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Resumo

O objetivo desta pesquisa esta em trabalhar a partir de algumas propostas por Paul
Tillich sobre a relagdo entre arte e religido, para compreender melhor sobe as possibilidades de
defini¢do e manifestag@o da religido em nosso meio. A contracultura ¢ um recorte historico para
uma analise do ser humano na contemporaneidade, e o cinema ¢ parte importante de nossa
produgdo cultural e da manifestagdo da espiritualidade humana, expressdo do Incondicionado
que se apresenta enquanto cultura, cultura como substancia da religido. Buscamos demonstrar
que por tras das ideias libertarias deste movimento juvenil, permearam uma profunda base
espiritual. O movimento Aippie fora valorizado na construcdo das narrativas escolhidas, como
na representag@o do ideal de vida alternativa e comunitaria, pois os jovens ndo desejavam mais
serem identificados com os valores tradicionais, tanto no ambito social quanto religioso

institucional.

Adotamos uma ideia mais ampla de religido, fora das defini¢des institucionais para
melhor analisar os filmes escolhidos e entender suas proximidades com o sentimento religioso,
manifesto na interagdo entre seus personagens, nas construgdes e subversdes de mundos
elaborados pelo cinema, assim como feito pela religido. O cinema ¢€ capaz de criar mundos, ou
desestabiliza-los por meio de sua linguagem, de forma que essas criagdes podem nos levar a

reflexdes sobre nossa existéncia fora das telas, dado o sentido existencial questionado pela arte.

Palavras-chave : Teologia da Cultura. Contracultura. Cinema. Religido.



Abstract

This research aims at to investigate the relationship between art and religion from some
thoughts proposed by Paul Tillich. We want to provide a better understanding the possibilities
of definition and manifestation of religion in our context. The counterculture is a historical
moment for an analysis of the human being in contemporary times, and the movies are an
important part of our cultural production and the manifestation of human spirituality, an
expression of the Unconditioned that presents itself as culture, culture as the substance of
religion. We intend to demonstrate that behind the libertarian ideas of this youth movement lies
a deep spiritual base. The hippie movement had been valued in the construction of narratives,
as in the representation of the alternative ideal and community life, as young people no longer
wanted to be identified with traditional values, both in the social and institutional religious

spheres.

We have adopted a broader idea of religion beyond the institutional definitions, in order
to better analyse the chosen films and understand their proximity to religious sentiment,
manifest in the interaction between their characters, in the constructions and subversions of
worlds created by cinema, as well as by religion. The movies are able of creating worlds, or
destabilizing them through their language, in a way that these creations can lead us to reflections

on our existence outside the screens, given the existential meaning questioned by art.

Keywords: Theology of Culture. Counterculture. Movie Theatre. Religion.
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Introducio

“E por um instante alcancei o estdgio do éxtase que sempre quis atingir, que
é a passagem completa através do tempo cronologico num mergulhar em
dire¢do as sombras intemporais, e ilumina¢do na completa desolagdo do
reino mortal”(Jack Kerouac)

Revolugdo individual, paz e amor, desbunde, palavras de ordem e expressdes que
mobilizaram toda uma gera¢do de jovens e intelectuais em diferentes partes do mundo,
“pegando a critica e o Sistema de surpresa, transformando a juventude enquanto grupo num

novo foco de contestacdo radical” (PEREIRA, 1983, p. 9).

Seria o surgimento de uma nova consci€éncia? De uma nova utopia? Ou apenas um
movimento de rebeldes sem causa? Entretanto, essas novas manifestagdes culturais ndo se
limitaram a superficialidade. Ao contrario. Significaram uma nova postura diante da existéncia,
do se relacionar com o mundo, de ressignificar a vida e a religido a fim de por em xeque valores

centrais da cultura ocidental.

Adotaremos alguns conceitos de “existencialismo” conforme o pensamento de Paul
Tillich para esta pesquisa, tais como: “uma revolta contra alguns aspectos da sociedade
industrial do século XIX, e (...) como reflexo da situacdo de sensibilidade dos seres humanos
do século XX (TILLICH, 2020, p. 31). A revolta contra a sociedade industrial ja se desenhava
no inconformismo encontrado na produgdo literaria e ideologica dos beats; e a situagdo da
sensibilidade humana atingiu seu apice na década posterior, quando o movimento da
contracultura eleva este inconformismo a um nivel radical de protestos contra o
condicionamento das classes trabalhadoras a um modo de vida extremamente produtivo, o que

afastaria o ser humano de sua “verdadeira esséncia”.

! Fonte: http://papelesdedoncogito.blogspot.com/2017/12/juan-pedro-quinonero-de-nueva-york.html.




Os elementos que Tillich considera como existencialistas podem ser encontrados nos
estudos das artes visuais e, consequentemente, para nossa melhor compreensao, nas produgdes
cinematograficas nos finais da década de 1960 e inicio da década de 1970. Os filmes produzidos
neste recorte historico adotaram elementos universais inerentes aos seres humanos,
classificados como “questdes existenciais” pela filosofia, a medida que proporcionam a
tentativa de descrever e superar a alienag@o do ser humano na modernidade, com a énfase na
condi¢do humana apds as duas grandes guerras ocorridas no globo terrestre no século XX. E
possivel detectar nos filmes adotados para essa pesquisa sobre religido, cinema e contracultura,
as caracteristicas de forte representacdo do movimento contracultural; a angustia humana diante
da perda de sentido em um mundo pautado no conservadorismo social e religioso, na
transformacdo humana em uma maquina ndo pensante, ndo questionadora, que substituiu sua
felicidade de estar integrado naturalmente a este mundo enquanto ser participativo nesta
existéncia, por um ser consumista e escravizado por aquilo que produz. O homem deixa de ser

para ter.

E possivel compreender que, por tras dos protestos pacificos e pela busca de liberdade
e ressignificacdo tanto da vida, como também do modo de se relacionar com a religido, que
uma profunda base espiritual permeou essas ideias libertarias. Pretendemos apresentar como a
religiosidade foi ressignificada por uma geragdo, e como isso influenciou nas produgdes
artisticas da época em destaque. Usaremos o cinema produzido e influenciado por este periodo,
que sob a dtica das novas percepgdes criticas em relagdo aos valores tradicionais deste momento
historico, valorizou as marcas do movimento hippie, concretizadas na vida alternativa e
comunitaria desta geracdo, permitindo que as ideias de controle e poder sobre o outro fossem
desveladas pelo véu que as encobriam. E no olhar da arte cinematografica para essas
comunidades que se desenvolve essa pesquisa. Arte que cria mundos e por meio desta criacdo
nos apresenta uma visdo diferente sobre a religido, que se destaca das propostas tradicionais de

interpretagdo dela.

Quando uma historia € narrada pelo cinema, este possibilita a abertura para interpretar

o mundo de forma critica. Ao abrir uma nova visdo que possa ser definida como existéncia, o

espirito criativo humano deve ser o condutor do caminho para essa interpretacdo. Concordamos
« : . ~ . , _— .

que “por baixo das manifestacdes culturais especificas que se faz presente a religido. Assim, a

religido expressa o Incondicionado, dando margem a manifestagdes especiais, que se

apresentam enquanto cultura” (TILLICH, 2009, p. 13), aderindo, portanto, ao pressuposto de

que a religido e a arte cinematografica sejam campos de estudos aproximados. A produgio



cultural ¢ manifestagdo do espirito humano, do ser existente, a essa altura da historia, deslocado
e fragmentado pela modernidade tardia; sem mais uma identidade fixa, mas geradora de grandes

conflitos e mudancas sociais € comportamentais.

A produgdo cultural, portanto, ¢ um dos meios possiveis de se relacionar com o que nos
transcende. Uma das formas dessa relagdo se concebe por meio do fazer artistico. Através dos
conflitos que encontraremos entre os personagens dos filmes, perceberemos como o ser humano
¢ tocado “a respeito de si mesmo e do mundo, a respeito do significado deste, de sua alienacéo
e finitude” (TILLICH, 2020, p. 33), assim, encontramos um conceito mais amplo de religido.
Trabalharemos também com o conceito de religido em um sentido mais estreito ao abordarmos
a ressignificacdo de alguns simbolos sagrados, como também na crenca da existéncia de um
Deus. Neste caso, entendemos a religidio como um conjunto de simbolos, crengas em seres
divinos, de acordo com cada tradicao e suas especificidades, “possuindo declaracdes simbdlicas
acerca das atividades destes deuses ou deste deus, mantendo atividades rituais e formulagdes

doutrinérias sobre a relagdo dele conosco” (TILLICH, 2020, p. 33).

Intencionamos buscar respostas que possam dar algum significado para o ser humano
e sua alienagdo frente aos problemas encontrados na vida. Assim, quando a religido se manifesta
por meio da arte, ela se torna a expressdo de uma inquietacdo, de uma angustia humana frente
ao desejo de manifestar o Incondicionado, que até entdo supunha ser exclusividade das

instituigdes religiosas.

Apods uma breve exposi¢do no texto sobre a geragdo dos anos de 1950, que abriu a
possibilidade para a formag@o do movimento de contracultura, a proposta seguinte ¢ a de definir
o que foi esse movimento de contestagdo juvenil, ¢ como ele impactou a vida de toda uma
geracdo reverberando até os dias atuais. Na sequéncia, abordaremos o cinema como um canal
de manifestag@o cultural e religiosa do ser humano, e consideraremos as teorias do cinema de
forma ontologica para ndo perdermos de vista o impacto causado no espectador dentro das salas
de projecdo. No terceiro capitulo, trataremos da subversdo da religido por meio de elementos
de sua linguagem, os quais podem ser encontrados nos filmes, e como se propdem a
ressignificar a existéncia humana. Nao s6 de contestacdo viveu essa geracdo, mas de muita
criatividade artistica, e altamente religiosa a medida que questdes existenciais foram postas em

destaque.
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Capitulol Contracultura, um caminho para a liberdade religiosa.
1.1 Os primoérdios.

No final dos anos de 1940, Harlem, Nova lorque, j4 se anunciava uma vertente
libertadora e questionadora da racionalidade ocidental. Um grupo de jovens escritores se reuniu
para promover uma revolugdo comportamental. Surge a Beat Generation, termo usado por Jack
Kerouac, um dos lideres desse movimento, “ndo para nomear uma geragao, mas para desnomea-
la” (WILLER, 2009, p. 7). Kerouac propds evitar o rotulo de glamour acerca da nova proposta
literaria, uma rebelido artistica que, pela primeira vez, ndo fora promovida por burgueses e
aristocratas. Uma oposicdo a lost generation, geragdo perdida, que viveu no periodo de 1883 a
1900, e lutou durante sua adolescéncia na Primeira Grande Guerra, vivendo até o periodo da

Grande Depressao na década de 1930.

A expressio beat aparece por escrito pela primeira vez em “Go”?, uma narrativa de John
Clellon Holmes® publicada em 1952. No mesmo ano, “Holmes publicaria um artigo na New
York Time Magazines intitulado This is the Beat Generation”. O termo reapareceria mais tarde
na publicagdo de Kerouac, de um fragmento de On the Road intitulado “Jazz of the Beat

Generation” (Willer, 2009, p. 8).

Eles buscavam ser, em suas palavras, “uma geragdo encontrada, geragdo angélica”
(WILLER, 2009, p. 7). “Geragao encontrada”, em detrimento a anterior, sem rumo. “Angélica”,
porque se referia tanto a cadéncia do ritmo do jazz, a musica mais popular entdo, assim como
ao folk, que significa ‘conhecimento do povo’ em lingua inglesa, e se origina com as cangdes
populares dos camponeses, passadas de geragdo em geragdo através da tradicdo oral; como
também a beatitude, santidade do vagabundo, “aquele que ¢ tdo santo quanto o serafim”
(WILLER, 2009, p. 7), contrapondo-se, desse modo, ao sentido derrotista do termo beat —
abatido.

Vale ressaltar que a origem desse termo se encontra, também, dentro do “vocabulario
da marginalia da Times Square, Nova lorque” (Willer, 2009, p. 8), o qual era usado
coloquialmente, no sentido exclamatorio: “Man, I am Beat!” (WILLER, 2009, p. 8), podendo
ser traduzido como “Cara, estou ferrado!”. Outros termos surgem como forma de identidade

assumida por esta gerag@o, como beatniks, fusdo de beat com Sputnik — o primeiro satélite

? Considerado o primeiro romance de "Beat”. Publicado em 1952, “Go” retratou eventos da vida do
autor com seus amigos Jack Kerouac, Neal Cassidy e Allen Ginsberg
? John Clellon Holmes foi um escritor, poeta e professor americano. Compds a geracio beat.
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artificial — e uma referéncia ao fendmeno jovem coletivo, ao “comportamento de jovens que
assumiam atitudes e moda de seus herdis/personagens de poemas e narrativas literarias”.

(WILLER, 2009, p. 9).

Também aparece a expressdo hipster, um outsider, em oposi¢do ao comportamento
burgués, tradicional e conservador da sociedade pos-Segunda Grande Guerra. O termo abarca
a ideia do marginal absoluto, o rebelde, aquele que ndo se encaixa nos padrdes sociais. Palavra
que inicialmente representou um novo “estado de espirito (...), € uma atitude de revolta e
inconformismo diante do status quo” (PEREIRA, 1983, p. 36). Designava também aqueles que
se desligavam da vida e viviam sem raizes sociais, que se opunham aos ‘“caretas”, cujo sistema
subjuga e transforma em um ser bem ajustado e conformista; e seu diminutivo, aqui, termo mais

importante, o hippie, que abarcaria tudo que ¢ alternativo na metade da década de 1960.

Esse conceito de hipster, foi bem representado nos filmes estrelado pelo ator James
Dean na década de 1950, originado da literatura produzida nesse periodo. Como movimento

literario, sua cronologia foi de 1944 a 1958. (WILLER, 2009, p. 10)

A nogdo de anti-intelectualismo ganhava forga entre os beats. O resultado foi o
surgimento de uma cultura boé€mia, anarquista e romantica. Foram impulsionados por conflitos
existenciais contra o pensamento religioso tradicional, este ndo mais respondia as exigéncias
contemporaneas, a condicdo humana “enquanto situagdo espiritual (...) na dimensdo do
inconsciente de milhdes de pessoas” (TILLICH, 2009, p. 11). Contra o discurso politico que,
diferente da velha esquerda tradicional, apoiava-se na crenca do desengajamento politico em
massa, devido aos fracassos da revolugdo proletaria nas sociedades industrialmente avangadas.
A critica marxista da sociedade de massa ndo penetrou profundamente nos Estados Unidos, ao
contrario dos europeus, que ja tinham uma “tradi¢do de luta politica de esquerda bastante
institucionalizada” (PEREIRA, 1983, p. 39); e contra a influéncia dos empresarios sobre a
sociedade e o Estado, que, por meio das ideias liberais, levou geragdes a morte psiquica,
impedindo que o ser humano vivesse plenamente seus anseios em prol de costumes impostos
socialmente, que ditavam as regras para o desejo e o prazer humano, ou para reprimi-los em

nome da produg@o e do lucro (HEATH e POTTER, 2005, p. 51).

Essa geragdo beat assume o papel expressivo da dimensdo de vida em comunidade por
lacos de afinidades naturais, de modos de pensar, e amizades transcendentais, num jogo de

identidades onde essas se tornavam provisorias, sem mais um eixo fixo, “formadas e
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transformadas continuamente em relagdo as formas pelas quais somos representados, ou

interpelados pelos sistemas culturais que nos rodeiam” (HALL, 2000, p. 9).

Buscaram respostas nos estudos do existencialismo e das filosofias orientais. Viagens
ao Oriente, consumo de drogas ao som de jazz e folk com o objetivo de expandir a consciéncia,
e abertura para gerar muita criatividade coletiva. Escrevendo poesia, “lugar onde a linguagem
se refaz: por isso produz consciéncia e se projeta na diacronia” (WILLER, 2009, p. 111), e
adotando uma filosofia sexual sem preconceitos, foram devotados a um estilo de vida sensorial
e lidico. Rejeitaram o intelectualismo e uma carreira com salarios regulares. Um grupo de
amigos que trabalharam juntos, e que “tinham uma crenga extrema na literatura, atribuindo-lhe
valor magico como modelo de vida e fonte de acontecimentos” (WILLER, 2009, p. 52). “A
beat acabou ao se tornar coletiva; ao deixar de ser comunidade para se transformar em
sociedade” (WILLER, 2009, p. 102). Isso acontece com todos os movimentos que surgem sob
a alcunha de underground e sao absorvidos pela cultura de massa. Eles desaparecem frente a
massificacdo de suas propostas originais, sendo estas, distorcidas e ressignificadas para que

possam ser consumidas por um nimero maior de pessoas.

Os beats, sob certos aspectos, foram os precursores dos movimentos revolucionarios
juvenis ocorridos na metade dos anos de 1960, designados pela expressdo “contracultura”. A
transicdo marcou a passagem da década de 1950 para 1960 como se passa da literatura ao
comportamento, das paginas dos livros para os espagos urbanos (WILLER, 2009, p. 102). Aqui
cabe refletir sobre as relagdes entre midia, cultura e sociedade. Por ser um instrumento de
dominacdo, a midia e as industrias culturais se renderam aos beats disseminando sua influéncia
pela aquisi¢do de status de fendmeno da sociedade. Centenas de milhares de obras foram
vendidas. Nesse sentido, “Tanto a geracdo beat quanto a contracultura sdo beneficiarias do
pluralismo burgués, em sociedades relativamente abertas, assim, impelindo-as para uma

abertura maior ainda” (WILLER, 2009, p. 103).

No campo religioso, tinham na vidéncia, o “resultado do desregramento dos sentidos
em Rimbaud; o misticismo visionario de William Blake e um complexo tratado, ditado por uma
mulher em transe, em 1915” (WILLER, 2009, p. 49). A busca, pelo que chamaram de Nova
Visao, foi “a superacao da contradigdo entre sujeito € o objeto através da experiéncia visionaria”
(WILLER, 2009, p. 112). As drogas e o alcool, assim como a busca pelo conhecimento das
tradigdes orientais, foram os meios encontrados para alterar a consciéncia e atingir a iluminagéo

como a concebiam.
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O gnosticismo, postura adotada por Ginsberg, matriz do esoterismo, influenciou o
misticismo na tradi¢do ocidental, juntamente com as doutrinas neoplatonicas. Segundo o mito
gnostico, “o mundo teria sido criado pelo demiurgo, uma divindade ma (...), procedeu assim a
reversdo do mito da criagdo em Génesis, demonizando Jeovd” (WILLER, 2009, p. 57). A
salvacdo deixou de ser consequéncias das agdes de fé, mas da possibilidade de transcender por
meio do conhecimento, da experiéncia individual; o pecado viria da observagdo das normas
seguidas, uma disting@o coletiva do que seria licito (WILLER, 2009, p. 57). Portanto, cabe aos
beats a alcunha de gnosticos modernos, aqueles que procuram os pontos de concordancia de
todas as religides, que reivindicam uma moral anticonformista, uma tomada de consciéncia das
instituigdes do pensamento magico, enfim, tudo que propusesse um método de salvacdo aos

seres que se sentem estrangeiros neste mundo. (WILLER, 2009, p. 61)

Para o professor e escritor Paul Friedlander, embora os beats fossem um movimento de
vanguarda, criativos e dindmicos, eles permaneceram como movimentos marginais, € nao
conseguiram, nos anos de 1950, mobilizar toda a juventude americana. Willer confirma que “a
consciéncia literaria americana se fixou no realismo e no positivismo, tolerando uma Vanguarda
somente a margem” (WILLER, 2009, p. 99). Ele ainda argumenta que a liberdade de expressao
beat foi o teste para a liberdade individual, que se afirmaria na década seguinte, e das “tentativas

de projeta-la como utopia politica” (WILLER, 2009, p. 26).

A passagem da beat a contracultura ¢ indissociavel da biografia de Ginsberg. “Pode-se

dizer que ele, mais do que qualquer outro, efetuou essa transi¢ao” (WILLER, 2009, p. 103).

Nao se pode negar que os beats influenciaram a contracultura — “a ponto de Ginsberg afirmar

que as letras de Bob Dylan eram a certeza de que a ‘tocha’ havia sido passada”. (ALMEIDA,

2010, p. 1). Os jovens da década de 1960, portanto, herdaram tragcos comuns dos beatniks: suas

roupas coloridas, barbas e cabelos longos; o posicionamento politico ante uma transformacéo

social, e o rompimento com a religido institucional; o misticismo e a pratica do sexo livre. “Um

triunfo do individuo sobre a sociedade” (HOBSBAWN, 2017, p. [261]). Willer acrescenta sobre
esse espirito de liberdade:

O espirito da investigacdo da natureza, levando a aproximagdo com o

pensamento Oriental, a pratica de meditacdo, a arte como extensdo ou

manifestacdo da exploracdo de texturas da consciéncia, dai o resultado da

liberacdo espiritual. Isso levou a liberag@o sexual (...) uma visdo tolerante, ndo

teista, advinda da exploracdo da consciéncia, por isso um antifascismo
coésmico, uma abordagem pacifica a politica. (WILLER, 2009, p. 11) .
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Historicamente, conceituar o termo ‘“contracultura” ndo ¢é uma tarefa facil,
principalmente no que se refere a periodizacdo. No entanto, o que comumente chamamos de
contracultura ¢ uma definicdo critica da cultura dominante ocorrida, principalmente, nos
Estados Unidos, Europa e, com menor intensidade, na América Latina durante as décadas de

1960 e 1970. Mas isso nio ¢ tudo.
1.2 O termo “contracultura”.

O termo — contracultura — aparece pela primeira vez entre os socidlogos americanos,
(DUNN, 2016, p. 4) designando-a como uma categoria de “subcultura”, revelando uma postura
neutra em relagdo a sociedade em geral, o que ndo se aplicava ao movimento presente. A
expressao se tornou popular nos EUA e Gra Bretanha pela publicacdo da obra “The Making of
a Counter Culture” de Theodore Rozack, em 1969. Sua tese ¢ a de que o periodo de riqueza e
emprego nas sociedades mais industrializadas foi responsavel por uma geragdo alienada
socialmente, e a contracultura era tanto um sintoma dessa alienac¢do, quanto uma resposta. Ela
surgiu do confronto entre,

a cultura reconhecida como doenga, e a visdo juvenil cujo instinto natural ¢
para a saude, (...) fundada num desencanto radical, atingido por saturacio,
maturidade, (...) mas sublinhada pelo denominador comum da intengéo

libertaria. E a fonte instintiva dessa intencdo ¢, sem duvida, a visdo juvenil

(PEREIRA, 1983, p. 18)

Esse movimento, definido por Timothy S. Miller como “um movimento social
romantico” (MILLER, 2011, p. XVI), e por Guilherme F. dos Santos como um movimento
artistico atrelado a postura subversiva juvenil, elevou o comportamento da juventude a um nivel
nunca visto de radicalidade contra a cultura ocidental. Uma rebelido de jovens de classe média,
universitarios, ao contrario dos beats. Filhos da tecnocracia, e de uma época de prosperidade
econdmica. Foi justamente essa juventude, que tinha o acesso ao privilégios da cultura
dominante, como a possibilidade de entrar no sistema de ensino e no mercado de trabalho, que

a rejeitou de dentro.

Questionaram a racionalizag@o sobre as atividades humanas numa tentativa de redefinir
a realidade “através do desenvolvimento de formas sensoriais de percepcdao” (PREREIRA,
1983, p. 23), entendendo que a consciéncia racional ¢ apenas um dos tipos de consciéncia que
ndo abarca totalmente a concepgdo do universo. Questionaram os fundamentos politicos, sociais
e filoséficos do pos Segunda Grande Guerra. “Todas essas transformagdes no cenario mundial

ndo deixaram de influir nos métodos de observacdo, analise e representagdo da realidade”
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(SANTOS, 2017, p. 18). Porém, ¢ na auséncia de uma critica sistematizada que talvez esteja a

“dimensao essencial da radicalidade da contracultura” (PREREIRA, 1983, p. 24).

Provavelmente, o conceito de contracultura nio teria se concretizado sem certa leitura
de Freud e de seu conceito de civilizagdo. Com a descoberta do inconsciente, deu-se sequéncia
nos ‘“descentramentos do pensamento ocidental do século XX (HALL, 2000, p. 36). A
civilizagdo representa a antitese da liberdade. A cultura ¢ baseada na subjugac@o dos instintos.
Portanto, o progresso da civilizacdo consiste na repressdo gradual de nossa natureza instintiva,
com a consequente incapacidade de ser feliz. (HEATH e POTTER, 2005, p. 50). Freud havia
revelado a esta geracdo que, para evitar a repressdo de nossa natureza instintiva, ndo havia
escolha a ndo ser rejeitar toda a nossa cultura. A Unica solugdo que restou foi criar uma
contracultura. A influéncia freudiana no pensamento ocidental, no que se refere as contestagdes

do modo de vida, e na producdo cultural, teve seu apice na década de 1960.

No Brasil, Luis Carlos Maciel, colaborador do Pasquim, um jornal underground do
comeco dos anos de 1970, divulgou a ideia da contracultura, como também escreveu varios
livros sobre o tema. Segundo ele, contracultura ¢ um “termo adequado porque uma das
caracteristicas basicas do fenomeno ¢é o fato de se opor, de diferentes maneiras, a cultura
vigente” (PEREIRA, 1983, p. 13), ou ainda, “¢ a cultura marginal, independente do
reconhecimento oficial. No sentido universitdrio do termo ¢ uma anticultura.” (PEREIRA,
1983, p. 13). Como fenémeno historico, ela se foi; como fenomeno de oposigao, ela ¢ e sempre
sera, pois, cultura é um produto historico, contingente, mas é também mais acidental que
necessaria, “uma criacdo arbitraria da liberdade — cujo modelo supremo ¢ a Arte” (PEREIRA,
1983, p. 14). Assim, ndo ha cultura que manifeste algo inexistente ao espirito humano, mas ha
uma diversidade de criagdes, manifestacdes plurais “criadas por diferentes pessoas, em
diferentes épocas, lugares e condigdes, tanto objetivas quanto subjetivas. Ela expressa, ndo a
realidade em si, mas diferentes maneiras de ver essa realidade e de interpreta-la” (PEREIRA,
1983, p. 15). Willer conclui que a contracultura foi a tltima manifestag@o global do século XX,

apos, sucederam

movimentos de afirmag@o de particulares, nacionais ou regionais, e das
minorias e setores especificos da sociedade. A cultura jovem segmentou-se e
fragmentou-se em tribos e tendéncias: punks, goticos, neo-hippies; a
militancia politica de esquerda, em tendéncias, fac¢des, conventiculos

(WILLER, 2009, p. 110).
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Tillich afirma que, no século XX, o “mundo estrara em colapso, € com ele o otimismo
naquela cultura que tinha depositado sua confianga no ser humano e acreditado no progresso da
civilizagao” (TILLICH, 2009, p. 10). A partir dessa leitura, avalia que:

O protesto dirige-se contra a posi¢do do ser humano no sistema de produgio
e consumo. Achamos que somos donos do mundo e de ndés mesmo. Mas, na
verdade, fazemos parte da realidade que criamos, objetos entre objetos, coisas
entre coisas, parte da engrenagem da maquina universal a qual devemos nos
adaptar para que ela ndo nos esmague (...) nfo mais achamos sentido na

realidade que, em suas formas e estruturas, nada nos diz (TILLICH, 2009,
p. 87).

Na esteira, a contracultura, portanto, deve ser entendida ndo somente como movimento
de oposicdo a tradigdo ou protesto contra a sociedade industrial, mas também como uma nova
proposta de criacdo cultural. “Trata-se, apenas, no fundo, de um jogo cuja graga maior ha de
ser, sempre, sua carga poética. O valor mais alto de uma cultura € sua visao poética” (PEREIRA,

1983, p. 15).

A utopia hippie fora inserida na construgdo de um paraiso de paz e amor. Para que isso
ocorresse, os jovens escaparam dos limites sociais impostos, no sentido mais profundo da
filosofia desse movimento, drop out, o cair fora, e buscaram por outro lugar, alternativo,
“fugindo entdo simultaneamente ao cerco do espaco fisico, institucional e logico, deste mundo
ocidental” (PEREIRA, 1983, p. 22). Hall explica que as identidades contraditdrias internas ao
sujeito o empurraram em dire¢des diferentes, num continuo deslocamento. O que ele define
como “deslocamento e descentracdo do sujeito” (HALL, 2000, p. 7), manifesta-se em um duplo
deslocamento do individuo, “tanto de seu lugar no mundo social e cultural, quanto de si mesmo”

(HALL, 2000, p. 7), constituindo uma crise de identidade para o proprio.
1.3 Para além de um termo, uma nova proposta.

Diante de tal sistema cultural repressivo, enfatizar a afirmac¢do da individualidade era
contestar. A interagdo entre o eu e a sociedade fora, portanto, modificada em uma relacéo
dialdgica continua “com os mundos culturais exteriores, ¢ as identidades que esses mundos
oferecem” (HALL, 2000, p. 11), preenchendo os espacos internos e externos da existéncia.
Alinhando a subjetividade com os lugares objetivos que vieram a ocupar no mundo social e
cultural. Pode-se concluir que “a identidade, entdo, costura o sujeito a estrutura” (HALL, 2000,
p. 12). Assim, romperam com tudo que ndo fazia mais sentido para a vida naquele momento,

com o que era identificavel como contraditorio. Deslocaram-se gradativamente de todo o
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sistema de representagdo cultural, interpretado como repressivo, formando uma “multiplicidade

desconcertante e cambiante de identidades possiveis” (HALL, 2000, p. 13).

Os grandes deslocamentos marcaram a rebelido dessa geragdo. Os agrupamentos hippies
dos anos de 1960, portanto, representaram o colapso das identidades modernas. O individuo,
entendido até aqui como sujeito unificado, agora se encontrava com suas referéncias abaladas.
Tal quadro de referéncia baseava-se nas ideias iluministas, onde o sujeito encontrava-se
centrado na razdo, na sua consciéncia e capacidade de acdo. O centro desse individuo era seu
nucleo interior, “que emergia pela primeira vez quando o sujeito nascia, € como ele se
desenvolvia, ainda que permanecendo o mesmo ao longo de sua existéncia” (HALL, 2000, p.

11).

