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			Apresentação

			Os artigos reunidos neste terceiro volume da Coleção Temas foram apresentados no Congresso Brasileiro de Ciências da Comunicação de 2021 da Intercom (Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicação). A seleção levou em conta os principais eixos de discussão do encontro, em que as apresentações giram em torno de sessões temáticas, e busca estabelecer diálogo entre os artigos que discutiram a questão do cinema de gênero no Brasil, que vem crescendo, e que foi a tônica dos debates de duas sessões naquele ano.

			No processo de edição dos textos, o principal objetivo era o de tornar essas discussões mais acessíveis não apenas para pesquisadores que atuam na academia, mas também para alunos que estão ainda se graduando ou que se iniciam nas atividades de pesquisa científica. E como bônus, compor um painel sobre o estado da arte dos estudos sobre gêneros ficcionais no cinema, e, sobretudo, no Cinema Brasileiro, onde o assunto sempre foi tabu. 

			Por muito tempo esse distanciamento foi atribuído ao Cinema Novo, em que pese a admiração de Glauber Rocha pelo Western, o grande épico da sociedade estadunidense, e se materializava em discussões acaloradas que opunham o cinema de gênero ao cinema de autor. Em artigo sobre a questão do gênero no cinema brasileiro (Revista da USP, Vol. 19, 1993), José Mário Ortiz Ramos defendia a discussão de gêneros ficcionais nacionais como forma de abrir caminhos para compreender as novas configurações econômicas e ideológicas que se colocam a partir da década de 1990 e impactam a produção nacional. O lançamento de Cidade de Deus (2003) foi assombrado pela polêmica entre a classificação do filme como crítica social ou gangster film, categoria em que a obra foi inserida no circuito internacional, ao lado de Gangues de Nova Iorque (2002) de Martin Scorcese, dividindo a crítica especializada.

			Gêneros e subgêneros consagrados como Ficção Científica, o Horror e o Suspense são abordados aqui sem esse filtro, e espelham sua identidade local, sem perder de vista a sua relação com esse imaginário mundial, estabelecido pelo próprio cinema desde a era silenciosa, e redescobrem o País e a cinematografia nacional.

			Luiza Lusvarghi

		


		
			Prefácio

			Quando a pauta são gêneros cinematográficos e audiovisuais, constelações de filmes ou mesmo Cinema de Horror ou de Ficção Cienífica, sob uma perspectiva brasileira ou latino-americana a aparição de “objetos” estranhos, não-identificados é razoavelmente frequente. O que poderia ligar um filme experimental rodado no interior de Minas Gerais a um estudo do thriller e do suspense como gêneros? Quais relações poderiam haver entre Zé do Caixão e as personagens femininas em distopias futuristas brasileiras? Em que medida a caracterização da vilania no cinema brasileiro de Horror mais recente poderia dialogar com tendências da Ficção Científica voltadas a especulações sobre os devires tecnológicos? A presente coletânea oferece aqui esse tipo de encontro “às escuras”, uma “festa estranha com gente esquisita” que, por sua própria natureza, acena com a possibilidade de reflexões envolventes e saborosas.

			Alguém se lembra da famosa cena da cantina interplanetária no primeiro Guerra nas Estrelas (Star Wars, 1977), de George Lucas? Pois então, é um pouco nesse espírito que este volume vem a lume. “Seres” de diferentes planetas, galáxias ou dimensões acabam reunidos sob a sinfonia dos estudos dos gêneros, modos de representação e/ou regimes de expressão em cinema e audiovisual. Mas essa cena de um blockbuster hollywoodiano nos parece vinda de muito, muito tempo atrás, de uma galáxia muito, muito distante. Talvez o presente volume nos seja mais evocativo do banquete organizado por Oaxiac Odez (José Mojica Marins) em Ideologia (episódio de O Estranho Mundo de Zé do Caixão, 1968), ou das peripécias de Macunaíma (Paulo José) sobre a piscina de feijoada armada por Venceslau Pietro Pietra (Jardel Filho), no filme de Joaquim Pedro de Andrade (1969). Que convivas são esses e quais iguarias saboreiam? Paira um aroma de antropofagia no ar e, nessa curiosa dialética entre o ocupante e o ocupado, onde nada nos é estrangeiro pois tudo o é (assim disse Paulo Emílio Salles Gomes), é bem possível que algumas ideias e análises muito originais possam ser bem cozidas e temperadas, com um pouco de farofa como acompanhamento. É nessa cozinha-laboratório que o leitor poderá conferir aqui, nos ensaios que se sucedem, algumas degustações no mínimo interessantes. 

