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RESUMO: Este artigo pretende analisar as relagdes entre mito, vio-
Iéncia e cinema. Queremos saber que suportes a narrativa filmica ofe-
rece para que o publico, ao ver um filme, possa criar e recriar senti-
dos, indo além dos valores reiterados pela estrutura filmica. A esco-
la seria um dos espacgos para que a literatura, as artes em geral, e 0
cinema em particular, germinassem as possibilidades de alunos e
professores transformarem-se em “sujeitos imaginantes”, produtores
e ndo apenas reprodutores de sentidos.
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Ao estudar a nova oralidade fundada pelo cinema e pela televiséo,
o Laboratério de Estudos Audiovisuais — OLHO, da Faculdade de Edu-
cacao da Unicamp, tem desenvolvido sobretudo metodologias e praticas
de pesquisa referentes a producgédo cultural, educacional e artistica, en-
volvendo o recurso audiovisual.

Interessada na relagédo da violéncia com a mitologia e o cinema,
procurei alguns filmes que, ao colocar em cena imagens de violéncia,
acionariam na platéia elementos miticos nela sedimentados. Ao traduzir
essa linguagem, o publico estaria buscando um sentido para poder en-
tender o filme e fazer-se entender.

Mas o que estamos entendendo por mito e de que forma as ima-
gens filmicas podem fazer emergir a lembrancga dos elementos miticos?

Segundo Mircea Eliade (1989, p. 12), “o0 mito conta uma histéria
sagrada, relata um acontecimento que teve lugar no tempo primordial, o
tempo fabuloso dos ‘comecos’™. Para os homens das sociedades arcai-
cas, conhecer os mitos era aprender “ndo s6 como as coisas passaram
a existir, mas também onde as encontrar e como fazé-las ressurgir quan-
do elas desaparecem” (idem, p.19).

Esse “regresso as origens”, segundo Eliade, sobrevive no mundo
moderno. Entre os inUmeros exemplos, cita o mito do super-homem que
atende as “nostalgias” do homem moderno, pois, sabendo-se degrada-
do, condenado, limitado, sonha revelar-se um dia como um “herdéi”.

Mas como podemos ter acesso aos tempos miticos dos primordios,
isto é, aos tempos em que 0s acontecimentos tiveram lugar pela primei-
ra vez, se eles surgiram ab origine e ja ndo sdo apreensiveis no momento
presente?

Podemos encontrar uma pista nas crencas populares da Grécia
que nos contam sobre a deusa Mnémosyne, ou Memdria, considerada a
mae das Musas. O poeta, ao ser possuido pelas Musas, recupera a “me-
moria primordial” e tem acesso as realidades originais. Esse recuo ao
passado ndo quer “situar os acontecimentos num quadro temporal, mas
atingir o fundo do ser, descobrir o original, a realidade primordial de
onde proveio o cosmos e que permite compreender o devir no seu con-
junto” (Vernant 1973, p. 76).

Nesse momento, considero importante recorrer a Walter Benjamin
(1984) para que ndés, habitantes do mundo ocidental, nos situemos em
relacdo ao que estamos entendendo por “realidade original”.
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Em Benjamin, a nocdo de origem deve ser compreendida simbo-
licamente, no ambito da histdria da Criagcdo e da Salvacdo. Segundo a
Mistica Judaica, a luz divina, ao inundar o espacgo primevo, criou o pri-
meiro ser. Dele jorravam luzes. As luzes vindas dos olhos, também cha-
madas de “confusao” ou “desordem”, emanavam numa forma atomizada.
Porém, chegou um tempo em que Deus, ao predeterminar a criagdo de
seres e formas finitos, julgou necessario capturar as luzes isoladas e
preserva-las em “recipientes especiais”. Como as luzes jorraram todas de
uma s0 vez, seu impacto fez com que os vasos se quebrassem e se des-
pedacassem (ver Scholem 1995, pp. 296-297).