Essa crise de identidade e sua relagdo com o movimento juvenil da contracultura passa
pela compreensdo das sociedades baseadas no progresso e no processo de industrializagdo. As
atividades humanas se concentraram na transformagdo técnica do mundo e das pessoas,
consequentemente houve uma “perda da dimensdao da profundidade no encontro com a
realidade” (TILLICH, 2009, p. 84). Os Estados Unidos se constituiram em uma sociedade
afluente, que se materializava em seu modo de vida, exportando essa ideia para o mundo. A
sociedade tecnocratica se caracteriza por uma industria fortemente avangada, e com uma alianga
pautada sempre no consumo, como também num sistema massificante, voltada para a busca de
um ideal maximo de:

modernizagio, racionalizagdo e planejamento, com privilégios dos aspectos
técnico-racionais sobre os sociais e humanos, reforcando uma tendéncia
crescente para a burocratizagdo da vida social (...) apoiado e referendado pelo

dogma da ciéncia, pela crenga absoluta na objetividade do conhecimento
cientifico e na palavra do especialista, o intérprete autorizado do discurso da

tecnologia, da produtividade e do progresso. (PEREIRA, 1983, p. 29)

O crescente movimento juvenil resultou em cortes, como o da auséncia da figura da
autoridade paterna, considerada pelos mais jovens como repressiva. Foi o fim das estruturas
familiares nucleares como tinico meio possivel de defini¢do de familia. E possivel tracar um
paralelo entre a auséncia da figura paterna com o assassinato do pai primitivo “feito por seus
filhos, cuja culpa e arrependimento instituiu as primeiras proibigdes que fundaram a cultura e a
possibilidade da vida em sociedade” (CROMBERG, 2019, p. 29). Porém, para a juventude dos
anos de 1960 parece que tais proibigdes ndo mais importavam, justamente por ser parte da
identidade predominante, e da impossibilidade de se viver naquele projeto de sociedade. A

revolucao contracultural, portanto, comegou com o abalo das estruturas dentro de casa, “do
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espago privado e intimo, (...) ao invés de encontrar seu inimigo de classe no operariado das
fabricas, a burguesia o encontrava na figura de seus filhos cabeludos” (PEREIRA, 1983, p. 25).
Assim, a oposi¢do entre pais e filhos, jovem ou adulto, ganhou uma condi¢do nova e radical.
Os hippies concentraram sua energia em inventar um novo modelo de vida, buscando questionar
“a repressao internalizada em cada um, na busca de si mesmo e do significado da existéncia”

(PEREIRA, 1983, p. 84).

A fuga para as comunidades alternativas foi também fruto da consciéncia etaria que se
desenvolvia na identidade juvenil. “A oposi¢do jovem/ndo jovem comegava a ganhar cada vez
maior sentido para a compreensdo de determinados movimentos sociais” (PEREIRA, 1983, p.
10), consequéncia da “autonomia da juventude como camada social separada” (HOBSBAWN,
2017, p. [253]). Os adolescentes, portanto, passaram a ser sujeitos conscientes de si mesmos,
assumiram a postura de individualidade; ndo gostavam de ser tratados pelos pais ou professores
como tais. Pode-se entender que essa juventude buscou emancipagdo cedo demais comparada
a geragdes anteriores. O pais estava prospero e ela ndo precisava se preocupar com a economia,

nem com o acesso aos bens materiais.

Com uma sociedade jovem no pds Segunda Guerra Mundial, acrescentou-se ao
desenvolvimento uma educacao liberal, o que refor¢ou mais tarde a “existéncia de um espago
legitimo de questionamento e reivindicagdo especificos do jovem” (PEREIRA, 1983, p. 27).
Sendo assim, a propria sociedade industrial forneceu as bases para a sua autocritica,
concentrando nos campi universitarios jovens abertos para discussdes ¢ questionamentos desta,
e favorecendo a formag@o de uma identidade grupal. Se na modernidade tardia, as identidades
foram postas em questdo, o processo intenso de mudangas sociais, politicas, culturais e estéticas

foram a resposta que comegou a se espalhar mundialmente na segunda metade do século XX.

Por mais que esse movimento ndo seja o foco de Paul Tillich, a cultura do presente
momento poderia ser descrita, de um lado,

em termos de um movimento predominante e, de outro lado, um protesto

enérgico e cada vez mais forte contra ele. O espirito do movimento

predominante ¢ a sociedade industrial. O espirito de protesto ¢ da analise

existencialista do destino humano contemporéneo (...) moldado nos séculos

XVIII e XIX, que expressa o poder ainda atuante da sociedade industrial

(TILLICH, 2009, p. 84).
O sexo tornou-se um gesto contra velhos costumes ja mencionados. Com as mudangas
de paradigmas, o casamento formal, o sexo privilegiado para os casados, enfim, os acordos

socialmente pré-definidos entre homens e mulheres para gerar, o que Hobsbawn definiu como
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familia nuclear — um casal com filhos (HOBSBAWN 1977, p. [250]), perdeu espago
rapidamente. A propria juventude redefiniu o conceito de familia neste contexto ao migrarem

de suas casas para as comunidades formadas.

Os comportamentos se alteravam. Houve um aumento dos casos de divorcio, € uma
busca maior pelas clinicas ginecoldgicas, no caso das mulheres, o que mostrava uma nova
postura libertaria. Foi uma era de libertagdo sexual tanto para héteros, quanto para
homossexuais e outros grupos, que “historicamente desempenhou um papel como catalisador

da liberag@o da mulher e da libera¢do do negro” (WILLER, 2009. p. 112).

Com a legalizagdo do divorcio em 1970 e a permissdo da venda de anticoncepcionais
como controle de natalidade em 1971, o novo conceito de nicleo familiar, ja em 1975, mudara
ao ser comparado com o superado, sobrevivente ao periodo de guerra e ao fascismo. Em maior,
ou menor grau, essas mudangas foram sentidas por todo o globo. (HOBSBAWN, 2017, p.
[251]). Esta crise de comportamento sexual gerou uma juventude de consciéncia propria, mais

forte, indicativo de uma crise de geracdes.

Ainda no campo sexual, revela-se o que Hobsbawn define de “subcultura homossexual”,
praticada abertamente, principalmente nas cidades de Nova lorque e Sao Francisco, cidades que
se influenciavam mutuamente. Dessa “subcultura” ¢ possivel apreender que a rejeigdo aos
padrdes sociais ndo foi apenas uma mudanca nos paradigmas, mas em nome da individualidade,

“ilimitada autonomia do desejo humano” (HOBSBAWN, 2017, p. [260]).

O que se pode concluir sobre essa nova postura sexual é que ela, em parte, foi fruto do
movimento feminista, “tanto como critica tedrica, quanto como movimento social (...) durante
os anos de 1960 — o grande marco da modernidade tardia” (HALL, 2000, p. 44), ¢ apelava para
a “identidade social de seus sustentadores” (HALL, 2000, p. 44), no caso, as mulheres. O
feminismo também teve uma relagdo mais direta com o “descentramento conceitual do sujeito
cartesiano e sociologico” (HALL, 2000, p. 45). “O pessoal ¢ politico” foi o slogan adotado por
elas. Significava muito mais do que ter consciéncia politica, para algumas chegava a ter o
sentido de “chamarei de politica qualquer coisa que me preocupe” (HOBSBAWN, 2017, p.
[259]). Com isso, questdes que antes pertenciam ao ambito privado, ao assumirem conotagdes
politicas tornaram-se temas do espago publico, abrindo campo para a contestacdo sobre “a
familia, a sexualidade, a divisdo doméstica do trabalho, o cuidado com as criangas, etc.”
(HALL, 2000, p. 45). O que comegou como movimento de contestacao “da posi¢cao social das

mulheres expandiu-se para incluir a formag@o das identidades sexuais e de género.” (HALL,



20

2000, p. 46). O feminismo também pos em questdo que “homens e mulheres eram parte da
mesma identidade, a Humanidade, substituindo-a pela questdo da diferenga sexual” (HALL,

2000, p. 46).

Outro aspecto que contribuiu para as novas posturas sexuais foi a liberag@o espiritual.
Durante os anos de 1960, as instituigdes religiosas perderam um niimero significativo de fieis,
consequéncia do “novo individualismo moral” (HOBSBAWN, 2017, p. [263]), uma busca
alternativa existencial que expressava certo ceticismo em relag@o ao cristianismo ocidental. As
reivindicagdes dos grupos feministas, como divorceio, direito ao aborto, e controle de natalidade,
também contribuiram para uma cisdo entre jovem e instituicdo. A religido institucionalizada
perdera pessoas interessadas em ingressar na vida sacerdotal, e/ou em outras formas de vida
religiosa. Ela fora diluida em um “buraco negro que se abriu entre suas regras de vida e
moralidade e a realidade do comportamento de fins do século XX” (HOBSBAWN, 2017, p.
[263]). O que antes estruturava a vida em sociedade, reduziu-se a desejo, ao direito individual,

e que este fosse reconhecido por lei.

Ainda no que se refere ao abandono das institui¢des religiosas pela juventude dessa
década, o movimento hippie era a afirmag@o de que o conceito tradicional de Deus estava morto,
conforme Tillich havia experienciado como capeldo na Primeira Guerra Mundial. Essa visdo
mais tradicional indicada pela teologia ndo assegurava mais “a unidade interior do ser humano
futuro” (TILLICH, 2009, p. 14). Dessa forma, uma nova sintese entre religido e cultura precisou
ser reelaborada, o que delineou bem a relacdo juvenil com as novas produgdes artisticas, na
musica, nas artes visuais, em toda a produgao cultural que emergiu dos anos de 1960. Deu-se
como consequéncia uma nova compreensdo entre a vida humana e sua relagdo com o divino,

com aquilo que transcende o ser humano.

Essa comunidade formada fora da Igreja constituiu um novo horizonte, com decisdes
imediatas do individuo em meio a uma cultura contemporanea global. Relacionaram cultura e
fé rapidamente, ou seja, compreenderam “que fé ndo € necessariamente inaceitavel para a
cultura, assim como a cultura contemporanea ndo ¢ necessariamente inaceitdvel pela fe”
(TILLICH, 2009, p. 17). Deste modo, ao relacionar f¢ e cultura, o jovem da contracultura
imprime como finalidade responder as questdes existenciais pertinentes de sua geragdo, e de
uma forma geral, abriu caminho para que a posteridade também questionasse os discursos
religiosos tradicionais, fundamentalistas e conservadores. A compreensdo de Deus seria, entdo,
consistente com a compreensdo de mundo, um clamor contra a desumanidade causada pela

sociedade industrial. Na luta pelos direitos civis no final dos anos de 1950 e inicio de 1960, a
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juventude de classe média se mobilizou nos campi universitarios. Ativistas politicos e artistas
criaram a “linguagem da dissidéncia, que atraiu uma populagdo crescente de estudantes os quais

formaram uma infraestrutura de dissidéncia” (DUNN, 2003. p, 5).

Inevitavelmente, essa nova linguagem abalou a tradi¢do propondo novas crengas, ideias
ou praticas sociais, causando enfrentamento entre o que € novo, e o tradicional. Esse novo
discurso € o que orienta as pessoas a se posicionarem frente as mudangas ocorridas, ou prestes
a acontecer (WAINBERG, 2017, p. [2-3]). Orientou a nova esquerda, que se afastou da classe
dos trabalhadores e direcionou sua luta para mobilizar a participagdo democratica da nacdo
contra a injustica social, o anti-imperialismo, e as politicas culturais divergentes, que cresceram

em resposta a escalada americana nas guerras do Vietnd, Camboja e a Guerra Fria.

Em 1964, a Universidade da California, em Berkeley, proibiu a entrada de esquerdistas,
convidados pelo corpo discente para palestrarem no campus. O que resultou em uma
manifestacao,

formando o movimento pela liberdade de expressdo, promovendo amplas
manifesta¢cdes e greve dentro do campus. Este ativismo estudantil de
contestacdo deu o tom para as atividades politicas e culturais na Bay Area nos

anos de 1960, servindo como guia para movimentos estudantis em todo o pais.

(FRIEDLANDER 2003, p. 270).

Assim, uma das rupturas no discurso do conhecimento moderno, que participou do
deslocamento da identidade do sujeito dos anos de 1960, se da justamente no campo politico,
nas tradi¢des do pensamento marxista. Seu trabalho foi redescoberto e reinterpretado na década
de 1960, sob a “luz de sua afirmagdo de que os homens fazem a historia, mas apenas sob as
condi¢des que lhes sdo dadas” (HALL, 2000, p. 33). Isso foi entendido no sentido de que “os
individuos ndo poderiam de nenhuma forma ser ‘autores’ ou agentes da historia, uma vez que
eles s6 podiam agir apenas com base em condigdes historicas criadas por outros e sob as quais
eles nasceram” (HALL, 2000, p. 34), utilizando os recursos materiais e culturais que lhes foram
deixados por geragdes anteriores. O marxismo assim compreendido, “deslocara qualquer nogao
de agéncia individual (...) ao colocar as relagdes sociais € ndo uma nog¢ao abstrata de homem
no centro de seu sistema tedrico” (HALL, 2000, p. 35). Entretanto, a juventude, contrariando
esse pressuposto de ndo-agente historico, reinventou a histéria no dmago de seu movimento ao
se chocar com todo o pensamento advindo da modernidade. Nao tinham esse peso da tradigédo
politica europeia de esquerda. Tinham como estimulo a presenga de grupos significativos
politicamente, como as minorias étnicas ou culturais, sem um lugar bem definido de atuac@o,

como sindicatos ou partidos politicos. A Nova Esquerda nasce dentro da cultura psicodélica
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“aparecendo em primeiro plano a énfase dada pelo movimento hippie a vida comunitaria, na
cidade ou no campo” (PEREIRA, 1983, p. 40), como em outros movimentos que se
alinhavavam aos “hippies, negros, ou diferentes forgas emergentes” (PEREIRA, 1983, p. 41),

assim, os estudantes descobriam novas formas e espagos de intervengao politica.

Do processo de radicalizagao politica dos anos de 1960, surgiram movimentos opostos.
A nova cara da juventude passava de simples protestos, para a lideranga e organizacdo de
manifestagdes. Surge em 1967 o Partido Internacional da Juventude, e a figura do yippie (o
hippie politizado) os quais promoveram as “revoltas nos campi universitarios que culminaram
no movimento estudantil internacional, sintetizadas pelo maio de 68, na Franga” (PEREIRA,

1983, p. 11).

O ano de 1968 foi o divisor de aguas no processo de transformagao politica, social e
cultural em muitos paises. Por toda a Europa eclodiram protestos estudantis; na Franga os
estudantes se aliaram aos sindicalistas contra o estado conservador e quase paralisaram a
economia. As identidades sociais foram abaladas pelos eventos ocorridos e criaram condi¢des
de didlogo entre as classes numa sociedade hierarquica. (DUNN, 2016, p. 19). Na ex
Tchecoslovaquia, ocorreu a tentativa de humanizagdo do socialismo por meio de uma série de
reformas propostas por seus lideres, antes que as forcas soviéticas invadissem e encerrasse a
chamada Primavera de Praga. Bélgica, Italia, Polonia, Espanha, e Suécia também tiveram seus

campi ocupados por estudantes, que também se manifestavam pelas ruas de seus paises.

No Brasil, 1968 foi o ano das manifestacdes em massa contra o regime militar,
desencadeadas em abril, “quando Edson Luis, um estudante do Pard, da classe trabalhadora, foi
baleado pela policia estadual em um refeitorio estudantil no centro do Rio”* (DUNN, 2016, p.
19). A morte de Edson mobilizou amplos setores da sociedade civil contra a ditadura. Sob o
lema “neste luto comega a luta” muitos militantes estudantis acreditavam estar em curso uma
revolta em massa contra o regime. Em junho de 1968, os estudantes brasileiros, junto a artistas,
clérigos, e outras liderancas da sociedade civil, organizaram de forma pacifica, no Rio de
janeiro, a marcha dos 100.000 (DUNN, 2016, p. 19). A importancia simbolica deste ano para o
povo brasileiro ¢ que ainda se pensava possivel uma retomada da democracia, e de um caminho
revolucionario para o socialismo. Este ano ainda testemunhou uma efervescéncia cultural no
pais, critica e dissidente, enfrentando a censura com manifestacdes poderosas em todos os

dominios da produgédo cultural (DUNN, 2016, p. 20).

* Tradugdo propria
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Nos Estados Unidos, o que caracterizou essa onda de protestos foi a forma pacifica de
seu modelo. Mesmo entre os negros, s6 mais tarde, surgiu o tom agressivo, quando constataram
a “faléncia da luta pacifica pelos direitos civis” (PEREIRA, 1983, p. 75). O pastor Martin
Luther King ¢ um exemplo de quem percebeu que aos poucos ia perdendo a luta contra o
racismo para grupos mais radicais. O lider do movimento negro, Eldrige Cleaver, pertencente
ao grupo Black Panther Party, se destacou na “articulagdo de seu movimento com o protesto da

juventude branca, ele foi o ministro da Informacao” (PEREIRA, 1983, p. 75).

A contracultura teve seu lado mistico “como parte do processo de libertacdo das amarras
da repressdo da sociedade, e da cultura ocidental” (PEREIRA, 1983, p. 84). Seguindo a proposta
de Tillich, de que “a religido ¢ a substancia, o fundamento e a profundidade da vida espiritual
dos seres humanos. Este € o aspecto religioso do espirito humano” (TILLICH, 2009, p. 45), a
juventude entrou em contato com as tradi¢des espirituais vindas do Oriente. Um misticismo
marcado pelo orientalismo e o psicodelismo, ou seja, tradigdes orientais e drogas. Inspirados
pela geragdo beat, que também procurou “os pontos de concordancia de todas as religides, que
reivindicam uma moral anticonformista, uma tomada de consciéncia das instituigdes do
pensamento magico, enfim, todos os que propdem um método de salvacdo aos seres que se

sentem ‘estrangeiros’ neste mundo” (WILLER, 2009, p. 61).

As religides orientais obtiveram grande prestigio entre os jovens dos anos de 1960 pela
insercdo de novas percepg¢des de universo, natureza e corpo. Possibilitaram um novo “sistema
de pensamento extremamente questionador e polémico quanto postos frente a visdo de mundo
dominante ocidental” (PEREIRA, 1983, p. 86). A cidade de Sao Francisco foi o porto de entrada
para a cultura do Oriente com a chegada de muitos imigrantes. Também, jovens de varias

regides americanas foram atraidos para a Bay Area, pelo seu cosmopolitismo e cultura forte:

(...) misticos, excéntricos, integrantes de seitas e intelectuais inconformados
que ndo eram aceitos por agéncias do poder cultural, (...) e também adeptos ¢
difusores do budismo como, principalmente, Alan Watts (o guru da
contracultura), além de artistas de outras modalidades (WILLER, 2009, p.

88).
Na visdo de Alan Watts® , a contracultura foi muito mais que um movimento de rebelides

e contestacdes, liberdade de expressdo, ou uso de drogas psicodélicas, as quais, segundo ele,

> Filésofo britanico-americano que interpretou e difundiu a filosofia oriental para um publico ocidental.
Conquistou muitos seguidores na area da Baia de Sdo Francisco, enquanto trabalhou como voluntario
na KPFA, uma estaco de radio de Berkeley. Watts escreveu mais de 25 livros e artigos sobre temas de
religides orientais e ocidentais. Prop6s que o budismo poderia ser pensado como uma forma de
psicoterapia e ndo uma religido.
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indicavam que, para uma parte da juventude “a principal corrente cultural ia por um mal
caminho”® (WATTS, 1998, p. [5]). A contracultura foi, conforme ele, um movimento mistico.
Pereira complementa dizendo que sua fonte foi “a magia fundamental da realidade, seu poder
incessante de criagdo, (...) ela tem mais a ver com um passe de magica do que qualquer processo

racionalizavel” (PEREIRA, 1983, p. 16).

O ent3o movimento crescente entre os jovens na década de 1960 foi apresentado por

Watts no livro “The Way of Zen” (1957). Considerado por muitos como o pai espiritual da

contracultura, sua hermenéutica contracultural fora ampliada pela cultura do Extremo Oriente
e por sua experiéncia mistica. Buscou

as raizes do movimento contracultural nas antigas culturas tribais e nos povos

xamanicos da Asia, Sibéria e América. No processo, existem grandes questdes

que cada geragdo se coloca: qual ¢ a natureza da realidade? Como nosso

relacionamento individual com a sociedade afeta a realidade? Como despertar

para a dimensdo espiritual? (WATTS, 1998, p. [5]).

Watts seguiu um caminho espiritual orientado pelas tradigdes do Oriente, tendo o Zen
Budismo como experiéncia mistica. Se familiarizou, ainda na Inglaterra, com a influéncias do
hinduismo e taoismo no budismo zen. Da contraparte tribal do Mestre Zen resultaram as figuras
xaménicas da Asia que habitaram as regides norte do pacifico e das Américas. Quando se pensa
em viagens ao inconsciente € em experiéncias misticas, conclui-se a ideia de que o Xxamanismo
continua presente “na tradigdo do mestre vivo, e que sempre foram eles que viram o mundo de
uma forma dissociada da corrente principal de pensamento”’ (WATTS, 1998, p. [5]). Ele
enxergava no budismo uma terapia, ndo uma religido. Isso se da como resultado do afastamento
juvenil das institui¢des religiosas tradicionais, uma busca existencial num periodo governado
pela racionalizagdo do pensamento, e do controle eclesiastico sob a vida humana. A busca era
por liberdade, por uma espiritualidade que fizesse sentido, fora do controle dogmatico e

doutrinario do cristianismo ocidental.

A descoberta do budismo no Ocidente pela contracultura integrou a responsabilidade
social em transformacgdo espiritual individual (WATTS, 1998, p. [6]). Watts usa a palavra
“misticismo” ao se referir a um estado de consciéncia, a uma experiéncia, que para ele ¢ tao
comum quanto viver. “E uma experiéncia que, embora pudesse ser descrita a partir de uma série

de pontos de vista bastante diferentes, estas também poderiam se encontrar sob algumas

8 Tradug@o propria.
7 Idem.
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caracteristicas dominantes.”® (WATTS, 1998, p. [7]). De individuo separado do mundo que lhe
causava estranheza, a experi€éncia mistica lhe revelaria o quanto o ser humano faz parte “da

mesma natureza ou identidade que o mundo exterior” (WATTS, 1998, p. [7]).

Esta conexdo entre mundo interior e exterior levaria a percepgao de que ndo ha erros em
nossas acdes, quando estdo em harmonia com o universo. Desta forma, a juventude
contracultural descobre que ndo ha mais limites para se posicionar em protesto contra a tradigao,
para expandir a mente e tomar consciéncia de si mesmo, e se apossar de uma vida espiritual
mais harmoniosa com suas reivindicagdes. Assim, o senso de harmonia com o universo torna-
se a base das ideias, sejam elas filosoficas, misticas, metafisicas, ou religiosas da humanidade.
Harmonia total com tudo, “essas palavras podem carregar um fardo sentimental. Varias
religides tentam incutir a crenca de que tudo ¢ uma unidade harmoniosa, mas o que fazem ¢
proselitismo (WATTS, 1998, p. [7]). Watts ainda argumenta sobre o principio das
manifestagdes culturais humanas na qual as primeiras pinturas rupestréncias mostram que
pessoas pintaram imagens vivas em rochas, como também teceram simbolos sagrados em
cestos, ou cobertores. Ele compara os pintores das cavernas com os pintores modernos, para
confirmar que ambos estiveram focados na criatividade, e isso é perigoso para o convencional:

A diversidade de perspectivas que emerge dessas experiéncias culturais torna-
se vital para a cultura, muitas vezes de formas totalmente imprevisiveis.
Dentro de toda contracultura estdo as sementes de um novo comeco (...), 0 que

antes eram conceitos radicais podem se tornar parte do nosso cotidiano.

(WATTS, 1998, p. [6]).
Assim como a diversidade é importante para a cultura, em contrapartida, sempre que
algo novo aparece para tird-la de seu lugar de conforto, ela tendenciosamente reagira em busca
da sobrevivéncia, de um recomeco, sendo assimilada, tornando parte do cotidiano o que fora

novidade. A industria cultural de massa entende e faz isso muito bem.

Esse aumento de consciéncia, seja, ou ndo, expansdo mental auxiliado pelo uso de
drogas, como a canabis, e alucinégenos, como o LSD e cogumelos psilocibina, pode ser
entendido, também, como assimilagdo, em termos criticos, ao Ocidente. “Contra a razao
tecnocratica da sociedade industrial, a juventude contracultural abragou a irracionalidade”.
(HOBSBAWN, 2017, p. [251]). As drogas, até entdo limitadas as subculturas, espalharam-se

rapidamente se tornando uma atividade social. Ndo era apenas desafiar a classe burguesa, mas

¥ Tradugio propria.
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desafiar quem as proibia. “O limite entre ficar drogado e erguer barricadas muitas vezes parecia

difuso” (HOBSBAWN, 2017, p. [260]).

As rebelides de consciéncia contra a tirania espiritual, portanto, podem ser chamadas de
contracultura. Originaram-se pelo aspecto diversificado de tradigdes tdo antigas quanta a
propria cultura, e foram baseadas na experiéncia, especificamente na experiéncia com o
sagrado. Como consequéncia tivemos “o impacto que essa forma de democracia espiritual teria

na arte e, em ultima instancia, na ciéncia” (WATTS, 1998, p. [6]).

Tanto para Watts quanto para Timothy Leary, as experiéncias psicodélicas e misticas se
complementavam. Para Leary, as viagens de LSD eram “uma peregrinagao religiosa”, enquanto
Watts defendia o uso da droga como “via legitima para experiéncias misticas devido aos fortes
esquemas repressivos contidos na cultura ocidental, que agem sobre as consciéncias

individuais, limitando-as na sua sensibilidade” (PEREIRA, 1983, p. 85).

A proposta deles era a de encontrar novas formas de apreensdo da realidade, e tanto as
drogas quanto o misticismo foram caminhos adotados por muitos jovens daquela geracdo, em
oposicdo ao racionalismo produzido pela sociedade tecnocratica. Racionalismo calcado na
ciéncia que impos uma determinada percepcdo do real. Entretanto, foi o carater destrutivo das
experiencias com as drogas que as tornavam atraentes neste contexto, como sua capacidade de

abalar diversas estruturas do pensamento.

Em 1966, os concertos de rock ja haviam alcangado o status institucional. Kim Kesey,
escritor e defensor do LSD, promoveu neste ano um evento chamado “Acid Test” que durou
trés dias. O que vale destacar foram as inovagdes multimididticas para a época. Projecdes de
slides simulando cores e formas, como numa “viagem” produzida pelo uso do acido lisérgico;
teatro, exposi¢do de arte indigena, musica, enquanto no meio do publico “alguém distribuia
gratuitamente amostras de LSD do ultimo lote ainda nao proibido.” (FRIEDLANDER 2003).
A relacdo entre drogas e criacdo artistica possibilita uma observagao justificada. Em sociedades
arcaicas, as drogas estiveram ligadas ao rito, ao sagrado. Engano pensar que elas foram
utilizadas apenas a partir da década de 1950. Na biografia beat, todos, em algum momento,
participaram de “viagens” por meio de alucindégenos, ‘“chaves abrindo portas do
paraiso”(WILLER, 2009, p. 53). Ginsberg relata as experiencias misticas em seus poemas,
escritos sob o efeito de alucindgenos. Apds ingestdo de LSD com Timothy Leary, Ginsberg

Juntamente como o escritor Ken Kesey passaram a promover a distribuicdo deste.
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Mesmo com diferentes opinides sobre o movimento, ¢ perceptivel que a industria de
massa explorou essa geragdo de conflitos. “O processo de mudanga conhecido como
globalizagao” (HALL, 2000, p. 14) impactou a identidade cultural. A interconexdo de diferentes
areas do globo proporcionou ondas de transformacdo social que atingiram grande parte do
planeta. Partindo da “extracdo das relacdes sociais dos contextos locais de interagdo e sua
reconstrucdo ao longo de escalas definidas de espago-tempo” (HALL, 2000, p. 16). Assim, a
mensagem da contracultura espalhou-se entre a juventude do planeta, em maior ou menor
escala, de acordo com o desenvolvimento social e cultural local. As fronteiras foram vencidas
ao conectarem “comunidades e organiza¢des em novas combinagdes de espaco-tempo tornando

o mundo, em realidade e em experiéncia, mais interconectados” (HALL, 2000, p. 67).

Surge, assim, o pluralismo cultural, também chamado, por estar em uma escala global,
de “pos-moderno global” (HALL, 2000, p. 74). Desta forma, “os fluxos culturais, entre nagdes,
e 0 consumismo global criaram possibilidades de identidades partilhadas” (HALL, 2000, p. 74).
Os mesmos produtos, agora, poderiam ser consumidos em diferentes partes do planeta, assim
como as mesmas imagens ¢ mensagens. Dessa forma, as ideias contestadora juvenis da década

de 1960 puderam chegar a diferentes lugares do globo.

Os maiores difusores da juventude contracultural foram as radios, os discos e fitas k7
da musica rock; houve também distribui¢do de imagens por meio do turismo juvenil, veiculando
0s novos comportamentos, a nova moda agora chegava as massas. Tudo isso a nivel global

gerando uma cultura jovem marcante.

As novas “indumentérias eram declaragdes de principio, de ideologia”(WILLER, 2009.
p. 112), a introduc¢ao do blue jeans pelos jovens universitarios foi a nova maneira de demonstrar
sua nega¢do em seguir o caminho dos pais, “pois as regras e valores dos mais velhos ndo
pareciam mais relevantes” (HOBSBAWN, 2017, p. [259]). O blue jeans dos universitarios
passou a ser usado cotidianamente, tornou-se um uniforme. A popularidade da cultura urbana
jovem atravessou fronteiras. O jeans e o rock tornaram-se linguagem universal de uma
juventude moderna gracas a globalizacdo, estando eles “tdo onipresentes no sudoeste da Asia
quanto na Europa, ou nos Estados Unidos” (HALL, 2000, p. 74). Isso se deve ndo somente a
crescente “mercantilizagdo da imagem do jovem consumidor” (HALL, 2000, p. 75), mas porque
esses itens estavam sendo fabricados na Asia e vendidos tanto nos Estados Unidos quanto na

Europa.
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Os fabricantes de bens de consumo reconheceram as oportunidade crescentes e se
apropriaram das novas necessidades de produtos que representassem essa geragdo
underground. A industria fonografica enriqueceu, revolucionou o comércio musical, e
possibilitou as descobertas de simbolos materiais e/ou culturais de identidade, “como roupas,

cosméticos, fast food, carros” (FRIEDLANDER 2003, p. 38).

As letras das musicas em inglés eram traduzidas pelos ouvintes, o que refletia o controle
esmagador da cultura popular americana e seu estilo de vida. A induastria cinematografica
hollywoodiana distribuia globalmente suas produgdes, mas perdera sua supremacia com o
surgimento da televisio (HOBSBAWN, 2017, p. [255]), aparelho que prende as pessoas “ a
aldeia global das novas redes de comunica¢dao” (HALL, 1992, p. 74).

