vitima a violéncia que envolve todas as rivalidades
conflitantes que ameacam o grupo. Ela serd sacrificada em nome do grupo. Esta

“vitima fundadora” ou “bode expiatério” € o cerne da diferenciacdo primeira das

sociedades: a comunidade de um lado; a vitima do outro.

Nestas sociedades, os males que a violéncia pode causar sdo tdo grandes e o0s
remédios tdo aleatdrios, que a énfase é colocada na prevencdo. E o dominio do
preventivo € primordialmente o dominio do religioso. A prevencdo religiosa pode ter
um cardter violento. A violéncia e o sagrado sdo insepardveis. A utilizacdo
“ardilosa” de certas propriedades da violéncia, e em especial de sua capacidade de
deslocar-se de um objeto a outro, dissimula-se por trds do rigido aparato do

sacrificio ritual (GIRARD, 1990, p. 33).

O homem deseja, e o seu desejo passa necessariamente pelo olhar do outro.
N6s ndo desejamos alguma coisa por instinto. O ser humano € social, cultural,
histérico e psicolégico, além de bioldgico. Seus desejos sdao historicamente e

culturalmente instaurados. Vocé deseja aquilo que também € desejado por outros. O
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simbdlico € que efetivamente institui o desejo. Se algum objeto tem apenas valor
utilitdrio ou funcional e nenhum valor simbdlico, serd desprezado.

Imitamos uns aos outros, desejamos o que os outros desejam; nosso desejo
passa pelo olhar do outro. A sociedade de consumo fundamenta-se sobre esse desejo.
Entretanto, o ser humano € conflituoso, pois, apesar de desejarmos as mesmas coisas,
nunca estamos satisfeitos. Para Girard, o dnico meio de nos livramos desse conflito é
escolhermos um bode expiatorio e depositarmos nele nossas frustracoes.

A violéncia possui grande dinamicidade, reinventa-se constantemente e esti
presente em todos os homens, enraizada nas estruturas sociais e culturais. Para Girard,

os homens sao violentos devido ao “instinto de imitagdo” que € gerador de conflitos.

A relacio do sagrado com a violéncia

René Girard (1990) advoga, em sua tese, que a articulacdo dos diversos
fendmenos sociais opera através da intima relacdo do sagrado com a violéncia. O
sagrado seria a forma de as sociedades primitivas controlarem a violéncia, ou
melhor, de impedir que uma violéncia generalizada se instaure. Neste caso, o sagrado
estd pleno de violéncia, e a violéncia é sempre sacralizada.

Vale lembrar que nio é o desenvolvimento tecnolégico que define a diferenca
essencial entre o primitivo e o moderno. Seria, na verdade, a presenca do sistema
judicidrio e dos ritos sacrificiais fatores que distinguem as sociedades primitivas de um
certo tipo de “civilizacdo”. Para Girard (1990, p. 33), sdo estas instituicdes que devem
ser estudadas. Nas sociedades baseadas no sistema judicidrio, a vinganca € limitada a

uma Unica represalia, no entanto o principio € o mesmo: reciprocidade violenta.
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H4 um mesmo principio nas religides e na tragédia: a ordem, a paz e a
fecundidade baseiam-se nas diferencas culturais; € o seu desaparecimento que
provoca a rivalidade. Privadas de identidade, as coisas se encontram em mera
oposi¢do; a reciprocidade violenta dos parceiros tragicos corresponde justamente a
destruicao da ordem cultural. A violéncia cresce quando as fronteiras se apagam.

Tendo experimentado os beneficios da violéncia fundadora como solug¢do para
a crise que viveu, a sociedade tribal busca meios para perpetuar esta estabilidade,
passando a ritualizar freqlientemente o sacrificio. A vitima que catalisa todo o mal do
grupo passa a ser fonte de todo o bem e toda a paz na comunidade. Este processo de
transcendentalizac@o da violéncia vitimizadora € a génese do sagrado.

A morte moral, em nossa época, tem substituido a morte fisica no ritual
sacrificial. Se observarmos a histéria da humanidade, verifica-se que as religides
arcaicas utilizavam o ritual sacrificial como forma de agradar aos deuses e de manter
a ordem interna de suas comunidades. Em muitas ocasides, o sacrificio era humano;
em outras, animais e vegetais eram utilizados. O denominador comum de todas as
religides € o ritual. Os rituais “visam perpetuar e reforcar uma certa ordem familiar,
religiosa, etc. Seu objetivo é manter o estado das coisas. E por isso que eles recorrem
constantemente ao modelo de toda fixacdo e de toda estabilizacdo cultural: a
unanimidade violenta contra a vitima expiatdria e em torno dela” (GIRARD, 1990, p.

341). O sistema judicidrio exerce a funcdo do ritual moderno que contém a violéncia.

A vinganca

O homem se vinga porque considera que isso € justo. Sente-se completamente

apaziguado e vinga-se com toda a tranqiiilidade, estando certo de que cumpre uma
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acdo justa e honesta. Quando o desejo de vinganca se apodera de seu espirito, ndo ha
lugar nele sendo para este desejo. Impulsionado cegamente para a frente como um
touro enfurecido, ndo para enquanto ndo encontrar, no caminho, alguém para saciar
seu desejo de vinganca. O desejo de pagar o mal com o mal o consome
violentamente. Neste caso € necessdrio eleger uma vitima que nao ofereca perigo de
retaliacdes ou de vinganca. Para aplacar a ira de uma multiddo enfurecida que ndo
consegue conciliar, satisfazer e preencher seus desejos, a vitima € geralmente
escolhida entre criaturas isoladas e frageis. Assim, com a morte da vitima expiatdria,
restabelece-se a unidade social. Bem, pelo menos por algum tempo, porque, ndo €
possivel extinguir a violéncia, mas canaliza-la, desvid-la (cf. GIRARD, 1990).

