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			Apresentação

			


			A ideia de organizarmos este e-book é anterior à crise que agora vivemos. Mas talvez seja nosso entendimento de que a crise atual não é apenas sanitária, mas especialmente crise dos afetos que conformam nossa política de vida e morte, que fez a ideia da publicação virar uma necessidade urgente a ser concretizada. Afinal, em tempos de isolamento social é fundamental pensarmos no afastamento geracional provocado pelas medidas de segurança biológica, cujas consequências afetivas, por sua vez, talvez sejam inestimáveis. Mas para além do momento atual, as pessoas idosas vêm sendo, há muito tempo, enquadradas em estereótipos que muitas vezes as impedem de viver a velhice em toda sua plenitude e heterogeneidade.

			Acreditamos que as crises, quando vividas com sensibilidade, têm exatamente esta potência, de movimentar aquilo que há muito já era uma necessidade. As crises expõem nossas fragilidades, abrem feridas que não foram fechadas, apontam para o que precisa ser trabalhado, desenvolvido, cuidado. Muitas coisas foram expostas, este e-book vai cuidar de apenas uma delas. 

			Registrar nossas pesquisas, por meio da escrita, é, com certeza, algo potente para fazer circular saberes sobre a velhice já que esse tema ainda é pouco tratado quando se pensa em Educação. Uma educação estética e ética é o que almejamos quando unimos arte e cultura às questões tão caras à Gerontologia.

			Neste contexto, tomamos o cinema como uma arte-política que cria novas formas de ser, sentir e estar no mundo. Neste sentido, os textos do livro têm o poder de dar a ver, e também de criar, múltiplos modos de envelhecer, relações entre crianças e idosos, sugerindo atitudes, afetos, experiências. Consideramos que pausar nossos sentidos sobre imagens que transmitam valor e cuidado das pessoas idosas consigo mesmas, e entre crianças e idosos, pode contribuir para resistir à repugnante política de extermínio e descartabilidade da vida de nossos pais, avós, bisavós, amigos, tios avós... 

			Acreditamos que as imagens veiculadas no cinema “falam” e “gritam”, podendo gerar em nós atitudes positivas e/ou negativas sobre os modos de ser velho. Somos afetadas por elas e podemos, por meio delas, (re)pensar, (re)ver nossos posicionamentos diante de uma sociedade que está “grávida” de um novo fenômeno: o envelhecimento populacional. Ler esse mundo, pela(s) tela(s), com um sensível olhar pensante, pode nos levar ao lugar do outro, de idade diferente da nossa.

			No primeiro capítulo, A IDADE DA CLARIVIDÊNCIA: representações do idoso no filme Ensaio sobre a Cegueira, Wendel Cássio Christal tece uma comparação entre o romance escrito por José Saramago e o longa-metragem realizado pelo diretor brasileiro Fernando Meirelles. O autor conclui que, ao contrário do estereótipo negativo tão presente na sociedade, o personagem idoso, representado por um homem negro que possui uma venda em um dos olhos, traz, de modo heterogêneo, o alegórico, a vitalidade e a clarividência, que independe da idade, do contexto, das adversidades e até do fato de estar cego.

			Em O CURSO DA VIDA ADULTA E O ETHOS PÓS-MODERNO, Guita Debert analisa a obra cinematográfica Alguém tem que ceder (2003) de Nancy Meyers, dividindo conosco, a partir de acontecimentos e imagens do filme, um olhar problematizador sobre diferentes questões de ordem política e estética que marcam o envelhecimento populacional contemporâneo: a segregação etária, a juventude como valor a ser conquistado em todas as etapas da vida, a reprivatização da velhice, que transforma os desafios da idade avançada em responsabilidades individuais. Por fim, traz seu posicionamento de defesa da solidariedade entre as gerações como questão pública fundamental para a dignidade da vida de todas as pessoas idosas e não apenas daquelas que têm “liberdade” de escolher como envelhecer. 

			Sob o título UMA ANÁLISE DAS RELAÇÕES INTERGERACIONAIS NO FILME CENTRAL DO BRASIL, Wilson José Alves Pedro, Igor José Siquieri Savenhago, Natalia Maria da Silva Rosário, Julia Ferreira Custódio e Nicole Isabela Corneta destacam as relações interpessoais não convencionais estabelecidas entre as personagens Dora e Josué, ao mesmo tempo, emblemáticas e significativas na realidade brasileira, com expressão de genuínos sentimentos humanos universais. Para os autores, a história pessoal e a história social se entrecruzam e amalgamam biografias, à cultura e à sociedade nas quais o indivíduo está inserido, influenciando reciprocamente, na obra cinematográfica analisada, a personagem idosa e a criança.

				No capítulo intitulado DA LITERATURA PARA O CINEMA: os elos vivenciados pelo personagem Zezé, em Meu Pé de Laranja Lima, Andréia Seixas, Daniela Morais, Giovana Scareli e Valéria Paiva refletem sobre a infância no cinema como imagens capazes de nos fazerem ver invisibilidades e especificidades culturais e afetivas do universo infantil. Analisando a passagem da obra literária Meu Pé de Laranja Lima para a produção audiovisual homônima, o texto destaca os elos familiares, territoriais, culturais, de amizade e de objetos que o menino Zezé constrói nas narrativas. Segundo as autoras, “olhar para esses elos é imprescindível para refletirmos como as crianças estão se relacionando com pessoas e coisas e de que forma estão construindo seus afetos e suas relações com o mundo à sua volta”.

			Já no capítulo APARÊNCIA E ENVELHECIMENTO FEMININO: uma discussão sobre o filme Branca de Neve e o Caçador, Maria Luiza Araujo Santos e Bibiana Graeff se propõem a investigar e comparar a aparência das personagens Branca de Neve e Ravenna. Para isso, testam a hipótese de que o filme reproduz o imagético da velhice feminina. As autoras concluem que a construção da aparência de ambas as personagens, especialmente nos aspectos comportamentais e atitudinais, associada à narrativa e a diversas falas explícitas de Ravenna e de outros personagens, participa da disseminação de um ideal de juventude eterna, bem como da nociva propagação do envelhecimento e da velhice como algo ruim, a ser evitado.