Os seres criados por Deus, ndo suportando a for¢ca da luz divina
e a violéncia que os atingia, esfacelaram-se como vasos frageis e impo-
tentes. Os cacos pulverizaram-se em mil pedagos, misturaram-se, disper-
saram-se, e 0 que temos hoje é um “amontoado de ruinas” (Gagnebin
1993, p. 66).

Se Adao ndo houvesse caido em pecado, “tudo teria retornado a
sua raiz original”, mas sua queda destruiu a harmonia, e a vida de sofri-
mento resultou na impossibilidade de se exprimir um sentido ultimo, pois
este, agora, somente Deus conhece.

A salvacgédo estd em recolher os pedagos dispersos ndo para repa-
rar a unidade perdida, e sim para seguir com nossa busca continua, na
angustia e na esperanca de juntar os estilhacos, dando sentidos a exis-
téncia. Para Benjamin, é a memoéria como “rememoracédo” que, diante das
ruinas da histéria, produzira os sentidos dos “fragmentos”, dos “cacos”.
O mito, na qualidade de obra dos “estilhagos”, tentaria “recriar” a unida-
de certa vez perdida.

A lembranca, diferentemente da rememoracao, ao ser regida por
uma temporalidade Unica, linear, funcionaria de modo a garantir a reden-
¢do de um passado completo, perfeito, fechado. A historiografia oficial,
segundo Benjamin, cria uma genealogia, uma cronologia que ordena os
acontecimentos de forma a lhes dar um sentido Unico de verdade.

O Paraiso foi perdido por culpa dos homens que desobedeceram
a Deus. E preciso “lembrar’ o Momento Primordial, quando todos viviam
bem antes do passado original e para onde devemos retornar se formos
fiéis a fé cristd e aos seus mandamentos. O mito cristdo, o mito acadé-
mico, o mito dos meios de comunicagédo constroem suas préprias lem-
brancas de modo a manter uma ordem pretensamente natural, factual,
objetiva em relagdo a historia oficial.
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A memoria, na qualidade de lembranca, faz com que as pessoas
sejam manipuladas pelos valores dos grupos no poder. Estes, ao condu-
zirem os acontecimentos dentro de uma cronologia, criam uma genealogia
e, com ela, um sentido Unico de verdade. Poderiamos ver representados
aqui os principios do totalitarismo ou do que se poderia chamar de uma
sociedade de controle e de dominacéao.

Maffesoli (1981) denominaria essa modalidade de violéncia de
“violéncia dos poderes instituidos”, ou “violéncia totalitaria”. Para além do
individuo, existe uma unidade abstrata que neutraliza as diferencas, le-
vando a submisséo, a adaptacao, e cada um se torna um espectador pas-
sivo de seu proprio destino.

Ja4 a memdria que é rememoragdo, ao recriar sentidos formados
das ruinas de um sentido original que se perdeu, destréi as continuida-
des e as ordens tidas como naturais e salvadoras. Aqui esta presente a
violéncia dessa perda irreparavel que aponta para a impossibilidade de
um sentido eterno e a necessidade de viver na temporalidade e construir
significacdes provisorias.

Mas essa mesma violéncia que nos impossibilita de retornar a ori-
gem perdida transforma-se em “violéncia fundadora” (Maffesoli 1987) ao
propiciar a desconstrucdo de codigos rigidos e a invengao de novas leis,
ainda que transitorias e efémeras.

Para Benjamin, ndo importa recordar o passado como ele foi, ou
seja, a “histdria dos vencedores”, e sim rememorar a “histdria dos ven-
cidos”, recolhendo a significagdo dos “cacos” abafados, omitidos pelo
poder.

Mas o que tem tudo isso a ver com a escola e com o cinema?

Quando se diz que este € um pais sem memdria e que a escola
seria o lugar para resgata-la, vem para mim a idéia de que a instituicado
escolar nunca descuidou da memoria enquanto lembranca. Alias, a pa-
lavra “resgate”, hoje tdo em moda, confirma o sentido de salvacéo, de
recuperacao das datas, dos nomes de grandes herois nacionais, dos
conceitos cristalizados, dos valores conservadores.

