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RESUMO

Este trabalho utiliza alguns aspectos da linguagem audiovisual, através do filme O
Rei Ledo, dos estudios Walt Disney, para realizar a analise do valor educativo e da
Educacédo da Sensibilidade do Olhar desta linguagem. Os valores éticos e estéticos
sao reproduzidos nos fiimes e manifestam-se por meio dos elementos
cinematograficos da narrativa audiovisual, que querem transmitir virtudes. O
desenvolvimento da linguagem e da consciéncia estao juntos. O mesmo ocorre com,
0s conceitos (resultantes do processo de nomeagéo das coisas). A nomeacgéo das
coisas e dos objetos ndao se limita a palavra escrita. A minima consciéncia dos
desejos, das vontades, do pensar € necessaria para que possa ser transmitido aos
outros. A Estética, assim como a Etica, sdo contetdos da filosofia que emergem do
cotidiano. Ha complexos de subjetivacdo constituidos que operam no seio da
inteligéncia, mas também da sensibilidade, dos afetos, dos fantasmas inconscientes
e também das grandes maquinas sociais que nao podem ser qualificadas de
humanas. A fotografia possibilita uma representacdo do real objetivamente. O
cinema é a linguagem da acdo na realidade. Com o movimento da/na imagem
mudou-se a prépria nogao da imagem, mudando também a propria percepg¢ao da
realidade. Com a narrativa audiovisual a natureza da representagdo do real é
alterada. As imagens oferecem uma ilusdo de controle sobre a natureza, sendo o
duplo do representado, do simulacro. No decorrer do processo histérico o valor
magico da imagem foi se transformando. A propriedade da imagem técnica esta na
promogao da indiferenciagao critica entre o real e o construido pela tecnologia da
era da reprodutibilidade técnica. Por outro lado, a imagem pode se valer da
tecnologia para levar a um maior numero de pessoas as possibilidades de critica da
realidade, ou seja, convidar a pensar acerca da realidade da “coisa em si’. A
participagcao critica € problematizadora do naturalizado. Problematizadora de si
mesmo no mundo e do mundo em si. A Arte transcende a sua determinagao social e
se emancipa a partir do real do discurso e do comportamento, preservando, no
entanto, sua presenga esmagadora. A mudanga do foco do olhar também conduziria
a abertura para sistemas de valor com implicagcdes sociais e culturais. Na sociedade
do espetaculo tudo tem carater midiatico, inclusive a Arte, portanto, desenvolver a
sensibilidade para percepcao desta nuance da era da reprodutibilidade técnica torna-
se necessario.

Palavras-Chave: Cinema, Linguagem audiovisual, Rei Ledo, Etica, Estética, Filme
infantil, virtudes/vicios.



ABSTRACT

This work uses some aspects of the audiovisual language through the film “Lion
King”, from the Walt Disney Studios to realize the analysis of the value of education
and the Education of the Vision Sensitivity of this language. The ethical and aesthetic
values are reproduced in the fiims and show themselves through the
cinematographic elements of the audiovisual narrative that want to transmit virtues.
The ethical and aesthetic values are reproduced in the film and are disclosed by
means of the cinematographic elements of the audiovisual narrative that wants to
transmit virtues. The developments of the language and of the conscience are
together. Exactly it occurs with, the concepts (resulting from the process of
nomination of things). The nomination of things and objects is not limited to the
written word. The minimum conscience of the desires, the will, the thought is
necessary so that it can be transmitted to others. The Aesthetic, as well as the Ethics,
are contents of the philosophy that emerges from the day-to-day. It also has
consisting complexes of subjectivity that operate in the seat of intelligence, but of
sensitivity, of the affection, the unconscious ghosts and also of the great social
machines that cannot be qualified as human beings. The photograph makes possible
a representation of the Real objective. The cinema is the language of the action in
the reality. With the movement of in/the image changed its proper notion of the
image, also switching the proper perception of reality. With the audiovisual narrative
the nature of the representation of the Real is modified. The images offer to a control
illusion on the nature, duplicating what is represented, simulated. Through the
elapsing of the historical process, the magical value of the image was transformed.
The property of the technical image is in the promotion of the critical indifferentiation
between the Real and what is constructed by the technology in the age of technical
reproduction. On the other hand, the image can use technology to reach to a greater
number of people the possibility to criticize reality; that is to say, inviting to rethink
that concerning reality of the “thing in itself”. The critical participation is problematic to
the naturalized one. Problematic of itself exactly in the world and the world in itself.
The art transcends its social determination and if it emancipates from Real of the
speech and the behavior, preserving, however, its suffocating presence. The change
of the focus of the vision would also lead to the opening for systems of values with
social and cultural implications. In the society of spectacles everything has a media
character, including Art, therefore, to develop sensitivity for the perception of this
nuance in the age of technical reproduction becomes necessary.

Key word: Cinema, Audiovisual Language, Lion King, Ethics, Aesthetic, Children’s
Film, Virtues/Vices.
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PREAMBULO

Esta é uma histéria de amizade, de companheirismo, de traigdes, de ciumes, de ira,
de guerra, de morte, mas principalmente, de descoberta. Pode ainda haver mais emogodes e
sentimentos ndo mencionados aqui. Enfim, uma histéria como todas as outras produzidas

pela humanidade, com suas dores e prazeres.

Era uma vez um reino que estava feliz pelo nascimento do principe herdeiro Simba.
O rei Mufasa e a rainha Sarabi eram s6 contentamento. O herdeiro foi apresentado a corte e
recebeu a béngado, numa cerimbnia conduzida pelo sabio guru Rafiki. O Unico que néo
compareceu a cerimbnia foi Scar, o irmao mais novo do rei, sendo posteriormente

repreendido pelo mesmo.

O pequeno principe cresce muito curioso. Ao mesmo tempo, seu tio Scar fica cada
vez com mais ciumes por ter perdido sua posigdo na linha sucessoéria para o sobrinho.
Assim, para realizar o desejo de ser rei, trama a morte de Mufasa e Simba, aliando-se aos

inimigos do reino.

Num belo dia, o rei chama seu filho para mostrar-lhe o reino e conversar sobre as
obrigagdes de ser um rei. Simba avista um lugar sombrio e pergunta o que é. Mufasa o
previne que se trata de um cemitério, além das terras do reino, razdo pela qual ndo deve ir
até la. Mas o principe fica curioso e vai conversar com seu tio sobre o local. Scar vé a
possibilidade de executar o seu plano de matar o irm&o e o sobrinho: fala para Simba que s6

os fortes e corajosos vao até o lugar.

O jovem principe entdo chama sua amiga, Nala, para irem juntos ao cemitério. A
rainha Sarabi escuta um murmurinho dos dois e desconfiada, pede para o conselheiro do
rei, Zazu, ir junto. No caminho os dois conseguem fugir do conselheiro e chegam ao

cemitério sozinhos.
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Os inimigos do reino estavam aguardando o principe para mata-lo, a mando de Scar.
Porém Mufasa aparece para impedir o assassinato. Scar, que a distancia via tudo, fica
irritado e reclama com seus aliados, dizendo que era para matar também o rei, e ndo o

deixar salvar o filho.

Scar entao planeja uma outra armadilha para matar o rei e o sucessor. Chama Simba
para ir ao desfiladeiro e diz que Mufasa trara uma surpresa para ele. Enquanto isto, os
inimigos do rei preparam o estouro de uma manada. Scar entdo sai correndo para avisar a
Mufasa que Simba se encontra no desfiladeiro a mercé da manada descontrolada. Este sai
correndo para salvar o filho e consegue. Porém no momento em que tenta sair, pede ajuda
ao irmao que acaba por empurra-lo de volta ao desfiladeiro, matando-o. “O rei esta morto!

Vida longa ao rei!”.

Simba se aproxima do pai e tenta reanima-lo, sem conseguir. Scar entdo chega e
pergunta o que Simba fez, levando-o a pensar que é culpado pela morte do pai. O tio fala
para ele fugir, pois matar o rei € muito grave. Quando Simba comega a fugir, os inimigos do

reino chegam, e Scar os manda mata-lo.

O principe percebe que estdo atras dele, entdo corre mais, até cair por um
despenhadeiro, o que faz com que os inimigos do reino parem de persegui-lo. Porém ele

continua a correr, indo parar no deserto, onde acaba por desmaiar.

No deserto é salvo por dois andarilhos, parias que vivem numa floresta, e que tém
uma filosofia de vida: viver sem preocupacgdes, aproveitando cada dia, carpe diem. Seus
nomes sao Pumba e Timao. Carregam Simba para uma sombra e esperam que se recupere,
entdo perguntam o que esta fazendo ali. O principe prefere nao falar sobre quem é, como

chegou ali ou o por qué estava fugindo.

Eles logo tornam-se 6timos amigos, ensinaram para Simba que o importante é estar
feliz e que o passado ja ndo tem importancia. Moravam num belo lugar, com muitas arvores,
agua e comida. Foi neste local que o principe passou a ser um belo adulto.

13



Muito tempo depois num dia em que Pumba e Tim&o passeavam na floresta, foram
surpreendidos por Nala, que cagava com outros. Os dois ficaram com medo, pois estavam
na frente de uma grande guerreira. Assim gritaram, o que chamou a atencao de Simba, que

veio correndo ver o que era. Olhou nos olhos de Nala e reconheceram-se imediatamente.

Todos pensaram que tinha morrido - disse Nala ao amigo - senti sua falta. Também
senti a sua - responde Simba. E neste momento percebem o quanto cresceram. A amiga
fala como o reino esta com Scar no poder. Falta agua, comida. Todos estdo muito
insatisfeitos com o reinado do seu tio e que s&o os inimigos do reino que controlam tudo. Ela
acaba por suplicar a volta de Simba ao reinado, e ele diz que nada pode fazer, pois o rei é

Scar.

Eles discutem a respeito, porém Simba acredita que causou a morte de seu pai, por
esta razdo n&o poderia voltar. Nala, que ndo sabe de nada, lembra que ele tem

responsabilidades pelo reinado e seus suditos.

O mago Rafiki pressente algo no ar e vai consultar o oraculo. Este avisa que Simba
esta vivo e crescido, e logo retornara as terras do reino. Entdo Rafiki sai atras do principe,
onde o oraculo disse que estaria. Encontra-o angustiado entre seguir seu caminho como

herdeiro legitimo do trono ou continuar a viver sem preocupagdes.

Rafiki entdo fala que pode Ihe mostrar seu pai. Eles chegam na beira de um lago e o
mago pede para olhar o reflexo na agua. Simba olha e o que vé é ele proprio, fica
decepcionado. Rafiki pede para olhar novamente, e desta vez ele observa que sua imagem
vai se transformando em seu pai. Entao surge nas estrelas a imagem de Mufasa, que Ihe diz

que ele tem que voltar ao reino e assumir o trono que lhe é de direito.

Simba entdo reconhece que realmente precisa voltar ao reino e assumir o trono.
Quando o dia nasce seus amigos Nala, Timado e Pumba procuram por ele, sem o encontrar.
Surge entdo o mago Rafiki no meio da floresta e diz: “O rei voltou”. Nala entende na hora e
também retorna rapidamente ao Reino, seguida por Tim&o e Pumba.
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O reino estava destruido, suas arvores mortas, seus rios secos, tudo sem vida. Todos
estavam tensos enfim o reino estava em ruinas. O principe ficou triste e desolado com o que
viu. Foi aproximando-se da sede do reinado e comegou a ouvir uma discussio, logo
reconhecendo a voz de sua mae e de seu tio. O rei acusava Sarabi de tentar desequilibrar o
reinado, criando uma situagao desconfortavel para ele. Ela dizia que era ele que n&o sabia

governar e por esta razdo o seu reino estava desequilibrado.

Scar ficou furioso e foi bater em Sarabi, neste momento Simba entra e faz com que o
Rei pare o ataque. Todos ficam espantos com a chegada do principe, pois achavam que
estava morto. Simba entdo desafia o rei, ou ele deixa o reino ou luta. Scar prefere lutar.
Comeca assim uma longa luta entre eles. Simba quase cai do alto da pedra do rei, neste
momento Scar conta quem realmente matou Mufasa, e Simba entdo fica com muita raiva e

consegue se recuperar e nao cair.

Enquanto isto os inimigos do reino que assumiram o reino com Scar, estavam
lutando com os partidarios de Simba. O tio quanto percebe que ira perder a luta, comeca a
suplicar cleméncia perguntando se ele teria coragem de matar um parente, que nao era
responsavel pelo que estava ocorrendo e que foram os inimigos do reino que o levaram a
matar o rei. Os inimigos estavam escutando e nao gostaram nem um pouco. Simba deixa

Scar ir embora, mas fora do reinado Scar € morto pelos inimigos do reino.

O principe assume o reinado, se torna o novo rei. O ciclo da vida retorna ao seu

caminho.
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1. INTRODUGAO

Ao analisar o filme da Disney, O Rei Ledo, como um meio de contar e recontar
as histérias humanas, busco compreender este filme como um mecanismo
importante para se entender a cultura e as relacbes sociais da sociedade que o

produziu € que o consome.

A escolha do filme O Rei Ledo como objeto desta analise obedece a trés
ordens de motivos: a primeira de ordem pessoal, a segunda pela qualidade técnica e

por ultimo, o fato de ser uma das animagdes mais vista em todos os tempos.

Comegando pela razdo de ser uma das animagbes mais vista em todos o0s
tempos, € muito dificil obter dados exatos sobre o publico de um filme. Uma
aproximacao possivel € observar a arrecadagao, mas neste caso nao se considera a
contagem do publico, e sim o montante acumulado em dinheiro. Essa forma de
analise é problematica, pois leva em consideracdo apenas o funcionamento da

economia.

Porém o faturamento se apresenta como unico parametro de comparacgao
sobre o sucesso de bilheteria dos filmes, pois poucos paises fazem a contagem do
numero de ingressos vendidos, apenas contabilizam o total de dinheiro arrecadado.
O Rei Ledo esta entre as trinta maiores arrecadacgdes de todos os tempos', a frente
de filmes como Tubardo, E.T. e Forrest Gump, considerados filmes com grande

apelo de publico.

' Fonte: site The Internet Movie Database — IMDb (www.imdb.com).
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O Rei Ledo arrecadou no mundo todo, aproximadamente, em valores nao
corrigidos pela inflagdo, 783 milhées de ddlares. Filmes de grande impacto, como O
Homem Aranha, arrecadou 791 milhdes de ddlares, cabendo destacar que neste
caso, houve grande divulgag&o no seu langamento. Um fato importante € que O Rei
Leéo foi um filme langado nas férias de inverno dos Estados Unidos, considerado um
projeto B pelos estudios Disney, cujo projeto principal desta época (1994) foi o filme

Pocahontas. Assim sendo, teve menos dinheiro e publicidade no seu langcamento.

A qualidade de um filme ndo esta diretamente relacionada a arrecadacao,
mas este dado indica, em certa medida, seu impacto no publico. Além disso, a
arrecadacao também nao considera o publico consumidor de DVD ou video. Em
conversa com funcionarios de videolocadoras que atendem diferentes tipos de
publico, constatamos que O Rei Ledo ainda é um filme procurado e locado,
demonstrando que continua a ser visto, mesmo passados 14 anos do seu

langcamento.

O segundo grupo de motivos diz respeito ao proprio filme e a sua feitura, ou
seja, sua qualidade técnica. Com uma equipe de aproximadamente 800 pessoas
que trabalhou na América do Norte, do Sul e na Africa, foram criados cerca de 1
milhdo de quadros. Se para cada segundo de filme sdo necessarios 24 fotogramas,
ou seja, 24 fotogramas por segundo, e se O Rei Ledo tem aproximadamente 90
minutos, conclui-se que foram necessarios cerca de 130.000 fotogramas, o que
daria uma “sobra” de 870.000 quadros nao usados, quantidade mais que suficiente

para garantir uma 6tima qualidade.
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O filme contou com cenas que levaram mais de dois anos para ficarem
prontas® e com vozes de atores consagrados como Woppi Goldberg, Jeremy Irons,
Matthew Broderick e James Earl Jones, entre outros. Outro elemento de destaque é
a sua trilha sonora, que teve a participacdo dos musicos Elton John e Tim Rice.
Muito trabalho que acabou por render trés Globos de Ouro, de melhor filme musical,
de trilha sonora e de cangao e, também, dois prémios Oscar: de trilha sonora original

€ o de cangao.

Por fim e o mais importante, a identificagdo pessoal com o fiime e sua
tematica. Nas primeiras vezes em que o assisti, reconheci que as cenas
apresentadas possuiam muita beleza. Logo na cena de abertura na qual o sol surge
na planicie com um fundo musical, também de extrema sensibilidade, o filme

envolveu-me sentimentalmente, criando assim uma grande empatia por ele.

Sua narrativa chamou-me atencao pela construcdo que envolve um conflito
familiar e sua superacgao. Esse contexto, e sua clareza, que remonta aos arquétipos,

instigou-me, e assim optei por ele como objeto de analise audiovisual.

Segundo Almeida (2004), é por intermédio das imagens e sons que O
espectador recebera como verdade aquilo que o cinema produziu, mas quando este
se identifica com a histéria. As nogdes de vicios e virtudes transmitidos pelos filmes
refletem questdes éticas e estéticas presentes nas sociedades, tornando-se, desta
forma, um precioso objeto de analise social. Estes conceitos e no¢des que envolvem

a ética e a estética, os vicios e virtudes, sdo gradativamente apreendidos pelas

2 A cena do estouro da manada de gnus, de aproximadamente 3 minutos, demorou dois anos para ser
concluida. (www.wikipedia.org).
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criangas e estao intimamente ligados ao desenvolvimento da linguagem e da mente,

relacionados também com o ambiente fisico e social.

O filme possibilita a assimilagao de valores éticos e estéticos, pois através dos
jogos simbdlicos, ao assumir varios personagens com caracteristicas distintas,
permite as pessoas o0 desenvolvimento dindmico do pensamento e

consequentemente da linguagem.

Assim, esta dissertacdo propde-se analisar como o filme O Rei Ledo pode
influenciar na formagdo da linguagem audiovisual e no desenvolvimento de
conceitos sociais tais como bom e mau, belo e feio, por meio de um recorte focado

nos vicios e virtudes presentes tanto nas questdes éticas como estéticas.

Questiona-se como as cenas do filme reafirmam valores ao expressarem
imagens atravessadas por conteudos simbdlicos pré-determinados, e relaciona-os
com a mitologia, literatura, Arte e filosofia. Esses valores, reproduzidos na filmografia
infantil, manifestam-se por meio dos elementos cinematograficos da narrativa

audiovisual, a qual se pretende identificar.

O filme O Rei Ledo consiste em um processo de contar, recontar, inventar e
reinventar historia, que pode ser entendida como uma produgao coletiva da atividade
espiritual do povo que mostra o trabalho, as tendéncias, o instinto e todos os habitos
do homem (CASCUDO, 2000), sendo que “tudo é histéria, até mesmo a Histéria”.

(CARRIERE, 2004, p 9).

A vida é feita de sucessivas historietas e conta-las € muito importante para o
desenvolvimento do homem. Ao questionar o neurologista Oliver Sacks sobre o que
seria um homem normal, Carriéere obteve como resposta que “0 homem normal

talvez fosse aquele capaz de contar a sua propria histéria”. Este homem situa-se “no
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movimento de um relato, ele € uma histéria e ele pode se narrar” (idem, p 11). Esta
possibilidade de ser narrador e personagem ao mesmo tempo é o que fascina as

criangas.

O ato de contar histérias esta presente em toda a producéo cinematografica,
afinal “contamos da mesma maneira que se fazia no passado. E continuaremos a
fazé-lo, sem duvida, ainda por muito tempo” (ibidem, 2004, p 10), pois o ato de
contar histéria € uma possibilidade de criar uma “realidade” que vai além do real

concreto do cotidiano.

Desta forma a analise de filmes vistos e apreciados pelas criancas pode nos
dar uma grande ajuda para entendermos como as virtudes e vicios estdo sendo
vinculados para estes pequenos seres humanos e, consequentemente, ajudar a
entender este mesmo processo nos adultos, pois a analise da linguagem audiovisual

pode contribuir para a educagao mediada por imagens e sons.

Como e por qué o individuo toma consciéncia-de-si, e consequentemente, dos
valores éticos/estéticos? O problema da tomada de consciéncia-de-si, esta
intimamente ligado ao desenvolvimento da linguagem, que por sua vez esta
relacionado com os valores éticos/estéticos da sociedade que o individuo se
encontra (NIETZSCHE, 2000a, p 200). Segundo Nietzsche, foram a aptidédo e a

necessidade de comunicagédo que deram “origem” a tomada de consciéncia-de-si:

O pensamento que se torna consciente € apenas a minima parte
dele [...] pois somente esse pensamento consciente ocorre em
palavras, isto €, em signos de comunicagdo; com o0 que se revela a
origem da propria consciéncia. [...] O desenvolvimento da linguagem
e o desenvolvimento da consciéncia (nao da razdo, mas somente do
tomar-consciéncia-de-si da razao) vao de méos dadas. (idem, p 201).
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O estudo aqui proposto €&, portanto, uma leitura de como o tomar-
consciéncia-de-si ajuda a criar a linguagem, que por sua vez possibilita o contar
histérias. Essa leitura sera feita através do filme O Rei Le&o, de seus signos visuais
€ sonoros, ou seja, de sua linguagem, que de forma alegdérica evocam o bem e o

mal, o belo e o feio, contribuindo para uma educacdo da sensibilidade do olhar.

Na busca de elementos tedricos, realizada a revisao bibliografica, ressaltamos
as nogdes sobre Etica e Estética presentes em Aristételes, Platdo e Sécrates. Esta
base tedrica fortalecida por outros fildsofos como Nietzsche, Benjamim, Bachelard,
Pasolini®, ajudaram a ler/interpretar o filme O Rei Ledo no desenvolvimento e

apresentacao destes conceitos.

As obras de Sponville e Almeida que dialogam com a proposta de estudar as
questodes éticas e estéticas, trouxeram também a discussao tedrica sobre os vicios e
virtudes. Autores como Coutinho, Xavier e Carriere, foram as referéncias para
discutir o cinema, entendido como um signo linguistico que expressa a linguagem da

realidade por meio das imagens e sons.

Enfim, ao assistir o flme com meus filhos e seus colegas, fiquei intrigado néo
apenas para entender como as nog¢des e os valores sao apresentados nos filmes,
particularmente nos filmes infantis, quanto em especial, refletir sobre seus possiveis
efeitos no desenvolvimento da leitura da linguagem audiovisual. Assim, o Rei Le&o

configurou-se uma possibilidade singular e prazerosa de um objeto de estudo.

% “Os grandes diretores de cinema sdo como grandes pintores ou grandes musicos: sdo eles que
melhor falam do que fazem. Mas, falando, tornam-se outra coisa, tornam-se filésofos ou teéricos.”
(DELEUZE, 1990, p 332.)
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1.1.COMO SE VEM A SER O QUE SE E

O Homem s6 é Homem em sua
ligacao intrinseca a um suporte
material.

(Neuza Deconto, 2001).

Compartilhando um pouco da minha vida para compreender como cheguei a
ser o que sou € 0 que me levou a estudar esse tema. Fago isso com um olhar de
pesquisador, professor, pai, alguém que um dia também foi filho, crianga, aluno.

Como cheguei a ser o0 que sou e o porqué deste trabalho?

Acredito que o vivido e o sentido tém uma grande importédncia para as
interpretacdes das teorias e para os temas estudados. Assim como também este
vivido pode explicar o que pensamos e como agimos. Paulo Freire (2003) destaca a
importancia da relagédo entre o texto e o contexto para uma leitura critica da escrita e

do mundo:

A leitura do mundo precede a leitura da palavra, dai que a posterior
leitura desta n&o possa prescindir da continuidade da leitura daquele.
Linguagem e realidade se prendem dinamicamente. A compreensé&o
do texto a ser alcangada por sua leitura critica implica a percepgao
das relagdes entre texto e o contexto.(p 11)

A partir desta como parte do contexto, e como este proporciona uma
percepcao do mundo que permite a criacdo desta escrita. Faco do decorrer da
escrita minha autobiografia, pois para entender as leituras que fiz e como fiz, é

importante saber de onde estou falando, quem sou e como cheguei a ser o que sou.

Como o tema estudado trata de educacao, elaboro em paralelo uma reflexao
sobre os processos educacionais vividos. Realidade que também esta presente na

minha vida escolar, tanto na vida de estudante, filho, criangca, como na vida de
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educador no ensino médio e superior. Pauto a aprendizagem por meio de imagens e

sons e suas dindmicas no processo educacional e cultural.

Nasci em 1970, ano em que o Brasil foi campedo do mundo no futebol. O
nascimento estava previsto para o inicio de setembro. Viviamos uma ditadura militar,
o que fez com que minha mae ficasse apreensiva que eu nascesse no dia 7 de
setembro, data da independéncia do pais, pois ndo queria uma relagdo entre o
nascimento e as comemoracdes desta data. Meus pais, nesta época, moravam no
alojamento estudantil da Universidade de Brasilia, UnB, onde faziam o curso de
arquitetura. E foi neste lugar que se conheceram, e que nasci. Isto marcou toda

minha relacdo com a Universidade e em especial, com a UnB.

Quando tinha 1 ano de idade fomos para Rio Branco, Acre. Sédo de la as
primeiras lembrangas, o cheiro da padaria do meu tio-avd, o galpdo onde
moravamos, as musicas dos Novos Baianos, as primeiras fotografias. Para Pasolini
(1990) as primeiras lembrangas da vida sao lembrangas visuais, ou nos remetem a
uma visualidade: “A vida, na lembranga, torna-se um filme mudo” (PASOLINI, 1990,

p 126).

Conforme propde Pasolini (idem) as coisas possuem uma linguagem propria.
E essa linguagem das coisas que cria a lembranga da infancia, uma lembranca
visual. O autor descreve a sua primeira lembranga, a qual € a imagem de uma
cortina branca, transparente, que pende de uma janela com vista para um beco triste

e escuro. Essa imagem é algo que o aterroriza e o angustia, porém nao é sentida

como uma ameagca ou desagradavel, mas como alguma coisa cosmica.
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Desta forma, o autor realga a percepgaol/visao dos objetos, das coisas, das
imagens como parte importante da educagao. Lembrangas que se condensam com

um sonho indelével para criar um mundo de meméarias, de reminiscéncias.

Entre os 5 e os 7 anos mudamos para 3 cidades e conseqlentemente, mudei
de escolas varias vezes. No ano em que viemos definitivamente para Brasilia — DF,
estava com quase 8 anos, e fui matriculado na primeira série da Escola Classe 205

sul.

Neste periodo da primeira infancia desfrutei do delicioso prazer das primeiras
fotografias, o prazer de me sentir parte da camera, parte da imagem. Susan Sontag
(2004, p 202), apresenta uma propaganda para exemplificar esta idéia como “é dificil
dizer onde vocé termina e a camera comega. Minolta, quando vocé é a camera e a

camera é vocé”*.

* Texto de propaganda de camara fotografica da marca Minolta.
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Figura 1 — Gorila
© 1978. Tadeu Maia. — Todos os direitos reservados.

Aos 4 ou 5 anos ja usava na maquina fotografica de meu pai. Sdo dessa
época as minhas primeiras relagdbes com a fotografia, relacbes de autor, de
fotégrafo. Ganhei a primeira maquina fotografica com 7 ou 8 anos. Comecei a

fotografar. A foto acima é dessa época.

O inicio da alfabetizacdo, que também estava sucedendo neste mesmo
periodo, ocorreu em grande parte na banca de revista onde passava quase todas as

tardes lendo revistinha da Turma da Ménica e do Tio Patinhas.

Como este gosto se inicia? Por que se inicia? Posso falar que pertengo a uma
familia de fotégrafos, amadores e profissionais. Os primeiros ensinamentos do meu
pai, sobre a luz, o enquadramento, a sensibilidade do filme, a “espontaneidade” da
fotografia. O gosto do meu pai pelas imagens, ou melhor, pela fotografia, foi sendo

construido em mim; os momentos dentro do laboratério fotografico, a espera do
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tempo da fotografia, o cheiro da quimica do laboratério, as dificuldades da revelagéo,
das fotos com pouca ou muita luz. Estes foram os meus primeiros contatos com a

construgédo do mundo das imagens.

Em 1978, na Escola Classe 305 Sul, passei dois anos. Na quarta série (1980)
fui para a Escola Classe do Lago Norte, onde fiquei até a sexta série. Tenho algumas
recordagdes boas e ruins desta escola. A professora da quarta série, apesar da
minha “falta de ateng¢ao”, ou melhor, ateng¢ao direcionada para outras coisas, ndo me
criticava, ao contrario, incentivava minhas curiosidades extracurriculares e isto foi

muito bom.

Na quinta série ocorre um fato que marcaria negativamente minha vida
escolar. A professora de Portugués leu em voz alta minha redagao, acentuando e
ironizando as falhas cometidas, devido as constantes trocas entre as letras b, p, d e

t.

Talvez por isto as minhas relagdes com a educacéao oficial sempre estiveram
nestes dois polos, entre o prazer e o desprazer, mas nao seria para todos assim? Ou

quase todos?

Porém, venho de uma familia que considera a educag¢do, ndo como uma
forma de obtencdo de um diploma, mas como continuo processo de aquisi¢cao de
conhecimento/sabedoria, onde a leitura sempre foi estimulada como algo que da
prazer. Meus pais nunca impuseram a obrigatoriedade de estudar, deixando, de
certa forma, um afrouxamento as exigéncias para com a escola. Contudo, em casa,
havia muitos livros e também incentivo para que descobrissemos novas

possibilidades de aprender.
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Larrosa (1998) afirma que o processo de formagao, de dar sentido ao mundo,
nao se da no inicio da jornada escolar, mas em seu percurso. Segundo ele, levar
cada um até si mesmo, € um processo da formacdo pensado como uma aventura,
Oou seja, uma viagem no nao-planejado antecipadamente. Vejo meu processo de
formacdo como essa aventura, proposta pelo autor, com momentos dentro e fora da

instituicio escolar.

A escola, em alguns momentos, representava para mim uma necessidade
puramente institucional. Porém ha algo além desta institucionalizagdo, uma angustia
de querer descobrir: por que 0s corpos caem, por que os elétrons se atraem ou se
repelem, o que € a Teoria do Caos? E tantas outras perguntas que fazemos na
tentativa de nos percebermos como parte do mundo. A escola também tem

momentos em que ajuda na busca de possiveis respostas.

Viver fora desta jornada, que Larrosa (1998) apresenta, torna-se quase
impossivel. Pois a vontade, o desejo de descobrir, de aprender com os que estao
aprendendo, de tentar descobrir, ou visualizar, o que até agora ninguém viu, é fruto

da instituigdo escolar, mas € também de um mundo fora dela.

Entre os 12 e 15 anos a escola era algo que nao interessava muito,
simplesmente comparecia as aulas sem grandes motivagdes até o momento em que
figuei um ano fora do sistema formal de ensino, o que foi muito bom para a minha
descoberta pessoal. Aos 16 anos, tive a consciéncia que o universo académico
atraia-me muito, “viveria” e “morreria” naquele espaco. Percebi que havia uma
diferengca entre a educacdo fundamental e a universidade, principalmente pela

possibilidade de escolha das disciplinas (areas) a serem estudadas.
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Descobri também que somente dentro da escola é que poderia transforma-la.
“Sai” da escola porque achava que nao tinha nada a oferecer, mas estando do lado
de fora pude perceber que o que eu procurava, de certa forma, s6 podia ser
alcangado do lado de dentro, ou seja, ela tinha e tem algo a oferecer (revendo hoje,
até estes conceitos de fora e dentro precisam ser reavaliados, mas era assim que

sentia na época).

As questdes: por que somos, 0 que somos, por que estamos (ou chegamos) a
ser dessa forma, o porqué da vida humana, como “aprendemos”, como passamos a
ter consciéncia dos nossos atos — se passamos a ter, o que tudo isso significa ou se
ha algum significado? Essas sao questdes humanas que me perturbavam (e ainda

continuam) e penso que sado o que realmente importam.

O livro Cuidado, Escola (1984) foi importante para o meu processo de
esclarecimento do mundo, da descortinacdo dos significados por tras das
aparéncias. Possibilitou-me perceber que as angustias que sentia no mundo escolar
nao eram exclusividades minha, o que transformou a escola se ndo em algo

totalmente prazerosa ao menos pouco obscura.

Sempre atrairam-me os autores considerados “desviantes”, “malditos”, os que
estavam a margem, que muitas vezes sdo mais citados que lidos e muito pouco
compreendidos. Gosto das correntes académicas pouco convencionais, que buscam
solucdes para o problema da “verdade” de forma alternativa, que me permitam criar
e agucem minha criatividade, deixando as palavras guiarem as maos, as maos
guiarem as palavras, as maos e as palavras guiarem o pensamento, 0 pensamento
guiar as mé&os e as palavras, num circulo “virtuoso” onde cada parte vai levando a

outra e a outra vai levando a parte, atingindo todo o corpo onde o corpo faga parte
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do texto, onde cada parte do texto seja o corpo que o escreveu e o “corpo-texto”

sejam as angustias, as dores, 0s prazeres e amores que passam pela alma do ser.

Estudei Sociologia para entender melhor o “funcionamento” da sociedade e
da escola, suas contradicdes. Na graduacédo percebi que a mudanga na escola
passa pelo ser professor, estar dentro mesmo da escola, ndo sé como aluno, mas
estuda-la “por dentro” como professor e ter acesso as salas e aos processos que

ocorrem dentro delas. Fui fazer licenciatura e bacharelado. Pesquisar e “dar” aulas.

Em 2000, recém graduado em sociologia fui aprovado no concurso da SEE-
DF°. Convidaram me para trabalhar no curso PIES, ou seja, da graduagao para o
trabalho na UnB como professor, atuante na formacao de professores. Permitiu-me
conhecer e fazer parte da “maquina de fazer professores” e a oportunidade de

trabalhar com a capacitagao de docentes.

Em 2001, no curso de especializacdo em Filosofia para Criangas e
Adolescentes, na UnB, percebi melhor a questdo das linguagens e das palavras.
Comecei a observar como estamos ligados por uma forte “fonte de controle™ a

palavra, o conceito, as defini¢cbes.

Foucault (1996) nos lembra que a palavra, o discurso, tem controles externos
e internos. Esses controles tém uma forte ligagdo com o desejo e o poder. Para ele o
discurso oculta, mostra as lutas e os sistemas de dominagao, o porqué e pelo qué se

luta. Ao mesmo tempo, o discurso € o préprio motivo da luta.

® Secretaria de Estado de Educacgao do Distrito Federal.

® Curso de Pedagogia para Professores em exercicio no Inicio de Escolarizagdo. Realizado em
parceria Faculdade de Educacdo/UnB e a Secretaria de Estado de Educagao do Distrito Federal.
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Na monografia final do curso questionamos sobre o conceito de “belo” na
filosofia, ou a percepgao da beleza nos seres humanos. Foi neste momento que
prestei mais atengdo aos conceitos, numa perspectiva mais pulsante, isto €, como
‘entes” vivos, como em conceitos tdo “concretos” como bem-mal, belo-feio. O
porqué das criangas — por que casa se chama casa? — indo além dos porqués

académicos, que as vezes parecem Secos e sem graga.

Uma segunda especializagcdo em Formagdo de Professores nas Séries
Iniciais e la estava, de novo, a questao dos conceitos, dos significados das palavras.
Em cada um dos encontros um novo conceito, uma nova forma de ver os antigos

conceitos.

Nas aulas que ministro na graduagdo o primeiro exercicio que peg¢o € a
procura dos conceitos de determinadas palavras. Acredito que a clareza do
significado de certas palavras para os grupos é muito importante no entendimento do

que esta querendo ser dito.

O que se vé quando se olha um texto, quando se olha uma imagem? Almeida
(1998), afirma que o texto aos poucos vai se apresentando através dos sentidos
acumulados ao longo dos fonemas, das palavras, das frases e dos paragrafos. A
forma do texto € também a forma de pensar o que o texto diz. Os significados das
palavras sdo também os significados de como elas se mostram. Entdo também se

vé um texto. Um texto € uma imagem.

Conforme este mesmo autor, a imagem revela-se de uma sé vez. Os
significados das imagens sdo também os significados de como elas se mostram. E
ai as imagens tornam-se signos. Ent&do, também se 1& uma imagem. Uma imagem &
um texto.
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As imagens, tanto aquelas em movimento ou ndo, isto é, os filmes ou as
fotografias, sempre criaram constrangimentos, questionamentos de como
influenciam as pessoas a pensar, sentir. Querer saber mais a respeito e, acima de

tudo, o prazer em vé-las e fazé-las.

O prazer que tenho em assistir filmes foi uma influéncia decisiva na escolha
do objeto de estudo. Mas como este gosto e este prazer criaram esta possibilidade?
Porque também gosto de outras coisas e nem por isso elas estdo sendo
pesquisadas, nem suscitaram desejo de serem respondidas através da analise

académica.

Guardo as primeiras lembrancas da televisao, das matinés, das salas escura
do cinema no Acre. Das tardes assistindo televisao, do Vila Sésamo, dos desenhos
animados. O gosto de minha mae por filmes, pelas matinés, pelas histérias que ela
contava, das tardes de domingo em que ia ao cinema, ou das aulas que faltava para

ir ao cinema, teve uma grande influéncia sobre mim.

A alfabetizagdo nas bancas de revistas, a influéncia do meu pai na fotografia e
a de minha m&e no cinema, possibilitaram o questionamento que desenvolvo nessa
dissertagdo, sobre as imagens e as palavras como forma de percebermos e vermos

0 mundo.

Estas imagens, tdo presentes e marcantes em minha memoria, presente no
contexto do vivido que, por esta razéo, influenciou a percepcao filoséfica que tenho
do mundo. As imagens, como uma representacdo da realidade, estédo
constantemente evocando valores que aos poucos foram inseridos em minha

consciéncia.
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Almeida (2005) afirma que a camera cinematografica capta o real e devolve,
aos olhos do espectador, esse mesmo real em pedacos. Pedacos do real que,
emendados na edicdo do filme, passam a ser uma narragao visual, uma

representacao continua de uma histéria contada em imagens.

Lemos e somos lidos visual e sonoramente, e a nossa simples
presencga visual, nossos habitos e atos, sdo uma imagem altamente
informativa e expressiva. Informagao e expressao sao uma coisa so,
uma unidade estética e visual indissociavel, social, politica
(ALMEIDA, 2005).

A sensibilidade do olhar pode ser educada, aprimorando-se, e
consequentemente gerando conhecimentos. Através deste conhecimento, a
capacidade de contemplar, interpretar, ir além das imagens, por exemplo, podemos
olhar o filme O Rei Ledo, com outros olhares, isto &, percebermos as nuances da luz
e das sombras, de cores e seus contrastes. Podemos também observar como as

representacdes da vida humana estao presentes na sua projegao.

Assim, a leitura audiovisual do filme O Rei Ledo é realizada como uma
interpretacdo da realidade, como uma representacdo dos humanos, e das
possibilidades narrativas, pois, conforme Carriére (2004), o ato de contar histéria é
uma possibilidade de criar uma “realidade” que vai além do real concreto do

cotidiano.
Afinal, conforme Almeida, citando Ad Herennium (1999, p 70):

as coisas que recordamos facilmente quando sao reais, igualmente
as recordamos sem dificuldade quando s&o ficticias, se forem
caracterizadas com cuidado. Mas sera essencial percorrer, de
gquando em quando, com o0 pensamento, rapidamente, todos os
lugares mentais originais, a fim de refrescar a recordagéo das
imagens.
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Enfim, a histéria contada no filme O Rei Le&o permite ndo apenas rememorar
minhas memoarias, mas tentar compreender como as representagdes do filme estao
presentes como parte das lembrancas na vida. Essas lembrancas podem estar
relacionadas com uma construcdo de valores, que estdo enraizados e repletos de

vicios e virtudes, permitindo realcar um pouco da realidade humana.
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2. QUEM DOMINA, DENOMINA: a Linguagem e suas possibilidades

Os Sabios de Tombuctu

A cidade de Tombuctu era e ainda é conhecida por sua sabedoria, todos a procuravam desejando
almejar a paz de espirito que s6 o conhecimento pode oferecer. Por toda a cidade respirava-se o ar das
especulagdes sobre fendmenos fisicos e metafisicos; nas assembléias a ciéncia e as verdades eram

debatidas por todos os cidadaos.

Mas, como somos todos humanos e por esta razdo diferentes e iguais, havia dois sabios anciaos
(ou ancidos sabios), que juntos detinham quase toda a sabedoria humana. Eles moravam de frente para a
praca principal da cidade, um a direita e outro a esquerda, de tal forma que o “sabio da esquerda assistia
ao nascer do sol sobre a casa do sabio da direita; e o sabio da direita assistia ao pbér-do-sol sobre a casa

do sabio a esquerda.”
Um dia um mercador de peles chegou com a seguinte questéo:

— Estando montado sobre o meu cavalo e este corre, olho as montanhas e elas parecem correr
também. Sei que o movimento é meu e do cavalo. Mas como garantir que ndo é a terra que circula ao

redor do sol?

Essa duvida criou tal embarago em todos de Tombuctu, que parecia que nada mais havia no

mundo a nao ser este assunto.

O sabio da direita apresentou a “teoria de que ndo s6 a terra e o sol, mas tudo tinha um
movimento permanente desde que passasse 0 tempo; € que a percepcao desse movimento variava

conforme quem observasse.”

O sabio da esquerda, um pouco depois aprofundou esta teoria. Em sua formulagdo “categorias
antagbnicas — repouso e movimento, dor e prazer, bem e mal efcetera — eram pontos de uma espécie de
escala, que mudavam de estatuto conforme a circunstancia da observagdo.” Sendo entdo que era
impossivel distinguir o pensamento da realidade absoluta. O que ele, o pensamento, fazia era posicionar

“os dados numa tabua de relagdes com valores variaveis.”
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Todos em Tombuctu estavam felizes, ouvindo os sabios na assembléia da praga falando de que
s06 a “verdade era invariavel e irrelativa, quando surge um andarilho de sorriso cinico, fumando cachimbo e

carregando um bornal”. Para no meio da praga, atrapalhando o discurso dos sabios.
— Vem de onde andarilho?
Como concluiu a propria Tombuctu, tanto faz ter vindo de Jené ou de Gao.

A praga ficou toda em alvorogo, onde ja se viu tamanha petulancia com a cidade e os seus sabios.
Assim comegou um longo didlogo entre os sabios e o andarilho, ora o sabio da direita falava, ora o sabio

da esquerda falava e o andarilho sempre respondendo de forma debochada.

— Nao fui eu que aqui vim, mas Tombuctu que veio a mim. Embora procure o bem, devo
encontrar o mal. Mas o enigma do mundo jaz no fundo do meu bornal. Pelo que sei os dois sabios, que
julgam terem chegado a esséncia do conhecimento, moram nessas duas casas de frente a praga. Além de

Tombuctu ha um outro mundo e n&o é dado a conhecer a verdade a quem vé o sol da porta de sua casa.
Os sabios disseram:

— O andarilho esta apresentando que a propria verdade é relativa. Diz o sabio da direita, sendo

que o sabio da esquerda continuou:

— Pois neste momento apresentavamos a doutrina que a verdade € uma categoria absoluta, e
ndo uma gradagado da mentira. Pois sendo de outra forma nao teriamos compreendido a natureza relativa

dos demais conceitos. “E seria falso todo o conceito humano.”