			Em A VIDA É UMA FESTA(?): relações intergeracionais possíveis entre muros e pontes, Mônica de Ávila Todaro e Meire Cachioni defendem a ideia de que a família pode ser compreendida como um processo de passagem entre gerações. Para as autoras, as relações intergeracionais são afetadas por crenças, atitudes e comportamentos e tais relações podem causar tanto muros de estranhamentos e de conflitos quanto pontes de solidariedade. Ao destacarem no filme de animação o amor pelo mais velho como celebração da vida, concluem que a vida é e só será uma festa quando derrubarmos os muros da vergonha que, preconceituosos, impedem cruzamentos e pelos quais todos pagamos com valores altos em uma rede de ódio.

			No texto OS ÓCULOS DO VOVÔ: uma oficina do encontro de um avô com uma criança na infância do cinema brasileiro, Adriana Fresquet e Aline Monteiro nos apresentam o filme de ficção brasileiro mais antigo preservado em nosso país.  Atravessando aspectos históricos e culturais da cidade onde foi filmado, da vida do próprio cineasta e as condições do cinema brasileiro no período de sua produção, as autoras partem desta obra para oferecerem uma oficina audiovisual, intitulada Os óculos do vovô: vanguarda de uma infância traquina, cujo processo de realização e exercícios que a compuseram culminaram em uma criação coletiva dos participantes.

			No capítulo A REPRESENTAÇÃO DE PESSOAS IDOSAS EM OITO DESENHOS ANIMADOS: convenção e prescrição, Gabriela Maria Firmino e Mônica de Ávila Todaro identificaram a presença de personagens idosos em desenhos animados, na TV aberta e na por assinatura, a fim de descrever como eles são representados quanto à: postura corporal, vestimenta, comportamento e cognição. Em linhas gerais, o texto evidencia que há uma questão de gênero quando da representação da mulher idosa, com destaque para o seu lugar na sociedade como a única responsável pelo cuidado do lar. Aos personagens idosos masculinos coube o papel de sábios ou mal-humorados. Ao refletir sobre as representações da velhice, as autoras convidam os educadores a criarem situações problematizadoras sobre o tema.

			Por último, no capítulo UMA CAÇA AOS FILMES: imagens da intergeracionalidade no cinema infantil brasileiro no contexto da lei 13.006, Fernanda Omelczuk e Jacqueline Silveira compartilham um processo de curadoria cinematográfica para crianças que teve como recorte temático as imagens de pessoas idosas. Os cinquenta filmes encontrados e selecionados nesta pesquisa, produzidos entre os anos de 2014 e 2019 no Brasil, especialmente voltados para o público infantil, foram sistematizados e organizados em uma tabela disponível ao final do livro (Apêndice A). 

			Em tempos de distância física, este e-book é um convite para nos acolhermos em textos escritos a partir de imagens cinematográficas (animações e suas variações), que por sua vez, nos aproximam da intimidade do envelhecer, da infância e da relação entre estes dois momentos, e assim quem sabe, nos ajudar a ver o que pulsa de infância e envelhescência em nós. 

			Desejamos que este conjunto de textos possa contribuir para sensibilizar, afetar e subsidiar práticas educativas variadas, provocando nossa responsabilidade social e afetiva em preservar, cuidar e fortalecer a memória e a vida destes que nos antecederam e com quem almejamos nos relacionar pelo tempo que a vida em seu bem viver e dignidade nos conceder. 

			


			Fernanda Omelczuk e Mônica de Ávila Todaro

		

	
		
			Prefácio

			


			Prezado leitor,

			esta publicação reúne de forma exemplar um conjunto de temas e reflexões sobre nossas preocupações com os encontros e desencontros entre gerações, tendo como referência um conjunto de obras cinematográficas que dialogam entre si e com o público de profissionais da educação, sem deixar também de comover pessoas que se importam e se sentem afetadas pelas imagens contemporâneas de velhices e infâncias. Os textos que compõem este livro, ao evocar o tema da produção da subjetividade através das contribuições das narrativas cinematográficas, provocam o leitor a ser afetado pela experiência ética e estética, permitindo ao filme que está sendo discutido uma nova projeção histórica.  

			Sabemos que nossa vivência com a materialidade da vida cotidiana, com a apreensão do mundo físico e social através da experiência sensível e da linguagem, nos fornece a matéria prima necessária para a elaboração ininterrupta de imagens interiores. Se temos um turbilhão de imagens circulando em nossa mente, é preciso dar vazão a esta experiência subjetiva, transformar a imaterialidade do pensamento em algo que pode ser compartilhado com outrem. Palavras e imagens são signos linguísticos e, como tais, dão forma e matéria à imaginação. Entretanto, uma outra forma de intervenção radical na imaginação surge com a fotografia e posteriormente com o cinematógrafo. De fato, trata-se da construção de um novo olhar para a realidade externa, aguçado por detalhes anteriormente despercebidos e, agora, revelados ao homem pela câmara. No entanto, mais do que revelar detalhes, a invenção da câmara implicou em novas perspectivas de produção de conhecimento, que para Pier Paolo Pasolini, literato, cineasta e crítico da cultura, se revelou como uma nova consciência da realidade. 

			O cinema como língua escrita da realidade tem provavelmente (e isto aparecerá melhor nos próximos anos) a mesma importância revolucionária da invenção da “escrita”. Esta revelou ao homem o que é sua língua oral, antes de tudo. Foi certamente o primeiro salto para frente da nova consciência cultural do homem nascida da invenção do alfabeto: a consciência da língua oral, ou da língua simplesmente. 

			A linguagem da realidade, enquanto ela foi natural, se encontrava fora de nossa consciência: presentemente que ela nos aparece “escrita” através do cinema, ela não pode deixar de exigir uma consciência. A linguagem escrita da realidade nos ensinará, antes de tudo, o que é a linguagem da realidade; ela terminará por modificar a ideia que temos dela, transformando nossas relações físicas com a realidade em relações culturais. (Pasolini, 1983, p. 145)1.