O sacrificio ndo é apenas coisa do passado, das religides primitivas. E claro que
nao had mais sangue nos templos e nos altares, mas ndo hd como negar que as vitimas
de hoje t€m semelhangas com as vitimas dos sacrificios realizados nas sociedades
primitivas. Ludovic é uma crianca que apresenta um comportamento diferenciado,
inesperado e, por isso, atrai para si sentimentos de desconfianca e rejeicao.

Todas as institui¢des humanas t€ém origem no ritual, e o ritual resume-se no
sacrificio. Este sacrificio tem por objetivo descarregar sobre algo as frustracdes,
ddios e tensdes acumuladas. No filme vemos a escola como local de rituais e também
de sacrificios. Ludovic foi escolhido para ser o bode expiatério para que a
comunidade de uma classe média francesa descarregasse suas frustracdes exigindo
da escola a sua expulsdo assim como os Titds que se uniram para despedacar
Dionisio. Os pais sao unanimes em querer que Ludovic seja separado dos demais.

A comunidade, ao viver uma situacao de crise ou de violéncia indiscriminada,
tenta canalizar essa violéncia num bode expiatério, que é apresentado e sacrificado

como unico culpado pela crise que oprime a comunidade. Muitas discriminagdes que
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ferem o ser humano sdo legitimadas pelo mecanismo do bode expiatdrio.
Estrangeiros, ciganos, muculmanos e hebreus, entre outros, sdo considerados
culpados pelas crescentes crises de determinados paises e apontados como as vitimas
a serem sacrificadas (ou, ainda, discriminadas) para o bem da comunidade. Ao
tomarmos partido pela segregacdo de grupos, bairros, locais e pessoas, deixamos agir
dentro de nds a violéncia discriminadora e desencadeadora de outras violéncias.
Quando se nega o que se mostra diferente de nés, usamos de violéncia para tentar
conter a violéncia. Portanto, persiste no imagindrio social que a violéncia sacrificial
apazigua, reconcilia, decide e acaba, de uma vez por todas, com a violéncia. Acaba?
Para finalizar, cabe apenas dizer que, apesar das vicissitudes, das imposi¢des
e alienagdes de diversas ordens, a vida persiste. Imaginamos aventuras, criamos para
nés uma existéncia fantdstica para viver de um modo ou de outro. Nao importa. O

que importa € que sobrevivemos gragas a nossa capacidade de imaginar.
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Capitulo 3

PERCURSO PARA UMA METODOLOGIA DA COMPREENSAO

— Mas entdo, ousei comentar, estais ainda longe
da solugio...

— Estou pertissimo, disse Guillaume, mas nfo
sei de qual.

— Ent3o ndo tendes uma tnica resposta para
vossas perguntas?

— Adso, se a tivesse ensinaria teologia em Paris

(Umberco Eco, O nome da rosa).

O propdsito de nosso trabalho é compreender um pouco mais o fendmeno da
violéncia, indo além da perspectiva de violagdo ou transgressao de regras, normas ou
leis. A violéncia ndo deve ser analisada de um tnico modo, pois apresenta diversas
modulacdes e aparece sob multiplas formas. A que abordamos neste trabalho € a
dissimulada, a mascarada, a sutil, a que impde determinados papéis sociais.

A sociedade, ao longo da histéria, vem produzindo multiplas estratégias para
construir e fazer circular representagdes que constroem um determinado tipo de

sujeito.” Estas representagdes, de certa forma, regulam as rela¢bes entre os

% Para Maffesoli (1998, p. 97-98), “as representacdes coletivas sdo forcas [...] mais eficazes que as
representacdes individuais”. O autor refere-se as histérias exemplares contadas por todos nos,
“responsdveis pela estruturacdo do desenvolvimento coletivo e individual”. Existem elementos da
atitude representativa que tendem a tornid-la monopolizadora; por exemplo, a teorizacdo que
generaliza e poda as diferencas, deixando de ser “apenas uma imagem, [...] simples ajuda para a
compreensdo”, ou como “os sistemas de representacdes coletivas utilizados para dirigir a vida publica
do Estado-nacdo ou de outros conjuntos organizados segundo o mesmo modelo (cf. MAFFESOLI,
1997, p. 142). Outros elementos, porém, ddo nova configuracdo as representacdes, quando “idéias
comuns”, fruto de intera¢des e conflitos de pequenos grupos, passam a pressionar o poder instituido e

contaminam todo tipo de racionalidade que tenta canalizar a dindmica da vida social.
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individuos. Ao classifica-los, a sociedade estabelece divisdes e atribui rétulos que
diferenciam e discriminam, que escondem particularidades. O individuo que insiste
em ser singular é considerado um errante. Por conta disso, na sociedade moderna,
muitos individuos podem estar assumindo uma falsa identificagdo, acarretando em
distanciamento entre o que eles efetivamente desejam e o que desempenham na
estruturacdo social (regida pela 16gica do dever-ser). No decorrer de uma existéncia
podemos mudar diversas vezes, assumir identificacdes em funcdo dos diferentes
momentos de comunicacdo. Nao existe um sujeito fechado em si mesmo (o
paroxismo disso seria o autismo!), ha no interior de cada um de nés um discurso com
inimeras vozes. Portanto, o eu pode dobrar-se e desdobrar-se infinitamente podendo
chegar ao extremo de ser “ninguém’™ e com isso poder escapar aos diversos
constrangimentos do poder e as imposi¢des sociais.