A lembrancga é utilizada na escola para que alunos e professores,
ao se recordarem do saber ja feito, dos acontecimentos ja realizados,
submetam-se a um modelo que dita as normas do conhecer e do agir.
Segundo Chaui (1980, p. 22), o presente fica reduzido ao que ja foi pen-
sado, dito e feito.
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Almeida®, fundamentado em Frances A. Yates (1993), faz um estu-
do da obra Ad Herennium, sobre a educacdo da memoria. Existiria um
conflito entre o corpo (lugar dos sentidos) e o intelecto (lugar da alma).
As imagens das impressfes sensoriais nos fariam lembrar as formas de-
gradadas do mundo humano e imperfeito. Somente o intelecto, ao ope-
rar sobre o terreno dos sentidos, é que daria ao homem a chance de se
distanciar do mundo degradado, enganador dos sentidos, e atingir as
formas puras de pensamento, de verdade.

Segundo Almeida®, a meméria visual ao deparar com as ima-
gens degradadas, “viaja em reminiscéncia”, ou seja, em busca das “ima-
gens puras, invisiveis, do outro mundo. Um outro mundo teoldgico, in-
telectual, filoséfico, de posse dos sacerdotes para julgar os fiéis e con-
verter infiéis”.

O crente de “pouca fé”, o “desajustado”, o “mau” aluno, o profissio-
nal “incompetente” sdo adjetivos que marcam a nossa degradacédo e pe-
netram em nossa “alma®, substituindo as nossas imagens por outras, se-
gundo os critérios de eficacia e de obediéncia. S6 nos resta lembrar das
virtudes de um mundo perfeito, acabado, definido por uma “racionalidade
técnica” que diz o que cada um deve ser, sentir, pensar e agir, para nos
tornarmos seres perfeitos. O esquecimento ou a negacao dessas virtudes
nos condenara a degradacéo eterna e, conseqientemente, a morte, pois,
ao escaparmos dos critérios estabelecidos, seremos excluidos do “Parai-
so”, lugar dos vencedores.

Restringindo-me ao mundo escolar, resta saber se e como a es-
cola pode trabalhar a memdria, ndo apenas como lembranc¢a, mas tam-
bém como rememoracéo.

O Primeiro Encontro sobre o Imaginario, Cultura e Educacao, ocor-
rido na Faculdade de Educacdo da Universidade de S&o Paulo, entre 13
e 15 de abril de 1998, enfatizou em seus debates a necessidade de se
“reinventar o homem como produtor de sentidos”. A questédo de fundo era:
a universidade, a escola estariam dando aos alunos e professores a pos-
sibilidade de atribuir sentidos?

Como instituicdo, a escola trabalha com a imaginacgéo estéatica das
formas j& estabelecidas, acabadas, que, ao invés de transformar, confir-
ma a realidade. Segundo Chaui (1980), a escola é violenta porque além
de cultivar “a crenca na nado-violéncia do saber constituido (...) aplica sis-
tematicamente, sob o nome de pedagogia, técnicas disciplinares de
adaptagcdo ao mundo tal como esta”.
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Mas se o0 mundo em que vivemos € partes que a cada instante pas-
sam a ter um significado, ou, como diria Almeida, “significados em rotagéo”,
0 conhecimento passa a ser transitério, fazendo e desfazendo relacdes de
causa e efeito, de comeco, meio e fim. Em vez de verdades cristalizadas que
paralisam o pensamento e fazem da escola a “parte mais conservadora e
desatualizada da cultura” (Almeida 1994, p. 50), podemos trabalhar com sig-
nificados dindmicos que se constroem em busca de sua origem.

Nesse sentido, o conhecimento abandona a “génese” que me obri-
ga a seguir uma trajetéria e a encaixar a vida na férma do tempo linear e
dos conceitos, e se lanca na origem, saltando fora da sucessédo cronol6-
gica, utilizando “conceitos ativos” que funcionem como “metaforas vivas”
e fagam os alunos ir em busca de suas historias.