O andarilho propds entao um enigma. Seria marcado um dia em que, quem morasse a esquerda
da praga ficaria posicionado a esquerda e quem morasse a direita ficaria a direita. No dia combinado, o
andarilho apareceu fumando o seu cachimbo segurando o seu bornal, mas com uma novidade, tinha
sobre a cabega uma pequena carapuga. Andou bem no meio da rua de forma que o lado direito visse

somente o seu lado esquerdo e o lado esquerdo visse somente o seu lado direito. Sentou e falou:
— Para quem é capaz de conhecer a verdade, n&o sera dificil revelar a cor da minha carapuga.

E preta! E vermelha! Foram os gritos que se ouviram junto com uma onda de gargalhadas que

logo cessaram. Mas os gritos se tornaram mais fortes e a raiva tomou conta de todos, de cada lado os
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sabios se olharam com furia e édio. O andarilho com seu sorriso cinico rapidamente retira a carapuca € a

guarda dentro do bornal.
— Como julgam dominar a verdade se ndo podem acordar sequer sobre a cor de uma carapuga?

Sorriu, deu uma baforada no seu cachimbo e se foi, deixando Tombuctu com sua triste agonia;
destrogada pela sua crenga na possibilidade l6gica da cognicao, perdida no caos da relatividade absoluta.

Redimindo-se na fé que se embasava num sistema de valores constantes.

Exceto os sabios! Desacreditados e sem funcgdo, estes rastejaram pela cidade num busca
incessante de compreender a natureza do conhecimento, sem jamais crer no Profeta. “Rastejaram num
rancor insano, buscando compreender a natureza do conhecimento. Até morrerem, miseros, ridiculos,

acanhados como a prépria verdade”.

Uma adaptacdo da histéria original
do livro Elegbara [narrativas]
contada por Alberto Mussa.

36



Uma das questbes levantadas por essa historia, € a demonstracdo que a
verdade - e a busca pela verdade -, é algo que esta além da razdo, e que por meio
das linguagens se envereda muitas vezes por caminhos obscuros. No texto o
andarilho chega para demonstrar aos sabios que a verdade ndo é uma categoria
absoluta. Da mesma forma que os conceitos, resultantes do processo de nomeacgao

das coisas.

Este capitulo traz uma analise sobre a linguagem e seus varios
desdobramentos. A nomeagédo das coisas e dos objetos ndo se limita a palavra
escrita. Cinema e filme sédo formas de linguagem, que também dao “nome” as

coisas.

Assim, o conhecimento dos mecanismos por tras da criacdo das palavras, da
nomeacao, facilita o entendimento de criagdo da linguagem cinematografica. O
cinema tem uma gramatica propria, derivada da fotografia, mas com caracteristicas
diferentes. Deste modo, sera percorrido o caminho da palavra escrita até o cinema,

passando pela fotografia.

Imaginemos uma arvore frondosa, com uma copa muito grande. As raizes
dessa arvore sao tao vastas quanto a sua copa. Esta imagem nos ajudara a pensar
sobre a palavra, no sentido de lembrarmos que ela também tem uma parte visivel e

outra oculta, isto €, que as palavras dizem mais do que parecem dizer.

Nao iremos aqui pesquisar sobre o sentido oculto ou o real das palavras, mas
sobre como as palavras, seus conceitos e definigdes, também funcionam como um

mecanismo de controle, uma forte “fonte” de controle social.
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Para Foucault (1996) a palavra, o discurso, tem controles externos e internos,
e possui uma estreita ligagdo com o desejo e o poder. Oculta e mostra as lutas e os

sistemas de dominacao, ao mesmo tempo que o discurso é o proprio motivo da luta.

Ja Nietzsche (2000a) escreve que a constituicdo da linguagem e o0 seu
significado € uma questdo: como a linguagem e o pensamento trazem os seus
significados, ou melhor, como construimos no pensamento a linguagem com seus

significados e seus conceitos?

Isto me causou o maior dos cansagos e continua ainda a me causar
0 maior dos cansagos: perceber que indizivelmente mais importa
como as coisas se chamam, do que o que elas s&o. (p 181).”

Retomando os estudos de Nietzsche (1992; 1998; 2000a) sobre a origem das
palavras “bom”, “mau” e “ruim”, podemos compreender que o0 seu objetivo é a critica
ao processo criador da linguagem, com o intuito de desmoraliza-la e, assim,
restaurar os valores primitivos perdidos, valores que foram sendo esquecidos.
Restaurar estes valores pode ser traduzido como o conhecimento de que as

palavras ndo tém origem divina, e que nem sempre existiram da forma que se

encontram agora.

Para Nietzsche (1998), a teoria da filosofia do sujeito ndo passa de uma
estratégia da “ovelha” para introjetar no “lobo” um sentimento de culpa. Nessa
perspectiva o filésofo (1992) afirma que a linguagem tem um carater moral,
construido por uma vontade de verdade que € propria ao humano. A Linguagem

utiliza-se de conceitos para dominar a realidade. Esses conceitos vém de um

” Grifo do autor.
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embate de forgcas. Aquele que vence, recebe o mérito de nomear, batizar com um

nome e estipular regras para as coisas.
De outro modo, Nietzsche (1998, p 19), na sec¢ao Il do primeiro ensaio afirma:

O direito senhorial de dar nome vai tao longe, que nos permitiriamos
conceber a propria origem da linguagem como expressao de poder
dos senhores: eles dizem “isto é isto”, marcam cada coisa e
acontecimento com um som, como que apropriando-se assim das
coisas.

Assim também reconhecemos que os valores ndo tém uma existéncia “em si”,
e nao sdo, portanto, uma realidade ontoldgica, ou seja, do ser enquanto ser. Ele ndo
€ em si belo, feio, bom ou ruim. Todos eles sao criagbes do homem, o que
caracteriza a necessidade de dar uma interpretacdo a sua realidade para que ela

possa ser dominada.

Dessa maneira, sdo os homens que criam e determinam as regras do “jogo”,
simbolizado aqui pela prépria vida. A vida € um grande jogo no qual os seres
humanos estdo sempre buscando ganhar alguma coisa. E um desejo de satisfac&o,
realizacédo e felicidade. Ha aqueles que procuram esse “gozo” na vida mesmo,

todavia, também ha aqueles que o transferem para um mundo transcendental.

A atitude de resignacéo revela desprezo aos prazeres mundanos, tendo em
vista um plano real apds a morte. Esse tipo de relacdo com a vida cria expressdes

do tipo: “isso é certo e, portanto, bom!” e “isso é errado e, portanto, mau!”.

Nietzsche (1992) em sua critica ao racionalismo critico moderno, ironiza o

pensamento de Kant. O aforismo Xl do primeiro capitulo é revelador desta atitude:

Kant se orgulhava de sua tabua de categorias [...]. Ele estava
orgulhoso de haver descoberto no homem uma nova faculdade, a
faculdade dos juizos sintéticos a priori. (p 17)
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A censura do filésofo reside, em especial, na pretensao de Kant de descobrir
algo além do jogo da linguagem, e que tenha um carater universal e independente
da experiéncia. Tal “substancia” ndo existe e remete a uma ilusdo metafisica. O
mundo € uma constante contraposi¢ao de forgas, pois, s6 ha aquilo que o homem
coloca sobre as coisas. A verdade s existe moralmente, ou seja, enquanto um

produto e uma determinagdo humana.

Por isso mesmo, Nietzsche (2000a) afirma que o importante € como as coisas
se chamam e ndo como elas sao verdadeiramente, pois, 0 que elas sé&o
verdadeiramente perde-se em sua propria origem. Mas mesmo que consigamos
retornar a origem desta “coisa”, ela novamente se perde, pois 0s novos nomes
assumirdo novamente o papel da aparéncia. Por meio da linguagem, a aparéncia
acaba por tornar-se esséncia e assumir-se como esséncial Chegamos aqui a um
outro problema, que € como esta aparéncia é “transformada” em consciéncia e desta

consciéncia em Linguagem.

Como ja visto, Nietzsche (2000a) afirma que o problema da tomada de
consciéncia-de-si, esta intimamente ligado com o desenvolvimento da linguagem.
Precisamos ter uma minima consciéncia dos desejos, das vontades, do pensar para
que possamos transmiti-los aos outros. A aptiddo e a necessidade para a
comunicagao e para o auto-conhecimento possibilitaram transformar a coisa em uma
aparéncia dotada de uma esséncia linguistica. Essa transformacé&o € importante

para o desenvolvimento da consciéncia.

Foucault (1996) escreve como o discurso e a palavra possuem uma série de
mecanismos de controle, que impedem que a sociedade como um todo tenha

acesso a determinados assuntos, bem como a esséncia, que também nao existe, do

40



significado das palavras. Assim sendo, a sociedade fica impedida de discutir
determinadas questdes éticas/estéticas. A interdicdo de determinadas falas, de
posicbes contrarias aos padrbes éticos/estéticos vigentes em uma determinada

sociedade, precisa ser lembrada quando se fala em virtudes e vicios.

Da mesma forma, como ja vimos, Pasolini (1990) apresenta a tese de que
nossas primeiras lembrangas séo linguagens visuais e, com isto, ha uma pedagogia
que esta nas imagens visuais das coisas, consequentemente, uma forma de estar,

de ler, de situar-se no mundo. As imagens audiovisuais educam.

Segundo este autor estas imagens s&o signos linguisticos e por isto,
comunicam ou expressam alguma coisa. Os objetos e as coisas que por meio das
imagens condensam e concentram todo “um mundo de memodrias” e sentimentos
evocados em um sO instante, sdo continentes dentro dos quais se abriga um
universo, e ao mesmo tempo, esses objetos e essas coisas sao também algo mais

que um continente.

Para este cineasta-filésofo, por serem signos linguisticos, as imagens falam
objetivamente, assim, os conteudos das lembrancas ndo se sobrepbéem de fato, mas
sdao comunicados por elas. Essa comunicagcdo ¢€, portanto, essencialmente

pedagogica.

A educacdo que se recebe dos objetos e da realidade fisica, ou seja, “dos
fendmenos materiais de sua condi¢do social” (Pasolini, 1990, p 127), torna o
individuo corporalmente o que € e sera por toda sua vida. O autor afirma que as
palavras ensinadas sao sobrepostas aos ensinamentos das coisas e dos atos, que

por sua vez cristalizam esse ensinamento. Para ele, “a educacédo das coisas e dos
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atos € de modo puramente pragmatica, no sentido absoluto e primitivo da palavra”

(idem).

Salienta também a importancia pedagogica da televisao, porque essa trabalha
mostrando a “coisa em si”, isto é, a realidade fisica, oferecendo uma série de
exemplos de acgdes, atitudes e comportamentos. Segundo ele, “a verdadeira
linguagem da televisdo é de fato semelhante a linguagem das coisas: é
perfeitamente pragmatica e nado admite réplicas, alternativas, resisténcia”

(PASOLINI, 1990, p 128).

Desta forma, traz uma diferenciacéo entre o signo das palavras escritas e 0

signo cinematografico:

Para o literato as coisas estdo destinadas a se tornar palavras, isto é,
simbolos, na expressdo de um cineasta as coisas continuam sendo
coisas: sO ‘signos’ do sistema verbal s&o, portanto, simbdlicos e
convencionais, ao passo que os ‘signos’ do sistema cinematografico
sao efetivamente as préprias coisas, na sua materialidade e na sua
realidade. E verdade que essas coisas se tornam ‘signos’, mas sdo
‘signos’, por assim dizer vivos, de si proprias. (PASOLINI, 1990, p
128).

Como referenciado anteriormente, Nietzsche (1998) afirma que toda a
linguagem é um ato arbitrario, que tem o poder de nomear as coisas e é restrito aos
que possuem autoridade. Segundo ele, ndo da para conhecer a “coisa” nomeada
verdadeiramente, porque a idéia primeira que nomeou aquela coisa se perdeu em
sua origem, e mesmo voltando a essa origem precisariamos criar outro conceito

para designa-lo.

De outro modo, para Pasolini (1990) ha uma pedagogia da realidade material,
em que a materialidade das coisas impregna no individuo uma forma de se
relacionar com a realidade. Entretanto, a afirmacdo dos autores, Pasolini e

Nietzsche, ndo € de forma alguma contraditoria, porque mesmo os objetos fisicos
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possuem um significado dado por uma determinada sociedade. Por exemplo, um
livio € um livro®. Porém para uma cultura iletrada, talvez ele nao passe de algum
insumo para acender o fogo. Por outro lado, para uma cultura letrada pode ter o

significado de transmissédo de conhecimentos.

Assim podemos observar que até mesmo nas coisas materiais se inscrevem
as “premissas” apresentadas por Nietzsche. Desta forma, a televisdao, o cinema, a
linguagem audiovisual, como apresentadas por Pasolini (1990), retiram seus “signos”
da propria coisa. Estes também sao autoritarios e conduzem os individuos a uma

leitura condicionada pelas orientacdes sociais.

Retomam-se assim as concepgdes: para o literato as coisas estdo destinadas
a se tornar palavras, isto €, simbolos, e na expressdao de um cineasta as coisas
continuam sendo coisas. Somente os ‘signos’ do sistema verbal sdo simbdlicos e
convencionais, ao passo que o0s ‘signos’ do sistema cinematografico séao
efetivamente as proprias coisas, na sua materialidade e na sua realidade. “E

verdade que essas coisas se tornam ‘signos’, mas sdo ‘signos’, por assim dizer

vivos, de si proprias” (PASOLINI, 1990, p 128)

O que é ensinado pela linguagem das coisas € muito dificil de ser esquecido,
pois as imagens, tanto as primeiras como as posteriores, nunca deixardo nossas

memdarias, sempre retornarao.

As imagens audiovisuais, as imagens das coisas, s&o arbitrarias, passam por

relacbes de poder. Estabelecem padrbes que orientam tanto a feitura como a leitura

® Até esta afirmac&o se torna problematica. Um livro possui uma materialidade fisica, entretanto, esta
palavra conceitual “livro” em si ndo diz muita coisa. S6 por meio da materialidade do objeto é que ela
faz sentido.
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dos produtos audiovisuais. Essas imagens obedecem a padrdes estabelecidos que
determinam valores éticos e estéticos. Desta forma surge a necessidade de uma
Educagdo para a Sensibilidade do Olhar para questionar esses valores, e

consequentemente, essas relagcdes de poder.
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3. TANATOS E EROS

Elegbara

Havia ou ainda ha uma cidade ndo muito distante nem muito perto, uma cidade acolhedora e

bela, justa e soberba, que ha muito tempo vive com reis justos e bons.

Um dia o atual rei, justo e bom, acordou triste, desanimado, sem forcas; no segundo dia isto
se repete e o rei passa o dia na cama; no terceiro a mesma coisa e o rei ndo levanta e também nao
come. E isto continua por muito tempo. A cidade toda esperava por sua morte e com a morte do rei a

morte da cidade.

Vieram sabios, médicos, curandeiros, de todos os lugares, de todas as crengas, mas o rei
continuava doente, entre a vida e a morte. “O cajado do rei ndo mais movia o0 mundo; houve fome,

houve seca”.

Um dia chega um forasteiro na cidade. Um andarilho de sorriso debochado que “carregava
um bornal e uma catana, fumava cachimbo e tinha um gorro preto e vermelho”.”"N&o é visto com bons
olhos por aquela cidade doente”. Ele pede hospedagem. O ancido da cidade a priori pensa em negar,

o andarilho ent&o diz:
“— Nao ¢ esta, ancido, a fama de 0i¢, a justa. E eu vim pela justica.
— Nao é esta, ancido, a fama de Qi6, a soberba, e eu vim pela galhardia.”

O sabio entdo pergunta o que o andarilho poderia dar em troca da hospedagem. Ele
responde que pode curar o rei. Como nado havia mais nada para sanar a dor do rei e da cidade, o

sébio aceita. Mas antes indaga de onde veio e quem era aquele andarilho, o que este responde:
“— N&o sei se hei ido ou se fui havido, mas irei ser e serei ido.”
Todos os presentes ficaram atonitos, e ele prossegue:

“— Eu sou andarilho antigo. Venho de andar muitas léguas. A terra € do meu tamanho. O

mundo é da minha idade. Ndo ha niumero para contar as proezas que fiz no tempo em que tenho

45



andado. Trago a cura das moléstias e as perguntas respondidas. Quando soube do mal do vosso rei,

vim oferecer os meus servigos. S6 que tudo tem um prego.”

O ancido fala que Qi é justa e é soberana, por isto 0 andarilho tera o que pedir. O andarilho
diz que o prego justo é o prego que tenha a maior grandeza e caiba na menor medida. O que por

todos os presentes passou despercebido.

Em pouco tempo o rei estava bem e cidade feliz. A vida voltou ao reino, uma pequena garoa
molhou a savana seca, de garoa passou a uma leve e suave chuva que trouxe o verde e o cantar dos

passaros.

O rei chama o andarilho e pergunta o que Ihe deve pela sua recuperagédo. O Andarilho afirma
querer um preco justo. Entdo o rei oferece cem pecgas de marfim e recebe como resposta: “é pouco e
nao cabe no meu bornal’. E assim comeg¢a uma disputa com o rei oferecendo e o andarilho

respondendo a mesma coisa: “é pouco e nao cabe no meu bornal”.

O rei, por fim, pergunta ao andarilho qual é a sua paga. O andarilho responde: “ndo pode
viver quem deve a vida. Eu quero a cabega do rei”. O rei, entdo, fica consternado indagando como

que alguém que veio cura-lo pode cobigar a sua morte e o andarilho s6 responde: “é o preco”.

O andarilho caminha até o rei e decepa-lhe a cabega e coloca-a no bornal, ri e fala: “ndo ha

rei sendo Deus. Elegbara é assim”.

Uma adaptacdo da histéria original
do livro Elegbara [narrativas]
contada por Alberto Mussa.
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E um ancido da cidade disse: “Fala-nos do Bem e do Mal".

E ele respondeu:

Do Bem que esta em vés, poderei falar, mas nao do Mal. Pois que é o Mal sendo o préprio Bem
torturado por sua fome e sede?

Em verdade, quando o Bem sente fome, procura alimento até nos antros escuros, e quando sente
sede, desaltera-se até em aguas estagnadas.

Um poeta disse: “Fala-nos da Beleza”.

E ele respondeu:

Onde procurareis a beleza e como a podereis encontrar a menos que ela mesma seja vosso caminho
€ vVOSso guia?

E como podereis falar a menos que ela mesma tega vossas palavras?

Todas essas coisas, vOs dissestes de beleza.

Porém, na verdade, nao falastes dela, mas de desejos insatisfeitos.

E a beleza ndo € um desejo, mas um éxtase.

N&o é uma boca sequiosa, nem uma mao vazia que se estende,

Mas, antes, um coragdo inflamado e uma encantada.

Ela ndo é aimagem que desejais ver, nem a cangao que desejais ouvir,

Mas, antes, a imagem que contemplais com os olhos velados, e a cangado que ouvis com os ouvidos
tapados.

N&o é a seiva por baixo da cortica enrugada, nem uma asa atada a uma garra,

Mas, sim, um pomar sempre em flores, e uma multiddo de anjos em vdo.

Povo de Orphalese, a beleza é a vida quando a vida desvela seu rosto sagrado.

Mas vOs sois a vida, e vés sois o véu.

Abeleza é a eternidade olhando para si prépria num espelho.

Mas voés sois a eternidade, e vés sois o espelho.

Gilbran Khalil Gilbran, O Profeta, 1973.
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3.1. ETICAE ESTETICA

A vida, ou melhor, os conceitos, as no¢des que de certa forma conduzem a
vida, ou de outra forma, que servem como uma orientagdo das condutas no
cotidiano, sao fluidos, passiveis de mudancas; além desta fluidez, eles também sao
datados, isto €, se modificam no tempo, como também se modificam no espaco.
Mas, o que podemos considerar de mais interessante, pode ser visto na historieta
apresentada: o nosso pensar as vezes nos engana, fazendo com que acreditemos
que as nogdes que acreditamos sado verdadeiras. Mas “de repente” elas se diluem,

somem no ar. Esta € uma das “morais” que podemos retirar desta histéria.

A Estética, assim como a Etica, sdo contetdos da filosofia que emergem do
cotidiano. Podem, portanto, ajudar a compreender os acontecimentos
contemporaneos. A emergéncia do paradigma estético caracteriza a

contemporaneidade.

Em que este paradigma suplanta o ético? E nesse espago, como a discussao

filosofica estética visita aquela pautada na ética, e vice-versa?

No filme O Rei Ledo, beleza e feilra estdao diretamente relacionados as
caracteristicas de bondade e maldade. Por meio da beleza e da feiura é possivel

levantar marcantes questdes estéticas, éticas enfim filosdéficas.

Podemos afirmar que “belo/feio” sdo questbes estéticas, éticas, filosdficas,
existéncias/espirituais, no sentido que falam ao inconsciente, a uma parcela do
corpo que € muito mais "subjetiva" do que "objetiva", que nao "trabalha" na
organizacgéao racional cientifica da modernidade, que se determina por sentir além do

préprio Ser e, desta forma, € metafisico.
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Propomo-nos aqui a explorar a “Estética” e a “Etica”’, com as sua possiveis
ligagbes com a Arte. Estética € uma palavra de origem grega que tem como um de
seus significados o sentido de sensivel e também utilizada para designar a “ciéncia
do belo”, definindo-o a luz da perfeicédo. E a Etica e a area da filosofia que estuda os
principios de uma conduta na vida conforme alguns preceitos da sabedoria filosotfica,
isto é, “elabora uma reflexao sobre os problemas fundamentais da moral (a natureza
do bem e do mal, o valor da consciéncia moral, entre outros)” (JAPIASSU, 1990, p

90).

O que é Arte? José Ferrater Mora, no seu Dicionario de filosofia (2001),
lembra que o termo arte é utilizado em varios idiomas modernos com muitas
acepcgdes diferentes. A primeira seria “capacidade que tem o homem de pér em
pratica uma idéia, valendo-se da faculdade de dominar a matéria” (p 199). Uma

outra seria a capacidade, virtude ou habilidade para produzir ou fazer.

Usamos também o termo para designar uma Arte mecénica ou uma Arte
liberal. Podemos ainda indicar como belas artes. Entretanto, estes significados
possuem uma relagdo, dizem respeito a um fazer, produzir algo usando uma técnica,

um método, modelo ou formula, a uma idéia de fazer.

Ainda segundo Mora (2001) esta multiplicidade de significados que possuem
uma unidade ja se encontrava no termo grego que deu origem a palavra Arte no
latim. O termo "tekné" deve como significado Arte manual, industria, oficio, “alguém
que sabia sua arte”. Era alguém que conhecia o seu oficio, uma pessoa com
habilidade no seu fazer. Com o tempo o que era aplicado sé as habilidades manuais
passa a ser aplicado também nas habilidades intelectuais, a Arte da palavra ou do

raciocinio.
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Para Aristételes ha “uma distingdo entre varios estados mediantes os quais a
alma possui a verdade por afirmagdo ou negacédo. Sao os seguintes: arte, ciéncia,
saber pratico, filosofia e razdo” (MORA, p 199, 2001), sendo que a Arte se diferencia
dos outros por ser o “estado de capacidade para fazer algo” através de um método.
Isto é, apesar de estar relacionada com o acaso ela ndo se faz ao acaso, é
indispensavel um certo modo de fazer. “A Arte nao trata do que € necessario ou do
que pode ser distinto de como €” (MORA, p 200, 2001), sua relagdo com o acaso, é
que ambos se distinguem do que é necessario, entretanto, a Arte como a ciéncia ou

0 saber, ndo procede do acaso e sim da experiéncia.

De certa forma a conceituagao do termo Arte hoje tem um componente do que
0s gregos designavam com um saber fazer, um componente manual. Porém, ja
podemos perceber em Aristoteles uma designagao de Arte como “a Arte”, o conjunto

de atividades artisticas, conforme usamos mais comumente o termo Arte.

Eudoro de Sousa (1973) tras uma grande contribuigdo sobre a definicdo de

arte:

Definigdo é preceito que pode convir a uma filosofia que se ensina;
nao, todavia, a uma filosofia que se aprende. Guardando-nos, por
conseguinte, de toda e qualquer definicdo, bastara, para inicio de
nosso inquérito, que, por “arte”, se entenda aquela franja de imagens
e conceitos que orla a sonoridade da propria palavra enunciada, tudo
0 que, ainda que vagamente, implicado se encontra na
representagdo comum. (p 165)

Questiono, quais séo as contribui¢gdes que os filmes - como um fazer artistico,
como Arte - podem trazer acerca da discussao sobre ética e estética. Para isto é
necessario uma analise dos termos e uma contextualizagdo de seus usos. Nao se
trata de explicar o que € mau ou bom, feio ou bonito, e sim, de como esses valores,

que sado éticos e estéticos, podem ser encontradas nos filmes, na linguagem
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audiovisual, bem como podem nos ajudar a pensar o individuo, como um ser

construido por “determinagdes” sociais.

Segundo Nietzsche (2001), Soécrates e Platdo enganaram-se quando
acreditaram ser possivel penetrar na esséncia das coisas fundamentando-se em
principios racionais. Socrates e Platdo diziam que uma obra s6 é bela se obedece a
razao. Para Nietzsche isso equivaleria a dizer que s6 o homem que conhece o bem
e a beleza é virtuoso. O que significaria, em ultima instancia, que também sé um

homem virtuoso seria capaz de conhecer o bem e a beleza.

Essas proposi¢cbes geram um ciclo “vicioso” no qual para se conhecer o bem
e a beleza é necessario ser virtuoso, mas como se tornar virtuoso sem o
conhecimento do bem e da beleza? Desta forma, quem foi o primeiro a nomear algo

de bom e de belo? (Nietzsche, 2000a).

No dialogo O Hipia Maior, Platao (1980) busca saber o que é a beleza e 0 que
faz com que as coisas sejam belas. Para Hipia, pode-se dizer que o belo é o que
parece belo, mas Soécrates e Platdo concluem que se é a aparéncia que faz as
coisas serem belas, buscamos entdo a beleza. Se a aparéncia da tdo somente a
aparéncia de beleza as coisas, entdo ndo buscamos algo que é seu simulacro da
beleza, buscamos a prépria esséncia do belo. O belo ndo é idéntico ao predicado é
belo, nao é um predicado, mas uma realidade inteligivel que torna possivel toda

predicacgao.

Beleza vista nos filmes talvez nos permitam uma contemplagao das coisas e
dos seres. Como um fruto de algum ente magico, olhamos e sentimos aquelas
imagens como se fizessem parte das nossas vidas, como se as imagens fossem
elas mesmas um conceito. Assim, talvez, todas as relagdes possiveis com as idéias
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que acabam por orientar nossas vidas estdo presentes nas cenas dos filmes. E
estas nogdes estdo intimamente relacionadas como a forma que as assimilamos,

podem ser palavras, mas podem ser também imagens.

Para que os conceitos sejam compreendidos € necessario vivé-los. O
conceito sé pode ser tangivel apds ter sido experimentado, portanto, ele sé pode ser
pensado no passado, ou no presente. Mesmo o mais visionario dos Homens tera
que passar pelo presente para ir ao futuro, e mesmo assim corre o grande risco de

vé-lo com o olhar do seu tempo.

Assim, observando os personagens do filme O Rei Le&o, por exemplo, sera

possivel compreender como € feita a apropriacdo de um tipo do conceito beleza para

falar de alguns valores morais.

Figura 2 — Mufasa Figura 3 — Scar
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

O tragado, o fisico, as cores garantem a sugestao de forga e poder, fraqueza
e derrota aos personagens. O desenho de Mufasa e Simba adulto, sugerem a
prépria representacdo da beleza (corado, alegre, claro, quente), enquanto Scar em
sua fragilidade fisica denota o feio, a fragilidade, a derrota (magro, escuro, olhar
cinico, frio, boca caida). Estas sao caracteristicas estereotipadas, veremos adiante

que os desenhos possuem esta caracteristica.
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Interessante lembrar que o esqueletismo de Scar e das hienas denota
também uma fraqueza nutricional. Por serem mais fracos passam mais fome. Por

passarem mais fome tornam-se cada vez mais fracos.

Figura 4 — Scar e Mufasa. Figura 5 — As hienas.
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

A imagem do Ledo pode projeta a idéia de beleza, bem como a de poder,
sabedoria e justiga. E dito que o ledo & o rei da selva. Sua beleza é exaltada, diante

seu porte fisico e o esplendor de sua juba.

Chevalier e Guerbrante (1992) ressaltam que o Ledo, por ser poderoso e
soberano, traz as qualidades e os defeitos apresentados por essas categorias. Pode
ao mesmo tempo ser admiravel, bem como insuportavel, pois cego pela prépria luz,

ofuscado pelo poder soberano, torna-se um tirano.

Os tracos utilizados nos desenhos animados representam posturas do corpo
e gesto das reagbes humanas, afirma Eisner (1999). No filme esta oscilagdo entre
Mufasa e Scar pode ser percebida. Para realgcar essas nogdes, de admiragdo e
soberba ha uma diferenciagdo nos tragos de criagdo destes personagens. Em seus
desenhos é possivel perceber o diferencial presente nas linhas mais suaves para a
caracterizagao do personagem Mufasa e do Simba adulto, em contraposi¢gdo aos

tragcos mais duros e pesados para caracterizar Scar e as Hienas.
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Quais sao as contribuicées que as discussodes filosoficas podem trazer acerca
do paradigma estético? Tanto a Estética como a Etica sdo contetidos da filosofia que
emergem do cotidiano, e podem, portanto, ajudar a compreender os acontecimentos
da contemporaneidade. Essas consideragcbes apontam a emergéncia do paradigma
estético como modo de ser da contemporaneidade. Em que este paradigma suplanta
o ético? E nesse espago, como a discussao filosofica em estética visita aquela

pautada na ética, e vice-versa?

Guattari, em Caosmose (1992), encontra-se atento ao heterogéneo, a
diferenga, a ordem do caos. Propde olhar por meio de um outro paradigma estético:
para a leitura da constituicao da subjetividade humana, considerando um universo
de plurideterminagao. Descartando a possibilidade de causalidade univoca, descarta
também a possibilidade de existéncia das relacbes entre fatos da realidade que

possam ser apreendidos apenas de maneira objetiva.
A subjetividade é definida como:

O conjunto das condicbes que torna possivel que instancias
individuais e/ou coletivas estejam em posicdo de emergir como
territério existencial auto-referencial, em adjacéncia ou em relagéo de
delimitacdo com uma alteridade ela mesma subjetiva (GUATTARI,
1992, p 19).

Essa nogéo de plurideterminagédo faz com que seja necessario estar atento a
trés novos fatores constituintes da percep¢do humana: (1) os fatores subjetivos
irrompem como primeiro plano na construgdo da atualidade histérica da cultura; (2)
observa-se o desenvolvimento maci¢co de produg¢des maquinicas de subjetividade;
(3) ha recente destaque de aspectos etoldgicos e ecoldgicos relativos a

subjetividade humana.
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Os fatores subjetivos, como estilo de vida e ética coletiva, vém sendo cada
vez mais explorados pela midia. Observa-se o aumento das reivindicacbes de
singularidade subjetiva na histéria contemporédnea, como a reorganizagdo dos
territérios e a conservacgao de identidades étnicas. Diante destas reivindicagdes, de
direito a singularidade, fica um ponto de interrogagdo angustiante: o coquetel
subjetivo contemporaneo € de apego arcaizante as tradicbes culturais e de
aspiracao a modernidade tecnoldégica e cientifica, distante do que se encontra uma
parcela da populagdo. Temos um movimento que nido pode ser alcangado da forma

globalizada como € proposto.

Para compreender tal configuragdo, segundo Guattari (1992), as ciéncias
atuais carecem de instrumentos adequados a natureza das construcdes culturais
contemporaneas. Os instrumentos de investigacdo nao abarcam o fendbmeno atual
de inteligibilidade do real. Sabemos da impossibilidade de apreender, por exemplo, o

conteudo das experiéncias humanas.

A analise corrente das relagdes humanas € estatica e estatistica, didatica,
separando diversos dominios em universos estanques e independentes. Somente a
perspectiva transversalista promove analise segundo as amarragdes, disposigdes
particulares de percepg¢ao construidas na interpretagdo que se faz do percebido.
Esbarra-se naquilo que & concepgédo natural a cada individuo. A subjetividade é
particular, quase exclusividade, mas se insere num sistema de valores, o que

caracteriza o humano, e interno a uma dada sociedade.

A mudancga do foco do olhar também conduziria a abertura para sistemas de
valor com implicagdes sociais e culturais. As dimensdes semiologicas a-significantes

escapam as axiomaticas propriamente linguisticas, e foram pouco valorizadas pela
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corrente estruturalista. O caminho tomado por estes tedricos foi o do primado da
semiologia linguistica, numa pretensao de reunir tudo o que concerne a psique sob o

significante linguistico.

Guattari (idem) resgata o valor das dimensdes semiédticas a-significantes na
constituicido do que ha de mais caracteristicamente humano: o valor do que se
produz estd na articulagdo com os agenciamentos coletivos de enunciagao.
Saudavel para o desenvolvimento da subjetividade é criar novos universos de
referéncia. Tais universos abrem espaco a criacdo de novas nogdes, embora sempre
estejamos, enquanto humanos, seres da socializagdo, comunicando-nos segundo

regras e modelos sociais, pela necessidade de compartilhar.

Esse desenvolvimento ndo se da apenas no dominio das realidades
mensuraveis ou que podem ser apreendidas intelectualmente. Ha complexos de
subjetivagdo constituidos que operam no seio da inteligéncia, mas também da
sensibilidade, dos afetos, dos fantasmas inconscientes e também das grandes

maquinas sociais que nao podem ser qualificadas de humanas. (GUATTARI, ibidem)

Este referencial diferencia-se do normativo, ético, referéncia ao Universal.
Tem-se aberto espago a particularizagdo, por consideragdo das configuragdes
particulares que se constituem nas possibilidades infinitas de entrecruzamento dos

diversos aspectos. A essa nogdo corresponde uma pratica necessaria. A

subjetividade & processo de autonomizagéo, ou de autopoiese®, no que os conceitos

o Maquinas que “engendram e especificam continuamente sua prépria organizagdo e seus proprios limites” —
Varela, Autonomie et conaissance (1989) apud Guattari (1992). Elas “realizam um processo incessante de
substituicao de seus componentes porque estdo submetidas a perturbagdes externas que devem constantemente
compensar’. Para Guattari a nogao de autopoiese precisa ser “repensada em fungdo de entidades evolutivas,
coletivas e que mantém diversos tipos de relagdes de alteridade”. Levando em consideragdo, também, as
relagdes com o nascimento, a morte e a sobrevivéncia dos organismos vivos (1992, p 52).
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Ecoldgicos e Etologicos contribuem a compreensdo da importancia da pratica,

enquanto recursos fundamentais a subjetivacao.

Pelo primeiro, o ecoldgico, considera-se a importancia das relagbes dos seres
vivos com o0 ambiente que habitam, e, complementarmente, pelo segundo conceito,

o etoldgico, importa o estudo dos costumes sociais humanos.

A modelizagao da subjetividade que se da nos diversos grupos sociais € uma
cartografia (armadura existencial da situagao subjetiva), o que demarca cognicao,
miticas, rituais e sintomatoldgicas que conduzem a posicionamentos diversos em
relacdo a afetos, angustias, tentando gerir inibigoes e pulsdes. A interacéo entre tais
cartografias que o regime dos chamados agenciamentos de subjetivagao (reescrever
ou tirar). Segue-se uma pergunta: os conceitos convém as condi¢cbes atuais da

producao de subjetividade?
Guattari (idem) pergunta:

Que processos se desenrolam em uma consciéncia com o choque do
inusitado? Como se operam as modificacdbes de um modo de
pensamento, de uma aptiddo para apreender o mundo circundante
em plena mutagdo? Como mudar as representagdes desse mundo
exterior, ele mesmo em processo de mudanga? (GUATTARI, 1992, p
22).

O sentido, portanto, é para o futuro, emergéncia de novas praticas, sociais e
estéticas/éticas por co-gestdo da producgao de criatividade, para além da autoridade
e sugestdo. O inconsciente € esquizo, voltado a praxis atual, um inconsciente de
fluxos e maquinas abstratas, mais do que de estrutura e linguagem. Aproximamo-
nos, assim, do pensar filoséfico, enquanto critico e exigente para com a aceitagéo de

novos paradigmas.
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A critica é legitima se atrelada a atitude correspondente, entretanto, o
posicionamento reflexivo ndo se da apenas no contexto da inteligéncia, mas envolve
afeto, fantasmas inconscientes, e incluem-se ai as maquinas subjetivas néao
caracterizaveis como humanas, as maquinas propriamente, como definidas por
Guattari (2002). A pratica instituida € criadora, permite fluxo, permite que o

inconsciente se volte a praxis.

Assim, o paradigma estético € aquele que nao aprisiona o real, mas “usa-o0”,
isto &, é através do real que ele se constitui, € se constituindo modifica o real, em um
processo ciclico de mutacdes constantes. Diante do estético ha entrelacamento
entre quem produziu e quem vé. Nao se observa, por este angulo, elevagao do real
ao verdadeiro, porém o (e)leva a uma descoberta, a uma desvelagao. E assim abre-
se espaco para a reinterpretacao, reformulagdo, reconstrucdo. E espago (paradigma
estético e ético) dado ao acontecimento do caos, também como permissdo a um

modo de ser.

Na modernidade afirma-se a universalidade. O paradigma estético vem para
resgatar o particular, enquanto valorizagdo da plurideterminagédo e, assim, suas

multiplas configuracdes.

O paradigma estético envolve o emprego de signos diferenciados. Que
transito se estabelece entre o paradigma estético e a obra de arte, individualmente
criadora, socialmente condicionada? A teoria estética é de consideragao do belo, de
interpretacédo da obra de Arte por padrbes estabelecidos, sendo necessario, sob este

ponto de vista, acordo entre artista e observador.

Conhecem-se, entretanto, pontos de vista que assumem o artista, o génio
criativo, como quem n&o tem publico porque sua obra esta além do que pode ser
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compreendido por seus contemporaneos. E o que afirma Nietzsche, por exemplo,
acerca de sua producédo. Diz saber que produz para um tempo que ainda ha de vir,

para homens diferentes daqueles com quem pode até entdo encontrar.

A teoria da filosofia do sujeito e do humanismo preconiza a liberdade como
condigao essencial. Assim, o sujeito moderno € aquele dotado de “consciéncia” e
responsavel pelos seus atos, isto €, o humano tem a possibilidade de visualizar as
possiveis cortinhas que encobrem suas retinas e 0 seu inconsciente/consciente (se
isto realmente existe). E aquele que possui a faculdade do discernimento, concedida
pela razdo, e que pode escolher entre ser bom ou ruim; entre os instintos que o
conduzem ao engano ou a razao e que o capacita a enfrentar a vida, equacionando

os problemas que o rodeiam.

O pensamento filosoéfico moderno ocidental foi marcado pela tentativa de
fundamentar o conhecimento a partir de um entendimento de que uma instancia
chamada racionalidade € a responsavel pelo saber verdadeiro do real. A “relagao
sujeito-objeto” € a relagédo por exceléncia entre o sujeito que conhece e o objeto que
€ conhecido. Neste contexto, a fonte segura e indubitavel de todo conhecimento € a
razdo humana, o unico instrumento que da conta da realidade sem recorrer ao

mundo externo dos sentidos. E o pensamento por si préprio que capta o real.

Como ja citado anteriormente, Nietzsche (2000a) critica o processo criador da
linguagem com o intuito de desmoraliza-la e, assim, restaurar os valores primitivos
perdidos com a panacéia do saber que produziu o homem desconfiado desses

valores, alimentado por sentimento de culpa, renuncia e resignagéo.
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Segundo Boaventura Santos, “a experiéncia social em todo o mundo é muito
mais ampla e variada do que a tradi¢ao cientifica ou filosdfica ocidental conhece e

considera importante”. (2006, p 94). Assim o autor diz:

Sem uma critica do modelo de racionalidade ocidental dominante
pelo menos durante os ultimos duzentos anos, todas as propostas
apresentadas pela nova analise social, por mais alternativas que
julguem, tenderdao a reproduzir o mesmo efeito de ocultagédo e
descrédito. (SANTOS, 2006, p 94).

Para isto o autor analisa a razdo indolente’ que se encontra subjacente ao
conhecimento hegemonico (filoséfico e cientifico) produzido no Ocidente nos ultimos
duzentos anos, apresenta-se em pelo menos quatro formas: (1) a razdo impotente,
que ndo se exerce porque pensa que nada pode fazer contra uma necessidade
concebida como exterior a ela mesma; (2) a razdo arrogante, que nao sente
necessidade de se exercer por se imaginar incondicionalmente livre, portanto livre da
necessidade de demonstrar sua liberdade; (3) a razdo metonimica, que se reivindica
como unica forma de racionalidade e n&o se aplica a descobrir outras, ou se o faz, é
para toma-las como matérias-primas e (4) a razdo proléptica, que néo se aplica a
pensar no futuro, pois julga que ja sabe tudo a respeito dele, concebendo-o como

uma superacgao linear, automatica e infinita do presente. (SANTOS, 2006, p 95-96).

Boaventura Santos centra sua analise na razdo metonimica, utilizo desta
analise para os propositos deste trabalho, por considera-la a mais expressiva, pois €
através dela que se busca a totalidade dos conceitos desenvolvidos pela
racionalidade. Ela ¢é obcecada pela totalidade, dicotbmica e hierarquica,

combinando, como define o autor, simetria com hierarquia. E que, ao contrario do

1% Santos (2006), seguindo Leibniz, chama a racionalidade dominante da modernidade ocidental de
razgo indolente.
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que proclama, a sua idéia do todo € menos e ndo mais do que as partes. “Na
verdade, o todo € uma das partes transformada em termo de referéncia para as

demais” (SANTOS, 2006, p 98).

As consequéncias desse tipo de racionalidade para o autor sdo: (1) apesar de
ser apenas uma das racionalidades existentes, ndo aceita que a compreensao do
mundo seja maior do que a compreensao ocidental do mundo, afirmando-se como
exaustiva, exclusiva e completa, e considerando que nada existe além das partes,
que seja ou merega ser inteligivel; (2) ndo admite pensar a parte fora da relagdo com
o todo, ndo admite que a parte tenha vida prépria, além daquele que lhe é conferida

pela relagao dicotdmica, nem que possa ser outra totalidade em si mesma, no que:

A modernidade ocidental, dominada pela razdo metonimica, ndo sé
tem uma compreensdo limitada do mundo, como tem uma
compreensao limitada de si propria (SANTOS, 2006, p 98).

Entretanto, mesmo com todos os debates ocorridos, principalmente depois da
divulgagao das teorias de Albert Einstein, teorias estas sobre a relatividade e o
cosmo, mudando a fisica newtoniana, a hegemonia da razao indolente sob qualquer
uma de suas quatro formas nao foi afetada: (1) razdo impotente: determinismo,
realismo; (2) razdo arrogante: livre arbitrio, construtivismo; (3) razdo metonimica:
reducionismo, dualismo; (4) razdo proléptica: evolucionismo, progresso. Para o
autor, este tipo de razdo metonimica resiste as mudancas de rotina e transforma em
conhecimentos verdadeiros os interesses hegeménicos. Para ele, mudangas mais
profundas na estruturacdo do conhecimento precisam partir de um desafio a razao

indolente (SANTOS, 2006, p 97).

Assim, para Nietzsche (1988), a teoria da filosofia do sujeito, como ja dito, ndo

passa de uma estratégia da “ovelha” para introjetar no “lobo” um sentimento de
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culpa. Acredita-se em determinacdes morais, pela quais € necessario que exista

uma suposta liberdade de cada um:

O ‘mau’ do aristocrata e o ‘maligno’ do rancoroso apresentam um
singular contraste: o primeiro € uma criagao posterior, um acessorio,
um matiz complementar; o segundo é a idéia original, o0 comeco, o
ato por exceléncia na concepcdo de uma moral dos escravos.
(NIETZSCHE, 1998, p 32).