O cinema proporciona ponto de partida interessante para nosso objetivo, pois
ver filmes € prética tdo importante quanto a leitura de obras literdrias, filoséficas e
socioldgicas, entre outras. O cinema pode explorar temdticas complexas, capazes de
unir pessoas com divergéncias profundas, histérias diferentes, personalidades
antagdnicas e temperamentos diversos (cf. TARKOVSKI, 1998). O cinema encena a
cristalizacdo da parte de sombra: “[...] receptdculo dos sonhos, o cinema constitui elo
magico por exceléncia”; a estrutura cinematografica permite o “jogo das sombras, do
sortilégio, da passividade, todas as coisas que, como sabemos, sdo constitutivas da

vida social” (MAFFESOLI, 2001a, p. 97). Desempenha importante papel na

3 Conforme, por exemplo, o Mito de Ulisses que, para escapulir da caverna do Ciclope que ele cega,
diz que seu nome € “ninguém” e assim consegue salvar-se.

* Guimaries (1996b, p. 74), ao comentar idéias de Maffesoli, explica que ha duas tendéncias na forma
de compreendermos a atualidade: “uma representa o lado iluminado que explica a existéncia dos

homens a partir de um conjunto de leis econdmicas, politicas, educacionais; e a outra, denominada o
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construcdo de imagindrios sociais: o imagindrio da violéncia, do amor, da beleza, da
morte, da fidelidade, da sexualidade e da familia, dentre outros.

As imagens cinematograficas se entrelacam a nossos conhecimentos, desejos,
sonhos, crencas e fantasias. E na conexdo entre as imagens cinematogréficas com as
imagens construidas pela imaginacdo do espectador que uma multiplicidade de
imagindrios € construida. Vale lembrar que o imagindrio de que aqui falamos ndo é
“imagem de”, mas, o “conjunto de relagdes de imagens que constitui o capital
pensado do homo sapiens” (DURAND, 1989, p. 14). Filmes, novelas, propagandas,
noticidrios, por meio de alegorias e metaforas, constroem e reconstroem o tempo
todo nosso campo simbdlico, nossos ideais, nossos rituais. Nossas utopias sao
imagens que, em eflorescéncia, entram numa correlacdo continua, em ressonancia
umas com as outras, compondo uma unicidade, “uma coesdao que banha a vida e as
representacdes de cada um” (MAFFESOLI, 1995, p. 113).

Nesse sentido, de acordo com Duvignaud (1986, p. 345), “o imagindrio esta
enraizado na existéncia, que nao € fantasia de romantico, que nao ¢ um mundo que
paira acima do mundo, mas ele € a prépria experiéncia da vida, pelo fato dele se
prolongar além da literalidade da vida cotidiana”.

Entretanto, embora faca parte de nossa vida, o tema do imaginério tem sido
rechagado pela academia. Isso se relaciona cardter paradoxal de nossa civilizagdo —
que, por um lado, propiciou ao mundo grande desenvolvimento técnico-cientifico de
producdo, reproducdo e transmissio de imagens e, por outro, ignorou o efeito
perverso de suas descobertas. Nao € diferente em outras dreas. Foi necessario que

parte da populacdo de Hiroxima fosse dizimada para que os fisicos se chocassem

lado sombra, acentua a importancia das multiplas e mindsculas situacdes do cotidiano onde

predominam a fragmentag@o e a pluralidade do corpo social”.
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com as suas descobertas (cf. DURAND, 1998). Esse desprezo pelas conseqiiéncias
das descobertas € heranca do positivismo de Augusto Comte, que sempre levantou a
bandeira da neutralidade da ciéncia. Para a corrente positivista, a ciéncia estuda os
fatos de forma totalmente desinteressada, apenas para conhecé-los. Nessa forma de
pensar, hd um desinteresse para as conseqiiéncias praticas.

A interpretacdo racionalista cldssica é uma cerca de arame farpado para
compreender a vida atual e sua producéo simbdlica.” Como receber e trabalhar com
esse legado cultural e cientifico que ainda estd impregnado em nossa maneira de
pensar? No racionalismo, o pesquisador projeta-se como um esterilizador que limpa,
recorta e analisa seu “objeto de conhecimento”, tal como Procusto fazia com as suas
vitimas.® Maffesoli (1998, p. 29) denomina de pensamento “procusteo”, aquilo que
“a imagem do célebre leito, corta, fraciona, segundo um modelo estabelecido a
priori”. A caracteristica essencial do racionalismo € classificar e pretender que tudo
entre em uma categoria explicativa e totalizante. Nao hd preocupagcdo com a vida
viva,” isto é, com um homem que sofre, que chora, que ri, que € feliz, que tem

emocgdes e sentimentos e que nao é possivel conhecer simplesmente etiquetando-o.

> Maffesoli (1995 e 1998) advoga que é possivel enriquecermos a razio, considerando também o
imagindrio, o lddico, o onirico, o festivo. Sdo esses elementos que possibilitam nossa sobrevivéncia
diante dos poderes instituidos.

® Procusto, na mitologia grega, era um salteador sanguindrio que colocava suas vitimas num sinistro
leito de ferro. Dali ninguém safa com vida: se elas fossem mais “curtas” que o leito, estirava-as com
cordas e roldanas; se ultrapassassem as medidas, cortava a parte que sobrava. Teseu matou-o,
fazendo-o provar seu préprio remédio. A expressdo é usada para qualquer tipo de padrdo que seja
aplicado a forca, sem o menor respeito por diferencas individuais ou circunstincias especiais. Na
histéria da educagdo, houve momentos em que a escola converteu-se num verdadeiro leito de
Procusto, impondo a todos os alunos, indistintamente, o0 mesmo modelo.

" Esta expressdo € de Dostoievski, no conto Memdrias do subsolo.
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Ora, mas ndao foi assim que aprendemos? Do singular para o geral, do
concreto para o abstrato, sem levar em conta que é impossivel considerar a vida
social de forma totalmente objetiva?