Sim, este é um pais que ndo tem memdria, ou seja, € um pais que
nao rememora, porque a rememoracgao implica fazer ressurgir as palavras,
as vozes esquecidas, abafadas pela “historia dos vencedores”. Na
rememoracgao, a imagem pronta e acabada da visdo oficial é destruida e
0 que escapa as classificagfes do mundo degradado passa a tornar pos-
sivel o surgimento de outras visdes, de outras verdades. Ao ser reencon-
trado no presente, o passado perdido retoma-se e transforma-se como
passado, presente e futuro.

No momento, s6 vejo uma saida para que a escola trabalhe a me-
moria dos alunos no sentido da rememoragédo. Ela devera abrir-se para a
literatura e para as artes em geral.

Os debates ocorridos no Laboratério de Estudos Audiovisuais —
OLHO - possibilitaram que eu trouxesse para a reflexdo dos educadores,
apesar dos limites de tempo e espaco, algumas propostas de analise da
narrativa filmica, da narrativa mitica e das formas imagéticas da violéncia.
Mitos e filmes séo rebeldes a analise e qualquer tentativa de encerra-los
em contornos precisos dara uma versdo empobrecida da complexidade
que os caracteriza. Como as imagens filmicas e miticas estdao num fluxo
constante, elas nos levam a varias diregcdes que mostram o esfacelamen-
to do mundo em que vivemos.

Como achar o sentido dos estilhagos perdidos? Encontrando signi-
ficados que ndo esperava encontrar, descobrindo coisas em outros luga-
res e assim “tornar possivel a descoberta de novas camadas de sentido
até entdo ignoradas” (Gagnebin 1993, p. 35).

N&o podemos esquecer que o cinema, na qualidade de producédo
industrial de massa, elabora filmes que tém uma narracao visual didati-
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ca. Segundo Almeida®: “o diretor faz cortes, escolhe as cenas mais repre-

sentativas do seu credo e da ideologia politico-religiosa dominante, leva
em consideracao os desejos e pressfes dos ‘produtores’, como também
imagina o possivel entendimento do espectador”.

A sequéncia das cenas é construida de modo a fazer o publico
lembrar da histéria linear, permanecendo nela, ou seja, ele ndo transcen-
de os valores reiterados pela estrutura filmica. Entretanto, hé alguns fil-
mes nos quais encontramos uma tensao entre a memaéria como lembran-
cal/recordacdo e a memoéria como rememoracao. Os diretores desses fil-
mes possibilitam que o publico recrie sentidos provisorios nao para lem-
brar do passado, mas para dar sentido a vida, juntando os “cacos” es-
quecidos dentro dele mesmo e entrando em contato com seus mitos. O
passado perdido é reencontrado no presente, retomado e transformado.

Como o cinema provoca essas reagdes no publico? Pelo uso de
recursos técnicos. O cinegrafista e sua técnica criam imagens e
condicionam a producéo de uma estética. E preciso saber como o fil-
me é construido, como as imagens sdo colocadas.

Segundo Almeida, os filmes séo feitos para ser dramas. O drama
restringe-se a vingangas pessoais, a regras morais que delimitam o “bom”
e 0 “mau”, o “mocinho” e o “bandido”. Porém, hé filmes que, apesar de
sua estrutura dramética, sdo atravessados em alguns momentos pela tra-
gédia. Na tragédia, nos desinteressamos pelo drama pessoal e nos vol-
tamos para a histdria dos grupos, da humanidade. A tragédia também
coloca uma tensdo entre os designios dos deuses e dos homens, entre
0 grupo no poder e o povo, entre o individual e o social.

Para Almeida, esses filmes possibilitam transcender as “caricatu-
ras”, pois os estereotipos védo se desfazendo e o publico vai reconstru-
indo os papéis dos personagens. Ao sair da historia linear do filme, va-
mos em dire¢cdo aos nossos mitos, tentando dar sentidos aos estilhagos
dispersos que o filme ajuda a organizar. Nos filmes que tratam de temas
referentes a violéncia, por exemplo, a histéria parte de um momento cri-
tico, um assassinato. Na seqliéncia, a narrativa filmica mostra como as
vingancas vao acontecer.