			A intervenção dos instrumentos técnicos permite, a cada nova etapa do desenvolvimento da tecnologia, a criação de infinitas possibilidades de transformação da cultura e do sujeito. Contudo, como nos alerta Walter Benjamin2, não existe documento de cultura que não seja, ao mesmo tempo, documento de barbárie, e, por isto, o cinema, desde sua criação com os irmãos Lumière, é tema de questionamentos de diversas ordens, não só quanto ao seu estatuto de arte, mas também – e este é o ponto que nos interessa – quanto à possibilidade de intermediar valores sociais e intervir na constituição da subjetividade do homem contemporâneo. Tal fato acarreta uma discussão longa sobre as formas de recepção das imagens pelos espectadores e, consequentemente, sobre como as imagens operam e transformam os modos de produção de conhecimento na atualidade, além de exercitarem os espectadores em novas formas de percepção e cognição da realidade circundante. Neste aspecto particular, a coletânea “Educação e Cinema: imagens de velhices e infâncias”, cuidadosamente organizada por Fernanda Omelczuk e Monica de Ávila Todaro, revela intenções de expandir o debate não só sobre a linguagem do cinema, mas, sobretudo, aborda de forma pioneira, a crítica da cultura no que diz respeito ao diálogo, ou a ausência dele, sobre os embates geracionais. 

			De fato, os filmes analisados revelaram como as relações de poder, controle e disciplina se inscrevem na espacialidade aparentemente ingênua da vida social, e de como as geografias humanas tornam-se repletas de política e ideologia. Os textos aqui apresentados, ao escolher o tema da produção da subjetividade e educação através do cinema, acabam por criar estratégias metodológicas diferenciadas para espacializar a narrativa psicológica, ou seja, reconhecer uma geografia humana crítica, construindo, na confluência de diferentes vozes e imagens, uma espécie de cartografia das relações e de sentidos simultâneos que se vinculam por uma lógica que exige um equilíbrio interpretativo adequado entre o espaço, o tempo e o ser social. O cinema nos oferece uma linguagem que, por sua própria natureza técnica, favorece a simultaneidade dos mapeamentos transversais, possibilitando a entrada do sujeito no fluxo da narrativa em qualquer ponto do discurso-imagem sem que se perca o objetivo geral do diálogo entre o pesquisador e seus leitores sobre o tema em destaque. 

			Ao assistir um filme, o ouvinte ou espectador participa da experiência estética e é afetado por ela, permitindo ao tema abordado uma nova compreensão histórica. Ou seja, isto significa que a cada momento da nossa história, nos deparamos com obras de criação estética abertas a novas interpretações, possibilitando leituras reveladoras dos elementos da cultura da qual somos parte.  Em outros termos, o espectador ao interagir com a imagem, ao mesmo tempo que a constitui é também constituído por ela, ampliando de forma surpreendente a visibilidade de um mundo em permanente transformação. 

			Neste sentido, vale mencionar, que ao analisar as representações, quer sejam de traços negativos ou preconceituosos, ou imagens críticas dos velhos e das crianças, foi possível compreender o modo como a naturalização dos estereótipos funcionam como controle social. Infâncias e velhices aprisionadas a configurações negativas podem se tornar cristalizadas e impossibilitadas de exercerem qualquer outra forma de expressão. 

			Pelos motivos apresentados nesta coletânea, tanto crianças como adultos devem ter acesso à crítica da cultura cinematográfica, criando modos de dialogar com ela, sem submeter-se às regras de um jogo predefinido. Mesmo a leitura mais ingênua e cotidiana das imagens mantém em nós uma memória que precisa ser reativada para se tornar mais uma ferramenta de autonomia do que de passividade. A compreensão da imagem do cinema, como muito bem mostraram as organizadoras desta coletânea, precisa levar em conta os contextos em que são produzidas, a historicidade de sua interpretação e suas especificidades culturais. 

			Concluindo este breve prefácio, as análises dos filmes apresentados nos forneceram os conceitos necessários para enxergar os enquadramentos a que estamos submetidos na cultura contemporânea, mostrando a importância de se problematizar os modos de ser das infâncias e velhices, acreditando na possibilidade de que crianças e adultos, possam definir juntos outros caminhos para o jogo e para a vida. Há que se incentivar a recusa, por parte dos adultos e das crianças, dos modos cristalizados, tipificados e estereotipados de ser e de agir. A educação que tem como base o exercício da crítica do cinema é uma estratégia promissora para alcançarmos uma formação para a prática da diversidade e da cidadania em um mundo que clama por sabedoria e justiça.

			


			Solange Jobim

			Tiradentes, 4 de janeiro de 2021.

			

			
				
					1	 Pasolini, P. P. As últimas palavras do herege. Entrevistas com Jean Duflot, São Paulo: Editora Brasiliense, 1983.

				

				
					2	 Benjamin, W. Obras Escolhidas: Magia e Técnica, Arte e Política. São Paulo: Brasiliense, 1985.

				

			

		

	
		
			A IDADE DA CLARIVIDÊNCIA: representações do idoso no filme Ensaio sobre a Cegueira

			


			Wendel Cássio Christal

			



			Ainda bem que vieste ajudar-me, afinal, eu sozinha não poderia, Conheces o ditado, Qual ditado, O trabalho do velho é pouco, mas quem o despreza é louco, Este ditado não é assim, Bem sei, onde disse velho é menino, onde eu disse destreza, é desdenha, mas os ditados, se quiserem ir dizendo o mesmo por ser preciso continuar a dizê-lo, têm de adaptar-se aos tempos, És um filósofo, Que ideia, só sou um velho. (SARAMAGO, 1995, p. 269)

			O ano de 2020 ficará, indelevelmente, marcado na história mundial e, sobretudo, na brasileira: uma terrível pandemia se disseminou pelo planeta inteiro, provocada pelo coronavírus Covid 19. Para além das transformações repentinas nas questões comportamentais, trabalhistas, educacionais e psicológicas, apenas para citar algumas, a sobrevivência se tornou o centro das preocupações de um número exorbitante de cidadãos de quase todos os países, fazendo com que medidas políticas emergenciais fossem criadas para assistir à população.

