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A morte e 0 amor. Por que o amor, como a morte, também
existe — e da mesma forma dissimulada. Por tras, inaparente.
Mas téo poderoso que, da mesma forma que a morte — pois o
amor é uma espécie de morte (a morte da solidao, a morte do

ego trancado, indivisivel, furiosa e egoisticamente
incomunicéavel) — nos desarma.

Caio Fernando de Abreu

Resumo

Este trabalho faz parte de uma pesquisa mais extensa sobre a representacdo da velhice e do
envelhecimento no cinema brasileiro contemporaneo e tem como objetivo contribuir para uma
melhor compreensdo das relagfes entre comunicacao audiovisual e (re) producao de discursos
afetivos. Parte-se do principio que as sociedades contemporéneas tém aberto espacos para a
expressao de novas polaridades identitarias na representacdo das relacbes amorosas na
velhice, nas quais a memdria e os afetos despontam como poténcias libertadoras e
transgressoras, sobretudo para o feminino. No intuito de realizar uma reflexdo pontual,
desenvolve-se a Analise Filmica do curta-metragem Olhos de Ressaca, demonstrando que
outras formas de manifestacdo simbolica das afetividades apontam para uma ressignificacdo
do ideério de amor romantico entre os corpos envelhecidos.

Palavras-chave: Cinema. Envelhecimento. RelagGes amorosas.
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Abstract

This work is partof amore extensive research on the representation of old age and
aging in contemporary Brazilian cinema and and aims to contribute to a better understanding
of the relationship between communication audiovisual and (re) production of affective
speeches. Starts from the principle that contemporary societies have open spaces for the
expression of new identity polarities in the representation of romantic relationships in old age,
through which memory and affections emerge as transgressive and liberating powers,
especially for females. In order to conduct a timely reflection, develops the film analysis of
the short film Olhos de Ressaca, showing that other forms of symbolic expression of
affectivity point to a redefinition the ideals of romantic love between bodies aged.

Keyword: Cinema. Aging. Relationships
Resumen

Este trabajo forma parte de una investigacion mas amplia sobre la representacion de la vejez y
el envejecimiento en el cine brasilefio contemporaneo y tiene como objetivo contribuir a una
mejor comprension de la relacién entre comunicacion audiovisual y (re) produccion del
discursos afectivos. El principio es que las sociedades contemporaneas tener espacios abiertos
para la expresion de nuevas polaridades de identidad en la representacion de las relaciones
romanticasen la vejez, a través del cual la memoria y losafectos emergen como
potencias transgresoras y liberadoras, en especial para las mujeres. Con el fin de llevar a cabo
una reflexion puntual, desarrolla el andlisis filmica del cortometraje Olhos de
Ressaca, mostrando que otras formas de manifestacion simbolica de la afectividad apuntan a
una redefinicion de la nocion de amor romantico entre los cuerpos envejecidos.

Palabras-clave: Cine. Envejecimiento. Relaciones romanticas.

1 INTRODUCAO

A representacdo do universo dos mais velhos no cinema brasileiro, sobretudo apos o
periodo da Retomada’, tem lancado outros sentidos sobre os processos de envelhecimento,
sentidos esses que imprimem olhares diversificados a respeito das relaces afetivas na
velhice. Percebe-se, a partir desses olhares, uma tendéncia em rever estere6tipos que se
construiram ao longo do tempo, responsaveis por associar a idade avancada a soliddo e a

dependéncia ou - em um sentido oposto, mas complementar — por reproduzir uma busca

'O cinema da Retomada, ou “renascimento do cinema brasileiro” ou “novo cinema brasileiro”, nasceu do
resultado das leis de incentivo promulgadas a partir de 1992 e que impulsionaram o cinema brasileiro, sobretudo
a partir de 1994. De acordo com Mattos (1998), o cinema que temos hoje surgiu a partir da
descompressdopolitica resultante da derrocada moral e legal do governo Collor, do advento de leis de incentivo
eficazes e da entrada no meio cinematografico de realizadores advindos de outras areas, tais como teatro,

producdo musical, video e curta-metragem. 7
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frenética pela eterna juventude, caracteristica da contemporaneidade, e que traz como
pressuposto para a realizagdo amorosa a manutencao do corpo jovem.

Em contraposicédo a essas visdes, narrativas cinematograficas tém retratado a chegada
do envelhecimento como um momento adequado a novas vivéncias, no qual as experiéncias
vividas e os saberes acumulados sdo ganhos que oferecem oportunidades de estabelecer
relacbes mais proficuas com os mais jovens e com os mais velhos (DEBERT, 1999a).
Transpostas e (re) construidas para as telas de cinema, essas novas possibilidades de vivéncias
na velhice podem oferecer outras leituras sobre o amor, sobre a seducéo e sobre o feminino,
especialmente por meio da valorizagdoda memoria e dos afetos (entendidos aqui como
capazes de incitar a acdo e a mudanga).

Assim, segundo Montoro (2009), a expressdo visual de novas polaridades identitarias
sobre os processos de maturidade tem apontado para novos protagonismos sociais que
orientam para um olhar mais plural e multifacetado a respeitodo envelhecimento. Isso reflete
um meio sociocultural heterogéneo, onde a multiplicidade de estimulos aos quais estdo
submetidos os individuos nas sociedades contemporaneas permite, também, que estes tenham
uma elevada consciéncia de suas subjetividades, se recusando a agir de forma homogénea aos
apelos externos (BARROS, 1987). A partir dessa perspectiva, convivem, entdo, estilos de
vida, visOes de mundo e representacdes sociais distintas.

E nesse sentido que, ainda segundo Barros (1987), a coexisténcia de diferentes campos
simbolicos na discussdo sobre as representacfes sociais destaca um espaco de escolha aberto
aos agentes sociais, espaco esse onde os atos conscientes do individuo e sua experiéncia de
vida constituem pontos relevantes. “O sistema de signos de cada cultura € visto nesse quadro
tedrico como um codigo das experiéncias dos individuos, expressivo e interpretativo de uma
realidade, capaz de ser traduzido e comunicado” (BARROS, 1987, p.30).

Portanto, ao apropriar-se desse sistema de signos, a comunicacdo audiovisual
expressa, produz e reproduz um universo simbdlico que reflete e afirma ndo sé a
permanéncia, mas também a mudanca, ndo sé o reforgo, mas também a subversdo em relacéo
a praticas socioculturais instituidas. Tendo em vista o objeto de estudo da Comunicagdo como
formado por praticas comunicacionais liberadas pela sociedade, praticas essas
“contextualizadas em um certo tipo de organizagéo social e que tém no emprego dos meios de
comunicagéo sua expressao mais constante e evidente” (MARTINO,2001, p.74), confirma-se,

assim, a importancia do estudo do cinema como (re) produtor da realidade.
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Ao partir, entdo, das complexas relacOes entre representacdes sociais e producdo de
sentidos na comunicagdo audiovisual, ancoradas na coexisténcia de eixos simbolicos distintos,
é que se pode perceber a emergéncia de narrativas cinematograficas que subvertem um
modelo familiar orientado por préaticas patriarcais - no qual ha uma dominancia do olhar
masculino sobre o feminino — modelo esse que incide na edificagdo dos relacionamentos
amorosos. Corroborando as entrevistas realizadas por Barros (1987), essas novas narrativas
tém partido do conceito de familia como um grupo de pessoas que, unidas pelos lacos do
parentesco e da afinidade, estabelecem entre si codigos proprios capazes de fazer fluir
inimeras facetas de relacionamento.