Muitas das construgdes tedricas nas ciéncias sociais, fundamentadas em uma
visdo redutora da vida social, t€m sido pensadas por meio de uma oposi¢do artificial:
fantasia—realidade, objetivo—subjetivo, interior—exterior, luz—sombra, singular—geral,
privado—publico, normal-louco, ordem—desordem, etc. Psicélogos, socidlogos e
filésofos, partiddrios dessa tendéncia, contribuem para estabelecer o que € e o que
ndo € normal. Seus conhecimentos esquadrinham ainda mais a vida de todos nés.

E interessante observar como definimos nossos comportamentos de acordo
com “padrdes da normalidade” estabelecidos por determinadas correntes das ciéncias
sociais que concebem a ciéncia pelo viés do racionalismo.® Somos levados a
acreditar, por exemplo, que nossa sexualidade é uma constru¢do natural, individual, e
ndo social e histérica. Estamos tdo acostumados com a visdo maniqueista de bem
versus mal que freqlientemente classificamos nossos atos e, principalmente, os dos
outros em certos e errados. Ainda temos enorme dificuldade de compreender esses
atos e levar em conta sua complexidade. Parece haver uma necessidade de
homogeneizar os comportamentos de acordo com determinado padrdo para manter a
ordem instituida. Ordem essa que busca explicar a vida social a partir de dicotomias
e apoiar a “racionalizacdo da violéncia”, isto €, de uma violéncia controladora que

remete a obediéncia e conforta o poder (cf. MAFFESOLLI, 1987, p. 18-19).

O olho de peixe morto

Sy, g., as correntes positivista e funcionalista.
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Como desprezar o efeito da “explosdo do video” (cf. DURAND, 1998) em
nossas vidas, se, na atualidade, a inteligibilidade de grande nimero de pessoas ndo s
foi, como também ainda estd sendo construida pela quantidade e qualidade de cinema e
televisao que assistem (cf. Almeida, 1994), que compdem padrdes utilizados como
forma de conhecimento e comunicagdo social? Nesta perspectiva, a imagem acaba
impondo seu sentido ao espectador: ¢ imagem ‘“pronta”, que anestesia aos poucos a
criatividade individual da imaginacdo. Sdo imagens que se configuram numa forma
que violenta a imaginacdo da massa de espectadores, 0s quais engolem com a mesma
sofreguiddo receitas culindrias, obras cinematograficas, noticias, novelas e
propagandas, com um ‘“olho de peixe morto”, atdonito e paralisado, contemplam a
guerra no Iraque, os atentados terroristas e os casamentos de celebridades. O efeito da
fabricacdo de imagens seria uma supressdo da sensibilidade e o nivelamento de
valores. Trata-se de valores que fazem parte do “Programa Visual” (ALMEIDA,
1999a, p. 13) em que estamos imersos € que constroem uma memoria artificial. As
imagens estdo presentes em nossas vidas desde o momento em que nascemos até a
nossa morte — do berco até o timulo —, influindo nas escolhas de nossos costumes
quanto ao modo de vestir, agir, pensar e falar (cf. DURAND, 1998, p. 33).

Entretanto, apesar de estarmos submersos em um ‘“Programa Visual” que
potencialmente aliena nosso olhar, conseguimos resguardar um tanto de nossa
subjetividade. Cada espectador vé e interpreta as imagens a partir de suas
experiéncias de vida, de sua experiéncia com o cinema e dos valores, crencas e
praticas de seu grupo social. As inimeras possibilidades de interpretacdo atingem o
que hd de mais profundo em nossos sentimentos, evocam lembrancas e experiéncias
obscuras da nossa propria experiéncia, abalando e afetando nossa alma como uma

epifania.
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Em se tratando de imagens, nao é possivel termos idéias definitivas. Ao longo
das narrativas filmicas, cria-se outro mundo, feito de imagens e palavras capazes de
construir diferentes percepcdes. E impossivel aceitar um “fundamentalismo” na
interpretacdo de imagens. As imagens ndo podem ser interpretadas de uma sé
maneira, pois os corredores de sentido sdo incontdveis e, por isso, ainda hd tanta
desconfianca em relacdo a imagem para o desenvolvimento de trabalhos cientificos.

Assistir a um filme é “uma forma de estar-no-mundo, mas também envolve
um fendmeno a que podemos chamar estar-no-filme” (MONTEIRO, 1996, p. 102).
Neste aspecto, no momento em que o espectador estd ali, na sala escura do cinema,
banhando-se com imagens fantésticas do filme (ndo significa que sejam belas), sua
existéncia € colocada entre parénteses. “Estamos numa permanente condi¢do de
bracketing, o nosso Lebenswelt significa que estamos fora e nos refletimos”
(MONTEIRO, 1996, p. 103). Nessas condig¢des, o espectador estd implicado em um

jogo entre a aparéncia e a realidade.

O filme

Buscamos compreender algumas representacdes que estdo contidas no filme

Minha vida em cor-de-rosa.’