			É com esse sabor que Luiza Lusvarghi analisa a construção das protagonistas femininas em dois filmes brasileiros de ٢٠١٩, Divino Amor (dir. Gabriel Mascaro) e Bacurau (dir. Juliano Dornelles e Kléber Mendonça Filho). Carolina Oliveira investiga as peculiaridades do cinema de ficção científica no Brasil na esteira de uma análise do filme O Anunciador – o Homem das Tormentas (dir. Paulo Bastos Martins, 1970), a partir de uma articulação com os manifestos Eztetyka da Fome (1965) e Eztetyka do Sonho (1971), ambos de Glauber Rocha. Bernardo Demaria Ignácio Brum e Luís Fellipe dos Santos, por sua vez, procuram descortinar como sci-fi, cyberpunk e nowpunk comentaram o devir tecnológico no cinema e audiovisual mundiais a partir de filmes como Blade Runner (1982) direção de Ridley Scott, e Blade Runner 2049 (2017), direção de Denis Villeneuve, além de séries como Black Mirror (2011-2019) ou Mr. Robot (2015-2019). Da Ficção Científica para o Horror (e vice-versa) basta um piscar de olhos. Daí a oportuna companhia de trabalhos com foco sobre o cinema brasileiro de Horror, a construção de personagens antagonistas e reflexões sobre o thriller e o cinema de suspense. Fernando de Barros Honda Xavier propõe uma indagação sobre o “além-da-imagem” a partir de uma análise do curta-metragem Tara (1968), de José Mojica Marins. André Guerra e Filipe Falcão investigam as “formas de vilania” no cinema brasileiro de Horror dos anos 2010, tomando por objeto de estudo dois filmes tão díspares quanto polêmicos: Trabalhar Cansa (2011), direção de Juliana Rojas e Marco Dutra, e O Animal Cordial (2017), direção de Gabriela Amaral Almeida. Finalmente, Luís Enrique Cazani Jr. propõe um estudo dos termos thriller e suspense como indexadores, baseado nas considerações de Rick Altman  acerca dos esforços de adjetivação e substantivação durante os processos de consolidação de gêneros cinematográficos. Horror, Ficção Científica, Distopia, Thriller, Suspense. Frequentadores das mesmas tavernas, estalagens ou espaçonaves à deriva, às vezes se confundem, se disfarçam, trocam suas identidades – seus rostos e digitais, se preciso for.

			A presente multiplicidade de objetos e perspectivas aqui apresentados conquista mais algumas léguas de território nesse enorme continente que são os estudos dos gêneros cinematográficos e audiovisuais. Cada um destes ensaios planta bandeiras e encurta distâncias, cartografa e contribui com mais algumas trilhas e mapas para esse imenso atlas do cinema mundial, sempre em construção. Sim, já o disse Paulo Emílio: “[n]ão somos europeus nem americanos do norte, mas destituídos de cultura original, nada nos é estrangeiro, pois tudo o é. A penosa sensação de nós mesmos se desenvolve na dialética rarefeita entre o não ser e o ser outro.”  Aproveitemos aqui essa possibilidade de rarefeita dialética: é nesse intervalo que talvez possamos dar novos sentidos ao que nos parece estranhamente familiar, a um só tempo tão longe e tão perto.

			 

			Alfredo Suppia

		


		
			A Mulher Distópica em Divino Amor e Bacurau


			Luiza Lusvarghi

			Na literatura de Ficção Científica, fantástica e de aventura, fonte da maioria das adaptações cinematográficas sobre utopias e distopias, a mulher era quase sempre a mocinha ou a vítima, eventualmente uma femme fatale. O herói, o conquistador, era sempre  o personagem masculino. 

			O romance de Thomas More A Utopia, publicado pela primeira vez em 1516, é considerado a grande referência dos ideais de sociedade utópica, e contribuiu para popularizar o conceito. Utopia era o nome da ilha em que os cidadãos se vestiam de forma a não denotar sua categoria social, entre outros avanços, e as pessoas trabalhavam para prover seu sustento. Às mulheres, “mais fracas”, eram atribuídas funções domésticas, tecer roupas, dentre outras tarefas. Os movimentos sociais modernos, o movimento sufragista, as teorias socialistas, é que vão trazer questionamentos mais reflexivos sobre a questão da igualdade de direitos de homens e mulheres, e das sociedades democráticas.