1.4 A musica, o cartazismo e o psicodelismo na contracultura.

O rock, musica afro-americana, foi a linguagem universal da contracultura. Ele surge
nos EUA na década de 1950 oriundo de uma mistura de musica tribal africana com as harmonias
da musica classica do século X VIII. Essa mistura contribuiu para a formagao de estilos musicais
afro-americanos como o blues, o jazz, ¢ a misica gospel — os quais deram origem ao Rhythm
and Blues (R&B) — este ultimo unido ao folk, ao country e a musica gospel formou a base do

rock and roll (FRIEDLANDER 2003, p. 23).

A musica rock compds as manifestagcdes culturais dessa época tornando-se um
fenomeno verdadeiramente cultural “por tudo que conseguiu expressar, por todo o
envolvimento social que conseguiu provocar” (PEREIRA, 1983, p. 42). Hobsbawn menciona
que a grande novidade dos anos de 1950 fo1 a aceitacdo pelas classes alta e média da musica,
da moda e da “linguagem das classes urbanas” (HOBSBAWN, 2017, p. [258]). O R & B de
Little Richard e Chuck Berry, entre outros artistas, foram as primeiras manifestagdes e
gravagdes de um estilo musical que viria a ser ndo dirigido somente a populacdo negra, mas
também ao jovem branco americano, e se tornaria posteriormente a linguagem universal da
juventude. Sendo linguagem universal, ¢ facil constatar que os concertos de rock se tornaram
grandes templos religiosos, com suas divindades sendo adoradas pela multiddo, com suas
liturgias de liberdade em uma linguagem juvenil. Este novo estilo musical ¢ parte da cria¢do do

espirito humano, portanto, altamente religiosa neste ponto de vista.

Produziram idolos como Chuck Berry, Little Richard e Bill Haley, Buddy Holly entre
1953 € 1955. Em 1956 surge Elvis Presley. No final dessa década, sob forte pressdo dos lideres

religiosos, por meio dos 6rgdos oficiais do Estado e do interesse das proprias gravadoras, a



29

musica rock desapareceu do convivio americano. Em seu lugar, gravacdes de grupos vocais de
jovens bem comportados com cangdes roméanticas, sem apelo sexual, e um crescente retorno da
musica folk. Todos esperando o ataque iminente da invasdo britanica (FRIEDLANDER 2003,
p. 47).

Em 1965, Bob Dylan ganhava projecao nacional com seu primeiro hit “Like a Rolling
Stone”, “uma ode a vida de andarilho” (VITECK, 2009, p. 103), a filosofia do outsider, ¢ o
folk-rock se espalhava pelo pais. Dylan foi o criador das canc¢des de protestos para essa geracao.
Enquanto isso, a invasdo britanica ja dominava o cenario musical no inicio dos anos de 1960,
com bandas como, Beatles, Rolling Stones, The Who entre outras. Fundiram o rock dos anos
de 1950 com Rhythm and Blues, criando uma musica mais rapida e suja (ruidos, distor¢des), e

com mais recursos melodicos e agressivo, o hard rock.

Em Sao Francisco, a comunidade da contracultura, formada por musicos e apoiadores,
deu origem a um estilo de musica rock criativo e exotico, misturando folk, o rock e blues ao
rock classico da década anterior. Essa nova cena musical produziu mais bandas que em todos
0s tempos. [cones como Janis Joplin, Jimi Hendrix, Santana, Jim Morrison, fizeram parte desse

cenario musical criativo, inovador, que influenciariam a musica nas décadas seguintes.

A musica de Sdo Francisco possuia uma variedade de lirismo e novos recursos
tecnologicos. As letras tinham como contetido viagens de estados alterados da consciéncia,
principalmente pelo uso do LSD, o amor romantico adicionado a preocupagdo social e a
alienagdo, temas metafisicos e/ou exotéricos, teor critico e de protestos. Criaram um “estilo de
vocalizagdo emocionado e intenso refletindo a explosdo em curso do folk-rock”
(FRIEDLANDER 2003, p. 268). Surgiram as cangdes de “novos valores” assim classificadas
por James Corey (FRIEDLANDER 2003, p. 269), um teérico da comunicagdo americana e
critico de midia. A cidade de Sdo Francisco, no estado da Califérnia, passou a ser pioneira no

desenvolvimento dessa musicalidade.

A relagdo do artista com o publico muda também. Um dos motivos foi a aproximacgao
deles com as comunidades formadas pela contracultura de Sdo Francisco e Berkeley. Os
musicos também residiam em comunidades proximos a Berkeley, retirando de suas
convivéncias as atividades politicas e culturais presentes, buscando, idealmente, novos tipos de
valores existenciais. O uso de alucindgenos entre os jovens era uma regra, ndo uma excecao, o
que contribuiu para o processo de individuagdo, novas experiéncias misticas que se opunham

aos elementos repressivos gerados pela sociedade conservadora. Acreditavam que expandir a
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consciéncia por meio de alucindgenos aumentava a criatividade artistica, tanto quanto

melhorava a qualidade de vida.

Os antigos saldes de danga, em Sdo Francisco, foram transformados em casas de shows.
Estas, aproximaram mais a plateia dos musicos, proporcionando transformar os espetaculos em
um “grande organismo, no qual a cabeca do musico fazia balangar a cauda dancante”
(FRIEDLANDER 2003, p. 271). Esse espetaculo foi representado, posteriormente, em um
filme sobre a banda The Doors, em uma cena em que o vocalista da banda, Jim Morrison, se
mistura com a plateia formando uma grande serpente no saldo. Foram nessas condi¢des que

floresceram o legado do espirito livre, ou ainda, a livre experimentag@o artistica na muisica.

Seguindo o estilo de vida das estrelas deste cendrio musical, a contracultura fora
simbolizada por um fendmeno que, em propor¢des, poderia ser comparado a era romantica do
século XIX: a morte prematura. Vitimas de uma vida desregrada, de abusos de drogas,
encontraram na morte o simbolismo da transitoriedade juvenil por defini¢do. Os jovens

seguiram os exemplos de seus idolos, assim como os beatniks o fizeram uma década antes.

O cartazismo de Sdo Francisco também foi elemento marcante da contracultura, mas foi
em Paris, 1968, que ele “encontrou expressdo intelectual” (HOBSBAWN, 2017, p. [259]): E
Proibido Proibir. Interessante que os slogans dos cartazes mostravam mais os desejos e
sentimentos privados que propriamente declaragdes de manifestagdes politicas. Para Duque, foi
uma forma de “veiculag@o do ethos contracultural” (DUQUE, 2017, p. [5]). Um slogan de 1968
“Tomo meus desejos por realidade, pois acredito na realidade de meus desejos” comprova o
dito. Mesmo quando esses desejos viessem acompanhados de multidoes em manifestagdes.
Outro exemplo de slogan de 1968 foi “quando penso em revolu¢ao quero fazer amor”
demonstrando que o mais importante ndo era o que conseguiriam, mas o caminho que

percorreriam; como se sentiam.

Na cidade de Sao Francisco, o cartazismo fora formado por um grupo de artistas graficos
da comunidade contracultural, que criavam os cartazes de divulgagdo dos shows. Eram
conscientes do poder da arte grafica para influenciar e estimular o publico. Desenhos coloridos,
detalhados, estilizados, que se espalharam, mais tarde, por toda o pais. Refletiam a viagem
psicodélica do LSD, reproduzindo as manifestagdes da mente, formas e cores, como experiéncia
consciente. Os desenhos introduzidos na contracultura tinham como “estratégia, promover
mudangas sociais, politicas e artisticas” (DUQUE, 2017, p. [1]). Ao se basearem no contexto

historico de conflitos contraculturais, no novo design encontram-se, ou reunem-se, todas as
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vozes sociais, numa multiplicidade de vozes, que originaram o chamado “psicodelismo”

(DUQUE, 2017, p. [1]).

O psicodelismo, portanto, de natureza hibrida e critica em sua origem, criticou e
questionou a sociedade por meio de codigos visuais e linguisticos. Caracterizou-se na
experiéncia das cores e métodos de impressao inovadores. “Seu ethos dionisiaco ¢ referenciado
por autores que o traduzem na nogao de sinestesia grafica, e provocou a primeira explosdo pop
com um grafismo préprio” (DUQUE, 2017, p. [2]). Houve uma “revolug¢do que rompeu com o0s
objetivos universalistas do modernismo, (...) a linguagem grafica psicodélica expandiu os
limites do design” (DUQUE, 2017, p. [3]). Criticos contemporaneos a descreveu como um dos

melhores exemplos da arte norte-americana, um esforgo para repensar a sociedade.

Com o psicodelismo, veio a “imagem boemia e exuberante, derrubando normas
estabelecidas, elevando o cartaz para além de sua esfera funcional, conferindo-lhe uma nova
identidade e fungdo comunicativa” (DUQUE, 2017, p. [4]), possibilitando a exploragdo da
imagem da dissidéncia através do choque de suas simbologias e técnicas em oposi¢do ao status

quo da arte produzida até entdo.

Apesar da rebeldia, das manifestagdes de protestos, e de novas produgdes culturais, as
novas percepgdes sobre o mundo e sobre a vida espiritual encontrada nas culturas advindas do
Oriente, e no uso de alucindgenos, a contracultura foi um movimento diluido pela cultura de
massa posteriormente. Nao se faz hippie dentro de um shopping center, vive-se suas ideologias.
Mas a contracultura deixou seu legado na historia ao alterar o comportamento humano, ao
proporcionar uma nova identidade, multiplas identidades, diferente daquelas rigidas e fixas
como ja discutido. Mostrou como se faz revolugéo pacifica, por meio da arte, das manifestacdes
do espirito e da vontade humanas. Aqui se encontra seu carater religioso, nas manifestagdes

culturais como “preocupacao ultima”.

® Slogan Psicodélico — disponivel em https://www.creativereview.co.uk/make-love-not-war-slogan /
“Faga amor, ndo faga guerra.”

10 Slogan — disponivel em https://www.shutterstock.com/pt/image-illustration/wall-1968-slogan-
forbidden-forbid-1714062526 — “E proibido proibir.”
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Capitulo 2 Religiao no cinema, a contracultura e seu fiel cinéfilo
“O poder das imagens geralmente consiste na maneira como elas sdo
experimentadas como corporificadas” (David Morgan)

Por meio do novo cinema que surgia na década de 1970, revestido pelos ideais da
contracultura, examinaremos como se relacionam os estudos entre o cinema e a religido, e como
essa relagdo envolve o espectador diretamente. Para responder a essas indagacdes, temos os
filmes selecionados para esta pesquisa, que trazem uma representagdo deste movimento, para
serem analisados com a proposta de compreender como a religido fora ressignificada por essa

geracao.

O cinema ¢ um dos veiculos catalizadores dessas ideias, um meio de expressar as
transformacdes de consciéncia do ser humano. Os filmes escolhidos sdo: “Easy Rider”, langado
em 1969, dirigido pelo ator e diretor Dennis Hopper; “Hair”, uma peca musical apresentada na
Broadway em 1969, dirigida por Gerome Ragni e James Rado, adaptada para o cinema por
Milos Formam, em 1979; e “Jesus Cristo Superstar”, lancado em 1973, baseado em cangdes
de um disco de opera rock, compostas por Andrew Lloyd Webber ¢ Tim Rice. Esta ultima
producdo, antes de aparecer nas telas, fez sucesso na Broadway como uma peca teatral; no
cinema, foi dirigido pelo canadense Norman Jewilson. Dentre os filmes selecionados, este é o

unico filme que representou Jesus e foi totalmente rodado em Israel.

Sobre a contracultura, ja elaboramos seu carater historico com suas diversas
possibilidades de defini¢des. O cinema, neste contexto, ¢ uma das manifestacdes artisticas que
adotou sua linguagem em suas produgdes. Cineastas captaram a nova consciéncia juvenil por
meio de imagens, sons € movimentos, representando nas telas um universo de novos sentidos e
valores. Portanto, as imagens cinematograficas servem como evidéncias para os argumentos

aqui utilizados.

Partimos do principio, para abordar a religido, de que a secularizacdo da sociedade
moderna ndo destruiu totalmente a dimensdo religiosa desta geracdo ainda aberta ao
Incondicionado. Esta dimensdo religiosa pode ser percebida em sua produgdo cultural e, na
esfera da producédo artistica temos o cinema como exemplo mais especifico. Retomando as
ideias propostas pela teologia da cultura de Paul Tillich, entendemos a religido, no presente
trabalho, como um dos aspectos do espirito humano, como a “dimensao de profundidade em
todas as fungdes do espirito humano” (TILLICH, 2009, p. 40). Defendemos a ideia de que o ser

humano néo se reduz a um receptaculo de Deus, mas que por meio da criatividade do artista —
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criatividade ¢ algo essencial ao ser humano — seja possivel o encontro com essa dimensao de
profundidade. Nesta relagdo entre religido e arte, temos duas defini¢des de religido. Em um
sentido mais amplo, religido é:
ser tocado pelas questdes ultimas, ter levantado a pergunta acerca do “ser ou
ndo ser” em relagdo ao significado da propria existéncia e tendo simbolos
pelos quais a questéo € respondida; (...) significa ser tocado de maneira tltima
a respeito do proprio ser, a respeito de si mesmo e do mundo, a respeito do

significado deste, de sua alienagdo e finitude. (...) ¢ a expressdo de uma
inquietagdo ultima. (TILLICH, 2020, p. 34).

Em um sentido mais estreito, temos as concepgdes fornecidas pelas instituicdes e
organizacdes religiosas, defini¢do que se baseia em um conjunto ou sistema solidario de crengas
e praticas ritualisticas. Em torno dessas crengas se reune uma comunidade chamada igreja, que

denomina todos aqueles que se identificam e participam das mesmas praticas e crengas.

Entre religido e cinema, observamos que ambos retratam o conflito existencial presente
no ser humano, que busca respostas que envolvem sua vida, sua alienagdo em relagdo a sua
esséncia, sua sensibilidade em relacdo a sociedade industrial. Temos o ser humano tentando
descrever para si mesmo ‘“‘sua existéncia e seus conflitos, a origem destes conflitos, e a
esperanca de supera-los” (TILLICH, 2020, p. 32). Assim, entendemos a religido ndo como a
unica instancia capaz de oferecer respostas para os conflitos da existéncia humana, mas
podemos também as encontrar nas manifestacdes culturais de uma sociedade, de forma que a
arte do século XX seja considerada, conforme Tillich, como marcadamente existencialista,
manifesta ao seus afazeres cotidianos, os quais geram conflitos e angustias quando percebidas
as distor¢des do que poderia ser a vida, apreendida apenas como simulacro de uma entre

diversas possibilidades de livre existéncia.

Portanto, afirmamos que houve uma base espiritual que envolveu todo esse movimento
de contestagdo, que se manifestou ndo somente nos protestos pacificos, cuja ideologia fora
abalada em varios paises apos a segunda grande guerra e que, para Tillich, “isto era uma
indicagdo de uma nova atitude em dire¢do a doutrina do homem e em direcdo a totalidade do
cristianismo”(TILLICH, 2020, p. 9); como também na mistica de Watts, a qual remete para a
expansdo da consciéncia, como revelagdo de que o homem ¢ da mesma natureza que seu mundo
exterior. Com o abalo dos pilares da seguranca identitaria pautada no conservadorismo,
mudangas nas estruturas sociais nos anos de 1960 foram geradas, conforme ja descrevemos, o

que contribuiu para um novo olhar em direcdo a experiéncia religiosa, onde o cinema teria
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participacdo nestas transformacgdes ao demonstra-las nas telas, ao expressar a inquietacdo

ultima do ser humano.

O cinema tem sua origem na modernidade, uma arte que principia a partir dos avangos
tecnologicos do século XIX, como exemplo, em “fotografias, mecanica, dptica e na producao
cientifica de imagens seriadas (cronofotografia)” (ELSAESSER, HAGNER, 2018, p. 9).
Considerada a sétima arte, contendo em si todas as outras, possibilitou uma representagdo da
realidade por meio do movimento captado pelas lentes, diferenciando-se da pintura e da
fotografia que faziam este papel de forma estatica. O movimento foi fundamental para
introduzir a impressao da realidade nesta técnica artistica. Movimento e tantas outras formas de
expressdo tornaram-se passiveis de serem armazenados em uma midia por meios tecnologicos,
artificiais. O cinema, entdo, ganhou o status de “expressao artistica tipica do século XX”

(PIEPER, 2015, p. 18), e se aprimorou em décadas orientado pelos avangos da tecnologia.

Sua face tecnologica esta em ser “uma projecao de imagens com som numa velocidade
tao rapida que dao ideia de movimento” (PIEPER, 2015, p. 17); ele pode ser compreendido
como uma série de construgdes e composi¢des artificiais (cortes, montagens, cendrios, angulos
de camera, som etc.). Essa ideia especifica de linguagem, distingue o cinema de outras formas
de arte, justamente por ele trabalha-la intensamente em dire¢do aos nossos sentidos, nos
possibilitando vivenciar a experiéncia cinematografica de forma intensa. Visto que a linguagem
do cinema possibilita uma reconstrugdo da realidade — j4 manipulada dentro das relagdes de
poder estabelecidas entre as classes sociais — ela também nos fornece uma forma de subverter
a realidade dada, por meio de reflexdes que nos possibilite a interpretar o papel da religido

dentro da vida social humana.

A partir da ideia de imagem em movimento, em 1896, conforme resume Gilles Deleuze,
Bergson afirmava que “nao se podia mais opor o movimento como realidade fisica no mundo
exterior, a imagem, como realidade psiquica na consciéncia” (DELEUZE, 2020, p. 11). Desta
forma, como ndo se opdem uma a outra, sendo reais interna e externamente, essa jungdo fora
classificada por Bergson como —“imagem-movimento” — A imagem psiquica ndo estaria,
portanto, desassociada da imagem cinematografica. Nesta relagdo entre o mundo externo e o
interno do sujeito, temos o conflito entre o que ¢€ real, e o que poderia ter sido, ou desejado.
Deste desejo irdo surgir as mais belas, fantasticas e questionadoras historias em que as reflexdes

sobre existéncia serdo postas em destaque. O cinema pode ser entendido, assim, como um

suporte imaginario de uma percepgdo fragmentada do sujeito que vé e do
cinema como ‘maquina mental’ (aparato) que permite que o espectador se
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perceba — “presente para si mesmo” - e vivencie como completa ¢ una uma
sucessdo de sequéncias e planos aparentemente desconectados

(ELSAESSER, HAGNER, 2018, p. 82).

Sua origem levou, entre tantos, como cientistas, educadores e intelectuais da época a
indagarem sobre o que lhe seria caracteristico: ““(...) era movimento ou intervalo? Era uma
imagem Unica ou uma sucessdo de imagens? Estava capturando o lugar, ou armazenando o
tempo? (...) O cinema era ciéncia ou arte?” (ELSAESSER, HAGNER, 2018, p. 9). Quais
seriam, além de suas especificidades, “sua relevancia ontologica, epistemoldgica e
antropologica?” (ELSAESSER, HAGNER, 2018, p. 9). Tivemos respostas variadas que iam
das formas depreciativas, como uma arte sem futuro, a triunfalistas, que acreditavam que por

meio das imagens poderiamos tratar de temas universais aos seres humanos.

Se por um lado, o cinema ¢é a “expressdo de uma forma de organizagdo social pautada
pela técnica e valorizagdo da velocidade, da objetividade da busca pelo real, e da expectativa
de dominar esse real” (PIEPER, 2015, p. 19). Por outro, pode ser entendido como manifestacao
do espirito humano, tendo em sua profundidade a “preocupagdo ultima [ultimate concern],
manifesta em todas as fungdes criativas do espirito” (TILLICH, 2009, p. 44). Espirito criativo
que conduz aos questionamentos existenciais, e deste ponto de vista, ele ¢ altamente religioso,
por entender que ele procura nas religides as respostas para tais questdes, pois a ela foi, durante
séculos, dada a autoridade para respondé-las. Mas agora podemos encontrar tais
questionamentos e possiveis respostas no campo artistico, tal como em outras esferas que

permeiam toda a cultura produzida por uma sociedade.

Também como arte, o cinema permite a intervengdo na realidade ao criar mundos, ndo
se prendendo, assim, & mera representacao do que esta “fora”. Mundo, aqui, adotado como o
significado da “relacdo que o ser humano estabelece com as coisas como um todo” (PIEPER,
2015, p. 47), mundo que fornece sentido para ele, e por consequéncia, situam-no em uma
relacdo dialogica com a criagdo artistica. Mundo usado como objeto de questionamento da
realidade pela ficcdo, o que permite ao artista tratar e retratar os dramas humanos e suas buscas
de sentido enquanto tais, sendo possivel também pensa-lo como espago de ressignificagdo da
vida. Podemos concluir que as fantasticas historias com as quais nos deliciamos de frente a uma

grande tela branca ja estdo presentes em nosso imaginario/ inconsciente coletivo.

O cinema se envolve diretamente com o espectador quando sua relevancia ontoldgica
possibilita uma visada do ser e toda sua dimensdo, quando o filme provoca o espectador,

revelando-o agora em um espelho posto a sua frente. Partindo-se de seu aspecto realista, o
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cinema enfatiza a capacidade do filme em proporcionar uma nova visdo da realidade, assim
como fazem os discursos religiosos, ao criarem mundos que causem um forte impacto no
publico, ao levarem para as telas questdes pertinentes para quem assiste. Assim, a intengéo ¢
deslocar o espectador ndo para os aspectos formais do filme, mas para a sua
(semi)transparéncia, o que aprova sua transformagdo em testemunha direta do que se passa
diante de seus olhos, mas com a seguranca da distancia fisica dos acontecimentos. Ao se
assentar em uma sala de cinema, o espaco fisico de encontro entre o filme e o espectador, o que
se espera com o apagar das luzes ¢ de ser transportado para um outro mundo, possivel,
Imaginario, mas contrariamente real. Isso impossibilita uma abordagem do cinema de forma

simplista e apenas técnica.

O cinema, portanto, se encontra com o corpo. Cada tipo de cinema idealiza seu
espectador e as relagdes deste com as imagens projetadas, de forma que cada filme aborda e
envolve o corpo do espectador. Inclui-se aqui o espago fisico, a sala de projecdo, com os
estimulos perceptivos sensoriais. Belas fotografias, inimeras composi¢des musicais para as
trilhas sonoras, que preenchem os mundos imaginados, entre didlogos e fotografias; musica e
imagem para aumentar as expectativas, as tensodes; “o som da testemunho do que ndo se vé e

reveza com o visual em vez de duplica-lo” (DELEUZE, 2020, p. 35).

Diante do publico presente se abre, entdo, novas possibilidades de interpretar o mundo.
Personagens com complexas e diferentes identidades nos s@o apresentados, inseridos em seus
espagos geograficos nos quais as historias serdo narradas. Além das formas sensoriais
estimuladas pelo evento filmico, “questdes filosoficas de percepcao e temporalidade, de agéncia
e consciéncia também sdao fundamentais para o cinema, assim como para o espectador”

(ELSAESSER, HAGNER, 2018, p. 13).

Para o publico presente em uma sala de projecdo, a sensacdo dessa nova vis@o, dessa
criacdo ¢ sentida de imediato, pois as “relacdes espacotemporais entre os corpos e os objetos
representados num filme e entre o filme e o espectador (...) conectam os niveis diegéticos, ndo
diegéticos (...) do mundo do filme, e como esses cruzam com o mundo do espectador”
(ELSAESSER, HAGNER, 2018, p. 14). Diegese conceituado ndo como imitagdo do real, mas
como o universo criado cinematograficamente, isto €, a composi¢do de seu proprio meio
ambiente fisico e temporal. Portanto, os filmes ndo s@o copias do mundo em que vivemos, mas
a criagdo de um novo mundo. Para melhor compreensdo destes conceitos, pode-se usar cenas
dos filmes aqui em analise. Como elemento diegético, nas cenas de Hair e Jesus Cristo

Superstar, as can¢des compdem o universo das narrativas dos filmes. Temos as imagens dos
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atores cantando e dangando. Em Easy Rider, nas primeiras cenas, quando os dois personagens
principais, Billy e Wyatt, saem pela estrada com suas motocicletas, a musica tocada ao fundo ¢
um elemento ndo diegético por ndo termos nas cenas a presenca dos musicos. Embora a cangéo
executada, “Born to Be Wild”, refira-se a elementos de importantes significados no interior do

filme, ela se localiza fora de seu universo narrativo.

Assim, ao ir a uma sala de cinema, o mundo do espectador fica em suspenso em relagédo
ao mundo em que ele adentra: a diegese cinematica. E possivel, seguindo este raciocinio,
comparar o cinema com a religido, ao entender que, também o mundo do homo religiosus entra
em suspensdo quando este ¢ interpelado pela ritualistica religiosa. O tempo da vida profana
desaparece quando se adentra no tempo sagrado, separac@o estabelecida pela vida moderna,
pelo mundo secularizado; uma criag@o do proprio ser humano para distinguir a vida cotidiana

da religiosa.

A partir destas conexdes estabelecidas entre artistas, cineastas e publico, é possivel
compreender que muitos pontos de contato entre o espectador e o filme passam pelos sentidos
humanos. As teorias do cinema, aqui, serdo abordadas por meio de metaforas ontologicas,
possiveis de serem mapeados no corpo humano. E como isso ocorre? Temos o conceito de
cinema que privilegia o formalismo, uma “moldura” que destaca seu conteudo da superficie
que retém a luz do projetor. Sua natureza ¢ construida e isso nos desloca para sua artificialidade
que se manifesta como suporte para a imagem. A moldura, portanto, serve de enquadramento
para a projecdo cinematografica. A tela do cinema se transforma, a partir do olhar do espectador,
em um espago imaginario que parece se abrir para algo que o transcende. Paradoxalmente, a
percepcdo aqui ¢ reduzida a algo descorporificado, pois ao enfatizar o distanciamento do
espectador dos acontecimentos retratados, percebe-se que toda a experiéncia filmica fica

reduzida a percepgdo visual do cineasta.

Outra metafora ontologica possivel para as teorias do cinema, que privilegia o realismo
nas telas, é concebé-la como uma “janela”. Desta forma, o espectador ¢ direcionado a olhar para
algo que esta além do suporte de imagem: um mundo criado, acessado por certo distanciamento,
que garante ao espectador a seguranga para olhar os acontecimentos representados nos filmes.
Olhamos por uma janela, mas para confirmar que as acdes sdo ficticias, vale lembrar que
também olhamos para uma moldura que a envolve. O olhar, portanto, ¢ a primeira das
percepcdes sensoriais que conectam espectador ao filme. Por meio dele se recria o ponto de
vista do espectador e posiciona o filme “como uma janela para outro mundo e uma moldura

para uma realidade pré-constituida” (ELSAESSER, HAGNER, 2018, p. 44).
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Exemplo de uma sala de cinema; a moldura da tela reforga a artificialidade do filme, serve como
enquadramento da projeco e determina o limiar entre filme e espectador.

O cinema determina a distancia entre ele e o publico, “ao mesmo tempo em que o atrai
emocionalmente, ao empregar a janela e a moldura como metaforas conceituais que se regulam
mutuamente por olhar para uma realidade apartada que, todavia, existe apenas em nosso
beneficio” (ELSAESSER, HAGNER, 2018, p. 48). Associando estes conceitos a religido,
poderia se dizer que a moldura enquadra os aspectos doutrinarios, dogmaticos e ritualisticos
dela, enquanto a janela proporciona uma visdo para o contelido transcendente, metafisico da

religido. Por meio do olhar, a religido subverte o mundo e suas verdades filosoficas.

A “porta”, outra metafora, se baseia em teorias neoformalistas e pos-estruturalistas,
destaca a ideia de abertura, mas também de limite, o limiar. Cruzar um limiar implica em
mudanga de lugar, e o cinema pode organiza-lo por meio de uma série de transgressdes e
intersecgdes de imagens que resultam em oposi¢des binarias, como natureza e cultura, cidade e

campo, regras e subversdes, entre outras, que podem ser encontradas nos filmes aqui abordados.

A porta aponta indiretamente para as artificialidades do filme, para a natureza composta.
Sdo as portas que, muitas vezes utilizadas nos filmes, servem para nos levar de um ponto da
historia a outro, por meio do plano posterior. A passagem de um mundo para o outro ¢ um
momento encontrado em todo o inicio da projecdo de um filme, afirmando a coexisténcia de
dois mundos, ambos separados ¢ conectados pelo limiar. Para o espectador, “¢ o limiar entre
seu mundo e o mundo do filme; para o filme, ¢ o limiar entre mito e realidade; e para o ator, ¢
o limiar entre papel e imagem” (ELSAESSER, HAGNER, 2018, p. 48). O espectador se
encontra no limite entre dois polos: “projecao e identificacdo; apontando para fora, a proje¢ao
permite que o espectador mergulhe no filme, que apague temporariamente parte de seus limites
corporais, e abra mao de seu status de sujeito individual em favor de uma experiéncia coletiva”

(ELSAESSER, HAGNER, 2018, p. 50). Este também seria o papel da religido. Quando esta
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manifesta algo “de ordem diferente — de uma realidade que ndo pertence ao nosso mundo
natural, profano” (ELIADE, 1999, p. 26). Ocorre que o limiar marcado pela porta mostra “a
solucdo de continuidade de espago; dai a sua grande importancia religiosa, porque sdo simbolos
¢ ao mesmo tempo veiculos da passagem” (ELIADE, 1999, p. 40), passagem de um tempo

sagrado ao profano; da realidade a diegese cinematica.

O cinema também pode ser visto como “espelho”, uma imagem que reflete nosso “eu”,
e que destaca seu potencial reflexivo. O cinema dos anos de 1960 e 1970 serviram como espelho
para uma geragao, “transformando em alegoria a propria consciéncia desconfortavel ou estranha
que o espectador tem dos personagens como seus representantes ou duplos, egos ideais ou
alteregos temidos” (ELSAESSER, HAGNER, 2018 p. 73). O espelho alude ao ‘“eu”
espontaneamente no que se vé, e se alinha com o close-up do rosto ao enfatizar o climax
dramatico entre dois personagens que se fara presente como um didlogo de expressdes faciais.
O close-up ¢ um artificio dos cineastas para mostrar o olhar fixo para o mundo fora da tela, ou

seja, o ato de assistir ja ndo ¢ exclusividade nossa.

Close up do rosto de Jesus em Jesus Cristo Superstar.