Esses codigos trabalham, muitas vezes, na constru¢do de um tempo biogréafico que
ressignifica as experiéncias pessoais e afetivas na velhice. Como contraponto a fuga do
envelhecer corporal, aos apelos emocionais efémeros e a submisséo e/ou vitimizacao feminina
nas relacfes amorosas, apresenta-se entdo abordagens cinematogréficas alternativas, nas quais
as trajetorias de vida e as afetividades aparecem como possibilidades de didlogo entre os
géneros, como novas formas de lidar com as questfes de vida e morte e como poténcias
libertadoras, sobretudo para a mulher.

Em meio as obras nacionais contemporaneas que retratam a heterogeneidade dos
sentidos afetivos entre os mais velhos, o curta-metragem Olhos de Ressaca? destaca-se, ent&o,
em sua abordagem narrativa (que transita entre antigos arquivos de familia, imagens
recentemente captadas e paisagens extra-diegéticas), (re) construindo, de forma experimental
e poética, a biografia e a trajetoria amorosa do casal Vera e Gabriel. A obra apresenta-se,
assim, como um exemplo significativo dentro da tematica e enfoque aqui propostos, tendo
sido, por isso, escolhida para acompanhar as reflexdes desenvolvidas neste artigo.

Porém, antes de aprofundar-se nesse exercicio analitico e reflexivo, traga-se um breve
panorama sobre o amor como fenémeno historico, social e cultural, fenbmeno este que ressoa
na construcdo cinematogréfica dos discursos amorosos e das experiéncias romantico-afetivas

na velhice.

> Produzido pela Aruac Producdes, em 2009, Olhos de Ressaca foi lancado fora do circuito comercial, tendo

sido selecionado e exibido em festivais nacionais e internacionais e premiado, no ano de 2009, como melhor
curta-metragem no Festival do Rio, no London International Documentary Festival e no Festival Internacional
Cine Las Américas. Recebeu também o prémio especial do jari no Festival de Gramado. O filme é a estréia de
Petra Costa na direcdo, antropéloga formada também em teatro pela Columbiua University.
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2 DESENVOLVIMENTO
2.1 Representagdes do amor no curso do tempo: da prescricao a subverséo afetiva

Sob a perspectiva das ciéncias sociais, 0 estudo das afetividades é de importancia
primordial para que se melhor compreenda as diversas organizagfes sociais e culturais, ja que
sdo as articulagdes afetivas que se estabelecem dentro de cada sociedade que definem aquilo
que ¢é adequado ou ndo, desejavel ou nao nas relagcdes entre os individuos.

Em uma apreciacdo do trabalho do autor alemédo Niklas Luhmann, Neves (2007)
corrobora essa visdo e enfatiza o amor como fendmeno historico a partir do qual ndo ha razédo
para 0 sentimento acontecer sendo incorporado em um cédigo social partilhado por individuos
que se relacionam entre si. Indo além, a autora coloca ainda que o amor estabelece-se como
um veiculo de comunicacdo simbdlica devendo, portanto, ser entendido como um cddigo de
comunicacdo que forma, expressa, simula e atribui sentidos as relagdes sociais. Esse cddigo,
no entanto, ndo é fixo. Est4, sim, relacionado & acdo social, permitindo também, por
decorréncia, a criacdo de novas relagdes sociais. O amor € assim um construto social que se
apresenta de forma especifica em funcdo das diversas culturas existentes e/ou de distintas
temporalidades.

E entendendo, entdo, as afetividades como produtoras, reprodutoras e interpretativas
de nossas experiéncias histéricas e culturais que se torna possivel avancar para o
entendimento do amor como um produto social e, consequentemente, como um produto
discursivo. Essa perspectiva torna-se importante quando se trata de investigar a transposigéo
das relagfes amorosas para o cinema, entendendo-se que “as historias que construimos e que
contamos sobre o amor fazem parte de uma matriz cultural e, nessa medida, sdo historias
unicas de um lugar e de uma época peculiar, acabando por ter uma funcdo social reguladora.”
(NEVES, 2007, p. 612). Em outras palavras, ao (re) produzir narrativas sobre o amor, 0
cinema, como significante veiculo de comunicagdo, orienta, dentro de determinado tempo,
sociedade e cultura, quanto as relacfes nas quais devemos ou nao investir.

Nesse sentido, ancorada em pressupostos elegidos nos séculos XVIII e XIX para a
constituicdo da familia burguesa e patriarcal, a representacdo do ideario do amor romantico
volta-se ainda, e muitas vezes, para as seguintes prerrogativas: casamento, procriacao,
perpetuacdo da familia, manutencdo geracional, mulher submissa ao papel de mée e esposa e
liberdade social e sexual do homem (GUEDES;ASSUNCAO, 2006). Essas prerrogativas
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implicam a naturalizagcdo de uma hierarquia onde 0 homem adquire uma posi¢ao superior em
relacgdo a mulher. O casamento configura-se, assim, como elemento legitimador dessa
diferenca “natural”.

Decorre desse ponto de vista a construcdo de estereotipos que restringem a realizacéo
amorosa feminina ao casamento e a maternidade, atestando, mesmo que implicitamente, uma
certa submissdo de um género (o feminino) ao outro (0 masculino). Sobretudo com o avango
da idade, a representacdo do feminino nas producgdes cinematograficas tende a orientar para o
papel de “esposa-mée” em contraposi¢ido aos estereotipos da “vilva” ou “solteirona”, tidos
como negativos. O amor é assim representado como uma troca desigual (entre um “superior”
e um “inferior”), tendendo a fixar determinados comportamentos considerados adequados e
desejaveis e a excluir formas diferenciadas de exercicio do afeto.