			Meu objetivo principal é analisar a construção dessa personagem dentro da ficção de gênero brasileira, identificar o papel que ela desempenha nesse mundo desesperançado e apocalíptico, entregue a zumbis, pandemias, guerras nucleares e ameaças biológica, a partir de duas produções recentes brasileiras sobre o tema, os filmes Divino Amor (2019), de Gabriel Mascaro, e Bacurau (2019)1 de Kleber Mendonça e Juliano Dornelles. Os diretores pertencem à segunda geração da produção conhecida como Novo Cinema Pernambucano, que surge no cenário ainda na década de 1990, com a produção Baile Perfumado (1996), importante obra da Retomada do Cinema Brasileiro, de Lírio Ferreira e Marcelo Gomes, decidida a mudar a visão tradicional do sertão e do Nordeste, consolidada pelo próprio Cinema Novo, mostrando um agreste pop, atravessado pela pós-modernidade e em conflito com grandes cidades globais padronizadas por arranha-céus e novas tecnologias. Mascaro é cineasta e artista plástico, e vem de outra obra extremamente estetizada, como Boi Neon (2015) enquanto Mendonça começa a carreira como crítico em jornais, em parceria com Dornelles, roteirista, desde Aquarius (2016). Os filmes Bacurau e Divino Amor, ambos lançados em 2019, se colocam como narrativas distópicas, com forte protagonismo feminino. Para problematizar essa questão, farei uma breve retrospectiva do conceito de distopia no cinema de Ficção Científica mundial, e especificamente sobre o protagonismo feminino a partir de autores como Dean Conrad, Marianne Kac-Verne e Elizabeth Gynway, abordando ainda a utopia e distopia no cinema brasileiro, tema referenciado nesse artigo pelos estudos de Lucia Nagib, e o levantamento sobre o cinema de Ficção Cientifica brasileiro feito por Alfredo Suppia.

			Utopia e Distopia na Literatura e no Cinema

			O termo distopia foi usado pela primeira vez pelo filósofo liberal John Stuart Mill (1806-1976) durante um de seus discursos no Parlamento britânico. A ideia era definir um conceito que funcionasse precisamente como antônimo de “utopia”, descrevendo a inversão de valores que assinalava a era industrial. A primeira obra literária unanimemente classificada como distópica é Nós, do autor soviético Evgueni Zamiátin, publicada em 1924. A história é ambientada num mundo completamente mecânico e lógico, onde as pessoas sequer possuíam nomes, mas sim números, sob um governo chamado Estado Único que estabelece horários de trabalho, lazer, refeições e até de sexo. Tudo é regulado por uma fictícia Tábua das Horas, baseada nos conceitos do regime taylorista de produção. Nós reflete mais o pessimismo com o crescente domínio das máquinas sobre os homens do que a crítica contra o regime socialista, porém por conta dos problemas enfrentados pelo romance na Rússia bolchevique, acaba concorrendo para o fenômeno que Jameson compreende como uma desqualificação da utopia que passa a ser identificada com o comunismo stalinista (JAMESON, 2005) propondo o esvaziamento da individualidade e a padronização do comportamento social – a “massa”.

			Outro trabalho seminal do gênero, o antológico Admirável Mundo Novo, lançado em 1932 por Aldous Huxley, também tinha na desconfiança quanto ao progresso técnico-científico como essencial para a evolução social seu mote principal. É visível, portanto, que esse modernismo distópico nas obras ficcionais se insurgia, em seus primeiros anos, contra o positivismo que enxergava no avanço tecnológico um caminho para a utopia, presente em visões desenvolvimentistas de progresso, mas também com a utopia proposta pelas sociedades comunistas, pois para muitos críticos do stalinismo não haveria nenhuma diferença. O nível de barbárie proporcionado pela ciência e pela tecnologia na Primeira Grande Guerra Mundial destroçou qualquer crença de que o progresso traria, inquestionavelmente, um mundo melhor. A obra de Huxley inspirou adaptações no cinema, Brave New World (1980), dirigido por Burt Brinckerhoff e Brave New World (1998) dirigido por Leslie Libman e Larry Williams, ambos produzidos para a televisão, além de inspirar uma série homônima da HBO, exibida no streaming em 2020. 