Ele também sublinha a importancia da proximidade, ou do distanciamento da camera
em relagdo a agdo na tela, e do espectador em relagdo a ela. Assim, o espelho pode sofrer
diversas conotagdes, como “uma janela para o inconsciente; (...) apontar para um duplo
reflexivo do que esta sendo visto ou mostrado; (...) também pode se referir ao espelho do outro,
como um componente de identidade humana, agéncia e comunicagdo intersubjetiva”

(ELSAESSER, HAGNER, 2018, p. 80).

Quando o cinema ¢ tratado sob a metafora ontologica de “um olho”- propondo a visdo
e o olhar em destaque - ele enfatiza as relagdes sociais baseadas na visdo e controle. Seu papel
¢ o de revelar o mundo, como quem o descobre pela primeira vez. Seu controle ocorre por meio

dos planos de filmagem, enquadramento de cameras e na montagem. A lente cinematografica
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funciona como olho protético, como extensdo mecanica da percep¢do humana. Extensdo esta
que questiona o mundo através do olhar, o qual também exerce uma relacdo visual de poder,
quando este domina todas as visdes individuais relacionadas as dimensdes historicas e
estruturais das afinidades visuais, em consequéncia de seu carater impessoal e transpessoal.
Conclui-se que o paradigma do olho/olhar estdo em “dois aspectos inter-relacionados: de um
lado, o olho ativo e passivo de ver e ser visto, (...) de outro, o olhar impessoal que, de uma
posicao inespecifica sem sujeito, exerce ainda mais controle” (ELSAESSER, HAGNER, 2018,
p- 129). O olho ainda funciona como o espelho da alma, visto que o olhar do espectador difere
o mundo real daquele imaginado pelo cinema. De modo passivo e receptivo, quem olha
transforma o objeto observado em objeto de sua investigacdo, entendimento, compreensio e
sentido. O olho tem um papel central nas reflexdes de quem observa o mundo que lhe ¢

revelado.

O corpo ¢ o limiar que busca encontrar um lugar que lhe dé orientag@o e pertencimento.
O olhar ndo ¢ o Unico meio de percep¢do que, em conjunto aos outros sentidos, torna-se
corporificado, capaz de dar “o retorno ao corpo como local complexo, (...) indivisivel, de
comunicacgdo e percepcao” (ELSAESSER, HAGNER, 2018, p. 133). Temos, assim, o cinema
como contato, como encontro que aborda a ideia de “pele” como 6rgdo de percepcao continua,
que também compreende o cinema como uma experiéncia haptica. Assim como a pele cobre
nosso corpo sem revelar o funcionamento dele, pode-se pensar que a superficie da tela encobre
a estrutura de toda a realidade construida artificialmente pelas imagens, e nos proporciona
experiencia-la. Assistimos aos filmes e somos capazes de compreendé-los por meio de todos os
sentidos corporais, os quais representam a condi¢do ideal para uma experiéncia sensorial e

estética.

Em Hair, temos como exemplo as reagdes de um jovem que sai do campo para a cidade.
Tais rea¢des sdo postas em primeiro plano destacando o estranhamento no contato entre o
personagem principal, Claude, e os hippies. Deste encontro de corpos se desenvolve a narrativa
do filme, onde temos personagens que estabelecem entre si um contato real ao se colocarem
uns nas peles dos outros, possibilitando observar para além das aparéncias. A pele, portanto,
deixa de ser apenas uma cobertura corporal e passa a ser entendida como “uma superficie de
interagdo e comunicagdo carregada cultural e semanticamente” (ELSAESSER, HAGNER,
2018, p. 144). Ela também ¢ responsavel por relacionar o interior do espectador ao seu mundo
exterior, capaz de designar um limite transicional e incerto no que se refere ao lugar onde o

“eu” se torna parte do mundo e vice-versa.
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A acustica ¢ outro elemento importante para a interacdo entre o publico e o filme
exibido. Temos a metafora do “ouvido” que ¢ outro meio de intercdmbio para a experiéncia
filmica. Seu vinculo ontologico esta na relagdo entre a voz, a cangdo, e entre diversos sons os
quais compdem as cenas, € 0 corpo, que absorve as sensagdes provocadas por eles. Assim,
ouvido e som participam do fendmeno sensorial da experiéncia do espectador com o cinema.
Ouvir € situar nosso corpo no espaco, ¢ facilitar nossa orientagio nele, como também em objetos
que ndo estdo ao alcance de nossos olhos, como em uma cena que aconteceria por detras de um
objeto, apenas perceptivel pelo ato de ouvir. Quem ouve ndo contempla o som como um simples
meio de experiéncia auditiva, mas explora todo o seu significado quando em conjunto com as

imagens.

Ao abordarmos o corpo na experiéncia cinematografica, queremos enfatizar que ele ¢
um elemento importante de percep¢do que conduzira o espectador as novas experiéncias de
conhecimento e, neste caso, o ouvido examina com maior profundidade o ouvinte, que ja ndo ¢
mais um receptor passivo das imagens na tela, “mas um ser corporal enredado acustica, espacial
e efetivamente na textura filmica” (ELSAESSER, HAGNER, 2018, p. 156), que agrega
sentidos as imagens ao criar sensacdes diversas como o medo, tensdo, ou outros elementos
afetivos. E tanto no espaco fisico da sala de cinema, quanto no proprio espaco criado pelos
filmes que se torna possivel o significado de sincronizar som com imagem. O som dos filmes
ndo direciona nossa atencdo para si, mas ajuda a pensar melhor a imagem em movimento;
imagem agora corporificada pelos sons captados, sons que fazem os corpos vibrarem por meio

de suas ondas, de seu movimento no espago.

O som ¢ também carregado de significados importantes para o evento filmico; ¢ uma
forma de linguagem polissémica que produz efeitos emocionais nas diferentes formas de
recepcdo do ouvinte. Ele nos cerca o tempo todo, tanto na diegese cinematica, quanto na vida
cotidiana, e se transforma em um canal de aprendizagem e questionamento no espaco da

experiéncia filmica.

Por fim, temos o “cérebro”, ou mente, como mais uma metafora ontoldgica referente ao
cinema. Este seria uma analogia a nossa propria mente ja que dissemos anteriormente que a
realidade exterior ndo estaria desassociada da realidade psiquica na consciéncia, portanto, da
imagem cinematografica. Muitas das cenas que presenciamos na diegese cinematica seriam
parecidas com o modo de funcionamento da mente humana, como exemplo o da fragmentacdo
das imagens por meio dos sonhos. Quando sonhamos, nosso cérebro produz um “curta

metragem” baseado nas experiéncias vividas enquanto acordados; ele cria cenarios,
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personagens, roteiros, posi¢des de cameras, trilhas sonoras, imagens em movimento. A mente
permite também acessar nosso aspecto cognitivo, tornando possivel fendmenos “como atengao,
memoria e imaginacdo” (ELSAESSER, HAGNER, 2018, p. 180), e ¢ capaz, por meio dos
filmes, de levar os espectadores a reconhecerem seus proprios processos de recepgdo e de

autorreflexdo. Afinal € o publico que ira vivenciar a experiéncia projetada nas salas de cinema.

O cinema permite, também, uma reflexdo de como o contexto histérico/social da
producdo dos filmes flui para os demais circulos da existéncia. Mesmo quando este retrata algo
historico, essa linha espago/temporal capta sua contemporaneidade, e talvez seja essa sua
intengdo. No filme Jesus Cristo Superstar, esta contemporaneidade € posta propositalmente nas
cenas ao intercalarem elementos modernos em um ambiente do século primeiro de nossa era,
no Oriente Médio, com a inteng@o de enfatizar a proposta de releitura da tradigdo sob a otica da

contracultura, e deixar claro que a obra se trata de uma ficgao.

Deixa-se uma sala de cinema, ao final de uma proje¢@o, com inimeros questionamentos
entre o aparente ficcional e o possivel. Torna-se, portanto, importante separar aquilo que produz
o efeito do cinema em cada um, mas também identificar o que o une ao espectador, “concebido
com uma entidade relacional, e ndo apenas como um ser fisico” (ELSAESSER, HAGNER,
2018, p. 14). Temos, portanto, em uma obra cinematografica, duas camadas de pensamentos.
A primeira vem da experiéncia do espectador por meio de seus sentidos no contato com a
pelicula, e a segunda camada, a pensada pelo diretor, o sentido que ele propde com sua obra.
Nesta tltima, ha um longo processo de elaboracdo de mundo interior, direcionado a transcender,
sendo assim, o lugar da preocupacdo Ultima nessa arte, pois, ndo se trata apenas de expressar a
realidade, mas de certo ponto de vista, transforma-la a partir da interveng@o do espirito criativo
humano manifesta na producdo artistica. Enquanto constru¢do humana, o cinema contém
elementos objetivos — aqueles que vém da realidade exterior — e uma dimensdo subjetiva que
se pressupde fornecida, tanto pelo cineasta, quanto pelo espectador, propondo revelar a unidade

entre ambos e harmonizar tais dimensdes no interior de cada um.

A compreensdo da pelicula passa pelo conhecimento prévio do espectador sobre o tema
abordado. Nesse encontro entre espectador e o mundo criado pelo cinema, ocorre uma
transformacdo de ambos quando o didlogo entre eles fica bem estabelecido. A tarefa se torna
mais dificil diante de um musical - heranga da 6pera pelo cinema - como em Hair e Jesus Cristo
Superstar, onde musica e didlogo entre os personagens se misturam com as imagens
psicodélicas na narrativa. Aqui, as diferencas de percepcdo entre o acustico e o visual sdo postas

em primeiro plano. Ao reconstruir, a partir do mundo exterior, sua interpretagdo interiorizada
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deste, o cineasta provoca a abertura de uma nova porta de percepg¢do para o espectador, que a
atravessa intuitivamente. O que se assiste ¢ um espetaculo de cores, coreografias, imagens que
remetem a um recorte histdrico. Isto torna dificil “a distingao entre fatos e fic¢do (...) muitas
vezes questionavel, por exemplo, na oposi¢do que se estabelece entre verdade historica e

verdade artistica” (EAGLETON, 2001, pp. 1-2).

Para a juventude daquela geracdo, o cinema foi um mergulho interno, no qual se
reconheceu enquanto ser participante ativo da existéncia. Se, por um lado, “o cinema pode ser
entendido como expressdo de uma época, ele também pode ser aproximado da ideia de reflexdo
critica sobre essa mesma época” (PIEPER, 2015, p. 19), pois ele possui a capacidade de
modificar, esclarecer ou se aprofundar em tais reflexdes. Por essas vias, os novos cineastas da
década de 1970 puseram a juventude hippie nas telas dos cinemas, ressignificando tradigdes,

questionando a realidade, e espelhando o comportamento de toda uma geragao.

Portanto, tivemos uma geracdo que buscou por hierofanias desconectados das
instituigdes religiosas, e as encontraram na arte, nos grandes festivais de musica, na producéo
cultural. Auxiliados pelo uso de alucinégenos e orientados por uma mistica desenvolvida por
Watts, e as ideias de Leary, como também pela influéncia das tradi¢des orientais que chegavam
ao pais, os jovens chamaram a atencdo da sociedade americana ao ponto de se verem
representados nas telas do cinema. Ideias que propunham a subversdo do mundo real serviram
de municdo e tornaram possiveis releituras de interpretagdes ja enrijecidas pela tradi¢do, como

a dos textos sagrados, retratados sob a visdo de mundo propagado pelos ideais hippies.
2.1 - A relag@o entre o cinema contracultural e a religido.

Como as imagens dos filmes podem contribuir para entendermos o fendmeno religioso?
Afirmamos que ha uma relagio dialdgica entre cinema e religido, como ja vimos, que perpassa
os sentidos humanos de forma que os temas abordados estdo presentes em nossas preocupagdes
existenciais: o bem e o mal, alegria e tristeza, angulstias, desespero, vida e morte etc. Assim, a
arte se torna uma referéncia quando se trata de abalar ou fundar mundos, ao se abrir para quem
a contempla. Os nossos sentidos e emoc¢des sdo diretamente atingidos por sua linguagem
conforme sua constituigdo propria. Igualmente acontece com o discurso religioso, ao alcangar
nossos sentidos e nosso intelecto, abala nossa relagdo com o tempo e o espago, ocorrendo a
suspensdo temporaria deles; abala nossa relagdo com a realidade, que ¢ posta em suspensio em

relagdo a realidade fornecida por ela; abala as relagdes entre a razdo diante do mundo possivel
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de se ver, e a fé, “firme fundamento das coisas que se esperam, e a prova das coisas que nao se

veem” (HEBREUS, 11:1).

Ja sabemos que a religido tem seu papel enfatizado na construg@o de sentido onde o ser
humano pode identificar seus questionamentos em relag@o a existéncia e po-los em constantes
debates interna e externamente, como se a ela fosse dada nosso destino, ao construir um mundo
diferente deste ordinario. Mas ¢ no espaco de sentidos que ird determinar a nossa experiéncia
nele, justamente por habita-lo. Portanto, ela estrutura esse “espago de sentidos” oferecendo uma
base segura ao mundo que experienciamos. Nos filmes observados percebemos que ha uma
subversdo da religido instaurada, como também o reconhecimento de que a propria religido seja
capaz de subverter o mundo estabelecido, como em Jesus Cristo Superstar. Os filmes nos
permitem também questionar a religido como “falta de sentido” justamente pelo fato dela
colocar o tempo e o espaco em suspensdo ao mundo real, subverté-los. Com essas ideias sobre
religido e cinema trazidas até aqui podemos pensar na relagdo entre ambos, ndo nos fixando
apenas na ideia de que sdo construtoras de mundos, mas que podem contribuir para ressignifica-

lo como o fez a partir do ponto de vista hippie.

Entendemos que ¢ no choque diario com a vida que os seres humanos, em busca de
sentido para viver, sentem-se ameagados pela falta dele. Assim, criamos a cultura para
estabelecer uma ordem frente ao caos dessa auséncia, e temos a religido como eixo central dessa
criagdo. Paradoxalmente, aquilo que criamos passa a nos controlar, ndo somente a religido, mas
também nossas leis, nossas regras morais, nossa arte, tudo passa a ter vida propria exercendo o
controle sobre seu criador. Neste momento, toda essa constru¢do de sentidos ganha, portanto,
uma nova dimensdo. Por essas vias, as regras que criamos s3o internalizadas socialmente com
o crivo da instituicdo religiosa e podem gerar sentimentos desconfortaveis aos seres humanos,
como medo e culpa, quando preceitos morais sdo descumpridos, ou quando a autoridade eclesial
entre em questionamento. Prato cheio para o cinema hippie que contava propositalmente com
esses preceitos para subverté-los. Os jovens dos anos de 1960 quebraram as regras de
moralidade ja estabelecidas socialmente e os cineastas da Nova Hollywood as levaram para as
telas. Com as identidades abaladas, buscavam por seguranca em um mundo cadtico na visdo
deles. Na tentativa de encontrar novos significados para o seu universo, ressignificaram a
religido tradicional; no caso do cristianismo, deram uma nova roupagem para a imagem de
Jesus e seus ensinamentos, como também estabeleceram o didlogo com as tradigdes que
chegavam do Oriente, e com o proprio Xxamanismo americano: tudo com o objetivo de expandir

a consciéncia, de modo que pudessem se sentir acolhidos na esfera espiritual. Desta forma,
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tivemos uma assimilagdo da religiio como fungdo pratica denotando respostas para o
desamparo humano. Importante proferir que a religido traz consigo elementos que servem de
critica a vida social e a ordem estabelecida por ela, vale aqui mencionar o papel dos profetas do
antigo testamento, que elevavam suas vozes dos desertos contra a tirania provocada pela unido
entre estado e sistema religioso. Podemos dizer que muitas vezes a religido anda na
“contramao”, quando se rebela contra as injusticas sociais. De sua praticidade surge o amparo,
o significado que ela passa a fazer na vida do ser humano, quando entendida como expressao
de uma forca superior que controlaria todo o cosmos, e proporcionaria ao artista expressa-la por

meio de sua arte.

E com a linguagem propria do cinema que podemos pensar a religido de forma mais
ampla, se desprendendo das interpretacdes historicas dos textos sagrados, o que pode enriquecer
o debate sobre o assunto, com mais liberdade e oportunidade de atualiza-lo. A partir dos anos
de 1970, a aproximagdo das artes audiovisuais e a religido tornou-se mais evidenciada. Em
meados de 1960, havia poucas faculdades de cinema, e foram destas que sairam as primeiras
geracdes de cineastas com a intencdo de “arrancar o bastdo da velha guarda” (BISKIND, 2009,
p- 19), e propor novas investigacdes a respeito do tema com o auxilio do pensamento
académico. Vale ressaltar que as teorias sobre o cinema se desenvolveram proximas as revistas
que tratavam do tema, como “Cashiers du Cinéma e Screen (e¢) em institui¢des culturais
nacionalmente conhecidas, como a Cinématheque Francaise, o British Film Institute e o
Museum of Modern Art ” (ELSAESSER, HAGNER, 2018, p. 10), ou seja, a discussao acerca

dessa arte estava, portanto, sob a hegemonia anglo-americana e francesa.

Assim, a religido, base reconhecida na construg@o de sentido, ndo ficou de fora dessa
arte. Ora mais fiel a versdo oficial da tradi¢do a que se refere, ora reelaborada, se distanciando
de seu registro histérico, de sua hermenéutica ja enrijecida, propondo novas reflexdes
existenciais, atualizando a mensagem salvifica — ao falarmos das tradi¢des monoteistas - mas
sem perder de vista seu carater ficcional. Por conseguinte, temos filmes sobre religido, mas
também, diferenciados pelo tema e pelo estilo, temos produgdes religiosas. O que nos leva a
pensar que “o estreito vinculo entre modernidade e secularizagdo ¢ bastante ambiguo. Pode-se
estar inserido na modernidade, cultivando alguns de seus valores (como a tecnologia) e ao

mesmo tempo ser profundamente religioso” (PIEPER, 2015, p. 20).

Ha de se diferenciar quando um filme apenas aborda o histérico, relatando
acontecimentos passados, situado na representacdo de personagens relativos a construcdo de

tradigdes religiosas, de um filme cuja profundidade religiosa esta na representagdo de conflitos
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existenciais humanos. Isto ocorre quando a manifestagdo do sagrado se da por meio do ser
humano, de maneira que ele possa ser mais evocado que representado. Assim, a alusdo ao
sagrado pode estar muito mais ligada ao conteudo da obra de arte, as reflexdes que podem ser
tiradas dela, do que propriamente a sua representacdo. Para fins desta dissertacdo, entende-se
que ndo € o tema explicitamente religioso que faz um filme apontar para a religido, mas sim,
quando os conflitos existenciais que assolam nosso inconsciente despontam por meio da
interpretagdo de seus personagens. Embora, como exposto nessa dissertagdo, haja profunda
relagdo do cinema com a religido, ¢ imprescindivel também reconhecer a autonomia da

linguagem de ambos.

Nas partes que constituem a arte cinematografica, principalmente no processo de
construcdo do filme, a perspectiva conhecida como transcendental entende o cinema como a
“composi¢do de cenas, no movimento da camera, nos enquadramentos, nos ritmos das cenas,
no foco demorado em um detalhe, o cotidiano € revestido de um outro sentido” (PIEPER, 2015,
p- 31). Isto possibilita um novo olhar para o cinema, cuja finalidade estaria em apontar para
algo além de si mesmo, para a dimensdo de mistério que envolve a vida humana. Nao se quer
dizer que esta forma de transcender remete diretamente a Deus, mas para uma “dimensdo
sagrada que ultrapassa o ser humano” (PIEPER, 2015, p. 32), e aborda questdes que sao
fundamentais para nosso contexto existencial. Essa possibilidade de criar mundos por meio das
cameras proporciona a descoberta de algo novo, entendendo que ndo ¢ mais uma mimese
cotidiana, “ndo sao copias de um mundo verdadeiro” (GILES, 1979, p. 171). Logo, percebe-se
que a dimensdo estética da obra de arte ¢ de profunda importancia, por ser nio somente
contetido, mas também forma sob o dominio da criatividade espiritual. Ela é o elemento
apropriado, presente na criagdo do artista, e que faz de uma obra seu reconhecimento como arte.
Também, através do que pode ser visivel a nds, como as formas contidas no mundo, o artista ¢
capaz de redirecionar nossa percepgdo sobre o que nos rodeia. Trazer a tona o que se esconde
por detras dessa realidade criada por sua imaginacio, desvelando outras possibilidades de olhar
para o mundo que nos cerca. A realidade criada sé se torna possivel por meio dos “olhos da

imaginag¢do, como se v€ o universal l6gico com os olhos do intelecto” (GILES, 1979, p. 172).

No Ocidente, inimeros filmes trataram do tema religioso e da simbologia representativa
da tradicdo em destaque. O mito fundante do cristianismo, por exemplo, assim como os textos
sagrados das tradigdes monoteistas, foram “fontes de inspira¢do para roteiristas e diretores”
(PIEPER, 2015, p. 20). No passado, tivemos as representagdes das narrativas biblicas em vitrais

das igrejas, ou em ornamentos talhados em pedras, ou madeiras, postos na parte posterior de
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uma altar. “Numa época em que a leitura era privilégio de elites, a Igreja encontrou uma forma
de contar as estorias da salvag@o e grava-las no imaginario popular por meio da pintura ou de
outras técnicas de arte visual” (CALVANI, 2008, p. 102). No presente, o cinema reelaborou
essas tradigdes por meio das imagens em movimento; historias que agora podem ser apreciadas

por um novo ponto de vista que ndo o eclesial.

O sagrado manifesto nos filmes pode também ser compreendido como a forma de captar
o eterno no tempo, de modo que “o eterno por meio de fragmentos do tempo ordinério ¢ critério
que permite uma analise que busque a religido no cinema” (PIEPER, 2015, p. 32). Se olharmos
para os filmes como uma “exegese alegorica” (ELIADE, 1999, p. 10), método desenvolvido
pelos estoicos nos fins da Antiguidade, pode-se deduzir que o cinema permite ndo somente

preservar, como também ressignificar nossas herangas mitologicas.

No que se refere as tradicdes monoteistas, nossas herangas mitologicas especificas,
como o cristianismo ocidental romano, tornam-se importante destacar os debates em torno da
persona historica de Jesus. Debates que principiam no fim do século das luzes com um tnico
objetivo — separar o homem histérico daquele projetado pela fé, pela religido. Todavia, essa
discussdo pautada nas narrativas candnicas e apdcrifas “ja sdo em si mesmas, interpretacdes da
pessoa de Jesus e de seu impacto, escritas pelas comunidades que o receberam como o Cristo”
(CALVANI, 2008, p. 104). Portanto, a referéncia a figura de Jesus, heréi mitolégico, como era
retratado até os anos de 1950 pelo cinema, fora substituida, nos anos de 1970, pela possibilidade
de compreender sua humanidade. Diferentemente dos evangelhos, fonte de inspiragdo para a
arte e para a fé, que relatam muito mais como as primeiras comunidades receberam a mensagem
salvifica, e criaram a imagem de um camponés do Oriente Médio no primeiro século. Nao havia,
a principio, a preocupagio ou o questionamento de seu lado finito, humano. Bastava a aceitagdo,
ou fé naqueles poderes magicos antigos da religido. Quanto aos filmes produzidos sobre esta
tematica, eles nunca foram fieis as leituras dos evangelhos. Eles trazem diferentes visdes sobre
Jesus e seus feitos. Ou se opta por uma narrativa especifica, mais fiel a tradicdo de um dos
evangelistas, ou se busca resolver o que ha de conflituoso entre eles. Sdo mimeras as

possibilidades de leituras e interpretagdes dos textos sagrados.

Os trés filmes aqui trabalhados fazem mencéo direta ou indiretamente a figura de Jesus.
Por serem produgdes ocidentais, a presenca do Cristo nas telas segue uma logica representativa
da tradi¢do predominante, e serve como recorte para ajudar a pensar a religido. Os ensinamentos
e questionamentos de/e a respeito de Jesus aparecem no decorrer dos filmes. Seja diretamente,

por meio da interpretagdo de seu personagem, o qual também estd envolvido em conflitos
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existenciais, pois em sua perspectiva, ser homem e Deus gera uma ambiguidade em suas
relagdes com outros personagens, como vemos em Jesus Cristo Superstar. Indiretamente,
despontam na complexidade das relagdes humanas, como em Easy Rider ¢ Hair, ou ainda em
citagdes que os proprios personagens fazem dele, conforme aparece em algumas cangdes de
Hair. Relembrando que as producdes remetem aos anos de 1970, apés uma revolugdo

comportamental e cultural, em um pais predominantemente protestante.

Ainda no inicio dos anos de 1960, pesavam-se “muitas desconfiancgas sobre filmes que
tratam da religido fora dos canones estabelecidos ou de maneira muito criativa” (PIEPER, 2015,
p- 28), diferente da década seguinte. Estes, por sua vez, eram classificados como antirreligiosos,
ao serem analisados por um viés mais conservador, ortodoxo, o que ndo contribuia para o
reforco da religido oficial. “As igrejas cristas sempre acharam que tém o copyright da imagem
de Jesus. Essa presungao ressurge sempre que um filme polémico aparece” (CALVANI, 2008,
p- 331). A arte ndo podia escapar, portanto, ao julgamento moral. O que estava em jogo ndo era
sua dimensdo estética, mas moral, remetendo para uma base teologica. Desta forma, fica claro
que o julgamento dos filmes se originava de um pensamento cristdo conservador, restringindo-
os a abordagens mais candnicas como validas. Uma tentativa de desqualificar o que estivesse
fora desses padrdes. Confirma-se que essa maneira de analise ainda ¢ presente, ndo estando
apenas entre os meios conservadores, mas também em “interpretacdes progressistas dos filmes”
(PIEPER, 2015, p. 29). Quando estes tratam de temas sociais, pode-se interrogar em que medida
afirmam ou propdem o questionamento de certos valores, assumindo, ou ndo, uma postura

critica diante destes.

Ha um outro lado, “que confere maior autonomia ao cinema, nota-se uma tentativa
maior de didlogo” (PIEPER, 2015, p. 29) entre ele e a religido. Tillich propds como a teologia
poderia fazer uso da arte - ele ndo escreveu propriamente sobre o cinema - ao evidenciar os
aspectos existenciais ali presentes, e estabelecendo um ponto de sintese entre eles. Seu interesse
estava em demonstrar como a cultura elaborava questdes para as quais a religido teria condi¢des
de responder. Entretanto, ainda aqui, “religido e cinema sao consideradas areas autonomas, mas
o elemento existencial assume proeminéncia”’(PIEPER, 2015, p. 29). Isso ocorre quando a
condi¢do efémera do ser humano entra em destaque. A juventude dos anos de 1960, como
também os novos cineastas, entenderam como os conflitos “produzidos na vida pessoal e social
pela presente ‘estrutura destrutiva’ dos afazeres humanos” (TILLICH, 2020, p. 11) poderia
entrar em questionamento. Desta forma, a “incapacidade de se usar criativamente a liberdade

finita”(TILLICH, 2020, p. 12), critica de Tillich em relagdo a sociedade americana, ¢, de certa
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forma, acolhida pela juventude nas décadas de 1960 e 1970, em todos os ambitos da producéo
cultural neste periodo. O que ndo faltou foi criatividade e ousadia presente nas novas
manifestagdes artisticas, uma ousadia aos moldes religiosos, que pretendia subverter a ideia de
mundo construido pela violéncia das guerras, pelo modelo conservador religioso e econdmico
pautado no lucro e na exploragdo do outro. As décadas de 1960 e 1970 nos deixaram um legado

fundamental ao demonstrar que, por meio da arte, se faz revolucéo...e religido.

Assim sendo, na articulac@o entre religido e cinema, a diegese cinematica possibilitou,
assumindo uma tendéncia mais realista de produgdo, o questionamento histérico do mundo.
Permitiu ao espectador repensar sua propria existéncia, seus valores construidos na interagéo
com o meio historico/social no qual estava inserido. O cinema que abordou filmes com a
tematica da cultura hippie tornou-se representativo desse movimento ao trazer para as telas
todas as questdes importantes para essa geracdo. O fundamento e o significado juvenil se
revelaram nas produgdes cinematograficas como uma preocupagao religiosa; se ndo perdermos
de vista que tais questionamentos estdo presentes dentro das religides, podemos concluir que
elas ndo sejam o Unico meio de transformar, modificar, conscientizar, responder ao ser humano
sobre o mundo em que ele vive. Entendemos que as artes audiovisuais, ao subverter a ordem

do mundo natural, servem como canal para que a diversidade de ideias seja posta em debate.

Jesus Cristo Superstar, por exemplo, trouxe para as telas hippies andando pelo deserto
e desafiando a estrutura social no Oriente Médio. E ainda um filme impactante, por suas
imagens com o colorido psicodélico destoante da paisagem desértica local, por ser um musical,
meio pelo qual constroi sua narrativa, e pela subversdo da historia original, enquadrando-a em
outra realidade. Uma releitura possivel a partir do momento presente de sua producdo. O que
se pode dizer € que, se limitando a arte cinematografica, que ela ¢ capaz de captar a realidade
presente, e que pode configurar-se como um espelho o qual reflete as anglstias da vida

moderna, as quais caberia a religido dar respostas.

Na ultima década do século XX, e durante o século XXI, até o momento presente, uma
nova abordagem sobre os estudos que relacionam religido e cinema proporciona o
questionamento do papel do cinema como religido. Da mesma forma que a religido ¢ capaz de
criar mundos e dar sentido a eles, ndo seria este o papel do cinema na sociedade contemporanea?
E no cinema mais popular que se encontra o lugar do rito da sociedade tecnolégica. La se
aprendem seus mitos, encontram-se seus herdis e se instrui sobre seus habitos. E quando a

sociedade se reconhece nas representacdes de personagens e seus conflitos, que o paralelo entre

a religido e o cinema pode ser tracado. Com a secularizagdo, o cinema seria um instrumento
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para trazer significados a realidade, como faz a religidio por meio de sua linguagem,

ressignificando seus mitos, ritos, simbolos e doutrinas.

E evidente que essa fabrica de sonhos cria seus herois, universos, atribuindo-lhes ordem
frente ao caos, nos convidando a adentrar num mundo idealizado em rela¢do ao “mundo real”.
Como ja dito, ¢ importante o encontro do filme com o espectador, como se estabelece esta
conexdo entre o publico e a recep¢do dos filmes. “O modo como o filme ¢ interpretado e
recebido ndo pode ser ignorado na construcdo de mundos, para atribui¢do de sentido ou para a
atualiza¢do do mito” (PIEPER, 2015, p. 39). A presenca da figura mitica do herdi nos fornece
os parametros para demonstrar nossos desejos, nossas proje¢des de um mundo melhor.
Obviamente, quando se parte do desejo de romper com o tradicional, como no caso da
contracultura, teremos muito mais a figura do anti-heréi em destaque, por ser subversivo e
questionador, diferente daqueles personagens criados pelo cinema até entdo. Isto nos possibilita
a percepgdo do cinema e o encontro com o sagrado, quando esse manifesta por meio do mito

sua forca fundadora.