Esse modelo representativo que encontra suas raizes em valores patriarcais ainda
persistentes combina-se, por vezes, as transformacdes sociais e culturais caracteristicas da
contemporaneidade. Assim, o individualismo, o desapego e uma maior liberdade nas relagdes,
apontam para individuos instaveis que estabelecem relagdes afetivas cada vez mais frageis,
fundadas e desfeitas na obtencédo ou nao de gratificacGes imediatas. Dentro desse contexto, 0s
relacionamentos amorosos tendem a se adequar a ldgica do consumo, tornando-se produtos
tdo descartaveis quanto a roupa que ndo mais esta na moda ou o celular que se torna obsoleto.
Ainda dentro dessa perspectiva, 0 corpo (sobretudo o feminino) adquire valor primordial,
sendo consumido e tratado tal como um “software” que deve ser constantemente “atualizado”,
reformado, rejuvenescido, para que possa entdo se adequar aos requisitos de uma realizacéo
amorosa que pressupde beleza padronizada, juventude fisica e aprovagdo masculina. Assim,
as relacGes romantico-afetivas sdo normalmente representadas no cinema por meio de corpos
jovens, ilusoriamente perfeitos, férteis, apresentando-se 0s corpos envelhecidos como
destituidos de atrativos, de romantismo e de beleza.

Aparentemente paradoxais, valores patriarcais e valores contemporaneos convivem,
entdo, em narrativas audiovisuais que adaptam o idedrio do amor romantico tradicional -
baseado no casamento e na construcdo de uma familia patriarcal - a logica imediatista do
consumo, que recusa o velho, o envelhecimento, o corpo que ndo é mais capaz de procriar, a
memoria e a permanéncia em uma tentativa de dominagao masculina velada.

No entanto, se prerrogativas contemporaneas podem convergir para a representacéo de
relagbes amorosas desiguais, combinando-se aos valores tradicionais, podem também, por
A : . . f N\
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outro lado, trabalhar em sentido contrério, demonstrando - conforme a andlise de Neves
(2007) sobre os conceitos elaborados por Giddens - a transicdo do modelo de ‘“amor
romantico” para o “amor confluente”.
Essa transicdo esta diretamente associada com as transformacdes operadas
no estatuto social das mulheres, transformacdes essas que decorrem da
exigéncia de homens e mulheres partilnarem relac@es intimas igualitarias. O

“amor confluente” diz respeito entdo a tendéncia para um comprometimento
afetivo e emocional igualitério entre os sexos (NEVES, 2007, p. 620).

Ainda segundo a autora, essa contribuicdo evidencia a emergéncia de discursos e
praticas sociais alternativas que repde a possibilidade de uma consciéncia social mais
comprometida com os valores da igualdade. Aqui 0 amor é considerado com um “motor de
acao social” que permite construir novas relagdes sociais.

Nessa realidade, o resgate dos valores afetivos combinados a uma maior liberdade
pode subverter tanto uma logica patriarcal ainda presente de forma velada, como uma ldgica
consumista/imediatista caracteristica dos tempos atuais. Ressignifica-se, assim, o amor
romantico no dialogo entre os géneros, na efetiva interacdo do “eu” com o *“outro” e na
valorizagdo da memoria. O amor que aqui sobressai € o amor conquistado com o tempo,
exercitado na convivéncia, na aceitacdo de si mesmo e do outro, no respeito por si mesmo e
pelo outro. E 0 amor que cresce a partir da igualdade, mas que também afirma diferencas: no
encontro dial6gico de subjetividades, na construcdo singular de uma relagdo amorosa que se
evidencia na criacdo de cddigos distintos dos convencionais.

Nesse sentido, Costa (2005) coloca que, embora a sociedade de consumo, a industria
do entretenimento e o advento de novas tecnologias fornecam bens e servi¢os necessarios aos
rituais romantico-amorosos — e que proveem subsidios para a realizacdo de um amor
romantico idealizado, orientando quanto aquilo que deve permear ou ndo os relacionamentos
afetivos — o0 que define a relagdo amorosa como tal ndo é o consumo desses rituais, mas o
estabelecimento de uma comunicagao pessoal que confirme as diferencas individuais.

Assim, para o autor

E a existéncia dessa forma particular de comunicacéo - o codigo do amor -
gue define a conformacdo do mundo especial dos amantes, no qual os rituais
e aderegos romanticos adquirem sentido efetivo, concretizando sua vocagao
amorosa. E ativacdo desse codigo especial, e ndo o prego do item escolhido
no cardapio, que diferencia aquele casal que no restaurante francés, a luz de
velas, vive seus estados amorosos liminares daquele outro casal presente no

mesmo restaurante sob a mesma penumbra, mas que ndo se ama, apenas se
entretém (COSTA, 2005, p.6).
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O que se destaca, aqui - e 0 que abre espago para a construcdo de relagOes afetivas
libertarias e mais sélidas - sdo as diversas formas de apropriacdo dos bens materiais e
simbolicos disponiveis aos amantes na contemporaneidade, que podem, a partir de um mesmo
contexto, representar a manutencdo de um status quo ou expressar as diferenciacGes que a
“semantica amorosa” (COSTA, 2005) assume a partir de distintas subjetividades.

Assim, dentro dessas novas possibilidades de expressdes afetivas, a representacdo do
amor romantico na velhice ganha espaco, desfazendo algumas concepcdes e (re) construindo
modelos simbolicos. Outros olhares sobre os relacionamentos amorosos vém sendo
apresentados entre corpos envelhecidos, olhares esses que relegam a segundo plano a busca
descomedida pela manutencdo do corpo perfeito e a apreensdo de um olhar masculino,
ressaltando trocas afetivas proficuas e diferenciadas formas de manifestacdes do desejo.

No que se refere especificamente ao cinema brasileiro contemporaneo, especialmente
a partir do periodo da Retomada, evidencia-se um momento propicio a representacdo dessas
outras possibilidades de relagdes afetivas no envelhecer. Como se vera a seguir, isso se deve,
sobretudo, ao destaque dado aos dramas individuais nas narrativas cinematograficas,

especialmente a partir do surgimento de um “novo cinema brasileiro”.

2.2 A narrativa intima no cinema da Retomada

A partir da década de 1970, o cinema brasileiro retraca novos caminhos, marcado por
um momento de intensa repressdo e censura. Muitos representantes do movimento do ex-
cinema novo buscaram se adaptar as novas circunstancias politicas e econémicas brasileiras e,
negligenciados na politica de financiamento estatal desenvolvida pelo Instituto Nacional de
Cinema — INC -, desenvolveram uma estrutura de producdo e distribui¢do nacional de filmes:
a Difilm, o que acabou sendo um projeto piloto para que o Estado marcasse presenca no
mercado cinematografico nacional, por meio da Embrafilme.

Assim, se 0s ex-cinemanovistas j& eram detentores de um prestigio que levava a
hegemonia cultural, esse controle estatal os levou a uma hegemonia de elite. Passaram entéo a
falar em nome de toda a classe cinematografica. A Embrafilme tornou-se a maior produtora e
distribuidora do pais, investindo em eventos, festivais, pesquisa e publicacdes.