			Em todas essas obras, a mulher possui papéis secundários e passivos. A obra precursora do recorte distópico no gênero fantástico e de Ficção Científica, que impactaria na cinematografia de gênero é o romance de Mary Wollstonecraft Shelley, Frankenstein ou o Prometeu Moderno (1818), em que a tecnologia é vista como projeto de desumanização. Shelley enfatiza em sua narrativa o papel passivo e frágil das mulheres, algo que viveu em sua própria vida, ao lado do poeta Percy Shelley2. 

			São as narrativas distópicas de Ficção Científica que vão filtrar esse discurso positivista e desenvolvimentista, para expor as agruras da sociedade industrial capitalista moderna. Mesmo assim, como nos alerta Ginway (2005), a autora não vê especificamente na literatura de Ficção Científica nacional, mesmo aquela escrita por mulheres e com protagonismo feminino, uma intenção de apostar nas mudanças.

			Nem todas as mudanças trazidas pela modernização são negativas, especialmente porque as sociedades modernas, ao oferecerem às mulheres oportunidades crescentes de educação e emprego, e a resultante independência econômica que vem com elas, fornecem alternativas à independência do casamento, da maternidade e da esfera doméstica (GINWAY, 2005, p.109)

			As obras do Cinema Novo, e em especial os filmes de Glauber, como Deus e o Diabo na Terra do Sol (1064) são marcadas pela busca da utopia. As narrativas distópicas surgem, como assinala Lucia Nagib (2005), no processo de Retomada do Cinema Brasileiro em obras como Central do Brasil (1998) que buscam resgatar um projeto utópico de nação, presente no Cinema Novo, até mesmo para negá-lo como em Cronicamente Inviável (1999), mas que claramente mapeiam o país de norte a sul. (NAGIB, p.61). Já o realismo cru de Cidade de Deus (2002) e a distopia urbana de O Invasor (2001) indicam claramente que esse conceito se esvaiu (NAGIB, p.141). A presença de filmes brasileiros de FC distópicos, se torna mais evidente em obras posteriores a esse período. Em 1994, temos o solitário Efeito Ilha e produções de nicho distintas como Kenoma (1998) e Acquaria (2004), mas a partir de 2013 surgem produções cada vez mais alternativas (SUPPIA, p.182) como Nervo Craniano Zero (2012).

			A transposição desta discussão para o cinema não é diretamente influenciada pela literatura, visto que a maioria dos filmes brasileiros de Ficção Científica não são adaptações, como ocorreu nos Estados Unidos, Reino Unido, Alemanha e França. Entretanto, mesmo nas obras estrangeiras, o papel das mulheres é bastante limitado.

			A protagonista feminina no cinema SciFi

			No início da história do cinema, o gênero SciFi, que Hollywood popularizou, produziu obras totalmente preocupadas com a fidelidade à questão tecnológica que refletiam total deslumbramento com as novas tecnologias. Mostrar que tudo aquilo era verdade era a principal preocupação. La charcuterie mécanique (1895), dos Lumière é o típico exemplo dessa tendência que exalta os progressos da ciência e da industrialização. O cinema espetáculo de invenção e fantasia que Méliès criou com a Viagem à Lua (1902) e as reflexões de Fritz Lang sobre o futuro da humanidade em Metropolis (1927) não são predominantes nesse tipo de produção. Os avanços da ciência constituíam na prática o maior atrativo dessas obras. A  mulher não estava incorporada ao mercado de trabalho e sua ausência ou invisibilidade relegada a papéis secundários, dentro desse recorte realista, é considerada natural (CONRAD, 2018, p.28-29). A mulher, quando não era totalmente ausente, era figurante ou coadjuvante da presença masculina em cena, e seus melhores papéis eram restritos à tradição (mãe, filha, irmã, noiva, esposa), reproduzindo estereótipos. 