			Neste cenário, o reconhecimento da importância da pesquisa, por exemplo, vem ganhando destaque, como algo vital ao combate ao vírus, provocando, por outro lado, uma corrida desenfreada entre nações, não apenas a fim de garantir que a vacina chegue o mais breve possível a todos, mas para a ganância política de certos países, no sentido de se posicionarem no topo dos que manipulam a indústria farmacêutica no mundo, consolidando-se como nações economicamente detentoras de conhecimentos que lhes garantem o domínio do mercado internacional.

			Além disso, o que a pandemia tem salientado, desde o início, é o modo como cada país politicamente elabora, ou não, medidas de proteção à população, sobretudo àquela mais vulnerável ao contágio e à ação do vírus: os idosos, os marginalizados, os que estão na linha de frente do combate ao vírus. Neste contexto, há países que, de modo responsável, preocupam-se com o cuidado e a sobrevivência de todo e qualquer cidadão, mas, por outro lado, há aqueles cujos representantes políticos pouco ou nada fazem, porque colocam as questões econômicas acima do respeito à vida, acima dos direitos humanos, entre outros direitos, a exemplo do que vem ocorrendo no Brasil.

			No caso brasileiro, a injusta distribuição de renda que incide sobre as classes sociais expõe ainda mais à vista o abismo social excludente e segregador que impera historicamente em nossa sociedade, de maneira a potencializar as vulnerabilidades a que estão submetidas as camadas mais marginalizadas. Neste contexto, enquanto estas linhas estão sendo redigidas para compor este pequeno ensaio, em meados de agosto de 2020, o Brasil, absurdamente, ultrapassa e perfaz um número superior a 110.000 vítimas da Covid 19, atrás apenas dos Estados Unidos, isso baseando-se em dados oficiais, isto é, sem mensurar casos subnotificados ou aqueles em que a causa de morte foi atestada por outras doenças.

			Sublinhe-se, entretanto, que muitos desse contingente excessivo de seres humanos não foram vítimas tão somente do Coronavírus, mas vítimas da exclusão social, do abandono político, da desigualdade social e, inclusive, do racismo estrutural, já que atinge sobretudo os mais pobres, os negros, as crianças marginalizadas e uma quantidade substancial da população mais idosa, tanto afetada pela vulnerabilidade física em decorrência da idade, por compor o grupo de risco ao vírus, como também pela vulnerabilidade social na qual muitos deles se encontram.

			Frise-se também que nosso país tem uma considerável população idosa em ascensão, nos últimos anos. E quando se verifica a relação entre esta população e a educação, conforme dados recentes divulgados pela Fundação Getúlio Vargas, estes são alguns dados: “30% dos analfabetos do país são idosos, embora eles representem 10,5% da população. Já entre os mais escolarizados, com mais de 11 anos de estudo, apenas 5,8% têm mais de 65 anos, de acordo com dados de 2018.” (MACHADO, 2020, p. 03). Além do mais, os idosos mais estáveis, que conseguiram se aposentar, são muitas vezes a principal fonte de renda familiar, em especial nas famílias menos favorecidas, e por isso a pandemia afeta tanto o idoso-arrimo como também as vidas de todo o contexto familiar.

			Além disso, com a recente aprovação da reforma da previdência e com a PEC 55, a situação da população idosa brasileira provavelmente se agravará nos próximos anos, mesmo apresentando taxas mais elevadas de longevidade. Este agravamento tem como força motriz, também, outros fatores, como a escassez de políticas sociais eficientes, o desemprego crescente e a crise por que passa a população brasileira nos últimos anos, além da atual pandemia, enfim, aspectos que projetam cenários nada satisfatórios para os próximos anos, caso não se tomem medidas eficazes de enfrentamento e diminuição das desigualdades sociais no Brasil.

			Por outro lado, alguns setores do país têm se preocupado com a condição de vida da população idosa, com a finalidade de lutar pela garantia de direitos plenos às pessoas em fase de envelhecimento, para que possam gozar de uma vida com dignidade, a exemplo do que prescreve o Estatuto do Idoso (2003). Com tais objetivos, verifica-se também o aumento de pesquisas sobre este público-alvo, o idoso, nos últimos anos, promovidas sobretudo pelas universidades brasileiras.

			No rol dos campos artísticos, por exemplo, o cinema e a literatura têm se destacado como lugares de representação do idoso, com produções culturais que resgatam e aprofundam nosso conhecimento sobre o nosso passado histórico, fazendo-nos repensar o presente ao pôr em cena distintas e inusitadas realidades, bem como projetando possibilidades para se pensar em alternativas cada vez melhores de se sonhar com um futuro digno e promissor.

			Por isso, neste ensaio, o filme escolhido para se fazer uma leitura acerca da representação do idoso no desenrolar da narrativa, é o longa-metragem Ensaio sobre a cegueira (2008), Blindness em inglês, obra dirigida pelo diretor brasileiro Fernando Meirelles, adaptada do romance, com título homônimo, do escritor português José Saramago (1922-2010). 

			Neste filme, o idoso é representado por um homem negro que possui uma venda em um dos olhos, papel do ator e diretor estadunidense Danny Glover. Ainda que este personagem não seja o protagonista da história, a escolha por este filme justifica-se pelas seguintes razões: trata-se de uma história centrada em uma epidemia que, de modo misterioso, rapidamente se espalha e cega os habitantes de uma grande cidade contemporânea, à semelhança das atuais circunstâncias promovidas pelo coronavírus; porque o personagem não é o protagonista, a fim de verificar a função deste personagem, exatamente por ser secundário; por ser um personagem negro e ele possuir um protagonismo positivo, visto que o contexto atual brasileiro necessita de obras com esse tipo de representatividade; por ser uma produção cinematográfica cujas cenas, em grande parte, foram filmadas na cidade de São Paulo, aspecto que aproxima o espectador brasileiro do contexto do filme; além do fato de a obra ser baseada em um romance também bastante provocativo, cujo autor é o único escritor em língua portuguesa, até o momento, galardoado com o Prêmio Nobel de Literatura em 1998. Aliás, por este longa metragem ser uma adaptação de uma obra literária, no decurso dessa análise serão feitas menções ao romance Ensaio sobre a cegueira, no sentido de cotejar como as mesmas cenas ora são representadas no cinema, ora no romance.