Os ideais do movimento do ex-cinema novo, que direcionavam para um cinema
consciente e preocupado com o0 homem brasileiro e seus conflitos sociais, permearam de certa

forma o discurso cinematogréfico estatal durante esse periodo, que se voltou em grande parte

V am
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para as concepgdes sobre ser brasileiro, para os valores nacionais, a memdria cultural e a
identidade nacional (CALDAS; MONTORO, 2006). Manteve-se entdo, nesse periodo, certo
cunho politico-social que permeava algumas producdes da época.

Portanto, durante a revolucao estética e narrativa na forma do filme, ocorrida nos anos
60 e 70, a preocupacdo era com a construgdo de um cinema antiimperialista, independente e
alternativo, destinado a provocacdo e militancia, e cujo sujeito das revolugGes era definido
implicitamente como masculino: “em geral produzido por homens, os filmes terceiro-
mundistas ndo expressaram interesse por uma critica feminina do discurso nacionalista [...] as
lutas das mulheres no campo “privado” ganham pouca atencédo”. (SHOHAT; STAM, 2006, p.
404).

Tanto no periodo de apogeu do Cinema Novo, quanto nas primeiras décadas do
cinema brasileiro contemporaneo, nota-se que as questdes relacionadas as lutas politicas das
mulheres e dos idosos aparecem timidamente, encontrando-se aqui, sobretudo, um cinema
centrado em conflitos sociais mais amplos (tal como a pobreza) e em uma preocupagdo em
retratar os problemas relacionados ao colonialismo cultural e ao imperialismo exercidos sobre
0s paises de “terceiro-mundo”.

O “drama de familia” (CALDAS; MONTORO, 2006) e as relagbes amorosas
aparecem, porém, em alguns filmes produzidos nessas épocas, como Matou a familia e foi ao
cinema (1969), de Julio Bressane, dividido em varios episddios que focam a agressdo
domeéstica e o crime passional; na tragicomédia Guerra Conjugal (1974), de Joaquim Pedro
de Andrade, que realiza uma critica ao machismo da comédia erética, e em especial no filme
Chuvas de Verao (1977), de Carlos Diegues, que retrata a vida de Afonso (Jofre Soares), um
recém aposentado de setenta anos, morador de um subdrbio do Rio de Janeiro.

Ap0s a sua aposentadoria, Afonso passa a se envolver em problemas familiares e com
amigos, iniciando também uma bonita relacdo de amizade e amor com a sua vizinha lsaura
(Miriam Pires). A obra se destaca por representar formas diferenciadas de vivéncia na velhice.
Assim, Afonso, que a principio via a aposentadoria como um marco temporal a partir do qual
0 &cio se estabeleceria, relacionando-a a um periodo de perdas (da sociabilidade, do trabalho,
da saude), vai, no decorrer do filme marcado por acontecimentos inusitados, descobrindo o
envelhecer como um momento de vitalidade e, também, de construcéo de novas afetividades.

Em um momento em que a questdo do envelhecer ndo se fazia tdo presente nas midias

e que o apagamento das fronteiras entre as faixas etarias e a criacdo de mercados de consumo,
I ] . e Ve
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tal como colocado por Debert (1999a), aparecia ainda de forma incipiente, ou seja, quando
ainda se tinha uma imagem estigmatizante do velho, a representagéo das relagdes familiares e
afetivas em alguns filmes da década de 1970 apresentam-se como pontos contradiscursivos,
evidenciando que “[...] diversidade sempre tivemos. O que talvez seja caracteristico da época
atual € o fato de a diversidade ter sido transformada em um valor” (XAVIER, 1998, p.84),
seja na propagacdo pela midia de estilos de vida considerados adequados, seja em uma maior
abertura para a expressdo de novas polaridades identitarias.

E esse espaco que ganha forca, sobretudo, a partir do periodo da Retomada do cinema
brasileiro. Diferentemente do Cinema Novo, 0 “novo cinema brasileiro” nasceu sem
manifesto ou qualquer caracteristica coletiva de movimento (MATTOS, 1998, p.48). Ao
contrario, evidenciou-se na justaposicdo de individualidades, captando a fragmentacdo da
sociedade contemporanea, a diversidade e o pluralismo estético. Aqui o cinema brasileiro ndo
se constroi em termos de oposicdes, contra algo. Ao contréario, desfaz toda a oposigéo.
Representa o ecletismo, as formas diferenciadas que dissolvem as questdes politicas até entdo
apresentadas pelos ideais cinemanovistas.

As opcoes narrativas recaem, entdo, nos conflitos familiares e amorosos. O cinema se
fortalece como um cinema da intimidade, onde as preocupacdes sociais herdadas do Cinema
Novo se dissolvem nos dramas individuais. Assim, as paisagens como o sertdo, as favelas e os
subdrbios, cenarios presentes em importantes obras a partir dos anos 60, quando aparecem no
“novo cinema brasileiro” apresentam-se como “jardins exoéticos” (BENTES, 2001),
funcionando como plano de fundo para os conflitos individuais que se estabelecem nas
narrativas.

E a partir dessa perspectiva que o cinema pode apresentar-se dentro de possibilidades
de representacdo de outras identidades, que emergem contrarias aos ideais hegemdnicos. Os
dramas individuais se transformam, nesse sentido, em um espaco onde novas formas de ser e
pensar podem ser representadas. Por meio dos conflitos individuais, do drama familiar e dos
afetos, o “novo cinema brasileiro” “[...] incorpora na vida de cada individuo todos os
componentes existentes: o politico, o social, 0 econdmico e o pessoal, no seu cinema
dramatico, romantico e de percepcao individual” (CALDAS; MONTORO, 2006, p.295). As
intimidades aparecem, entdo, como um lugar onde o politico ressurge e se reconstrdi, em

forma de transgressdes a comportamentos normatizados. Um lugar onde se pode voltar os
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olhos para as novas praticas em relacdo ao envelhecimento, olhar muitas vezes negligenciado
nos periodos anteriores do cinema brasileiro.

Em um momento historico no qual a sociedade elegeu o individual em detrimento ao
coletivo e ao social, € que o politico acontece no privado, nos espacos da casa e nos
relacionamentos afetivos. “Dito de outra forma, o cinema dos anos 90 é ao mesmo tempo
social, pessoal, politico e intimista, sem escolas, doutrinas ou alinhamentos ideoldgicos. E um
cinema pluralista, na mais profunda concep¢éo do termo” (CALDAS; MONTORO, 2006, p.
295).

Assim, contrapondo-se as representacdes do novo cinema brasileiro que reforcam, na
narrativa intima, comportamentos hegemonicos referentes ao envelhecimento e ao amor - tal
como Diva (2009), de José Alvarenga Junior e baseado na obra literaria de mesmo nome de
Martha Medeiros - tém-se filmes que transgridem esses comportamentos, tal como O outro
lado da Rua (2004), de Marcos Bernstein.