° Alain Berliner, Minha vida em cor-de-rosa (Ma vie em rose), Franga/Bélgica, Haut & Court/La Sept
Cinema/Sony Pictures Classics, 1997, 88 min., cor. Roteiro: Alain Berliner e Chris Van Der Stappen.
Misica: Dominique Dalcan. Montagem: Sandrine Deegen. Elenco: Michele Laroque (Hanna), Jean-

Philippe Ecoffey (Pierre), Hélene Vincent (Elisabeth), Georges Du Fresne (Ludovic).
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SMINHA VIDA EM COR-DE-ROSA:
e =}

Imagem 25: “O espectador nio é elemento passivo, totalmente iludido. E alguém que usa de suas
faculdades mentais para participar ativamente do jogo, preenchendo as lacunas do objeto com
investimentos intelectuais e emocionais” (Ismail Xavier)

Os sentidos ndo estdo ocultos, as imagens estdo ali. A imagem estd dada. O
que € repetitivo no filme? “Existem formas perdurdveis onde se pode ler, como num
corte histolégico, toda a histéria coletiva que, naturalmente, se torna pessoal”
(MAFFESOLLI, 1998, p. 97). Estudar uma sociedade a partir de uma descricdo de sua
aparéncia — de sua pele — € o que a atitude “formista” pretende. Para esta nao ha
uma existéncia verdadeira por trds daquela que se dd a ver; ela sé intenta levar a sério
os diversos estilos de vida que constituem o theatrum mundi (cf. MAFFESOLI,
1996). Para tanto, tentaremos vasculhar os sentidos que fazem de nossa vida o que é
nas imagens de Minha vida..., filme que traz marcas cristalizadas de nossa
civilizacdo ocidental. Todos os esteredtipos que fundamentam os preconceitos tém,

em suas raizes, os arquétipos imemoriais que, sempre latentes, reaparecem, o tempo
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todo, de forma transfigurada. Pode-se dizer que ‘“entre o arquétipo e o esteretipo ha
apenas um passo, que pode ser dado com facilidade” (MAFFESOLI, 2004, p. 43).

Pode-se também afirmar que para compreender o que foi, o que € a histéria
humana a categoria do imagindrio é extremamente pertinente (cf. DURAND, 1998).
Portanto, neste trabalho, o imagindrio foi o nosso guia para compreender o fendmeno
da violéncia. Como compreender um fendmeno ambivalente e de dificil teorizagao?
Sendo a violéncia propria da condi¢io humana, ndo podemos deixar de investigar a
pluralidade de valores que lhe estio associados.

Compreender o fendmeno da violéncia pede um voltar-se, girar-se para a
cultura manifesta na “mitologia, religido, arte, arquitetura, o épico, o drama, o ritual”
(HILLMAN, 1988, p. 23). O dado social é uma miscelanea de “objetividade,
fantasia, de estruturas controldveis e de mitos incompreensiveis” (MAFFESOLI,
1987, p. 52). Escolhemos para esta pesquisa o olhar da fenomenologia compreensiva,
porque esta “desconfia daqueles que pretendem acabar com os mitos e a poesia, ou
afirmar a univocidade em detrimento da polissemia” (REZENDE, 1990, p. 28),
interessam-lhe “o visivel e o invisivel”, “o olho e o espirito”, “o sentido e ndo
sentido”, “a existéncia e a significacdo”, “a vida e a metidfora” (REZENDE, 1990, p.
29). Além disso, “a fenomenologia [...] leva a sério a coisa em si mesma; e, seja ela
qual for, trivial, sublime, abjeta, respeita-a como ela ¢’ (MAFFESOLI, 1995, p. 95).

Maffesoli, em sua obra Elogio da razdo sensivel, faz uma citacdo do romance
de Milan Kundera, A imortalidade. O fragmento desse romance retrata muito bem o

que pretendemos desenvolver nesse trabalho:

Em todas as linguas provenientes do latim, a palavra razdo (ratio, reason, ragione)
possui dois sentidos: antes de designar a causa, designa a faculdade de reflexdo. Uma

razdo cuja racionalidade ndo seja transparente, parece incapaz de causar um efeito.
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Ora, em alemao, a razdo enquanto causa ¢ dita Grund, palavra que ndo tem nada a ver
com a ratio latina e que designa, primeiramente o solo, em seguida, um fundamento
[...] Bem no fundo de cada um de nés estd inscrito um Grund que é a causa
permanente de nossos atos, que € o solo sobre o qual cresce o nosso destino. Procuro
perceber, em cada um de meus personagens, seu Grund (MAFFESOLI, 1998, p. 81).
Assim, esta pesquisa € realizada numa abordagem fenomenoldgica que — do
nosso ponto de vista — € a mais interessante para se defrontar com uma cultura
instavel, complexa e que se manifesta em uma eflorescéncia de mitos e por uma
multiplicidade de imaginarios dificeis de explicar pelo procedimento racionalista,
porque este € insensivel a forca de seu contrario. O racionalismo nido consegue
integrar o irracional,”” esquece que ¢é necessdrio considerar a coincidentia
oppositorum (cf. MAFFESOLI, 1998, p. 30) onde seres e fendmenos totalmente
opostos se combinam. O imagindrio € uma maneira hiper-racional de pensar a
sociedade complexa (cf. GUIMARAES, 1990)."" Portanto, hd uma forma de
racionalidade no imagindrio. E necessério reconhecer os cdigos, as razdes internas
dos multiplos fatos sociais que nos espantam e chocam.
O exercicio que faremos no decorrer desta tese € o de “farejar” o fundamento
e ndo a causa dos atos dos personagens do filme em pauta, pois uma coisa pode

parecer absurda e ter sua razdo, seu fundamento. Abordamos as imagens que falam

dos mitos que ja estdo cristalizados em nossa sociedade ocidental e da possibilidade

19 Maffesoli (1998, p. 53) propde uma racionalidade aberta que, ao contrério do racionalismo, coloca
em sinergia a razdo e a sensibilidade. Alargando assim a consciéncia, € possivel perceber a razao
interna das coisas, até quando aparece num aspecto ndo racional ou nao légico.