David Lynch, em Corac¢do selvagem, inicia a narrativa apontando
uma estrutura triangular, comum aos filmes convencionais: um homem
quer casar com uma mulher, mas a mée ndo aprova o casamento e pla-
neja mata-lo. No decorrer das cenas, o casal aparece viajando numa es-
trada escura e vé um acidente de carro. A partir dessa cena, a estrutura
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do filme muda. Essa “passagem” pelo inconsciente dos personagens e
da sociedade faz com que o drama pessoal va se desfazendo. Os per-
sonagens sdo transformados, reconstruidos, e sua estrutura estereotipa-
da vai se desfazendo. O publico é surpreendido com a mudanca na es-
trutura filmica e convidado a buscar um outro sentido para poder enten-
der o filme e fazer-se entender.

Em relacdo a esses filmes, Almeida considera importante saber
que tipo de forma estética a violéncia toma®. Por exemplo, o cineasta
italiano Pier Paolo Pasolini utiliza recursos técnicos de modo que o pu-
blico, ao ver o filme, narre a sua prépria imaginagcao. A meméria do pu-
blico é acionada para reconstruir as herangas sociais e a subjetivida-
de pessoal. O “primordial” ressurge num movimento que rompe a cro-
nologia e conduz a “proje¢cdo de um entendimento e ndo ao entendi-
mento de uma época”.

Do ponto de vista estético, Pasolini utiliza a camera de modo a
aproxima-la o maximo possivel dos atores. O espectador acompanha os
movimentos como se estivesse na “pele” do personagem. Essa aproxi-
macao é facilitada porque Pasolini solicita aos atores o minimo de inter-
pretagdo para que o publico possa participar mais e nao ficar paralisa-
do diante de interpretacdes grandiosas, dai sua preferéncia em trabalhar
com a populacéo local e com atores desconhecidos.

Quando aparece a figura do narrador, por exemplo, este nao con-
ta a histdria linear e sim alerta o publico para a crueldade, o horror dos
acontecimentos e, dessa forma, ficamos a mercé da nossa meméria co-
letiva e pessoal. O vestuario dos personagens aproxima-se do mundo fi-
sico e social em que se vive. Em Pasolini, personagens que representam
Cristo e seus discipulos, reis, personagens arquetipicos ndo sao vesti-
dos com panos de seda, dourados, brilhantes, pois a pompa, segundo
0 cineasta, desvia os fatos da sua realidade.

A musica é forte porque, para Pasolini, ela — mais que a interpreta-
¢80 — empresta emogdo e sentimento as imagens que, por sua vez, devem
fazer pensar sobre a opressédo. A camera de Pasolini ndo compactua nem
legitima a violéncia dos vencedores, pelo contrério, ela retira os vencidos
de seu siléncio e da forma estética a realidade de suas existéncias.

Segundo Almeida, o entendimento das imagens ocorre nao naqui-
lo que se vé, mas nos intervalos entre uma cena e outra. Se o significa-
do estivesse na cena vista ndo haveria polémica. A liberdade de criar
sentidos aparece nesse intervalo, ou nesse “siléncio visual”.
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Ha filmes em que a imaginacdo perde espaco. A edicdo — isto é,
a montagem — é tao rapida que ndo ha tempo para o publico colocar a
sua narragdo, ou seja, 0 que acontece entre as cenas € manipulado. Nao
temos o trabalho de juntar os estilhacos dispersos, o diretor do filme faz
isso por nos, ele nos “catequiza”, ele nos cala, recorta e interpreta as
imagens a partir da perspectiva dos donos do poder, ou, como diria Ben-
jamin, da “historia dos vencedores”.

O cinema, ao mesmo tempo em que constréi os mitos da socieda-
de — legitimando os valores do poder que se instala e recontando a sua
moda 0s acontecimentos passados —, também carrega em si um poten-
cial de liberdade. Nos filmes em que as cenas sdo mais longas (planos-
seqliéncias demorados) e os cortes entre as cenas (montagem) mais len-
tos, o tempo se amplia e o espectador pode abrir sua imagina¢cao em mul-
tiplas imagens. A passagem entre as cenas causa uma tensao entre a
histéria como memdria e sentimentos coletivos e a histéria como memo-
ria e sentimentos pessoais. Existe ai um intervalo significativo que pro-
porciona ao publico a possibilidade de criar e recriar sentidos. Portanto,
assistir a um filme é, como afirma Almeida, “estar envolvido num processo
de recriagdo da memoria”.