			Por se tratar de duas obras que empregam linguagens distintas, sob o prisma de Aguiar e Silva,

			O texto narrativo literário caracteriza-se fundamentalmente pelo seu “radical de apresentação” – um narrador, explicitamente individuado ou reduzido ao ‘grau zero’ de individuação [...] situando-se tais eventos e tais agentes no espaço de um mundo possível (2000, p. 599).

			Logo, o narrador é também um dos expedientes centrais deste tipo de texto, já que toda a história será contada e revelada sob o agenciamento dele. Já no cinema, em geral não há um narrador que conta a história, mas uma sequência de imagens que cria um roteiro. Neste sentido, segundo Syd Field, 

			Um roteiro lida com exterioridades, com detalhes – o tique-taque de um relógio, uma criança brincando numa rua vazia, um carro virando a esquina. Um roteiro é uma história contada em imagens, colocada no contexto da estrutura dramática.” (2001, p. 175).

			Com vistas à representação do idoso, no filme e no livro, Antônio Cândido (2002), em A personagem de ficção, destaca que, construído por meio de sequências de imagens em movimento, o cinema se constitui também como um texto narrativo:

			No que se refere ao cinema, deve ser concebido como de caráter épico-dramático; ao que parece, mais épico do que dramático. É verdade que o mundo das objectualidades puramente intencionais se apresenta neste caso, à semelhança do teatro, através de imagens, como espetáculo “percebido” (espetáculo visto e ouvido; na verdade quase-visto e quase-ouvido; pois o mundo imaginário não é exatamente objeto de percepção). Mas a câmara, através de seu movimento, exerce no cinema uma função nitidamente narrativa, inexistente no teatro. Focaliza, comenta, recorta, aproxima, expõe, descreve. O close up, o travelling, o “panoranomizar” são recursos tipicamente narrativos. (CANDIDO, 2002, pp. 30-31).

			Desse modo, são tais expedientes que tornam o cinema também narrativo, incluindo não apenas a sequenciação, mas também o modo como a câmera opera em cada cena, a gerar distintos efeitos de sentido.

			Quanto à perspectiva teórica sobre o que é um personagem, Candido afirma ainda que ao contrário das pessoas reais, das quais temos apenas uma visão parcial e bastante fragmentada, no texto ficcional a personagem “é sempre uma configuração esquemática, tanto no sentido físico como psíquico, embora seja projetada como um indivíduo ‘real’, totalmente determinado” (CANDIDO, 2002, p. 33). Por isso, no panorama da ficção, a personagem é um de seus elementos centrais, pois é possível ter dela uma visão completa (início, meio e fim) de sua jornada no contexto da história, diferentemente do que ocorre com as pessoas na vida real.

			E em se tratando do cinema, Bernardet sublinha que ele constitui não apenas

			a reprodução da realidade, seria também a reprodução da própria visão do homem. Os nossos dois olhos nos permitem ver em perspectiva: não vemos as coisas chapadas, mas as percebemos em profundidade. Ora, a imagem cinematográfica também nos mostra as coisas em perspectiva e por isso ela corresponderia à percepção natural do homem. (BERNARDET, 2012, p. 17).

			Neste sentido, como representação, saliente-se que, ao contrário da visão humana, no cinema temos sempre um olhar em perspectiva, um recorte de determinada realidade, fotogramas sequenciados geradores de um determinado ritmo, “o que nos dá a impressão de movimento contínuo, parecido com a realidade”, conforme Jean Claud Bernardet (2012, p. 19), recursos que certamente fascinam qualquer espectador e por isso garantem e sucesso da chamada Sétima arte.

			No que concerne à construção do personagem para o cinema, segundo o roteirista Syd Field (2001, p. 18), “O personagem é o fundamento essencial do seu roteiro. É o coração, alma e sistema nervoso de sua história.” Por isso que, assim como no romance, é geralmente a sequência de ações que confere vida ao personagem, pois diz quem ele é, como age, como põe em ação tudo aquilo que, psicologicamente, imagina, pensa, crê.

			No que diz respeito à sinopse do filme em apreço, trata-se de uma inexplicável pandemia que rapidamente se espalha por uma grande cidade e cega os moradores, ao fazer com que eles passem a “enxergar” apenas uma mancha branca. 

			Com a finalidade de contextualizar, ou relembrar o leitor sobre o filme, tem-se a seguir um resumo da obra.  Esta história começa com um homem dirigindo um carro em uma movimentada avenida de um grande centro urbano. Porém, imediatamente fica cego em pleno trânsito intenso, gerando reclamação por parte dos outros motoristas pelo transtorno causado ao parar repentinamente o carro. Pouco tempo depois, este homem vai a um médico oftalmologista, e, durante a espera pelo atendimento na clínica, depara-se com outras pessoas com as quais futuramente se encontrará. 