"' O imagindrio em Maffesoli ndo representaria o irracionalismo, “mas uma maneira hiper-racional de
pensar a sociedade complexa. H4 uma forma de racionalidade no imaginario. E preciso reconhecer um
c6digo, uma razdo interna no jogo, na violéncia, no lidico, no amor. Como metodologia, o autor
propde estudar os excessos, 0 paroxismo, para que, através de sua légica, possamos entender o que
estd aquém, as regras internas que dinamizam o presente, e ndo somente as leis gerais e abstratas que

dizem sobre o0 que est4 além do ‘aqui e agora’” (GUIMARAES, 1990, p. 28).
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de “transtornd-los” a favor de nossa liberdade, de nossa imagina¢do. Nao foi feito o
“corte epistemoldgico” tdo precioso para o pensamento racionalista. As imagens do
filme foram ““acariciadas”, no sentido de captar seus contornos, descrever sua forma.
A forma (cf. MAFFESOLI, 1998, p. 107-127) possui fungdo tedrico-
metodoldgica preciosa, se observada tal como € e ndo como pensamos que deveria ser.
Isso forga uma mudanca no olhar: considerar cada coisa a partir de sua propria légica,
de sua coeréncia subterranea, ndo a partir de um julgamento exterior que diz o que tal
coisa deve ser. A forma da-nos as condi¢des de ressaltar o que existe dentro do filme:
as festas no bairro, as roupas de Ludovic, as encenagdes na escola... Todos esses
“nadas” que pontuam a narrativa do filme tomam uma “forma” (cf. MAFFESOLI,
1996, p. 138). Sdo formas (aparéncias) vividas no dia-a-dia que constituem o corpo
social em que cada um consegue se esconder, se esquivar e se proteger das coagdes da
vida em sociedade. Observar a forma permite compreender a ‘“‘exuberancia da
aparéncia social” (cf. MAFFESOLI, 1996), respeitando-se as realidades singulares no
que sdo, considerando tanto os fatos anddinos, as representacdes populares e as
situagdes miudas que marcam a vida cotidiana, quanto as grandes formas estruturantes
do social. No filme, os pequenos fatos da vida cotidiana daquele bairro de classe média
francesa sdo carregados de sentidos — que se fazem e desfazem o tempo todo.
Deslizamos para o interior da narrativa filmica, tentando identificar cédigos de
padrdes comportamentais de nossa cultura, os papéis sociais vividos e assumidos como
naturais. Nosso objetivo é compreender sentidos do agir humano a partir das imagens
do filme, sentidos provenientes da interacdo entre o filme e o espectador. Sabemos que
nunca chegaremos ao sentido pleno, mas nem por isso renunciamos a sua busca. Neste
movimento de percep¢do, fomos construindo as descri¢des de algumas seqii€éncias num

7z

olhar que envolve, apalpa as coisas visiveis. A descricio € uma boa maneira de
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perceber a parte subterranea de determinado grupo social; por essa razdo, propomos
observar e descrever o filme como uma das manifestacdes da cultura que expressa um
determinado grupo, uma certa sociedade, uma época (cf. MAFFESOLI, 1998, p. 123).

Descrevemos as imagens que consideramos as mais significativas no filme.
Portanto, nosso trabalho consistiu em “decriptar” o filme," isto é, o que ja estd ai,
respeitando-o como é. Preocupamo-nos com o que se dd a ver. Alids, de acordo com
Maffesoli, o que se d4 a ver nos remete ao que se da a viver.

Tentamos colocar de lado nosso vicio de linearidade, o mito do
desenvolvimento. Como ¢ dificil experimentar e viver a multiplicidade de
significados contidos em cada imagem! Sempre teimamos em ordenar o que
supomos ser o antes, o agora e o depois. Por isso, buscamos “transtornar’” nosso
modo de pensar, e tratamos as imagens filmicas de forma ndo linear.

O porto seguro do racionalismo moderno foi o procedimento de fatiar o
“objeto de conhecimento”, para poder fazer uma andlise e, depois, uma sintese
conclusiva. Nao foi isso que fizemos: olhamos para a violéncia sutil, mascarada, que
aparece no filme e tentamos compreender sentidos do agir humano. Pois bem, para
compreender o mundo visivel, para perceber as formas sociais que estdo pipocando o
tempo todo, precisamos observar a aparéncia. E observando a aparéncia que

chegamos a parte subterranea da vida, a “ala dos fundos” (cf. HILLMAN, 1993)

12«0 texto estd escrito, e o trabalho intelectual consiste, nio em criar, peca por pega, a realidade, mas
em decriptar o que ja estd af [...] Com efeito, que faz o artista, sendo fazer vir a luz aquilo que est4 ai,
potencialmente presente na matéria, contentando-se em ser o vicario, ou melhor o parteiro da mesma?
[...] Inventar é descobrir aquilo que pode estar oculto mas que, nem por isso, estd menos presente, em

recantos esquecidos e por vezes obscuros” (MAFFESOLI, 1998, p. 152-153).
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dessa grande teatralidade que € a agdo social.” Seria como fazer uma endoscopia na
aparéncia, pois o psiquismo humano ndo age apenas de acordo com as percepgdes
imediatas do mundo fisico e o encadeamento racional de idéias: funciona também
através das imagens irracionais do sonho, da neurose ou ainda da criacdo poética (cf.
DURAND, 1998). O cinema, sendo uma arte ficcional, pode explorar muito bem
estas outras formas de conhecimento do mundo.

O cinema vem como possibilidade de absoluta expressao de liberdade e como
arma para impedir que nosso espirito seja totalmente devorado por valores éticos e
morais construidos pelos grupos que estdo no poder e que, em nome do “progresso”,
da “prosperidade geral”, da “necessidade histérica”, t€ém freqlientemente provocado
violagdes dos direitos das pessoas e irreconcilidveis conflitos entre o individuo e a
sociedade (cf. TARKOVSKI, 1998, p. 94). Ao estudar imagens veiculadas pelos
meios de comunica¢do, podemos observar que, na atualidade, as razdes que
impulsionam os homens a acdes como revoltas, lutas sociais e violéncia decorrem,
com freqiiéncia, da adesdo emocional a certos mitos.