Se em Diva destaca-se a protagonista Mercedes (Lilia Cabral), uma mulher de 40 anos
que, recém-separada, rende-se a logica dos relacionamentos superficiais e descartaveis, em O
Outro Lado da Rua tem-se como personagem principal Regina (Fernanda Montenegro), uma
aposentada de 65 anos que encontra uma alternativa a soliddo em um programa para “terceira
idade”, por ela mesma denominado de “disque-dendncia profissional”. Regina vive a procura
de pequenos delitos em sua vizinhanca para denuncia-los a policia, envolvendo-se, dessa
forma, com Camargo (Raul Cortez). Nesse envolvimento, o casal acaba redescobrindo a
amizade, o amor e o desejo, demonstrando que novas possibilidades de afetos entre os corpos
envelhecidos surgem também a partir da cumplicidade, da troca de experiéncias vividas e da
aceitacédo corporal em relagdo aos tragos do envelhecimento.

Assim, a partir desse breve panorama sobre o cinema brasileiro da Retomada -
especialmente no que se refere a representacdo das relacGes afetivas na velhice - aprofunda-
se, neste momento, nas reflexdes sobre o curta-metragem Olhos de Ressaca.

Para tal, definiu-se como metodologia a Analise Filmica, tendo como foco o estudo
dos elementos de linguagem explicitos (figurino, cenario, texto, e demais recursos que
constroem explicitamente a imagem do personagem) e dos elementos de linguagem implicitos

(iluminacéo, sons, angulos de camera e enquadramentos) incorporados aos filmes.
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Segundo Benjamin (2000, p.244), a linguagem cinematografica aprofunda a
percepcao, substituindo o espaco no qual o homem age conscientemente por um espago onde
sua acao € inconsciente:

E nesse dominio que a camera penetra, com todos seus meios auxiliares,
com subidas e descidas, seus cortes e suas separagdes, suas extensdes de
campo e suas aceleracdes, ampliagdes e reducbes. Pela primeira vez, ela nos

abre a experiéncia de um inconsciente visual, assim como a psicanalise nos
fornece a experiéncia do inconsciente instintivo (BENJAMIN, 2000, p.244).

Busca-se, assim, investigar como a linguagem cinematografica, em suas
especificidades, pode (re)construir a realidade afetiva dos(as) mais velhos(as), trabalhando no
sentido de detectar os cddigos cinematograficos utilizados nas obras (tipos de
enguadramentos, de tomadas de camera, de pontos de vistas) e ressignifica-los, tendo em vista
0 cinema como um espaco de manifestacao simbolica de praticas sociais.

E nesse sentido que optou-se pelas obras de Casetti e Di Chio (2007) e Vanoye e
Goliot-Lété (2005) para nortear a anélise filmica desenvolvida neste trabalho.

[...] S6 quando se articulam a um conteldo 0s componentes expressivos do
filme adquirem uma razdo de existir. [...]O contetdo e a expressdo formam

um todo. Apenas sua combinacao, sua associagdo intima é capaz de gerar a
significacdo (VANOYE; GOLIOT-LETE, 2005, p.41-42).

Considerando, assim, que os filmes selecionam e organizam elementos em relacfes
complexas com o mundo real é que se faz importante incluir a Analise de Discurso como
aporte metodolégico complementar a Analise Filmica.

Segundo Orlandi (2007), o discurso ndo se trata de mera transmissao de informacéo, ja
que o funcionamento da linguagem pde em relacdo sujeitos e sentidos, afetados pela lingua e
pela histéria. “A analise do discurso visa compreender como 0s objetos simbdlicos produzem
sentidos, analisando assim os gestos de interpretacdo que ela considera como atos do dominio
simbdlico, pois eles intervém no real do sentido.” (ORLANDI, 2007, p.26).

Dessa forma, procura-se (re) significar os elementos cinematograficos em seus
aspectos implicitos e explicitos, valendo-se também da Anélise de Discurso, para que se possa
identificar a encenacéo de novos discursos filmicos em relagéo as praticas sociais e culturais
relativas ao envelhecimento.

A intencéo ¢ estabelecer conjecturas em relacdo ao que o filme diz, tendo em mente

que os produtos cinematograficos sdo também produtos culturais e, portanto, estdo inseridos
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dentro de um determinado contexto socio-historico. Busca-se assim uma interpretagdo,
sobretudo, sdcio-histérica, evidenciando que os filmes relacionam-se a outros setores de

atividade da sociedade que os produz.

2.3 Vera e Gabriel: memdrias de uma trajetoria amorosa

Dirigido por Petra Costa, o curta-metragem Olhos de Ressaca foi produzido no inicio
de 2009, quando, a convite da familia de Vera e Gabriel, os jornalistas Nathalia Ziemkiewicz
e Camilo Vannuchi estiveram na fazenda do casal, em Minas Gerais, para acompanhar de
perto um pouco dos seus quase 60 anos de historia de amor. O objetivo era eternizar a historia
em um livro - Vera e Gabriel 60 quilates: a arte de encomendar vestidos de bolinhas e
semear diamantes -, lancado dois meses apds a visita a fazenda. Durante essa mesma viagem,
a diretora — uma das netas de Vera e Gabriel -, gravou depoimentos com as principais
lembrangas dos avds, enquanto a conversa com a escritora e o jornalista corria de forma
descontraida, ja que o livro deveria ser uma surpresa para o casal.

Foi a partir desses depoimentos, entremeados por antigos arquivos de video e registros
fotograficos, que Petra Costa - com a ajuda dos irmdos Eryk Rocha e Ava Rocha®,
responsaveis respectivamente pela fotografia e montagem do curta - conseguiu transpor para
as telas a trajetéria amorosa de Vera e Gabriel dentro de uma atmosfera onirica e poética,
capaz de fazer o espectador refletir sobre os limites entre realidade e ficcdo na representacéo
do amor romantico.

O que se destaca no filme é uma tendéncia intimista, em que a linguagem
cinematografica trabalha no sentido de aproximar o espectador das experiéncias narradas,
situando-o0 em um espaco onde a representacdo do imaginario mescla-se a representacdo
realista e objetiva dos fatos. Essa tendéncia intimista reflete-se, também, na escolha da forma

filmica curta que, segundo Vanoye e Goliot-Lété (2005), aparece ndao s6 como uma alternativa