			O médico, ao consultar o primeiro homem que cega, não identifica o problema do paciente, mas somente levanta algumas suspeitas, sem, contudo, chegar a um diagnóstico preciso. Com isso, orienta o paciente e sua esposa a procurarem um hospital. No mesmo dia, no entanto, todos aqueles que tiveram contato com o motorista também começam insondavelmente a cegar, como a esposa do motorista, o médico oftalmologista e todos os pacientes que estavam na recepção da clínica: uma criança, a própria recepcionista, uma prostitua e um senhor com uma venda em um dos olhos, denominado no romance como o “velho da venda preta” (SARAMAGO, 1995, p. 22), o personagem sobre o qual trataremos neste ensaio.3

			Com a disseminação da cegueira branca entre os moradores da cidade, o governo, sem saber do que realmente se tratava, começa a recolher e a transportar todos os cegos para um lugar privado, isto é, uma espécie de manicômio desativado, onde todas essas pessoas cegas são “depositadas” e confinadas. Mas entre esse primeiro grupo de cegos levado a este local, encontra-se uma personagem que não está cega: a mulher do médico oftalmologista, pois quando funcionários do governo foram buscar o marido dela em casa, para levá-lo a um lugar que ela desconhecia, finge ser cega também e o acompanha. E por ser a única a enxergar quando já estão no manicômio, ela começa, com a ajuda do marido, a liderar o grupo: organizar o espaço, a comida, as divisões das camas, os banhos, mas sem revelar a ninguém, exceto ao marido, que ela tudo vê.

			Porém, logo depois vários outros cegos começam a ser despejados no mesmo local e por isso alas diferentes são preenchidas e formadas. Com isso, rapidamente o caos se instaura naquele espaço, já que, além de cegos, todos são precariamente assistidos por um funcionário do governo, que lhes avisa coisas básicas, como a chegada da comida, por exemplo. 

			Trancados no manicômio e vigiados a distância por guardas armados, uma das alas, onde todos são homens e o líder está armado, declara-se superior as outras. Além disso, determina que as outras alas só terão direito à alimentação caso paguem por isso. Primeiro, os cegos dominados dão, aos homens da ala criminosa, o que trouxeram em bolsas ou no corpo, como joias e outros objetos. Depois disso, quando já não têm mais nada a oferecer, os dominadores exigem que as mulheres lhes “sirvam” sexualmente, aumentando, cada vez mais, as deprimentes e injustas situações a que elas são submetidas. 

			Em primeiro lugar, algumas delas cedem, inclusive a mulher do médico, mas na segunda vez em que são ordenadas a serem novamente estupradas pela ala dominante, uma rebelião entre tais alas é iniciada. Contudo, indignada pela situação na qual se encontra, uma das mulheres coloca fogo na ala exclusivamente masculina, e a mulher do médico, também revoltada, assassina o líder dessa ala opressora.

			Com esta rebelião, todos os cegos, fugindo do incêndio, saem para o pátio do manicômio e logo percebem que os policiais não estão mais ali a vigiá-los. Com isso, a mulher do médico consegue abrir o portão e todos fogem daquele lugar, deparando-se com a cidade totalmente caótica e muitas pessoas lutando para sobreviver, por comida, porque a cegueira já havia contaminado praticamente todos os habitantes. 

			Caminhando pela cidade, o grupo de cegos, que desde o início estava unido, mantém-se junto e faz algumas experiências, inclusive dentro de uma igreja católica, onde se deparam com imagens de santos com os olhos vendados. Por fim, a mulher do médico os conduz à sua casa, onde se acomodam. Entretanto, como no começo da história, inexplicavelmente o primeiro cego volta a enxergar e o filme se encerra, deixando em suspenso e a cargo do espectador as causas da cegueira.

			Nota-se, portanto, que a misteriosa cegueira branca pode ser lida metaforicamente sob diversas perspectivas, a depender da análise que se queira fazer, tanto do filme como do livro. Para esta análise, porém, a cegueira é vista de modo paradoxal, porque se por um lado ela representa a perda da razão, a indiferença humana perante a vida e que conduz os homens, cegos, à animalização, por outro lado ela traz à luz gestos, demonstrações claras e sublimes de humanização, representados sobretudo pelo grupo de cegos inseparável até o desfecho da história.

			E entre este grupo, encontra-se o personagem idoso, marcado no livro e no filme por uma venda que tapa apenas um de seus olhos, em razão de uma catarata. Ironicamente, portanto, desde o início da história, ele já tem um olhar excêntrico da realidade, por enxergá-la por meio de apenas um ângulo, mas, como se verificará na sequência de ações, denota clarividência durante o tempo todo ao demonstrar sabedoria e serenidade, apesar do contexto bárbaro e animalesco em que se encontra. Inclusive, chega a ser chamado de “filósofo” pela mulher do médico, em determinado contexto do romance.

			  Tal leitura pode ser constatada logo na primeira cena em que o personagem aparece no longa, quando está na recepção do consultório do médico oftalmologista. Assim que o primeiro cego é chamado para entrar na sala do médico, passando à frente dos demais que esperavam há mais tempo, uma mulher, que estava com uma criança, começa a reclamar. No entanto, logo todos se acalmam quando o “velho da venda preta” diz a ela que não havia problema, já que o homem chamado, o cego, estava em condição pior em relação aos demais presentes, cena muito semelhante à que se encontra no livro: “O velho do olho vendado foi magnânimo. Deixem-no lá, coitado, aquele vai bem pior do que qualquer de nós.”4 (SARAMAGO, 1995, p. 22). 

			Esta cena é representada por um distinto senhor, vestido com traje social, fazendo anotações em um caderno5, sentado ao lado da mulher de óculos escuros, posição, aliás, que já prenuncia algo que se desenrolará até o final da história, o romance entre esses dois personagens, pois ao final desta cena, assim que o homem do olho vendado termina a fala e acalma os demais, imediatamente o recorte da câmera se volta sugestivamente para o rosto da mulher de óculos escuros, que faz tom de malícia, indício também de um suspense entre os dois atores, já que “Filmar então pode ser visto como um ato de recortar o espaço, de determinado ângulo, em imagens, com uma finalidade expressiva” (BERNARDET, 2000, p. 36). Esta finalidade se constatará a partir da relação que se estabelece entre tais personagens.

			Além disso, destaque-se o adjetivo “magnânimo” que, no trecho do romance, o narrador confere ao personagem, avaliando e tecendo comentários positivos ao “velho da venda preta”, desde o início da história, deixando explícito ao leitor o apreço por tal personagem, assim como no filme ele também é positivamente representado, em especial pelo o que fala, como foi dito acima, em tom de clareza e parcimônia.