Para Tarkovski (1998, p. 96), o espectador, ao se dirigir ao cinema, busca
“preencher os vazios de sua propria existéncia, lancando-se numa busca do ‘tempo

299

perdido’”. Dito de outro modo, tenta preencher aquele vazio espiritual que se formou
em decorréncia das condicdes especificas de sua vida no mundo moderno: a atividade
incessante, a reducdo dos contatos humanos, e a tendéncia materialista da educacao
moderna” (TARKOVSKI, 1998, p. 96). Para este autor, o que leva as pessoas ao

cinema é o tempo: “o tempo perdido, consumido ou ainda ndo encontrado. O

espectador estd em busca de uma experiéncia viva, pois 0 cinema, como nenhuma

13 «“As diversas modulacdes da aparéncia (moda, espetdculo politico, teatralidade, publicidade,

televisdes) formam um conjunto significativo, um conjunto que, enquanto tal, exprime bem uma dada
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outra arte, amplia, enriquece e concentra a experiéncia de uma pessoa” (TARKOVSKI,

1998, p. 72).

Imagem 26: “Cézanne dizia que era possivel enxergar o aveludado, a dureza, a maciez e até o odor
dos objetos. Minha percepg¢ado entdo, ndo € uma soma de dados visuais, tateis ou auditivos: percebo de
modo indiviso, mediante meu ser total, capto uma estrutura Unica da coisa, uma maneira Unica de
existir, que fala, simultaneamente, a todos os meus sentidos” (Merleau-Ponty)

Nenhuma interpretacdo esgota-se, pois sempre € possivel criar novos sentidos.
O imagindrio € construido pela conexdo das imagens que vém de fora com as imagens
produzidas pela imaginac¢do do espectador. Para bem compreender isso podemos citar,

ainda que um pouco longamente, a carta que uma espectadora enderecou a Tarkovski:

Obrigado por O espelho. Tive uma infincia exatamente assim... Mas vocé... como
pode saber disso? Havia o mesmo vento, e a mesma tempestade... “Galka, ponha o
gato para fora”, gritava a minha v6... O quarto estava escuro... E a lamparina a

querosene também se apagou, e o sentimento da volta de minha mie enchia-me a

sociedade” (MAFFESOLLI, 1996, p. 126).
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alma... E com que beleza vocé mostra o despertar da consciéncia de uma crianga,
dos seus pensamentos!... E, meu Deus, como é verdadeiro... N6s de fato ndo
conhecemos o rosto de nossas maes. E como é simples... Vocé sabe, no escuro
daquele cinema, olhando para aquele pedago de tela iluminado pelo seu talento, senti
pela primeira vez na vida que ndo estava sozinha... (TARKOVSKI, 1998, p. 5).

As imagens de O espelho invocaram na espectadora a nostalgia de um
passado mitificado, “transtornado” em arquétipo. Além da saudade desse “passado”,
ha mais: as imagens do filme podem ter expressado para ela tudo o que poderia ter
sido, mas ndo foi. Ou ainda: a tristeza de ndo viver mais naquele “paraiso” que ela
rememorou através das imagens do filme. Em outras palavras, a narrativa filmica de
Tarkovski despertou desejos de algo completamente diferente que a espectadora
vivia, no momento em que assistia ao filme. Um tempo inexoravelmente perdido: o
“Paraiso”. E foi ali, na sala escura do cinema, que a espectadora juntou os pedacos de
sua existéncia fragmentada.

No intervalo entre uma e outra imagem, o espectador tem a possibilidade de

criar e narrar a sua prépria historia.

Ha alguns filmes nos quais encontramos uma tensdo entre a memoria como
lembranca/recordacdo e a memoéria como rememoragdo. Os diretores desses filmes
possibilitam que o publico recrie sentidos provisorios ndo para lembrar do passado,
mas para dar sentido a vida, juntando os “cacos” esquecidos dentro dele mesmo e
entrando em contato com seus mitos (GUIMARAES, 1998, p- 110).

Segundo esta mesma autora, existem cineastas que conseguem provocar no
espectador imagens outras, que ndo estdo ali no filme. Esses cineastas sdo os “poetas
do cinema” — uma expressdo cara a Tarkovski —, porque, com isso, induzem no
espectador a construgcdo de outras histdrias.

Um filme é uma narracdo. Faz afirmacdes e conta histérias que expressam

uma determinada visdo de mundo. Apresenta imagens e palavras que transmitem
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mensagens que podem ser “uma espécie de catecismo visual” (ALMEIDA, 1999a, p.

13). Contudo, existem brechas, possibilidades de fugir deste catecismo visual e,

como diria Tarkovski (1998), recuperar o tempo perdido.

Imagem 27: Estar fora de si, como é comum no espeticulo de uma obra cinematografica, é uma
atitude fantastica, magica, que permite jogar e enviesar a injungdo da identidade que nos faz ser isto
ou aquilo, operdrio, intelectual, homem, mulher, etc. Esse desdobramento mdagico que permite
“navegar infinitamente num tempo e espaco livres”, torna possivel compreender tudo aquilo que a
deambulagdo existencial e social possui de caético, imprevisto, aleatério (Michel Maffesoli)

As imagens do filme evocam mitos no espectador. Mitos que estdo em
constante tensdo com o que jd se cristalizou, isto €, as imagens que correspondem aos
mitos de nossa civilizacdo ocidental, através de histérias com visdes lineares e
moralizantes, e o que € fluido, criador. O espectador, instigado pelas imagens do
diretor, mergulha num turbilhdo de outras imagens.