			Se é indubitável reconhecer o avanço trazido por Méliès, Julio Verne e G.H. Wells no que diz respeito a forma como o cinema de Ficção Científica reflete a sociedade e o tempo em que vivemos, o mesmo não se pode afirmar sobre a questão dos papéis sociais e da presença da mulher (CONRAD, 2018), mesmo levando em conta que são produzidas dentro de um contexto de profundas transformações sociais, como a luta pelo voto feminino e seu ingresso no mercado de trabalho. No filme One Hundred Years After (1911), um homem acorda em 2011, e encontra Nova York ocupada por mulheres exercendo funções outrora masculinas, usando cartolas de seda e knickerbockers3 enquanto os homens usam chapéus com penas e saias. O efeito da Primeira Guerra Mundial sobre o cinema e os personagens femininos, e a reação masculina, que se acentuaria na Segunda Guerra, é visível, sobretudo na França, Alemanha e Reino Unido. Em filmes como If England were Invaded (1914)  temos até uma mulher como heroína, no papel de funcionária do correio. 

			O longa dinamarquês Himmeslkibet (1917), lançado nos Estados Unidos como A Trip to Mars, traz aventuras espaciais e extraterrestres e um tom pacifista que condizia com a postura deste país escandinavo durante a guerra, com o casal Gunnar Tolnaes (Capitão Planetaros) e Marya (Lilly Jacobson) como protagonistas e destaque para as relações de gênero. Aqui nessa space opera, subgênero da Ficção Científica, Marte é tudo que a Terra não é – uma sociedade harmonisa, humanista e utópica. O filme é considerado como um marco para Conrad (2018) nas discussões de gênero e utopias. Marya é a filha do Alto Sacerdote marciano que vai pedir clemência para os violentos terráqueos. A obra também assinala as ambições épicas do gênero SciFi, ao lado de Aelita, a Rainha de Marte (1924), livre adaptação do romance homônimo de Alexei Tolstoi, dirigido por Yakov Protazanov4, e Metrópolis (1927), de Friz Lang, e ajudam a pavimentar a trajetória das protagonistas femininas neste gênero ficcional.

			Em Aelita e Himmeslkibet, o planeta Marte não é apenas o lugar da utopia, mas o da realização dos desejos, das fantasias amorosas, o que acaba por representar uma crítica social da realidade da vida na Terra. Metrópolis e Aelita, na verdade, são narrativas distópicas nesse sentido, representam o horror ao futuro desenvolvimentista. Ambos usam o artifício do sonho na trama, que acabaria se transformando em algo recorrente em algumas produções do gênero. Fantasia ou realidade? O vestuário dessas sociedades futuristas também fariam época no cinema, e criariam tendências na moda que se revelariam mais tarde, como a minissaia e os trajes colantes de Maria e sua versão andróide, ambas interpretadas por Brigitte Helm. Aqui também está presente outro filão do gênero que se desenvolveria – a fêmea alien devoradora, a ciborgue que objetifica o prazer masculino, como uma contrapartida da sereia nas ficções de aventura e fantasia no fundo do mar.

			São as obras fílmicas de roteiros originais que vão contribuir para colocar as mulheres em destaque (CONRAD, 2018)  caso de Forbbiden Planet, com Anne Francis como a virginal Altaira Morbius, e Rocketship X-M (1950), com a Dra. Lisa von Horn (Osa Massen) desempenhando o papel de uma cientista. Mas é na era dos blockbusters hollywoodianos e das space operas  que surgem as heroínas femininas de peso como a princesa Leya (Carrie Fischer) da franquia Star Wars, considerada como um ícone feminista. O conceito de empoderamento feminino é amplamente embasado pelos ideais neoliberais. 

			A franquia Alien e as sequências de O Exterminador do Futuro (1 e 2),  colocam essa questão em evidência.  Em Alien, Ripley é a heroína que defende sua própria espécie contra o invasor alienígena, que quer se reproduzir como espécie a partir dela, escolhe seus parceiros sexuais, e se comporta como um soldado. Já Connors, a coprotagonista da franquia O Exterminador do Futuro, é a mãe do herói em um enredo em que a figura assertiva de masculinidade é curiosamente desempenhada por um ciborgue. Ellen Ripley e Sarah Connors são ainda raridade na maioria das fantasias utópicas e distópicas de Ficção Científica (KAC-VERGNE, 2016). 