O cristianismo nasceu desse espirito de ressentimento e inverteu os valores
aristocraticos, nobres. Atribuiu o significado de bom aos pobres, necessitados,
sofredores, e de mal aos nobres e poderosos. Nietzsche entendeu isso da seguinte
forma: enquanto a moral nobre nasceu a partir de uma afirmacéo da vida e de si
mesma, a moral sacerdotal negou a vida. Como os fracos sdo incapazes de vingar
dos seus dominadores, acabam por produzir uma vinganga imaginaria transpondo a

vida para um plano metafisico.

Criou-se um vocabulario diferente, dos nobres, — de pecado, culpa, redengao
— com o fim da censura. Essa € uma forma, também, dos fracos sentirem-se bons.

Assim, dizem os oprimidos:

Sejamos o contrario dos maus, sejamos bons. O bom é o que nao
injuria a ninguém, nem ofende, nem ataca, nem usa de represalias,
sendo que deixa a Deus o cuidado da vinganga e vive oculto como
noés e evita a tentacdo e espera pouco da vida como nds os
pacientes, os humildes e os justos. (NIETZSCHE, 1998, p 32).

Em seguida Nietzsche ironiza-os:

Tudo isso que nao podemos fazer. Esta amarga prudéncia, que até o
inseto possui (o qual, em caso de grande perigo, se finge morto)
tomou um pomposo titulo de virtude, como se a fraqueza do fraco —
isto é, a sua esséncia, a sua atividade, toda unica, inevitavel e
indelével — fosse um ato livre, voluntario, meritorio. (NIETZSCHE,
1998, p 32).

E nesse sentido que Nietzsche (1992) traga, em Além do Bem e do Mal, uma

critica a modernidade, onde prevaleceram os instintos vulgares dos escravos sobre
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os nobres. Salienta o aspecto moral da linguagem, alegando que os nomes que
utilizamos para designar as coisas advém de uma vontade de poder e, negar isso,

significa negar a vida, elevando-a a um plano ultra-sensivel.

O homem moderno é fruto da subversao dos valores que deu origem a ma
consciéncia, que nega a vida e reifica a linguagem moral, cheia de preconceitos e
falsas verdades. Quando negou seus instintos primitivos, permitiu ser dominado por

forcas reativas, por valores decadentes.

E por isso foi tomado por um enorme vazio e, ndo sabendo identificar a causa
da sua dor, agarrou-se a “vontade de aniquilagdo”, uma hostilidade a vida, uma
negacao das condi¢gdes fundamentais da existéncia, como se 0 homem preferisse a

vontade do nada ao nada da vontade.

Todavia, o remédio que preconizou foi pior que o mal. Esse grande engano que fez
a humanidade sobrepujar o saber racional e negar o saber tragico provocou uma atitude
negativa em relagéo a vida, dando origem aos espiritos vingativos e ressentidos. Nietzsche
em Assim falou Zaratustra utiliza-se de uma linguagem poética, que ironiza e brinca através
do jogo de imagens, palavras e metaforas, para justamente contrapor o tragico e o racional,
aludindo a necessidade de uma nova humanidade que busque novos idolos, novos
valores, a fim de desconstruir o alicerce metafisico da moral. Reivindica 0 homem que cria,

que “siga a si mesmo” e va além das verdades da modemidade. Esse é o super-homem'".

' Este termo é também traduzido como além-homem, além-do-homem; o Ubermensch é usado por
Nietzsche para designar o ser humano, que transpéem os limites do humano. Apresenta este humano
como individuo que possui a verdadeira consciéncia da liberdade e da poténcia, que sendo livre das
morais dos costumes, pode criar os seus proprios valores, nao sendo entao orientado pelos habitos e
valores sociais, religiosos ou até mesmo cientificos, “o homem existe apenas para ser superado”
(2000c).
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O super-homem é criador e ultrapassa o julgamento da moralidade. Aceita a
vida tal como ela é, sem atribui-la um sentido ou uma justificagdo transcendental. Ou
seja, aceita-a com seu eterno movimento de criacdo e destruicdo, alegria e
amargura, dor e prazer e é isso que a justifica, pois, segundo Nietzsche, a grande
alegria de viver esta em abrir mao da previsibilidade do devir, correr riscos, caso
contrario a vida torna-se um tédio. Desse modo, o super-homem é aquele que
encontra o sentido da vida dentro da propria vida, rompendo com a perspectiva do
bem/belo e da verdade, advindas com a filosofia socratico-platonica e reafirmadas

pelo cristianismo e a racionalidade.

Nietzsche (2000a, p 213) cria uma metéafora para demonstrar como o espirito
torna-se camelo, para depois se tornar ledo que se torna crianga. O espirito, que
busca ser camelo, percorre atras de todo o peso que pode carregar e carregado
corre para e pelo deserto. E na solidao deste ocorre a segunda transmutacéo, o
espirito se torna ledo, € a liberdade, ele quer conquistar e “ser senhor de seu préprio
deserto”. No deserto procura o seu ultimo senhor e inimigo, o bem, o deus deste.
Ele, o espirito, quer acabar com o “Tu-deves” que o senhor e seu deus trazem. “O

espirito do ledo diz ‘eu quero™.

Nietzsche continua perguntando “para que € preciso o ledo no espirito? Em
gue nao basta o animal de carga, que renuncia e € respeitoso?”; ele apresenta como
resposta que a poténcia do ledo esta em “criar liberdade para nova criagao”, pois o
espirito do ledo ainda n&o € capaz de criar novos valores, mas “criar liberdade e um

sagrado Ndo, mesmo diante do dever” este € o papel do ledo no espirito.

E a crianga? Para que o espirito precisa se tornar crianga? O que a crianga

fara que o ledo nao pode? “Inocéncia € a crianga, e esquecimento, um comecar-de-
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novo, um jogo, uma roda rodando por si mesma, um primeiro movimento, um
sagrado dizer-sim”. Por esta razdo € preciso que o espirito se torne crianga, para

que possa dizer Sim para o jogo da criagao, “o espirito quer agora a sua vontade”.

Nestas trés transformacgdes do espirito pode ser percebido o caminho que o
autor espera dos humanos que buscam “a verdade”. Devera se iniciar como um
camelo, carregando todos os valores, normas e afins, mas na sua solidao tem que
se transformar em ledo, para que com isto possa se libertar destas normas, valores,
diga um grande Nao aos mandados. Porém a transformacéo nao estara completa
sem a transformacdo em crianca, onde o espirito podera criar os seus proprios

valores, suas normas, possa dizer um Sim para os seus desejos.

E para isto precisaria ter uma nova linguagem que nao estivesse assentada e
direcionada para a ciéncia e a técnica e que tivesse como base a poesia e a musica,
instrumentos capazes de combater o espirito niilista e unir o lado obscuro,
tenebroso, irracional da vida — simbolizado pelo deus dionisiaco - com o lado
iluminado, apaziguador, racional da vida - simbolizado por Apolo, assim talvez
poderiamos ter uma razao que primasse por uma existéncia realmente humana em

sua plenitude.

No entanto, o predominio da razdo, da logica do sujeito, fez com que nos
distanciassemos da tragicidade que € a constatagdo da impossibilidade de evitar a
dor. O reconhecimento de que o “Nada” € a verdade irrefutavel fez com que se

buscasse a verdade como busca de conforto espiritual.

Nietzsche ironiza essa “vontade de verdade” presente nos filosofos cujo
verdadeiro motivo, segundo ele, é a busca de um conforto metafisico e n&o a busca
pela vida com os seus possiveis desconfortos e confortos. E nesse sentido que vai
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construir sua critica a nogao de sujeito, por meio da analise filoséfica da moral

associada a uma analise filoséfica e filolégica da linguagem.

A atitude de resignacgao revela um desprezo aos prazeres mundanos, tendo
em vista um plano real apos a morte. Esse tipo de relacdo com a vida cria
expressoes do tipo: “Isso é certo e, portanto, bom!” e “Isso é errado e, portanto,

mall”.

Para Nietzsche, os valores ndo tém uma existéncia “em si’, e ndo sao,
portanto, uma realidade ontoldgica. Todos eles sdo criagbes do homem, o que
caracteriza a necessidade de dar uma interpretacdo a sua realidade para que ela

possa ser dominada.

Dessa maneira, sdo os homens que criam e determinam as regras do “jogo”,
simbolizado aqui pela prépria vida. Como ja dito, a vida € um grande jogo no qual os
seres humanos estdo sempre buscando ganhar alguma coisa. E um desejo de
satisfacdo, realizagédo e felicidade. Ha aqueles que procuram esse “gozo” na vida
mesmo, todavia, também ha aqueles que o transpdem para um mundo inteligivel. Ai

reside o grande problema.

Nietzsche é contra a idéia da substancialidade. Nao ha uma substéncia unica
— 0 Bem / o0 Belo — nada é fixo e imutavel. Assim, Kant estava enganado quando
pensou em um conhecimento ou uma idéia anterior a experiéncia. O mesmo
construiu sua filosofia da mesma forma que Platdo, que, igualmente ao cristianismo,
fundamenta-se na teoria dos dois mundos, um sensivel e outro inteligivel,
desprezando a vida terrena e sensual em funcdo de uma realidade “a priori’. E foi

por meio dessa falsa verdade que impregnou no mundo o significado do que é mal,
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partindo da idéia de que era possivel ao homem conhecer valores absolutos,

passando a vida, entdo, a ser julgada em conformidade a esses valores.

Os conceitos sofrem, contorcem, modificam o pensar e sdo modificados pelo
mesmo. Bem — ou mal — se modificam, também, pela sua propria historia; nesta
beleza de ndo serem estaticos, muito menos fruto de algum ente magico, vemos e
revemos, olhamos e re-olhamos, ouvimos e re-ouvimos, escutamos e re-escutamos,
o presente e 0 passado no mesmo conceito. O futuro onde se encontra ainda esta
para ser criado e recriado, mas ja se vé pela histéria dos conceitos que ele esta 13,
mas nao é possivel entendé-lo, escuta-lo, sera preciso passar por ele para que

possa se tornar compreensivo.

Os conceitos e suas interpretacdes estdo associados a um tempo histérico,
geografico, social, politico, econdmico. Como ja dito, mesmo o mais visionario dos
Homens tera que passar pelo presente para ir ao futuro, e mesmo assim corre o
grande risco de vé-lo com o olhar do seu tempo. Por isso devemos ter o cuidado de
nao cairmos na facilidade de os usarmos como se fossem estruturas rigidas e

estaticas.
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4. O REAL E O SIMULACRO: O FILME

4.1.CICLOPE, A MAQUINA FOTOGRAFICA E O CINEMA

SX-70 da Polaroid. Ela ndo vai deixar vocé parar.
De repente, vocé vé uma foto onde quer que olhe
[...].Entdo, vocé aperta o botdo elétrico vermelho.
Um ronco...um zumbido...e 14 estd. Vocé vé sua
foto nascer, ganhar cada vez mais nitidez, mais
detalhes, até que, minutos depois, tem nas méaos
uma copia real como a vida. Logo esta tirando
rajadas de instantdneos — a uma velocidade de até
1,5 segundo! — enquanto busca angulos novos ou
tira copias no proéprio local. A SX-70 se torna uma
parte de vocé, porque desliza pela vida sem
nenhum esforgo...

Publicidade, 1975."

Em um trabalho que se propde a “dissertar” e melhor compreender a questao
da linguagem audiovisual no processo de formagdo do humano e os efeitos da
imagem na vinculagdo de valores éticos e estéticos, pensamos ser da maior
importancia a andlise sobre os sons, as imagens e os movimentos, e como estes
podem criar uma sensacgao de pertencimento, de experimentar o0 que vemos, mesmo
estando a quildmetros e a tempos de distancia. Como ja vimos, as imagens
audiovisuais possuem uma linguagem, com sintaxe e semantica, e como todas as
linguagens carregam conceitos, nogdes, que de certa forma dizem como devemos

agir frente as situagdes da vida.

Antes mesmo de Platdo, os estudos sobre como as imagens forneciam as
informagdes necessarias para compreendermos a realidade ja eram feitos, e os

filésofos, principalmente Platdo, “tentaram dirimir nossa dependéncia das imagens

12 Retirado do livro Sobre Fotografia, Sontag (2004).

68



ao evocar o padrdo de um modo de apreender o real sem imagens”. (SONTAG,

2004, p 169).

Feuerbach (1843 apud SONTAG, 2004, p 169), no prefacio de “A esséncia do
cristianismo” observa a respeito da “nossa época” afirmando que ela “prefere a
imagem a coisa, a cbpia ao original, a representagdo da realidade, a aparéncia ao

ser’, ao mesmo tempo em que tem perfeita consciéncia disso.

Desde as primeiras imagens pictéricas o homem vem tentando apreender as
imagens vistas da realidade e vem desenvolvendo ao longo de sua histéria
processos de apreensao dessa realidade visivel. Anterior a invengao da fotografia, a
perspectiva central ja tentava demonstrar que ela apreendia o real. Foi no
Renascimento que o desenvolvimento da perspectiva central possibilitou, de certa
forma, a planificagcao das trés dimensodes vistas pelo olhar humano, tanto assim aos

artistas o poder de apreender o real nas suas mesmas dimensdes.

O desenvolvimento da perspectiva artificialis, uma consequéncia da
perspectiva central, criou no homem moderno uma nova representacéo visual, bem
como a possibilidade de conceituar o mundo por meio de uma outra perspectiva, a
perspectiva do olhar humano. Ou seja, s6 o mundo visivel e compreendido é

possivel de ser analisado pelo sujeito.

A fotografia possibilita uma representagao do real “objetivamente”, através de
sua objetiva. Seu desenvolvimento esta intimamente ligado a perspectiva artificialis,
onde todas as linhas e pontos convergem para o ponto de fuga. Assim, a lente da

fotografia € esse ponto de fuga e cria no individuo a ilus&o de captura do real.
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A maquina fotografica como um unico ponto de fuga' nos lembra a figura
mitologica do Ciclope. Figuras que simbolizam as forgas primarias da natureza
(CIRLOT, 1994), eram senhores da tempestade, do raio, do trovao, sendo simbolos
da forca bruta e estavam a servico de Zeus. O Ciclope apresenta duas tradi¢des: a
do ferreiro a servico de deus e a do monstro escondido que s6 sai a noite. O
deménio da tradicdo crista € muitas vezes simbolizado com um olho sé no meio do

rosto, para mostrar o dominio das forgas obscuras instintivas e passionais.

Em suma, o ciclope simboliza o poder e a violéncia das forgcas brutas que os
elementos podem desencadear, e que desta forma escapam do império do espirito
(CHEVALIER, 1999, p 238). Sera que a maquina fotografia, na sua “visdo” que é
unidimensional, diferente da visdo humana que é bidimensional, quer se mostrar
como esta forca que ao mesmo tempo esta servico de Zeus mas também & um

monstro atras de comer carne humana?

Para Sontag (2004, p 169-170), uma sociedade torna-se “moderna” quando
uma de suas atividades principais consiste em produzir e consumir imagens. Essas
imagens, por sua vez, tém poderes excepcionais para determinar nossas
necessidades em relacédo a realidade e sao, elas mesmas, cobi¢cadas substitutas da
experiéncia real. Assim, tornam-se indispensaveis para “a saude da economia, para
a estabilidade do corpo social e para a busca da felicidade privada. As imagens
fotograficas desfrutam de uma autoridade quase ilimitada em uma sociedade

moderna”.

' Ponto de fuga pode ser definida como o ponto onde as retas e curvas, em que foram transformadas
as retas paralelas das trés dimensdes, se encontram. (AUMONT, 2003, p 227).
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A fotografia pode ser absorvida pela sociedade de maneiras distintas. Pode
representar uma aquisicado de pessoas ou coisas queridas. Esse sentimento de
posse da as fotos um carater proprio dos objetos unicos. Outra forma € o
estabelecimento de uma relacdo de consumidores com um determinado evento.
Uma terceira forma de aquisicdo € adquirir algo como informagdo e nao como

experiéncia. Para Sontag (2004, p 172):

Quando algo é fotografado, torna-se parte de um sistema de
informacado, adapta-se a esquemas de classificacdo e de
armazenagem que abrangem desde a ordem cruamente cronoldgica
de sequliéncias de instantdneos colocados em albuns de familia até o
acumulo obstinado e o arquivamento meticuloso necessarios para
usar a fotografia na previsdo do tempo, na astronomia, na
microbiologia (entre outros).

As imagens fotograficas tém a capacidade de usurpar a realidade porque,
antes de tudo, uma foto n&o é apenas imagem, interpretacdo do real. Para Sontag
uma foto n&o € apenas o registro da emanacao das ondas de luz refletidas pelos
objetos, mas também vestigio material de seu tema, de modo que nenhuma pintura
pode ser. Por ser um vestigio, é algo diretamente decalcado do real, como uma

pegada ou uma mascara mortuaria. (SONTAG, 2004).
E.H. Gombrich (apud SONTAG, 2004, p 171), afirma que:

Quanto mais retrocedermos na histéria, menos nitida sera a distingao
entre imagem e coisas reais. Nas sociedades primitivas, a coisa e
sua imagem eram apenas duas manifestagdes diferentes, ou seja,
fisicamente distintas, da mesma energia do espirito. Na atualidade o
mundo-imagem esta tomando o lugar do mundo real.

De acordo com Sontag, (2004), os defensores do real, de Platdo até
Feuerbach, acreditam que equiparar a imagem a mera aparéncia — ou seja, supor
que a imagem ¢é absolutamente distinta do objeto retratado — € um processo de

dessacralizagdo. Segundo a autora este processo nos separa do mundo dos tempos
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e dos lugares sagrados, quando se acreditava que uma imagem participava da

realidade do objeto retratado.

Na modernidade algo semelhante ao status primitivo das imagens renasce.
Nosso sentimento de que o processo fotografico € algo magico tem uma base
genuina, ela nos remete ao tempo e aos lugares sagrados. A imagem torna-se parte
e extensao do tema; é um meio poderoso de adquiri-lo e ganhar controle sobre ele.

De acordo com Sontag (2004):

A exploragdao e duplicagdo fotograficas do mundo fragmentam
continuidades e distribuem os pedagos em um dossié interminavel,
propiciando dessa forma possibilidade de controle que nao poderiam
sequer ser sonhadas sob o anterior sistema de registro de
informacdes: a escrita.(p 173).

O progresso da fotografia pés as imagens em movimento e som nas imagens,
criando o cinema. Por meio dessa tecnologia a apreensdo de imagens tornou um
instrumento incomparavel para interpretar o comportamento, prevé-lo e nele
interferir. "O progresso fotografico tornou ainda mais literal o sentido em que uma

foto permite o controle sobre a coisa fotografada”. (SONTAG, 2004, p 173).

A fotografia passou a ter poderes que nenhum outro sistema de imagem
desfrutou porque de forma diferente dos anteriores, ela ndo depende de um criador
de imagens, isto &, ela ndo necessita de um artista que cria um quadro para
reproduzir o real, ela, a fotografia, faz este processo de reprodugdo do real. O
processo em si permanece como um produto &ptico-quimico ou eletrdnico, cujas
operacbes sao automaticas, e os mecanismos sao modificados a fim de
proporcionar mapas do real, ainda mais detalhados e uteis. Sontag (2004) afirma

que:
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A génese mecénica dessas imagens e a eficiéncia dos poderes que
elas conferem redundam numa nova relacdo entre imagem e
realidade. E se também se pode dizer que a fotografia restabelece a
mais primitiva forma de relagao — a identidade parcial entre imagem e
objeto —, agora experimentamos a poténcia da imagem de um modo
muito diferente. A nogao primitiva de eficacia das imagens supde que
as imagens possuem os predicados das coisas reais, mas nossa
tendéncia é atribuir a coisas reais os predicados de uma imagem. (p
174).

Essa nova relagdo entre imagem e realidade deu um novo status a prépria
realidade. Esta tornou-se passivel de ser decodificada, pois passou a ser entendida
como um tipo de escrita. Esse conjunto imagem-realidade € complementar. Quando
ocorre uma mudanca na nocao de realidade, ocorre também mudanga na nogao de

imagem e vice-versa.

O cinema ¢é a linguagem da acgéo na realidade. Com o movimento da imagem
mudou-se a prépria nogdo da imagem. Desta forma, mudou-se também a prépria

percepcao da realidade.

O surgimento da linguagem audiovisual, que contém uma escrita e uma
gramatica, e por essa razao uma coeréncia estética e ética, encontra-se no préprio
surgimento da fotografia (mas a origem desta gramatica pode estar mais distante). A
alfabetizacdo audiovisual, que estad atrelada ao desenvolvimento da linguagem
audiovisual, nos conduz ao como veremos, recortaremos e apresentaremos esta

realidade.

A revolugao industrial criou dois tipos de maquinas: as maquinas musculares,
que produzem objetos em série, numa imitagdo dos musculos humanos, e as
maquinas sensoriais, que imitam e registram os sentidos numa produgdo e

reproducao de signos (SANTOS e OKADA, 2004).
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S&0 as maquinas sensoriais que nos interessam, porque produzem signos. Ao
registrar e reproduzir a realidade, criam também outras realidades. As maquinas
sensoriais expressam seus signos através dos sons e das imagens, signos
audiovisuais, e consequentemente as realidades mudam quando séo capturadas por

estas maquinas.

Com as maquinas sensoriais a natureza da representacao do real é alterada.
Nao € mais necessario a habilidade do artesédo para reproduzir o real e o imaginario,
as maquinas fazem isto. E desta forma o mundo “sofre” uma inundacao de signos
que foram e sdo produzidos pelas maquinas que fabricam imagens e sons, alterando
a natureza da realidade, pois este ndo é s6 reproduzido (registrado), mas é também

criado e recriado continuamente. (SANTOS e OKADA, 2004).

Com as maquinas sensoriais, as imagens e sons passaram a ter uma

existéncia material, que possibilitou criar novas realidades ou recriar antigas.

Esta existéncia material, ja existia antes da criagdo das maquinas sensoriais,
porém era limitada espacialmente. As maquinas sensoriais possibilitaram os mais
diversos usos das imagens e dos sons, alterando as percepg¢des de tempo e de
espago.

“O mundo encolheu”, “o tempo esta mais rapido”, sdo estas as percepg¢des do
Homem pos-fotografico, todos os tempos sdo o “tempo real”, “ao vivo”, todas as
distancias sdo “aqui”, “todo o mundo ao seu alcance” e assim o0 mundo e o tempo
vao “diminuindo”: € o “aqui e agora”.

Os tedricos da teoria da comunicagao definem “cultura de massa” como
sendo o sistema sdécio-econdmico que produz as possibilidades técnicas das

maquinas sensoriais. Nesta teoria, as maquinas sensoriais sdo conhecidas como
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“‘meios de comunicagdo de massa”, porque produzem e reproduzem para um grande

numero de pessoas.

Para Adorno (2007), o conceito de “industria cultural” € o conjunto de meios
de comunicagdo de massa que se encontra estritamente relacionado com a
racionalizacdo das técnicas de padronizagao e de distribuicdo em massa de signos

audiovisual, que se tornam neste contexto, produtos culturais.

Neste modelo de comunicagdo de massa, um unico grupo, usando as
maquinas sensoérias, produzem e distribuem imagens e audios que representam a
sua forma de ver o mundo, sua ideologia, seus interesses. Essas imagens e sons
sao distribuidos de forma “massificada” para todos os espectadores que acabam por
ter de se reconhecer naqueles valores apresentados. Cria-se assim um

distanciamento entre o produtor da imagem e o consumidor da imagem.

Por mais que o receptor seja um “sujeito cultural”’, que Ié e relé as mensagens
conforme as suas experiéncias linguisticas e materiais dentro de um mundo de
sentidos vivos e dindmicos, ao interpretar a mensagem enviada, ele ndo pode

modificar nem recriar a condi¢ado material da mensagem.

Platdo afirma que Arte é imitacdo, € apenas uma sombra do “Mundo das
Idéias”, o mundo das esséncias e, portanto, esta longe da verdade. Se o homem
tivesse a capacidade de criar, assim como tem de imitar, ndo dedicaria tempo a
fabricagdo de imagens, visto que o mundo material da experiéncia sensivel é
mutavel e contraditério. Os homens somente percebem o mundo material, portanto,
as aparéncias das coisas, e s6 formam opinides contraditorias. Assim, os artistas
representavam ameagca ao espirito dos ignorantes, que ndo tém o conhecimento do
que essas obras representam e estdo afastados da sabedoria. Pela tradigcao
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filosdfica, a Arte ndo tem autonomia, enquanto ndao tem valor em si, mas uma

simples atencgao as frivolidades do gosto.

A partir da teoria socratico-platdénica estabeleceu-se uma relagao hierarquica
entre 0 mundo ideal e 0 mundo sensivel. HA uma ilusdo metafisica de um
pensamento puramente racional associado ao conhecimento, como um instinto que
conduz o pensamento incessantemente a seus limites, onde estes se transformam

em arte.

Aristoteles também considera Arte imitagdo, mas, diferentemente, de Platao,
parte do mundo sensivel. A mimese artistica € considerada prolongamento de uma
tendéncia natural dos homens e animais a imitar. Essa tendéncia decorre da
necessidade de aquisicdo de experiéncia e estd associada a razdo, a qual se

manifesta na Arte como o racional e o correto a se produzir.

Vé-se, portanto, em Aristoteles, em contraposicao a Platdo, a valorizagao da
Arte em funcido de sua semelhanca com o real, aceitando-a como aparéncia. Sob
esse ponto de vista, o artista produz ndo imitando as coisas como sao, mas

produzindo-as como deveriam ser.

Alguns criticos apontam a necessidade de uma amoralidade na arte, uma vez
que ha necessidade de um espaco para a sua criacdo e este espaco € a criatividade.
Criar é trazer o novo, aquilo que € desconhecido, mas que é feito a partir do dado,
do conhecido e do experimentado. Este espago n&do se configura diante de regras,
mas somente na auséncia ou na superagdo delas, como no sonho, por principio

terreno da criatividade.

A crenga em um conhecimento puro enfraqueceu os instintos primitivos. O

7

homem acabou esquecendo-se que o0 conhecimento € produzido e inventado.
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Nietzsche propde uma nova linguagem, sem o fardo da moral, que edifique a
“vontade de poténcia” tomada pela “vontade de nada”. Dai a importancia atribuida
por ele a soliddo, ndo no sentido de isolamento do mundo, mas de afastamento das

convencgodes sociais, contaminadas por preconceitos.

Para o autor o papel do filésofo reside em separar-se do rebanho e ir além da
linguagem cientifica e conceitual limitada pelas tendéncias moral e religiosa,
resgatando o espirito criativo e percebendo o mundo como um fenédmeno estético,

nao moral.

A Arte € um caminho que se opde a ciéncia: esta ao lado da vida, nao
desprezando suas ilusdes. A filosofia, que € moral, esquece-se que 0 homem é um
ser artistico e criador da aparéncia. Acredita “que onde termina o reino das palavras
ai termina o reino da existéncia” (aforismo 115 do livro Aurora). A filosofia de
Nietzsche procura limitar e relativizar todo conhecimento, e destaca a Arte e a ilusao

como valores tdo importantes quanto ao que denominamos “verdade”.

As imagens podem ser consideradas uma das formas que o homem utiliza
para superar ou amenizar essa imprevisibilidade de uma “verdade incontroversa”. As
imagens oferecem uma ilusdo de controle sobre a natureza, sendo, segundo Morin
(1979), o duplo do representado, do simulacro. A imagem mental chama a palavra,
bem como a palavra evoca a imagem e desta maneira acaba por lhe conferir uma

presenca, uma materializagdo ao conceito.

A pintura rupestre esteve fundamentada na crenga de que o homem, ao

desenhar o animal, subjugava-o:

a imagem nao é s6 uma simples imagem, mas contém a presenca do
duplo do ser representado e permite, por seu intermédio, agir sobre
esse ser; é esta agdo que é propriamente magica: rito de evocagao
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pela imagem, rito de invocagao a imagem, rito de possessao sobre a
imagem (MORIN, p 98).

No decorrer do processo historico o valor magico da imagem foi se
transformando. O carater magico manteve-se, embora sob uma outra ordem,
evidenciando-se o valor do rito de possesséo sobre a imagem, de identificagdo com
0 mito apresentado. O seu significado n&o esta somente no poder de mudar ou influir
nas mudancgas, mas também na associacido estabelecida entre o poder da beleza e

da emotividade e a influéncia da prépria imagem técnica.

A propriedade da imagem técnica esta na promogao da indiferenciagao critica
entre o real e o construido pela tecnologia da era da reprodutibilidade técnica. Tais

imagens oferecem a nitida sensag¢ao de que o que se vé é a coisa em si.

Voltamos a nog¢ao do duplo, do simulacro, mas entdo de forma mais
complexa. O duplo aparece somando o carater magico e ideolégico na atualidade,
valendo-se de uma técnica diferenciada, que conta com a possibilidade de larga

reprodutibilidade.

Diante dessa questdo, Benjamin e Adorno tém duas posigdes diferentes. A
partir de Benjamin (1987) a concepcgao de técnica esta a disposi¢céo para variadas
interpretacdes e possibilidades de interpretacdo. Ja4 Adorno considera o homem
individuo nao-esclarecido e que a imagem técnica, em sua historicidade, tem sido

usada para tornar o homem cada vez mais insensivel ao seu mundo.

Assim temos que a tecnologia pode tomar caminhos diferenciados quanto a
seu uso. Pode ser alienadora: diante de uma imagem técnica, parece que nao existe
um convite ao pensar. Predomina a sensagao de que o que se vé é a “coisa em si”.

A intuicdo sensivel, promotora do pensar, subordina-se ao conceito dado.
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Por outro lado, a imagem técnica pode se valer da tecnologia para levar a um
maior numero de pessoas possibilidades de critica da realidade, ou seja, convidar a
pensar acerca da realidade da “coisa em si”. Ainda assim, mantém-se o carater
ideoldgico: ha sempre algum intuito de manter a representagdo com algum valor de

“coisa em si”, embora, neste caso, ndo predomine alienacao.

Em ambos os casos mantém-se o intuito de afirmar que a imagem ¢é o real. A
fotografia, ou o cinema, ou as imagens televisivas ndo sdo o real. E importante
desenvolver sensibilidade para percepcao desta nuance da era da reprodutibilidade

técnica.

No contexto da reprodutibilidade técnica a maneira de ver o mundo e
relacionar-se com ele tém se modificado. Em consequéncia, desenvolvem-se novas

formas de ser homem e perceber-se homem.

A pretensédo a objetividade estd fundamentada na confianga e na ilusdo de
que € possivel abarcar e dominar a realidade. Ha um deslocamento de valores
concedidos as imagens: da imagem da pré-histéria que continha um carater
representativo a imagem de hoje, que se pretende ser, ela propria, a coisa
representada. A imagem deixa de ser um meio pelo qual o homem se relaciona com
0 mundo que O cerca e passa a ser uma verdade que, diferentemente da outra

imagem, nao requer decifragéo.

O homem moderno ocidental é contagiado por uma idéia de representagao
fidedigna, objetiva e cientifica da realidade. Dessa forma, ndo é preciso fazer
interpretacées das imagens. A propria logica da imagem encarrega-se de atribuir o
significado; ela é o préprio significado. Esquece-se que as imagens técnicas séo
apenas mais uma forma de expressao e exposi¢cao do real.
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Na contemporaneidade a cientificidade € um mito. A organizagao cientifico-
tecnolégica da experiéncia humana quer tornar os diversos aspectos da experiéncia

previsiveis.

Como ja visto, Santos (2006) apresenta como esta cientificidade esta
fortemente presente na sociedade moderna ocidental, e mesmo com todas as
criticas sobre ela, ainda ndo se conseguiu superar seus principais paradigmas. Essa
crenca na cientificidade como possuidora de uma verdade universal foi apresentada

por Nietzsche quando discutiu a linguagem conceitual, em que:

...0 direito senhorial de dar nome vai tdo longe, que nos permitiriamos
conceber a prépria origem da linguagem como expressao de poder
dos senhores: eles dizem fisto é isto’, marcam cada coisa e
acontecimento com um som, como que apropriando-se assim das
coisas’. (NIETZSCHE, 1998, p 19).

E assim que os cientistas, imbuidos de certa autoridade legitimada pelo poder

do paradigma cientifico, se consideram detentores do discurso verdadeiro.

Os valores, portanto, ndo tém uma existéncia “‘em si’, e ndo sdao uma
realidade ontoldgica, mas criagdes do homem, que caracterizam uma necessidade
de dar interpretacdo a realidade, para que ela possa ser dominada. Desse modo,

nao ha uma substancia unica: o “Bem” / o “Belo”. Nada é fixo e imutavel.

Esquece-se que o conhecimento € produzido e inventado. A critica apontada
por Nietzsche a racionalidade cientifico-filosofica, sempre retomada em suas obras,
revela uma insatisfacdo nessa “crenca”’ que passou a definir o homem como um ser
racional, valorizando a intelectualizacdo. O homem passou a ser medido pela
capacidade de transformar o mundo pelo uso da razdo. No entanto, criou-se a idéia

de verdade por uma necessidade de seguranga e para o uso do poder.
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Na modernidade, a imagem técnica assumiu esse carater de verdade
absoluta, subjugando a sensibilidade aos conceitos do entendimento, como entidade
metafisica além de todo questionamento. A teoria nietzschiana nao esta centrada na
veracidade dos juizos, mas no tipo de relagdo com a vida a que tais juizos

conduzem.

Na sociedade do espetaculo tudo tem carater midiatico, inclusive a Arte. A
evolugao tecnoldgica industrializou a obra. A reprodutibilidade tornou-se recurso que
banaliza, pelos que defendem a perda do valor contemplativo, a aura de Arte que as
obras tinham ao serem apreciadas como raridades, originais em sua produgao.
Assim, o publico comum olharia a Arte apenas como representacao, material que
nao serve para a elaboracdo de questdes que permeiam a vivéncia cotidiana ou
existencial das pessoas. A repeticdo faz com que o que é singular e original se

desgaste e se torne ordinario.

Por outro lado, a reprodutibilidade desperta a percepgao da arte. Agora ela é
levada a milhares de pessoas que consomem milhdes de artigos decorados. Acerca
da experiéncia artistica pode-se perguntar se o que se vé nas telas de
computadores, nos copos de requeijdo, nos imas de geladeira, promove a
experiéncia de apreciagdo artistica como experiéncia estética, ou se estes
elementos que agora estdo frequentemente na vida das pessoas figuram como

simples decoracgdes, sem causar nem uma fruicdo, nem uma experiéncia estética.

A saida proposta por Nietzsche para transformar esse paradigma é o fazer
artistico, o desenvolvimento das possibilidades da arte. E fazer arte, ser criativo. Ele

ndo esta preocupado com as normas estabelecidas. Para ele, a linguagem é uma
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grande metéafora e assim s existe aquilo que o homem coloca sobre as coisas:

maneira pela qual amplia e impde o seu controle a natureza.
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4.2.PARA ALEM DAS IMAGENS

4.2.1. O FILME E OS PERSONAGENS

A fim de analisar a histéria do Rei Le&o, iremos observar alguns dos principais
componentes de sua estrutura narrativa, como: (1) enredo; (2) personagens; (3)
ambiente; (4) linguagem; (5) imagética; (6) temas; (7) simbolismo; (8) filosofia e (9)

género.

O filme narra a disputa pela sucessao do trono, em um mitolégico Reino das
Selvas, governado pelos ledes. O irmdo mais novo do Rei Mufasa, Scar’, invejoso
de seu novo sobrinho, Simba, que agora o precede na sucessao do reino, planeja se
livrar do herdeiro inconveniente e do proprio Rei, a fim de usurpar o poder. Para isso,
se alia aos inimigos ‘naturais’ dos ledes, representados pelas hienas Shenzi, Banzai

e Ed.

O filme O Rei Leé&o foi escrito por Irene Mecchi, Jonathan Roberts e Linda
Woolverton e dirigido por Roger Allers e Rob Minkoff, sendo uma produgdo dos

estudios Walt Disney Company, langado no Brasil em julho de 1994.

Por meio de astucia e de um discurso que oculta suas verdadeiras intengdes,
Scar assassina o irmao, fazendo com que Simba sinta-se culpado da morte do pai e
escolha fugir do reino, para nao ter de confrontar-se com essa responsabilidade.

Manipulado pela culpa, Simba foge de sua familia, de seu bando e das

" Que significa na lingua inglesa: Cicatriz/Marca, sendo o uUnico nome no filme com um real
significado nesta lingua.
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responsabilidades, como herdeiro do trono. Sentindo-se envergonhado e
responsavel pela morte do pai, ndo se sente a altura de permanecer junto com eles:

quer fugir e se esquecer do passado.

Exilado, Simba encontra dois amigos, também ‘largados’, Tim&o, um suricate,
e Pumba, um javali. Juntos, a trupe de excluidos aproveita a vida, se diverte, se
apb6ia mutuamente, enquanto aprende mais sobre algumas leis ‘naturais’de

sobrevivéncia na selva, decorrentes dos ciclos de vida.

O reencontro causal com a amiga de infancia de Simba, Nala, uma leoa, &
fundamental para que o principe resolva retornar para recuperar o0 reino e o seu
equilibrio, ora depredado pela negligéncia do inescrupuloso rei, usurpador do trono.
Nala diz a Simba que se afastara do reino em busca de comida, ja que o alimento
escasseara sob a ingeréncia do novo Rei Scar, e o conclama a voltar e assumir suas

responsabilidades. O que ele acaba fazendo.

Apos tomar saber que o tio fora o verdadeiro assassino do pai, Simba forga-o
ao exilio. Embora ndo envie as hienas para mata-lo, as hienas acabam por matar
Scar, por vinganga pelas promessas ndao cumpridas e pela desleal tentativa de

incrimina-las em seu lugar.

A narrativa do filme O Rei Ledo, que € a dos irm&os que lutam por poder, e/ou
gloria, e/ou reconhecimento, tem varios antecedentes. Talvez uma das mais antigas
seja a de Caim e Abel, que lutam pelo reconhecimento de Deus. Segundo a Biblia
Abel, o segundo filho de Ad&o e Eva, era bom, n&o era ciumento, gostava de sua
vida e nunca reclamava. Caim era o filho mais velho, tinha um comportamento

contrario ao irmao.
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Ainda segundo relatos da Biblia, Caim ficou com inveja do irmao porque a
oferenda de Abel agradou a Deus e a sua ndo. Temos também que Abel era pastor e
Caim agricultor, o que podemos levar a uma analise da prépria criagdo da
civilizagdo, pois mostra a luta que varias vezes aparece entre a agricultura e o
pastoreio, o sedentarismo e o ndbmade. Mas, retornando a histéria do filme, Caim
acaba por matar seu irmao mais novo, pela disputa do reconhecimento de Deus.

Esta morte é considerada, na Biblia, como o primeiro homicidio.

Temos também a histéria de Jasdo, ou pelo menos o inicio da sua saga. Esta
€ uma longa e entrelagada lenda que tem varios caminhos e versdes, usaremos uma

versao mais recente e “atualizada” contada por Pasolini, no filme Medéia.

Jasédo esta na companhia do centauro Quiron, responsavel por sua educacéao.
O centauro Ihe conta como e porque chegou ali. O pai de Jaséao foi traido por seu
irmao, perdendo assim o trono, por esta razdo Jasao foi levado até o Quiron para
que crescesse em seguranga e fosse educado. Quando ficou com a idade de poder
reclamar o reinado, retornou, porém seu tio ndo o devolve e acaba por “obriga-lo” a
ir atras do velocino de ouro como condi¢ao para ter o trono de novo. Ao retornar com
o velocino de ouro, seu tio ndo cumpre com o combinado e acaba assassinado por

Medéia, esposa de Jasao. Por esta razao ele foge, ndo assumindo o trono.

Temos ainda a historia de Esau e Jacd, que segundo a Biblia eram irmaos
gémeos, e ja brigavam na barriga da méae lutando pela primogenitura. Eles brigam

pelo resto de suas vidas para saber quem sera o favorito, o melhor, enfim o primeiro.

Mas talvez a histéria mais proxima e que traz mais elementos seja a de
Hamlet. A disputa pelo poder entre tio e sobrinho é abordada na tragédia de Hamlet,
o Principe da Dinamarca, escrito pelo inglés William Shakespeare entre 1600 e
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1602. Texto de onde provém algumas expressdes ontolégicas de nossa cultura,
como “Ha algo de podre no Reino da Dinamarca’, frase de Horacio, amigo do
principe, e as do préprio Hamlet. “Ser, ou néo ser, eis a questao” e “Ha mais coisas

entre o céu e a terra, Horacio, do que sonha a sua va filosofia”.

A pecga narra o sofrimento do Principe Hamlet, ao descobrir que seu tio,
Claudio, matara seu pai e se casara com sua mae, Gertrudes, para obter o trono da
Dinamarca, sob o pretexto de ameaca de invasao do reino pelos vizinhos da

Noruega.

Na peca de Shakespeare, entretanto, ndo ha redencido para os nobres em
disputa. Quase todos acabam, proposital ou acidentalmente, enlouquecendo ou
morrendo envenenados ao longo do desenrolar da histéria. E como se o “algo podre
no reino” contaminasse a todos, indistintamente. Naturalmente, os Estudios Disney
apresentam uma adaptacdo mais leve da histéria inspiradora original. E pela
primeira vez inova ao mostrar explicitamente uma cena de morte, a morte do Rei

Mufasa™.

Os personagens do filme que analisaremos sdo animais selvagens, que se
relacionam segundo a légica de uma arquetipica monarquia, um arranjo social
tipicamente humano. As espécies de animais e as representagdes sociais a eles
associados no filme sao: (1) os ledes pertencem a elite governante do Reino; (2) os
animais que os auxiliam como mestres, conselheiros e amigos — macaco, passaro,

suricate e javali; (3) os animais que competem pelo territério e alimento, inimigos

' No filme Bambi (1942), sua mae é morta pelos cacadores. Entretanto, a cena da morte ndo é
mostrada explicitamente: € simplesmente sugerida pelo barulho dos disparos dos tiros e depois pela
constatagao do fato.
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naturais dos ledes — 0 bando das hienas; (4) os outros animais, a terra, a floresta: a
Natureza em equilibrio ciclico, que representa o povo e o Reino Animal (Natural) em

Si.

Figura 6 — Bom Governo/ Reinado de Simba
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Povo e Reino protegidos e governados pela linha sucessoria do Rei Le&o,
respectivamente: Mufasa, Scar ou Simba. Reis que produzem bons e maus
reinados, sendo o bom reinado, de um ponto de vista arquetipico, capaz de
promover o bem-comum e a sustentabilidade, levando em conta mais do que
interesses pessoais e egoistas, inspirando no povo o sentimento de lealdade e

confiangca em seus dirigentes.

Figura 7 — Mau Governo/ Reinado de Scar
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.
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O mau reinado, por sua vez, é caracterizado pelo uso arbitrario do poder de
um rei tirano, que s6 leva em conta seus proprios interesses em detrimento dos
interesses comuns do povo. Tal pratica leva a dilapidacdo dos recursos naturais,
insustentabilidade, injustica e, consequentemente, a fome, desconfianca e

inseguranga da populagao.