Cabe observar que cada momento cultural tem certa densidade mitica na qual
se combinam e confrontam diferentes mitos. Para Gilbert Durand, subjacentes aos

grandes movimentos histéricos sempre existem arranjos de simbolos e mitos que
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expressam os desejos da humanidade; vale dizer que os mitos motivam fatos
histéricos. O mito é uma narrativa, conta algo. E um arranjo de simbolos, de
arquétipos e uma das manifestacdes discursivas do imagindrio. Durand advoga que o
pensamento humano move-se segundo quadros miticos. Em outras palavras,
percebemos que existem, ao longo da histéria, mitos subjacentes que orientam e
modelam a vida humana. Buscamos revolver os mitos. A imagens que o cineasta

coloca em sua narrativa filmica conduzem o espectador a quais mitos? Quais

sentidos de violéncia? Que outras histdrias o espectador constréi?
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Consideracoes Finais

Nio me venham com conclusdes!
A tnica conclusao é morrer

(Fernando Pessoa)

Procuramos mostrar, numa o6tica fenomenoldgica, que tentar planificar a
existéncia por meio de determinadas decisdes que se tomam nas institui¢des sociais
(e em especial na escola) reforca ainda mais a légica do “dever-ser” e que sempre é
possivel resistir, de uma forma ou de outra, ao totalitarismo das concepcoes
normativas do mundo.

Os escripulos morais — sejam de que tipo forem, que tentam reprimir o
“querer-viver” e as potencialidades criativas — impdem papéis sociais, manipulam e
induzem comportamentos e crencas, colocam roétulos e, freqiientemente, levam a
segregagdes e preconceitos. Vivemos em uma sociedade, em uma cultura que € para
nés um problema constante. A vida em sociedade exerce sobre cada um de noés
algum tipo de coacdo. Nessa perspectiva, um individuo pode se ver na situacdo de,
por um lado, ser vitima e, de outro, fazer parte da maioria. Haveria como escapar
dessa dupla condi¢ao?

Nao estd prefixado o que, algum dia, seremos. Entretanto, nossa vida se
alicerca em artificios que produzem conhecimentos e comportamentos exemplares,
conforme uma “memoria artificial” (ALMEIDA, 1999a, p. 23), a qual também se
contagia pela memoria imaginativa que, por sua vez, recria sentidos continuamente.
Nossa estrada € cheia de desvios: deixar-se invadir por esta memoria € uma forma de

renunciar a imposicoes instituidas e criar novas possibilidades de existéncia.
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A violéncia, velada e sutil, pode ser um pouco mais bem compreendida se
olharmos com atenc¢do para a aparéncia, para as formas que estdo ai € o modo como
os imagindrios sdo construidos. Dessa maneira, conseguiremos vislumbrar, talvez
com um pouco mais de clareza, o que estd no subterraneo. Todos os preconceitos t€ém
em suas raizes arquétipos muito remotos, que estdo latentes e através dos quais
sempre reaparecem ressignificados, em visdes moralizantes ou ndo. Em nossos
estudos, pudemos observar que ha formas que persistem, que insistem em aparecer e
que possibilitam ampliar nossa compreensao sobre o que € a violéncia.

O imagindrio estd arraigado em nosso existir. E a nossa prépria experiéncia
de vida e tem sido construido pelas imagens que circulam em nosso meio — imagens
ndo raro padronizadas, que podem estar anestesiando e até destruindo a sensibilidade
das pessoas e nivelando seus valores, imagens que, pelo “fascismo do consumo”,
viciam nosso olhar sobre as coisas, dando um sentido unico de verdade para os
objetos e o fazer humano. Mas a coisa ndo para ai. Também persistem arquétipos que
perturbam, que revolvem o que ji estd estabelecido, o que ja estd instituido. Neste
caso, esse real — fetichizado, alienado, reificado — exibem fendas que possibilitam
a liberdade humana.

Ao assistir ao filme Minha vida em cor-de-rosa, imaginamos o mito de
Dionisio.” Este perturbador demoniaco aflora em nossa sociedade — regida pela
16gica do “dever-ser” — com muito mais freqiiéncia do que podemos imaginar. Isto

nos dd um certo alento, pois o arquétipo de Dionisio abre um espaco entre as

32 “A compreensio de um filme — devemos incluir aqui o gostar, o desgostar, o ficar emocionado,
enfim, tudo o que puder pensar e sentir ao assistir um filme — acontece nesse intervalo entre as cenas
e € histdrica, social e individual, particular, ao mesmo tempo. Portanto, ndo s6, frente ao mesmo filme,

no mesmo momento, as idéias e a compreensdo sdo muito variadas, como, ao ver o filme varias vezes
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reformas e as instituicdes sociais que insistem em construir apenas uma cartilha para
todos, neutralizando as diferencas e determinando os caminhos do individuo ou da
sociedade. Portanto, Dionisio/LLudovic, com seus sonhos, sua imaginac¢do, entra em
um mundo muito mais rico que sua condi¢do profana, chacoalha o que ja estd
instituido e nos faz pensar que os modos de socialidade existentes ndo s@o Unicos
nem tampouco definitivos.

Os conflitos pelos quais passa o personagem do filme funcionam como uma
mola propulsora e ativadora de seu imaginario. Ao imaginar, Ludovic busca sentido
para as imposi¢oes de sua familia, de seus vizinhos, de sua escola, de Deus. Ao
imaginar, ele exorciza o que ja estd instituido e cria para si outras formas de
existéncia. E, através de sua imaginag¢ao, habita enfim o mundo que constroi.

As imagens de Minha vida em cor-de-rosa instigam o espectador a pensar
que, estando no mundo, nada € definitivo, nossa vida é uma aventura existencial sem

comeg¢o nem fim.

e anos depois, em momentos diferentes da vida, essa compreensdo vai variar e ser diferente”

(ALMEIDA, 1999b, p. 38).
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