			Retornando ao filme, depois desta primeira cena, o velho filósofo só reaparece já dentro do manicômio, muito tempo depois. Porém, trata-se de uma das cenas mais sublimes no filme: ele é encontrado pela mulher do médico porque, sentado em um canto, estava a ouvir, um pouco alto, as notícias do dia, narradas por um jornalista com sotaque de português de Portugal6, por meio de um radinho de pilhas. Ao cumprimentá-lo, ele diz a ela: “Tem uma cama sobrando em seu dormitório? Tenho um rádio!”. Imediatamente ela sorri, a cena se encerra e a próxima se inicia com ele localizado no centro de uma roda de vários cegos. Posteriormente, ele começa a narrar, a pedido dos outros cegos, as notícias que havia ouvido nos últimos dias.

			É curioso porque nesta hora ele se torna, ironicamente, um narrador, que, sob a sua ótica, relata os fatos importantes sucedidos fora do manicômio: a omissão do governo, as várias mortes ocorridas em decorrência da cegueira instantânea das pessoas, a determinação de uma quarentena e inclusive a própria declaração de uma porta-voz do governo de que também estava cega. Enfim, o homem negro vai narrando os fatos e a cenas vão aparecendo ao telespectador, a cegueira branca se disseminando pela cidade: “Sempre igual, sem dor, um mar branco”, conforme ele descreve aos demais. 

			Assim que termina a narração, com a expressão de espanto e desolação de todos ao terem ouvido as trágicas notícias, o velho sabiamente diz: “Talvez precisemos mesmo de um pouco de música”. Ao tentar sintonizar uma canção em seu radinho de pilhas, a “rapariga de óculos escuros” é quem escolhe uma delas, ao que ele prontamente a atende: trata-se da música “Sambolero”7 do escritor e violinista brasileiro Luiz Bonfá (1922-2001). 

			Sob o som desta música, um bolero sem letra, todos são contagiados pelo ritmo e pela melodia, constituindo-se como uma das mais belas cenas do filme, pois apesar da situação em que se encontram, conseguem sentir um pouco de prazer em meio ao caos, à cegueira, ao desasseio... E o filme, neste momento, constrói cenas da seguinte maneira: em movimento panorâmico da câmera, vê-se o idoso por detrás segurando o rádio de pilhas ao alto e todos os demais à sua frente, silenciosos e atentos à música.

			Logo em seguida, enquanto toca o bolero, a câmera foca um por um dos cegos ouvintes, cada qual exprimindo à sua maneira a percepção e a reação do corpo frente a esta experiência estética: um sorriso tímido da mulher do médico; o balançar da cabeça de um rapaz negro a acompanhar o ritmo; o olhar triste, para o chão, de uma mulher; os olhos fechados e a expressão de fruição estética da recepcionista do médico; o balançar da cabeça de um senhor de cabelos desalinhados; uma lágrima escorrendo dos olhos da prostituta, enquanto as mãos do médico afagam os cabelos e o rosto dela; os pés balançando da criança deitada entre dois colchões ao chão; um homem deitado em uma cama, com as vestes sujas e os olhos fechados, parecendo estar dormindo, mas que mexe só um dos pés ao ritmo do bolero; um jovem triste, imóvel e sentado na cama, com um fio de telefone dependurado ao fundo, a balançar como um pêndulo, também ao ritmo; uma mulher deitada em uma cama, coberta com um lençol branco, com as pernas à mostra, junto a um homem que olha para cima; e por fim, uma mulher nua deitada de bruços em uma cama pequena, com as pernas para fora e os cabelos molhados.

			Paralelamente à música, o velho da venda preta diz:  

			E pelo tempo de uma canção, o reino dos cegos se espremeu ao redor de uma rádio AM. Só podemos imaginar as cabeças inclinadas, os olhos abertos, as lágrimas. Para que perguntar se eram de alegria ou de tristeza? Alegria e tristeza não são como água e óleo. Elas coexistem. (MEIRELLES, 2008, legenda).

			Mais uma vez, nota-se o protagonismo positivo do velho da venda preta, tanto pelo comentário acima citado, que procura explicar, de modo figurado, os paradoxos daqueles instantes, bem como por proporcionar a todos eles este momento de fruição estética por meio da música reproduzida por um objeto típico usado por muitos idosos, o mero radinho de pilhas.

			No cotejo entre livro e filme, verificam-se também inevitáveis inversões e cortes elaborados pelo diretor do filme das cenas acimas descritas, já que se trata de uma adaptação. Syd Field afirma que, em geral, um romance “lida com a vida interior de alguém, os pensamentos, sentimentos, emoções e memórias do personagem [...] Um romance geralmente acontece na mente do personagem.” (2001, pp. 174-175). Daí a impossibilidade de se adaptar à risca, no filme, as partes extensas do romance, os comentários de caráter metalinguísticos que Saramago muito o faz, bem como a focalização interna dos personagens a partir do ponto de vista do narrador onisciente. Assim, tais aspectos necessariamente condicionam o fato de suprimir passagens do livro, posto que o romance é composto de 310 páginas, em contraposição a um longa-metragem de 120 minutos.

			Logo, no livro o velho da venda preta faz um longo relato, entrelaçado com os comentários do narrador do romance, totalizando cerca de seis páginas acerca dos acontecimentos exteriores ao manicômio, pois conforme o enredo do romance ele havia cegado há pouco tempo e por isso tinha acabado de chegar ao “hospício”.  E inversamente ao que está no filme, primeiro ele coloca a música e depois faz a longa narração dos fatos:

			Então o médico pediu, fale-nos de como está a situação lá fora. O velho da venda preta disse, Pois sim, mas o melhor é o que me sente, não me posso ter de pé. Desta vez aos três e quatro em cada cama, de companhia, os cegos acomodaram-se o melhor que puderam, fizeram silêncio, e então o velho da venda preta contou o que sabia, o que vira com os próprios olhos enquanto os tivera, o que ouvira dizer durante os poucos dias que decorreram entre o começo da epidemia e sua própria cegueira. (SARAMAGO, 1995, p. 122).