A boa gestéo (ciclos virtuosos e retroagao negativa/sustentabilidade) e a ma
gestao (ciclos viciosos e retroagao positiva/insustentabilidade) estdo relacionadas a
sustentabilidade ambiental e saude alimentar, em diversas histérias onde reis e seus
conselheiros estdo representados. A filosofia oriental, a praxis xamanica e outras

escolas de sabedoria ancestrais associam a saude e benevoléncia do rei a

prosperidade da terra e a qualidade de vida de seus suditos/governados.

Figura 8 — Vista da Pedra do Reino desertificada Figura 9 — Simba, Nala e a Pedra do Reino
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Figura 10 — Bom Governo/ Reino de Mufasa
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.
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Como podemos observar nas imagens das figuras 6, 7, 8, 9 e 10, ha a
sucessao do bom governo pelo mau governo e o retorno ao bom governo. Isto é
muito claro nas imagens do filme. Quanto aos tipos e seu desenvolvimento na trama,

o Rei Ledo apresenta a seguinte constelagao de personagens16:

Rei Mufasa: Pai de Simba, Rei do Reino Animal, pai de Hamlet, Rei do Reino
da Dinamarca'’. Em Mufasa temos a altivez do Sol, do soberano, ele é o Rei, a

estrela que guia.

Chevalier (1999) escreve que o simbolismo do sol é tao diversificado quanto
“rica de contradi¢des” (p 836). Se ele nao é o proprio Deus, é sua manifestagao, uma
manifestacdo da divindade. Também representa o filho do Deus supremo e irm&o do

arco-iris. O sol é considerado o fecundador, mas pode cegar, queimar e matar.

Vemos na figura 11 a imagem do Rei Mufasa como o sol é representado por
sua juba, como um olhar rapido pode deixar ilusdo de vermos o sol. Apesar de que
em algumas crencgas o sol também se relaciona com o principio destruidor, por ser o
responsavel pela seca, ele € muito mais representativo sobre os aspectos da

criacao, do préprio ciclo de vida-morte-renascimento.

1 Alguns personagens do filme Rei Ledo (1994) podem corresponder aos personagens da tragédia
de Hamlet/Shakespeare. Entre parénteses estdo os nomes dos personagens de Hamlet, obra prima
original que pode ter inspirado o desenvolvimento da trama mais moderna. Isto quando foi possivel
distinguir relagdes de similaridade com os personagens do Rei Leéo.

' Quando a tragédia original comeca, o Rei ja estd morto e no se cita seu nome. E tratado apenas
como o fantasma do Rei, pai de Hamlet, que foi assassinado e teve a mulher e o trono usurpados
pelo irmao, Claudio, o novo rei da Dinamarca.
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Figura 11 — Mufasa na Pedra do Reino Figura 12 — Mufasa surgindo para Simba
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

E o sol como aparece no filme? Na primeira sequéncia surge o sol, ele
comega nascendo e vai surgindo conforme a musica inicial também se eleva. O sol
também aparece em outros momentos, sempre com o intuido de mostrar o ciclo
vida-morte-renascimento, que no filme recebe o nome de Ciclo da vida. Na segunda
cena apresentada abaixo, o rei Mufasa apresenta o reino ao seu filho Simba, e

podemos observar como o sol vai surgindo na planicie.

Figura 13 — Abertura do filme Figura 14 — Mufasa mostrando o reino ao Simba
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

O dialogo entre o rei e o principe reforga a idéia do Ciclo da Vida:
Mufasa: Olha, Simba. Tudo isso que a luz toca € 0 nosso reino.

Simba: Uau.
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Mufasa: O tempo de um rei como governante € como 0 nascer e o0 poente do
sol. Um dia, Simba, o sol ira se por sobre o meu reinado, e ira nascer para vocé, o

novo rei.
Simba: E isso tudo vai ser meu?
Mufasa: Tudo!
Simba: Tudo que a luz toca...

Neste dialogo temos a dimensao do ciclo da vida, do rei que deixara o reinado
e que seu filho assumira. Este dialogo, junto a imagem da figura 14, que mostra
Mufasa e Simba em cima da Pedra do Rei, reforca a sensacao buscada. Na cena de
abertura (figura 13) a musica e o sol nascendo também apresenta esta sensacgao, de

que a vida continua, de que um “novo” ciclo recomega, como os ciclos da natureza.

O sol representa isso para nés: a cada dia ele nasce, e nascendo tras todo a
sua vitalidade. Culto ao sol, entretanto, segundo Eliade (1993), nédo é tao freqlente
quanto o culto das figuras celestes, “as figuras divinas solares (deuses, herdis, etc.)
ndo esgotam as hierofanias'® solares mais do que as outras figuras esgotam as

respectivas hierofanias” (p 104).

Scar™: Tio de Simba, Principe do Reino Animal, o préximo na linha de

sucessao, exceto pelo nascimento de Simba, que o revolta (Claudio, tio de Hamlet,

'® Termo desenvolvido por Eliade (1993) originario da composigdo de duas palavras gregas: hieros
(‘npog) sagrado e faneia (paveia) manifestar. “O sagrado manifesta-se num objeto profano. Em
resumo, o que revelam todas as hierofanias, até as mais elementares, é esta paradoxal coincidéncia
do sagrado e do profano, do ser e do nao-ser, do absoluto e do relativo, do eterno e do devir.” (p. 34).

¥ Nome que lembra Scarface, o nome de um filme e de seu principal personagem. Filme sobre um
traficante de cocaina muito violento, estrelado por Al Pacino, de 1983, sendo este uma refilmagem de
um filme da década de 30 que tambem tinha um personagem chamado de Scarfece, sendo o nome
do filme: Scarface, a vergonha de uma nagéo.

91



Principe do Reino da Dinamarca: o préximo na linha de sucessao se o sobrinho ndo
houvesse nascido). Seus tragcos sao agressivos, sua fisionomia ao longo do filme
apresenta sempre uma ira, um certo mal-estar ao espectador. Possui uma cicatriz no
olho esquerdo, de onde pode ter derivado o seu nome, ou criaram o0 nome e depois

colocaram a cicatriz.

Ele se alia as hienas para destruir o reinado de Mufasa e de Simba. E o irmao
invejoso, raivoso, que quer ser o rei de todas as formas. Sua presencga esta
associada a lua crescente, a morte, ao cemitério e a dissimulacdo. Nas cenas em

que ele aparece esses elementos sao reforcados para que se crie uma aura de

antipatia e repulsa ao personagem.

Figura 15 — Scar Figura 16 — Scar e as hienas
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Figura 17 — Scar e as hienas.
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.
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Segundo Eliade (1993) a lua “é um astro que cresce, decresce e desaparece,
um astro cuja vida estd submetida a lei universal do devir, do nascimento e da
morte” (p 127), diferente do sol que € sempre o mesmo. Esta circularidade da lua,
este retorno as fases, faz com que ela seja o astro dos ritmos da vida. E ela que
controla todos os “planos cosmicos regidos pela lei do devir ciclico: aguas, chuva,
vegetacao, fertilidade” (p 127). Foi com ela que o homem comega a marcar o tempo
“mais longinquo”, isto €, uma contagem além do levantar e poente do sol, do dia-a-

dia.

A lua, ainda segundo Eliade (1993), “é o primeiro morto. Durante trés noites o
céu fica escuro; mas tal como a Lua renasce na quarta noite, também os mortos
adquirem uma nova modalidade de existéncia” (p 141). Com isso, reforca-se a
presenca da lua crescente com o Scar, pois ele também se encontra no “reino dos
mortos”, o cemitério. Porém a morte n&o € um fim e sim “uma modificagdo do nivel
da existéncia” (p. 141), com o que podemos perceber que o reino do Scar também

sera uma etapa para que Simba possa assumir o seu lugar.

Reforcando a questdo da narrativa dos tragcos contidos no desenho, Eisner
(2005) escreve sobre a narrativa gréﬁca20 e como esta se apropria de imagens
estereotipadas para serem usadas como ferramenta de comunicacido. A narrativa
grafica precisa que as reprodug¢des dos personagens sejam facilmente reconhecidas

como condutas humanas, em que os desenhos sao:

% Eisner (2005) define assim narrativa grafica: “uma descricdo genérica de qualquer narragao que
usa imagens para transmitir idéias. Os filmes e as historias se encaixam na categoria das narrativas
graficas” (p 10).
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O reflexo no espelho, e dependem de experiéncias armazenadas na
memoria do leitor [espectador] para que ele consiga visualizar ou
processar rapidamente uma idéia. Isso torna necessaria a
simplificacdo de imagens transformando-as em simbolos que se
repete. Logo, esteredtipos. (p 21).

Portanto, os desenhos dos personagens do filme possuem as caracteristicas
humanas que "sao reconheciveis pela aparéncia fisica”. O desenho de Mufasa
transmite uma mensagem de bom pai, de bom rei, que sabe transmitir bons

aconselhamentos, ja o de Scar transmite maldade e inveja.

Simba, o principe: o que quer transmitir? O principe Simba, futuro Rei do
Reino Animal (Hamlet, primeiro na linha de sucessdo como soberano do Reino da
Dinamarca, é o filho do Rei). Ele aparece com o sol e com a lua cheia, aparece
cantando com os amigos, Hakuna Matata. Aparece também no deserto, o que sera

discutido em outro capitulo.

\

Figura 18 — Simba assustado no desfiladeiro Figura 19 — Simba, Pumba e Timao.
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Podemos fazer uma comparagdo com o Hamlet, porém sua “sina” ja estava
tracada bem antes, nas historias da Grécia antiga, em que haviam personagens com
as caracteristicas de Simba. Seu pai, o rei, morre, e o tio (ou um parente proximo)

assume o lugar do rei, enquanto o legitimo herdeiro ou € banido, ou € morto, ou é
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considerado incapaz de assumir o reinado. Depois de um tempo, quando o herdeiro

cresce, desafia e prova que pode assumir o trono.

Temos isto em Jasdo, que foi educado por um Centauro, como Simba foi
educado por um suricate e um javali. Cresceu num lugar paradisiaco, sem

preocupacdes de nenhuma ordem, cresce forte, saudavel e bonito.

As analises referente ao rei Mufasa também podem ser feitas aqui,
principalmente quando Simba fica adulto e passa a ter aparéncia, e identificacao,

com o seu pai, que se encontra vivo nele.

Porém Simba é o sol menor, como a lua cheia, que reflete o sol, seu pai. SO
depois de passar por todas as provagoes € que tornar-se-a o sol. Chevalier (1999)
escreve que a Lua tem uma correlagdo com o simbolismo do Sol, que se manifesta
nas caracteristicas mais marcantes/fundamentais, derivadas dessa sua relagao: a
primeira, a que ela é privada de ter luz propria e que nao passa de um reflexo do sol,
e a outra, em que “a lua atravessa fases diferentes e mudanga de forma.” Assim,
simboliza por um lado a dependéncia e de outro, a periodicidade e a renovagao (p

561).

Tal qual Simba, que do inicio até quase o fim do filme tem uma forte
dependéncia de seu pai. SO depois que Mufasa aparece das estrelas (figura 12) e
fala que ele deve assumir o seu lugar no Ciclo da Vida, que o principe sai em busca
do seu trono. Também mostra as mudangas que ocorrem com ele: deixa de ser um
ledozinho assustado para tornar-se um grande le&o e um grande rei (figuras 18, 19,

20 e 21).
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Figura 20 — Simba e a morte de Mufasa Figura 21 — Simba lutando com Scar
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

As hienas, Shenzi, Banzai e Ed, representam um outro reino animal
(Fortimbras: principe do reino da Dinamarca, cujo o pai morreu por culpa de Hamlet;
Rosencrantz e Guildenstern, “amigo do principe”, que o espiam e sondam a pedidos
do rei Claudio), sao lembradas pela risada histérica, pelo gosto por carnica.

Chevalier (1999) escreve sobre ela:

Animal ao mesmo tempo necréfago e noturno, a hiena apresenta, na
Africa, uma significagdo simbdlica duas vezes ambivalente. Ela se
caracteriza, antes de mais nada, pela voracidade, pelo seu cheiro (...)
ela permanece um animal apenas terrestre e mortal.

Sua realidade, ou melhor, a imagem que as hienas transmitem no imaginario
coletivo € puramente mundana, ndo ha nela nem uma transcendéncia, como ha no

caso dos ledes.

Figura 22 — As Hienas
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.
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Elas sdo comparsas de Scar na trama de matar o rei e o principe. Sao elas
responsaveis por assassinar Simba no cemitério de elefantes e depois Mufasa, s6
que escreve Chevalier (1999) “na dramaturgia sagrada, encenada no curso dos ritos
da sociedade Koré, um olhar do /e&o iniciado de alto grau, basta para por em fuga a

hiena” (p 493), razéo pela qual elas ndo conseguem matar o rei.

Porém Scar oferece a elas posi¢des privilegiadas durante o seu reinado. Nas
figuras 23 e 24, podemos observar o exército das hienas se apresentando a Scar,

podemos também ver, na figura 25, Hitler com o seu exército e, comparando com a

figura 23, podemos perceber uma correlagao entre Scar e Hitler.

Figura 23 — Scar observando as Hienas Figura 24 — As Hienas marchando
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Figura 25 — Hitler em revista a tropa.
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Timao: Amigo de Simba no exilio, javali forte e simpatico (Laertes, irmao de

Ofélia, noiva de Hamlet, portanto, filho de Polbnio, pai dela).

Figura 26 — Pumba e Timao Figura 27 — Pumba e Timao
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Pumba: Amigo de Simba, suricate (Horacio, amigo de Hamlet, presencia a

aparigao do fantasma do rei morto no inicio do filme).

Figura 28 — Simba e Timao no deserto Figura 29 —-Timao
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Nala: Amiga e futura esposa de Simba, futura Rainha do Reino Animal
(Ofélia, noiva de Hamlet, seria a futura Rainha do Reino da Dinamarca, mas morre

antes disso).
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Figura 30 — Simba e Nala criangas Figura 31 — Nala adulta
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Sarabi :Mae de Simba, Rainha do Reino Animal (Gertrude, mae de Hamlet,

Rainha do Reino da Dinamarca).

Figura 32 — Rafiki, Simba, Mufasa e Sarabi Figura 33 — Saraiba cuidando de Simba
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Sarafina: Mae de Nala, nobres do Reino Animal (mae de Ofélia, na peca é

falecida, como o é o Rei, pai de Simba).

Rafiki: Um macaco, babuino, um mestre zen, xamanico em sua relagao

dialégica com a Natureza (um sacerdote, conselheiro do Rei da Dinamarca).
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Figura 34 — Rafiki Figura 35 — Rafiki na sua casa
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Zazu: Um calau-de-bico-vermelho, que é um passaro de bico grande,
habitante da Africa sub-saariana; sendo um tipo jornalista que relata os
acontecimentos do Reino. E também, um conselheiro do Rei e do Principe, seja ele

Mufasa, Scar ou Simba.

Figura 36 — Zazu Figura 37 — Zazu, Simba e Nala
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Os elementos da natureza no filme definem o pano de fundo para a acgao,
participando dela, conferindo a dramaticidade aos acontecimentos. Abordaremos os
significados arquetipicos destes elementos e de sistemas de ciclos a eles
relacionados. Nao s6 o simbolismo do elemento em si, mas da proépria relacao

sistémica que existe entre eles, que estabelece ciclos virtuosos e/ou destrutivos.
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. Agua (elemento associado a fluidez das emocgdes e sentimentos, a

confianga, a receptividade e ao fluir adaptando-se); chuva, tempestade, rio;

. Terra (elemento associado ao corpo fisico e a estabilidade que permite
que as sementes crescam e se multipiquem em frutos diversos.

Receptividade); pedra, deserto/areia;

o Ar (elemento associado a comunicagdo e conectividade, ao avango
tecnolégico do homo faber, a clareza em relagdo aquilo que esta sendo

produzido); vento;

by

o Fogo (elemento associado a transformagdo profunda, alquimica, a

espiritualidade); “fogo de Prometeu”;
o Madeira;
o Metal,

Os principios e os valores propostos por meio da trama e dos personagens
professam de uma forma geral a necessidade de se ocupar um lugar nos ciclos
naturais da vida, de forma a preservar seus movimentos. Uma ética que apresenta

caracteristicas de uma preservacgao da natureza e da circularidade desta mesma.

‘HAKUNA MATATA” propde uma forma de viver e significa “aproveite a vida”,
o momento presente, aproveita o dia de hoje, “carpe diem”, “viva o presente e deixe
0 passado para tras”. A necessidade de deixar o passado para tras, e de esquecer

algo que, por indugdo de seu tio Scar, Ihe provoca culpa e vergonha, séo

motivadores do longo exilio de Simba.

101



Parece propor a observagao dos ciclos naturais, encontrando seu “lugar” e o
lugar das coisas na autopoesis do sistema: aquilo que mantém a vida em

permanente renovagao, espontanea e continuamente.

Alguns destes elementos serao analisados no capitulo a seguir, para explicitar
como eles s&o usados na linguagem audiovisual do filme O Rei Ledo, com o intuido
dando de criar um vinculo com os espectadores como em mostrar uma estética e

uma ética da sociedade em que este filme foi feito.
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4.2.2. O FILME E OS SiMBOLOS

Assim como apresentadas e fundamentadas teoricamente, as relagcbes entre
imagem audiovisual e linguagem associada ao som, serao analisadas aqui as
interagcdes entre os elementos do cenario e alguns simbolos, como o fogo e a chuva,
a partir de autores como Elias Canetti, Mircea Eliade e Chevalier, nos seus
respectivos livros: Massa e Poder (1995), Tratado de historia das religibes (1993),
Dicionario de simbolos (1999). Com isto pretende-se demonstrar como na leitura do
filme O Rei Le&o existem varios elementos, os quais podemos chamar de signos,

que estao presentes no nosso cotidiano.

Iniciamos este capitulo com Canetti e seu conceito de simbolo de massa, para
melhor compreender/demonstrar como este filme coloca esses simbolos na

expectativa de que o espectador tenha uma identificacdo/empatia como a histéria.

Canetti (1995) designa simbolos de massa como unidades coletivas nao
humanas. O trigo, a floresta, a chuva, o vento, a areia, o mar e o fogo sé&o
fendmenos que, como unidades, abrigam qualidades essenciais de massa. Apesar
destes fendmenos ndo serem humanos, eles possuem ou evocam o sentimento de
massa, representando simbolicamente a massa em sonhos, em cangdes, discursos,
mitos, filmes e todas as outras formas de representacao. Assim ao assistir o filme O

Rei Ledo, encontramos os simbolos de massa apresentados por este autor.

Iniciamos a analise com O fogo, que segundo Canetti (1995), “é o mesmo, é
igual, por todas as partes, ele e a sua imagem sdo como uma marca — vigorosa,

inextinguivel e definida” (p 75). O fogo aparece no final da histéria para queimar os

103



ultimos tracos do reinado “ilegitimo” de Scar; o fogo apaga todos os restos deste
reinado, acenando para a possibilidade do inicio, ou reinicio, de um novo reinado, o

reinado do “legitimo” herdeiro.

Uma outra caracteristica do fogo € a sua violéncia, a vontade de tudo e todos
levar, consumir, de ser insaciavel. Na cena abaixo percebemos como o fogo e Simba

se unem num desejo insaciavel de destruir tudo, de tudo consumir.

Figura 38 — Simba e o Fogo Figura 39 — Pedra do Reino em chamas
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Entretanto Simba ndo quer s6 a destruicdo; ele também quer reunificar,
restabelecer o reinado, e por isso surge outro simbolo de massa, a chuva. Chuva,
agua, elemento oposto ao fogo, mas que nas suas multiplas qualidades Ihe é igual.
Sao tao diferentes, mas tdo iguais também, que todas as antigas e novas acepgdes
de fim do mundo terminam com um ou outro. A chuva e o fogo sao capazes de tudo
destruir e/ou construir, se lembrarmos de diferentes episddios narrados nas historias

sagradas e milenares da civilizagao judaica-crista, assim com entre os orientais.

Mas a agua tem uma outra conotagdo, ela da vida a terra, possibilita a
germinagao das plantas, € o liquido precioso do planeta. Depois do fogo vem a
chuva, que lava e limpa o reinado de Scar para dar lugar ao reinado de Simba. A

cena onde uma caveira € carregada pelas aguas da chuva evidencia esta
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lavagem/passagem de um reino ao outro. Na imagem seguinte visualizamos a chuva

apagando o fogo, o que sinaliza a renovagao do reinado.

Figura 40 — a Chuva Figura 41 —a Chuva e o Fogo
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Nos dois casos sentimos uma forte influéncia das caracteristicas de massa.
No filme estes dois momentos, o do fogo e o0 da chuva sao climax, pois durante toda

a cena do fogo no reinado esta sendo travada a luta entre Simba e Scar, na qual

este ultimo acaba morrendo.

Figura 42 — Simba e Scar lutando
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.
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Na cena da chuva Simba comecga a subir na pedra do reino, com o aval do

mago Rafiki, e inicia seu reinado.

Figura 43 — Simba subindo Pedra do Reino Figura 44 — Simba e Rafiki
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Ainda observamos que ao escalar a Pedra do reino Simba ruge como anuncio
de que agora tém um novo rei, e € acompanhado pelas leoas, como podemos ver

nestas imagens:

Figura 45 — Simba rugindo Figura 46 — Leoas rugindo
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Nas cenas relacionadas com o fogo e a chuva, compreendemos mais uma
vez o que Canetti (1995) quer dizer com simbolos de massa, pois criam no

espectador uma idéia de conjuncgao, de fazer parte do que estd sento visto, indo
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muito além de uma “simples visao”, suscitando em quem assiste o sentir, vivenciar e

experienciar aquelas cenas.

Voltemos a chuva e para o que Canetti (1995, p 81) diz: “a chuva é percebida
como uma unidade nas regides onde é rara. As nuvens se aproximam cobrindo
primeiro o céu, escurecendo e revestindo tudo de cinza, antes da chuva chegar”.
Esta unidade é usada no filme para demonstrar a passagem de um tempo, do tempo
de crescimento de Simba, e novamente para criar este sentimento de pertencimento

ao filme.

Figura 47 — a Chuva e as Estagoes
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Observando a imagem podemos também pensar em Eliade, no livro Tratado
de Histéria das Religibes (1993), o qual escreve que “as aguas simbolizam a
totalidade das virtualidades; sdo a matriz de todas as possibilidades de existéncia” (p
153). Conforme o autor, a agua é o fundamento do mundo inteiro, a esséncia da
vegetacédo, o elixir da imortalidade, compreendida como o principio do indiferenciado
e do virtual. Enfim, é nas aguas que tudo nasce, substancia primordial onde todas as
formas retornardo. Em todas as cosmologias as aguas desempenham a mesma

fungao, “elas precedem qualquer forma e suportam qualquer criagao” (idem, p 153).
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Figura 48 — Rafiki e o Batismo
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

No filme Rei Le&o, assistimos o uso da simbologia da agua em trés momentos
distintos. No primeiro, o batismo de Simba; nesta cena a agua nao aparece, mas sua
simbologia se encontra presente nos escritos de Eliade a respeito do batismo, sobre
a imersdo na agua como uma forma purificacdo, de regeneracdo e redencdo da

alma.

Figura 49 — Simba e o Batismo
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Isto € mais claramente observado no momento em que Simba esta com
Pumba e Timdo na floresta e fica livre de todos os seus problemas. E nesta
sequéncia de cenas que Simba esquece a tragédia ocorrida e também onde é

evidenciado o seu crescimento. Deixa de ser um ledozinho para virar um grande
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ledo, belo e formoso. Porém percebera este crescimento no momento em que se

olhar no espelho d’agua atras da figura de seu pai.

Figura 50 — Os amigos Figura 51 — Simba e o Reflexo
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Ainda conforme Eliade, a imersdao nas aguas nao equivale ao fim, a uma
extingdo, mas somente a um novo comego, a um novo ciclo da vida. O “diluvio” e o
“‘batismo” sdo comparaveis do ponto de vista de suas estruturas, pois trazem em
seus significados a desintegragao, “lavam os pecados”, purificam e regeneram ao

mesmo tempo, tal como apresentado neste filme.

A imagem do rio e a sua diregdo sempre indo ao mar, ao grande rio, ao
oceano, movendo-se no meio de margens estaticas. Observa-se o rio inquieto que
passa, tal como uma massa de pessoas que passa entre os prédios ou lugares
publicos. Ele assim assume as caracteristicas de uma passagem, uma passeata,

uma procissao.

As pessoas que assistem sdo metaforicamente como as arvores ao longo das
margens. O rio simboliza aquele caminhar no tempo e na dire¢do ao mar, o encontro
com o grande mar. Revela como o tempo para formar uma massa € importante: “o
tempo dentro do qual ela ainda n&o se tornou o que vira a ser’” (CANETTI, 1995, p

81). Assim o rio no filme pode ser lido como o desenvolvimento de Simba, em como
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o retiro na floresta, uma floresta que cresce para o alto e vai superar os homens,

acolher e proporcionar o desenvolvimento de Simba.

Figura 52 — o Rio e a Floresta
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Uma outra simbologia, a pedra. A pedra do rei, a pedra do reinado, marca
emblematicamente o inicio do fiime com a apresentacdo de Simba aos outros
animais. Nesta cena podemos compreender a importancia de unificar todos, de criar

uma idéia de massa:

Figura 53 — a Pedra do Reino apresentagcido de Simba
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Pedra rude, dura, permanéncia da matéria, “nada de mais nobre e de mais
terrivel que o majestoso rochedo, o bloco de granito audaciosamente ereto”

(ELIADE, 1983, p 17). Acima de tudo pedra é. E na sua dureza, na sua imutacéo,
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sempre igual a si como ser absoluto. E é na pedra do reino que fica a sede do
reinado, e consequientemente o centro da histéria e da vida no reino. Esta assegura
0 reinado, assegurado por sua presenga que fascina, aterroriza, trai e ameaca.

Possui algo que esta além, que transcende a realidade e a forga do mundo profano.

A pedra por si ndo representa muita coisa, mas o que ela faz significar. Nao
devemos esquecer que neste filme os animais personificam os humanos, que os
valores ali representados sao o0s nossos, um ledo ou outro animal nao agiria da
forma apresentada. As agdes sao referentes as humanas e por isso as analises

sugeridas estao centradas em valores, normas, virtudes e vicios humanos.

Assim a pedra do reino, lembra ndo um rochedo com um buraco, mas um
castelo e suas simbologias, 0 que ndo quer dizer que as representagdes associadas
a pedra também nao estejam presentes. Podemos aprofundar os significados,

lembrando que A pedra do reino € um castelo.

Ainda de acordo com Eliade, a devocado a pedra antes de tudo se refere a
algo que ela incorpora e exprime, € adorada, venerada pelo que representa ou imita
“‘alguma coisa, porque vém de algum lado. O seu valor sagrado é exclusivamente
devido a esta alguma coisa ou a este algum lado, nunca a sua propria existéncia”
(1983, p 175). Por elas representarem alguma coisa diferente delas & que os

homens as adoram.
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Figura 54 — a Pedra do Reino
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Podemos perceber pela imagem da Pedra do reino como ela & altiva, e
apresenta-se como centro do mundo. Mas também faz a ligagao da terra com o céu,
a escada que eleva leva a redencdo, ela pode ser considerada como uma

“‘montanha sagrada”, retornando a idéia de centro do mundo.

Podemos também pensar que a pedra enquanto dominada pelo rei ilegitimo
tinha a aparéncia de um tumulo e ndo de um castelo, e retornando a analogia do
fogo e da chuva que faz limpeza, novamente recorre-se a imagem de Simba subindo
a Pedra do reino, mas agora simbolizando uma subida também ao reino do céu, ou

melhor, ao reino dos reis legitimos, como o seu pai, Mufasa.

Figura 55 — Simba subindo a Pedra do Reino
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.
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E as areias do deserto, o que elas querem dizer? Pensamos no caminho que
Simba faz para voltar ao reino, sua pata marcando a areia, a velocidade para chegar
logo, a amplitude do deserto que nos faz sentir a vontade dele de retornar ao lar.
Mas foi também neste mesmo deserto que quase encontra o seu fim quando foge

das hienas, depois da morte de seu pai.

Um deserto que pode trazer a morte, mas também a iluminagao, tal como na
histéria de Jesus Cristo e seu retiro de 40 dias no deserto, a narrativa emblematica

dessa condig¢ao singular e ndo maniqueista do humano e das coisas terrenas.

De outro modo Chevalier (1999) discute dois sentidos simbdlicos do deserto:
ele é estéril e também fecundo. Em um é a sua indiferenciacao inicial, em outro a
extensao superficial que nele sera procurada a Realidade. O autor demonstra como
o deserto € ao mesmo tempo o lugar da desiluséo, da solidao, porém por esta raz&o
mesmo, de solidao, ele, o deserto, leva a espiritualidade, uma elevacdo ao encontro

com Deus.

Outro autor que enriquece o pensar sobre o deserto, Juan-Eduardo Cirlot
(1994), diz que o deserto esta ligado ao sol, pois o deserto € o reino do sol, o sol que
tem o poder, que lembra o ledo, o rei astro e o rei dos animais. Para além de sol, o
deserto feito de areia € um dos simbolos de massa, como lembra Canetti (1995), a
areia, que pode se destacar por suas qualidades de pequenez e uniformidade e

também por sua infinidade.

Areia encontra-se entre os simbolos de massa liquidos e sélidos, pelos seus
movimentos e suas caracteristicas. A areia apresenta-se como algo agressivo e
hostil, pois seu carater uniforme e gigantesco que podemos observar no deserto
coloca o homem diante de sua pequeneza fisica.
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O deserto neste filme aparece em dois momentos de transicdo: quando
Simba deixa sua vida de crianga e sai em fuga para vir a ser um grande le&o, e no
outro onde ele retorna para reclamar o seu trono. Ele, o deserto, pouco aparece mas

emerge em momentos de grande significado no filme (Figuras 54 e 55).

Figura 56 — Simba e o Deserto Figura 57 — Simba e o Deserto “a volta”
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Deparamo-nos também com o vento que sopra, o que ele traz em sua brisa, o
que ele quer dizer? Canetti (1995), escreve que se a forga do vento variar sua voz
também varia. Que ele pode gemer ou uivar e que estes seriam 0s sons que ele nao
consegue fazer. Parece que tem algo de vivo, pois seus sons fazem com que
lembremos que la esta soprando o vento. Além de sua intensidade, que |he concede
a voz, ha também a sua dire¢do, que 0 nomeia, pois sabendo de onde vem,

sabemos o que ele traz e desta forma podemos identifica-lo.
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Figura 58 — Simba e o Vento Figura 59 — Simba “ser ou ndo ser?”
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Chevalier (1999), escreveu que o vento vem junto de uma mensagem, ou
melhor, o vento traz uma mensagem e essa vem junto com o vento, os ventos sao
assim mensageiros divinos (p 935). Por isso no filme, Rafiki, o0 mago sabio, fica

sabendo que Simba esta vivo através da mensagem (cheiro) que o vento trouxe:

i

Figura 60 — Rafiki e o Vento Figura 61 — Rafiki e o Cheiro
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

L ]

Trigo e savana: no filme nao ha trigo, porém ha uma savana, que lembra
muito uma cultura de trigo. Segundo Chevalier (1999) o trigo esta relacionado com o

dom da vida, simboliza o alimento primordial e essencial.

Nas cenas onde aparecem as savanas ocorre a “iluminacdo” de Simba, o que

os “mestres zen” chamam de koan, isto €, a mente procura a resposta de uma
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questdo absurda entrando assim em colapso para em seguida relaxar, cessando a

busca, e a resposta assim esta nos préprios sujeitos.

Rafiki cria uma situacdo absurda na savana, ele demonstra a Simba que o
passado ndo pode ser mudado, mas ha uma licdo que pode ser aprendida com o
passado. A cena consiste em que Rafiki da uma paulada na cabeca de Simba,
espera um pouco e novamente bate em sua cabeca sé que desta vez Simba a

abaixa, fazendo perceber a sua realidade e como devera agir.

Figura 62 — Simba retornando Figura 63 — Rafiki comemorando a volta do rei
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Podemos perceber através da analise tedrica-reflexiva o quanto de simbologia
o filme apresenta. Seus elementos de cena podem nos ajudar a entender melhor o
fascinio que as pessoas tém por ele. Como foi visto no capitulo introdutério, o filme
O Rei Leao foi e € um dos filmes mais visto na categoria animagao. Considera-se
que, em grande parte, sua repercussao e audiéncia se explicam pela presenca

destes elementos apontados e que atravessam sua producao.

Reafirma-se que os elementos que criam um sentimento de pertencimento, tal
como Canetti chamou de simbolos de massa, sdo simbolos que nos fazem sentir
juntos, que as nossas idéias, agdes, sentimentos sejam um sé, onde todos se

percebem representados na histéria do filho que perde o pai e vive isolado. Afinal
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nds, humanos, compreendemos o que € a dor de perder alguém ou alguma coisa e

por esta razdo somos solidarios com o “ledozinho”.

Ainda podemos nos referir também as tradi¢des, as histérias dos simbolos, as
quais Chevalier e Eliade permitem entender Histdrias que ndo fazem parte do
cotidiano, pois ndo sao contadas e relembradas frequentemente, e de certa forma

até nos esquecemos delas, mas que significam memdaria ancestral, arquétipos.

As imagens dos simbolos, poder-se-ia pensar, sdo quase como uma chave de
nosso inconsciente, isto é, elas fazem com que lembremos de coisas que nao
conseguiriamos de outra forma; trazem lembrangas outras que talvez ndo tenhamos
experimentado, ou seja, € de uma outra ordem, da dimensao inconsciente do nosso
psiquismo. E talvez seja esta uma outra razdo para o sucesso do filme, a sua
condicao especial de produzir “efeitos” para além do que, conscientemente, possam

advir.
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5. PARA UMA EDUCAGAO DA SENSIBILIDADE DO OLHAR

O suporte dos meios de comunicacdo de massa
nao permite a interatividade, apenas a interagao.
(...) Mesmo nao podendo modificar o contetido das
mensagens vinculadas pela industria cultural as
pessoas se encontram em um espago de varias
dindmicas socioculturais. (SANTOS & OKADA;
2004.)

Para uma Educacgédo da Sensibilidade do Olhar algumas questdes importantes
sobre a “alfabetizacdo audiovisual” podem ser enunciadas: como a industria cultural
e seus produtos influenciam a sociedade? Como a “alfabetizagcdo audiovisual” pode
transformar as pessoas para além de consumidores de imagens, transformando-os
em produtores e autores de novas imagens e novos sentidos? E mais ainda, como a
linguagem audiovisual e a pratica pedagdgica podem “trabalhar” juntas, e se inserir

no curriculo escolar?

Filosofar o ver é proposta de um trabalho critico que questiona o olhar a partir
do proprio ver: ver como e ver algo. Diante de uma Educagédo para a Sensibilidade
do Olhar a supremacia da imagem técnica seria superada pela saida estética
apontada por Nietzsche e Guattari, em que ter-se-ia individuos criticos, imaginativos,
capazes de atribuir sentido proprio as experiéncias, bem como de criticar as imagens

técnicas compostas para vendas em massa.

Uma Pedagogia do Olhar, o ensinar a olhar, se coloca ndo como a formagao
de consumidores de imagens técnicas, mas sim, leitores criticos, capaz de gerar
mudancas na industria da imagem técnica, atualmente apenas a servigo da légica do

consumo.
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Expressao e apreciacao artistica sdo formas de pensar. A educacao estética,
de sensibilizagdo para perceber o que Benjamin (1987) chamou de aura da obra de
arte, permite a elaboracédo dos elementos que se configuram para além do tempo e
do espago no qual a obra foi produzida, e integra mais aspectos do que apenas se

diz ser bonito de ver.

Nesse sentido, a escola se torna importante por permitir o acesso ao
conhecimento cultural acumulado pela humanidade, podendo ampliar e potencializar
o desenvolvimento dos recursos dos estudantes para vivenciar a experiéncia da
apreciagcao artistica, tendo-se em conta os tragos de sua subjetividade em um

processo de re-significagéo do real.

Por outro lado, o trabalho artistico € também a sensibilidade para si e para a
producao do outro e envolve a angustia da correspondéncia: serei correspondido
naquilo que quis expressar? Do mesmo modo, executar uma obra de Arte é também

deixa-la ao outro.

O artista produz para ser exposto, visto. Ao se tornar obra o que foi criado
pertence a todos, havendo sempre a sua leitura. Tipicamente, deixa-se a apreciacao.
A obra pronta ndo é mais o que o artista quer dizer, mas o que o apreciador V€,
experimenta. Torna-se patriménio social. Fica o registro do autor enquanto estilo,
composi¢cao em funcdo de inserg¢ao social. Mas deixa-se entdo aberto o espaco do

apreciador.

Mas como o trabalho dessa carga sensivel também visita o conhecimento?
Que “outras linguagens” podem ser acessadas tomando esses referentes? O que
nos dispomos a ouvir? Ha o que nado se aprende na escola, o que se forma na
experiéncia de mundo, nas relagdes sociais cotidianas. Como se considera cada
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espaco da realidade do aluno na experimentacdo em sala de aula, em oficinas, ou

mesmo nos textos que se utiliza em educacgao?

Este apreciador chega, também com todo seu arcabougo, pessoal e social, a
apreciacao. Importante retornar a reflexdo ao que ha de inconsciente. Essa estética
inconsciente se insere ativamente na psique: certos segmentos semioticos comegam
a trabalhar por conta prépria, abrindo novos campos de referéncia, ou seja, a

matéria de expressao se torna formalmente criadora.

A singularizagao existencial, emergente do produzido, da obra, € possibilidade
e tem-se a autonomizagao do conteudo e o aparecimento de um enunciador parcial,
caracterizado por sua inser¢cao social singular. Os fragmentos, entretanto, séo
“atratores” no caos sensivel e significacional, num todo, marcando a conservagao de
um relativo sentimento de unicidade. A funcéo poética funciona como catalisadora de
operadores existenciais suscetiveis de adquirir consisténcia e persisténcia e
recompor universos de subjetivacdo, desterritorializados pela imersdo na

heterogeneidade.

Descentraliza-se a questdo do sujeito para a da subjetividade. Com esta,
enfatiza-se a instancia fundadora da intencionalidade e assume o primeiro plano a

instancia que se exprime, tomando a relacédo pelo meio da expressao. Assim:

O que importa, para captar o moével da produgéo de subijetividade, é
apreender, através dela, a pseudodiscursividade, o desvio de
discursividade, que se instaura no fundamento da relagdo sujeito-
objeto, digamos numa pseudomediagao subjetiva (GUATTARI, 1992,
p 38).

Tem-se uma dimensao diferenciada de analise e percepgao da experiéncia de
estar no mundo, produzir-se nele, expressar-se nele, ressignificar-se nele. As

atengdes, anteriormente voltadas as possibilidades de persuasdo, investigadas e
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construidas pelos interessados em vender produtos tomam outra direcdo: atenta
agora, o proprio sujeito, ao processo particular de estar no mundo e também

produzir esse mundo por sua participagao critica.

Participacao critica é problematizadora do naturalizado. Problematizadora de
si mesmo no mundo e do mundo em si. Desta forma os filmes assistidos também

sao problamatizadoras, oferecendo uma reeleitura do mundo e de si mesmo.

Por outro aspecto, enquanto o construtivismo foi uma das formas cientificas
de justificar os processos educacionais, tendo auxiliado a comprovar
experimentalmente que o conhecimento ndo se da por intuicdo ou representacao,

mas por um efetivo processo de constru¢ao conceitual.

De forma semelhante, a Arte também representa uma forma de construcao
conceitual, que vem sendo desconsiderada no processo educacional, mas que pode
contribuir para a compreensao das relacbes educacionais e de inser¢cdo do homem

no mundo.

A Arte tem o poder de subverter a experiéncia ordinaria enquanto proposta de
percepcao diferenciada do mundo. A Arte pode ser revolucionaria se representa
mudanca radical em estilo e técnica. A obra revolucionaria abre espago a mudanca,
rompendo com o mistificado, configurando-se uma acusacdo da realidade

estabelecida, aparigao da imagem de libertacao.

A diferengca do potencial subversivo estda na estrutura social com que se
confronta. As condigbes histdricas se apresentam na obra de varios modos:
explicitamente ou ndo, na linguagem, nas figuras de retorica, mas sdo manifestagdes
especificas de uma mesma substancia trans-historica da arte: a sua propria

dimensao de verdade, protesto e promessa, constituida pela forma estética.
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A obra tem de revolucionario a forma que da ao conteudo. Este aparece
apenas alienado e mediatizado. O potencial politico da Arte baseia-se apenas na
sua propria dimensao estética. A sua relacdo com a praxis € inexoravelmente
indireta, mediatizada e frustrante. Quanto mais imediatamente politica for a obra de
arte, mais ela reduz o poder de afastamento e os objetivos radicais e transcendentes

de mudanca.

Assim como a subijetividade lutou para sair da interioridade, isto é, ela deixou
sua morada no interior do humano indo passear pela exterioridade, pela cultura
material e intelectual. E esta também a luta, para sair da interioridade, da
subjetividade individual, histéria particular dos encontros, paixdes, alegrias e
tristezas. Tristeza e amor ndo sao forcas de producédo, mas decisivas e constituintes

da realidade de cada ser humano.

A Arte transcende a sua determinacao social e se emancipa a partir do real do
discurso e do comportamento, preservando, no entanto, sua presenga esmagadora.
O mundo da Arte €, portanto, realidade suprimida e distorcida na realidade existente,
experiéncia que culmina em situagdes extremas, que explodem na realidade

existente em nome de uma verdade normalmente negada ou mesmo ignorada.

A logica interna da obra de Arte culmina na emergéncia de outra razdo, outra
sensibilidade, que desafiam aquelas incorporadas nas instituicbes dominantes. E

transcender a arena soécio-historica.

Sob a lei da forma estética a realidade € sublimada, visto que os dados sao
reformulados e reordenados em funcéo das formas da arte. A sublimacéo estética é

componente de afirmacgao, reconciliadora da arte, e da fungdo critica, negadora, da
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arte. Arte é forca dissidente, dessublimando a percepcdo dos individuos. E

invalidagao das normas, necessidades e valores dominantes.

A forma estética é a transformacdo de um dado conteddo num todo
independente. Torna-se auténoma. E revelagdo da esséncia da realidade na sua

aparéncia: as potencialidades reprimidas do homem e da natureza.

Nao se produz, entretanto, ilusdo, mas contraconsciéncia. E negacéo do
pensamento realistico-conformista. E nesta evolugcdo percebe-se a aproximacéao
entre a perspectiva da Filosofia da Educacdo e arte, esta também enquanto

exercicio de construcdo de pensamento critico na praxis humana.

O que se apresenta, assim, é a oportunidade de reflexdo acerca das
mudancgas operacionalizadas pela exploragdo da Arte no contexto educacional no
mundo em transicdo, mas ainda fortemente marcado pelos parametros da

modernidade e pela produgédo da imagem técnica.

As mudangas operacionalizadas pela apreciacdo e expressao artistica,
enquanto mais uma forma particular de relacdo com o mundo, estdo fortemente
marcadas pela percepcao do homem enquanto totalidade. Importante considerar
uma dinamicidade que envolve, sem hierarquias estruturantes, cogito, emocéo,
cultura, aspectos sociais e econémicos, € 0 que mais os individuos, em suas

particularidades constituintes, puderem aprender a perceber e expressar.