O interesse em abordar os filmes ¢ pensar, por meio da linguagem cinematografica, o
fendmeno religioso. Ndo apenas os textos nos proporcionam uma leitura, mas € na articulacdo
entre palavras, imagens e sons que os filmes sdo construidos. Assim, origina-se uma nova
linguagem. E, desta nova linguagem desenvolve-se um “didlogo com esses filmes sobre a
tematica da religido, partindo de uma compreensdo de inicio abrangente de religido” (PIEPER,
2015, p. 44). Também por ter uma linguagem propria, o cinema eleva seu valor artistico, ndo
dependendo de qualquer fungdo que possa lhe ser imposta. Importante lembrar que os filmes
abordam temas de preocupagdo do ser humano, precisamente por ndo serem a
autorreferenciados, ndo se fecharem em si mesmos:

(...) a linguagem cinematografica impacta e se relaciona com coisas para além
dela. Isso quer dizer que ela € autébnoma (no sentido de dar a sim mesma suas
proprias regras), mas ndo ¢ independente, afinal ela se constitui num dialogo

e na dependéncia de diferentes dimensdes socioculturais. (PIEPER, 2015, p.
45).

Tal visdo sobre uma obra de arte a torna mais relevante devido seu forte impacto social,
pois questiona as estruturas estabelecidas. A busca de sentido, assim, ndo se prende somente a
livros religiosos, ou cientificos, ou mesmo em teologias conservadoras. Nas artes, destacando
0 cinema por ter sua constitui¢do propria, “ndo atinge apenas o intelecto, mas se refere também
aos sentidos e as emocgdes” (PIEPER, 2015, p. 45). A linguagem cinematografica, por sua

aproximag@o com o onirico, com aquela imagem que ndo pode ser desassociada da psiqué, esta
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mais proxima do discurso religioso, do que o discurso analitico. E relevante entender que o
cinema ndo trata apenas de temas universais, mas que ¢ nos tracos especificos de uma
personagem que se pode encontrar tais temas. Neste ponto, “ndo se estd a muitas léguas do

discurso mitico da religiao” (PIEPER, 2015, p. 46).

Falamos muito do movimento dos anos de 1960 como subversdo da ordem estabelecida,
como expressdo artistica e como, através dessas producdes, o ser humano manifesta suas
questdes existenciais e busca novas formas de contato com o sagrado. Portanto, ¢ nas
manifestagdes artisticas que nos dirigimos a atengdo para a “preocupagao ultima”, por esta ser
o fundamento e o significado de nossa existéncia. O termo “subversao”, aqui, ndo conota
qualquer distingdo valorativa quando se refere a religido. Para que a religido possa ser
compreendida adequadamente se faz necessario entendé-la em toda a sua imprecisdo. Ela
instaura sentido, mas também pde em suspenso o mundo ordinario. O termo também aponta
para a “a destruicdo da ordem estabelecida. Ele aponta que a religido pode também questionar
um ordenamento assentado” (PIEPER, 2015, p. 58). Os modos que ela usa para isso sdo
variados: o discurso religioso pode entrar em decadéncia, em determinado contexto historico,
quando sua capacidade de oferecer respostas se torna ineficiente. Foi o que aconteceu nas
décadas de 1960 e 1970, quando o mundo construido em bases religiosas ja sedimentadas ndo
oferecia mais respostas para as questdes propostas pela juventude, ela rum. Por outro lado,
quando a religido se sente encurralada, como ocorreu neste periodo historico, novos discursos

foram surgindo, se adaptando ao contexto, mas sem perder de vista seus valores tradicionais.

Nesta dindmica, a juventude inconformada com a politica de seu pais e com a
mentalidade conservadora imposta pela religido, saiu a criticar suas instituigdes ¢ modos de
vida impostos de forma radical e pacifica. E nesta forma pacifica de protestos que aparece “uma
experiéncia religiosa de confronto, que busca desconstruir um mundo organizado, (...) busca

explicitar o caso que reina por detras da aparente ordem” (PIEPER, 2015, p. 59).

Concluindo, adotaremos a postura de termos o cinema como busca para respostas de
questdes que nos assolam a vida, e os filmes em alguma medida, relatam essa busca. A propria
estrutura dos filmes indica isso. Temos, entdo, ndo somente a religido como propostas para se
viver, mas também sua ressignificacdo em um periodo de tempo, que se fez necessario para que
as identidades ndo se agitassem mais. O espectador sera levado para essa nova visdo de mundo

que o cinema nos propde, afinal, ele ¢ o mais interessado nessas discussdes.
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2.2 - A Nova Hollyood

A Nova Hollyood foi um movimento de novos cineastas que, em meio a uma convulsdo
cultural transformou a industria do cinema. Assim batizada pela imprensa, a nova industria
cinematografica americana ficou conhecida como a “década dos diretores” (BISKIND, 2009,
p- 13). Foi esse cinema ousado que propiciou a criagdo de filmes como os quais analisaremos

aqui.

Pela primeira vez na historia, a produgdo cultural se moveu de “baixo para cima, tanto
através do forte impacto das artes plebeias em desenvolvimento recente, quanto através do
cinema” (HOBSBAWN, 2017, p. ([258]). Entre 1934 e 1966, a industria cinematografica de
Hollywood manteve o controle das producdes sob o sistema de valores familiares e a ideologia
patriota, muito difundida em filmes sobre velho oeste americano, lugar mitico de autocriagéo,
onde, por exemplo, o ator “John Wayne evocara certas ideias sobre a masculinidade norte-
americana, a politica dos Estados Unidos e o cinema hollywoodiano” (ELSAESSER,
HAGNER, 2018, p. 48). Promoviam o American way of life, e o que ndo fosse compativel com
esse universo moral logo perdia for¢ca no mercado. Censuravam o tempo de um beijo entre os

atores na tela e filmavam historias destinadas a leitura mediana burguesa (HOBSBAWN, 2017,
p- ([258]).

Este cinema ndo estava preparado para a contracultura. O prenuncio das transformagdes
pelas quais essa arte passaria, veio em 1955 com o filme “Rebel without a cause” de Nicholas
Ray, estrelado pelo ator James Dean, e que obteve como resultado todos os questionamentos
sociais aglomerados em um tnico filme. Ele foi a muni¢io para a geragdo seguinte. A guerra
fria trouxe para os americanos o verdadeiro terremoto que transformou o cinema “libertando
uma nova geracdo de cineastas do gelo do conformismo dos anos de 1950. Logo a seguir
vieram, todos misturados, (...) o movimento dos direitos civis, os Beatles, a pilula, o Vietna e

as drogas — que, combinados, abalaram seriamente os estudios” (BISKIND, 2009, p. 12).

A revista TIME, em 1967, escreveu sobre os novos filmes feitos para a juventude: “A
crescente audi€éncia tem estado preparada para mudanga e experimenta-a tanto na vida quanto
na arte. Tem sido visto e aceito o questionamento de tradigdes morais, a desmitologizagdo de
ideais” (SANTOS, 2017, pp. 25-26). Filmes como Bonnie e Clyde — Uma Rajada de Balas, de
1967, O Bebé de Rosemary, de 1968, e Easy Rider, de 1969, entre outros, sacudiram a industria
do cinema, o que levou a imprensa a batizar o novo movimento que estava surgindo de Nova

Hollywood, tornando-a um marco do cinema mundial. Nas palavras de Spielberg, “os anos 70
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foram a primeira vez em que restricdes de idades foram abolidas, e jovens tiveram permissao
para tomar tudo de assalto (...). Foi uma avalanche de ideias novas e ousadas” (BISKIND, 2009,
p- 13). O flower power havia chegado com tudo e modificado os comportamentos. O dialogo

entre cinema e contracultura fora estabelecido. Se tivemos de um lado,
as liberdades das técnicas cinematograficas desenvolvidas na Frang¢a no final
da década de 1950 que permitiram uma abertura de temas, montagem de

cenas, sequéncias e ideias por parte dos cineastas, foram esses filmes que
propagaram toda a cultura do questionamento e da desconstrucio através da

arte mais adorada pelos jovens da época (SANTOS, 2017, p. 31).

As obras produzidas neste periodo estamparam para o mundo a cara da nova geragdo.
Os novos diretores assumiram “o manto do artista, e tampouco hesitavam em desenvolver os
estilos pessoais que os distinguiam de outros diretores” (BISKIND, 2009, p. 13). Fizeram-se
presentes na luta pelos direitos humanos e por uma sociedade mais democratica. Assim, a
industria cinematografica passou por um processo que se traduziu na producdo de diversos
filmes ligados as questdes juvenis e ao movimento da contracultura e seus valores. Diretores,
portanto, passaram de meros empregados, “pagos para fabricar diversdo” (BISKIND, 2009, p.
13), a legitimag@o de suas ideologias, agora reconhecidos como autores — “o diretor era o inico
autor de seu trabalho, independentemente de quaisquer contribui¢do que roteiristas, produtores

e atores pudessem ter dado” (BISKIND, 2009, p. 14).

Com os novos cineastas, vieram novos atores ¢ atrizes — “que eram o oposto dos rostos
pasteurizados dos Tabs e Troys, e traziam para a tela um realismo novo e forte e senso étnico”
(BISKIND, 2009, p. 15). Em sua maioria, jovens que haviam estudado em Nova lorque e
trouxeram toda essa energia para Hollywood, transformando os anos de 1970 em uma era de
filmes capazes de ampliar as ideias do que seria possivel fazer no cinema. Seus personagens
provocavam “as convengdes tradicionais de narrativa que desafiavam a tirania da corregdo
técnica, que quebravam os tabus da linguagem e do comportamento, que ousavam ter finais
infelizes” (BISKIND, 2009, p. 15). Filmes sem romance, sem o herdi, que possuem até hoje
seu poder perturbador. Basta lembrar de obras como O Exorcista, que trouxe para as telas a
possessdo demoniaca de uma crianga. Essa foi uma época em que a cultura americana estava
permeada pelo cinema. “O cinema havia se tornado, realmente, uma religido secular”

(BISKIND, 2009, p. 16).

A 1ideia da Nova Hollywood era libertar o cinema das amarras do mercado com a
pretensdo de democratizar os processos de filmagens, tirando a arte das méos dos estudios e as

pondo nas maos de pessoas talentosas e determinadas, desestabilizando, assim, a hierarquia das



54

atividades técnicas. A partir do novo cinema, os cineastas passaram a ter o controle dos filmes
em suas mdos, uma maior liberdade artistica e uma fragdo maior nos lucros dos filmes. Os
antigos donos dos estudios estavam perdendo o contato com as novas ideias de uma geracgéo
ousada, que chegaram a juventude na década de 1960. Uma geracdo mais radical que seus
antecessores. Nesse contexto, “a Noviga Rebelde foi o derradeiro suspiro dos filmes para toda
a familia” (BISKIND, 2009, p. 19). Nos anos seguintes, a guerra do Vietna tornara-se assunto

principal nas telas.

Contudo, os filmes se tornaram caros e a industria cinematografica parecia estar indo a
faléncia, mas havia uma luz no fim do tiinel. A mesma crise que destrogara os estudios abriu
espago para novos executivos tomarem a sua dianteira. Jovens veteranos dos anos de 1950
uniram-se aos rebeldes do teatro de Nova lorque para criarem um novo modo de fazer filmes.
Isso influenciou outros cineastas em diversas partes do mundo a realizarem filmes sensacionais
que tinham impacto reconhecido de imediato. Novos equipamentos foram desenvolvidos, mais
leves, de forma que proporcionavam uma saida dos estudios, de cenarios fabricados para as
ruas, capturando a realidade de imediato, dia a dia, em um registro mais realista dos fatos

cotidianos.

Os estiidios se tornaram confusos e incrédulos em relagdo as novas produgdes, que
ficaram felizes em passar todo o controle do que se filmavam para as maos dos diretores. Paul
Schrader, critico de cinema acrescenta: “Por causa da crise catastrofica de 69, 70 e 71, quando
a industria implodiu, as portas se escancararam e era possivel entrar com maior facilidade, se
reunir com quem decidia e propor qualquer coisa” (BISKIND, 2009, p. 21). Com a chegada dos
hippies as portas se abriram, os diretores arriscaram sua revolucgdo cultural, como a tentativa de
revolugdo politica da geragdo anterior, mas fracassaram. “Esse grupo comegou fazendo filmes
realmente interessantes, depois, simplesmente pegou um toboga direto para sarjeta” (BISKIND,
2009, p. 21). Nao nos cabe aqui analisar o fracasso da Era de Ouro do cinema dos anos de 1970,
mas levantar sua relevancia para as pautas postas em discuss@o, e uma possibilidade melhor de

aproximarmos os estudos entre o cinema e a religido.
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Capitulo 3 Contracultura: a subversao pela imagem.

A obra (de arte) resulta desse ato criador e se abre para o outro que a
contempla, ndo passivamente, mas em um ato de colaboracdo, a seu nivel,
com o ato de criatividade do artista. Pois quem contempla a obra, nesse ato
de olhar, de ouvir, ndo a contempla ou ouve como se fosse um simples objeto,
ndo a fixa em um lugar, em um momento, seu gesto é explorador, vé com a
obra mais do que a vé (Thomas Ransom Giles, 1979).

O cinema ¢é, entre outras coisas, a construcdo de uma narrativa. Sendo construgdo, ele
ndo apresenta o fato histérico em si mesmo, pois se pressupde a liberdade criativa do artista.
Ainda sobre “narrativa”, estamos acostumados a pensa-la construida por meio de palavras que
irdo compor todo o texto. Além de conhecimentos prévios que auxiliam na compreensdo do que
se 1€, formamos imagens psiquicas fornecidas pelas descrigdes de personagens, lugares,
situagdes etc. Somos auxiliados por elementos plasticos, por figuras de linguagens, de
pensamento; no caso de poemas, encontramos métrica, ritmo e outros recursos sonoros. A
intencdo de um escritor em trocar palavras, do uso de recursos linguisticos € justamente a de
criar imagens e sensagdes. A linguagem utilizada pela literatura tem suas especificidades ao ser
distinta de outras formas de discurso, assim como a linguagem do cinema, como também a
linguagem da religido — ambos “deformam” a linguagem cotidiana, produzem um
estranhamento em relagdo ao comum, a forma diaria de comunicacdo, e gragas a este
estranhamento, todo o mundo cotidiano transforma-se, subitamente, em algo ndo familiar”
(EAGLETON, 2001, p. 5). Portanto, a subversdo da realidade ja era um papel da literatura e da

religido antes de chegar as salas de cinema.

Assim, os escritores se comunicam com seus leitores, como o cineasta com seu publico
por meio de imagens em movimento. Quando a mensagem transmitida ¢ compreendida,
proporciona uma mudanga no comportamento de quem a recebe. Importante ¢ ndo reduzir a
narrativa cinematografica apenas a uma mensagem a ser decodificada por meio de imagens em
movimento. Ela pode ser entendida também como uma representagdo que oferece a ocasido

para elaboracdo de questdes pertinentes a existéncia humana.

Uma narrativa tem seu valor a medida que produz sentido. Por essa liberdade criativa
da contracultura, e as novas propostas trazidas pelos cineastas que surgiam, tornou-se possivel
leituras como o filme Jesus Cristo Superstar. Uma reconstrugdo, por meio de dados historicos,
diferente do que poderia ter sido a imagem original. O que se apresenta ¢ uma outra

possibilidade de olhar, uma subversdo das narrativas do primeiro século, com imagens e sons
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que remetem a contracultura. De tal modo, pecas s@o trocadas até que se obtenha uma imagem
nitida do que poderia ter sido, e quando isto fizer sentido, tanto para o cineasta como para o
espectador, tornar-se-a legitimo. O que se quer dizer € que, em analise, quando se reconstroi
uma narrativa que faca sentido para uma geracdo, ndo importa se o fato historico ¢ real ou nio.
Importa o que as imagens podem nos dizer sobre o tema abordado, pois entendemos que os
textos sagrados sdo construgdes de visdes sobre um fato, ¢ ndo a descrigdo deste como faz a
ciéncia.

Entendendo que a linguagem ¢ manifestacdo de nosso pensamento, € que nos permite
comunicarmos uns com os outros, ela ndo aparece apenas por meio de palavras, mas também
por meio da musica, das artes plasticas, dos gestos, dos simbolos etc. No cinema, os filmes “se
articulam com textos. Entretanto, isso ndo significa que eles sejam pura e simplesmente textos.
Sao mais do que isso: sdo linguagem” (PIEPER, 2015, p. 43). Linguagem que conjuga imagem,
som e movimento; linguagem que reduz o tempo e espago aos contornos da moldura, que
envolve essa magica janela de fantasias e possibilidades propicias para a construcdo de debates
sobre o sentido da vida. Nesses termos, os filmes acolhidos aqui proporcionam desenvolver um
dialogo entre eles e a religido. Ambos sdo transmissores de mensagens e buscam a
transformacdo do outro, entendendo desta forma que o conceito de religido ndo esta reduzido a
textos candnicos, ou rituais especificos, mas a uma compreensdo que abrange toda a produgio
intelectual do ser humano, pensamento este, que difere dos conceitos teoldgicos que afirmam

que a religido € revelagdo que vem de fora, “dom do Espirito divino” (TILLICH, 2009, p. 40).

Antes da modernidade, a religido era a fonte de retornos para questdes pertinentes a
existéncia humana, enquadrando todos os questionamentos as possiveis respostas que ela
poderia fornecer. Somos seres que buscam saidas que nos deem o sentimento de pertenca, de
identidade, o que se tornou dificil entdo. O que se espera da religido ¢ que ela proporcione um
encontro com o sagrado e que cause transformagdes em quem a busque; esse encontro pode se
dar de diferentes maneiras, em parte, em nossa produc¢ao intelectual, mais especificamente aqui,
na criagdo de uma obra cinematografica que nos leve a refletir sobre algo que nos seja
importante, e que ajude, a nivel existencial, a reconhecer as formas de representacio da religido

por ela.

Temos assim, em Jesus Cristo Superstar, a ressignificacdo de Jesus pela pelicula,
porém, o filme se aproxima mais de uma defini¢do estreita de religido, quando ele expressa “o
significado de um periodo” (TILLICH, 2020, p. 34), e se identifica com a crenga em Deus. Fica

clara a articulagdo da construg@o da pelicula a partir de referenciais pensados numa tradi¢ao
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religiosa especifica, que € o cristianismo. Ocorre aqui um didlogo entre o estilo do filme e seu
conteudo religioso. Ele ¢ resultado da auto expressdo hippie, quanto de sua auto interpretacdo
como significado ultimo da existéncia. Ja em Hair e Easy Rider se percebe a preocupagio ultima
expressa nos conflitos existenciais e nas angustias de seus personagens, sem a inquieta¢do de

ressignificar ou reinterpretar uma tradi¢@o religiosa especifica.

Tanto em Easy Rider quanto em Hair, apresentam-se os conflito entre a liberdade “de
ser” e o dominio da civilizacdo em “ndo ser”. Nos dois filmes evidencia-se a abordagem da
religido de forma mais ampla, existencial, questionadora da alienagdo humana e sua finitude.
Apesar da apresentacdo de simbolos religiosos como a hostia, a capela de uma cidade do
interior, ou ainda o monte sagrado para algumas religides, ou imagens de santos e crucifixos
em um cemitério, os filmes partem de “paisagens, de cenas humanas (...) com todos os tipos de

coisas no nivel da existéncia humana secular” (TILLICH, 2020, p. 34).

Cena de Hair — Woof confrontado sobre sua aparéncia.

A partir deste jeito de compreender a religido, percebe-se que sua fungdo na arte ¢ a de
manifestar a “preocupacdo ultima”, na “fungdo estética do espirito como desejo infinito de
expressar o significado absoluto” (TILLICH, 2009, p. 44). Assim, temos uma forma de
conceber a religido na modernidade, ainda como fonte de sentido e de experiéncia com aquilo
que nos transcende ¢ denominamos de sagrado. Por isso, quando um filme trata de temas que
preocupam o ser humano, como vida e morte, o bem e o mal, a dor da existéncia em um oceano
cadtico que ¢ a realidade, partindo de sua linguagem especifica, ele autoriza ampliar o conceito
de religido, “especialmente na fundacdo ou no abalo de mundos construidos” (PIEPER, 2015,
p. 45). Uma vez que o cinema desenvolve sua propria linguagem, ele também pode auxiliar a
pensar a religido de tal modo que se diferencie dos textos, enriquecendo o debate na relagio

dialogica entre filme e espectador.

E de se perguntar se o interesse pelos vinculos entre religido e cinema néo
passam também pelo fato de que se esta diante de uma forma de tratar da
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religido sem as amarras das instituigdes religiosas e seus discursos enrijecidos.
Parece que, em muitos dos casos, essa motivagdo existencial também move
alguns intérpretes (PIEPER, 2015, p. 46).

Como ja asseguramos, a linguagem do cinema envolve imagem, som e movimento, € se
articula com textos e outros filmes, mas sem o prejuizo de sua autonomia, de modo que seja
possivel usa-la para teorizar sobre a religido. Conforme a religido cria mundos, ela também
estabelece rupturas com o que chamamos de “mundo real”, ao suspender, por exemplo, o tempo
de um em fungdo do outro. Esta ruptura temporal também ocorre ao apagar das luzes da sala de
projecdo. A janela se abre, iluminada pela luz do projetor, nos convidando a olhar para um
mundo encantado, a nos deslocarmos para dentro dele com a finalidade de melhor experiencia-
lo. Temos, assim, no inicio dos trés filmes, o deslocamento de personagens por espacos criados,

como tivemos nos anos de 1960, com a formag@o das comunidades alternativas.

Neste processo, temos também o deslocamento do espectador para diegese
cinematografica. Ainda, esse deslocamento entre os espacos fisicos (casa, sala de cinema) pode
ser caracterizado como um rito religioso. Da mesma forma que se sai de casa, passa-se pela fila
da bilheteria e a da pipoca, e se assenta em uma sala juntamente com outras pessoas diferentes,
pode-se igualmente associar esse processo ritualistico a experiéncia coletiva da religido. Talvez
o que seja esperado pelo fiel cinéfilo encontra-se presente no fiel religioso: que a experiéncia

cinematica proporcione uma hierofania, assim como a experiéncia religiosa.

A juventude dos anos de 1960 ndo temeu rever Jesus como um companheiro na
caminhada contra os pilares que sustentavam a sociedade americana. Da mesma forma que
Jesus fora associado ao modo de protesto contra o que estava estabelecido socialmente, “a
religido mais do que afirmar aquilo que estd posto ¢ utilizada para contrapor aquilo que esta
instalado” (PIEPER, 2015, p. 153). Mas ¢ preciso questionar em que medida no filme a figura
de Jesus representa apenas um ser contracultural, ao ser introduzido em meio aos paradoxos
deste periodo historico, pois, os mesmos jovens que criticavam os valores sociais no qual
estavam imersos se tornaram uma grande massa de consumo; “a subversdo do mundo também
possui seus paradoxos. De maneira desavisada pode carregar consigo aquilo que pretende

superar” (PIEPER, 2015, p. 154).

Ao mesmo tempo que a juventude buscava por novas formas de expressdo enfatizando
sua individualidade, submetiam-se a regras de pertenca a um grupo, como nas formas de se
vestir, na musica que ouviam, nos modos de alimentagdo etc. Isso veio mais tarde, com o fim

da contracultura, alimentar o surgimento de tribos urbanas, que nasceram e se autoafirmaram
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seguindo essa logica de pertenga, de identificacdo, seja ela através do gosto musical como punks
e headbangers, de praticas esportivas como o surf e o skate, tudo envolvido por uma ar

ideologico.

Ao apagar das luzes dentro de uma sala de proje¢do, repetimos o mito da cria¢do, da
génese cosmologica judaico-crista. “Deus disse: Faga-se a luz. E a luz foi feita. Deus viu que a
luz era boa e separou a luz das trevas” (GN 1: 3). Percebe-se que a escuriddo estava presente
antes da luz e que esta (a luz) era boa. Da mesma forma, em uma sala de cinema, a experiéncia
cinematica comeca com o separar da luz em meio as trevas, mas a escuriddo ¢ o principio dessa
experiéncia. A luz do projetor da vida aos personagens ambientados em seu mundo
representado e situa os conflitos a serem narrados, partindo de sua propria oposicdo com
escuriddo. Como no “mundo real”, onde so6 nos ¢ possivel enxergar os objetos refletidos pela
luz, pode-se pensar que o cinema se baseia neste principio de reproduzir, por meio da luz, o que
os olhos podem perceber. Através da luz oriunda do projetor, o olhar ¢ o primeiro dos sentidos
utilizados pelo espectador para adentrar neste universo. Pode-se pensar na sala de cinema como
metafora para a abertura dos olhos diante do mundo construido (artificialmente), assim como a
religido propde a fazer com a criagdo de seus mundos, mitos e simbolos: entender o mundo a
partir de uma narrativa. Mundo que € revelado pela luz, o que possibilita sua interpretagdo como
um fendmeno revelador de sentido existencial, um canal pelo qual um objeto escondido pela
auséncia dela, se torne iluminado. Entdo, ao iluminar um ponto fixo na tela, a luz do projetor
traz em si, como a religido, a revelagdo de algo novo. Paradoxalmente, a luz participa da
subversdo de mundo, como a religido. Ela revela os espagos sagrados e os diferencia dos

espagos cotidianos, mas sdo em ambos que a religido se manifesta.

A comparagdo entre o cinema e o mito da caverna de Platdo pode incluir a religido.
Ambos buscam esclarecer, por meio de alegorias, metaforas, mitos, o estado de ignorancia em
que o homem se encontra, por estar aprisionado a preceitos que o impecam ao acesso a verdade.
Na sala cinematografica estamos como que numa caverna, as escuras, imoveis, olhando
determinado ponto fixo a nossa frente. Tal como no mito, atras de nds e num plano superior ha
uma luz que projeta imagens (ou “sombras”). “As salas em que assistimos filmes sdo como a
caverna de Platdo: imdveis e com o olhar fixo na tela, vemos apenas proje¢des e simulacros da

realidade” (CALVANI, 2008, p. 324).

Os trés filmes escolhidos comecam sob a luz do dia, reveladora do mundo no qual o

espectador ira participar, com seu tempo e espago proprios. Em algumas religides, a luz ¢
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entendida como fonte primeira de significado e sentido. Uma ideia que se estabelece como eixo

central dessas crengas.

Em Hair, sob a luz da manha, ainda desfocada pela neblina, Claude despede-se de seu
pai rumo a Nova lorque. Mas ¢ dentro do 6nibus que a luz do dia lhe traz revelagdes. Em Jesus
Cristo Superstar, temos a luz que adentra em uma caverna pelo teto, portanto, luz que vem do
alto, “luz divina”. Luz que destaca a figura de Jesus em oposi¢ao a Judas Iscariotes, a quem
pertence o papel de narrador da historia, e de seus discipulos. Jesus € o iluminado, o que traz a
luz a0 mundo, em oposigdo as trevas de Judas. Em Easy Rider, a viagem de nossos anti-herois
também comeca a luz do dia, a qual nos apresenta a subversao juvenil da década de 1960, seus
deslocamentos e a busca por liberdade fora dos padrdes convencionais da sociedade. Podemos
concluir que a luz do projetor nos revela muito sobre nds, como a “luz” nas narrativas religiosas

quando estas remetem a iluminagdo do ser humano pelas vias do sagrado.

Cena 1 — Hair. Claude chega em Nova lorque Cena 2 - Jesus Cristo Superstar. Luz na caverna.

A luz, portanto, atinge o espectador por meio do olhar, revelando-lhe o que esta por
detras do suporte de imagem: uma nova possibilidade de questionar o mundo com certo
distanciamento e seguranga, sem o envolvimento direto com o que ocorre na tela. Desta forma,
o filme ¢ posicionado como uma janela para outro mundo, para uma narrativa possivel de ser
construida a partir das experiéncias vividas nele. Assim também podemos nos referir aos livros
sagrados das diversas religides existentes no globo, sdo narrativas que partem das experiéncias
de determinados grupos, como eles as concebem e interpretam de acordo com suas

manifestacdes culturais.
3.1 As portas se abrem.

onforme descrito anteriormente, as “portas” como teoria do cinema destacam a ideia
Conft d t t te, as “portas” t d dest d
de abertura, mas também de limite. Abertura para entrar em um novo mundo, mas aos limites

da tela de proje¢do. Cruzar esse limite implica em cruzar os limites da percep¢@o, em mudanga
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de um estado a outro, em transgressdo do proprio limiar imposto pelo filme, pela religido e pelo
proprio ser enquanto espectador. Deste modo, entende-se que a passagem de um mundo para o
outro, do cotidiano para o cinema, refor¢a a ideia de coexisténcia de dois mundos, ambos
separados e conectados por seus limites. O espectador, sujeito individual, atravessa uma porta
para vivenciar uma experiéncia coletiva nas salas de projecdo. O inicio dos filmes sdo o
momento de transi¢do entre esses dois mundos, ambos entendidos como resultado de uma

criagdo, ambos destinados a transcender ao ser humano.

Jesus Cristo Superstar ¢ uma Opera rock que narra a ltima semana de vida de Jesus. A
opera foi “uma tentativa de restaurar a arte mediante a unificagao de todas as artes, em uma arte
universal (...) em que todas as artes se pdem a servigo da musica” (GILES, 1979, p. 173). O
filme faz alusdo aos textos sagrados, mas ndo os retrata fielmente. No grupo dos seguidores de
Jesus, em Jesus Cristo Superstar, um dos aspectos inovadores do filme, que subverte as
narrativas candnicas, consiste na identificacdo desse grupo com as comunidades hippies da
contracultura e seus anseios. Entretanto, temos o cerne contracultural de contestacdo presente
nos evangelhos, nos confrontos entre Jesus e os fariseus, com aquele assumindo o papel de
opositor a tradi¢do judaica representada nas cenas pelos sacerdotes do templo, Anas e Caifas.
Jesus ¢ aclamado como idolo da multiddo que o segue, traindo as expectativas de Judas. Um
paralelo pode ser estabelecido em que Anas e Caifas representariam a sociedade industrial que,
nos anos de 1960, se vé ameacada pela contracultura apresentada na figura de Jesus.