			Como um contador de histórias, que detém à sua frente os ouvintes e intercambia experiências (BENJAMIN, 1987), o velho da venda preta conecta o mundo dos cegos do manicômio ao mundo exterior e já praticamente cego da cidade. Saliente-se ainda que, durante este longo relato, o narrador ainda tece comparações das situações narradas com telas de pintores diferentes, como Pieter Bruegel, intercalando dialogicamente narrativas, sem, contudo, mencionar o nome das respectivas obras ou sequer o nome dos pintores, estratégia usada para jogar com o leitor, a fim de que, curioso, vá buscar tais referências8.

			Além disso, no romance, logo em seguida ele sabiamente propõe um jogo ao grupo de cegos: que cada um narrasse qual foi a última coisa que viu minutos antes de cegar. Assim, ele mesmo inicia o jogo: “É muito simples, senti como se o interior da órbita vazia estivesse inflamado e tirei a venda para certificar-me, foi nesse momento que ceguei” (SARAMAGO, 1995, p. 129). Note-se aí a ironia neste gesto de tirar a venda do olho e ficar cego, o fato de ter percebido uma inflamação e depois isso se transformar na perda da visão, aliás, um dos muitos jogos linguísticos que o narrador, de modo irônico, faz sobre a visão ao longo de todo o romance.

			Regressando ao filme, a nova aparição do personagem em apreço dá-se em um momento de tensão: assim que a mulher do médico assassina o líder da ala masculina. Ela, em apuros e com os olhos ainda vermelhos de raiva por tudo o que passou, fica ainda mais desesperada ao ouvir de alguns da ala dela que o assassino do líder deveria se entregar, a fim de se evitar uma guerra. Porém, neste momento, o velho simplesmente coloca a mão sob o ombro dela e diz a todos: “Ouçam, se não nos derem comida, vamos pegar e pronto!” Com isso, todos concordam em fazer um plano e lutar, mas uma das mulheres discretamente sai dali, vai até a ala dos homens estupradores e incendeia o território deles.

			Assim, novamente o velho demonstra tanto a sua empatia pela mulher do médico, com o simples gesto de tocar no ombro dela naquele momento, como também demonstra coragem e liderança quando incita a todos a lutar pela sobrevivência e a enfrentar a ala opressora, gerando, aliás, uma reação em grupo que promoverá, instantes depois, a fuga de todos eles do manicômio.

			No livro, por outro lado, a mesma cena ocorre com o gesto do velho para a mulher do médico, mas a fala, resumida no romance, é muito mais longa, quando ele procura convencer os demais a irem à luta: 

			Fosse por efeito da fome ou porque o pensamento subitamente a seduziu como um abismo, variou-lhe a cabeça uma espécie de aturdimento, o corpo moveu-se-lhe para diante, a boca abriu-se para falar, mas nesse momento alguém lhe agarrou e apertou o braço, olhou, era o velho da venda preta, que disse, Mataria com as minhas mãos quem a si próprio se denunciasse, Porquê, perguntaram da roda, Porque se a vergonha ainda tem algum significado neste inferno em que nos puseram a viver e que nós tornámos em inferno do inferno, é graças a essa pessoa que teve a coragem de ir matar a hiena ao covil da hiena, Pois sim, mas não será a vergonha que nos virá encher o prato, Quem quer que sejas, estás certo no que dizes, sempre houve quem enchesse a barriga com a falta de vergonha, mas nós, que já nada temos, a não ser esta última e não merecida dignidade, ao menos que ainda sejamos capazes de lutar pelo que de direito nos pertence, Que queres dizer com isso, Que tendo começado por mandar as mulheres e comido à custa delas como pequenos chulos de bairro, é agora a altura de mandar os homens, se ainda os temos aqui, Explica-te, mas primeiro diz-nos donde és, Da primeira camarata do lado direito, Fala, É muito simples, vamos buscar a comida pelas nossas próprias mãos, Eles têm armas, Que se saiba só têm uma pistola, e os cartuchos não vão durar-lhes sempre, Com os que têm morrerão alguns de nós, Outros já morreram por menos, Não estou disposto a perder a vida para que os mais fiquem cá a gozar, Também estarás disposto a não comer se alguém vier a perder a vida para que tu comas, perguntou sarcástico o velho da venda preta, e o outro não respondeu. (SARAMAGO, 1995, pp. 192-193).

			Como é possível observar, no romance o velho da venda preta usa diversos argumentos não somente para inverter a situação e livrar a mulher do médico da condenação que alguns a acusavam pelo assassinato, mas também o velho convence os homens a agirem e a lutarem contra a ala opressora. Portanto, sua postura altruísta e perspicaz, mais uma vez ganha a cena, ao defender a personagem já bastante fragilizada, caso contrário, as mulheres continuariam a ser estupradas pelos agressores em troca da alimentação e da sobrevivência de todos.

			As próximas cenas do filme, nas quais o velho da venda preta aparece, referem-se às caminhadas do grupo pela cidade, filmadas em locais da capital paulista, como à beira da Marginal do rio Tietê e sobre a ponte Estaiada, região do bairro Brooklin, o viaduto do chá e o elevado Costa e Silva, na região central de São Paulo. Por fim, o grupo chega à casa do médico oftalmologista, onde se consolidará o romance entre o velho da venda preta e a rapariga dos óculos escuros, conforme ela é nomeada no romance.

			Ao chegarem na casa, a mulher do médico solicita que troquem de roupa. Por terem que ficar nus aos olhos da mulher do médico, a única que enxerga, neste momento, o velho da venda preta diz: 

			Tudo bem. Se você insiste. Já deve ter visto coisas mais feias que um corpo velho [...] Obrigado. Estamos lisonjeados por nos oferecerem sua casa. [...] Expulsem-nos quando se cansarem. Ou quando me tornar um fardo. É só dizerem e sairei vagando como um elefante. Você não é um elefante [diz a rapariga de óculos escuros]. Mas também não sou homem. Você é um homem e tanto [ela diz novamente]. (SARAMAGO, 1995, p. 192).
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