A proposta que surge pela sensibilizagdo envolve observar divergéncias e
convergéncias na relagdo com o outro, com o mundo, no outro, no mundo. Neste
movimento, o que se produz é desconstrugao, reconstru¢ao, producao, reproducao,
enfim, multiplicidade. De olhares, formas, exercicios, técnicas, experiéncias,

respostas, perguntas.
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RESUMO

Este trabalho utiliza alguns aspectos da linguagem audiovisual, através do filme O
Rei Ledo, dos estudios Walt Disney, para realizar a analise do valor educativo e da
Educacédo da Sensibilidade do Olhar desta linguagem. Os valores éticos e estéticos
sao reproduzidos nos fiimes e manifestam-se por meio dos elementos
cinematograficos da narrativa audiovisual, que querem transmitir virtudes. O
desenvolvimento da linguagem e da consciéncia estao juntos. O mesmo ocorre com,
0s conceitos (resultantes do processo de nomeagéo das coisas). A nomeacgéo das
coisas e dos objetos ndao se limita a palavra escrita. A minima consciéncia dos
desejos, das vontades, do pensar € necessaria para que possa ser transmitido aos
outros. A Estética, assim como a Etica, sdo contetdos da filosofia que emergem do
cotidiano. Ha complexos de subjetivacdo constituidos que operam no seio da
inteligéncia, mas também da sensibilidade, dos afetos, dos fantasmas inconscientes
e também das grandes maquinas sociais que nao podem ser qualificadas de
humanas. A fotografia possibilita uma representacdo do real objetivamente. O
cinema é a linguagem da acdo na realidade. Com o movimento da/na imagem
mudou-se a prépria nogao da imagem, mudando também a propria percepg¢ao da
realidade. Com a narrativa audiovisual a natureza da representagdo do real é
alterada. As imagens oferecem uma ilusdo de controle sobre a natureza, sendo o
duplo do representado, do simulacro. No decorrer do processo histérico o valor
magico da imagem foi se transformando. A propriedade da imagem técnica esta na
promogao da indiferenciagao critica entre o real e o construido pela tecnologia da
era da reprodutibilidade técnica. Por outro lado, a imagem pode se valer da
tecnologia para levar a um maior numero de pessoas as possibilidades de critica da
realidade, ou seja, convidar a pensar acerca da realidade da “coisa em si’. A
participagcao critica € problematizadora do naturalizado. Problematizadora de si
mesmo no mundo e do mundo em si. A Arte transcende a sua determinagao social e
se emancipa a partir do real do discurso e do comportamento, preservando, no
entanto, sua presenga esmagadora. A mudanga do foco do olhar também conduziria
a abertura para sistemas de valor com implicagcdes sociais e culturais. Na sociedade
do espetaculo tudo tem carater midiatico, inclusive a Arte, portanto, desenvolver a
sensibilidade para percepcao desta nuance da era da reprodutibilidade técnica torna-
se necessario.

Palavras-Chave: Cinema, Linguagem audiovisual, Rei Ledo, Etica, Estética, Filme
infantil, virtudes/vicios.



ABSTRACT

This work uses some aspects of the audiovisual language through the film “Lion
King”, from the Walt Disney Studios to realize the analysis of the value of education
and the Education of the Vision Sensitivity of this language. The ethical and aesthetic
values are reproduced in the fiims and show themselves through the
cinematographic elements of the audiovisual narrative that want to transmit virtues.
The ethical and aesthetic values are reproduced in the film and are disclosed by
means of the cinematographic elements of the audiovisual narrative that wants to
transmit virtues. The developments of the language and of the conscience are
together. Exactly it occurs with, the concepts (resulting from the process of
nomination of things). The nomination of things and objects is not limited to the
written word. The minimum conscience of the desires, the will, the thought is
necessary so that it can be transmitted to others. The Aesthetic, as well as the Ethics,
are contents of the philosophy that emerges from the day-to-day. It also has
consisting complexes of subjectivity that operate in the seat of intelligence, but of
sensitivity, of the affection, the unconscious ghosts and also of the great social
machines that cannot be qualified as human beings. The photograph makes possible
a representation of the Real objective. The cinema is the language of the action in
the reality. With the movement of in/the image changed its proper notion of the
image, also switching the proper perception of reality. With the audiovisual narrative
the nature of the representation of the Real is modified. The images offer to a control
illusion on the nature, duplicating what is represented, simulated. Through the
elapsing of the historical process, the magical value of the image was transformed.
The property of the technical image is in the promotion of the critical indifferentiation
between the Real and what is constructed by the technology in the age of technical
reproduction. On the other hand, the image can use technology to reach to a greater
number of people the possibility to criticize reality; that is to say, inviting to rethink
that concerning reality of the “thing in itself”. The critical participation is problematic to
the naturalized one. Problematic of itself exactly in the world and the world in itself.
The art transcends its social determination and if it emancipates from Real of the
speech and the behavior, preserving, however, its suffocating presence. The change
of the focus of the vision would also lead to the opening for systems of values with
social and cultural implications. In the society of spectacles everything has a media
character, including Art, therefore, to develop sensitivity for the perception of this
nuance in the age of technical reproduction becomes necessary.

Key word: Cinema, Audiovisual Language, Lion King, Ethics, Aesthetic, Children’s
Film, Virtues/Vices.
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PREAMBULO

Esta é uma histéria de amizade, de companheirismo, de traigdes, de ciumes, de ira,
de guerra, de morte, mas principalmente, de descoberta. Pode ainda haver mais emogodes e
sentimentos ndo mencionados aqui. Enfim, uma histéria como todas as outras produzidas

pela humanidade, com suas dores e prazeres.

Era uma vez um reino que estava feliz pelo nascimento do principe herdeiro Simba.
O rei Mufasa e a rainha Sarabi eram s6 contentamento. O herdeiro foi apresentado a corte e
recebeu a béngado, numa cerimbnia conduzida pelo sabio guru Rafiki. O Unico que néo
compareceu a cerimbnia foi Scar, o irmao mais novo do rei, sendo posteriormente

repreendido pelo mesmo.

O pequeno principe cresce muito curioso. Ao mesmo tempo, seu tio Scar fica cada
vez com mais ciumes por ter perdido sua posigdo na linha sucessoéria para o sobrinho.
Assim, para realizar o desejo de ser rei, trama a morte de Mufasa e Simba, aliando-se aos

inimigos do reino.

Num belo dia, o rei chama seu filho para mostrar-lhe o reino e conversar sobre as
obrigagdes de ser um rei. Simba avista um lugar sombrio e pergunta o que é. Mufasa o
previne que se trata de um cemitério, além das terras do reino, razdo pela qual ndo deve ir
até la. Mas o principe fica curioso e vai conversar com seu tio sobre o local. Scar vé a
possibilidade de executar o seu plano de matar o irm&o e o sobrinho: fala para Simba que s6

os fortes e corajosos vao até o lugar.

O jovem principe entdo chama sua amiga, Nala, para irem juntos ao cemitério. A
rainha Sarabi escuta um murmurinho dos dois e desconfiada, pede para o conselheiro do
rei, Zazu, ir junto. No caminho os dois conseguem fugir do conselheiro e chegam ao

cemitério sozinhos.
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Os inimigos do reino estavam aguardando o principe para mata-lo, a mando de Scar.
Porém Mufasa aparece para impedir o assassinato. Scar, que a distancia via tudo, fica
irritado e reclama com seus aliados, dizendo que era para matar também o rei, e ndo o

deixar salvar o filho.

Scar entao planeja uma outra armadilha para matar o rei e o sucessor. Chama Simba
para ir ao desfiladeiro e diz que Mufasa trara uma surpresa para ele. Enquanto isto, os
inimigos do rei preparam o estouro de uma manada. Scar entdo sai correndo para avisar a
Mufasa que Simba se encontra no desfiladeiro a mercé da manada descontrolada. Este sai
correndo para salvar o filho e consegue. Porém no momento em que tenta sair, pede ajuda
ao irmao que acaba por empurra-lo de volta ao desfiladeiro, matando-o. “O rei esta morto!

Vida longa ao rei!”.

Simba se aproxima do pai e tenta reanima-lo, sem conseguir. Scar entdo chega e
pergunta o que Simba fez, levando-o a pensar que é culpado pela morte do pai. O tio fala
para ele fugir, pois matar o rei € muito grave. Quando Simba comega a fugir, os inimigos do

reino chegam, e Scar os manda mata-lo.

O principe percebe que estdo atras dele, entdo corre mais, até cair por um
despenhadeiro, o que faz com que os inimigos do reino parem de persegui-lo. Porém ele

continua a correr, indo parar no deserto, onde acaba por desmaiar.

No deserto é salvo por dois andarilhos, parias que vivem numa floresta, e que tém
uma filosofia de vida: viver sem preocupacgdes, aproveitando cada dia, carpe diem. Seus
nomes sao Pumba e Timao. Carregam Simba para uma sombra e esperam que se recupere,
entdo perguntam o que esta fazendo ali. O principe prefere nao falar sobre quem é, como

chegou ali ou o por qué estava fugindo.

Eles logo tornam-se 6timos amigos, ensinaram para Simba que o importante é estar
feliz e que o passado ja ndo tem importancia. Moravam num belo lugar, com muitas arvores,
agua e comida. Foi neste local que o principe passou a ser um belo adulto.

13



Muito tempo depois num dia em que Pumba e Tim&o passeavam na floresta, foram
surpreendidos por Nala, que cagava com outros. Os dois ficaram com medo, pois estavam
na frente de uma grande guerreira. Assim gritaram, o que chamou a atencao de Simba, que

veio correndo ver o que era. Olhou nos olhos de Nala e reconheceram-se imediatamente.

Todos pensaram que tinha morrido - disse Nala ao amigo - senti sua falta. Também
senti a sua - responde Simba. E neste momento percebem o quanto cresceram. A amiga
fala como o reino esta com Scar no poder. Falta agua, comida. Todos estdo muito
insatisfeitos com o reinado do seu tio e que s&o os inimigos do reino que controlam tudo. Ela
acaba por suplicar a volta de Simba ao reinado, e ele diz que nada pode fazer, pois o rei é

Scar.

Eles discutem a respeito, porém Simba acredita que causou a morte de seu pai, por
esta razdo n&o poderia voltar. Nala, que ndo sabe de nada, lembra que ele tem

responsabilidades pelo reinado e seus suditos.

O mago Rafiki pressente algo no ar e vai consultar o oraculo. Este avisa que Simba
esta vivo e crescido, e logo retornara as terras do reino. Entdo Rafiki sai atras do principe,
onde o oraculo disse que estaria. Encontra-o angustiado entre seguir seu caminho como

herdeiro legitimo do trono ou continuar a viver sem preocupagdes.

Rafiki entdo fala que pode Ihe mostrar seu pai. Eles chegam na beira de um lago e o
mago pede para olhar o reflexo na agua. Simba olha e o que vé é ele proprio, fica
decepcionado. Rafiki pede para olhar novamente, e desta vez ele observa que sua imagem
vai se transformando em seu pai. Entao surge nas estrelas a imagem de Mufasa, que Ihe diz

que ele tem que voltar ao reino e assumir o trono que lhe é de direito.

Simba entdo reconhece que realmente precisa voltar ao reino e assumir o trono.
Quando o dia nasce seus amigos Nala, Timado e Pumba procuram por ele, sem o encontrar.
Surge entdo o mago Rafiki no meio da floresta e diz: “O rei voltou”. Nala entende na hora e
também retorna rapidamente ao Reino, seguida por Tim&o e Pumba.
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O reino estava destruido, suas arvores mortas, seus rios secos, tudo sem vida. Todos
estavam tensos enfim o reino estava em ruinas. O principe ficou triste e desolado com o que
viu. Foi aproximando-se da sede do reinado e comegou a ouvir uma discussio, logo
reconhecendo a voz de sua mae e de seu tio. O rei acusava Sarabi de tentar desequilibrar o
reinado, criando uma situagao desconfortavel para ele. Ela dizia que era ele que n&o sabia

governar e por esta razdo o seu reino estava desequilibrado.

Scar ficou furioso e foi bater em Sarabi, neste momento Simba entra e faz com que o
Rei pare o ataque. Todos ficam espantos com a chegada do principe, pois achavam que
estava morto. Simba entdo desafia o rei, ou ele deixa o reino ou luta. Scar prefere lutar.
Comeca assim uma longa luta entre eles. Simba quase cai do alto da pedra do rei, neste
momento Scar conta quem realmente matou Mufasa, e Simba entdo fica com muita raiva e

consegue se recuperar e nao cair.

Enquanto isto os inimigos do reino que assumiram o reino com Scar, estavam
lutando com os partidarios de Simba. O tio quanto percebe que ira perder a luta, comeca a
suplicar cleméncia perguntando se ele teria coragem de matar um parente, que nao era
responsavel pelo que estava ocorrendo e que foram os inimigos do reino que o levaram a
matar o rei. Os inimigos estavam escutando e nao gostaram nem um pouco. Simba deixa

Scar ir embora, mas fora do reinado Scar € morto pelos inimigos do reino.

O principe assume o reinado, se torna o novo rei. O ciclo da vida retorna ao seu

caminho.
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1. INTRODUGAO

Ao analisar o filme da Disney, O Rei Ledo, como um meio de contar e recontar
as histérias humanas, busco compreender este filme como um mecanismo
importante para se entender a cultura e as relacbes sociais da sociedade que o

produziu € que o consome.

A escolha do filme O Rei Ledo como objeto desta analise obedece a trés
ordens de motivos: a primeira de ordem pessoal, a segunda pela qualidade técnica e

por ultimo, o fato de ser uma das animagdes mais vista em todos os tempos.

Comegando pela razdo de ser uma das animagbes mais vista em todos o0s
tempos, € muito dificil obter dados exatos sobre o publico de um filme. Uma
aproximacao possivel € observar a arrecadagao, mas neste caso nao se considera a
contagem do publico, e sim o montante acumulado em dinheiro. Essa forma de
analise é problematica, pois leva em consideracdo apenas o funcionamento da

economia.

Porém o faturamento se apresenta como unico parametro de comparacgao
sobre o sucesso de bilheteria dos filmes, pois poucos paises fazem a contagem do
numero de ingressos vendidos, apenas contabilizam o total de dinheiro arrecadado.
O Rei Ledo esta entre as trinta maiores arrecadacgdes de todos os tempos', a frente
de filmes como Tubardo, E.T. e Forrest Gump, considerados filmes com grande

apelo de publico.

' Fonte: site The Internet Movie Database — IMDb (www.imdb.com).
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O Rei Ledo arrecadou no mundo todo, aproximadamente, em valores nao
corrigidos pela inflagdo, 783 milhées de ddlares. Filmes de grande impacto, como O
Homem Aranha, arrecadou 791 milhdes de ddlares, cabendo destacar que neste
caso, houve grande divulgag&o no seu langamento. Um fato importante € que O Rei
Leéo foi um filme langado nas férias de inverno dos Estados Unidos, considerado um
projeto B pelos estudios Disney, cujo projeto principal desta época (1994) foi o filme

Pocahontas. Assim sendo, teve menos dinheiro e publicidade no seu langcamento.

A qualidade de um filme ndo esta diretamente relacionada a arrecadacao,
mas este dado indica, em certa medida, seu impacto no publico. Além disso, a
arrecadacao também nao considera o publico consumidor de DVD ou video. Em
conversa com funcionarios de videolocadoras que atendem diferentes tipos de
publico, constatamos que O Rei Ledo ainda é um filme procurado e locado,
demonstrando que continua a ser visto, mesmo passados 14 anos do seu

langcamento.

O segundo grupo de motivos diz respeito ao proprio filme e a sua feitura, ou
seja, sua qualidade técnica. Com uma equipe de aproximadamente 800 pessoas
que trabalhou na América do Norte, do Sul e na Africa, foram criados cerca de 1
milhdo de quadros. Se para cada segundo de filme sdo necessarios 24 fotogramas,
ou seja, 24 fotogramas por segundo, e se O Rei Ledo tem aproximadamente 90
minutos, conclui-se que foram necessarios cerca de 130.000 fotogramas, o que
daria uma “sobra” de 870.000 quadros nao usados, quantidade mais que suficiente

para garantir uma 6tima qualidade.
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O filme contou com cenas que levaram mais de dois anos para ficarem
prontas® e com vozes de atores consagrados como Woppi Goldberg, Jeremy Irons,
Matthew Broderick e James Earl Jones, entre outros. Outro elemento de destaque é
a sua trilha sonora, que teve a participacdo dos musicos Elton John e Tim Rice.
Muito trabalho que acabou por render trés Globos de Ouro, de melhor filme musical,
de trilha sonora e de cangao e, também, dois prémios Oscar: de trilha sonora original

€ o de cangao.

Por fim e o mais importante, a identificagdo pessoal com o fiime e sua
tematica. Nas primeiras vezes em que o assisti, reconheci que as cenas
apresentadas possuiam muita beleza. Logo na cena de abertura na qual o sol surge
na planicie com um fundo musical, também de extrema sensibilidade, o filme

envolveu-me sentimentalmente, criando assim uma grande empatia por ele.

Sua narrativa chamou-me atencao pela construcdo que envolve um conflito
familiar e sua superacgao. Esse contexto, e sua clareza, que remonta aos arquétipos,

instigou-me, e assim optei por ele como objeto de analise audiovisual.

Segundo Almeida (2004), é por intermédio das imagens e sons que O
espectador recebera como verdade aquilo que o cinema produziu, mas quando este
se identifica com a histéria. As nogdes de vicios e virtudes transmitidos pelos filmes
refletem questdes éticas e estéticas presentes nas sociedades, tornando-se, desta
forma, um precioso objeto de analise social. Estes conceitos e no¢des que envolvem

a ética e a estética, os vicios e virtudes, sdo gradativamente apreendidos pelas

2 A cena do estouro da manada de gnus, de aproximadamente 3 minutos, demorou dois anos para ser
concluida. (www.wikipedia.org).
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criangas e estao intimamente ligados ao desenvolvimento da linguagem e da mente,

relacionados também com o ambiente fisico e social.

O filme possibilita a assimilagao de valores éticos e estéticos, pois através dos
jogos simbdlicos, ao assumir varios personagens com caracteristicas distintas,
permite as pessoas o0 desenvolvimento dindmico do pensamento e

consequentemente da linguagem.

Assim, esta dissertacdo propde-se analisar como o filme O Rei Ledo pode
influenciar na formagdo da linguagem audiovisual e no desenvolvimento de
conceitos sociais tais como bom e mau, belo e feio, por meio de um recorte focado

nos vicios e virtudes presentes tanto nas questdes éticas como estéticas.

Questiona-se como as cenas do filme reafirmam valores ao expressarem
imagens atravessadas por conteudos simbdlicos pré-determinados, e relaciona-os
com a mitologia, literatura, Arte e filosofia. Esses valores, reproduzidos na filmografia
infantil, manifestam-se por meio dos elementos cinematograficos da narrativa

audiovisual, a qual se pretende identificar.

O filme O Rei Ledo consiste em um processo de contar, recontar, inventar e
reinventar historia, que pode ser entendida como uma produgao coletiva da atividade
espiritual do povo que mostra o trabalho, as tendéncias, o instinto e todos os habitos
do homem (CASCUDO, 2000), sendo que “tudo é histéria, até mesmo a Histéria”.

(CARRIERE, 2004, p 9).

A vida é feita de sucessivas historietas e conta-las € muito importante para o
desenvolvimento do homem. Ao questionar o neurologista Oliver Sacks sobre o que
seria um homem normal, Carriéere obteve como resposta que “0 homem normal

talvez fosse aquele capaz de contar a sua propria histéria”. Este homem situa-se “no
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movimento de um relato, ele € uma histéria e ele pode se narrar” (idem, p 11). Esta
possibilidade de ser narrador e personagem ao mesmo tempo é o que fascina as

criangas.

O ato de contar histérias esta presente em toda a producéo cinematografica,
afinal “contamos da mesma maneira que se fazia no passado. E continuaremos a
fazé-lo, sem duvida, ainda por muito tempo” (ibidem, 2004, p 10), pois o ato de
contar histéria € uma possibilidade de criar uma “realidade” que vai além do real

concreto do cotidiano.

Desta forma a analise de filmes vistos e apreciados pelas criancas pode nos
dar uma grande ajuda para entendermos como as virtudes e vicios estdo sendo
vinculados para estes pequenos seres humanos e, consequentemente, ajudar a
entender este mesmo processo nos adultos, pois a analise da linguagem audiovisual

pode contribuir para a educagao mediada por imagens e sons.

Como e por qué o individuo toma consciéncia-de-si, e consequentemente, dos
valores éticos/estéticos? O problema da tomada de consciéncia-de-si, esta
intimamente ligado ao desenvolvimento da linguagem, que por sua vez esta
relacionado com os valores éticos/estéticos da sociedade que o individuo se
encontra (NIETZSCHE, 2000a, p 200). Segundo Nietzsche, foram a aptidédo e a

necessidade de comunicagédo que deram “origem” a tomada de consciéncia-de-si:

O pensamento que se torna consciente € apenas a minima parte
dele [...] pois somente esse pensamento consciente ocorre em
palavras, isto €, em signos de comunicagdo; com o0 que se revela a
origem da propria consciéncia. [...] O desenvolvimento da linguagem
e o desenvolvimento da consciéncia (nao da razdo, mas somente do
tomar-consciéncia-de-si da razao) vao de méos dadas. (idem, p 201).

20



O estudo aqui proposto €&, portanto, uma leitura de como o tomar-
consciéncia-de-si ajuda a criar a linguagem, que por sua vez possibilita o contar
histérias. Essa leitura sera feita através do filme O Rei Le&o, de seus signos visuais
€ sonoros, ou seja, de sua linguagem, que de forma alegdérica evocam o bem e o

mal, o belo e o feio, contribuindo para uma educacdo da sensibilidade do olhar.

Na busca de elementos tedricos, realizada a revisao bibliografica, ressaltamos
as nogdes sobre Etica e Estética presentes em Aristételes, Platdo e Sécrates. Esta
base tedrica fortalecida por outros fildsofos como Nietzsche, Benjamim, Bachelard,
Pasolini®, ajudaram a ler/interpretar o filme O Rei Ledo no desenvolvimento e

apresentacao destes conceitos.

As obras de Sponville e Almeida que dialogam com a proposta de estudar as
questodes éticas e estéticas, trouxeram também a discussao tedrica sobre os vicios e
virtudes. Autores como Coutinho, Xavier e Carriere, foram as referéncias para
discutir o cinema, entendido como um signo linguistico que expressa a linguagem da

realidade por meio das imagens e sons.

Enfim, ao assistir o flme com meus filhos e seus colegas, fiquei intrigado néo
apenas para entender como as nog¢des e os valores sao apresentados nos filmes,
particularmente nos filmes infantis, quanto em especial, refletir sobre seus possiveis
efeitos no desenvolvimento da leitura da linguagem audiovisual. Assim, o Rei Le&o

configurou-se uma possibilidade singular e prazerosa de um objeto de estudo.

% “Os grandes diretores de cinema sdo como grandes pintores ou grandes musicos: sdo eles que
melhor falam do que fazem. Mas, falando, tornam-se outra coisa, tornam-se filésofos ou teéricos.”
(DELEUZE, 1990, p 332.)

21



1.1.COMO SE VEM A SER O QUE SE E

O Homem s6 é Homem em sua
ligacao intrinseca a um suporte
material.

(Neuza Deconto, 2001).

Compartilhando um pouco da minha vida para compreender como cheguei a
ser o que sou € 0 que me levou a estudar esse tema. Fago isso com um olhar de
pesquisador, professor, pai, alguém que um dia também foi filho, crianga, aluno.

Como cheguei a ser o0 que sou e o porqué deste trabalho?

Acredito que o vivido e o sentido tém uma grande importédncia para as
interpretacdes das teorias e para os temas estudados. Assim como também este
vivido pode explicar o que pensamos e como agimos. Paulo Freire (2003) destaca a
importancia da relagédo entre o texto e o contexto para uma leitura critica da escrita e

do mundo:

A leitura do mundo precede a leitura da palavra, dai que a posterior
leitura desta n&o possa prescindir da continuidade da leitura daquele.
Linguagem e realidade se prendem dinamicamente. A compreensé&o
do texto a ser alcangada por sua leitura critica implica a percepgao
das relagdes entre texto e o contexto.(p 11)

A partir desta como parte do contexto, e como este proporciona uma
percepcao do mundo que permite a criacdo desta escrita. Faco do decorrer da
escrita minha autobiografia, pois para entender as leituras que fiz e como fiz, é

importante saber de onde estou falando, quem sou e como cheguei a ser o que sou.

Como o tema estudado trata de educacao, elaboro em paralelo uma reflexao
sobre os processos educacionais vividos. Realidade que também esta presente na

minha vida escolar, tanto na vida de estudante, filho, criangca, como na vida de
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educador no ensino médio e superior. Pauto a aprendizagem por meio de imagens e

sons e suas dindmicas no processo educacional e cultural.

Nasci em 1970, ano em que o Brasil foi campedo do mundo no futebol. O
nascimento estava previsto para o inicio de setembro. Viviamos uma ditadura militar,
o que fez com que minha mae ficasse apreensiva que eu nascesse no dia 7 de
setembro, data da independéncia do pais, pois ndo queria uma relagdo entre o
nascimento e as comemoracdes desta data. Meus pais, nesta época, moravam no
alojamento estudantil da Universidade de Brasilia, UnB, onde faziam o curso de
arquitetura. E foi neste lugar que se conheceram, e que nasci. Isto marcou toda

minha relacdo com a Universidade e em especial, com a UnB.

Quando tinha 1 ano de idade fomos para Rio Branco, Acre. Sédo de la as
primeiras lembrangas, o cheiro da padaria do meu tio-avd, o galpdo onde
moravamos, as musicas dos Novos Baianos, as primeiras fotografias. Para Pasolini
(1990) as primeiras lembrangas da vida sao lembrangas visuais, ou nos remetem a
uma visualidade: “A vida, na lembranga, torna-se um filme mudo” (PASOLINI, 1990,

p 126).

Conforme propde Pasolini (idem) as coisas possuem uma linguagem propria.
E essa linguagem das coisas que cria a lembranga da infancia, uma lembranca
visual. O autor descreve a sua primeira lembranga, a qual € a imagem de uma
cortina branca, transparente, que pende de uma janela com vista para um beco triste

e escuro. Essa imagem é algo que o aterroriza e o angustia, porém nao é sentida

como uma ameagca ou desagradavel, mas como alguma coisa cosmica.
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Desta forma, o autor realga a percepgaol/visao dos objetos, das coisas, das
imagens como parte importante da educagao. Lembrangas que se condensam com

um sonho indelével para criar um mundo de meméarias, de reminiscéncias.

Entre os 5 e os 7 anos mudamos para 3 cidades e conseqlentemente, mudei
de escolas varias vezes. No ano em que viemos definitivamente para Brasilia — DF,
estava com quase 8 anos, e fui matriculado na primeira série da Escola Classe 205

sul.

Neste periodo da primeira infancia desfrutei do delicioso prazer das primeiras
fotografias, o prazer de me sentir parte da camera, parte da imagem. Susan Sontag
(2004, p 202), apresenta uma propaganda para exemplificar esta idéia como “é dificil
dizer onde vocé termina e a camera comega. Minolta, quando vocé é a camera e a

camera é vocé”*.

* Texto de propaganda de camara fotografica da marca Minolta.
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Figura 1 — Gorila
© 1978. Tadeu Maia. — Todos os direitos reservados.

Aos 4 ou 5 anos ja usava na maquina fotografica de meu pai. Sdo dessa
época as minhas primeiras relagdbes com a fotografia, relacbes de autor, de
fotégrafo. Ganhei a primeira maquina fotografica com 7 ou 8 anos. Comecei a

fotografar. A foto acima é dessa época.

O inicio da alfabetizacdo, que também estava sucedendo neste mesmo
periodo, ocorreu em grande parte na banca de revista onde passava quase todas as

tardes lendo revistinha da Turma da Ménica e do Tio Patinhas.

Como este gosto se inicia? Por que se inicia? Posso falar que pertengo a uma
familia de fotégrafos, amadores e profissionais. Os primeiros ensinamentos do meu
pai, sobre a luz, o enquadramento, a sensibilidade do filme, a “espontaneidade” da
fotografia. O gosto do meu pai pelas imagens, ou melhor, pela fotografia, foi sendo

construido em mim; os momentos dentro do laboratério fotografico, a espera do
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tempo da fotografia, o cheiro da quimica do laboratério, as dificuldades da revelagéo,
das fotos com pouca ou muita luz. Estes foram os meus primeiros contatos com a

construgédo do mundo das imagens.

Em 1978, na Escola Classe 305 Sul, passei dois anos. Na quarta série (1980)
fui para a Escola Classe do Lago Norte, onde fiquei até a sexta série. Tenho algumas
recordagdes boas e ruins desta escola. A professora da quarta série, apesar da
minha “falta de ateng¢ao”, ou melhor, ateng¢ao direcionada para outras coisas, ndo me
criticava, ao contrario, incentivava minhas curiosidades extracurriculares e isto foi

muito bom.

Na quinta série ocorre um fato que marcaria negativamente minha vida
escolar. A professora de Portugués leu em voz alta minha redagao, acentuando e
ironizando as falhas cometidas, devido as constantes trocas entre as letras b, p, d e

t.

Talvez por isto as minhas relagdes com a educacéao oficial sempre estiveram
nestes dois polos, entre o prazer e o desprazer, mas nao seria para todos assim? Ou

quase todos?

Porém, venho de uma familia que considera a educag¢do, ndo como uma
forma de obtencdo de um diploma, mas como continuo processo de aquisi¢cao de
conhecimento/sabedoria, onde a leitura sempre foi estimulada como algo que da
prazer. Meus pais nunca impuseram a obrigatoriedade de estudar, deixando, de
certa forma, um afrouxamento as exigéncias para com a escola. Contudo, em casa,
havia muitos livros e também incentivo para que descobrissemos novas

possibilidades de aprender.
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Larrosa (1998) afirma que o processo de formagao, de dar sentido ao mundo,
nao se da no inicio da jornada escolar, mas em seu percurso. Segundo ele, levar
cada um até si mesmo, € um processo da formacdo pensado como uma aventura,
Oou seja, uma viagem no nao-planejado antecipadamente. Vejo meu processo de
formacdo como essa aventura, proposta pelo autor, com momentos dentro e fora da

instituicio escolar.

A escola, em alguns momentos, representava para mim uma necessidade
puramente institucional. Porém ha algo além desta institucionalizagdo, uma angustia
de querer descobrir: por que 0s corpos caem, por que os elétrons se atraem ou se
repelem, o que € a Teoria do Caos? E tantas outras perguntas que fazemos na
tentativa de nos percebermos como parte do mundo. A escola também tem

momentos em que ajuda na busca de possiveis respostas.

Viver fora desta jornada, que Larrosa (1998) apresenta, torna-se quase
impossivel. Pois a vontade, o desejo de descobrir, de aprender com os que estao
aprendendo, de tentar descobrir, ou visualizar, o que até agora ninguém viu, é fruto

da instituigdo escolar, mas € também de um mundo fora dela.

Entre os 12 e 15 anos a escola era algo que nao interessava muito,
simplesmente comparecia as aulas sem grandes motivagdes até o momento em que
figuei um ano fora do sistema formal de ensino, o que foi muito bom para a minha
descoberta pessoal. Aos 16 anos, tive a consciéncia que o universo académico
atraia-me muito, “viveria” e “morreria” naquele espaco. Percebi que havia uma
diferengca entre a educacdo fundamental e a universidade, principalmente pela

possibilidade de escolha das disciplinas (areas) a serem estudadas.
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Descobri também que somente dentro da escola é que poderia transforma-la.
“Sai” da escola porque achava que nao tinha nada a oferecer, mas estando do lado
de fora pude perceber que o que eu procurava, de certa forma, s6 podia ser
alcangado do lado de dentro, ou seja, ela tinha e tem algo a oferecer (revendo hoje,
até estes conceitos de fora e dentro precisam ser reavaliados, mas era assim que

sentia na época).

As questdes: por que somos, 0 que somos, por que estamos (ou chegamos) a
ser dessa forma, o porqué da vida humana, como “aprendemos”, como passamos a
ter consciéncia dos nossos atos — se passamos a ter, o que tudo isso significa ou se
ha algum significado? Essas sao questdes humanas que me perturbavam (e ainda

continuam) e penso que sado o que realmente importam.

O livro Cuidado, Escola (1984) foi importante para o meu processo de
esclarecimento do mundo, da descortinacdo dos significados por tras das
aparéncias. Possibilitou-me perceber que as angustias que sentia no mundo escolar
nao eram exclusividades minha, o que transformou a escola se ndo em algo

totalmente prazerosa ao menos pouco obscura.

Sempre atrairam-me os autores considerados “desviantes”, “malditos”, os que
estavam a margem, que muitas vezes sdo mais citados que lidos e muito pouco
compreendidos. Gosto das correntes académicas pouco convencionais, que buscam
solucdes para o problema da “verdade” de forma alternativa, que me permitam criar
e agucem minha criatividade, deixando as palavras guiarem as maos, as maos
guiarem as palavras, as maos e as palavras guiarem o pensamento, 0 pensamento
guiar as mé&os e as palavras, num circulo “virtuoso” onde cada parte vai levando a

outra e a outra vai levando a parte, atingindo todo o corpo onde o corpo faga parte
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do texto, onde cada parte do texto seja o corpo que o escreveu e o “corpo-texto”

sejam as angustias, as dores, 0s prazeres e amores que passam pela alma do ser.

Estudei Sociologia para entender melhor o “funcionamento” da sociedade e
da escola, suas contradicdes. Na graduacédo percebi que a mudanga na escola
passa pelo ser professor, estar dentro mesmo da escola, ndo sé como aluno, mas
estuda-la “por dentro” como professor e ter acesso as salas e aos processos que

ocorrem dentro delas. Fui fazer licenciatura e bacharelado. Pesquisar e “dar” aulas.

Em 2000, recém graduado em sociologia fui aprovado no concurso da SEE-
DF°. Convidaram me para trabalhar no curso PIES, ou seja, da graduagao para o
trabalho na UnB como professor, atuante na formacao de professores. Permitiu-me
conhecer e fazer parte da “maquina de fazer professores” e a oportunidade de

trabalhar com a capacitagao de docentes.

Em 2001, no curso de especializacdo em Filosofia para Criangas e
Adolescentes, na UnB, percebi melhor a questdo das linguagens e das palavras.
Comecei a observar como estamos ligados por uma forte “fonte de controle™ a

palavra, o conceito, as defini¢cbes.

Foucault (1996) nos lembra que a palavra, o discurso, tem controles externos
e internos. Esses controles tém uma forte ligagdo com o desejo e o poder. Para ele o
discurso oculta, mostra as lutas e os sistemas de dominagao, o porqué e pelo qué se

luta. Ao mesmo tempo, o discurso € o préprio motivo da luta.

® Secretaria de Estado de Educacgao do Distrito Federal.

® Curso de Pedagogia para Professores em exercicio no Inicio de Escolarizagdo. Realizado em
parceria Faculdade de Educacdo/UnB e a Secretaria de Estado de Educagao do Distrito Federal.
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Na monografia final do curso questionamos sobre o conceito de “belo” na
filosofia, ou a percepgao da beleza nos seres humanos. Foi neste momento que
prestei mais atengdo aos conceitos, numa perspectiva mais pulsante, isto €, como
‘entes” vivos, como em conceitos tdo “concretos” como bem-mal, belo-feio. O
porqué das criangas — por que casa se chama casa? — indo além dos porqués

académicos, que as vezes parecem Secos e sem graga.

Uma segunda especializagcdo em Formagdo de Professores nas Séries
Iniciais e la estava, de novo, a questao dos conceitos, dos significados das palavras.
Em cada um dos encontros um novo conceito, uma nova forma de ver os antigos

conceitos.

Nas aulas que ministro na graduagdo o primeiro exercicio que peg¢o € a
procura dos conceitos de determinadas palavras. Acredito que a clareza do
significado de certas palavras para os grupos é muito importante no entendimento do

que esta querendo ser dito.

O que se vé quando se olha um texto, quando se olha uma imagem? Almeida
(1998), afirma que o texto aos poucos vai se apresentando através dos sentidos
acumulados ao longo dos fonemas, das palavras, das frases e dos paragrafos. A
forma do texto € também a forma de pensar o que o texto diz. Os significados das
palavras sdo também os significados de como elas se mostram. Entdo também se

vé um texto. Um texto € uma imagem.

Conforme este mesmo autor, a imagem revela-se de uma sé vez. Os
significados das imagens sdo também os significados de como elas se mostram. E
ai as imagens tornam-se signos. Ent&do, também se 1& uma imagem. Uma imagem &
um texto.
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As imagens, tanto aquelas em movimento ou ndo, isto é, os filmes ou as
fotografias, sempre criaram constrangimentos, questionamentos de como
influenciam as pessoas a pensar, sentir. Querer saber mais a respeito e, acima de

tudo, o prazer em vé-las e fazé-las.

O prazer que tenho em assistir filmes foi uma influéncia decisiva na escolha
do objeto de estudo. Mas como este gosto e este prazer criaram esta possibilidade?
Porque também gosto de outras coisas e nem por isso elas estdo sendo
pesquisadas, nem suscitaram desejo de serem respondidas através da analise

académica.

Guardo as primeiras lembrancas da televisao, das matinés, das salas escura
do cinema no Acre. Das tardes assistindo televisao, do Vila Sésamo, dos desenhos
animados. O gosto de minha mae por filmes, pelas matinés, pelas histérias que ela
contava, das tardes de domingo em que ia ao cinema, ou das aulas que faltava para

ir ao cinema, teve uma grande influéncia sobre mim.

A alfabetizagdo nas bancas de revistas, a influéncia do meu pai na fotografia e
a de minha m&e no cinema, possibilitaram o questionamento que desenvolvo nessa
dissertagdo, sobre as imagens e as palavras como forma de percebermos e vermos

0 mundo.

Estas imagens, tdo presentes e marcantes em minha memoria, presente no
contexto do vivido que, por esta razéo, influenciou a percepcao filoséfica que tenho
do mundo. As imagens, como uma representacdo da realidade, estédo
constantemente evocando valores que aos poucos foram inseridos em minha

consciéncia.
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Almeida (2005) afirma que a camera cinematografica capta o real e devolve,
aos olhos do espectador, esse mesmo real em pedacos. Pedacos do real que,
emendados na edicdo do filme, passam a ser uma narragao visual, uma

representacao continua de uma histéria contada em imagens.

Lemos e somos lidos visual e sonoramente, e a nossa simples
presencga visual, nossos habitos e atos, sdo uma imagem altamente
informativa e expressiva. Informagao e expressao sao uma coisa so,
uma unidade estética e visual indissociavel, social, politica
(ALMEIDA, 2005).

A sensibilidade do olhar pode ser educada, aprimorando-se, e
consequentemente gerando conhecimentos. Através deste conhecimento, a
capacidade de contemplar, interpretar, ir além das imagens, por exemplo, podemos
olhar o filme O Rei Ledo, com outros olhares, isto &, percebermos as nuances da luz
e das sombras, de cores e seus contrastes. Podemos também observar como as

representacdes da vida humana estao presentes na sua projegao.

Assim, a leitura audiovisual do filme O Rei Ledo é realizada como uma
interpretacdo da realidade, como uma representacdo dos humanos, e das
possibilidades narrativas, pois, conforme Carriére (2004), o ato de contar histéria é
uma possibilidade de criar uma “realidade” que vai além do real concreto do

cotidiano.
Afinal, conforme Almeida, citando Ad Herennium (1999, p 70):

as coisas que recordamos facilmente quando sao reais, igualmente
as recordamos sem dificuldade quando s&o ficticias, se forem
caracterizadas com cuidado. Mas sera essencial percorrer, de
gquando em quando, com o0 pensamento, rapidamente, todos os
lugares mentais originais, a fim de refrescar a recordagéo das
imagens.
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Enfim, a histéria contada no filme O Rei Le&o permite ndo apenas rememorar
minhas memoarias, mas tentar compreender como as representagdes do filme estao
presentes como parte das lembrancas na vida. Essas lembrancas podem estar
relacionadas com uma construcdo de valores, que estdo enraizados e repletos de

vicios e virtudes, permitindo realcar um pouco da realidade humana.
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2. QUEM DOMINA, DENOMINA: a Linguagem e suas possibilidades

Os Sabios de Tombuctu

A cidade de Tombuctu era e ainda é conhecida por sua sabedoria, todos a procuravam desejando
almejar a paz de espirito que s6 o conhecimento pode oferecer. Por toda a cidade respirava-se o ar das
especulagdes sobre fendmenos fisicos e metafisicos; nas assembléias a ciéncia e as verdades eram

debatidas por todos os cidadaos.

Mas, como somos todos humanos e por esta razdo diferentes e iguais, havia dois sabios anciaos
(ou ancidos sabios), que juntos detinham quase toda a sabedoria humana. Eles moravam de frente para a
praca principal da cidade, um a direita e outro a esquerda, de tal forma que o “sabio da esquerda assistia
ao nascer do sol sobre a casa do sabio da direita; e o sabio da direita assistia ao pbér-do-sol sobre a casa

do sabio a esquerda.”
Um dia um mercador de peles chegou com a seguinte questéo:

— Estando montado sobre o meu cavalo e este corre, olho as montanhas e elas parecem correr
também. Sei que o movimento é meu e do cavalo. Mas como garantir que ndo é a terra que circula ao

redor do sol?

Essa duvida criou tal embarago em todos de Tombuctu, que parecia que nada mais havia no

mundo a nao ser este assunto.

O sabio da direita apresentou a “teoria de que ndo s6 a terra e o sol, mas tudo tinha um
movimento permanente desde que passasse 0 tempo; € que a percepcao desse movimento variava

conforme quem observasse.”

O sabio da esquerda, um pouco depois aprofundou esta teoria. Em sua formulagdo “categorias
antagbnicas — repouso e movimento, dor e prazer, bem e mal efcetera — eram pontos de uma espécie de
escala, que mudavam de estatuto conforme a circunstancia da observagdo.” Sendo entdo que era
impossivel distinguir o pensamento da realidade absoluta. O que ele, o pensamento, fazia era posicionar

“os dados numa tabua de relagdes com valores variaveis.”
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Todos em Tombuctu estavam felizes, ouvindo os sabios na assembléia da praga falando de que
s06 a “verdade era invariavel e irrelativa, quando surge um andarilho de sorriso cinico, fumando cachimbo e

carregando um bornal”. Para no meio da praga, atrapalhando o discurso dos sabios.
— Vem de onde andarilho?
Como concluiu a propria Tombuctu, tanto faz ter vindo de Jené ou de Gao.

A praga ficou toda em alvorogo, onde ja se viu tamanha petulancia com a cidade e os seus sabios.
Assim comegou um longo didlogo entre os sabios e o andarilho, ora o sabio da direita falava, ora o sabio

da esquerda falava e o andarilho sempre respondendo de forma debochada.

— Nao fui eu que aqui vim, mas Tombuctu que veio a mim. Embora procure o bem, devo
encontrar o mal. Mas o enigma do mundo jaz no fundo do meu bornal. Pelo que sei os dois sabios, que
julgam terem chegado a esséncia do conhecimento, moram nessas duas casas de frente a praga. Além de

Tombuctu ha um outro mundo e n&o é dado a conhecer a verdade a quem vé o sol da porta de sua casa.
Os sabios disseram:

— O andarilho esta apresentando que a propria verdade é relativa. Diz o sabio da direita, sendo

que o sabio da esquerda continuou:

— Pois neste momento apresentavamos a doutrina que a verdade € uma categoria absoluta, e
ndo uma gradagado da mentira. Pois sendo de outra forma nao teriamos compreendido a natureza relativa

dos demais conceitos. “E seria falso todo o conceito humano.”