E interessante se perguntar, se essa interpretacdo ndo ¢ muito mais ambigua
do que essa leitura transparece, incorporando os paradoxos do periodo. Ao

mesmo tempo que esses jovens questionam os valores da sociedade pos-
guerra, eles acabam assimilando aspectos dessa compreensdo historica.

(PIEPER, 2015, p. 153).

A pelicula ndo adota a ordem cronologica biblica, apesar de tratar da ultima semana da
vida de Jesus, o que justifica a tomada de decisdo de ir a Jerusalém logo no inicio do filme.
Também ¢ dificil de identificar certas passagens do evangelho em meio aos coloridos do
psicodelismo, cortes abruptos de cenas, cenario e figurinos contemporaneos (PIEPER, 2015, p.
154). Tudo isso ¢ sentido pelo espectador diante da janela que se abre para um novo mundo
direcionando-o a olhar para além da tela, para um mundo criado. Retomando o que ja dissemos,
olhamos por uma janela, mas para confirmar que as ac¢des sdo ficticias, olhamos também para

uma moldura que enquadra a pelicula nas salas de projecédo.

Inicia-se o filme com a chegada dos atores ao local de filmagem, em um 6nibus. Estes,

ao som de um solo de guitarra e a introdu¢do de um sintetizador, em um crescente continuo
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sonoro, com a incorporagdo de varios instrumentos, se trocam, maquiam € Incorporam o0s

personagens a serem vividos. Tudo ocorre diante das cameras, um registro da proposta ficcional

para a narrativa religiosa no filme.

Cena 1- Achegada do 6nibus com os atores do filme. Cena 2 - Os preparativos para a filmagem.

Cena 3 - Os atores se maquiam diante das cadmeras.

Hair tem como tema principal “o drama da juventude diante da guerra do Vietna”
(PEREIRA, 1983, p. 76). Ha a discussdo entre os dois universos em conflito, o do &ippie e o do
rapaz tradicional do interior, de nome Claude, que se alistou para ser soldado e esté prestes a ir
para a guerra. Os personagens principais sdo Berger, Woof, Jeanie, Hud - todos hippies, Claude,

um rapaz do interior conhecendo Nova lorque, e Sheila, a burguesa.

O filme retrata o movimento Aippie da contracultura na década de 1960 com todas as
cores de sua época. Trabalha com as principais tematicas envolvendo o movimento juvenil.
Musicalmente, ha uma mistura entre elementos do folk-rock e cangdes que se aproximam de
um canto lirico. Ele comeca com Claude deixando sua cidade, no interior do estado de
Oklahoma, partindo em direcdo a Nova lorque, com a intengdo de conhecé-la antes de ingressar
no exército. Seu pai o leva até o ponto de onibus numa manha fria e cinzenta. No dialogo que
se segue entre os dois fica clara a diferenga entre o rapaz que vive no campo, em meio a velhas
tradigdes, do rapaz da cidade grande, das universidades, dos coloridos da moda, das ideias
revoluciondrias, emancipado; aqueles que ja estavam envolvidos com o processo de

transformacdo da cultura ocidental.
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Ha na pelicula uma preocupacio religiosa como a valoriza¢do da vida, com o respeito
ao proximo, ao “diferente”, com a igualdade de direitos entre os seres participantes da mesma
existéncia. Os hippies acreditavam em Deus, mas em um Deus que significava o universo; a
ideia de Deus esta presente em varias cangdes do filme. Na primeira cangdo da pelicula,
“Aquarius / Let The Sunshine”, a ideia de Deus aparece no esoterismo que influenciou a
espiritualidade hippie, rejeitando o sistema dominador religioso, o mesmo que rejeitava tudo
quanto fosse mistico:“ Quando a lua estiver na sétima casa / E Jupiter alinhar com Marte / A
paz guiard os planetas / E o amor governard as estrelas / E o inicio / Da Era de Aqudrio™"
ou ainda na cancao “The Flesh Failures/ Let The Sun Shine” enquanto o exército americano
embarca para a guerra: “Manchester, Inglaterra, Inglaterra / Do outro lado do mar Atldntico

/E eu sou um génio, génio / eu acredito em Deus / E eu acredito que Deus acredita em Claude

/ Esse sou eu, esse sou eu, esse sou eu.”

Easy Rider ¢ um dos maiores representantes do movimento de contracultura norte-
americana. O filme conta a histéria de dois amigos que saem em uma viagem em busca de
conhecer o pais em que vivem, Os Estados Unidos da América, mas ndo o encontram, ou nio
o reconhecem mais, por ndo se identificarem com os principios conservadores ainda enraizados
culturalmente. A narrativa do filme ¢ linear; os eventos ocorridos durante a viagem servem para
expor a ideologia contracultural em contraposi¢@o ao ortodoxismo social. Os personagens, Billy
e Wyatt, “ja ndo se sentem mais em casa neste mundo” (TILLICH, 2020, p. 44), e estar em
constante deslocamento amplifica a escalada desta sensacdo de ndo pertenga, de arrasto da
existéncia para um mundo idealizado, conforme o discurso religioso e sua promessa de uma

vida melhor.

Conforme Tillich, “pessoas deslocadas sdo um simbolo de nosso tempo, e as almas
deslocadas podem ser encontradas em nossos paises. Esta ampla escalada de deslocamento de
nossa existéncia ¢ expressa” (TILLICH, 2020, p. 44) nos filmes. A ideia de filmar dois viajantes
em cima de suas motocicletas representa o grau de liberdade proposta por aquela geragéo, a
filosofia do outsider, influenciada pela obra “On the Road” de Jack Kerouac. Filosofia presente
também em Hair e Jesus Cristo Superstar. No roteiro de Easy Rider, eles cruzam os Estados
Unidos, tendo como primeiro destino Nova Orleans, para assistirem ao Mardi Gras, um festival
inspirado nas celebragdes pagds, relacionadas a chegada da primavera, um periodo de

fertilidade comemorado na Roma antiga.

" Conforme legendas dos filmes que serdo utilizadas para as traducdes até o fim da pesquisa.



64

Hé um choque de identidades sempre que os viajantes chegam em alguma cidade, de
modo que as diferengas dos acontecimentos no espago dos grandes centros urbanos em
detrimento ao interior do pais ficam evidenciadas. No filme ¢ possivel identificar todos os
anseios da juventude hippie. A subversdo do mito heroi se traduz em protagonistas traficantes
de drogas e cowboys modernos em suas motocicletas, viagens alucinantes com LSD,
valorizagdo da vida rural, éxtase religioso; a vida em comunidade alternativa e o choque cultural

. ~ . e A e
que os leva a morte no final do filme. A morte ¢ uma questao que evidencia “a existéncia tragica

do ser humano” (TILLICH, 2020, p. 17).

Billy (Denis Hopper) e Wyatt (Peter Fonda) s@o os personagens principais da trama que
representam o ideal de liberdade juvenil. O filme comeca com os dois amigos comprando
cocaina de traficantes mexicanos, para revendé-la a um traficante em Los Angeles. Apds a
transagdo, e a aquisicdo de duas motos novas, guardam o restante do dinheiro para a grande
aventura, uma viagem sem destino, sem a preocupacdo com o trabalho, com horario, enfim,
com tudo que caracteriza o modo de vida tradicional. Atirar o reldgio, atitude de Wyatt, de seu
pulso para longe, demonstra o desejo de abandonar todas as amarras impostas socialmente, que
implicam na perda da liberdade. E um ato contracultural, e é o lado religioso implicito na forma
do filme, uma busca constante por sentido para a existéncia; também demonstra como as
identidades fixas inseridas pela modernidade estavam se fragmentando e se tornando
multifacetadas. De pano de fundo para o inicio da viagem, a can¢@o “Born to Be Wild”, grande
sucesso da banda de rock Steppenwolf, formada em 1967, cuja letra narra a proposta dos
personagens no filme: “Get your motor running. Head out on the highway. Looking for

adventure. In whatever comes our way”.\?

Tanto Hair, quanto Easy Rider, sdo obras que ndo possuem um estilo religioso em sua
composi¢do, mas o estilo religioso se presentifica em situagdes de confronto, no choque entre
personagens que se ‘“‘encontram na situacdo humana em sua profundidade de alienagdo e
desespero” (TILLICH, 2020, p. 41). Os deslocamentos dos personagens nos filmes representam
de forma simbolica a realidade dessa gerag@o na constante busca de algo que lhes fornega uma
identidade. Podemos afirmar que os personagens principais dos trés filmes destacam aspectos
existenciais @ medida que formulam questdes a partir de suas autopercepgdes enquanto

participantes da existéncia, € no contato com personagens secundarios, demonstrando a

12 “Faca seu motor funcionar. Saia na estrada. Procurando por aventura. Em tudo o que vier em nosso
caminho.” (Tradugao propria)
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alienagdo destes como “situa¢do humana (...) como elemento decisivo no pensamento religioso

de nossos dias” (TILLICH, 2020, p. 45).
3.2 A estética como subversdo. Da paisagem aos trajes flower power.

Nao ha critérios para ditar normas em uma criacdo artistica. A estética abarca tanto os
elementos objetivos quanto a dimensdo subjetiva, ambos oferecidos pelo artista e por quem a
contempla, de forma a desafiar qualquer regra de distingdo na elaboragdo das realidades
cinematograficas. As composi¢des estéticas que, em se tratando dos filmes inspirados pela
contracultura, podem ser consideradas como meio de purificagdo moral do tradicionalismo. Ao
entendermos que por meio da percepcdo estética tornamos objetivo o olhar para diegese
cinematica, paradoxalmente, interpreta-la nos afastaria de seu processo como percepgdo da
totalidade que ela abrange. O interesse maior da estética estaria em seu afastamento da realidade
objetiva que, sob sua influéncia, anularia aquilo que visa as dimensdes interiores da experiéncia
de quem assiste aos filmes. As experiéncias estéticas podem também ser “qualificadas e
reconhecidas como religiosas, na medida em que delas irrompe uma percepg¢ao do poder de ser,
um abalo existencial que provoca sensiveis mudangas no sujeito que as vivencia”’(CALVANI,
2005, p. 42), e experiéncia aqui pode assumir a ideia de revelac¢@o apds passarem pelos sentidos

de recepgdo do corpo.

A experiéncia com o estético em sua totalidade, objetiva e subjetivamente, deve incluir
elementos do cotidiano a criag@o artistica para promover uma unidade portadora de sentido
entre os diferentes aspectos de percepgdo: seja nos figurinos, nos cenarios, na musica que
compde o universo cinematografico, de modo que ela possa se integrar a realidade construida
artificialmente. “A visao estética ¢ impulsionada por um certo impacto no mundo ¢ a restitui ao
campo visivel” (GILES, 1979, p. 171). No cinema, ela celebra o enigma da visibilidade na qual
sua criagdo provoca sua contemplagdo, visto que tanto a percepgao estética nos filmes, quanto
sua experiéncia recebida pelo espectador permanecem em uma criacdo continua. Assim, a
imaginagdo ¢ parte principal desta construgdo enquanto “atividade espiritual criadora que
ordena a realidade por vias tdo sutis que a razdo objetiva ndo consegue apreendé-la” (GILES,
1979, p. 172). A imaginagdo ao participar da criagdo, que se corporifica em um meio concreto,
¢ intui¢do de quem a concebe por meio de imagens em movimento, e habilidades técnicas para

lidar com a expressao interna dos filmes, cujo objetivo ¢ atingir nossos sentidos.

A juventude hippie aderiu aos novos comportamentos no modo de se vestir, o que fora

denominado como antimoda — seria tudo que estivesse @ margem do imaginario ocidental — o
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que resultou na liberdade de cada um em se vestir como quisesse, tornando-se uma ideologia
na busca por si mesmo; “(...) a roupa hippie somou outras referéncias culturais além da indiana,
a marroquina, a afega, a cigana entre outras. O orientalismo do século XX tornou-se o exotismo
moderno” (GARCIA, 2017, [p. 9]). A influéncia do Oriente resultou em atitudes referenciais
as roupas, religido, pacifismo, como também em incorporar a ideia de multiculturalismo, ou
seja, tudo que ndo fizesse parte do establishment era aceito. O entusiasmo pela espiritualidade
oriental se refletiu em toda a contracultura “reforcando os principios da aceitagdo a todos os
individuos, independentemente de suas crengas, classes ou etnias” (GARCIA, 2017, [p. 6]). A
moda jovem em ascensdo era resultado da emancipacdo, da consciéncia etaria indiferente aos

comportamentos tradicionais:

Os indices de contestacdio e de recusa presentes na composi¢do da
indumentaria hippie podem ser definidos, em fungdo de seu carater de
oposi¢do a maneira de vestir do adulto, considerado a referéncia até meados
de 1950. A vestimenta jovem pretendia evidenciar a saida da infincia e o
ingresso no mundo adulto, porém estabelecendo uma explicita distingdo em
relagdo ao vestuario adulto. Com isso a moda se constituiu num canal de
expressdo que mantinha uma distingdo que se verificava em diferentes niveis,
o vestir refletia a preocupagio com o presente, mais hedonista, eufdrico com
0 "novo" e com as possibilidades de consumo. (GARCIA, 2017, [p. 7]).

Um dos principais veiculos dessas mudancas de comportamento foi rock, “uma vez que
a imagem dos idolos de rock, assim como seus sons e versos, acabou por representar em si uma
mensagem de ruptura que impulsionou e revelou uma nova visao do presente” (GARCIA, 2017,
[p- 2]). Essas transforma¢des de comportamento e a associagdo da moda com a musica, como
também com personagens da nova literatura, ja ocorriam desde a década de 1950 com os
Beatniks, nos EUA. A juventude, portanto, viu em seus idolos um espelho para justificar sua
exterioridade. “Suas aparéncias, atitudes, performances eram as respostas buscadas pelos
jovens, que assumiram experiéncias como o nomadismo ¢ a vida em comunidade” (GARCIA,
2017, [p. 6]). Vida em comunidade que expressa um sentimento religioso, possuindo um
conjunto de simbolos adotados e expressos pelo cartazismo, que promoviam as mudancgas
sociais, politicas e artisticas. Suas ilustragdes propunham a veiculagido dos propdsitos de revolta
e transcendéncia mistica da contracultura, como também uma apropriacdo de elementos que

remetem a um conceito amplo de religido.
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Aqui se 1€: “A humanidade ¢ minha raga, o amor ¢ minha religido, a paz ¢ minha arma”.
O Cartaz acima ¢ um exemplo de como as religides estdo presentes na constituicdo

pacifica desse movimento, que adotou o amor ao préoximo como uma de suas maximas.

Os cineastas da Nova Hollywood usaram da estética hippie para abalar o mundo e
subverté-lo em relagdo ao conservadorismo presente nas telas. Isto estd em acordo com a
religido, ndo somente como proposta para se viver, mas também como atualizacdo de sua
mensagem, o que deveria ocorrer junto ao momento histérico no qual ela ¢ interpretada. Os
filmes em alguma medida relatam esta atualizagdo ao levantar questdes como a humanidade de
Jesus, como os preconceitos em relagdo as aparéncias em detrimento a profundidade espiritual
que o ser carrega, ou questionar os interesses da na¢do em gerar conflitos mundiais. O que se
torna importante na contracultura ¢ a emergente juventude assumindo uma nova postura social,
fruto da alteracdo de sua autopercepcio, tudo aquilo que os diferenciavam de seus pais. Com
melhores possibilidades de acesso as universidades e aos bens de consumo, o mundo de sentidos
para esses jovens se tornou outro. ““(...) esses jovens comegam a construir uma autopercepgao
cujo trago fundamental é a compreensdo de que a juventude ndo ¢ um tempo de transi¢do, mas
¢ 0 4pice da vida. E nessa etapa que a vida se manifesta em todo seu vigor” (PIEPER, 2015, p.

151).

O filme Jesus Cristo Superstar ¢ um musical que traz belas cenas de dangas e cangdes
em ritmo de rock and roll; mescla a linguagem do teatro, dos grandes festivais de rock com o
cinema. A estética contracultural vem por meio dos figurinos que se misturam entre os trajes
historicos e os dos hippies, resultando num espetaculo psicodélico; as dangarinas sdo maquiadas
a moda dos anos de 1970, usam aderegos, como lencos, meias longas e coloridas, unhas pintadas
etc. Deste modo, adoradores, seguidores e curiosos sdo representados nas cenas de reveréncia
ao Jesus Superstar, seguindo a proposta de compor elementos de épocas diferentes. E por meio

da estética teatral que a narrativa do filme fora pensada. A contraposi¢do entre o antigo € o
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moderno se torna um elemento de forga e subversdo nas imagens do filme. A partir dessas
descrigdes, presume-se que o espectador presenciara a pelicula com todos os sentidos do corpo

como forma de orientagdo espacial e percep¢do de si mesmo.

No figurino dos personagens, temos um Jesus que usa uma tlinica branca e caminha pelo
deserto, conforme a visdo ocidental idealizada sobre ele, com diversas representagdes de sua
imagem nesta tendéncia posteriormente, em oposi¢do a seu antagonista, Judas Iscariotes, que
usa de um figurino vermelho, cor denominada “quente”, que também remete ao fogo, ao
impetuoso; seus discipulos se vestem com roupas a moda hippie, com cabelos longos, black
power etc. De fato, os elementos do cotidiano e a idealizagdo da veste branca presentes na
elaboragdo estética promovem uma unidade portadora de sentido presentes na reconfiguracio
de sua aparéncia. No Ocidente essa cor remete a paz, ao pacifismo dos protestos dessa geragao.
A cor branca também estaria presente nas vestimentas dos novos gurus da contracultura, e o
modelo Zippie de seus seguidores estariam incorporando a presenga juvenil e sua liberdade de

escolha no modo de estar no mundo.

b3

Reconfiguragio estética de Jesus e seus apdstolo como uma comunidade hippie.

Easy Rider e Hair também trabalham com a elaboracdo estética dos figurinos. Os
personagens principais dos filmes s@o personificados de forma que se tornem aparentemente
“estranhos” para outros personagens, tanto quanto sentem o mesmo estranhamento no encontro
com eles. Nos filmes percebemos como as construgdes estéticas causam o estranhamento, mas
também a ressignificacdo do sentimento religioso, da hospitalidade, algumas vezes negativa,

presente na cenas que retratam a recusa daquilo que estivesse fora dos padrdes conservadores.

Desta desconstrucdo estética constituida em Easy Rider, os personagens, Billy e Wyatt,
viajam por diversos cenarios e sofrem com os preconceitos em relag@o a suas aparéncias. Dois
motoqueiros cruzando o pais. “Eles percorrem os estados do sul, regides mais conservadoras
que os estados do norte” (VITECK, 2009, p. 107). Um usando chapéu, barba e cabelos longos,

o outro com uma jaqueta de couro, com a bandeira americana estampada, e sua motocicleta
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personalizada com as mesmas cores. Um retrato da utopia hippie “e a animosidade existentes
entre a juventude rebelde e a sociedade dita careta” (VITECK, 2009, p. 104). A alienagao
enquanto situacdo humana, a finitude da vida, ambos presentes na historia, sdo elementos
decisivos para a tomada de consciéncia de si mesmos em relagdo ao significado da propria

existéncia, e da sociedade que produziu essa revolta juvenil. Assim temos um sentido mais

amplo de definigdo sobre a religido presente no filme.

Easy Rider, a configuracdo estética dos personagens em constantes deslocamentos.

As pequenas cidades do sul do pais, majoritariamente brancas, com seus simbolos
identitarios expostos por toda a parte, tais como a bandeira nacional, e a igreja, destoam da ideia
de uma nacdo livre e justa para todos, quando confrontada com imagens que revelam a pobreza
do negro explorado, vivendo nos suburbios e em condi¢des precarias. Onde caberia a América
idealizada nesta realidade social? Pergunta feita por uma geragdo, um questionamento religioso
de uma nagdo majoritariamente branca e protestante, visto que no cristianismo se prega a
igualdade entre os homens. Assim, as estruturas sociais de poder e seus discursos sdo
questionados pelo filme, em confronto com os ensinamentos do protestantismo cristéo, tal como
nas manifestagcdes juvenis daquela década de 1960. O cinema entdo, torna-se espago de
questionamentos e ressignificacdes de conflitos e tensdes da existéncia, como também levantam
propostas para responder a tais questdes, assim como a religido se propde a fazer. A partir desses
“estranhamentos estéticos” percebe-se a subversdo do mundo causado pelos elementos
contraculturais e religiosos, que implicam em uma questdo de tomada de decisdo, tal qual a
decisdo de um homem religioso, baseada na compreensao de que a religido o leve a participagéo

ativa na existéncia, como também o transforme em um ser melhor.

Apresentaremos alguns simbolos religiosos ressignificados pela estética dos filmes.
Para termos uma nogao sobre o simbolo religioso se faz necessario, em primeiro plano, entender
que o sentido das palavras ¢ modificado ao longo do tempo, sobre o que queriam comunicar

quando de sua invengdo. Elas se renovam de acordo com os novos entendimentos sobre os
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diferentes niveis de realidade, se modificam ultrapassando as barreiras dos significados dados
em um primeiro momento. Os simbolos “indicam algo além deles” (TILLICH, 2009, p. 98), e
participam da realidade ao adquirirem conotagdes que ultrapassam o significado daquilo a ser
definido. O que nos interessa a saber sobre o simbolo ¢ “a abertura de niveis de realidades que,
de outra forma, permaneceriam ocultos e ndo poderiam ser percebidos” (TILLICH, 2009, p.
100), conforme veremos nas cenas dos filmes, quando nestes “a dimensdo da realidade suprema
¢ ado sagrado (...) e tudo o que existe na realidade pode se tornar simbolo das relagdes especiais
da mente com seu fundamento e significado supremos” (TILLICH, 2009, p. 103). Assim como
na arte, que revelam diferentes niveis de realidade, os simbolos assumem essa conotacdo, nao
apenas o de abrir novos niveis de realidade, como a construgdo de novos mundo executados
pelo cinema e pela religido, mas também sua capacidade de alcangar os niveis mais profundos
da existéncia humana, o que leva o ser a se reconhecer como tal; que o leva a uma “experiéncia
de profundidade na alma” (TILLICH, 2009, p. 103), o que ¢ esperado que ocorra com 0s

espectadores apds a experiéncia cinematografica.

Presenciamos, em Jesus Cristo Superstar, o comparecimento do divino no tempo e no
espago, embora o filme trate de seu lado humano, seu lado divino fica evidenciado, mesmo com
sua ressignificagdo na pelicula. O que se pretende ¢ superar o distanciamento entre o homem e
o divino através do simbolismo representado por ele, pois este ainda é visto no filme como
portador do sagrado, o que ¢ confirmado em diversas cangdes do filme, como em “Simon
Zealotes”, nos versos: “Cristo, sabe que o amo / Vocé me viu acenar?/Acredito em vocé e em
Deus. / diga que estou salvo.” Ou ainda nas palavras finais de Jesus, apos a crucificago,

conforme narrado nos evangelhos: “Pai, em suas mdos...entrego meu espirito!”

Quando na pelicula, o templo sagrado para o judaismo nos ¢é apresentado, vemos a
mistura de elementos do mundo no primeiro século, no Oriente Médio, com imagens que
remetem aos anos de 1970. “De maneira bastante proxima de uma encenagao teatral, o cenario
ndo ¢ constantemente alterado, nem mostra uma complexidade tipica como a permitida pelo
cinema” (PIEPER, 2015, p. 155). O templo, um simbolo religioso para o judaismo, ¢ construido
sobre andaimes e rochas, colunas e pedras; a guarda dos sacerdotes ¢ reconfigurada com
capacetes modernos e langas da época, e/ou metralhadoras usadas pelos soldados americanos.
A farda ¢ formada utilizando como figurino uma camiseta de cor escarlate, cor que remete tanto
ao Império Romano, quanto a Igreja Catdlica. Também na composi¢do encontram-se calgas e

coturnos militares — possivel referéncia aos soldados americanos em combate no Vietna.
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Cena 1 — O templo em Jerusalém. Cena 2 — A guarda do templo.

Ainda no templo em Jerusalém, podemos observar como as imagens, que reconstroem
o mercado no patio interior, sdo atualizadas. A cena comega com uma camera em travelling
vertical que sobe por detrds dos muros delineando o templo da cidade. Temos assim, um
exemplo para a metafora ontoldgica da “porta” ao apontar para as artificialidades do filme,
construida a partir da vista panoramica que obtemos do lugar. Ela nos leva de um ponto da
historia a outro, por meio do plano posterior, quando nos ¢ apresentado o personagem de Pilatos
— personagem que também funde roupas de época com a moda contemporanea, como uma capa

de cor escarlate, aveludada, e com 6culos de sol como acessorio.

Dentro do templo nos deparamos com os consumidores hippies, curandeiros que
utilizam de instrumentos da medicina, traficantes de drogas com chapéus de cagador, 6culos de
sol e boinas rastafari. Prostitutas de vestidos, meias longas e salto alto em meio a um colorido
psicodélico que destoa da paisagem desértica, seca, do local. Ainda temos os vendedores de
armas modernas como granadas e metralhadoras de trincheiras; vendedores de casacos de pele
e animais para o consumo humano. Percebe-se também que a casa de cambio esta associada a
ideia de globalizagdo, pois contém o dinheiro moderno, com todos os tipos de notas diferentes,
cuja imagem principal da cena comega com um close-up do rosto estampado da rainha Elizabeth

da Inglaterra em uma das notas.

Temos, portanto, as oposi¢des binarias bem delineadas entre o mercado, “espago
subordinado a troca hospitaleira” (MACIEL, 2019, p. 126), importante para a economia local,
e o espaco sagrado, assegurado pela religido como graga divina, importante para a vida
espiritual e desprezado pelo comércio, que valoriza a sociedade baseada no progresso e no
processo de industrializagdo e consumo, com a aprovacdo das liderancas religiosas, conforme

narrado nos evangelhos e representado pela pelicula.
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Cenas 3 e 4 — Prostitutas modernas, e a casa de cambio no templo de Jerusalém.

Em acordo com a narrativa do evangelho de Mateus sobre o comércio no templo, no
filme Jesus entra furioso no santuario derrubando cabides de roupas, revirando mesas com
produtos que se misturam oriundos de épocas diferentes, como cestos de palha, prateleiras de
cartdes postais — apreendidos como meio de divulgag¢do do proprio movimento pelo mundo —
protestando contra o comércio aprovado pelos chefes da religido. A cena termina com Jesus
apontando e acusando os fariseus de corrupg¢do do local sagrado:

tendo Jesus entrado no patio do templo, expulsou todos os que ali estavam
comprando e vendendo; também tombou as mesas dos cambistas e as cadeiras
dos comerciantes de pombas. 13E repreendeu-os: “Esté escrito: ‘A minha casa

sera chamada casa de oracgdo’; vos, ao contrario, estais fazendo dela um covil
de salteadores (MATEUS 21: 12,13).

Cena 5 - Jesus expulsa os comerciantes do templo e acusa os sacerdotes de o violarem.
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Os deslocamentos da juventude, de casa para as comunidades alternativas formadas em
torno dos grandes centros, como ocorreu na Bay Area, em Sdo Francisco, ou para regides rurais
em busca de uma vida livre das amarras do sistema, sdo representados nos trés filmes. Em Easy
Rider, podemos dizer que temos dois peregrinos pelo pais, e nos deparamos com simbolos que
remetem a diferentes tradi¢des religiosas, como o da Montanha Sagrada, nome dado ao posto
de gasolina encontrado na estrada em um cenario rodeado por montanhas. Lugares considerados
sagrados, sdo lugares de peregrinagdo, o que corrobora para a situagdo dos personagens na
pelicula. A partir da vista panoramica contida nesta cena, encontramos a metafora da “porta”,

um recurso utilizado para nos levar de um ponto da historia a outro.

Cena de Easy Rider — A montanha sagrada.

Em se tratando da contracultura, podemos interpretar esta alusdo tanto ao Monte
Kailash, local sagrado para hindus, budistas e jainistas cujos ensinamentos invadiram e se
misturaram com o cristianismo americano, por meio da apropria¢do de varios elementos dessas
culturas, pelos jovens que buscavam expandir a consciéncia, como a medita¢do, ioga, entre
outros. Poderia ser também uma referéncia ao Monte Sinai, local de peregrinagdo sagrada por
viajantes de varias partes do mundo, que seguem para o Egito com o proposito de repetir os
caminhos do profeta Moisés. E o cenario do evento em que Deus falou com o profeta através

de uma sarca ardente e lhe deu as tabuas dos Dez Mandamentos.

Ainda temos o Monte Moria, ou Monte do Templo representado em Jesus Cristo
Superstar. E talvez o lugar mais sagrado para o judaismo, como também importante para os
mulgumanos. Acredita-se que foi no monte Moria que se desenrola o relato biblico do sacrificio
de Isaac a pedido e impedido por Deus; para os muculmanos, a historia narrada refere-se ao
sacrificio de Ismael, filho mais velho de Abrado. Com a intencdo de provar sua fé em Deus,

Abrado teria sido impedido de realizar o sacrificio, conforme narrativa do Isla, e teria recebido



74

como recompensa o nascimento de Isaac, mesmo sua esposa estando em idade avangada. O

Monte também se refere ao local onde se localizava o Templo de Saloméo.

Importante aqui € perceber que o posto de gasolina se transforma diante das lentes
cinematograficas em um local sagrado para quem dele depende para se deslocar, ou seja, para
que a peregrinacdo de nossos personagens principais seja possivel. O combustivel para as
motocicletas se tornou o alimento espiritual, ndo como aquele enviado por Deus ao povo no
deserto, ou como as palavras de algum profeta, mas alimento que propicia a continuidade da

busca por um ideal existencial.

Ainda sobre Easy Rider, apds passarem por uma comunidade Zippie, Billy e Wyatt
chegam a uma pequena cidade do interior onde se envolvem em um desfile civico, sem
autorizagdo, e acabam na cadeia. Assim, os dois motoqueiros sdo confrontados com as regras
sociais. E possivel ver nas paredes da cela, nomes de pessoas e desenhos de quadrinhos que
remetem as forcas armadas de forma caricatural; a cdmera também destaca a imagem de
simbolos religiosos como o de uma estrela cravada em um coragdo com os dizeres: “eu amo
Deus”. Ainda, um pequeno quadro pregado na parede da cela com a frase: “Jesus Cristo, o
mesmo ontem, hoje e sempre”. H4 uma tensdo entre o espago da cadeia, local de privagdo de
liberdade, e as imagens encontradas na cela, que remetem a ideia de liberdade. Jesus, o0 mesmo
sempre, também foi preso por ser considerado uma ameaga a paz e aos costumes
tradicionalmente locais. Assim, o cinema reelabora a ideia de liberdade e questiona quem
decide as regras para que cla exista. A imagem de Jesus, entdo, fica associada aos
marginalizados, aos incompreendidos e desajustados socialmente. Novamente a religido ¢
abordada pela pelicula quando os personagens levantam questdes que remetem ao significado

da propria liberdade.