3Eryk Rocha e Ava Rocha sdo filhos do diretor Glauber Rocha. Nascido em Brasilia, em 1978, Eryk viveu com a
mée em Bogota entre os 15 e 20 anos de idade. Graduou-se em Cinema e Televisdo na Escola de San Antonio de
losBarfios, em Cuba, produzindo, em 2002, seu primeiro documentario se longa-metragem :Rocha que Voa. O
filme foi premiado no Cinesul e selecionado para os festivais internacionais de Locarno, Veneza, Montreal e
Havana. Produziu também os documentarios Intervalo Clandestino, em 2006, e Pachamama, em 2008, e o longa
de ficcdo Transeunte, em 2010. Cantora e compositora, Ava Rocha nasceu em 1979, no Rio de Janeiro.
Também atua no cinema como montadora, diretora e desenhista sonora. Cantou nas trilhas sonoras dos filmes
Diario de Sintra, de Paula Gaitan; Kynemas, de Pedro Paulo Rocha; Amaxon, de José Sette; Miragem em Abismo
e Laminadas Almas, de Eryk Rocha. Participou, como cantora e atriz, no espetaculo Os Sertbes, montagem de Zé
Celso e no , e nos filmes Transeunte, de Eryk Rocha, Jardim Atlantico de William Cubits e Tubilustrium, de
CordéliaFaurneux. Em 2008, formou a banda AVA.
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para as primeiras obras de um cineasta, como também para produzir um impacto de forma
mais evidente que o0s longas-metragens, ja que a apreensdo dos elementos narrativos,
discursivos, dramaticos e ritmicos dos curtas ndo tem tempo de ser aprofundada em uma
histéria ou nos mecanismos de identificacdo com os personagens. Assim, se o filme curto
deve se oferecer a percep¢do de forma mais rapida e aguda, Olhos de Ressaca cumpre sua
funcdo na medida em que transpde a linguagem poética para o cinema, evidenciando as
emoc0Oes em torno da breve historia narrada e agucando sensacgdes no espectador.

A projecdo inicia-se com a imagem da sombra do casal estampada em um chédo por
onde caminham. O que se ouve é algo parecido com o barulho das ondas quebrando na areia.
N&o se sabe exatamente onde estdo, nem este lugar € mostrado em sua totalidade apos este
momento. Interessa mais a intimidade demonstrada no subsequente big close das maos que
acariciam e da bela tonalidade dos cabelos grisalhos de Vera. Interessa mais a delicadeza dos
beijos trocados entre o casal, que surgem em close, seguidos do olhar da protagonista, que
ocupa toda a tela. Gabriel cita entdo um trecho de Dom Casmurro, de Machado de Assis.

GABRIEL: Traziam ndo sei que fluido misterioso e enérgico, uma for¢a que
arrastava para dentro como a vaga que se retira da praia nos dias de ressaca
[...] Para ndo ser arrastado, agarrei-me as outras partes vizinhas, mas tdo
depressa buscava as pupilas, a onda que saia delas vinha crescendo, cava e
escura, ameagando envolver-me, puxar-me e tragar-me.

A partir desse momento, é possivel compreender a funcdo narrativa abstrata do som
over® percebido ao inicio da projecdo. O barulho do mar tem aqui uma funcdo simbdlica,
refletindo-se no trecho agora citado por Gabriel e ligando-se as imagens das ondas do mar, do
céu e de uma antiga foto de Vera, que surgem na tela logo ap6s o big close dos olhos da
protagonista. Gabriel revela que - assim como dizia Machado de Assis sobre Capitu - Vera
tinha olhos de ressaca que o atraiam. A expressdo criada pelo escritor, que aparece neste
momento ao centro da tela, da entdo titulo ao curta, simbolizando os sentimentos que
envolvem o casal e introduzindo o espectador na historia de amor que sera narrada.

Ao combinar texto literario, imagens e som extra-diegéticos e planos em close e big
close, Olhos de Ressaca consegue adentrar a intimidade de Vera e Gabriel, transformando o
gue poderia ser apenas um relato em uma experiéncia onirica e afetiva. O filme €

inteiramente narrado pelo do casal, alternando os depoimentos de um e de outro e

*Casetti e Di Chio (2007) definem o som over como sendo aquele proveniente de uma fonte néo diegética e que

serve para criar efeitos mais amplos do que os proporcionados pela imagem.
Fam
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entremeando antigos videos e fotografias de familia. O casal passeia pelas lembrangas
divagando sobre a familia, as diferengas de personalidade entre os dois e apresentando suas
visdes sobre 0 amor e a morte na velhice.

A montagem em Olhos de Ressaca funde os antigos videos e fotografias de Vera e
Gabriel, as paisagens do céu e do mar e as imagens atuais do casal. Trabalha assim uma
mistura entre objetividade (os fatos narrados pelos protagonistas) e subjetividade (as
impressdes, lembrancas e sentimentos aos fatos associados), atenuando os limites entre
passado e presente. Recorrendo a Elias (1998), pode-se dizer que o filme confirma, na
representacdo da historia de Vera e Gabriel, a capacidade do homem de considerar
concomitantemente o que se produz em sucessao, evidenciando a presenca simultanea dessas
duas dimensdes da experiéncia humana.

Passado e presente ndo sdo, portanto, instancias fixas, como sugere a padronizacao
social do tempo determinada pelos reldgios e calendarios. O passado constréi continuamente
0 presente, que caminha e se solidifica na rememoracdo das lembrangas e na transformacéo
dos sentimentos que perduram com o passar do tempo. Assim é o amor de Vera e Gabriel, a
despeito de todas as limitacdes e dificuldades que chegam com a velhice. Os depoimentos
realizados ao final da projecdo expressam essa relativizacdo das perdas advindas com a
passagem do tempo, sobretudo por meio da valorizagdo da memodria.

VERA - Algumas vezes eu tenho certas dificuldades, de me movimentar, de

dizer algumas palavras, de cantar, a voz ndo sai... Eu vejo que isso ¢ a idade
gue ta... mudando.

Mais tarde, VVera continua:

VERA - Mas em compensacdo, a gente conhece mais coisas, a gente
distingue melhor as aproximacgdes das pessoas que tem mais carinho com a
gente. Essa percepcdo das coisas que nos envolvem aumenta com... com a
idade. Uma delas é essa aqui, 6 (imagem do casal de mdos dadas em um
balango)... mas isso sempre foi assim, isso € muito importante. Ndo é
qualquer pessoa que tem momentos assim, como eu tenho com ele. Que a
gente sente 0 apoio um do outro, sem precisar falar nada, s6 de cruzar o
olhar... GABRIEL — E mesmo. VERA — Nio é! E a melhor coisa do mundo!
Nos ndo temos mais aquela paixdo do inicio, né... a gente tem ainda aquele
carinho um com o outro, e € um carinho mesmo. Assim, puro, muito suave,
muito agradavel, que da estimulo pra gente de continuar tudo. A gente ndo
sabe viver separado mais ndo. Nossa vida é toda entrelacada mesmo.

V am
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Assim, o tempo corre, mas 0 passado estd vivo e presente na histéria do casal.
Memoria e projeto de vida se entrelagam, demonstrando, conforme colocado por Barros
(2006), a construcdo de uma outra dimensdo do tempo, “o tempo da biografia”, percebido
como uma trajetoria capaz de unir passado, presente e futuro.