O andarilho propds entao um enigma. Seria marcado um dia em que, quem morasse a esquerda
da praga ficaria posicionado a esquerda e quem morasse a direita ficaria a direita. No dia combinado, o
andarilho apareceu fumando o seu cachimbo segurando o seu bornal, mas com uma novidade, tinha
sobre a cabega uma pequena carapuga. Andou bem no meio da rua de forma que o lado direito visse

somente o seu lado esquerdo e o lado esquerdo visse somente o seu lado direito. Sentou e falou:
— Para quem é capaz de conhecer a verdade, n&o sera dificil revelar a cor da minha carapuga.

E preta! E vermelha! Foram os gritos que se ouviram junto com uma onda de gargalhadas que

logo cessaram. Mas os gritos se tornaram mais fortes e a raiva tomou conta de todos, de cada lado os
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sabios se olharam com furia e édio. O andarilho com seu sorriso cinico rapidamente retira a carapuca € a

guarda dentro do bornal.
— Como julgam dominar a verdade se ndo podem acordar sequer sobre a cor de uma carapuga?

Sorriu, deu uma baforada no seu cachimbo e se foi, deixando Tombuctu com sua triste agonia;
destrogada pela sua crenga na possibilidade l6gica da cognicao, perdida no caos da relatividade absoluta.

Redimindo-se na fé que se embasava num sistema de valores constantes.

Exceto os sabios! Desacreditados e sem funcgdo, estes rastejaram pela cidade num busca
incessante de compreender a natureza do conhecimento, sem jamais crer no Profeta. “Rastejaram num
rancor insano, buscando compreender a natureza do conhecimento. Até morrerem, miseros, ridiculos,

acanhados como a prépria verdade”.

Uma adaptacdo da histéria original
do livro Elegbara [narrativas]
contada por Alberto Mussa.
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Uma das questbes levantadas por essa historia, € a demonstracdo que a
verdade - e a busca pela verdade -, é algo que esta além da razdo, e que por meio
das linguagens se envereda muitas vezes por caminhos obscuros. No texto o
andarilho chega para demonstrar aos sabios que a verdade ndo é uma categoria
absoluta. Da mesma forma que os conceitos, resultantes do processo de nomeacgao

das coisas.

Este capitulo traz uma analise sobre a linguagem e seus varios
desdobramentos. A nomeagédo das coisas e dos objetos ndo se limita a palavra
escrita. Cinema e filme sédo formas de linguagem, que também dao “nome” as

coisas.

Assim, o conhecimento dos mecanismos por tras da criacdo das palavras, da
nomeacao, facilita o entendimento de criagdo da linguagem cinematografica. O
cinema tem uma gramatica propria, derivada da fotografia, mas com caracteristicas
diferentes. Deste modo, sera percorrido o caminho da palavra escrita até o cinema,

passando pela fotografia.

Imaginemos uma arvore frondosa, com uma copa muito grande. As raizes
dessa arvore sao tao vastas quanto a sua copa. Esta imagem nos ajudara a pensar
sobre a palavra, no sentido de lembrarmos que ela também tem uma parte visivel e

outra oculta, isto €, que as palavras dizem mais do que parecem dizer.

Nao iremos aqui pesquisar sobre o sentido oculto ou o real das palavras, mas
sobre como as palavras, seus conceitos e definigdes, também funcionam como um

mecanismo de controle, uma forte “fonte” de controle social.
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Para Foucault (1996) a palavra, o discurso, tem controles externos e internos,
e possui uma estreita ligagdo com o desejo e o poder. Oculta e mostra as lutas e os

sistemas de dominacao, ao mesmo tempo que o discurso é o proprio motivo da luta.

Ja Nietzsche (2000a) escreve que a constituicdo da linguagem e o0 seu
significado € uma questdo: como a linguagem e o pensamento trazem os seus
significados, ou melhor, como construimos no pensamento a linguagem com seus

significados e seus conceitos?

Isto me causou o maior dos cansagos e continua ainda a me causar
0 maior dos cansagos: perceber que indizivelmente mais importa
como as coisas se chamam, do que o que elas s&o. (p 181).”

Retomando os estudos de Nietzsche (1992; 1998; 2000a) sobre a origem das
palavras “bom”, “mau” e “ruim”, podemos compreender que o0 seu objetivo é a critica
ao processo criador da linguagem, com o intuito de desmoraliza-la e, assim,
restaurar os valores primitivos perdidos, valores que foram sendo esquecidos.
Restaurar estes valores pode ser traduzido como o conhecimento de que as

palavras ndo tém origem divina, e que nem sempre existiram da forma que se

encontram agora.

Para Nietzsche (1998), a teoria da filosofia do sujeito ndo passa de uma
estratégia da “ovelha” para introjetar no “lobo” um sentimento de culpa. Nessa
perspectiva o filésofo (1992) afirma que a linguagem tem um carater moral,
construido por uma vontade de verdade que € propria ao humano. A Linguagem

utiliza-se de conceitos para dominar a realidade. Esses conceitos vém de um

” Grifo do autor.
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embate de forgcas. Aquele que vence, recebe o mérito de nomear, batizar com um

nome e estipular regras para as coisas.
De outro modo, Nietzsche (1998, p 19), na sec¢ao Il do primeiro ensaio afirma:

O direito senhorial de dar nome vai tao longe, que nos permitiriamos
conceber a propria origem da linguagem como expressao de poder
dos senhores: eles dizem “isto é isto”, marcam cada coisa e
acontecimento com um som, como que apropriando-se assim das
coisas.

Assim também reconhecemos que os valores ndo tém uma existéncia “em si”,
e nao sdo, portanto, uma realidade ontoldgica, ou seja, do ser enquanto ser. Ele ndo
€ em si belo, feio, bom ou ruim. Todos eles sao criagbes do homem, o que
caracteriza a necessidade de dar uma interpretacdo a sua realidade para que ela

possa ser dominada.

Dessa maneira, sdo os homens que criam e determinam as regras do “jogo”,
simbolizado aqui pela prépria vida. A vida € um grande jogo no qual os seres
humanos estdo sempre buscando ganhar alguma coisa. E um desejo de satisfac&o,
realizacédo e felicidade. Ha aqueles que procuram esse “gozo” na vida mesmo,

todavia, também ha aqueles que o transferem para um mundo transcendental.

A atitude de resignacéo revela desprezo aos prazeres mundanos, tendo em
vista um plano real apds a morte. Esse tipo de relacdo com a vida cria expressdes

do tipo: “isso é certo e, portanto, bom!” e “isso é errado e, portanto, mau!”.

Nietzsche (1992) em sua critica ao racionalismo critico moderno, ironiza o

pensamento de Kant. O aforismo Xl do primeiro capitulo é revelador desta atitude:

Kant se orgulhava de sua tabua de categorias [...]. Ele estava
orgulhoso de haver descoberto no homem uma nova faculdade, a
faculdade dos juizos sintéticos a priori. (p 17)
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A censura do filésofo reside, em especial, na pretensao de Kant de descobrir
algo além do jogo da linguagem, e que tenha um carater universal e independente
da experiéncia. Tal “substancia” ndo existe e remete a uma ilusdo metafisica. O
mundo € uma constante contraposi¢ao de forgas, pois, s6 ha aquilo que o homem
coloca sobre as coisas. A verdade s existe moralmente, ou seja, enquanto um

produto e uma determinagdo humana.

Por isso mesmo, Nietzsche (2000a) afirma que o importante € como as coisas
se chamam e ndo como elas sao verdadeiramente, pois, 0 que elas sé&o
verdadeiramente perde-se em sua propria origem. Mas mesmo que consigamos
retornar a origem desta “coisa”, ela novamente se perde, pois 0s novos nomes
assumirdo novamente o papel da aparéncia. Por meio da linguagem, a aparéncia
acaba por tornar-se esséncia e assumir-se como esséncial Chegamos aqui a um
outro problema, que € como esta aparéncia é “transformada” em consciéncia e desta

consciéncia em Linguagem.

Como ja visto, Nietzsche (2000a) afirma que o problema da tomada de
consciéncia-de-si, esta intimamente ligado com o desenvolvimento da linguagem.
Precisamos ter uma minima consciéncia dos desejos, das vontades, do pensar para
que possamos transmiti-los aos outros. A aptiddo e a necessidade para a
comunicagao e para o auto-conhecimento possibilitaram transformar a coisa em uma
aparéncia dotada de uma esséncia linguistica. Essa transformacé&o € importante

para o desenvolvimento da consciéncia.

Foucault (1996) escreve como o discurso e a palavra possuem uma série de
mecanismos de controle, que impedem que a sociedade como um todo tenha

acesso a determinados assuntos, bem como a esséncia, que também nao existe, do
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significado das palavras. Assim sendo, a sociedade fica impedida de discutir
determinadas questdes éticas/estéticas. A interdicdo de determinadas falas, de
posicbes contrarias aos padrbes éticos/estéticos vigentes em uma determinada

sociedade, precisa ser lembrada quando se fala em virtudes e vicios.

Da mesma forma, como ja vimos, Pasolini (1990) apresenta a tese de que
nossas primeiras lembrangas séo linguagens visuais e, com isto, ha uma pedagogia
que esta nas imagens visuais das coisas, consequentemente, uma forma de estar,

de ler, de situar-se no mundo. As imagens audiovisuais educam.

Segundo este autor estas imagens s&o signos linguisticos e por isto,
comunicam ou expressam alguma coisa. Os objetos e as coisas que por meio das
imagens condensam e concentram todo “um mundo de memodrias” e sentimentos
evocados em um sO instante, sdo continentes dentro dos quais se abriga um
universo, e ao mesmo tempo, esses objetos e essas coisas sao também algo mais

que um continente.

Para este cineasta-filésofo, por serem signos linguisticos, as imagens falam
objetivamente, assim, os conteudos das lembrancas ndo se sobrepbéem de fato, mas
sdao comunicados por elas. Essa comunicagcdo ¢€, portanto, essencialmente

pedagogica.

A educacdo que se recebe dos objetos e da realidade fisica, ou seja, “dos
fendmenos materiais de sua condi¢do social” (Pasolini, 1990, p 127), torna o
individuo corporalmente o que € e sera por toda sua vida. O autor afirma que as
palavras ensinadas sao sobrepostas aos ensinamentos das coisas e dos atos, que

por sua vez cristalizam esse ensinamento. Para ele, “a educacédo das coisas e dos
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atos € de modo puramente pragmatica, no sentido absoluto e primitivo da palavra”

(idem).

Salienta também a importancia pedagogica da televisao, porque essa trabalha
mostrando a “coisa em si”, isto é, a realidade fisica, oferecendo uma série de
exemplos de acgdes, atitudes e comportamentos. Segundo ele, “a verdadeira
linguagem da televisdo é de fato semelhante a linguagem das coisas: é
perfeitamente pragmatica e nado admite réplicas, alternativas, resisténcia”

(PASOLINI, 1990, p 128).

Desta forma, traz uma diferenciacéo entre o signo das palavras escritas e 0

signo cinematografico:

Para o literato as coisas estdo destinadas a se tornar palavras, isto é,
simbolos, na expressdo de um cineasta as coisas continuam sendo
coisas: sO ‘signos’ do sistema verbal s&o, portanto, simbdlicos e
convencionais, ao passo que os ‘signos’ do sistema cinematografico
sao efetivamente as préprias coisas, na sua materialidade e na sua
realidade. E verdade que essas coisas se tornam ‘signos’, mas sdo
‘signos’, por assim dizer vivos, de si proprias. (PASOLINI, 1990, p
128).

Como referenciado anteriormente, Nietzsche (1998) afirma que toda a
linguagem é um ato arbitrario, que tem o poder de nomear as coisas e é restrito aos
que possuem autoridade. Segundo ele, ndo da para conhecer a “coisa” nomeada
verdadeiramente, porque a idéia primeira que nomeou aquela coisa se perdeu em
sua origem, e mesmo voltando a essa origem precisariamos criar outro conceito

para designa-lo.

De outro modo, para Pasolini (1990) ha uma pedagogia da realidade material,
em que a materialidade das coisas impregna no individuo uma forma de se
relacionar com a realidade. Entretanto, a afirmacdo dos autores, Pasolini e

Nietzsche, ndo € de forma alguma contraditoria, porque mesmo os objetos fisicos
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possuem um significado dado por uma determinada sociedade. Por exemplo, um
livio € um livro®. Porém para uma cultura iletrada, talvez ele nao passe de algum
insumo para acender o fogo. Por outro lado, para uma cultura letrada pode ter o

significado de transmissédo de conhecimentos.

Assim podemos observar que até mesmo nas coisas materiais se inscrevem
as “premissas” apresentadas por Nietzsche. Desta forma, a televisdao, o cinema, a
linguagem audiovisual, como apresentadas por Pasolini (1990), retiram seus “signos”
da propria coisa. Estes também sao autoritarios e conduzem os individuos a uma

leitura condicionada pelas orientacdes sociais.

Retomam-se assim as concepgdes: para o literato as coisas estdo destinadas
a se tornar palavras, isto €, simbolos, e na expressdao de um cineasta as coisas
continuam sendo coisas. Somente os ‘signos’ do sistema verbal sdo simbdlicos e
convencionais, ao passo que o0s ‘signos’ do sistema cinematografico séao
efetivamente as proprias coisas, na sua materialidade e na sua realidade. “E

verdade que essas coisas se tornam ‘signos’, mas sdo ‘signos’, por assim dizer

vivos, de si proprias” (PASOLINI, 1990, p 128)

O que é ensinado pela linguagem das coisas € muito dificil de ser esquecido,
pois as imagens, tanto as primeiras como as posteriores, nunca deixardo nossas

memdarias, sempre retornarao.

As imagens audiovisuais, as imagens das coisas, s&o arbitrarias, passam por

relacbes de poder. Estabelecem padrbes que orientam tanto a feitura como a leitura

® Até esta afirmac&o se torna problematica. Um livro possui uma materialidade fisica, entretanto, esta
palavra conceitual “livro” em si ndo diz muita coisa. S6 por meio da materialidade do objeto é que ela
faz sentido.
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dos produtos audiovisuais. Essas imagens obedecem a padrdes estabelecidos que
determinam valores éticos e estéticos. Desta forma surge a necessidade de uma
Educagdo para a Sensibilidade do Olhar para questionar esses valores, e

consequentemente, essas relagcdes de poder.
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3. TANATOS E EROS

Elegbara

Havia ou ainda ha uma cidade ndo muito distante nem muito perto, uma cidade acolhedora e

bela, justa e soberba, que ha muito tempo vive com reis justos e bons.

Um dia o atual rei, justo e bom, acordou triste, desanimado, sem forcas; no segundo dia isto
se repete e o rei passa o dia na cama; no terceiro a mesma coisa e o rei ndo levanta e também nao
come. E isto continua por muito tempo. A cidade toda esperava por sua morte e com a morte do rei a

morte da cidade.

Vieram sabios, médicos, curandeiros, de todos os lugares, de todas as crengas, mas o rei
continuava doente, entre a vida e a morte. “O cajado do rei ndo mais movia o0 mundo; houve fome,

houve seca”.

Um dia chega um forasteiro na cidade. Um andarilho de sorriso debochado que “carregava
um bornal e uma catana, fumava cachimbo e tinha um gorro preto e vermelho”.”"N&o é visto com bons
olhos por aquela cidade doente”. Ele pede hospedagem. O ancido da cidade a priori pensa em negar,

o andarilho ent&o diz:
“— Nao ¢ esta, ancido, a fama de 0i¢, a justa. E eu vim pela justica.
— Nao é esta, ancido, a fama de Qi6, a soberba, e eu vim pela galhardia.”

O sabio entdo pergunta o que o andarilho poderia dar em troca da hospedagem. Ele
responde que pode curar o rei. Como nado havia mais nada para sanar a dor do rei e da cidade, o

sébio aceita. Mas antes indaga de onde veio e quem era aquele andarilho, o que este responde:
“— N&o sei se hei ido ou se fui havido, mas irei ser e serei ido.”
Todos os presentes ficaram atonitos, e ele prossegue:

“— Eu sou andarilho antigo. Venho de andar muitas léguas. A terra € do meu tamanho. O

mundo é da minha idade. Ndo ha niumero para contar as proezas que fiz no tempo em que tenho
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andado. Trago a cura das moléstias e as perguntas respondidas. Quando soube do mal do vosso rei,

vim oferecer os meus servigos. S6 que tudo tem um prego.”

O ancido fala que Qi é justa e é soberana, por isto 0 andarilho tera o que pedir. O andarilho
diz que o prego justo é o prego que tenha a maior grandeza e caiba na menor medida. O que por

todos os presentes passou despercebido.

Em pouco tempo o rei estava bem e cidade feliz. A vida voltou ao reino, uma pequena garoa
molhou a savana seca, de garoa passou a uma leve e suave chuva que trouxe o verde e o cantar dos

passaros.

O rei chama o andarilho e pergunta o que Ihe deve pela sua recuperagédo. O Andarilho afirma
querer um preco justo. Entdo o rei oferece cem pecgas de marfim e recebe como resposta: “é pouco e
nao cabe no meu bornal’. E assim comeg¢a uma disputa com o rei oferecendo e o andarilho

respondendo a mesma coisa: “é pouco e nao cabe no meu bornal”.

O rei, por fim, pergunta ao andarilho qual é a sua paga. O andarilho responde: “ndo pode
viver quem deve a vida. Eu quero a cabega do rei”. O rei, entdo, fica consternado indagando como

que alguém que veio cura-lo pode cobigar a sua morte e o andarilho s6 responde: “é o preco”.

O andarilho caminha até o rei e decepa-lhe a cabega e coloca-a no bornal, ri e fala: “ndo ha

rei sendo Deus. Elegbara é assim”.

Uma adaptacdo da histéria original
do livro Elegbara [narrativas]
contada por Alberto Mussa.
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E um ancido da cidade disse: “Fala-nos do Bem e do Mal".

E ele respondeu:

Do Bem que esta em vés, poderei falar, mas nao do Mal. Pois que é o Mal sendo o préprio Bem
torturado por sua fome e sede?

Em verdade, quando o Bem sente fome, procura alimento até nos antros escuros, e quando sente
sede, desaltera-se até em aguas estagnadas.

Um poeta disse: “Fala-nos da Beleza”.

E ele respondeu:

Onde procurareis a beleza e como a podereis encontrar a menos que ela mesma seja vosso caminho
€ vVOSso guia?

E como podereis falar a menos que ela mesma tega vossas palavras?

Todas essas coisas, vOs dissestes de beleza.

Porém, na verdade, nao falastes dela, mas de desejos insatisfeitos.

E a beleza ndo € um desejo, mas um éxtase.

N&o é uma boca sequiosa, nem uma mao vazia que se estende,

Mas, antes, um coragdo inflamado e uma encantada.

Ela ndo é aimagem que desejais ver, nem a cangao que desejais ouvir,

Mas, antes, a imagem que contemplais com os olhos velados, e a cangado que ouvis com os ouvidos
tapados.

N&o é a seiva por baixo da cortica enrugada, nem uma asa atada a uma garra,

Mas, sim, um pomar sempre em flores, e uma multiddo de anjos em vdo.

Povo de Orphalese, a beleza é a vida quando a vida desvela seu rosto sagrado.

Mas vOs sois a vida, e vés sois o véu.

Abeleza é a eternidade olhando para si prépria num espelho.

Mas voés sois a eternidade, e vés sois o espelho.

Gilbran Khalil Gilbran, O Profeta, 1973.
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3.1. ETICAE ESTETICA

A vida, ou melhor, os conceitos, as no¢des que de certa forma conduzem a
vida, ou de outra forma, que servem como uma orientagdo das condutas no
cotidiano, sao fluidos, passiveis de mudancas; além desta fluidez, eles também sao
datados, isto €, se modificam no tempo, como também se modificam no espaco.
Mas, o que podemos considerar de mais interessante, pode ser visto na historieta
apresentada: o nosso pensar as vezes nos engana, fazendo com que acreditemos
que as nogdes que acreditamos sado verdadeiras. Mas “de repente” elas se diluem,

somem no ar. Esta € uma das “morais” que podemos retirar desta histéria.

A Estética, assim como a Etica, sdo contetdos da filosofia que emergem do
cotidiano. Podem, portanto, ajudar a compreender os acontecimentos
contemporaneos. A emergéncia do paradigma estético caracteriza a

contemporaneidade.

Em que este paradigma suplanta o ético? E nesse espago, como a discussao

filosofica estética visita aquela pautada na ética, e vice-versa?

No filme O Rei Ledo, beleza e feilra estdao diretamente relacionados as
caracteristicas de bondade e maldade. Por meio da beleza e da feiura é possivel

levantar marcantes questdes estéticas, éticas enfim filosdéficas.

Podemos afirmar que “belo/feio” sdo questbes estéticas, éticas, filosdficas,
existéncias/espirituais, no sentido que falam ao inconsciente, a uma parcela do
corpo que € muito mais "subjetiva" do que "objetiva", que nao "trabalha" na
organizacgéao racional cientifica da modernidade, que se determina por sentir além do

préprio Ser e, desta forma, € metafisico.
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Propomo-nos aqui a explorar a “Estética” e a “Etica”’, com as sua possiveis
ligagbes com a Arte. Estética € uma palavra de origem grega que tem como um de
seus significados o sentido de sensivel e também utilizada para designar a “ciéncia
do belo”, definindo-o a luz da perfeicédo. E a Etica e a area da filosofia que estuda os
principios de uma conduta na vida conforme alguns preceitos da sabedoria filosotfica,
isto é, “elabora uma reflexao sobre os problemas fundamentais da moral (a natureza
do bem e do mal, o valor da consciéncia moral, entre outros)” (JAPIASSU, 1990, p

90).

O que é Arte? José Ferrater Mora, no seu Dicionario de filosofia (2001),
lembra que o termo arte é utilizado em varios idiomas modernos com muitas
acepcgdes diferentes. A primeira seria “capacidade que tem o homem de pér em
pratica uma idéia, valendo-se da faculdade de dominar a matéria” (p 199). Uma

outra seria a capacidade, virtude ou habilidade para produzir ou fazer.

Usamos também o termo para designar uma Arte mecénica ou uma Arte
liberal. Podemos ainda indicar como belas artes. Entretanto, estes significados
possuem uma relagdo, dizem respeito a um fazer, produzir algo usando uma técnica,

um método, modelo ou formula, a uma idéia de fazer.

Ainda segundo Mora (2001) esta multiplicidade de significados que possuem
uma unidade ja se encontrava no termo grego que deu origem a palavra Arte no
latim. O termo "tekné" deve como significado Arte manual, industria, oficio, “alguém
que sabia sua arte”. Era alguém que conhecia o seu oficio, uma pessoa com
habilidade no seu fazer. Com o tempo o que era aplicado sé as habilidades manuais
passa a ser aplicado também nas habilidades intelectuais, a Arte da palavra ou do

raciocinio.
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Para Aristételes ha “uma distingdo entre varios estados mediantes os quais a
alma possui a verdade por afirmagdo ou negacédo. Sao os seguintes: arte, ciéncia,
saber pratico, filosofia e razdo” (MORA, p 199, 2001), sendo que a Arte se diferencia
dos outros por ser o “estado de capacidade para fazer algo” através de um método.
Isto é, apesar de estar relacionada com o acaso ela ndo se faz ao acaso, é
indispensavel um certo modo de fazer. “A Arte nao trata do que € necessario ou do
que pode ser distinto de como €” (MORA, p 200, 2001), sua relagdo com o acaso, é
que ambos se distinguem do que é necessario, entretanto, a Arte como a ciéncia ou

0 saber, ndo procede do acaso e sim da experiéncia.

De certa forma a conceituagao do termo Arte hoje tem um componente do que
0s gregos designavam com um saber fazer, um componente manual. Porém, ja
podemos perceber em Aristoteles uma designagao de Arte como “a Arte”, o conjunto

de atividades artisticas, conforme usamos mais comumente o termo Arte.

Eudoro de Sousa (1973) tras uma grande contribuigdo sobre a definicdo de

arte:

Definigdo é preceito que pode convir a uma filosofia que se ensina;
nao, todavia, a uma filosofia que se aprende. Guardando-nos, por
conseguinte, de toda e qualquer definicdo, bastara, para inicio de
nosso inquérito, que, por “arte”, se entenda aquela franja de imagens
e conceitos que orla a sonoridade da propria palavra enunciada, tudo
0 que, ainda que vagamente, implicado se encontra na
representagdo comum. (p 165)

Questiono, quais séo as contribui¢gdes que os filmes - como um fazer artistico,
como Arte - podem trazer acerca da discussao sobre ética e estética. Para isto é
necessario uma analise dos termos e uma contextualizagdo de seus usos. Nao se
trata de explicar o que € mau ou bom, feio ou bonito, e sim, de como esses valores,

que sado éticos e estéticos, podem ser encontradas nos filmes, na linguagem
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audiovisual, bem como podem nos ajudar a pensar o individuo, como um ser

construido por “determinagdes” sociais.

Segundo Nietzsche (2001), Soécrates e Platdo enganaram-se quando
acreditaram ser possivel penetrar na esséncia das coisas fundamentando-se em
principios racionais. Socrates e Platdo diziam que uma obra s6 é bela se obedece a
razao. Para Nietzsche isso equivaleria a dizer que s6 o homem que conhece o bem
e a beleza é virtuoso. O que significaria, em ultima instancia, que também sé um

homem virtuoso seria capaz de conhecer o bem e a beleza.

Essas proposi¢cbes geram um ciclo “vicioso” no qual para se conhecer o bem
e a beleza é necessario ser virtuoso, mas como se tornar virtuoso sem o
conhecimento do bem e da beleza? Desta forma, quem foi o primeiro a nomear algo

de bom e de belo? (Nietzsche, 2000a).

No dialogo O Hipia Maior, Platao (1980) busca saber o que é a beleza e 0 que
faz com que as coisas sejam belas. Para Hipia, pode-se dizer que o belo é o que
parece belo, mas Soécrates e Platdo concluem que se é a aparéncia que faz as
coisas serem belas, buscamos entdo a beleza. Se a aparéncia da tdo somente a
aparéncia de beleza as coisas, entdo ndo buscamos algo que é seu simulacro da
beleza, buscamos a prépria esséncia do belo. O belo ndo é idéntico ao predicado é
belo, nao é um predicado, mas uma realidade inteligivel que torna possivel toda

predicacgao.

Beleza vista nos filmes talvez nos permitam uma contemplagao das coisas e
dos seres. Como um fruto de algum ente magico, olhamos e sentimos aquelas
imagens como se fizessem parte das nossas vidas, como se as imagens fossem
elas mesmas um conceito. Assim, talvez, todas as relagdes possiveis com as idéias
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que acabam por orientar nossas vidas estdo presentes nas cenas dos filmes. E
estas nogdes estdo intimamente relacionadas como a forma que as assimilamos,

podem ser palavras, mas podem ser também imagens.

Para que os conceitos sejam compreendidos € necessario vivé-los. O
conceito sé pode ser tangivel apds ter sido experimentado, portanto, ele sé pode ser
pensado no passado, ou no presente. Mesmo o mais visionario dos Homens tera
que passar pelo presente para ir ao futuro, e mesmo assim corre o grande risco de

vé-lo com o olhar do seu tempo.

Assim, observando os personagens do filme O Rei Le&o, por exemplo, sera

possivel compreender como € feita a apropriacdo de um tipo do conceito beleza para

falar de alguns valores morais.

Figura 2 — Mufasa Figura 3 — Scar
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

O tragado, o fisico, as cores garantem a sugestao de forga e poder, fraqueza
e derrota aos personagens. O desenho de Mufasa e Simba adulto, sugerem a
prépria representacdo da beleza (corado, alegre, claro, quente), enquanto Scar em
sua fragilidade fisica denota o feio, a fragilidade, a derrota (magro, escuro, olhar
cinico, frio, boca caida). Estas sao caracteristicas estereotipadas, veremos adiante

que os desenhos possuem esta caracteristica.
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Interessante lembrar que o esqueletismo de Scar e das hienas denota
também uma fraqueza nutricional. Por serem mais fracos passam mais fome. Por

passarem mais fome tornam-se cada vez mais fracos.

Figura 4 — Scar e Mufasa. Figura 5 — As hienas.
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

A imagem do Ledo pode projeta a idéia de beleza, bem como a de poder,
sabedoria e justiga. E dito que o ledo & o rei da selva. Sua beleza é exaltada, diante

seu porte fisico e o esplendor de sua juba.

Chevalier e Guerbrante (1992) ressaltam que o Ledo, por ser poderoso e
soberano, traz as qualidades e os defeitos apresentados por essas categorias. Pode
ao mesmo tempo ser admiravel, bem como insuportavel, pois cego pela prépria luz,

ofuscado pelo poder soberano, torna-se um tirano.

Os tracos utilizados nos desenhos animados representam posturas do corpo
e gesto das reagbes humanas, afirma Eisner (1999). No filme esta oscilagdo entre
Mufasa e Scar pode ser percebida. Para realgcar essas nogdes, de admiragdo e
soberba ha uma diferenciagdo nos tragos de criagdo destes personagens. Em seus
desenhos é possivel perceber o diferencial presente nas linhas mais suaves para a
caracterizagao do personagem Mufasa e do Simba adulto, em contraposi¢gdo aos

tragcos mais duros e pesados para caracterizar Scar e as Hienas.
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Quais sao as contribuicées que as discussodes filosoficas podem trazer acerca
do paradigma estético? Tanto a Estética como a Etica sdo contetidos da filosofia que
emergem do cotidiano, e podem, portanto, ajudar a compreender os acontecimentos
da contemporaneidade. Essas consideragcbes apontam a emergéncia do paradigma
estético como modo de ser da contemporaneidade. Em que este paradigma suplanta
o ético? E nesse espago, como a discussao filosofica em estética visita aquela

pautada na ética, e vice-versa?

Guattari, em Caosmose (1992), encontra-se atento ao heterogéneo, a
diferenga, a ordem do caos. Propde olhar por meio de um outro paradigma estético:
para a leitura da constituicao da subjetividade humana, considerando um universo
de plurideterminagao. Descartando a possibilidade de causalidade univoca, descarta
também a possibilidade de existéncia das relacbes entre fatos da realidade que

possam ser apreendidos apenas de maneira objetiva.
A subjetividade é definida como:

O conjunto das condicbes que torna possivel que instancias
individuais e/ou coletivas estejam em posicdo de emergir como
territério existencial auto-referencial, em adjacéncia ou em relagéo de
delimitacdo com uma alteridade ela mesma subjetiva (GUATTARI,
1992, p 19).

Essa nogéo de plurideterminagédo faz com que seja necessario estar atento a
trés novos fatores constituintes da percep¢do humana: (1) os fatores subjetivos
irrompem como primeiro plano na construgdo da atualidade histérica da cultura; (2)
observa-se o desenvolvimento maci¢co de produg¢des maquinicas de subjetividade;
(3) ha recente destaque de aspectos etoldgicos e ecoldgicos relativos a

subjetividade humana.
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Os fatores subjetivos, como estilo de vida e ética coletiva, vém sendo cada
vez mais explorados pela midia. Observa-se o aumento das reivindicacbes de
singularidade subjetiva na histéria contemporédnea, como a reorganizagdo dos
territérios e a conservacgao de identidades étnicas. Diante destas reivindicagdes, de
direito a singularidade, fica um ponto de interrogagdo angustiante: o coquetel
subjetivo contemporaneo € de apego arcaizante as tradicbes culturais e de
aspiracao a modernidade tecnoldégica e cientifica, distante do que se encontra uma
parcela da populagdo. Temos um movimento que nido pode ser alcangado da forma

globalizada como € proposto.

Para compreender tal configuragdo, segundo Guattari (1992), as ciéncias
atuais carecem de instrumentos adequados a natureza das construcdes culturais
contemporaneas. Os instrumentos de investigacdo nao abarcam o fendbmeno atual
de inteligibilidade do real. Sabemos da impossibilidade de apreender, por exemplo, o

conteudo das experiéncias humanas.

A analise corrente das relagdes humanas € estatica e estatistica, didatica,
separando diversos dominios em universos estanques e independentes. Somente a
perspectiva transversalista promove analise segundo as amarragdes, disposigdes
particulares de percepg¢ao construidas na interpretagdo que se faz do percebido.
Esbarra-se naquilo que & concepgédo natural a cada individuo. A subjetividade é
particular, quase exclusividade, mas se insere num sistema de valores, o que

caracteriza o humano, e interno a uma dada sociedade.

A mudancga do foco do olhar também conduziria a abertura para sistemas de
valor com implicagdes sociais e culturais. As dimensdes semiologicas a-significantes

escapam as axiomaticas propriamente linguisticas, e foram pouco valorizadas pela
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corrente estruturalista. O caminho tomado por estes tedricos foi o do primado da
semiologia linguistica, numa pretensao de reunir tudo o que concerne a psique sob o

significante linguistico.

Guattari (idem) resgata o valor das dimensdes semiédticas a-significantes na
constituicido do que ha de mais caracteristicamente humano: o valor do que se
produz estd na articulagdo com os agenciamentos coletivos de enunciagao.
Saudavel para o desenvolvimento da subjetividade é criar novos universos de
referéncia. Tais universos abrem espaco a criacdo de novas nogdes, embora sempre
estejamos, enquanto humanos, seres da socializagdo, comunicando-nos segundo

regras e modelos sociais, pela necessidade de compartilhar.

Esse desenvolvimento ndo se da apenas no dominio das realidades
mensuraveis ou que podem ser apreendidas intelectualmente. Ha complexos de
subjetivagdo constituidos que operam no seio da inteligéncia, mas também da
sensibilidade, dos afetos, dos fantasmas inconscientes e também das grandes

maquinas sociais que nao podem ser qualificadas de humanas. (GUATTARI, ibidem)

Este referencial diferencia-se do normativo, ético, referéncia ao Universal.
Tem-se aberto espago a particularizagdo, por consideragdo das configuragdes
particulares que se constituem nas possibilidades infinitas de entrecruzamento dos

diversos aspectos. A essa nogdo corresponde uma pratica necessaria. A

subjetividade & processo de autonomizagéo, ou de autopoiese®, no que os conceitos

o Maquinas que “engendram e especificam continuamente sua prépria organizagdo e seus proprios limites” —
Varela, Autonomie et conaissance (1989) apud Guattari (1992). Elas “realizam um processo incessante de
substituicao de seus componentes porque estdo submetidas a perturbagdes externas que devem constantemente
compensar’. Para Guattari a nogao de autopoiese precisa ser “repensada em fungdo de entidades evolutivas,
coletivas e que mantém diversos tipos de relagdes de alteridade”. Levando em consideragdo, também, as
relagdes com o nascimento, a morte e a sobrevivéncia dos organismos vivos (1992, p 52).
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Ecoldgicos e Etologicos contribuem a compreensdo da importancia da pratica,

enquanto recursos fundamentais a subjetivacao.

Pelo primeiro, o ecoldgico, considera-se a importancia das relagbes dos seres
vivos com o0 ambiente que habitam, e, complementarmente, pelo segundo conceito,

o etoldgico, importa o estudo dos costumes sociais humanos.

A modelizagao da subjetividade que se da nos diversos grupos sociais € uma
cartografia (armadura existencial da situagao subjetiva), o que demarca cognicao,
miticas, rituais e sintomatoldgicas que conduzem a posicionamentos diversos em
relacdo a afetos, angustias, tentando gerir inibigoes e pulsdes. A interacéo entre tais
cartografias que o regime dos chamados agenciamentos de subjetivagao (reescrever
ou tirar). Segue-se uma pergunta: os conceitos convém as condi¢cbes atuais da

producao de subjetividade?
Guattari (idem) pergunta:

Que processos se desenrolam em uma consciéncia com o choque do
inusitado? Como se operam as modificacdbes de um modo de
pensamento, de uma aptiddo para apreender o mundo circundante
em plena mutagdo? Como mudar as representagdes desse mundo
exterior, ele mesmo em processo de mudanga? (GUATTARI, 1992, p
22).

O sentido, portanto, é para o futuro, emergéncia de novas praticas, sociais e
estéticas/éticas por co-gestdo da producgao de criatividade, para além da autoridade
e sugestdo. O inconsciente € esquizo, voltado a praxis atual, um inconsciente de
fluxos e maquinas abstratas, mais do que de estrutura e linguagem. Aproximamo-
nos, assim, do pensar filoséfico, enquanto critico e exigente para com a aceitagéo de

novos paradigmas.
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A critica é legitima se atrelada a atitude correspondente, entretanto, o
posicionamento reflexivo ndo se da apenas no contexto da inteligéncia, mas envolve
afeto, fantasmas inconscientes, e incluem-se ai as maquinas subjetivas néao
caracterizaveis como humanas, as maquinas propriamente, como definidas por
Guattari (2002). A pratica instituida € criadora, permite fluxo, permite que o

inconsciente se volte a praxis.

Assim, o paradigma estético € aquele que nao aprisiona o real, mas “usa-o0”,
isto &, é através do real que ele se constitui, € se constituindo modifica o real, em um
processo ciclico de mutacdes constantes. Diante do estético ha entrelacamento
entre quem produziu e quem vé. Nao se observa, por este angulo, elevagao do real
ao verdadeiro, porém o (e)leva a uma descoberta, a uma desvelagao. E assim abre-
se espaco para a reinterpretacao, reformulagdo, reconstrucdo. E espago (paradigma
estético e ético) dado ao acontecimento do caos, também como permissdo a um

modo de ser.

Na modernidade afirma-se a universalidade. O paradigma estético vem para
resgatar o particular, enquanto valorizagdo da plurideterminagédo e, assim, suas

multiplas configuracdes.

O paradigma estético envolve o emprego de signos diferenciados. Que
transito se estabelece entre o paradigma estético e a obra de arte, individualmente
criadora, socialmente condicionada? A teoria estética é de consideragao do belo, de
interpretacédo da obra de Arte por padrbes estabelecidos, sendo necessario, sob este

ponto de vista, acordo entre artista e observador.

Conhecem-se, entretanto, pontos de vista que assumem o artista, o génio
criativo, como quem n&o tem publico porque sua obra esta além do que pode ser
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compreendido por seus contemporaneos. E o que afirma Nietzsche, por exemplo,
acerca de sua producédo. Diz saber que produz para um tempo que ainda ha de vir,

para homens diferentes daqueles com quem pode até entdo encontrar.

A teoria da filosofia do sujeito e do humanismo preconiza a liberdade como
condigao essencial. Assim, o sujeito moderno € aquele dotado de “consciéncia” e
responsavel pelos seus atos, isto €, o humano tem a possibilidade de visualizar as
possiveis cortinhas que encobrem suas retinas e 0 seu inconsciente/consciente (se
isto realmente existe). E aquele que possui a faculdade do discernimento, concedida
pela razdo, e que pode escolher entre ser bom ou ruim; entre os instintos que o
conduzem ao engano ou a razao e que o capacita a enfrentar a vida, equacionando

os problemas que o rodeiam.

O pensamento filosoéfico moderno ocidental foi marcado pela tentativa de
fundamentar o conhecimento a partir de um entendimento de que uma instancia
chamada racionalidade € a responsavel pelo saber verdadeiro do real. A “relagao
sujeito-objeto” € a relagédo por exceléncia entre o sujeito que conhece e o objeto que
€ conhecido. Neste contexto, a fonte segura e indubitavel de todo conhecimento € a
razdo humana, o unico instrumento que da conta da realidade sem recorrer ao

mundo externo dos sentidos. E o pensamento por si préprio que capta o real.

Como ja citado anteriormente, Nietzsche (2000a) critica o processo criador da
linguagem com o intuito de desmoraliza-la e, assim, restaurar os valores primitivos
perdidos com a panacéia do saber que produziu o homem desconfiado desses

valores, alimentado por sentimento de culpa, renuncia e resignagéo.
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Segundo Boaventura Santos, “a experiéncia social em todo o mundo é muito
mais ampla e variada do que a tradi¢ao cientifica ou filosdfica ocidental conhece e

considera importante”. (2006, p 94). Assim o autor diz:

Sem uma critica do modelo de racionalidade ocidental dominante
pelo menos durante os ultimos duzentos anos, todas as propostas
apresentadas pela nova analise social, por mais alternativas que
julguem, tenderdao a reproduzir o mesmo efeito de ocultagédo e
descrédito. (SANTOS, 2006, p 94).

Para isto o autor analisa a razdo indolente’ que se encontra subjacente ao
conhecimento hegemonico (filoséfico e cientifico) produzido no Ocidente nos ultimos
duzentos anos, apresenta-se em pelo menos quatro formas: (1) a razdo impotente,
que ndo se exerce porque pensa que nada pode fazer contra uma necessidade
concebida como exterior a ela mesma; (2) a razdo arrogante, que nao sente
necessidade de se exercer por se imaginar incondicionalmente livre, portanto livre da
necessidade de demonstrar sua liberdade; (3) a razdo metonimica, que se reivindica
como unica forma de racionalidade e n&o se aplica a descobrir outras, ou se o faz, é
para toma-las como matérias-primas e (4) a razdo proléptica, que néo se aplica a
pensar no futuro, pois julga que ja sabe tudo a respeito dele, concebendo-o como

uma superacgao linear, automatica e infinita do presente. (SANTOS, 2006, p 95-96).

Boaventura Santos centra sua analise na razdo metonimica, utilizo desta
analise para os propositos deste trabalho, por considera-la a mais expressiva, pois €
através dela que se busca a totalidade dos conceitos desenvolvidos pela
racionalidade. Ela ¢é obcecada pela totalidade, dicotbmica e hierarquica,

combinando, como define o autor, simetria com hierarquia. E que, ao contrario do

1% Santos (2006), seguindo Leibniz, chama a racionalidade dominante da modernidade ocidental de
razgo indolente.
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que proclama, a sua idéia do todo € menos e ndo mais do que as partes. “Na
verdade, o todo € uma das partes transformada em termo de referéncia para as

demais” (SANTOS, 2006, p 98).

As consequéncias desse tipo de racionalidade para o autor sdo: (1) apesar de
ser apenas uma das racionalidades existentes, ndo aceita que a compreensao do
mundo seja maior do que a compreensao ocidental do mundo, afirmando-se como
exaustiva, exclusiva e completa, e considerando que nada existe além das partes,
que seja ou merega ser inteligivel; (2) ndo admite pensar a parte fora da relagdo com
o todo, ndo admite que a parte tenha vida prépria, além daquele que lhe é conferida

pela relagao dicotdmica, nem que possa ser outra totalidade em si mesma, no que:

A modernidade ocidental, dominada pela razdo metonimica, ndo sé
tem uma compreensdo limitada do mundo, como tem uma
compreensao limitada de si propria (SANTOS, 2006, p 98).

Entretanto, mesmo com todos os debates ocorridos, principalmente depois da
divulgagao das teorias de Albert Einstein, teorias estas sobre a relatividade e o
cosmo, mudando a fisica newtoniana, a hegemonia da razao indolente sob qualquer
uma de suas quatro formas nao foi afetada: (1) razdo impotente: determinismo,
realismo; (2) razdo arrogante: livre arbitrio, construtivismo; (3) razdo metonimica:
reducionismo, dualismo; (4) razdo proléptica: evolucionismo, progresso. Para o
autor, este tipo de razdo metonimica resiste as mudancas de rotina e transforma em
conhecimentos verdadeiros os interesses hegeménicos. Para ele, mudangas mais
profundas na estruturacdo do conhecimento precisam partir de um desafio a razao

indolente (SANTOS, 2006, p 97).

Assim, para Nietzsche (1988), a teoria da filosofia do sujeito, como ja dito, ndo

passa de uma estratégia da “ovelha” para introjetar no “lobo” um sentimento de
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culpa. Acredita-se em determinacdes morais, pela quais € necessario que exista

uma suposta liberdade de cada um:

O ‘mau’ do aristocrata e o ‘maligno’ do rancoroso apresentam um
singular contraste: o primeiro € uma criagao posterior, um acessorio,
um matiz complementar; o segundo é a idéia original, o0 comeco, o
ato por exceléncia na concepcdo de uma moral dos escravos.
(NIETZSCHE, 1998, p 32).