Imagens da cela de uma cadeia em Easy Rider.
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Simbolos religiosos também s@o evocados nas cenas que representam os efeitos do uso
do LSD em um cemitério. Ao amanhecer, apos uma noite de comemoragdes, ha uma cena que
evoca a liberdade hippie em detrimento as imagens dos trabalhos em uma construgdo; ¢ o
conflito entre a sociedade industrial e os anseios da juventude, conflito existencialista enquanto
revolta contra alguns aspectos da sociedade industrial. Os quatro personagens, Billy e Wyatt
com duas prostitutas, vdo parar em um cemitério onde tomam o LSD que ganharam de um
hippie caroneiro. O efeito ndo foi o esperado, o resultado foi uma “viagem ruim” (VITECK,
2009, p. 109) levando os casais a beira da loucura, obrigados a encarar traumas e fraquezas

“num verdadeiro tormento psicologico” (VITECK, 2009, p. 109).

Segue-se uma sequéncia forte de cenas; primeiro é posto em destaque o olhar do
espectador, quando as lentes da camera se movem entre os timulos, em um encadeamento com
cortes e edigdes, que revelara o local visitado, enfatizando alguns simbolos do cristianismo,
como imagens de santos, de Jesus crucificado, e capelas. A “viagem” comeca, ouve-se a voz
de uma garota declamando o credo Catdlico Apostdlico Romano, enfatizando os versos “foi
crucificado, morto e sepultado (...)”. Aqui, a instituigdo religiosa esta posta em questionamento
ao ser associada a experiéncia ruim com o LSD. Ouve-se a voz de Wyatt dizendo que esta se
sentindo muito triste, a pedir para que a voz da moga se cale. As mulheres se despem, a camera
faz movimentos circulares: o sol a pino e os galhos de arvores sem folhas se destacam ao som
da voz da garota, que agora aparece com uma biblia nas mios, o que intensifica a situag@o,
rezando a Ave Maria, enquanto Wyatt, desesperado, se joga chorando aos bragos de uma
imagem feminina. Temos aqui uma alus@o a escultura Pieta, escupida pelo renascentista
Michelangelo. Produzida em marmore, ela representa a cena biblica em que Maria, mae de
Jesus, o segura em seus bragos, apos sua crucificacdo. E a representacdo simbolica da piedade

religiosa ressignificada na imagem de Wyatt que encara sentimentos de profunda depresséo.

Cena de Easy Rider — Wyatt aos bragos de uma imagem feminina.
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A sensacdo transmitida por essa sequéncia de montagem das cenas leva o espectador a
uma experiéncia haptica. Sensagcdo de morte, desespero, agonia e aprisionamento. O olhar néo
¢ mais privilegiado como Unico meio de percepcdo, mas temos a pele como 6rgdo continuo

desta percepcao, com a condig@o ideal para uma experiéncia sensorial e estética.

Outro elemento pertencente a linguagem da religido, e subvertido pelas imagens
presentes nos filmes sdo os ritos. Os ritos religiosos sdo oportunidades para que os individuos
de uma determinada cultura se retinam e se reconhecam como seres integrados as mesmas
crengas, ¢ com a possibilidade de se reafirmarem individual e coletivamente. E por meio das
praticas ritualisticas que uma determinada cultura afirma seus valores, crencas e principios na
organizacdo da vida religiosa. Os comportamentos dos que participam de uma crenga que possui
uma ritualistica especifica, reconhecem a padronizacdo, como também a repetigdo desta, assim
como os espacos a serem realizados. Os ritos sdo importantes porque € por meio deles que o ser
humano entra em contato com dimensdes que transcendem sua existéncia. Este contato sempre
estara conectado a simbolos que ressignificam eventos da ancestralidade do grupo, como

também fundamenta o mito de criag@o reconhecidos por ele.

Assim, o rito da comunhdo aparece nos trés filmes de forma ressignificada, e subverte
a narrativa conhecida, por meio da estética das imagens. Estamos falando da ultima ceia de
Jesus com seus apostolos, instituida como o sacramento da eucaristia. Ela ¢ narrada nos quatro
evangelhos canonizados; o evangelho de Jodo ndo fornece detalhes sobre o local da ceia, mas

nos outros trés, ela acontece a mesa, na casa de um homem cujo nome néo ¢ revelado.

Em Jesus Cristo Superstar, antes de Jesus ser preso, a ceia acontece ao ar livre, a moda
dos encontros /hippies, valorizando o contato com a natureza, ressignificada nas imagens que
chegarfo aos sentidos do espectador e perceberdo a diferenca das narrativas biblicas. Nesta cena
especifica, os atores ainda fazem uma pausa repentina, como se pousassem para uma fotografia,
com a nitida intengdo de representar as pinturas posteriores. Segundo David Morgan, “As
religides sdo comunidades de sentimentos poderosos, maneiras de experimentar conexdes com
os outros. Como tal, elas estruturam as relagdes humanas em padrdes” (MORGAN, 2005, p.
132)!%, de forma que o sentimento religioso e comunitirio presente na cena, conecte 0s
personagens e estabeleca suas relagdes com o protagonista da historia, como também com

espectador ao ressignificar a narrativa pelo viés da contracultura.

1 Tradugao propria .
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Cenal - Ressignificagdo da Santa ceia em Jesus Cristo Superstar.

Em Easy Rider, ap6s uma carona dada a um hippie, os protagonistas do filme chegam a
uma comunidade alternativa. A cena que melhor representa a espiritualidade na organizacdo
desta comunidade ¢ a da hora do jantar, uma ressignificacdo, novamente, da Ultima ceia de
Jesus, quando o grupo esta em torno de uma grande mesa, onde a figura central da cena ¢ um
hippie com caracteristicas fisicas das pinturas de um Jesus europeu, com cabelos loiros, barba
e olhos azuis. E uma cena de grande profundidade religiosa, onde o “aspecto religioso volta-se
para os elementos supremos, infinitos e incondicionados da vida espiritual” (TILLICH, 2009,
p. 44). Ele faz a tradicional prece de agradecimento pela refeicdo, enquanto a camera gira em
torno dos presentes, finalizando a cena com um “Amém” coletivo. A cena caracteriza-se em
um rito religioso, e busca um mito fundante para aquela comunidade, uma coesdo social em
detrimento ao modo de vida fora dela. Aqui ocorre um reordenamento da realidade cujas visdes
ja& sedimentadas sobre o mundo e as religides contidas neles fiquem de fora. Desta forma, temos
o rito como fungdo social de trazer ordem e coesdo, suspendendo a individualizagdo do ser
humano para o ordenamento coletivo em busca de sentido. Assim ocorre a sacralizagdo
simbdlica daquela comunidade representada, fundada em experiéncias e praticas sociais:

como a¢des simbolicas, coletivas ou individuais, embasadas em sistemas de
crencas que postulam a existéncia de modo tnico, alternado ou combinado,
de for¢as ou energias que podem ser tanto internas quanto externas aos

sujeitos, de seres transcendentais como entidades, deuses, deus [...].

(Vilhena, 2013, p. 514)

Percebe-se também no corte brusco da cena anterior para essa, a passagem do tempo
profano, tempo ordinal, para o tempo sagrado, mitico, estabelecido pelo rito, reversivel em sua
temporalidade, que define o comportamento do grupo, comportamento que

em relagdo ao tempo basta para distinguir o homem religioso do homem néo-

religioso. O primeiro, recusa se a viver unicamente no que, em termos
modernos, chamamos de “presente histdrico”; esforga se por voltar a unir se a
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um tempo sagrado que, de certo ponto de vista, pode ser equiparado a

“Eternidade”. (ELIADE, 1992, p. 39)

Ja no filme Hair, a subversdo da eucaristia cristd fica mais clara. Na cena do festival no
Central Park, em Nova lorque, a religido estd representada pelo misticismo psicodélico que
varria aquela grande comunidade, uma reunifo existencial, com muita musica, coreografias, e
a harmonia entre os jovens sob o lema de paz e amor em oposi¢do a guerra do Vietnd. A
sequéncia de cenas comega com a chegada do grupo ao local. Vemos como a moda juvenil
fugia aos padroes do mundo “careta”; a camera, como um olhar, acompanha os personagens
principais em uma tomada panoramica na qual desvela todo o local. Grupos de pessoas estdo
assentadas, espalhadas pelo gramado com suas roupas coloridas, colares, faixas no cabelo,
penachos indigenas e muito jeans. Jovens e seus filhos compartilham da mesma celebragdo, um
encontro pacifico; religioso enquanto unido para celebrar a vida e protestar contra a morte, o

racismo, a guerra.

Um homem caminha entre a multiddo, e, ao retirar da cartola o LSD, uma fileira de
jovens ajoelhados recebe deste a “comunhdo”, uma “hoéstia” de LSD, que leva Claude a uma
viagem alucinante em uma igreja do interior de Oklahoma. Em Jesus Cristo Superstar nao
temos cenas com alucindgenos pois, os personagens estdo diante da consciéncia expandida
personificada, representada na figura de Jesus, o que pode significar que alcangaram a maior
expansdo de consciéncia possivel, a iluminagdo. Isto soa um tanto quanto religioso, mas ¢
provavel que seja a inteng@o do diretor, ndo negar, mas ressignificar a experiéncia religiosa na
qual a comunidade hippie se identifique com a figura de Jesus, sem a doutrinagdo das
instituigdes religiosas na forma de adora-lo. O uso de alucindgenos foi um dos instrumentos
para explorar outras formas de consciéncia, para atingir a iluminagdo espiritual, o lado mistico

da contracultura. Timothy Leary foi quem propds o carater terapéutico e espiritual ao uso da

dietilamina do é4cido lisérgico.

Cena 2- Santa Ceia em Hair Cena 3- Santa Ceia em Easy Rider.
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Propusemos até aqui a subversdo da interpretacdo oficial da religido por meio das
imagens cinematograficas, ao abordar os estranhamentos nos contatos entre personagens com
as caracteristicas do tradicionalismo, e aqueles cujos figurinos representaram a moda hippie e
sofreram diversas consequéncias geradas por essas aparéncias. Demonstramos como o cinema
atualizou algumas mensagens religiosas, principalmente as advindas do cristianismo ao
tratarmos dos simbolos e ritos religiosos. Podemos assegurar que as subversdes causadas pelas
imagens dos filmes ndo sdo negativas, o que ajuda a confirmar a beleza da presenga religiosa

em seus conteudos.

Destacaremos uma bela cena de Jesus Cristo Superstar, em toda sua subversdo tanto
estética, quanto da tradic@o de sua entrada em Jerusalém. Ele € recebido pelo povo hebreu como
um idolo Superstar. Aqui, a hospitalidade juvenil a religido aparece “como critério para
construir o comportamento desejavel, pautado ndo pela obediéncia a normas, mas pela
capacidade de surpreender o outro” (MACIEL, 2019, p. 121). Foi esta a proposta de Norman
Jewilson ao recriar a cena de Jesus entrando na cidade, ndo assentado em um jumento, mas
ovacionado pelo povo; ndo como um homem santo, mas como um idolo pop dos anos de 1960
e 1970. Ao espectador ¢é apresentado um espetaculo musical que enfatiza a visdo de um Jesus
mais humano. Temos, assim, um modo de contar a historia da religido cristd por meio das ideias
que permeavam a época em que a pelicula fora filmada, e podemos entender como essa geracao
ressignificou as narrativas dos evangelhos, como também buscou por liberdade para se

identificar com a figura do messias.

Em Jerusalém, “Jesus Cristo ¢ o Outro, como Outro, foi a “alteridade absoluta”. Jesus

Cristo ¢ um Outro-absoluto, que vem e vai, que se hospeda, sem convite e sem dizer que chega”

(MENESES, 2015, p. 31). Jesus veio como hospitalidade absoluta para o povo hebreu.

3

Cena do filme Jesus Cristo Superstar — o povo hebreu recebendo Jesus em Jerusalém.
O espectador da época provavelmente se viu em um espelho; o “espelho” por destacar

seu potencial reflexivo, possibilitando ao espectador adentrar em um caminho de
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autopercep¢do, de uma experiéncia uUnica, enquanto fendmeno na vida humana em seus
primordios: o encontro com o outro a partir da percepgdo de si mesmo. O dialogo de expressdes
faciais se da, entdo, entre espectador e personagens do filme, e “esses encontros — mais ainda,
a possibilidade de encontrar-se e de codividir, configura um fendmeno de grande originalidade
e que traz grandes desafios” (MACIEL, 2019, p. 115). Na pelicula temos o encontro entre Jesus
¢ a multiddo que o aguarda; ele ¢ carregado pelo povo ao adentrar na cidade santa, ao mesmo
tempo que € observado por escribas e fariseus com o olhar de reprovagédo, conscientes do perigo
de sua presenca para a manutencdo da tradi¢do. Essa tomada se diferencia dos evangelhos,
conforme narrativa em Mateus, onde Jesus ¢ recebido como um profeta da Galileia:
'E, quando se aproximaram de Jerusalém e chegaram a Betfagé, ao monte das
q p g g
Oliveiras, enviou, entdo, Jesus, dois discipulos, dizendo-lhes: 2 Ide a aldeia
que esta defronte de vos e logo encontrareis uma jumenta presa e um
jumentinho com ela; desprendei-a e trazei-os. 3 E, se alguém vos disser
alguma coisa, direis que o Senhor precisa deles; e logo os enviara. 4 Ora, tudo
isso aconteceu para que se cumprisse o que foi dito pelo profeta, que diz: 5
Dizei a filha de Sido: Eis que o teu Rei ai te vem, humilde e assentado sobre
uma jumenta ¢ sobre um jumentinho, filho de animal de carga. 6 E, indo os
discipulos e fazendo como Jesus lhes ordenara, 7 trouxeram a jumenta ¢ o
jumentinho, e sobre eles puseram as suas vestes, e fizeram-no assentar em
cima. 8§ E muitissima gente estendia as suas vestes pelo caminho, e outros
cortavam ramos de arvores e os espalhavam pelo caminho. 9 E as multiddes,
tanto as que iam adiante como as que o seguiam, clamavam, dizendo: Hosana
ao Filho de Davi! Bendito o que vem em nome do Senhor! Hosana nas alturas!

10 E, entrando ele em Jerusalém, toda a cidade se alvorogou, dizendo: Quem
¢ este? 11 E a multidao dizia: Este € Jesus, o Profeta de Nazaré da Galileia

(MATEUS 21:1-11).

Em Easy Rider, durante a viagem, em outra sequéncia de cenas, o pneu de uma das
motos fura proporcionando novos encontros entre personagens da pelicula. Na busca por ajuda
sdo bem recebidos por um homem gentil em sua propriedade que, além de permitir que usem o
celeiro para o reparo da moto, convida-os para o almogo com sua familia. O homem apenas
pede para que desliguem as motocicletas, pois o barulho delas estaria assustando seu cavalo.
Percebe-se a expressdo de espanto de Wyatt diante do modo de vida daquela familia: vida no
campo, simples, sustentada pelo trabalho na terra. Wyatt comenta sobre a terra, que o fazendeiro
deveria se orgulhar por viver dela e fazer o trabalho quando quiser, ou seja, aquele fazendeiro
possuia a liberdade desejada por eles, integrado a natureza e se sustentando dela. Temos o
desejo religioso, implicito, de pertenca e acolhimento nas cenas do almocgo, e o conflito
existencial entre a seguranga da vida do fazendeiro e a inseguranca da liberdade dos

motoqueiros.
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Cena de Easy Rider — A hospitalidade de um fazendeiro. Em primeiro plano, a vida no campo, dois
homens trocando a ferradura de um cavalo, enquanto Billy e Wyatt, ao fundo, trocam o pneu de uma
das motos. Na segunda cena, o convite para compartilharem do mesmo alimento.

Logo, a hospitalidade absoluta exige que me abra em “chez moi” (em minha
casa) e que me dé ndo sé ao estrangeiro, como também ao Outro absoluto,
desconhecido, anénimo, e que eu lhe d€ lugar, que o deixe vir, que o deixe
chegar e ter um lugar no lugar, que lhe ofereca, sem lhe pedir reciprocidade,
nem mesmo o seu nome. A lei da hospitalidade incondicional manda acolher
incondicionalmente, ou seja, sem poder sobre o visitante ou o Absoluto que

chega (MENESES, 2015, p. 19)

O ideal hippie de vida no campo ¢ o destaque desse encontro entre os viajantes e aquele
senhor. Com boa receptividade, o dono da casa ndo vive de forma secular; antes da refeigéo faz
uma prece de agradecimento a Deus pelo alimento, assentado na cabeceira da mesa com a
familia ao redor. O fazendeiro compreende que a possibilidade de se encontrar e se reconhecer
¢ o de ser tocado de maneira ultima, de superar preconceitos ¢ alienagdes. Encontrar com o
outro a partir da percepcdo de si mesmo gera a vontade de dividir, de compartilhar a mesma
existéncia, e nesse encontro hd sempre a possibilidade de ressignificar o sentimento religioso

através das trocas pautadas no respeito pela vida — qualquer vida.
3.3 Religido como busca existencial.

O cinema da contracultura surge como reflexo de um movimento que pretendia ser
revoluciondrio e transformador de um mundo que ndo lhes fornecia mais respostas. Os filmes
trabalham com essa questdo, os personagens estdo sempre em busca de algo e isso lhes da
esperanga e orientagdo para discutirem sobre meios de encontrar tais respostas. E quando a arte
reflete os conflitos humanos que ela adquire um aspecto religioso. Esses conflitos estdo na

profundidade das relagdes entre os seres - nesta profundidade esta a preocupagao tltima.

Na relagdo com a arte, religido deve ser entendida em seu sentido amplo, como ja
descrevemos no capitulo 2. Sua fun¢fo seria a de se manifestar questdes pautadas na existéncia
humana e dar significados a elas, por meio de sua linguagem dirigida aos seres humanos

conscientes das “forcas desintegradoras da sociedade industrial” (TILLICH, 2020, p. 59). Este
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era o cenario dos anos de 1960 cuja religido viria como cura para a alienagdo dessa sociedade.
Porém, sua mensagem ndo atualizada a essa realidade possibilitou um novo sentido para ela; na
visdo jovem, uma das formas de atualizacdo desse sentido perdido foi a incorporagdo de
elementos chegados a America por meio da cultura oriental. De outra forma, os agrupamentos
juvenis se deram, por consciéncia, que ¢ nas relagdes interpessoais que o sagrado também se

manifesta.

Segundo Tillich, em todo o pensamento humano importante, ou seja, aquele que parte
da preocupagdo com os “elementos supremos, infinitos e incondicionados da vida espiritual”
(TILLICH, 2009, p. 44), que manifesta a “preocupagdo ultima”, encontramos elementos
existencialistas. Como pensamentos que refletem a sensibilidade da situagdo humana de nosso
tempo, eles se manifestam, entre outros, nas cenas produzidas pelo cinema. Nelas, pode-se
compreender o existencialismo assimilado pela arte, em parte como um dos aspectos da
religido, a medida que eles buscam novos modos simbdlicos para responder questdes basicas
de nosso tempo. Os roteiristas e cineastas exploraram esses conflitos universais e os levaram
para as salas de cinema. Entende-se que a vida necessita de um nucleo de sentido fundamental.
A preocupagdo ultima que se manifestou na contracultura revelou o estado em que a juventude
ndo queria se encontrar, o estado de alienag¢ao do “ser” em relag@o a sua esséncia, em relagdo a
sua finitude e em relacdo ao existir. A alienacdo se intensifica quando se perde esse nicleo de

sentido.

O cinema pede passagem para a religido ao servir de espelho para o espectador que ¢
direcionado para uma avaliacdo de autopercepcdo e de reflexdo sobre o existir, por meio das
acdes de seus personagens. A religiosidade presente nas cenas dos filmes esta voltada, entdo,
para as discussdes a respeito das preocupacdes universais humanas; so cenas que expressam
“em termos de uma interpretacdo ultima da existéncia humana” (TILLICH, 2020, p. 36), uma

expressdo da religido.

E por meio da subjetividade que se percebe nas cenas algo que somente seria possivel
de ser visto a partir de muita imaginacdo e tecnologia. A captacdo de imagens revela niveis da
realidade contidos nos objetos seculares, “elementos da realidade como poderes fundamentais
de ser, dos quais a realidade ¢ constituida” (TILLICH, 2020, p. 39). Realidades constituidas por
meio do aprofundamento de elementos estéticos que se manifestam na superficie de qualquer
criagdo dos cendrios, ou dos figurinos. No novo cinema que surgia nos fins dos anos de 1960,
o aprofundamento das relagdes humanas revelou no cinema aquilo que o “ideal” ndo queria

enxergar, trabalharam nos novos filmes “acerca do horror, do crime, do chocante, aquilo que ¢
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estranho” (TILLICH, 2020, p. 39), e isso se tornou elemento influente nos questionamentos

sobre a realidade da condi¢do humana.

“Pedagos da realidade” (TILLICH, 2020, p. 40) — trecho de uma das falas de Tillich
usada para descrever a “Guernica” de Picasso. Pode-se pensar, a partir deste destaque, na
fragmentacdo da realidade pela modernidade em pequenos pedacos, ¢ possivel comparar
também os filmes como expressdo do onirico. Pedagos fragmentados de ideias que, por meio
da manipulagdo tecnologica, ou se manifestando com a ajuda dela, ndo apenas conduzem as
partes para concluir um todo, como também nos possibilita compreender esse todo de partes,
assim como fazemos quando lembramos, pela manha, de sonhos que tivemos. Mas uma vez
reforcamos a ideia de que os filmes ja estdo presentes no imaginario inconsciente, sdo
linguagens espontaneas deste inconsciente, e s6 necessitam de muita imaginagao e tecnologia
para que possam ser externalizados. E se ja estfo presentes € porque sdo constituidos de nossa
esséncia que, por meio das peliculas, se manifestam em nossa existéncia, nos obrigando a
encarar nossa “situacdo humana em sua profundidade de alienagdao™ (TILLICH, 2020, p. 41)

em termos de inquietagdo ultima que dao aos filmes acolhidos aqui uma grande forga religiosa.

Ainda em outra frase sobre religido e arte, Tillich afirma que “a arte religiosa deve
mostrar algo de Deus e as estruturas basicas das quais ele criou a realidade” (TILLICH, 2020,
p. 42). Ora, todos os filmes s@o simulacros de uma realidade criada por algo que transcende o
humano, também contém elementos, como a artificialidade dos filmes, que capacitam o
espectador a questionar tal realidade. Se pensarmos em alguns filmes em que o “surrealismo”
se destaca em produgdes como as de “ficcdes cientificas”, como viagens a espagos distantes,
ou planetas desconhecidos, ou ainda seres de poderes imaginaveis, tudo isso faz parte do poder
de criagdo da mente humana. Entdo, podemos concluir que a mente humana reflete a realidade,
que por sua vez, nos revelam bases para continuarmos a criar a partir de algo pré-existente.
Assim, qualquer criacdo artistica ¢ religiosa por ser composta de elementos da realidade criada

por aquilo que transcende o ser humano.

Em nossa realidade, “existir € sempre assumir o ser, ¢ ser responsavel por ele, em vez
de recebé-lo de fora” (GILES, 1979, p. 91). Deste modo, temos nos filmes escolhidos o ato de
compreender a realidade a partir dela mesma, nas agdes simbodlicas da forma de existir dos
personagens, e existir para o jovem da contracultura estava relacionado a sua liberdade criativa,
liberdade de agir e se langar em um futuro desconhecido, ja que rompeu com o passado e seu
determinismo. O cinema se encontra aqui com o ser humano e a religido, na sua capacidade

imaginativa de propor que o mundo poderia ser diferente. Se somos livres para dar sentido as



84

coisas, somos igualmente obrigados a fazé-lo, e desta forma a liberdade proposta pelos cineastas
a seus personagens os obrigam a buscas intensas, que tentam responder até onde tal liberdade

¢ realidade.

A falta de liberdade estd na tentativa de mudar aquilo que ndo podemos, ou seja,
mudamos o necessario, mas ndo mudamos o possivel, de modo que estabelecer nossa liberdade
¢ coloca-la em uma relagdo adequada possibilitando nos tornarmos livres, como um individuo
que toma o controle de suas escolhas. Assim, “a liberdade nasce do conflito entre a regra moral
precisa e fixa, e a a¢do incondicionada” (GILES, 1979, p. 166). A juventude da contracultura,
em busca de liberdade, assumiu esses conflitos com a¢des determinantes para uma nova postura
diante do existir, entendendo que ndo haveria liberdade sem ameagas, sem riscos que lhes
dessem sentido e dire¢@o. Para melhor entender como os sentimentos e desejos religiosos sejam
possiveis por meio da arte, que para cumprir seu papel deve revelar niveis de realidades que
ndo podem ser alcangados de outra maneira, a ndo ser por ela, demonstrados através de
“simbolos, tomados da experiéncia cotidiana” (TILLICH, 2020, p. 37), voltaremos as cenas dos
filmes as quais possibilitam entender a dimensao daquele movimento, e a carga de religiosidade
presente nos conflitos existenciais entre seus personagens. E o limite entre a projecdo ¢ a
identificagdo com o que se vé€ na tela que permite o mergulho de quem assiste a realidade criada

e projetada diante de seus olhos.

Os deslocamentos juvenis, propostos nos filmes, desencadeiam uma série de encontros,
de modo que os filmes sejam denominados como “road movies”, cujos personagens estdo em
constante movimento, uma peregrinagdo para encontrar a si mesmos, Iimersos a
questionamentos existenciais e ausentes de respostas prontas para suas angustias. Dai,
intensificam suas buscas por espagos e encontros com o outro diferente. Os conflitos desses
encontros geram angustias diante da possibilidade desta realizagdo, marcadas pelas diferengas
de personalidade dos personagens e pelo ideal que almejam. Por meio destes conflitos aparece
a questdo da situagdo humana; aqui, o conceito de religido adotado ultrapassa as fronteiras das
institui¢des, como ja dito, para que seja possivel captar a presenca de tais sentimentos e desejos
religiosos presentes nos filmes. Vale retomar que a contracultura se posicionou como
questionadora da cultura presente, e que ela ndo pode simplesmente apregoar concepgdes
sedimentadas de religido. Assim como os grupos de personagens presentes nos filmes se
encontram em uma constante busca por si mesmos, o fiel religioso também se encontra neste

caminho.
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Temos em ambos os filmes a presente “angtistia do ser finito, do ser sujeito ao acaso e
ao destino, do ser que tem de morrer” (TILLICH, 2020, p. 16). Nos trés filmes, a morte aparece
como “a existéncia tragica do ser humano” (TILLICH, 2020, p. 17), e a religido busca responder
a este estado de alienag@o do ser em relagdo a sua finitude, propondo diversas formas de
continuidade da vida de acordo com a dimensdo cultural da qual ela participa. A morte de Jesus
no final da pelicula — sem abordar sua ressurrei¢do conforme os evangelhos; a morte de Billy e
Wyatt como tentativa de calar suas percep¢des e ideias que tém do mundo, ou ainda a morte
prematura de Berger na estupidez da guerra. O que se pode apreender ¢ que a sociedade que
tenta preservar as tradicdes a qualquer preco esta alienada de si propria, e isso angustia.

Angustia que pode levar a morte, como também a de se tornar um assassino.

Os conflitos existenciais entre os diferentes personagens se ddo em determinados
espagos construidos pelo universo cinematografico. A religido pode nos revelar o sagrado
presente nesses simulacros da realidade, assim como o faz nos espagos profanos, mas s6 ha uma
maneira que lhe permite se manifestar efetivamente: por meio do espirito humano. Pessoas
podem ser curadas de suas angustias nas relagdes que estabelecem umas com as outras, ¢ isso
¢ uma exigéncia da religido. Ela ndo deve ser reduzida ao desprezo pelo mundo secular, como
também ndo servir de instrumento de perseguicdo a quem ndo participa ativamente dela, “a
religido e o mundo secular estao no mesmo barco” (TILLICH, 2009, p. 46), pois ambos refletem

a sensibilidade e a angustia de buscar pelo sentido no existir.

Em Easy Rider, a estrada é o espaco de ressignificacdo de conflitos e de percepgdo de
st mesmos. Em Hair, tudo acontece na cidade de Nova lorque, onde o significado de ser tocado
de maneira Ultima, de se ter consciéncia da alienagdo em que se encontra o personagem
principal, ocorre por meio da expansdo de sua consciéncia no contato com a ideologia hippie.
Ja em Jesus Cristo Superstar, os conflitos acontecem em um espago desértico que remete ao

Oriente Médio do primeiro século.

Analisaremos primeiro alguns conflitos que ocorrem na relagdo entre o tempo e o
espago. Como ja dito antes, os filmes trazem uma abordagem da religido de forma mais ampla,
presentes em questionamentos existenciais. Entendendo que a mensagem religiosa tem por
objetivo curar o ser humano de sua alienac@o, Easy Rider trabalha com a angustia de falta de
sentido diante da vida, e a busca deste elo perdido se traduz em uma viagem sem destino. Uma
busca para a cura da angustia de ndo se reconhecer no sistema pautado na producgdo e consumo,
em que se optaria por se submeter a ele reprimindo o significado maior de se estar vivo, ou se

adquiriria “for¢a para encarar a angustia ¢ a falta de sentido corajosamente sobre si mesmo
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(TILLICH, 2020, p. 58), angtistia de se encontrar fora do discurso que estabelecia tanto o
vinculo social, quanto o religioso institucional, e que expressava a preocupacao entre as pessoas

mais sensiveis de uma época.

O poder do “espago criado fundamenta o desejo dos seres humanos de possuir o proprio
lugar capaz de lhe dar realidade, o presente, ¢ o poder de viver alimentando-o no corpo e na
alma” (TILLICH, 2009, p. 71). Ao darem carona para um hZippie, Billy e Wyatt sdo conduzidos
a uma comunidade, formada por uma dezena de pessoas. Uma comunidade agricola, onde tém
a possibilidade do contato com o estilo de vida adotado por eles, mas diferentemente dos
visitantes, “sem milhares de dolares para gastar” (VITECK, 2009, p. 107). No contato com essa
comunidade, os dois amigos percebem a organizacdo social na divisdo das tarefas entre os
participantes, a poligamia, a arte teatral etc. Porém, a terra € ruim, o que ¢ percebido pelos anti-

herois, e como 1sso poderia colocar emrisco a vida da comunidade, mas a utopia se faz presente.