A essa altura, o leitor deve estar se perguntando: mas como po-
derei trabalhar com esses sentidos se eles podem ser os mais diversos?
De um lado, vocé tem razdo, pois esses intervalos entre as cenas sao
percursos mentais da imaginacdo por onde navegam 0s sentimentos
pessoais, 0s devaneios, os sonhos; por outro lado, também encontramos
ai uma racionalidade, uma linguagem, “uma subjetividade que se obje-
tiva” e que revela a descoberta de uma histdria pessoal e uma histéria
coletiva que se entrelagcam, mas que estdo inacabadas.

E nesse momento que o professor cria margens de liberdade néo
para ilustrar a aula com um filme, mas para ajudar os alunos a tornar visi-
vel o que nao se vé. Trata-se de uma “folga”, de um espaco intersticial onde
a “invisibilidade da dominag&o”, como diz Chaui (1980, p. 23), pode ser vista
e sentida, onde uma parte da existéncia individual e social dos alunos e
educadores se expressa pelo uso da imaginacao, dissolvendo o que esta
cristalizado, solidificado e emperrando a ampliagdo do conhecimento.

Segundo Gilbert Durand (1989, p. 17 e 1988, p. 105) ), a funcédo da
imaginacgédo, considerada a “louca da casa”, € melhorar a situagéo do ho-
mem no mundo. A civilizagao ocidental, ao confundir “desmistificagdo” com
“desmitizacao”, perdeu de vista a possibilidade de uma “remitizagdo”, isto
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é, de um processo em que as imagens abarquem esperangas e temores
dos homens e estes possam se reconhecer e se revigorar nessas imagens
de morte e vida.

Se, como afirma Gomes (1993, p. 207), é preciso “substituir a apren-
dizagem do conhecimento conhecido pela aprendizagem do incerto e do
desconhecido”, acredito que a literatura e a arte, entre elas o cinema,
abram para a escola a “esfera do poético” (Bachelard 1986), e, com ela,
imagens e metaforas capazes de representar e recriar 0 mundo.

The cinema and the school: Imageable ways of the violence

ABSTRACT: This article intends to analyise the relations between
myth, violence and cinema. We want to know which are the
stands that the filmic narrative offers to the public, when it sees
a movie, to create and recreate meanings, going beyond the
values reiterated by the filmic structure. The School would be a
space to the literature, the arts in general and particularly tothe
cinema particularly would to germinate the possibilities of
studentspupils and teachers to get transformed into “imaginative
subjects”, producers and not only reproducers of meanings.

Notas

1. “Cinema - Arte da memoéria e da sociedade”. Versao preliminar para o curso
de pds-graduacdo: “Cultura, Educacéo e Imagem”, ministrado no primeiro se-
mestre de 1998, na Faculdade de Educacado da Unicamp, pelo professor dou-
tor Milton José de Almeida.

2. Conforme “Cinema - Arte da memdria e da sociedade”, p.29.

3. Michel Foucault refere-se a uma “genealogia da alma “ moderna. Essa alma, di-
ferentemente da teologia crista, é produzida por uma tecnologia de poder que
educadores, psicélogos, psiquiatras exercem sobre os escolares, as criangas,
os loucos, os colonizados. Conforme Michel Foucault, Vigiar e punir, pp.31-32.

4. Conforme “Cinema - Arte da meméria e da sociedade”, p.12.

5. Nesse sentido, ver o texto de Milton José de Almeida: “Uma representagéo ci-
nematogréafica da violéncia”, em que o autor faz um estudo sobre o filme A
marca da maldade, dirigido por Orson Welles. Nesse trabalho, Almeida bus-
ca explicar “a produtividade cultural, estética e social das imagens da violén-
cia, pelas imagens em movimento do filme (...)".
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