O cristianismo nasceu desse espirito de ressentimento e inverteu os valores
aristocraticos, nobres. Atribuiu o significado de bom aos pobres, necessitados,
sofredores, e de mal aos nobres e poderosos. Nietzsche entendeu isso da seguinte
forma: enquanto a moral nobre nasceu a partir de uma afirmacéo da vida e de si
mesma, a moral sacerdotal negou a vida. Como os fracos sdo incapazes de vingar
dos seus dominadores, acabam por produzir uma vinganga imaginaria transpondo a

vida para um plano metafisico.

Criou-se um vocabulario diferente, dos nobres, — de pecado, culpa, redengao
— com o fim da censura. Essa € uma forma, também, dos fracos sentirem-se bons.

Assim, dizem os oprimidos:

Sejamos o contrario dos maus, sejamos bons. O bom é o que nao
injuria a ninguém, nem ofende, nem ataca, nem usa de represalias,
sendo que deixa a Deus o cuidado da vinganga e vive oculto como
noés e evita a tentacdo e espera pouco da vida como nds os
pacientes, os humildes e os justos. (NIETZSCHE, 1998, p 32).

Em seguida Nietzsche ironiza-os:

Tudo isso que nao podemos fazer. Esta amarga prudéncia, que até o
inseto possui (o qual, em caso de grande perigo, se finge morto)
tomou um pomposo titulo de virtude, como se a fraqueza do fraco —
isto é, a sua esséncia, a sua atividade, toda unica, inevitavel e
indelével — fosse um ato livre, voluntario, meritorio. (NIETZSCHE,
1998, p 32).

E nesse sentido que Nietzsche (1992) traga, em Além do Bem e do Mal, uma

critica a modernidade, onde prevaleceram os instintos vulgares dos escravos sobre
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os nobres. Salienta o aspecto moral da linguagem, alegando que os nomes que
utilizamos para designar as coisas advém de uma vontade de poder e, negar isso,

significa negar a vida, elevando-a a um plano ultra-sensivel.

O homem moderno é fruto da subversao dos valores que deu origem a ma
consciéncia, que nega a vida e reifica a linguagem moral, cheia de preconceitos e
falsas verdades. Quando negou seus instintos primitivos, permitiu ser dominado por

forcas reativas, por valores decadentes.

E por isso foi tomado por um enorme vazio e, ndo sabendo identificar a causa
da sua dor, agarrou-se a “vontade de aniquilagdo”, uma hostilidade a vida, uma
negacao das condi¢gdes fundamentais da existéncia, como se 0 homem preferisse a

vontade do nada ao nada da vontade.

Todavia, o remédio que preconizou foi pior que o mal. Esse grande engano que fez
a humanidade sobrepujar o saber racional e negar o saber tragico provocou uma atitude
negativa em relagéo a vida, dando origem aos espiritos vingativos e ressentidos. Nietzsche
em Assim falou Zaratustra utiliza-se de uma linguagem poética, que ironiza e brinca através
do jogo de imagens, palavras e metaforas, para justamente contrapor o tragico e o racional,
aludindo a necessidade de uma nova humanidade que busque novos idolos, novos
valores, a fim de desconstruir o alicerce metafisico da moral. Reivindica 0 homem que cria,

que “siga a si mesmo” e va além das verdades da modemidade. Esse é o super-homem'".

' Este termo é também traduzido como além-homem, além-do-homem; o Ubermensch é usado por
Nietzsche para designar o ser humano, que transpéem os limites do humano. Apresenta este humano
como individuo que possui a verdadeira consciéncia da liberdade e da poténcia, que sendo livre das
morais dos costumes, pode criar os seus proprios valores, nao sendo entao orientado pelos habitos e
valores sociais, religiosos ou até mesmo cientificos, “o homem existe apenas para ser superado”
(2000c).
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O super-homem é criador e ultrapassa o julgamento da moralidade. Aceita a
vida tal como ela é, sem atribui-la um sentido ou uma justificagdo transcendental. Ou
seja, aceita-a com seu eterno movimento de criacdo e destruicdo, alegria e
amargura, dor e prazer e é isso que a justifica, pois, segundo Nietzsche, a grande
alegria de viver esta em abrir mao da previsibilidade do devir, correr riscos, caso
contrario a vida torna-se um tédio. Desse modo, o super-homem é aquele que
encontra o sentido da vida dentro da propria vida, rompendo com a perspectiva do
bem/belo e da verdade, advindas com a filosofia socratico-platonica e reafirmadas

pelo cristianismo e a racionalidade.

Nietzsche (2000a, p 213) cria uma metéafora para demonstrar como o espirito
torna-se camelo, para depois se tornar ledo que se torna crianga. O espirito, que
busca ser camelo, percorre atras de todo o peso que pode carregar e carregado
corre para e pelo deserto. E na solidao deste ocorre a segunda transmutacéo, o
espirito se torna ledo, € a liberdade, ele quer conquistar e “ser senhor de seu préprio
deserto”. No deserto procura o seu ultimo senhor e inimigo, o bem, o deus deste.
Ele, o espirito, quer acabar com o “Tu-deves” que o senhor e seu deus trazem. “O

espirito do ledo diz ‘eu quero™.

Nietzsche continua perguntando “para que € preciso o ledo no espirito? Em
gue nao basta o animal de carga, que renuncia e € respeitoso?”; ele apresenta como
resposta que a poténcia do ledo esta em “criar liberdade para nova criagao”, pois o
espirito do ledo ainda n&o € capaz de criar novos valores, mas “criar liberdade e um

sagrado Ndo, mesmo diante do dever” este € o papel do ledo no espirito.

E a crianga? Para que o espirito precisa se tornar crianga? O que a crianga

fara que o ledo nao pode? “Inocéncia € a crianga, e esquecimento, um comecar-de-
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novo, um jogo, uma roda rodando por si mesma, um primeiro movimento, um
sagrado dizer-sim”. Por esta razdo € preciso que o espirito se torne crianga, para

que possa dizer Sim para o jogo da criagao, “o espirito quer agora a sua vontade”.

Nestas trés transformacgdes do espirito pode ser percebido o caminho que o
autor espera dos humanos que buscam “a verdade”. Devera se iniciar como um
camelo, carregando todos os valores, normas e afins, mas na sua solidao tem que
se transformar em ledo, para que com isto possa se libertar destas normas, valores,
diga um grande Nao aos mandados. Porém a transformacéo nao estara completa
sem a transformacdo em crianca, onde o espirito podera criar os seus proprios

valores, suas normas, possa dizer um Sim para os seus desejos.

E para isto precisaria ter uma nova linguagem que nao estivesse assentada e
direcionada para a ciéncia e a técnica e que tivesse como base a poesia e a musica,
instrumentos capazes de combater o espirito niilista e unir o lado obscuro,
tenebroso, irracional da vida — simbolizado pelo deus dionisiaco - com o lado
iluminado, apaziguador, racional da vida - simbolizado por Apolo, assim talvez
poderiamos ter uma razao que primasse por uma existéncia realmente humana em

sua plenitude.

No entanto, o predominio da razdo, da logica do sujeito, fez com que nos
distanciassemos da tragicidade que € a constatagdo da impossibilidade de evitar a
dor. O reconhecimento de que o “Nada” € a verdade irrefutavel fez com que se

buscasse a verdade como busca de conforto espiritual.

Nietzsche ironiza essa “vontade de verdade” presente nos filosofos cujo
verdadeiro motivo, segundo ele, é a busca de um conforto metafisico e n&o a busca
pela vida com os seus possiveis desconfortos e confortos. E nesse sentido que vai
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construir sua critica a nogao de sujeito, por meio da analise filoséfica da moral

associada a uma analise filoséfica e filolégica da linguagem.

A atitude de resignacgao revela um desprezo aos prazeres mundanos, tendo
em vista um plano real apos a morte. Esse tipo de relacdo com a vida cria
expressoes do tipo: “Isso é certo e, portanto, bom!” e “Isso é errado e, portanto,

mall”.

Para Nietzsche, os valores ndo tém uma existéncia “em si’, e ndo sao,
portanto, uma realidade ontoldgica. Todos eles sdo criagbes do homem, o que
caracteriza a necessidade de dar uma interpretacdo a sua realidade para que ela

possa ser dominada.

Dessa maneira, sdo os homens que criam e determinam as regras do “jogo”,
simbolizado aqui pela prépria vida. Como ja dito, a vida € um grande jogo no qual os
seres humanos estdo sempre buscando ganhar alguma coisa. E um desejo de
satisfacdo, realizagédo e felicidade. Ha aqueles que procuram esse “gozo” na vida
mesmo, todavia, também ha aqueles que o transpdem para um mundo inteligivel. Ai

reside o grande problema.

Nietzsche é contra a idéia da substancialidade. Nao ha uma substéncia unica
— 0 Bem / o0 Belo — nada é fixo e imutavel. Assim, Kant estava enganado quando
pensou em um conhecimento ou uma idéia anterior a experiéncia. O mesmo
construiu sua filosofia da mesma forma que Platdo, que, igualmente ao cristianismo,
fundamenta-se na teoria dos dois mundos, um sensivel e outro inteligivel,
desprezando a vida terrena e sensual em funcdo de uma realidade “a priori’. E foi

por meio dessa falsa verdade que impregnou no mundo o significado do que é mal,
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partindo da idéia de que era possivel ao homem conhecer valores absolutos,

passando a vida, entdo, a ser julgada em conformidade a esses valores.

Os conceitos sofrem, contorcem, modificam o pensar e sdo modificados pelo
mesmo. Bem — ou mal — se modificam, também, pela sua propria historia; nesta
beleza de ndo serem estaticos, muito menos fruto de algum ente magico, vemos e
revemos, olhamos e re-olhamos, ouvimos e re-ouvimos, escutamos e re-escutamos,
o presente e 0 passado no mesmo conceito. O futuro onde se encontra ainda esta
para ser criado e recriado, mas ja se vé pela histéria dos conceitos que ele esta 13,
mas nao é possivel entendé-lo, escuta-lo, sera preciso passar por ele para que

possa se tornar compreensivo.

Os conceitos e suas interpretacdes estdo associados a um tempo histérico,
geografico, social, politico, econdmico. Como ja dito, mesmo o mais visionario dos
Homens tera que passar pelo presente para ir ao futuro, e mesmo assim corre o
grande risco de vé-lo com o olhar do seu tempo. Por isso devemos ter o cuidado de
nao cairmos na facilidade de os usarmos como se fossem estruturas rigidas e

estaticas.
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4. O REAL E O SIMULACRO: O FILME

4.1.CICLOPE, A MAQUINA FOTOGRAFICA E O CINEMA

SX-70 da Polaroid. Ela ndo vai deixar vocé parar.
De repente, vocé vé uma foto onde quer que olhe
[...].Entdo, vocé aperta o botdo elétrico vermelho.
Um ronco...um zumbido...e 14 estd. Vocé vé sua
foto nascer, ganhar cada vez mais nitidez, mais
detalhes, até que, minutos depois, tem nas méaos
uma copia real como a vida. Logo esta tirando
rajadas de instantdneos — a uma velocidade de até
1,5 segundo! — enquanto busca angulos novos ou
tira copias no proéprio local. A SX-70 se torna uma
parte de vocé, porque desliza pela vida sem
nenhum esforgo...

Publicidade, 1975."

Em um trabalho que se propde a “dissertar” e melhor compreender a questao
da linguagem audiovisual no processo de formagdo do humano e os efeitos da
imagem na vinculagdo de valores éticos e estéticos, pensamos ser da maior
importancia a andlise sobre os sons, as imagens e os movimentos, e como estes
podem criar uma sensacgao de pertencimento, de experimentar o0 que vemos, mesmo
estando a quildmetros e a tempos de distancia. Como ja vimos, as imagens
audiovisuais possuem uma linguagem, com sintaxe e semantica, e como todas as
linguagens carregam conceitos, nogdes, que de certa forma dizem como devemos

agir frente as situagdes da vida.

Antes mesmo de Platdo, os estudos sobre como as imagens forneciam as
informagdes necessarias para compreendermos a realidade ja eram feitos, e os

filésofos, principalmente Platdo, “tentaram dirimir nossa dependéncia das imagens

12 Retirado do livro Sobre Fotografia, Sontag (2004).
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ao evocar o padrdo de um modo de apreender o real sem imagens”. (SONTAG,

2004, p 169).

Feuerbach (1843 apud SONTAG, 2004, p 169), no prefacio de “A esséncia do
cristianismo” observa a respeito da “nossa época” afirmando que ela “prefere a
imagem a coisa, a cbpia ao original, a representagdo da realidade, a aparéncia ao

ser’, ao mesmo tempo em que tem perfeita consciéncia disso.

Desde as primeiras imagens pictéricas o homem vem tentando apreender as
imagens vistas da realidade e vem desenvolvendo ao longo de sua histéria
processos de apreensao dessa realidade visivel. Anterior a invengao da fotografia, a
perspectiva central ja tentava demonstrar que ela apreendia o real. Foi no
Renascimento que o desenvolvimento da perspectiva central possibilitou, de certa
forma, a planificagcao das trés dimensodes vistas pelo olhar humano, tanto assim aos

artistas o poder de apreender o real nas suas mesmas dimensdes.

O desenvolvimento da perspectiva artificialis, uma consequéncia da
perspectiva central, criou no homem moderno uma nova representacéo visual, bem
como a possibilidade de conceituar o mundo por meio de uma outra perspectiva, a
perspectiva do olhar humano. Ou seja, s6 o mundo visivel e compreendido é

possivel de ser analisado pelo sujeito.

A fotografia possibilita uma representagao do real “objetivamente”, através de
sua objetiva. Seu desenvolvimento esta intimamente ligado a perspectiva artificialis,
onde todas as linhas e pontos convergem para o ponto de fuga. Assim, a lente da

fotografia € esse ponto de fuga e cria no individuo a ilus&o de captura do real.
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A maquina fotografica como um unico ponto de fuga' nos lembra a figura
mitologica do Ciclope. Figuras que simbolizam as forgas primarias da natureza
(CIRLOT, 1994), eram senhores da tempestade, do raio, do trovao, sendo simbolos
da forca bruta e estavam a servico de Zeus. O Ciclope apresenta duas tradi¢des: a
do ferreiro a servico de deus e a do monstro escondido que s6 sai a noite. O
deménio da tradicdo crista € muitas vezes simbolizado com um olho sé no meio do

rosto, para mostrar o dominio das forgas obscuras instintivas e passionais.

Em suma, o ciclope simboliza o poder e a violéncia das forgcas brutas que os
elementos podem desencadear, e que desta forma escapam do império do espirito
(CHEVALIER, 1999, p 238). Sera que a maquina fotografia, na sua “visdo” que é
unidimensional, diferente da visdo humana que é bidimensional, quer se mostrar
como esta forca que ao mesmo tempo esta servico de Zeus mas também & um

monstro atras de comer carne humana?

Para Sontag (2004, p 169-170), uma sociedade torna-se “moderna” quando
uma de suas atividades principais consiste em produzir e consumir imagens. Essas
imagens, por sua vez, tém poderes excepcionais para determinar nossas
necessidades em relacédo a realidade e sao, elas mesmas, cobi¢cadas substitutas da
experiéncia real. Assim, tornam-se indispensaveis para “a saude da economia, para
a estabilidade do corpo social e para a busca da felicidade privada. As imagens
fotograficas desfrutam de uma autoridade quase ilimitada em uma sociedade

moderna”.

' Ponto de fuga pode ser definida como o ponto onde as retas e curvas, em que foram transformadas
as retas paralelas das trés dimensdes, se encontram. (AUMONT, 2003, p 227).
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A fotografia pode ser absorvida pela sociedade de maneiras distintas. Pode
representar uma aquisicado de pessoas ou coisas queridas. Esse sentimento de
posse da as fotos um carater proprio dos objetos unicos. Outra forma € o
estabelecimento de uma relacdo de consumidores com um determinado evento.
Uma terceira forma de aquisicdo € adquirir algo como informagdo e nao como

experiéncia. Para Sontag (2004, p 172):

Quando algo é fotografado, torna-se parte de um sistema de
informacado, adapta-se a esquemas de classificacdo e de
armazenagem que abrangem desde a ordem cruamente cronoldgica
de sequliéncias de instantdneos colocados em albuns de familia até o
acumulo obstinado e o arquivamento meticuloso necessarios para
usar a fotografia na previsdo do tempo, na astronomia, na
microbiologia (entre outros).

As imagens fotograficas tém a capacidade de usurpar a realidade porque,
antes de tudo, uma foto n&o é apenas imagem, interpretacdo do real. Para Sontag
uma foto n&o € apenas o registro da emanacao das ondas de luz refletidas pelos
objetos, mas também vestigio material de seu tema, de modo que nenhuma pintura
pode ser. Por ser um vestigio, é algo diretamente decalcado do real, como uma

pegada ou uma mascara mortuaria. (SONTAG, 2004).
E.H. Gombrich (apud SONTAG, 2004, p 171), afirma que:

Quanto mais retrocedermos na histéria, menos nitida sera a distingao
entre imagem e coisas reais. Nas sociedades primitivas, a coisa e
sua imagem eram apenas duas manifestagdes diferentes, ou seja,
fisicamente distintas, da mesma energia do espirito. Na atualidade o
mundo-imagem esta tomando o lugar do mundo real.

De acordo com Sontag, (2004), os defensores do real, de Platdo até
Feuerbach, acreditam que equiparar a imagem a mera aparéncia — ou seja, supor
que a imagem ¢é absolutamente distinta do objeto retratado — € um processo de

dessacralizagdo. Segundo a autora este processo nos separa do mundo dos tempos
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e dos lugares sagrados, quando se acreditava que uma imagem participava da

realidade do objeto retratado.

Na modernidade algo semelhante ao status primitivo das imagens renasce.
Nosso sentimento de que o processo fotografico € algo magico tem uma base
genuina, ela nos remete ao tempo e aos lugares sagrados. A imagem torna-se parte
e extensao do tema; é um meio poderoso de adquiri-lo e ganhar controle sobre ele.

De acordo com Sontag (2004):

A exploragdao e duplicagdo fotograficas do mundo fragmentam
continuidades e distribuem os pedagos em um dossié interminavel,
propiciando dessa forma possibilidade de controle que nao poderiam
sequer ser sonhadas sob o anterior sistema de registro de
informacdes: a escrita.(p 173).

O progresso da fotografia pés as imagens em movimento e som nas imagens,
criando o cinema. Por meio dessa tecnologia a apreensdo de imagens tornou um
instrumento incomparavel para interpretar o comportamento, prevé-lo e nele
interferir. "O progresso fotografico tornou ainda mais literal o sentido em que uma

foto permite o controle sobre a coisa fotografada”. (SONTAG, 2004, p 173).

A fotografia passou a ter poderes que nenhum outro sistema de imagem
desfrutou porque de forma diferente dos anteriores, ela ndo depende de um criador
de imagens, isto &, ela ndo necessita de um artista que cria um quadro para
reproduzir o real, ela, a fotografia, faz este processo de reprodugdo do real. O
processo em si permanece como um produto &ptico-quimico ou eletrdnico, cujas
operacbes sao automaticas, e os mecanismos sao modificados a fim de
proporcionar mapas do real, ainda mais detalhados e uteis. Sontag (2004) afirma

que:
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A génese mecénica dessas imagens e a eficiéncia dos poderes que
elas conferem redundam numa nova relacdo entre imagem e
realidade. E se também se pode dizer que a fotografia restabelece a
mais primitiva forma de relagao — a identidade parcial entre imagem e
objeto —, agora experimentamos a poténcia da imagem de um modo
muito diferente. A nogao primitiva de eficacia das imagens supde que
as imagens possuem os predicados das coisas reais, mas nossa
tendéncia é atribuir a coisas reais os predicados de uma imagem. (p
174).

Essa nova relagdo entre imagem e realidade deu um novo status a prépria
realidade. Esta tornou-se passivel de ser decodificada, pois passou a ser entendida
como um tipo de escrita. Esse conjunto imagem-realidade € complementar. Quando
ocorre uma mudanca na nocao de realidade, ocorre também mudanga na nogao de

imagem e vice-versa.

O cinema ¢é a linguagem da acgéo na realidade. Com o movimento da imagem
mudou-se a prépria nogdo da imagem. Desta forma, mudou-se também a prépria

percepcao da realidade.

O surgimento da linguagem audiovisual, que contém uma escrita e uma
gramatica, e por essa razao uma coeréncia estética e ética, encontra-se no préprio
surgimento da fotografia (mas a origem desta gramatica pode estar mais distante). A
alfabetizacdo audiovisual, que estad atrelada ao desenvolvimento da linguagem
audiovisual, nos conduz ao como veremos, recortaremos e apresentaremos esta

realidade.

A revolugao industrial criou dois tipos de maquinas: as maquinas musculares,
que produzem objetos em série, numa imitagdo dos musculos humanos, e as
maquinas sensoriais, que imitam e registram os sentidos numa produgdo e

reproducao de signos (SANTOS e OKADA, 2004).
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S&0 as maquinas sensoriais que nos interessam, porque produzem signos. Ao
registrar e reproduzir a realidade, criam também outras realidades. As maquinas
sensoriais expressam seus signos através dos sons e das imagens, signos
audiovisuais, e consequentemente as realidades mudam quando séo capturadas por

estas maquinas.

Com as maquinas sensoriais a natureza da representacao do real é alterada.
Nao € mais necessario a habilidade do artesédo para reproduzir o real e o imaginario,
as maquinas fazem isto. E desta forma o mundo “sofre” uma inundacao de signos
que foram e sdo produzidos pelas maquinas que fabricam imagens e sons, alterando
a natureza da realidade, pois este ndo é s6 reproduzido (registrado), mas é também

criado e recriado continuamente. (SANTOS e OKADA, 2004).

Com as maquinas sensoriais, as imagens e sons passaram a ter uma

existéncia material, que possibilitou criar novas realidades ou recriar antigas.

Esta existéncia material, ja existia antes da criagdo das maquinas sensoriais,
porém era limitada espacialmente. As maquinas sensoriais possibilitaram os mais
diversos usos das imagens e dos sons, alterando as percepg¢des de tempo e de
espago.

“O mundo encolheu”, “o tempo esta mais rapido”, sdo estas as percepg¢des do
Homem pos-fotografico, todos os tempos sdo o “tempo real”, “ao vivo”, todas as
distancias sdo “aqui”, “todo o mundo ao seu alcance” e assim o0 mundo e o tempo
vao “diminuindo”: € o “aqui e agora”.

Os tedricos da teoria da comunicagao definem “cultura de massa” como
sendo o sistema sdécio-econdmico que produz as possibilidades técnicas das

maquinas sensoriais. Nesta teoria, as maquinas sensoriais sdo conhecidas como
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“‘meios de comunicagdo de massa”, porque produzem e reproduzem para um grande

numero de pessoas.

Para Adorno (2007), o conceito de “industria cultural” € o conjunto de meios
de comunicagdo de massa que se encontra estritamente relacionado com a
racionalizacdo das técnicas de padronizagao e de distribuicdo em massa de signos

audiovisual, que se tornam neste contexto, produtos culturais.

Neste modelo de comunicagdo de massa, um unico grupo, usando as
maquinas sensoérias, produzem e distribuem imagens e audios que representam a
sua forma de ver o mundo, sua ideologia, seus interesses. Essas imagens e sons
sao distribuidos de forma “massificada” para todos os espectadores que acabam por
ter de se reconhecer naqueles valores apresentados. Cria-se assim um

distanciamento entre o produtor da imagem e o consumidor da imagem.

Por mais que o receptor seja um “sujeito cultural”’, que Ié e relé as mensagens
conforme as suas experiéncias linguisticas e materiais dentro de um mundo de
sentidos vivos e dindmicos, ao interpretar a mensagem enviada, ele ndo pode

modificar nem recriar a condi¢ado material da mensagem.

Platdo afirma que Arte é imitacdo, € apenas uma sombra do “Mundo das
Idéias”, o mundo das esséncias e, portanto, esta longe da verdade. Se o homem
tivesse a capacidade de criar, assim como tem de imitar, ndo dedicaria tempo a
fabricagdo de imagens, visto que o mundo material da experiéncia sensivel é
mutavel e contraditério. Os homens somente percebem o mundo material, portanto,
as aparéncias das coisas, e s6 formam opinides contraditorias. Assim, os artistas
representavam ameagca ao espirito dos ignorantes, que ndo tém o conhecimento do
que essas obras representam e estdo afastados da sabedoria. Pela tradigcao
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filosdfica, a Arte ndo tem autonomia, enquanto ndao tem valor em si, mas uma

simples atencgao as frivolidades do gosto.

A partir da teoria socratico-platdénica estabeleceu-se uma relagao hierarquica
entre 0 mundo ideal e 0 mundo sensivel. HA uma ilusdo metafisica de um
pensamento puramente racional associado ao conhecimento, como um instinto que
conduz o pensamento incessantemente a seus limites, onde estes se transformam

em arte.

Aristoteles também considera Arte imitagdo, mas, diferentemente, de Platao,
parte do mundo sensivel. A mimese artistica € considerada prolongamento de uma
tendéncia natural dos homens e animais a imitar. Essa tendéncia decorre da
necessidade de aquisicdo de experiéncia e estd associada a razdo, a qual se

manifesta na Arte como o racional e o correto a se produzir.

Vé-se, portanto, em Aristoteles, em contraposicao a Platdo, a valorizagao da
Arte em funcido de sua semelhanca com o real, aceitando-a como aparéncia. Sob
esse ponto de vista, o artista produz ndo imitando as coisas como sao, mas

produzindo-as como deveriam ser.

Alguns criticos apontam a necessidade de uma amoralidade na arte, uma vez
que ha necessidade de um espaco para a sua criacdo e este espaco € a criatividade.
Criar é trazer o novo, aquilo que € desconhecido, mas que é feito a partir do dado,
do conhecido e do experimentado. Este espago n&do se configura diante de regras,
mas somente na auséncia ou na superagdo delas, como no sonho, por principio

terreno da criatividade.

A crenga em um conhecimento puro enfraqueceu os instintos primitivos. O

7

homem acabou esquecendo-se que o0 conhecimento € produzido e inventado.
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Nietzsche propde uma nova linguagem, sem o fardo da moral, que edifique a
“vontade de poténcia” tomada pela “vontade de nada”. Dai a importancia atribuida
por ele a soliddo, ndo no sentido de isolamento do mundo, mas de afastamento das

convencgodes sociais, contaminadas por preconceitos.

Para o autor o papel do filésofo reside em separar-se do rebanho e ir além da
linguagem cientifica e conceitual limitada pelas tendéncias moral e religiosa,
resgatando o espirito criativo e percebendo o mundo como um fenédmeno estético,

nao moral.

A Arte € um caminho que se opde a ciéncia: esta ao lado da vida, nao
desprezando suas ilusdes. A filosofia, que € moral, esquece-se que 0 homem é um
ser artistico e criador da aparéncia. Acredita “que onde termina o reino das palavras
ai termina o reino da existéncia” (aforismo 115 do livro Aurora). A filosofia de
Nietzsche procura limitar e relativizar todo conhecimento, e destaca a Arte e a ilusao

como valores tdo importantes quanto ao que denominamos “verdade”.

As imagens podem ser consideradas uma das formas que o homem utiliza
para superar ou amenizar essa imprevisibilidade de uma “verdade incontroversa”. As
imagens oferecem uma ilusdo de controle sobre a natureza, sendo, segundo Morin
(1979), o duplo do representado, do simulacro. A imagem mental chama a palavra,
bem como a palavra evoca a imagem e desta maneira acaba por lhe conferir uma

presenca, uma materializagdo ao conceito.

A pintura rupestre esteve fundamentada na crenga de que o homem, ao

desenhar o animal, subjugava-o:

a imagem nao é s6 uma simples imagem, mas contém a presenca do
duplo do ser representado e permite, por seu intermédio, agir sobre
esse ser; é esta agdo que é propriamente magica: rito de evocagao
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pela imagem, rito de invocagao a imagem, rito de possessao sobre a
imagem (MORIN, p 98).

No decorrer do processo historico o valor magico da imagem foi se
transformando. O carater magico manteve-se, embora sob uma outra ordem,
evidenciando-se o valor do rito de possesséo sobre a imagem, de identificagdo com
0 mito apresentado. O seu significado n&o esta somente no poder de mudar ou influir
nas mudancgas, mas também na associacido estabelecida entre o poder da beleza e

da emotividade e a influéncia da prépria imagem técnica.

A propriedade da imagem técnica esta na promogao da indiferenciagao critica
entre o real e o construido pela tecnologia da era da reprodutibilidade técnica. Tais

imagens oferecem a nitida sensag¢ao de que o que se vé é a coisa em si.

Voltamos a nog¢ao do duplo, do simulacro, mas entdo de forma mais
complexa. O duplo aparece somando o carater magico e ideolégico na atualidade,
valendo-se de uma técnica diferenciada, que conta com a possibilidade de larga

reprodutibilidade.

Diante dessa questdo, Benjamin e Adorno tém duas posigdes diferentes. A
partir de Benjamin (1987) a concepcgao de técnica esta a disposi¢céo para variadas
interpretacdes e possibilidades de interpretacdo. Ja4 Adorno considera o homem
individuo nao-esclarecido e que a imagem técnica, em sua historicidade, tem sido

usada para tornar o homem cada vez mais insensivel ao seu mundo.

Assim temos que a tecnologia pode tomar caminhos diferenciados quanto a
seu uso. Pode ser alienadora: diante de uma imagem técnica, parece que nao existe
um convite ao pensar. Predomina a sensagao de que o que se vé é a “coisa em si”.

A intuicdo sensivel, promotora do pensar, subordina-se ao conceito dado.
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Por outro lado, a imagem técnica pode se valer da tecnologia para levar a um
maior numero de pessoas possibilidades de critica da realidade, ou seja, convidar a
pensar acerca da realidade da “coisa em si”. Ainda assim, mantém-se o carater
ideoldgico: ha sempre algum intuito de manter a representagdo com algum valor de

“coisa em si”, embora, neste caso, ndo predomine alienacao.

Em ambos os casos mantém-se o intuito de afirmar que a imagem ¢é o real. A
fotografia, ou o cinema, ou as imagens televisivas ndo sdo o real. E importante
desenvolver sensibilidade para percepcao desta nuance da era da reprodutibilidade

técnica.

No contexto da reprodutibilidade técnica a maneira de ver o mundo e
relacionar-se com ele tém se modificado. Em consequéncia, desenvolvem-se novas

formas de ser homem e perceber-se homem.

A pretensédo a objetividade estd fundamentada na confianga e na ilusdo de
que € possivel abarcar e dominar a realidade. Ha um deslocamento de valores
concedidos as imagens: da imagem da pré-histéria que continha um carater
representativo a imagem de hoje, que se pretende ser, ela propria, a coisa
representada. A imagem deixa de ser um meio pelo qual o homem se relaciona com
0 mundo que O cerca e passa a ser uma verdade que, diferentemente da outra

imagem, nao requer decifragéo.

O homem moderno ocidental é contagiado por uma idéia de representagao
fidedigna, objetiva e cientifica da realidade. Dessa forma, ndo é preciso fazer
interpretacées das imagens. A propria logica da imagem encarrega-se de atribuir o
significado; ela é o préprio significado. Esquece-se que as imagens técnicas séo
apenas mais uma forma de expressao e exposi¢cao do real.
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Na contemporaneidade a cientificidade € um mito. A organizagao cientifico-
tecnolégica da experiéncia humana quer tornar os diversos aspectos da experiéncia

previsiveis.

Como ja visto, Santos (2006) apresenta como esta cientificidade esta
fortemente presente na sociedade moderna ocidental, e mesmo com todas as
criticas sobre ela, ainda ndo se conseguiu superar seus principais paradigmas. Essa
crenca na cientificidade como possuidora de uma verdade universal foi apresentada

por Nietzsche quando discutiu a linguagem conceitual, em que:

...0 direito senhorial de dar nome vai tdo longe, que nos permitiriamos
conceber a prépria origem da linguagem como expressao de poder
dos senhores: eles dizem fisto é isto’, marcam cada coisa e
acontecimento com um som, como que apropriando-se assim das
coisas’. (NIETZSCHE, 1998, p 19).

E assim que os cientistas, imbuidos de certa autoridade legitimada pelo poder

do paradigma cientifico, se consideram detentores do discurso verdadeiro.

Os valores, portanto, ndo tém uma existéncia “‘em si’, e ndo sdao uma
realidade ontoldgica, mas criagdes do homem, que caracterizam uma necessidade
de dar interpretacdo a realidade, para que ela possa ser dominada. Desse modo,

nao ha uma substancia unica: o “Bem” / o “Belo”. Nada é fixo e imutavel.

Esquece-se que o conhecimento € produzido e inventado. A critica apontada
por Nietzsche a racionalidade cientifico-filosofica, sempre retomada em suas obras,
revela uma insatisfacdo nessa “crenca”’ que passou a definir o homem como um ser
racional, valorizando a intelectualizacdo. O homem passou a ser medido pela
capacidade de transformar o mundo pelo uso da razdo. No entanto, criou-se a idéia

de verdade por uma necessidade de seguranga e para o uso do poder.
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Na modernidade, a imagem técnica assumiu esse carater de verdade
absoluta, subjugando a sensibilidade aos conceitos do entendimento, como entidade
metafisica além de todo questionamento. A teoria nietzschiana nao esta centrada na
veracidade dos juizos, mas no tipo de relagdo com a vida a que tais juizos

conduzem.

Na sociedade do espetaculo tudo tem carater midiatico, inclusive a Arte. A
evolugao tecnoldgica industrializou a obra. A reprodutibilidade tornou-se recurso que
banaliza, pelos que defendem a perda do valor contemplativo, a aura de Arte que as
obras tinham ao serem apreciadas como raridades, originais em sua produgao.
Assim, o publico comum olharia a Arte apenas como representacao, material que
nao serve para a elaboracdo de questdes que permeiam a vivéncia cotidiana ou
existencial das pessoas. A repeticdo faz com que o que é singular e original se

desgaste e se torne ordinario.

Por outro lado, a reprodutibilidade desperta a percepgao da arte. Agora ela é
levada a milhares de pessoas que consomem milhdes de artigos decorados. Acerca
da experiéncia artistica pode-se perguntar se o que se vé nas telas de
computadores, nos copos de requeijdo, nos imas de geladeira, promove a
experiéncia de apreciagdo artistica como experiéncia estética, ou se estes
elementos que agora estdo frequentemente na vida das pessoas figuram como

simples decoracgdes, sem causar nem uma fruicdo, nem uma experiéncia estética.

A saida proposta por Nietzsche para transformar esse paradigma é o fazer
artistico, o desenvolvimento das possibilidades da arte. E fazer arte, ser criativo. Ele

ndo esta preocupado com as normas estabelecidas. Para ele, a linguagem é uma
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grande metéafora e assim s existe aquilo que o homem coloca sobre as coisas:

maneira pela qual amplia e impde o seu controle a natureza.
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4.2.PARA ALEM DAS IMAGENS

4.2.1. O FILME E OS PERSONAGENS

A fim de analisar a histéria do Rei Le&o, iremos observar alguns dos principais
componentes de sua estrutura narrativa, como: (1) enredo; (2) personagens; (3)
ambiente; (4) linguagem; (5) imagética; (6) temas; (7) simbolismo; (8) filosofia e (9)

género.

O filme narra a disputa pela sucessao do trono, em um mitolégico Reino das
Selvas, governado pelos ledes. O irmdo mais novo do Rei Mufasa, Scar’, invejoso
de seu novo sobrinho, Simba, que agora o precede na sucessao do reino, planeja se
livrar do herdeiro inconveniente e do proprio Rei, a fim de usurpar o poder. Para isso,
se alia aos inimigos ‘naturais’ dos ledes, representados pelas hienas Shenzi, Banzai

e Ed.

O filme O Rei Leé&o foi escrito por Irene Mecchi, Jonathan Roberts e Linda
Woolverton e dirigido por Roger Allers e Rob Minkoff, sendo uma produgdo dos

estudios Walt Disney Company, langado no Brasil em julho de 1994.

Por meio de astucia e de um discurso que oculta suas verdadeiras intengdes,
Scar assassina o irmao, fazendo com que Simba sinta-se culpado da morte do pai e
escolha fugir do reino, para nao ter de confrontar-se com essa responsabilidade.

Manipulado pela culpa, Simba foge de sua familia, de seu bando e das

" Que significa na lingua inglesa: Cicatriz/Marca, sendo o uUnico nome no filme com um real
significado nesta lingua.
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responsabilidades, como herdeiro do trono. Sentindo-se envergonhado e
responsavel pela morte do pai, ndo se sente a altura de permanecer junto com eles:

quer fugir e se esquecer do passado.

Exilado, Simba encontra dois amigos, também ‘largados’, Tim&o, um suricate,
e Pumba, um javali. Juntos, a trupe de excluidos aproveita a vida, se diverte, se
apb6ia mutuamente, enquanto aprende mais sobre algumas leis ‘naturais’de

sobrevivéncia na selva, decorrentes dos ciclos de vida.

O reencontro causal com a amiga de infancia de Simba, Nala, uma leoa, &
fundamental para que o principe resolva retornar para recuperar o0 reino e o seu
equilibrio, ora depredado pela negligéncia do inescrupuloso rei, usurpador do trono.
Nala diz a Simba que se afastara do reino em busca de comida, ja que o alimento
escasseara sob a ingeréncia do novo Rei Scar, e o conclama a voltar e assumir suas

responsabilidades. O que ele acaba fazendo.

Apos tomar saber que o tio fora o verdadeiro assassino do pai, Simba forga-o
ao exilio. Embora ndo envie as hienas para mata-lo, as hienas acabam por matar
Scar, por vinganga pelas promessas ndao cumpridas e pela desleal tentativa de

incrimina-las em seu lugar.

A narrativa do filme O Rei Ledo, que € a dos irm&os que lutam por poder, e/ou
gloria, e/ou reconhecimento, tem varios antecedentes. Talvez uma das mais antigas
seja a de Caim e Abel, que lutam pelo reconhecimento de Deus. Segundo a Biblia
Abel, o segundo filho de Ad&o e Eva, era bom, n&o era ciumento, gostava de sua
vida e nunca reclamava. Caim era o filho mais velho, tinha um comportamento

contrario ao irmao.
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Ainda segundo relatos da Biblia, Caim ficou com inveja do irmao porque a
oferenda de Abel agradou a Deus e a sua ndo. Temos também que Abel era pastor e
Caim agricultor, o que podemos levar a uma analise da prépria criagdo da
civilizagdo, pois mostra a luta que varias vezes aparece entre a agricultura e o
pastoreio, o sedentarismo e o ndbmade. Mas, retornando a histéria do filme, Caim
acaba por matar seu irmao mais novo, pela disputa do reconhecimento de Deus.

Esta morte é considerada, na Biblia, como o primeiro homicidio.

Temos também a histéria de Jasdo, ou pelo menos o inicio da sua saga. Esta
€ uma longa e entrelagada lenda que tem varios caminhos e versdes, usaremos uma

versao mais recente e “atualizada” contada por Pasolini, no filme Medéia.

Jasédo esta na companhia do centauro Quiron, responsavel por sua educacéao.
O centauro Ihe conta como e porque chegou ali. O pai de Jaséao foi traido por seu
irmao, perdendo assim o trono, por esta razdo Jasao foi levado até o Quiron para
que crescesse em seguranga e fosse educado. Quando ficou com a idade de poder
reclamar o reinado, retornou, porém seu tio ndo o devolve e acaba por “obriga-lo” a
ir atras do velocino de ouro como condi¢ao para ter o trono de novo. Ao retornar com
o velocino de ouro, seu tio ndo cumpre com o combinado e acaba assassinado por

Medéia, esposa de Jasao. Por esta razao ele foge, ndo assumindo o trono.

Temos ainda a historia de Esau e Jacd, que segundo a Biblia eram irmaos
gémeos, e ja brigavam na barriga da méae lutando pela primogenitura. Eles brigam

pelo resto de suas vidas para saber quem sera o favorito, o melhor, enfim o primeiro.

Mas talvez a histéria mais proxima e que traz mais elementos seja a de
Hamlet. A disputa pelo poder entre tio e sobrinho é abordada na tragédia de Hamlet,
o Principe da Dinamarca, escrito pelo inglés William Shakespeare entre 1600 e
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1602. Texto de onde provém algumas expressdes ontolégicas de nossa cultura,
como “Ha algo de podre no Reino da Dinamarca’, frase de Horacio, amigo do
principe, e as do préprio Hamlet. “Ser, ou néo ser, eis a questao” e “Ha mais coisas

entre o céu e a terra, Horacio, do que sonha a sua va filosofia”.

A pecga narra o sofrimento do Principe Hamlet, ao descobrir que seu tio,
Claudio, matara seu pai e se casara com sua mae, Gertrudes, para obter o trono da
Dinamarca, sob o pretexto de ameaca de invasao do reino pelos vizinhos da

Noruega.

Na peca de Shakespeare, entretanto, ndo ha redencido para os nobres em
disputa. Quase todos acabam, proposital ou acidentalmente, enlouquecendo ou
morrendo envenenados ao longo do desenrolar da histéria. E como se o “algo podre
no reino” contaminasse a todos, indistintamente. Naturalmente, os Estudios Disney
apresentam uma adaptacdo mais leve da histéria inspiradora original. E pela
primeira vez inova ao mostrar explicitamente uma cena de morte, a morte do Rei

Mufasa™.

Os personagens do filme que analisaremos sdo animais selvagens, que se
relacionam segundo a légica de uma arquetipica monarquia, um arranjo social
tipicamente humano. As espécies de animais e as representagdes sociais a eles
associados no filme sao: (1) os ledes pertencem a elite governante do Reino; (2) os
animais que os auxiliam como mestres, conselheiros e amigos — macaco, passaro,

suricate e javali; (3) os animais que competem pelo territério e alimento, inimigos

' No filme Bambi (1942), sua mae é morta pelos cacadores. Entretanto, a cena da morte ndo é
mostrada explicitamente: € simplesmente sugerida pelo barulho dos disparos dos tiros e depois pela
constatagao do fato.
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naturais dos ledes — 0 bando das hienas; (4) os outros animais, a terra, a floresta: a
Natureza em equilibrio ciclico, que representa o povo e o Reino Animal (Natural) em

Si.

Figura 6 — Bom Governo/ Reinado de Simba
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Povo e Reino protegidos e governados pela linha sucessoria do Rei Le&o,
respectivamente: Mufasa, Scar ou Simba. Reis que produzem bons e maus
reinados, sendo o bom reinado, de um ponto de vista arquetipico, capaz de
promover o bem-comum e a sustentabilidade, levando em conta mais do que
interesses pessoais e egoistas, inspirando no povo o sentimento de lealdade e

confiangca em seus dirigentes.

Figura 7 — Mau Governo/ Reinado de Scar
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.
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O mau reinado, por sua vez, é caracterizado pelo uso arbitrario do poder de
um rei tirano, que s6 leva em conta seus proprios interesses em detrimento dos
interesses comuns do povo. Tal pratica leva a dilapidacdo dos recursos naturais,
insustentabilidade, injustica e, consequentemente, a fome, desconfianca e

inseguranga da populagao.