Segundo a autora, as lembrancas sao construgcdes do presente, que feitas e refeitas nas
relagbes sociais, constituem as experiéncias de vida dos mais velhos que s&o por eles
apresentadas como ganhos na velhice. A simultaneidade expressa no “tempo da biografia”
(que, por meio do passado, constroi 0 presente e projeta o futuro) substitui assim a idéia de
fronteiras etarias (e com elas as visdes estigmatizadas da velhice) indicada pelo tempo
cronologico, retirando a énfase do envelhecimento como um momento de decadéncia fisica e
de maior aproximacdo da morte e reforcando realizagGes pessoais e prazeres possiveis nessa
fase da vida.

Relativizar as perdas associadas ao envelhecer significa entdo, para Vera e Gabriel,
entender a velhice ndo como uma etapa sucessoéria carregada de estigmas corporais e sociais,
mas sim como um processo de constante transformagdo em que o passado permanece presente
por meio dos sentimentos verdadeiros. A memoria ressignifica, assim, o amor, afirmando-o

como poténcia libertadora e transgressora.

2.4 Dialogos afetivos: um outro amor é possivel

A partir dos conceitos de Negri (2001) evidencia-se, em Olhos de Ressaca, a
existéncia de um “valor-afeto”, ou de uma “poténcia de agir” que move as sociedades
contemporaneas. Segundo o autor, os afetos constituem o cerne de todas as realizacGes
humanas, determinando também uma poténcia expansiva, um “ndo-lugar” que a economia, a
politica, os discursos autoritarios ndo conseguem controlar por completo. As afetividades
funcionam, nesse sentido, como poténcias libertadoras, podendo promover mudangas sociais e
0 exercicio de praticas que se contrapdem as hegemaonicas.

Assim, ao narrar, de forma experimental, a trajetoria de vida de um casal que, a
despeito das limitacBGes fisicas e dos sinais corporais adquiridos com o envelhecimento,
reafirma e ressignifica 0 amor, o curta ressalta essa importancia dos afetos como “poténcias
expansivas” na subversdo de comportamentos adequados aos mais velhos, especialmente a

mulher (seja em relacdo a visdo que relaciona a velhice a solidao e invisibilidade, seja em
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relacdo as novas praticas de consumo que negam o envelhecer corporal por meio de
constantes intervences estéticas).

Indo além, se pode dizer que essa visdo libertaria das afetividades percebe-se
também, no filme, por meio da dualidade/complementaridade masculino/feminino, que
infringe os padrdes normatizados em relagdo aos géneros, entendendo-0s como instancias que

contém uma a outra. Sobre suas personalidades, o casal relata:

VERA: Eu gostava muito de andar descalca, detestava colocar sapato.
Chutava bola, a gente chamava de futebol, mas era s6 chutar a bola.
GABRIEL: Eu era chordo, mas evitava, tinha vergonha, né. Por que os
meninos gozavam os chordes, eles falavam: oh, manteiga derretida, choréo.
Entdo a gente aprendia a reprimir.

Vera e Gabriel vivem entdo feminilidades e masculinidades diferentes das
hegemdonicas. Como mais tarde colocado pela protagonista, Vera se considera mais impetuosa
e realista, enquanto vé Gabriel como um homem distraido, sensivel e sonhador. O curta
evidencia essas diferenciadas manifestagdes de género, ressaltando a sensibilidade e a
emotividade presente no masculino, e a objetividade e determinacdo que emergem do
feminino. A prépria forma de construcdo narrativa remete o espectador a essa
complementaridade, dando a voz feminina uma narragdo mais realista dos fatos, enquanto a
voz masculina aparece na maior parte das vezes expressando sua versdo sobre o0s
acontecimentos por meio de cangdes, poesias e trechos literarios.

Portanto, a relacdo entre os géneros em Olhos de Ressaca se d& de forma dialdgica,
onde as préticas patriarcais que submetem a mulher ao olhar masculino séo ressignificadas,
dentro do casamento, apontando para uma possibilidade de libertagdo feminina no nucleo
domeéstico. Conforme colocado por Negri (2001), “A vida € uma prisdo quando néo a
construimos e quando o tempo da vida ndo é apreendido livremente.” (NEGRI, 2001, p.21).
Apreender o tempo da vida livremente significa, para o autor, viver as paixdes positivas, que
libertam as relacdes e que determinam a alegria. O amor construido entre o casal parece entéo
liberar Vera das “prisdes sociais” femininas, apresentando possibilidades de realizagcdo no
casamento diferentes das institucionalizadas.

E nesse sentido que também se apresenta no filme a seqiiéncia de imagens na qual

Gabriel se barbeia enquanto Vera faz sua maquiagem, o que serve para confirmar, na
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referéncia ao envelhecer, a visdo complementar do feminino/masculino ja evidenciada na
obra. Na sequéncia em questdo, a escolha dos enquadramentos intimos e da iluminacao clara
reflete ainda uma aceitacdo das marcas corporais, libertando o feminino da preocupacdo em
esconder tracos do envelhecimento. As imagens apresentadas na cena combinam-se entdo ao
relato da personagem sobre as diferencas de personalidade entre o casal.

VERA: Eu sou mais impetuosa, ele é mais calmo. Eu sou mais...real, ele

mais sonhador. Ele chega sempre atrasado, eu chego sempre adiantada. E
fica af se deliciando com as obras de Castro Alves, Machado de Assis.

Assim, embora vivendo feminilidade e masculinidade distintas das convencionais, a
cena comprova que Vera e Gabriel ndo se perdem em suas esséncias. Ao cuidar de sua
aparéncia ao mesmo tempo em que, em off, relata ser mais realista (caracteristica tida
convencionalmente como masculina) enquanto Gabriel mais sonhador (caracteristica tida
convencionalmente como feminina), a protagonista demonstra que existem outras formas de
viver a feminilidade, inclusive longe dos excessos do corpo medicalizado, ja que a sua
vaidade ndo oculta os sinais do tempo deixados em seu corpo. O amor de Vera e Gabriel,
diferentemente da frequente transitoriedade dos amores contemporaneos, segue resistindo ao
tempo, as rugas e aos cabelos brancos.

Ao divagarem sobre as questdes de vida/envelhecimento/morte - Vera de forma
objetiva e Gabriel de maneira poética — o casal também imprime visdes diferenciadas sobre o
envelhecer, evidenciadas ao final da projecdo na referéncia ao poema Mocidade e Morte, de
Castro Alves, por meio do qual, segundo Gabriel, é possivel ver o quao bonita € a mocidade.

GABRIEL: Oh, eu quero viver. Beber perfume na flor silvestre que
embalsama os ares, Ver minha alma adejar pelo infinito, Qual branca vela na
ampliddo dos mares, No seio da mulher ha tanto aroma, Nos seus beijos de

fogo ha tanta vida, Arabe berrante, Vou dormir a tarde & sombra fresca da
palmeira erguida.