			Essa representação da masculidade não tóxica pela humanização da máquina, uma vez que a maioria esmagadora dos homens são vilões ou trogloditas que matam friamente movidos por interesses escusos, é recorrente em algumas obras, caso da franquia Robocop, em que a figura feminina, papel desempenhado por Lewis (Nancy Allen), é totalmente dessexualizada para ocupar seu coprotagonismo ao lado de Murphy. Na medida em que ela passa a desenvolver seu lado feminino erotizado, vai se apagando seu papel, que culmina com sua morte nos braços do herói – a sequência 3 do filme foi dirigida pelo brasileiro Jose Padilha. 

			A Ficção Científica no cinema brasileiro

			É difícil precisar uma data inicial para os primeiros filmes brasileiros de FC  como nos alerta  Suppia (2013, p.30), uma das primeiras produções conhecidas é O pirata de outro mundo (1957).  Brasil Ano 2000 (1969), de Walter Lima Junior, narra um país distópico que se tornou uma potência após uma guerra nuclear e inverte os fluxos migratórios (SUPPIA, 2013, p.67).  A filmografia de Ficção Científica brasileira recente possui roteiros originais e se enquadra na categoria de filme ensaio, mesclando elementos da realidade à ficção, como Branco Sai, Preto Fica (2014) e Era Uma Vez em Brasília (2017), de Adirley Queirós, que transita entre a ficção e o documentário, numa espécie de fantasia futurista punk com cenários pobres e artesanais, lembrando a estética da gambiarra de artistas plásticos brasileiros como Helio Oiticica, Artur Bispo do Rosário, Emannuel Nassar, num movimento também designado como bricoleur por alguns estudiosos como Snow – é a estética do remendo (ROCHA, 2017). 

			O filme Era Uma Vez em Brasília (2017) narra o impasse criado pelo impeachment da presidenta Dilma Roussef, mostra um país destroçado e tem como personagens principais Marquin do Tropa, o protagonista de Branco Sai, Preto fica, e Andreia Vieira, a rainha do pós-guerra, ex-detenta, que não é figura central, mas representa o povo insurreto, a revolucionária. É ela quem vai ajudar o agente intergalático WA4 a cumprir sua missão de “limpar” o Congresso Nacional, uma vez que ele não conseguiu eliminar Juscelino Kubistchek. Outros filmes anteriores trabalham com essa perspectiva de uma estética pobre, marginal, como os casos de Paulo Bastos Martins (O anunciador: o homem das tormentas, 1970) e Nélson Pereira dos Santos (Quem é Beta?, 1973). No filme de Santos, um casal, os franceses Frédéric de Pasquale e Syvie Fennec, sai exterminando seres humanos contaminados após uma catástrofe que deixa o mundo sem perspectivas. O casal mais se assemelha a uma dupla de guerrilheiros. 

			Outros títulos que trabalham com essa estética suja, muito semelhante aos filmes que compõem o ciclo do Cinema Marginal são Batguano, Mundo S/A, Medo do Escuro, todos lançados em 2014. 

			Além desse imaginário utópico-distópico, parece-nos essencial pensar o gênero ficção científica nessa sua encarnação mais alternativa do cinema brasileiro contemporâneo como um elogio do artifício, como uma afirmação da imaginação sobre a realidade, nesse sentido, trazendo à tona do ponto de vista formal uma série de estratégias estilísticas marcadas pela nostalgia (reminiscências do cinema experimental dos anos 70, por exemplo, em Batguano e Medo do Escuro), pelo barroquismo visual (Brasil S.A.), pelo antinaturalismo, pela encenação empostada, pelos excessos performáticos e pela forma de tornar estranhos espaços (cidades, paisagens, ambientes) muito familiares. (PHRYSTON, Angela, 2014, Cesarea versão online)5 

			As características descritas por Phrysthon estão presentes no recente e insólito Tremor Iê, de Elena Meirelles e Lívia de Paiva, exemplo dessa estratégia narrativa da Ficção Científica mesclada a ícones pop, como um deslocamento, um processo de estranhamento da realidade conhecida para construir uma nova forma de consciência do tempo presente. O filme Tremor Iê (2019) começa como um road movie, mas na sequência corta para uma cena quase bucólica numa casa simples. Vozes sussurradas ao pé da fogueira, relatos de opressão e de dor. Janaína, presa política numa manifestação em 2013 em Fortaleza, sua amiga Cássia e suas companheiras clamam por liberdade, por espaços experenciados e brutalmente suprimidos de forma arbitrária por um governo totalitarista. Os únicos homens em cena são policiais, eles encarnam a face mais perversa da sociedade patriarcal, um Estado policial, escorado por um fanatismo religioso que lança mão de palavras de fé cristã para manter a ordem. As religiões afro-brasileiras surgem então como o perfeito contraponto subversivo de tamanho maniqueísmo político, baseadas em práticas e culturas populares. Essa atmosfera asfixiante é mantida pela narrativa até o final, quando uma autêntica milícia feminista se articula para soltar as companheiras presas e libertar esse velho mundo de suas amarras. Nenhum elemento em cena nos faz recordar o futurismo dos blockbusters, a tecnologia de ponta que Hollywood  vende para o mundo. 