A boa gestéo (ciclos virtuosos e retroagao negativa/sustentabilidade) e a ma
gestao (ciclos viciosos e retroagao positiva/insustentabilidade) estdo relacionadas a
sustentabilidade ambiental e saude alimentar, em diversas histérias onde reis e seus
conselheiros estdo representados. A filosofia oriental, a praxis xamanica e outras

escolas de sabedoria ancestrais associam a saude e benevoléncia do rei a

prosperidade da terra e a qualidade de vida de seus suditos/governados.

Figura 8 — Vista da Pedra do Reino desertificada Figura 9 — Simba, Nala e a Pedra do Reino
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Figura 10 — Bom Governo/ Reino de Mufasa
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.
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Como podemos observar nas imagens das figuras 6, 7, 8, 9 e 10, ha a
sucessao do bom governo pelo mau governo e o retorno ao bom governo. Isto é
muito claro nas imagens do filme. Quanto aos tipos e seu desenvolvimento na trama,

o Rei Ledo apresenta a seguinte constelagao de personagens16:

Rei Mufasa: Pai de Simba, Rei do Reino Animal, pai de Hamlet, Rei do Reino
da Dinamarca'’. Em Mufasa temos a altivez do Sol, do soberano, ele é o Rei, a

estrela que guia.

Chevalier (1999) escreve que o simbolismo do sol é tao diversificado quanto
“rica de contradi¢des” (p 836). Se ele nao é o proprio Deus, é sua manifestagao, uma
manifestacdo da divindade. Também representa o filho do Deus supremo e irm&o do

arco-iris. O sol é considerado o fecundador, mas pode cegar, queimar e matar.

Vemos na figura 11 a imagem do Rei Mufasa como o sol é representado por
sua juba, como um olhar rapido pode deixar ilusdo de vermos o sol. Apesar de que
em algumas crencgas o sol também se relaciona com o principio destruidor, por ser o
responsavel pela seca, ele € muito mais representativo sobre os aspectos da

criacao, do préprio ciclo de vida-morte-renascimento.

1 Alguns personagens do filme Rei Ledo (1994) podem corresponder aos personagens da tragédia
de Hamlet/Shakespeare. Entre parénteses estdo os nomes dos personagens de Hamlet, obra prima
original que pode ter inspirado o desenvolvimento da trama mais moderna. Isto quando foi possivel
distinguir relagdes de similaridade com os personagens do Rei Leéo.

' Quando a tragédia original comeca, o Rei ja estd morto e no se cita seu nome. E tratado apenas
como o fantasma do Rei, pai de Hamlet, que foi assassinado e teve a mulher e o trono usurpados
pelo irmao, Claudio, o novo rei da Dinamarca.

&9



Figura 11 — Mufasa na Pedra do Reino Figura 12 — Mufasa surgindo para Simba
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

E o sol como aparece no filme? Na primeira sequéncia surge o sol, ele
comega nascendo e vai surgindo conforme a musica inicial também se eleva. O sol
também aparece em outros momentos, sempre com o intuido de mostrar o ciclo
vida-morte-renascimento, que no filme recebe o nome de Ciclo da vida. Na segunda
cena apresentada abaixo, o rei Mufasa apresenta o reino ao seu filho Simba, e

podemos observar como o sol vai surgindo na planicie.

Figura 13 — Abertura do filme Figura 14 — Mufasa mostrando o reino ao Simba
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

O dialogo entre o rei e o principe reforga a idéia do Ciclo da Vida:
Mufasa: Olha, Simba. Tudo isso que a luz toca € 0 nosso reino.

Simba: Uau.
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Mufasa: O tempo de um rei como governante € como 0 nascer e o0 poente do
sol. Um dia, Simba, o sol ira se por sobre o meu reinado, e ira nascer para vocé, o

novo rei.
Simba: E isso tudo vai ser meu?
Mufasa: Tudo!
Simba: Tudo que a luz toca...

Neste dialogo temos a dimensao do ciclo da vida, do rei que deixara o reinado
e que seu filho assumira. Este dialogo, junto a imagem da figura 14, que mostra
Mufasa e Simba em cima da Pedra do Rei, reforca a sensacao buscada. Na cena de
abertura (figura 13) a musica e o sol nascendo também apresenta esta sensacgao, de

que a vida continua, de que um “novo” ciclo recomega, como os ciclos da natureza.

O sol representa isso para nés: a cada dia ele nasce, e nascendo tras todo a
sua vitalidade. Culto ao sol, entretanto, segundo Eliade (1993), nédo é tao freqlente
quanto o culto das figuras celestes, “as figuras divinas solares (deuses, herdis, etc.)
ndo esgotam as hierofanias'® solares mais do que as outras figuras esgotam as

respectivas hierofanias” (p 104).

Scar™: Tio de Simba, Principe do Reino Animal, o préximo na linha de

sucessao, exceto pelo nascimento de Simba, que o revolta (Claudio, tio de Hamlet,

'® Termo desenvolvido por Eliade (1993) originario da composigdo de duas palavras gregas: hieros
(‘npog) sagrado e faneia (paveia) manifestar. “O sagrado manifesta-se num objeto profano. Em
resumo, o que revelam todas as hierofanias, até as mais elementares, é esta paradoxal coincidéncia
do sagrado e do profano, do ser e do nao-ser, do absoluto e do relativo, do eterno e do devir.” (p. 34).

¥ Nome que lembra Scarface, o nome de um filme e de seu principal personagem. Filme sobre um
traficante de cocaina muito violento, estrelado por Al Pacino, de 1983, sendo este uma refilmagem de
um filme da década de 30 que tambem tinha um personagem chamado de Scarfece, sendo o nome
do filme: Scarface, a vergonha de uma nagéo.

91



Principe do Reino da Dinamarca: o préximo na linha de sucessao se o sobrinho ndo
houvesse nascido). Seus tragcos sao agressivos, sua fisionomia ao longo do filme
apresenta sempre uma ira, um certo mal-estar ao espectador. Possui uma cicatriz no
olho esquerdo, de onde pode ter derivado o seu nome, ou criaram o0 nome e depois

colocaram a cicatriz.

Ele se alia as hienas para destruir o reinado de Mufasa e de Simba. E o irmao
invejoso, raivoso, que quer ser o rei de todas as formas. Sua presencga esta
associada a lua crescente, a morte, ao cemitério e a dissimulacdo. Nas cenas em

que ele aparece esses elementos sao reforcados para que se crie uma aura de

antipatia e repulsa ao personagem.

Figura 15 — Scar Figura 16 — Scar e as hienas
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Figura 17 — Scar e as hienas.
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.
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Segundo Eliade (1993) a lua “é um astro que cresce, decresce e desaparece,
um astro cuja vida estd submetida a lei universal do devir, do nascimento e da
morte” (p 127), diferente do sol que € sempre o mesmo. Esta circularidade da lua,
este retorno as fases, faz com que ela seja o astro dos ritmos da vida. E ela que
controla todos os “planos cosmicos regidos pela lei do devir ciclico: aguas, chuva,
vegetacao, fertilidade” (p 127). Foi com ela que o homem comega a marcar o tempo
“mais longinquo”, isto €, uma contagem além do levantar e poente do sol, do dia-a-

dia.

A lua, ainda segundo Eliade (1993), “é o primeiro morto. Durante trés noites o
céu fica escuro; mas tal como a Lua renasce na quarta noite, também os mortos
adquirem uma nova modalidade de existéncia” (p 141). Com isso, reforca-se a
presenca da lua crescente com o Scar, pois ele também se encontra no “reino dos
mortos”, o cemitério. Porém a morte n&o € um fim e sim “uma modificagdo do nivel
da existéncia” (p. 141), com o que podemos perceber que o reino do Scar também

sera uma etapa para que Simba possa assumir o seu lugar.

Reforcando a questdo da narrativa dos tragcos contidos no desenho, Eisner
(2005) escreve sobre a narrativa gréﬁca20 e como esta se apropria de imagens
estereotipadas para serem usadas como ferramenta de comunicacido. A narrativa
grafica precisa que as reprodug¢des dos personagens sejam facilmente reconhecidas

como condutas humanas, em que os desenhos sao:

% Eisner (2005) define assim narrativa grafica: “uma descricdo genérica de qualquer narragao que
usa imagens para transmitir idéias. Os filmes e as historias se encaixam na categoria das narrativas
graficas” (p 10).
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O reflexo no espelho, e dependem de experiéncias armazenadas na
memoria do leitor [espectador] para que ele consiga visualizar ou
processar rapidamente uma idéia. Isso torna necessaria a
simplificacdo de imagens transformando-as em simbolos que se
repete. Logo, esteredtipos. (p 21).

Portanto, os desenhos dos personagens do filme possuem as caracteristicas
humanas que "sao reconheciveis pela aparéncia fisica”. O desenho de Mufasa
transmite uma mensagem de bom pai, de bom rei, que sabe transmitir bons

aconselhamentos, ja o de Scar transmite maldade e inveja.

Simba, o principe: o que quer transmitir? O principe Simba, futuro Rei do
Reino Animal (Hamlet, primeiro na linha de sucessdo como soberano do Reino da
Dinamarca, é o filho do Rei). Ele aparece com o sol e com a lua cheia, aparece
cantando com os amigos, Hakuna Matata. Aparece também no deserto, o que sera

discutido em outro capitulo.

\

Figura 18 — Simba assustado no desfiladeiro Figura 19 — Simba, Pumba e Timao.
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Podemos fazer uma comparagdo com o Hamlet, porém sua “sina” ja estava
tracada bem antes, nas historias da Grécia antiga, em que haviam personagens com
as caracteristicas de Simba. Seu pai, o rei, morre, e o tio (ou um parente proximo)

assume o lugar do rei, enquanto o legitimo herdeiro ou € banido, ou € morto, ou é
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considerado incapaz de assumir o reinado. Depois de um tempo, quando o herdeiro

cresce, desafia e prova que pode assumir o trono.

Temos isto em Jasdo, que foi educado por um Centauro, como Simba foi
educado por um suricate e um javali. Cresceu num lugar paradisiaco, sem

preocupacdes de nenhuma ordem, cresce forte, saudavel e bonito.

As analises referente ao rei Mufasa também podem ser feitas aqui,
principalmente quando Simba fica adulto e passa a ter aparéncia, e identificacao,

com o seu pai, que se encontra vivo nele.

Porém Simba é o sol menor, como a lua cheia, que reflete o sol, seu pai. SO
depois de passar por todas as provagoes € que tornar-se-a o sol. Chevalier (1999)
escreve que a Lua tem uma correlagdo com o simbolismo do Sol, que se manifesta
nas caracteristicas mais marcantes/fundamentais, derivadas dessa sua relagao: a
primeira, a que ela é privada de ter luz propria e que nao passa de um reflexo do sol,
e a outra, em que “a lua atravessa fases diferentes e mudanga de forma.” Assim,
simboliza por um lado a dependéncia e de outro, a periodicidade e a renovagao (p

561).

Tal qual Simba, que do inicio até quase o fim do filme tem uma forte
dependéncia de seu pai. SO depois que Mufasa aparece das estrelas (figura 12) e
fala que ele deve assumir o seu lugar no Ciclo da Vida, que o principe sai em busca
do seu trono. Também mostra as mudangas que ocorrem com ele: deixa de ser um
ledozinho assustado para tornar-se um grande le&o e um grande rei (figuras 18, 19,

20 e 21).
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Figura 20 — Simba e a morte de Mufasa Figura 21 — Simba lutando com Scar
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

As hienas, Shenzi, Banzai e Ed, representam um outro reino animal
(Fortimbras: principe do reino da Dinamarca, cujo o pai morreu por culpa de Hamlet;
Rosencrantz e Guildenstern, “amigo do principe”, que o espiam e sondam a pedidos
do rei Claudio), sao lembradas pela risada histérica, pelo gosto por carnica.

Chevalier (1999) escreve sobre ela:

Animal ao mesmo tempo necréfago e noturno, a hiena apresenta, na
Africa, uma significagdo simbdlica duas vezes ambivalente. Ela se
caracteriza, antes de mais nada, pela voracidade, pelo seu cheiro (...)
ela permanece um animal apenas terrestre e mortal.

Sua realidade, ou melhor, a imagem que as hienas transmitem no imaginario
coletivo € puramente mundana, ndo ha nela nem uma transcendéncia, como ha no

caso dos ledes.

Figura 22 — As Hienas
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.
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Elas sdo comparsas de Scar na trama de matar o rei e o principe. Sao elas
responsaveis por assassinar Simba no cemitério de elefantes e depois Mufasa, s6
que escreve Chevalier (1999) “na dramaturgia sagrada, encenada no curso dos ritos
da sociedade Koré, um olhar do /e&o iniciado de alto grau, basta para por em fuga a

hiena” (p 493), razéo pela qual elas ndo conseguem matar o rei.

Porém Scar oferece a elas posi¢des privilegiadas durante o seu reinado. Nas
figuras 23 e 24, podemos observar o exército das hienas se apresentando a Scar,

podemos também ver, na figura 25, Hitler com o seu exército e, comparando com a

figura 23, podemos perceber uma correlagao entre Scar e Hitler.

Figura 23 — Scar observando as Hienas Figura 24 — As Hienas marchando
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Figura 25 — Hitler em revista a tropa.
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Timao: Amigo de Simba no exilio, javali forte e simpatico (Laertes, irmao de

Ofélia, noiva de Hamlet, portanto, filho de Polbnio, pai dela).

Figura 26 — Pumba e Timao Figura 27 — Pumba e Timao
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Pumba: Amigo de Simba, suricate (Horacio, amigo de Hamlet, presencia a

aparigao do fantasma do rei morto no inicio do filme).

Figura 28 — Simba e Timao no deserto Figura 29 —-Timao
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Nala: Amiga e futura esposa de Simba, futura Rainha do Reino Animal
(Ofélia, noiva de Hamlet, seria a futura Rainha do Reino da Dinamarca, mas morre

antes disso).
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Figura 30 — Simba e Nala criangas Figura 31 — Nala adulta
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Sarabi :Mae de Simba, Rainha do Reino Animal (Gertrude, mae de Hamlet,

Rainha do Reino da Dinamarca).

Figura 32 — Rafiki, Simba, Mufasa e Sarabi Figura 33 — Saraiba cuidando de Simba
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Sarafina: Mae de Nala, nobres do Reino Animal (mae de Ofélia, na peca é

falecida, como o é o Rei, pai de Simba).

Rafiki: Um macaco, babuino, um mestre zen, xamanico em sua relagao

dialégica com a Natureza (um sacerdote, conselheiro do Rei da Dinamarca).
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Figura 34 — Rafiki Figura 35 — Rafiki na sua casa
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Zazu: Um calau-de-bico-vermelho, que é um passaro de bico grande,
habitante da Africa sub-saariana; sendo um tipo jornalista que relata os
acontecimentos do Reino. E também, um conselheiro do Rei e do Principe, seja ele

Mufasa, Scar ou Simba.

Figura 36 — Zazu Figura 37 — Zazu, Simba e Nala
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Os elementos da natureza no filme definem o pano de fundo para a acgao,
participando dela, conferindo a dramaticidade aos acontecimentos. Abordaremos os
significados arquetipicos destes elementos e de sistemas de ciclos a eles
relacionados. Nao s6 o simbolismo do elemento em si, mas da proépria relacao

sistémica que existe entre eles, que estabelece ciclos virtuosos e/ou destrutivos.
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. Agua (elemento associado a fluidez das emocgdes e sentimentos, a

confianga, a receptividade e ao fluir adaptando-se); chuva, tempestade, rio;

. Terra (elemento associado ao corpo fisico e a estabilidade que permite
que as sementes crescam e se multipiquem em frutos diversos.

Receptividade); pedra, deserto/areia;

o Ar (elemento associado a comunicagdo e conectividade, ao avango
tecnolégico do homo faber, a clareza em relagdo aquilo que esta sendo

produzido); vento;

by

o Fogo (elemento associado a transformagdo profunda, alquimica, a

espiritualidade); “fogo de Prometeu”;
o Madeira;
o Metal,

Os principios e os valores propostos por meio da trama e dos personagens
professam de uma forma geral a necessidade de se ocupar um lugar nos ciclos
naturais da vida, de forma a preservar seus movimentos. Uma ética que apresenta

caracteristicas de uma preservacgao da natureza e da circularidade desta mesma.

‘HAKUNA MATATA” propde uma forma de viver e significa “aproveite a vida”,
o momento presente, aproveita o dia de hoje, “carpe diem”, “viva o presente e deixe
0 passado para tras”. A necessidade de deixar o passado para tras, e de esquecer

algo que, por indugdo de seu tio Scar, Ihe provoca culpa e vergonha, séo

motivadores do longo exilio de Simba.
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Parece propor a observagao dos ciclos naturais, encontrando seu “lugar” e o
lugar das coisas na autopoesis do sistema: aquilo que mantém a vida em

permanente renovagao, espontanea e continuamente.

Alguns destes elementos serao analisados no capitulo a seguir, para explicitar
como eles s&o usados na linguagem audiovisual do filme O Rei Ledo, com o intuido
dando de criar um vinculo com os espectadores como em mostrar uma estética e

uma ética da sociedade em que este filme foi feito.
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4.2.2. O FILME E OS SiMBOLOS

Assim como apresentadas e fundamentadas teoricamente, as relagcbes entre
imagem audiovisual e linguagem associada ao som, serao analisadas aqui as
interagcdes entre os elementos do cenario e alguns simbolos, como o fogo e a chuva,
a partir de autores como Elias Canetti, Mircea Eliade e Chevalier, nos seus
respectivos livros: Massa e Poder (1995), Tratado de historia das religibes (1993),
Dicionario de simbolos (1999). Com isto pretende-se demonstrar como na leitura do
filme O Rei Le&o existem varios elementos, os quais podemos chamar de signos,

que estao presentes no nosso cotidiano.

Iniciamos este capitulo com Canetti e seu conceito de simbolo de massa, para
melhor compreender/demonstrar como este filme coloca esses simbolos na

expectativa de que o espectador tenha uma identificacdo/empatia como a histéria.

Canetti (1995) designa simbolos de massa como unidades coletivas nao
humanas. O trigo, a floresta, a chuva, o vento, a areia, o mar e o fogo sé&o
fendmenos que, como unidades, abrigam qualidades essenciais de massa. Apesar
destes fendmenos ndo serem humanos, eles possuem ou evocam o sentimento de
massa, representando simbolicamente a massa em sonhos, em cangdes, discursos,
mitos, filmes e todas as outras formas de representacao. Assim ao assistir o filme O

Rei Ledo, encontramos os simbolos de massa apresentados por este autor.

Iniciamos a analise com O fogo, que segundo Canetti (1995), “é o mesmo, é
igual, por todas as partes, ele e a sua imagem sdo como uma marca — vigorosa,

inextinguivel e definida” (p 75). O fogo aparece no final da histéria para queimar os
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ultimos tracos do reinado “ilegitimo” de Scar; o fogo apaga todos os restos deste
reinado, acenando para a possibilidade do inicio, ou reinicio, de um novo reinado, o

reinado do “legitimo” herdeiro.

Uma outra caracteristica do fogo € a sua violéncia, a vontade de tudo e todos
levar, consumir, de ser insaciavel. Na cena abaixo percebemos como o fogo e Simba

se unem num desejo insaciavel de destruir tudo, de tudo consumir.

Figura 38 — Simba e o Fogo Figura 39 — Pedra do Reino em chamas
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Entretanto Simba ndo quer s6 a destruicdo; ele também quer reunificar,
restabelecer o reinado, e por isso surge outro simbolo de massa, a chuva. Chuva,
agua, elemento oposto ao fogo, mas que nas suas multiplas qualidades Ihe é igual.
Sao tao diferentes, mas tdo iguais também, que todas as antigas e novas acepgdes
de fim do mundo terminam com um ou outro. A chuva e o fogo sao capazes de tudo
destruir e/ou construir, se lembrarmos de diferentes episddios narrados nas historias

sagradas e milenares da civilizagao judaica-crista, assim com entre os orientais.

Mas a agua tem uma outra conotagdo, ela da vida a terra, possibilita a
germinagao das plantas, € o liquido precioso do planeta. Depois do fogo vem a
chuva, que lava e limpa o reinado de Scar para dar lugar ao reinado de Simba. A

cena onde uma caveira € carregada pelas aguas da chuva evidencia esta
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lavagem/passagem de um reino ao outro. Na imagem seguinte visualizamos a chuva

apagando o fogo, o que sinaliza a renovagao do reinado.

Figura 40 — a Chuva Figura 41 —a Chuva e o Fogo
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Nos dois casos sentimos uma forte influéncia das caracteristicas de massa.
No filme estes dois momentos, o do fogo e o0 da chuva sao climax, pois durante toda

a cena do fogo no reinado esta sendo travada a luta entre Simba e Scar, na qual

este ultimo acaba morrendo.

Figura 42 — Simba e Scar lutando
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.
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Na cena da chuva Simba comecga a subir na pedra do reino, com o aval do

mago Rafiki, e inicia seu reinado.

Figura 43 — Simba subindo Pedra do Reino Figura 44 — Simba e Rafiki
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Ainda observamos que ao escalar a Pedra do reino Simba ruge como anuncio
de que agora tém um novo rei, e € acompanhado pelas leoas, como podemos ver

nestas imagens:

Figura 45 — Simba rugindo Figura 46 — Leoas rugindo
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Nas cenas relacionadas com o fogo e a chuva, compreendemos mais uma
vez o que Canetti (1995) quer dizer com simbolos de massa, pois criam no

espectador uma idéia de conjuncgao, de fazer parte do que estd sento visto, indo
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muito além de uma “simples visao”, suscitando em quem assiste o sentir, vivenciar e

experienciar aquelas cenas.

Voltemos a chuva e para o que Canetti (1995, p 81) diz: “a chuva é percebida
como uma unidade nas regides onde é rara. As nuvens se aproximam cobrindo
primeiro o céu, escurecendo e revestindo tudo de cinza, antes da chuva chegar”.
Esta unidade é usada no filme para demonstrar a passagem de um tempo, do tempo
de crescimento de Simba, e novamente para criar este sentimento de pertencimento

ao filme.

Figura 47 — a Chuva e as Estagoes
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Observando a imagem podemos também pensar em Eliade, no livro Tratado
de Histéria das Religibes (1993), o qual escreve que “as aguas simbolizam a
totalidade das virtualidades; sdo a matriz de todas as possibilidades de existéncia” (p
153). Conforme o autor, a agua é o fundamento do mundo inteiro, a esséncia da
vegetacédo, o elixir da imortalidade, compreendida como o principio do indiferenciado
e do virtual. Enfim, é nas aguas que tudo nasce, substancia primordial onde todas as
formas retornardo. Em todas as cosmologias as aguas desempenham a mesma

fungao, “elas precedem qualquer forma e suportam qualquer criagao” (idem, p 153).
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Figura 48 — Rafiki e o Batismo
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

No filme Rei Le&o, assistimos o uso da simbologia da agua em trés momentos
distintos. No primeiro, o batismo de Simba; nesta cena a agua nao aparece, mas sua
simbologia se encontra presente nos escritos de Eliade a respeito do batismo, sobre
a imersdo na agua como uma forma purificacdo, de regeneracdo e redencdo da

alma.

Figura 49 — Simba e o Batismo
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Isto € mais claramente observado no momento em que Simba esta com
Pumba e Timdo na floresta e fica livre de todos os seus problemas. E nesta
sequéncia de cenas que Simba esquece a tragédia ocorrida e também onde é

evidenciado o seu crescimento. Deixa de ser um ledozinho para virar um grande
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ledo, belo e formoso. Porém percebera este crescimento no momento em que se

olhar no espelho d’agua atras da figura de seu pai.

Figura 50 — Os amigos Figura 51 — Simba e o Reflexo
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Ainda conforme Eliade, a imersdao nas aguas nao equivale ao fim, a uma
extingdo, mas somente a um novo comego, a um novo ciclo da vida. O “diluvio” e o
“‘batismo” sdo comparaveis do ponto de vista de suas estruturas, pois trazem em
seus significados a desintegragao, “lavam os pecados”, purificam e regeneram ao

mesmo tempo, tal como apresentado neste filme.

A imagem do rio e a sua diregdo sempre indo ao mar, ao grande rio, ao
oceano, movendo-se no meio de margens estaticas. Observa-se o rio inquieto que
passa, tal como uma massa de pessoas que passa entre os prédios ou lugares
publicos. Ele assim assume as caracteristicas de uma passagem, uma passeata,

uma procissao.

As pessoas que assistem sdo metaforicamente como as arvores ao longo das
margens. O rio simboliza aquele caminhar no tempo e na dire¢do ao mar, o encontro
com o grande mar. Revela como o tempo para formar uma massa € importante: “o
tempo dentro do qual ela ainda n&o se tornou o que vira a ser’” (CANETTI, 1995, p

81). Assim o rio no filme pode ser lido como o desenvolvimento de Simba, em como
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o retiro na floresta, uma floresta que cresce para o alto e vai superar os homens,

acolher e proporcionar o desenvolvimento de Simba.

Figura 52 — o Rio e a Floresta
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Uma outra simbologia, a pedra. A pedra do rei, a pedra do reinado, marca
emblematicamente o inicio do fiime com a apresentacdo de Simba aos outros
animais. Nesta cena podemos compreender a importancia de unificar todos, de criar

uma idéia de massa:

Figura 53 — a Pedra do Reino apresentagcido de Simba
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Pedra rude, dura, permanéncia da matéria, “nada de mais nobre e de mais
terrivel que o majestoso rochedo, o bloco de granito audaciosamente ereto”

(ELIADE, 1983, p 17). Acima de tudo pedra é. E na sua dureza, na sua imutacéo,
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sempre igual a si como ser absoluto. E é na pedra do reino que fica a sede do
reinado, e consequientemente o centro da histéria e da vida no reino. Esta assegura
0 reinado, assegurado por sua presenga que fascina, aterroriza, trai e ameaca.

Possui algo que esta além, que transcende a realidade e a forga do mundo profano.

A pedra por si ndo representa muita coisa, mas o que ela faz significar. Nao
devemos esquecer que neste filme os animais personificam os humanos, que os
valores ali representados sao o0s nossos, um ledo ou outro animal nao agiria da
forma apresentada. As agdes sao referentes as humanas e por isso as analises

sugeridas estao centradas em valores, normas, virtudes e vicios humanos.

Assim a pedra do reino, lembra ndo um rochedo com um buraco, mas um
castelo e suas simbologias, 0 que ndo quer dizer que as representagdes associadas
a pedra também nao estejam presentes. Podemos aprofundar os significados,

lembrando que A pedra do reino € um castelo.

Ainda de acordo com Eliade, a devocado a pedra antes de tudo se refere a
algo que ela incorpora e exprime, € adorada, venerada pelo que representa ou imita
“‘alguma coisa, porque vém de algum lado. O seu valor sagrado é exclusivamente
devido a esta alguma coisa ou a este algum lado, nunca a sua propria existéncia”
(1983, p 175). Por elas representarem alguma coisa diferente delas & que os

homens as adoram.
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Figura 54 — a Pedra do Reino
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Podemos perceber pela imagem da Pedra do reino como ela & altiva, e
apresenta-se como centro do mundo. Mas também faz a ligagao da terra com o céu,
a escada que eleva leva a redencdo, ela pode ser considerada como uma

“‘montanha sagrada”, retornando a idéia de centro do mundo.

Podemos também pensar que a pedra enquanto dominada pelo rei ilegitimo
tinha a aparéncia de um tumulo e ndo de um castelo, e retornando a analogia do
fogo e da chuva que faz limpeza, novamente recorre-se a imagem de Simba subindo
a Pedra do reino, mas agora simbolizando uma subida também ao reino do céu, ou

melhor, ao reino dos reis legitimos, como o seu pai, Mufasa.

Figura 55 — Simba subindo a Pedra do Reino
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.
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E as areias do deserto, o que elas querem dizer? Pensamos no caminho que
Simba faz para voltar ao reino, sua pata marcando a areia, a velocidade para chegar
logo, a amplitude do deserto que nos faz sentir a vontade dele de retornar ao lar.
Mas foi também neste mesmo deserto que quase encontra o seu fim quando foge

das hienas, depois da morte de seu pai.

Um deserto que pode trazer a morte, mas também a iluminagao, tal como na
histéria de Jesus Cristo e seu retiro de 40 dias no deserto, a narrativa emblematica

dessa condig¢ao singular e ndo maniqueista do humano e das coisas terrenas.

De outro modo Chevalier (1999) discute dois sentidos simbdlicos do deserto:
ele é estéril e também fecundo. Em um é a sua indiferenciacao inicial, em outro a
extensao superficial que nele sera procurada a Realidade. O autor demonstra como
o deserto € ao mesmo tempo o lugar da desiluséo, da solidao, porém por esta raz&o
mesmo, de solidao, ele, o deserto, leva a espiritualidade, uma elevacdo ao encontro

com Deus.

Outro autor que enriquece o pensar sobre o deserto, Juan-Eduardo Cirlot
(1994), diz que o deserto esta ligado ao sol, pois o deserto € o reino do sol, o sol que
tem o poder, que lembra o ledo, o rei astro e o rei dos animais. Para além de sol, o
deserto feito de areia € um dos simbolos de massa, como lembra Canetti (1995), a
areia, que pode se destacar por suas qualidades de pequenez e uniformidade e

também por sua infinidade.

Areia encontra-se entre os simbolos de massa liquidos e sélidos, pelos seus
movimentos e suas caracteristicas. A areia apresenta-se como algo agressivo e
hostil, pois seu carater uniforme e gigantesco que podemos observar no deserto
coloca o homem diante de sua pequeneza fisica.
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O deserto neste filme aparece em dois momentos de transicdo: quando
Simba deixa sua vida de crianga e sai em fuga para vir a ser um grande le&o, e no
outro onde ele retorna para reclamar o seu trono. Ele, o deserto, pouco aparece mas

emerge em momentos de grande significado no filme (Figuras 54 e 55).

Figura 56 — Simba e o Deserto Figura 57 — Simba e o Deserto “a volta”
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Deparamo-nos também com o vento que sopra, o que ele traz em sua brisa, o
que ele quer dizer? Canetti (1995), escreve que se a forga do vento variar sua voz
também varia. Que ele pode gemer ou uivar e que estes seriam 0s sons que ele nao
consegue fazer. Parece que tem algo de vivo, pois seus sons fazem com que
lembremos que la esta soprando o vento. Além de sua intensidade, que |he concede
a voz, ha também a sua dire¢do, que 0 nomeia, pois sabendo de onde vem,

sabemos o que ele traz e desta forma podemos identifica-lo.
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Figura 58 — Simba e o Vento Figura 59 — Simba “ser ou ndo ser?”
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Chevalier (1999), escreveu que o vento vem junto de uma mensagem, ou
melhor, o vento traz uma mensagem e essa vem junto com o vento, os ventos sao
assim mensageiros divinos (p 935). Por isso no filme, Rafiki, o0 mago sabio, fica

sabendo que Simba esta vivo através da mensagem (cheiro) que o vento trouxe:

i

Figura 60 — Rafiki e o Vento Figura 61 — Rafiki e o Cheiro
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

L ]

Trigo e savana: no filme nao ha trigo, porém ha uma savana, que lembra
muito uma cultura de trigo. Segundo Chevalier (1999) o trigo esta relacionado com o

dom da vida, simboliza o alimento primordial e essencial.

Nas cenas onde aparecem as savanas ocorre a “iluminacdo” de Simba, o que

os “mestres zen” chamam de koan, isto €, a mente procura a resposta de uma
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questdo absurda entrando assim em colapso para em seguida relaxar, cessando a

busca, e a resposta assim esta nos préprios sujeitos.

Rafiki cria uma situacdo absurda na savana, ele demonstra a Simba que o
passado ndo pode ser mudado, mas ha uma licdo que pode ser aprendida com o
passado. A cena consiste em que Rafiki da uma paulada na cabeca de Simba,
espera um pouco e novamente bate em sua cabeca sé que desta vez Simba a

abaixa, fazendo perceber a sua realidade e como devera agir.

Figura 62 — Simba retornando Figura 63 — Rafiki comemorando a volta do rei
© 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados. © 1995-Walt Disney Company — Todos os direitos reservados.

Podemos perceber através da analise tedrica-reflexiva o quanto de simbologia
o filme apresenta. Seus elementos de cena podem nos ajudar a entender melhor o
fascinio que as pessoas tém por ele. Como foi visto no capitulo introdutério, o filme
O Rei Leao foi e € um dos filmes mais visto na categoria animagao. Considera-se
que, em grande parte, sua repercussao e audiéncia se explicam pela presenca

destes elementos apontados e que atravessam sua producao.

Reafirma-se que os elementos que criam um sentimento de pertencimento, tal
como Canetti chamou de simbolos de massa, sdo simbolos que nos fazem sentir
juntos, que as nossas idéias, agdes, sentimentos sejam um sé, onde todos se

percebem representados na histéria do filho que perde o pai e vive isolado. Afinal
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nds, humanos, compreendemos o que € a dor de perder alguém ou alguma coisa e

por esta razdo somos solidarios com o “ledozinho”.

Ainda podemos nos referir também as tradi¢des, as histérias dos simbolos, as
quais Chevalier e Eliade permitem entender Histdrias que ndo fazem parte do
cotidiano, pois ndo sao contadas e relembradas frequentemente, e de certa forma

até nos esquecemos delas, mas que significam memdaria ancestral, arquétipos.

As imagens dos simbolos, poder-se-ia pensar, sdo quase como uma chave de
nosso inconsciente, isto é, elas fazem com que lembremos de coisas que nao
conseguiriamos de outra forma; trazem lembrangas outras que talvez ndo tenhamos
experimentado, ou seja, € de uma outra ordem, da dimensao inconsciente do nosso
psiquismo. E talvez seja esta uma outra razdo para o sucesso do filme, a sua
condicao especial de produzir “efeitos” para além do que, conscientemente, possam

advir.
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5. PARA UMA EDUCAGAO DA SENSIBILIDADE DO OLHAR

O suporte dos meios de comunicacdo de massa
nao permite a interatividade, apenas a interagao.
(...) Mesmo nao podendo modificar o contetido das
mensagens vinculadas pela industria cultural as
pessoas se encontram em um espago de varias
dindmicas socioculturais. (SANTOS & OKADA;
2004.)

Para uma Educacgédo da Sensibilidade do Olhar algumas questdes importantes
sobre a “alfabetizacdo audiovisual” podem ser enunciadas: como a industria cultural
e seus produtos influenciam a sociedade? Como a “alfabetizagcdo audiovisual” pode
transformar as pessoas para além de consumidores de imagens, transformando-os
em produtores e autores de novas imagens e novos sentidos? E mais ainda, como a
linguagem audiovisual e a pratica pedagdgica podem “trabalhar” juntas, e se inserir

no curriculo escolar?

Filosofar o ver é proposta de um trabalho critico que questiona o olhar a partir
do proprio ver: ver como e ver algo. Diante de uma Educagédo para a Sensibilidade
do Olhar a supremacia da imagem técnica seria superada pela saida estética
apontada por Nietzsche e Guattari, em que ter-se-ia individuos criticos, imaginativos,
capazes de atribuir sentido proprio as experiéncias, bem como de criticar as imagens

técnicas compostas para vendas em massa.

Uma Pedagogia do Olhar, o ensinar a olhar, se coloca ndo como a formagao
de consumidores de imagens técnicas, mas sim, leitores criticos, capaz de gerar
mudancas na industria da imagem técnica, atualmente apenas a servigo da légica do

consumo.
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Expressao e apreciacao artistica sdo formas de pensar. A educacao estética,
de sensibilizagdo para perceber o que Benjamin (1987) chamou de aura da obra de
arte, permite a elaboracédo dos elementos que se configuram para além do tempo e
do espago no qual a obra foi produzida, e integra mais aspectos do que apenas se

diz ser bonito de ver.

Nesse sentido, a escola se torna importante por permitir o acesso ao
conhecimento cultural acumulado pela humanidade, podendo ampliar e potencializar
o desenvolvimento dos recursos dos estudantes para vivenciar a experiéncia da
apreciagcao artistica, tendo-se em conta os tragos de sua subjetividade em um

processo de re-significagéo do real.

Por outro lado, o trabalho artistico € também a sensibilidade para si e para a
producao do outro e envolve a angustia da correspondéncia: serei correspondido
naquilo que quis expressar? Do mesmo modo, executar uma obra de Arte é também

deixa-la ao outro.

O artista produz para ser exposto, visto. Ao se tornar obra o que foi criado
pertence a todos, havendo sempre a sua leitura. Tipicamente, deixa-se a apreciacao.
A obra pronta ndo é mais o que o artista quer dizer, mas o que o apreciador V€,
experimenta. Torna-se patriménio social. Fica o registro do autor enquanto estilo,
composi¢cao em funcdo de inserg¢ao social. Mas deixa-se entdo aberto o espaco do

apreciador.

Mas como o trabalho dessa carga sensivel também visita o conhecimento?
Que “outras linguagens” podem ser acessadas tomando esses referentes? O que
nos dispomos a ouvir? Ha o que nado se aprende na escola, o que se forma na
experiéncia de mundo, nas relagdes sociais cotidianas. Como se considera cada
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espaco da realidade do aluno na experimentacdo em sala de aula, em oficinas, ou

mesmo nos textos que se utiliza em educacgao?

Este apreciador chega, também com todo seu arcabougo, pessoal e social, a
apreciacao. Importante retornar a reflexdo ao que ha de inconsciente. Essa estética
inconsciente se insere ativamente na psique: certos segmentos semioticos comegam
a trabalhar por conta prépria, abrindo novos campos de referéncia, ou seja, a

matéria de expressao se torna formalmente criadora.

A singularizagao existencial, emergente do produzido, da obra, € possibilidade
e tem-se a autonomizagao do conteudo e o aparecimento de um enunciador parcial,
caracterizado por sua inser¢cao social singular. Os fragmentos, entretanto, séo
“atratores” no caos sensivel e significacional, num todo, marcando a conservagao de
um relativo sentimento de unicidade. A funcéo poética funciona como catalisadora de
operadores existenciais suscetiveis de adquirir consisténcia e persisténcia e
recompor universos de subjetivacdo, desterritorializados pela imersdo na

heterogeneidade.

Descentraliza-se a questdo do sujeito para a da subjetividade. Com esta,
enfatiza-se a instancia fundadora da intencionalidade e assume o primeiro plano a

instancia que se exprime, tomando a relacédo pelo meio da expressao. Assim:

O que importa, para captar o moével da produgéo de subijetividade, é
apreender, através dela, a pseudodiscursividade, o desvio de
discursividade, que se instaura no fundamento da relagdo sujeito-
objeto, digamos numa pseudomediagao subjetiva (GUATTARI, 1992,
p 38).

Tem-se uma dimensao diferenciada de analise e percepgao da experiéncia de
estar no mundo, produzir-se nele, expressar-se nele, ressignificar-se nele. As

atengdes, anteriormente voltadas as possibilidades de persuasdo, investigadas e
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construidas pelos interessados em vender produtos tomam outra direcdo: atenta
agora, o proprio sujeito, ao processo particular de estar no mundo e também

produzir esse mundo por sua participagao critica.

Participacao critica é problematizadora do naturalizado. Problematizadora de
si mesmo no mundo e do mundo em si. Desta forma os filmes assistidos também

sao problamatizadoras, oferecendo uma reeleitura do mundo e de si mesmo.

Por outro aspecto, enquanto o construtivismo foi uma das formas cientificas
de justificar os processos educacionais, tendo auxiliado a comprovar
experimentalmente que o conhecimento ndo se da por intuicdo ou representacao,

mas por um efetivo processo de constru¢ao conceitual.

De forma semelhante, a Arte também representa uma forma de construcao
conceitual, que vem sendo desconsiderada no processo educacional, mas que pode
contribuir para a compreensao das relacbes educacionais e de inser¢cdo do homem

no mundo.

A Arte tem o poder de subverter a experiéncia ordinaria enquanto proposta de
percepcao diferenciada do mundo. A Arte pode ser revolucionaria se representa
mudanca radical em estilo e técnica. A obra revolucionaria abre espago a mudanca,
rompendo com o mistificado, configurando-se uma acusacdo da realidade

estabelecida, aparigao da imagem de libertacao.

A diferengca do potencial subversivo estda na estrutura social com que se
confronta. As condigbes histdricas se apresentam na obra de varios modos:
explicitamente ou ndo, na linguagem, nas figuras de retorica, mas sdo manifestagdes
especificas de uma mesma substancia trans-historica da arte: a sua propria

dimensao de verdade, protesto e promessa, constituida pela forma estética.
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A obra tem de revolucionario a forma que da ao conteudo. Este aparece
apenas alienado e mediatizado. O potencial politico da Arte baseia-se apenas na
sua propria dimensao estética. A sua relacdo com a praxis € inexoravelmente
indireta, mediatizada e frustrante. Quanto mais imediatamente politica for a obra de
arte, mais ela reduz o poder de afastamento e os objetivos radicais e transcendentes

de mudanca.

Assim como a subijetividade lutou para sair da interioridade, isto é, ela deixou
sua morada no interior do humano indo passear pela exterioridade, pela cultura
material e intelectual. E esta também a luta, para sair da interioridade, da
subjetividade individual, histéria particular dos encontros, paixdes, alegrias e
tristezas. Tristeza e amor ndo sao forcas de producédo, mas decisivas e constituintes

da realidade de cada ser humano.

A Arte transcende a sua determinacao social e se emancipa a partir do real do
discurso e do comportamento, preservando, no entanto, sua presenga esmagadora.
O mundo da Arte €, portanto, realidade suprimida e distorcida na realidade existente,
experiéncia que culmina em situagdes extremas, que explodem na realidade

existente em nome de uma verdade normalmente negada ou mesmo ignorada.

A logica interna da obra de Arte culmina na emergéncia de outra razdo, outra
sensibilidade, que desafiam aquelas incorporadas nas instituicbes dominantes. E

transcender a arena soécio-historica.

Sob a lei da forma estética a realidade € sublimada, visto que os dados sao
reformulados e reordenados em funcéo das formas da arte. A sublimacéo estética é

componente de afirmacgao, reconciliadora da arte, e da fungdo critica, negadora, da
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arte. Arte é forca dissidente, dessublimando a percepcdo dos individuos. E

invalidagao das normas, necessidades e valores dominantes.

A forma estética é a transformacdo de um dado conteddo num todo
independente. Torna-se auténoma. E revelagdo da esséncia da realidade na sua

aparéncia: as potencialidades reprimidas do homem e da natureza.

Nao se produz, entretanto, ilusdo, mas contraconsciéncia. E negacéo do
pensamento realistico-conformista. E nesta evolugcdo percebe-se a aproximacéao
entre a perspectiva da Filosofia da Educacdo e arte, esta também enquanto

exercicio de construcdo de pensamento critico na praxis humana.

O que se apresenta, assim, é a oportunidade de reflexdo acerca das
mudancgas operacionalizadas pela exploragdo da Arte no contexto educacional no
mundo em transicdo, mas ainda fortemente marcado pelos parametros da

modernidade e pela produgédo da imagem técnica.

As mudangas operacionalizadas pela apreciacdo e expressao artistica,
enquanto mais uma forma particular de relacdo com o mundo, estdo fortemente
marcadas pela percepcao do homem enquanto totalidade. Importante considerar
uma dinamicidade que envolve, sem hierarquias estruturantes, cogito, emocéo,
cultura, aspectos sociais e econémicos, € 0 que mais os individuos, em suas

particularidades constituintes, puderem aprender a perceber e expressar.

A proposta que surge pela sensibilizagdo envolve observar divergéncias e
convergéncias na relagdo com o outro, com o mundo, no outro, no mundo. Neste
movimento, o que se produz é desconstrugao, reconstru¢ao, producao, reproducao,
enfim, multiplicidade. De olhares, formas, exercicios, técnicas, experiéncias,

respostas, perguntas.
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