Indo além do que é narrado no filme, o poema de Castro Alves ainda diz:

[...]JMas uma voz responde-me sombria:
Terés 0 sono sob a lajea fria.

Morrer... quando este mundo é um paraiso,
E a alma um cisne de douradas plumas:
N&o! o seio da amante é um lago virgem...
Quero boiar a tona das espumas]...].

AN I M U S Revista Interamericana de Comunicagao Midiatica = | )
E-ISSN 2175-4977 | v.12n.23 | 2013 | www.ufsm.br/animus . ,%



(ALVES, 2002, p. 60)

E nesse trecho do poema que se percebe o que Gabriel denomina de “angUstia de
Castro Alves”, em outras palavras, 0 medo do envelhecer diante de toda a beleza da vida e da
juventude. Contudo, diferentemente do poeta, 0 protagonista vé a morte como algo aceitavel.
Para ele, 0 medo existe, mas, aos 80 anos, deve ser enfrentado e encarado tendo em vista a
morte como algo natural. E nesse momento final da projecdo, e intercalando as falas dos
protagonistas, que Vera corrobora a visdo de Gabriel no j& mencionado depoimento sobre a
relativizacdo das perdas na velhice por meio da valorizagdo da memoria.

O texto de Jodo Guimardes Rosa, em Grande sertdo: veredas, citado pelo protagonista
ao final da projecao enquanto os créditos do filme surgem na tela - combinado & imagem do
casal em um balango - deixa a mensagem de que a vida conserva e a0 mesmo tempo
transforma os sentimentos verdadeiros. A alegria juvenil permanece vivida, mesmo com o
passar do tempo. Vera e Gabriel ndo precisam rivalizar constantemente com o envelhecimento
e com a aparente proximidade da morte que ele traz, afinal, eles renascem a cada dia na poesia

do amor que souberam cultivar.

GABRIEL: O senhor...Mire veja: 0 mais importante e bonito, do mundo, é
isto: que as pessoas ndo estdo sempre iguais, ainda ndo foram terminadas
mas que elas vdo sempre mudando. Afinam ou desafinam. Verdade maior. E
0 que a vida me ensinou. Isso que me alegra, montdo (trecho de Grande
sertdo: veredas, de Jodo Guimardes Rosa).

3 CONSIDERACOES

Ao transitar por algumas facetas do discurso amoroso, construidas ao longo do tempo
pelos agentes sociais e (re) produzidas pelas narrativas audiovisuais, este artigo procurou
demonstrar a emergéncia de novas polaridades sobre as identidades midiaticas que
representam as relacOes afetivas na velhice, centrando-se especialmente na cinematografia
brasileira contemporanea.

Essas novas polaridades nascem, sobretudo, a partir da Retomada do cinema
brasileiro, quando encontram um momento adequado ndo sO para a representacdo das
intimidades, do amor e das rela¢des familiares, como também para a expressdo de discursos

transgressores a respeito dessas representaces. Transpor as relagdes romantico-afetivas na
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velhice para as telas de cinema apresentou-se aqui como uma possibilidade de atribuir novos
significados ao ideario do amor romantico (convencionalmente patriarcal) e a l6gica do
consumo imediatista, que tende a rejeitar o velho, a memoria e a solidificacdo dos
relacionamentos afetivos.

Assim, no curta escolhido para acompanhar as reflexdes realizadas neste artigo, o
passado € restituido, ressignificado e valorizado, tendo em vista um amor que se contrapfe a
frequente superficialidade dos relacionamentos contemporaneos. Se o advento das novas
tecnologias e os avangos medicinais e farmacologicos tem apontado para uma recusa do
envelhecer, tornando também as relagcBes amorosas descartaveis na medida em que ndo mais
oferecem gratificagdes emocionais imediatas, Olhos de Ressaca demonstra que é possivel
subverter essa ldgica no exercicio de um amor que se apropria do passado para ressignficar as
experiéncias do presente e solidificar as afetividades.

Essa solidificagdo acontece, porém, a partir de uma constante mudanc¢a. Surge de um
amadurecimento emocional que faz emergir novas facetas amorosas a partir da conservagao
de um *“eu” que evolui no didlogo com o outro, que se abre para as trocas afetivas nédo
convencionais. Muda-se (ou morre-se) com o0 tempo, e a cada dia, mas para renascer mais
forte e (re) descobrir sentimentos que enriquecem e libertam as relagdes, que dao sentido a
vida.

E essa possiblidade de libertagdo que o filme ressalta, sobretudo, na transformagao das
relagcBes constituidas de afetos, edificando assim uma percepcdo a respeito da velhice que
remete & vida, a alegria, a0 romantismo e aos ganhos possiveis no envelhecer. E na
representacdo do amor romantico de Vera e Gabriel que a poesia ofusca a morte e da sentido a
vida. No curta, as afetividades construidas ao longo do tempo apresentam-se, nas palavras de
Negri (2001), como “poténcias expansivas” responsaveis também por transgredir os papéis
culturalmente e historicamente destinados ao feminino, libertando-o das orientacOes
excessivas do culto ao corpo (e da submissdo a um olhar patriarcal), e demonstrando uma
dualidade/complementaridade feminino/masculino dentro do casamento.

Por fim, é esse entendimento de uma “poténcia expansiva” no exercicio dos afetos que
traz em si um carater transgressor, transformando o amor em infracdo obscena aos
comportamentos efémeros caracteristicos de uma cultura de consumo.

Tudo o que € anacrénico é obsceno. Como divindade (moderna), a Histdria é

repressiva, o Histdrico proibe-nos de ser ndo atuais. Do passado, apenas
suportamos a ruina, 0 monumento, 0 mau gosto, o retrégrado, que €
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divertido; reduzimo-lo, este passado, a sua Unica assinatura. O sentimento de
amor esta fora de moda e essa moda nem como espetdculo pode ser
recuperada: o amor sucumbe fora do tempo proprio; nenhum sentido
historico, polemico, lhe pode ser dado: é nisso que reside a sua obscenidade
(BARTHES, 2001, p. 207).

E nessa possibilidade de afirmacdo contradiscursiva do amor, demonstrada aqui na
analise do curta-metragem Olhos de Ressaca, que as narrativas cinematograficas apresentam-
se, entdo, como resposta aos conflitos humanos, as questdes de vida/envelhecimento/morte, a
oposic¢do binaria masculino/feminino. Em meio a luta frenética por uma felicidade patriarcal,
consumista, superficial e descartavel, as novas manifestacdes simbolicas das afetividades
permitem o despertar de um olhar interior e reflexivo sobre os proprios (e verdadeiros)
anseios e desejos, sobre os possiveis diadlogos com o outro, sobre a vida e a finitude. E esse
olhar, a0 mesmo tempo ativo e contemplativo, sereno e inquieto, que permite a abertura de
caminhos mais sélidos para que se possa compreender 0s vazios existenciais inerentes a alma

humana.
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