			O experimentalismo radical associado ao Ciclo de Cinema Marginal do cinema brasileiro6 e a essas produções recentes está ausente de Bacurau e Divino Amor, os roteiros de ambas as obras são lineares. A estética do improviso e da gambiarra está em Bacurau, todavia, como comentário de um sertão totalmente impactado pela tecnologia e imerso na tradição do nordestern7, enquanto que Divino Amor traz o fundamentalismo religioso estetizado para narrar um país sufocado. A utopia de um mundo melhor só será possível em alternativas paralelas. Ambos introduzem a noção de estranhamento à realidade conhecida e a elementos familiares por meio de uma narrativa distópica. Divino Amor remete ao “barroquismo” artificial nomeado por Phryston (2014). Em ambos, o protagonismo feminino é forte e comanda a ação.

			Totalitarismo religioso em Divino Amor 


			No filme do diretor pernambucano Cristiano Mascaro, Divino Amor (2019), a história se passa num futuro próximo, o ano de 2027. O Brasil continua a ser um estado laico, mas se converteu num país dominado pelas religiões pentecostais. O Carnaval deixou de ser a festa mais comemorada no Brasil, sendo substituída pelo festival do ‘Amor Supremo’, onde se comemora “a espera pela vinda do Messias”. A protagonista Joana (Dira Paes) é funcionária de um cartório e faz parte de uma igreja chamada de Divino Amor,  título do filme, que aceita somente casais unidos em matrimônios legais. Joana é responsável pelos registros de divórcio do cartório, mas imbuída de sentimentos morais e religiosos, dedica-se a tentar impedir que esses casais se separem, o que rende cenas interessantes e com tons de humor, que jamais resvalam, entretanto, para a comédia do gênero chanchada, preservando a identidade e o perfil de sua protagonista. 

			O filme é uma crítica aberta aos grupos neopentecostais fundamentalistas, que ora dominam o Brasil, e ocupam cargos em diversos setores da educação do atual governo, mas não é irreverente em nenhum momento com os sentimentos religiosos e crenças cristãs. A seita neopentecostal Divino Amor tem uma liderança religiosa, a Mestra Divino Amor, papel desempenhado pela experiente Teca Pereira, e o ritual de reconciliação dos casais é a prática religiosa mais importante da congregação. Joana e seu marido possuem um papel fundamental nesses ritos, que passarm por práticas de suingue e ainda incluem o tradicional batismo na água, adotado por diversas congregações.

			Joana, entretanto, tem uma grande frustração, que ameaça abalar suas convicções e sua fé – não consegue conceber um filho com seu marido, Danilo (Julio Machado). Inconformada, ela segue cotidianamente para se consultar com seu pastor, interpretado por Emílio de Melo, que atende os fiéis em esquema de drive thru. Quando finalmente ela consegue engravidar, o Pastor a rejeita por transgredir uma regra de ouro da moral hipócrita em que crianças não desejadas ou fruto de uma relação extraconjugal são abandonadas em lares para órfãos, como na roda da fortuna que era usada nas instituições religiosas. Ele chega a insinuar que ela deveria mentir ou abortar, de forma implícita. Na verdade, toda transgressão é perdoada, desde que não abale a ordem institucionalizada, e, dentro dessa perspectiva, ser honesto é ser fiel a si mesmo, portanto um ato imperdoável, que constitui pecado.




OEBPS/image/capahorror.jpg
HORRORE

FICCAO CIENTIFICA
NO CINEMA COMO

CRITICA SOCIAL

LUIZA LUSVARGHI (ORG.)

PHEES
pOLY Ay

COLEGAO TEMAS






OEBPS/image/1.png
B I RA
LOLTHEAM,