A terra, o solo, ali ganham importancia de uma divindade, sintese de transcendéncia
para uma nova vida, mesmo sendo ruim para o plantio. “Hé& muitos solos e muitas partes da
terra com forga criativa para determinados grupos que o consideram divinos” (TILLICH, 2009,
p- 71). O solo, portanto, espago de nossa vida cotidiana, torna-se simbolo que expressa uma
realidade diante do existir. Ele transcende a vida pois, ¢ por meio dele que ela se torna possivel.
Entende-se também que, “o espaco significa mais que mero solo. Inclui tudo que se caracteriza
por separacdo” (TILLICH, 2009, p. 72). Separacdo dos jovens de suas familias, do ambiente
urbano, ou mesmo dentro dele, uma fuga como ja dito, ao cerco do espaco fisico, institucional
e logico do mundo ocidental. Isto esta presente no filme, tanto no que se refere a estrada, a qual
separa os dois motoqueiros da pressdo cotidiana e neurdtica da vida urbana, quanto a
comunidade hippie visitada por eles. Assim, o conflito contracultural, portanto existencial,
presentes na percepgdo entre o tempo e o espago ¢ presentificado nas tensdes existenciais

daquela comunidade.

A sobrevivéncia ¢ uma delas como destacada na cena de encontro entre o hippie recém
chegado e Sarah, membro da comunidade. Ela conta sobre os acontecimentos durante sua
auséncia: “Ndo podemos aceitar mais estranhos, jd tem gente demais. / Ndo falo de vocé e dos
seus amigos, vocé entende. / A semana passada, Susan veio com 12 pessoas de Easter City. /
Ela quis pegar 5 quilos de arroz. Naturalmente, ndo deixamos. Ela ficou nervosa / e comegou

a fumar haxixe, sem dividir com a gente.”
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Na sequéncia, uma garota com um livro nas maos, 1€ esta frase, “Ei, Lisa, o que isto
significa? Comegar traz infortunios. A perseveranga traz perigo. Nem toda exigéncia na ordem
existente deve ser comsiderada. Por outro lado, queixas repetidas e bem fundamentadas,
deverdo ser ouvidas...”. Todo principio ¢ adverso, e para haver conquista necessita-se de
perseveranga, o perigo ¢ conhecimento que nas maos daquela geracdo se opds ao modo de vida
repetitivo, queriam mudar o mundo com “esperanga”, que se experiencia a partir do desejo de
estar na vida. A esperanca jovem por liberdade é um conceito religioso @ medida que o “ser” é
tocado sobre si mesmo de maneira ultima”. Em Romanos 5:3-5 lemos “(...) nos gloriamos nas
tribulagdes, sabendo que a tribulacdo produz a paciéncia; e a paciéncia, a experiéncia; € a
experiéncia, a esperanca. E a esperanca ndo traz confusdo”. O cinema estabelece dialogos com

a religido quando ambos se voltam para o ser humano.

Easy Rider - garota lendo trecho de um livro.

Da janela do 6nibus, em Hair, Claude percebe a mudanga da paisagem durante a viagem
para Nova lorque. A questdo espago/tempo toma relevancia na producdo do filme como
possivel desencadeador das discussdes da época. “O tempo e o espaco devem ser tratados como
forcas em conflitos, seres vivos e sujeitos com poder proprio, (...) ambos sdo a estrutura
principal da existéncia a que tudo e todos se submetem” (TILLICH, 2009, p. 69). A existéncia
se manifesta no tempo finito e no espago limitado; o tempo de duracdo de uma vida e o espaco
em que ela ocorre. Para nds, nosso planeta ¢ o limiar da vida natural. As historias que
conhecemos sdo contadas a partir deste principio, localizadas em tempos e espagos diferentes.
No cinema, os personagens estdo limitados ao espaco criado pelo cineasta, durante o tempo que
durard a pelicula. A imagem em movimento ¢ a captagdo pelas cadmeras de um determinado
espaco em um limitado tempo de duragdo. “O movimento, que caracteriza universalmente a
vida, precisa de tempo e de espaco. A mente, que parece estar presa ao tempo, precisa do corpo

para existir e, consequentemente, de espago, (...) um precisa inevitavelmente do outro”



88

(TILLICH, 2009, p. 70). Essa mesma tensao entre tempo e espago pode ser encontrada nas

religides, quando estas se revelam e se opdem ao espago e tempo da vida cotidiana.

No espaco rural, onde o pai de Claude se despede dele, o senhor discursa ao filho: “Bom,
filho... Ndo se preocupe muito. SO os inteligentes devem se preocupar. Deus olha pelos
ignorantes.” Presume-se que o pai alerta ao filho sobre confiar em Deus enquanto estiver na
guerra, mas também sobre as transformagdes que estdo ocorrendo nos centros urbanos, e deseja
manté-lo em seu estado de alienagdo. Sua declara¢do ao filho sobre as atividades de Deus ¢
pautada em formula¢des doutrindrias que revelam como se compreende o modo religioso
tradicional de se relacionar com Ele — um Deus soberano, ainda presente no antigo testamento,

que tem em suas maos o controle e a vontade sob o destino humano.

No decorrer da historia, percebe-se as transformagdes de consciéncia de Claude, como
J& mencionado, por meio de suas experiéncias com a cultura hippie, que o leva a “expandir ou
alargar a consciéncia” (PEREIRA, 1983, p. 84). Pode-se dizer que o personagem ¢ tocado de
maneira Ultima a respeito de si mesmo e do outro, e sua alienacdo diante do mundo se dilui.
Como resultado desta expansao, Claude ndo mais encara a guerra no Vietnd como uma “guerra
santa”. Se de um lado da histéria temos o pai como representante da familia nuclear americana
e do conservadorismo religioso, na outra extremidade da narrativa encontramos o pacifista
Berger e seus amigos conscientes do mundo no qual estdo inseridos. Podemos portanto,
perceber como a “preocupacdo ultima” se manifesta na constru¢do dos argumentos do filme,
presentes nos conflitos que aos poucos vao se esvaziando e dando lugar a novas percepgdes do

ser no mundo.

Ainda sobre Hair, apos o primeiro contato entre Sheila e Claude em um parque, Berger
vé em um jornal o retrato da moca. A matéria contava sobre o aniversario dela e o local de
comemoragdo. Berger entdo convida Claude para invadirem a festa com o objetivo deles se
encontrarem. Fica claro aos convidados, todos bem vestidos, a estranha presenga daquele grupo
que se destaca na festa rapidamente, com suas roupas coloridas, cabelos grandes e habitos ndo
convencionais. Claude de paletd, coloca uma gravata para ndo parecer tdo destoante do restante
dos convidados. A festa ndo acaba bem para os penetras que sdo convidados a se retirarem.
Antes, uma pequena discussdo entre Berger e o pai de Sheila inclui o tema da guerra do Vietna,
e como as classes mais abastadas ndo se incomodam pelo fato de homens estarem morrendo
para defender um pais que ndo os acolhe. Assim, pode-se dizer que Berger ¢ tocado de maneira
ultima a respeito do mundo e de sua finitude. O pai comeca: Esta é uma festa particular. Ndo

foi convidado, é melhor sair. Berger justifica sua invasdo : Vocé ndo estd entendendo. Precisa
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entender uma coisa, sabe o que ele (Claude) vai fazer? E o pai retruca: Eu ndo quero ouvir
nada. Saia daqui! Berger insiste: Sabe o que ele vai fazer? Ele vai lutar por vocé, cara! Ele vai

para o Vietnd salvar a sua vida! Por fim, o grupo ¢ preso.

No espago do Central Parque, em Nova lorque, presenciamos um encontro juvenil e as
manifestacdes dos conflitos existenciais daquela geracdo. O espago escolhido para esse
encontro se transforma em um espago sagrado, lugar apropriado para o aprofundamento das
relagdes manifestas na totalidade do espirito de quem esta presente. Também vemos como a
religido, por meio da arte, reflete o existencialismo nas belas cenas que constroem aquele
encontro juvenil, objetivadas nas relagcdes estabelecidas em cada nicleo formado dentro do
mesmo encontro. Em um palco montado, um homem discursa sobre a realidade da guerra
travada no Vietna: “O esquema é os brancos mandarem os negros combater os amarelos para

',’

defender a terra que roubaram dos indios!”. Enquanto isso, um grupo de seguidores do Hare
Krishna, usando roupas devocionais em tons de amarelo, com seus instrumentos de percussio,
atravessam a frente da camera cantando e dangando, representando a apropriagdo da cultura
oriental pela comunidade hippie, uma proposta de maior abertura da consciéncia individual e

coletiva.

Uma nova cangdo comega: “LBJ levou o IRT / Na Rua 4, EUA / Quando ld chegou / O
que ele viu? / Nixon tomando LSD”. A primeira sigla se refere ao presidente dos Estados
Unidos, Lyndon Johnson, que lutou ao lado dos negros por direitos civis, e acabou com a
segregacdo racial legal, garantindo o direito do voto livre para negros, como também foi o
responsavel pela democratizagdo da imigracdo. IRT ¢ a sigla que contém suas propostas,
traduzida ao pé da letra como “teoria de resposta ao item”. E fato que Lyndon Johnson fora
participante ativo na tentativa de resoluc@o dos conflitos raciais presentes na profundidade das
relagdes humanas daquela gerag@o. A ideia de ver Nixon tomando LSD ¢ a manifestagdo do
desejo de que ele abrisse sua mente, e tomasse consciéncia da falta de sentido dos conflitos

armados com a participacdo americana no Vietna.

No palco onde ocorrera um discurso contra a guerra, uma banda de folk-rock comeca
uma cangdo cujo tema revelara o desejo de Claude em relagdo a Sheila, na viajem com o LSD,
tomado como uma hostia sagrada; também faz uma critica ao estilo das velhas cangdes, que ndo
representavam mais os ideais daquela geragdo: “Diga quem vocé ama / Diga o qué / Diga o que
vocé ama / Uma cangdo antiga / Vendemos a alma por grana”. Os protestos contra a cultura
de massa e a guerra no Vietna continuam na sequéncia dos versos: “Estamos cercados / Por

um manto de som / Envoltos em morteiros cromados / Quilometros de fios / A era da eletrénica
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/ E o que acontece, amigo / E a nova onda / Eles fazem lavagem cerebral / Quando vocé menos

espera / E tudo massificado / Na era da eletrénica”.

Temos assim, o reflexo de profundidade das relagdes entre o tradicional e o novo. A
viagem de Claude presentifica a religido, que se manifesta em sua experiéncia mistica com o
LSD. Ela comeca na pequena igreja proxima de sua casa, com a abertura da porta desta, que
nos transporta para o interior do local. Claude arrasta Sheila para uma cerimonia de casamento.
Vemos simbolos religiosos do cristianismo catélico, como imagens de santos. O local ¢é
iluminado por muitas velas; luz que sacraliza o espago, assim como as imagens contidas nele.
O sacerdote que ira celebrar o casamento é uma figura feminina que, no altar, se posiciona como
uma praticante de ioga, e flutua enquanto conduz a ceriménia. Um grupo de devotos do Hare
Krishna atravessa o saldo da igreja cantando: “Hare Krishna, Hare Krishna / Krishna, Krishna
/ Hare, Hare / Hare Rama, Hare Rama / Rama, Rama / Hare, Hare”, um mantra que se refere
a energia divina e a personalidade suprema de Deus, a felicidade eterna, o que estd em acordo
com os desejos de Claude e de toda uma geracdo. Percebe-se também o dialogo religioso com
o Oriente numa outra concep¢do de universo. Podemos concluir que o cristianismo presente na
sociedade americana, em sua forma ndo correlacionada com o momento historico, ndo era mais
suficiente para responder aos anseios juvenis, € o cinema pode ser entendido naquele momento
como uma forma de catequisar o jovem sem a proibicdo de levantar qualquer davida sobre as

interpretagdes das narrativas biblicas.

Ao se deparar com essas cenas na tela, ao espectador se revela como o cinema constroi
mundos, assim como a religido, e como também os subvertem, quando provoca tanto o
espectador quanto o homem religioso ao se defrontarem com fatos contingentes. Apods sua
passagem por Nova lorque, Claude se apresenta ao exército, em Nevada, e passa por
treinamentos aguardando o embarque para o Vietna. No intuito de visita-lo, seus amigos hippies
viajam até a base militar, juntamente com Sheila, e numa trama que ndo deu muito certo, Berger
assume o lugar de Claude e ¢ obrigado a embarcar para a guerra. O filme termina com os
personagens principais sob o timulo de Berger, final tragico para um pacifista, assim como ¢

tragica a vida.

Voltando ao espago da prisdo, em Easy Rider, Billy e Wyatt conhecem George Hanson,
interpretado por Jack Nicholson, um advogado alcodlatra, filho de familia abastada — o burgués.
Preso pelo porre que tomara na noite anterior, Hanson comega uma conversa com os
motoqueiros e diz: “Por sorte, estou aqui para manter vocés longe de problemas, o que Wyatt

responde: Problemas? Bom... e Hanson continua: o povo daqui tem mania de usar a tesoura
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para embelezar as coisas da América. Tentam fazer todo mundo se parecer com Yul Brynner!?.
Usaram giletes velhas nos dois ultimos cabeludos que pegaram. E eu ndo estava aqui para

protegé-los”.

Novamente a estética hippie entra como forma de estranhamento do outro, e da
liberdade de “ser” desse outro. Religido e cinema, aqui, participam de questdes ultimas por se
perguntarem sobre o direito de escolha do ser na existéncia. Percebe-se também na fala de
Hanson, como a sociedade industrial e a religido defendem a ideia de padronizac¢do dos

comportamentos humanos e da fé na Igreja.

Pode-se presumir que Hanson é o personagem que transita entre o conservadorismo e
as novas propostas juvenis. O uso do alcool constante demonstra esse conflito identitario entre
a tradi¢@o e o desejo de supera-la. Aqui destaca uma quest@o de conflito existencial presente na
profundidade das relagdes entre quem tem o poder de decisdo sobre o que ¢ aceito socialmente,
e o que ndo. O alcool ¢ socialmente aceito, por que outras drogas ndo? Discussdo persistente
até os dias atuais. O caso ¢: quem decide? E para responder a esta questdo, a juventude dos anos

de 1960 usou das proprias drogas para questiona-las.

Em outra cena, acampados em torno de uma fogueira, Hanson fala da presenca
extraterrestre na terra desde 1946. Eles estariam aqui para nos ajudar. E o antncio do esoterismo
crescente advindo do Oriente, das novas expressdes religiosas, a era de aquarios. Também, as
falas de Hanson se referem a corrida pela conquista espacial. Segundo seu discurso, o ideal de
liberdade contracultural aparece na forma de uma sociedade utopica dos ETs: sem guerras, ou
sistema monetario, sem alguém que os governassem, sem religido, pois cada um seria dono de
s1 mesmo, tragos marcantes do individualismo moderno e do anarquismo politico dos beats.
Conclui que tudo isso € possivel gragas a tecnologia avangada que nos permitira se alimentar,
vestir, morar, ou se transportar de forma igualitaria. Uma sociedade justa, portanto, utdpica,

industrializada e sem a escraviddo de quem dela usufrui.

Hanson ainda discursa que j4 ndo reconhece mais o pais, € que o motivo de
estranhamento das pessoas em relacdo aos dois motoqueiros estava naquilo que eles
representavam: liberdade. Falar dela e po-la em pratica seriam coisas diferentes; segundo
Hanson ¢ dificil ser livre quando se é comprado e vendido no mercado. Acrescenta que falam
tanto da liberdade individual, mas se assustam quando veem alguém livre, e isso € perigoso.

Pode-se tragar aqui um paralelo entre o comportamento dos dois viajantes com os ensinamentos

' Yul Brynner, ator de cinema que tinha como caracteristica fisica ser careca.
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de varios “profetas” de diferentes tradigdes do mundo. Eles sempre pregaram a liberdade do ser
em relacdo a opressdo na existéncia. Tdo perigoso foi, que nosso trio sofreu um ataque na
madrugada por um bando de caipiras da cidade visitada, e nesta foi Hanson quem levou a pior,
sendo espancado até a morte. Violéncia em nome da tradicdo, do conflito gerado entre essas

tensdes: o mercado e a liberdade, o material e o espiritual.

Na cidade que chegaram, antes da morte de Hanson, os trés foram recebidos de forma
hostil em uma lanchonete, pelos habitantes locais presentes, mas despertaram diferentes
interesses em um grupo de garotas que se encantaram com uma nova possibilidade de existir
no mundo, possibilidade que as religides também abarcam em seus discursos. A liberdade dos
cowboys incomodava, e os insultos os fizeram deixar o lugar. Nesta cena temos varios homens
brancos sentados em uma lanchonete, quando os personagens chegam. Eles ali representam
cada parte da sociedade tradicional. Desde o policial, que por certo prima em manter a paz, mas
os ameaga, a um homem que usa uma gola de padre, um representante da religido institucional,
que também participa concordando com os insultos proferidos. Discursos racistas também séo

representados nas falas dos homens, como também o discurso homofébico.

Em Nova Orleans, em um bordel, uma visdo, uma experiéncia mistica, sobre as
possiveis consequéncias de desafiar o modo de vida tradicional ocorre com Wyatt. Ao olhar
para cima, sob o moével de madeira, ele avista uma pintura de um papiro cravado com uma faca,
com os dizeres ““A morte apenas perpetua uma reputagdo, seja ela boa ou ma”, e segue um flash
de cena de um acidente de moto. Um vislumbre do final do filme. Billy e Wyatt, entdo, decidem

participar do Mardi Gras.

As imagens mostram os casais andando pelas ruas cheias da cidade, em meio a um
desfile de pessoas fantasiadas, muitas luzes e cores; musicos de rua cantando e tocando blues
se misturam com cenas de policiais prendendo alguém, com o desfile de guardas empunhando
suas armas em um sinal de forca e repressdo, comuns na tradi¢do americana. O close-up da
bandeira americana se contrapde a mesma, costurada na jaqueta de couro de Wyatt, o que aponta
para o duplo reflexivo das imagens. Se por um lado temos um simbolo de identidade nacional,
este mesmo aponta para sua duplicidade interpretativa, ao questionar sua elaboragido no sentido
de liberdade. Quem determinaria os limites de tal liberdade? Até entdo, esses limites eram

determinados pela tradig@o.

Na manha seguinte, Billy e Wyatt retornam para a estrada. Seguem cenas de lugares

percorridos por eles durante o dia até novamente acamparem a noite. Billy est4 feliz pelo projeto
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dos dois, mas Wyatt pensa terem estragado tudo. A dupla viaja em direcdo a Florida. Ao som
de blues, e com belas imagens dos dois pilotos na estrada, o diretor nos leva a distragdo, sem
que possamos imaginar o que estaria por vir. Pilotando em uma estrada bucoélica, dois caipiras
em uma camionete decidem que os motoqueiros hippies mereciam uma ligdo. Antes de atirar
em Billy com uma espingarda, um dos homens o ameagca, e o insulta pela janela da caminhonete,
fala do seu cabelo, e depois atira. Wyatt retorna para ajudar o amigo ferido, mas os caipiras
também voltam fazendo dele mais uma vitima. Nossos anti-herdis morrem no final da trama.
Vale destacar a visdo de Tillich sobre a existéncia humana, ela € tragica como o final da historia,
como ¢ tragica a “lei de nossa existéncia espacial” (TILLICH, 2009, p. 73), pois diante de nos
estd, “com tremenda forca a questdo do ser humano num mundo de culpa, ansiedade e
desespero” (TILLICH, 2009, p. 114), percebidos na viagem alucindgena pelo uso de LSD no

cemitério, como na morte dos protagonistas no final da historia.

Jesus Cristo Superstar, cria a possibilidade de um evangelho de Judas Iscariotes. A
narrativa da pelicula fora construida a partir de sua perspectiva sobre Jesus, uma subversdo dos
textos candnicos, um outro olhar para a historia, onde se cria o ponto de vista do ja consumado
traidor. E uma possibilidade de olhar através de quem, no filme, entende melhor o conflito
existencial que ha entre o homem e o mito. Ele ¢ quem se preocupa com a fama crescente de
seu mestre, advertindo-o de que ele estaria se tornando mais importante do que as coisas que
ensinava e, desta forma pde em questionamento sua divindade. Se Judas levanta a pergunta
acerca do significado da propria existéncia, ele tem a Jesus como o simbolo pelo qual sua

questdo pode ser respondida.

Judas ¢ o personagem que enxerga com maior clareza os acontecimentos que os
rodeiam, propondo que a popularidade os tornaria tradicionais, iguais a tudo que a juventude
da década de 1960 se propunha a rejeitar. Também alerta que o destino de Jesus depende dele
acreditar ou ndo no que falam a seu respeito, e isso poderia leva-lo a morte, como por toda
Israel em grande perigo ao desafiar a ocupag@o romana. Antes, Jesus era como um homem
comum e servia ao establishment, mas passou a acreditar ser o novo Messias. O perigo maior,
segundo Judas, € o de Jesus estar traindo seus principios, “afinal as pessoas estavam distorcendo
tudo o que dizia (...) ele ja ndo seria compreendido e, apesar do aparente sucesso sua missao
estaria fadada ao fracasso” (PIEPER, 2015, p. 171). O aviso de Judas ndo ¢ ouvido, e os
seguidores de Jesus estdo decididos em ir a Jerusalém com ele. Na cangéo de abertura do filme,

“Heaven on Their Minds”, ao som de um riff constante de uma guitarra distorcida, € com uma
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voz “rasgada”, Judas, que sempre aparece como uma figura isolada do restante do grupo, narra

sua preocupagio:
Agora tudo ficou claro / Finalmente eu posso ver onde todos vamos parar. /
Se vocés ndo separarem o mito do homem / Vao ver onde vamos parar. / Jesus,
vocé comegou a acreditar no que dizem sobre vocé. / Vocé realmente acredita
que esse papo de Deus ¢é verdade. / (...) Ouga Jesus, eu ndo gosto do que vejo.
/ Tudo que eu peco € que vocé me escute / E lembre-se que eu tenho sido seu
brago direito o tempo todo. / Vocé os inflamou. / Eles creem ter encontrado o
novo Messias. / E vao feri-lo quando virem que erraram. / (...) Nazar¢, seu

filho famoso devia ter continuado anénimo. / (...) Tenho medo da multidéo,
pois estamos fazendo muito alarde.

Na cena da caverna, onde o grupo de Jesus se encontra escondido, os apodstolos o
questiona sobre quando irdo a Jerusalém desafiar o poder dos sacerdotes, o que Jesus responde:
“Por que iam querer saber? / Ndo se preocupem com o futuro. / Ndo tentem antecipar as coisas.
/ Deixem o amanhd para amanhd / Em vez disso, pensem no hoje”. Pensar no hoje reflete a
consciéncia etaria de uma gerag@o de jovens que ndo se abalou com a ideia de futuro. Refletir
sobre futuro é um elemento presente em todo o pensamento humano. E na caverna que Judas
aparece e demonstra ndo gostar da relacdo entre Jesus e Maria Madalena: “Como um homem
como vocé. Pode perder seu tempo. Com mulheres dessa espécie”. Para ele, ela representa o
oposto de seus ensinamentos, € sua presen¢a poderia causar escandalos, gerando retaliagdes
possiveis no futuro. Porém, Jesus sai em sua defesa usando do texto biblico, “quem ndo tiver
pecados, que atire a primeira pedra”, trecho este, inserido na cangdo citada. Vendo a
impaciéncia do mestre entre tantas indagagdes, Maria Madalena aparece para ungi-lo, e ¢ bem
aceita por ele. Judas novamente entra em embate com Maria Madalena por causa dos 6leos
caros que sdo usados para ungir Jesus, levantando a questdo dos que tém fome, mas Jesus o
repreende dizendo que ndo teriam recursos suficientes para acabar com toda a pobreza existente,
e ainda lhe faz um convite: “Mude enquanto ainda me vé. / Vocé estara perdido. / E se
arrependera. / Quando eu tiver partido.” O nicleo de sentido para a vida de Judas entdo ¢
abalado, o que aumentara sua ansiedade ao perceber que esta perdendo o significado de sua

existéncia.

O feminino ¢ representado no filme pela figura de Maria Madalena, ex-prostituta que
abandona sua antiga vida e se converte em discipula do grupo de seguidores de Jesus. Ela ¢ o
personagem que assume o papel de mediar o conflito entre Judas e Jesus, incorporando a
sensualidade da mulher, mas também a figura materna de Maria, aquela que cuida, e que ndo
aparece no filme. Ela sente o conflito de estar diante de um homem e, a0 mesmo tempo, esse

representar o divino. Isto fica claro na cancao “I don’t know how to love him”, onde ela diz, na
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ultima estrofe: “No entanto, se ele disse que me amava. Eu estaria perdida. Eu ficaria
assustada. Eu ndo conseguia lidar. Simplesmente ndo conseguia lidar. Eu viraria minha
cabega. Eu recuaria. Eu ndo gostaria de saber. Ele me assusta tanto. Eu o quero tanto. Eu o

amo tanto!”

Anas e Caifas sdo os sacerdotes do templo e, como Judas, se encontram preocupados
com o crescimento da fama de Jesus, pois seus seguidores o fazem parecer um personagem da
cultura pop, um Superstar, e decidem que ele deve morrer para a preservacdo da ordem, da
tradi¢do, evitando conflitos maiores com a ocupacdo romana. Na cangdo “The Jesus Must die”
Caifas deixa claro suas intengdes em relagdo ao peregrino do deserto. “Eu vejo coisas ruins
surgindo/ A multiddo o coroa rei / Que os romanos iriam proibir / Eu vejo sangue e destrui¢do/
Nossa eliminagdo por causa de um homem / Sangue e destrui¢do / Por causa de um homem
(...) Entdo, como Jodo antes dele / Este Jesus deve morrer / Em prol da nagdo / Este Jesus deve

morrer”.

Ap6s a entrada em Jerusalém, um ensinamento de Jesus ao povo se torna uma resposta
para a questdo existencial humana, a morte: “Cantem por vocés mesmos. / Pois sdo abengoados.
/ Ndo hd um so entre vocés / que ndo possa ir para o reino dos céus. /Os lentos e sofredores. /
Os rapidos e os mortos.” Nas palavras de Jesus no filme, ndo ha restri¢des religiosas, conforme
pregadas pelas instituigdes, que impegam o ser humano de atingir uma vida de graca apds a
vida terrena. S@o reflexdes que podem dar um novo sentido a vida espiritual humana, como

uma nova interpretacdo aos textos sagrados.

Na cangdo “Simon Zelotes”, a popularidade crescente de Jesus chama a atengdo de
outros grupos de resisténcia ao dominio romano, neste caso, dos zelotes. Por meio de Simado,
Jesus recebe a proposta de guerrear contra os romanos, o que lhe daria poder absoluto:
“Mantenha-os gritando sua devogdo. Mas adicione um toque de édio em Roma. Vocé vai subir
para um poder maior. Nos vamos ganhar uma casa. Vocé terd o poder e a gloria. Para sempre
e sempre e sempre...”. Jesus recusa a proposta, declarando que, agindo desta forma, nenhum de
seus seguidores entende sua mensagem. O pacifismo dos manifestos da contracultura é
representado na figura de Jesus que busca demonstrar durante o filme seus métodos ndo
violentos na resolugdo de conflitos, encarnando, assim, o lema Flower Power! Também ¢
possivel afirmar que suas ideias, no filme, ndo estdo em contraste com as narrativas dos
evangelhos. Sua forma pacifica no mundo aparece em outra cena, quando ele ¢ preso, e seus

discipulos querem lutar por ele, mas s@o advertidos para guardarem suas espadas e aceitarem

que o fim chegara.
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O personagem de Poncio Pilatos aparece na pelicula e resume todo o julgamento que
fez sobre Jesus. Ele traz consigo, em termos existencialistas, a angustia da culpa pela morte do
Messias. Mesmo favorecendo o pedido do povo para o crucificarem, ele sente este peso, sem

entender, ele so sabe que ¢ culpado.

No filme, Jesus sente a ambiguidade no conflito entre ser homem e a0 mesmo tempo
representar a encarnacdo de Deus; ao encontrar um grupo de leprosos que pede a cura para seus
males, Jesus se pde em duvida sobre sua divindade, e como poderia ser o sentido para a vidas
daqueles que o procuram: “Vocés sdo muitos. / Nao me empurrem. / Eu sou s6 um / Nao me
sufoquem.” Na cena que representa a tltima ceia de Jesus com seus discipulos, ele reparte o pao
e o vinho, assim como narrado nos evangelhos. Mas logo se pde em duvida se sera ou ndo
lembrado, analisando as fraquezas daqueles que o seguem, pois ndo tem certeza se seus
seguidores entenderam sua mensagem. Essa divida, que ¢ um sentimento humano, e aparece
diante de uma tomada de decisdo, ¢ cantada em “The Last Supper”, onde também ¢ revelado
que sera negado e traido: “Devo estar louco pensando que serei lembrado / Sim, eu devo estar
fora da minha cabega. Olhe para seus rostos vazios. / Meu nome ndo significard nada. / Dez
minutos depois de eu estar morto. Um de vocés me nega. Um de vocés me trai.” Judas, entdo
se revela como a pessoa que ird cometer a traigdo, tentando explicar o motivo, mas Jesus se
recusa a ouvir, o que o deixa irritado, e ele culpa Jesus por todos os problemas que ocorreram

até este ponto da historia.

ApOs os apodstolos dormirem, mais uma vez questdes existenciais sdo levantadas por
Jesus que, angustiado e so, fala com Deus. Ele o questiona sobre sua morte, € 0 que isso
significard em seus planos. E uma das mais belas cang¢des do filme, “Gethsemane (I Only Want

To Say)”

S6 quero dizer. / Se houver jeito. / Afaste este calice de mim. / Pois ndo quero
provar do veneno. / Senti-lo me queimar. / Eu mudei. / Ndo tenho tanta certeza.
/ Como quando comecamos./ Eu estava inspirado. / Agora. / Estou triste e
cansado./ Ouga./ Certamente superei as expectativas. / Tento ha trés anos. /
Que mais parecem trinta. / Vocé poderia pedir o mesmo. / A qualquer outro
homem? / Mas se eu morrer. / Se eu for até o fim. / Fizer o que vocé me pede.
/ Deixar que me odeiem. / (...) Pode me mostrar agora. / Que ndo morrerei em
vao? / Mostre um pouco. / Da sua inteligéncia onipresente. / Mostre que ha
uma razdo./ Para vocé querer que eu morra.(...) Beberei o veneno do seu calice
/ Pregue-me na sua cruz. / E me destrua. / Sangre-me, espanque-me, mate-me.
/ Leve-me agora. / Antes que eu mude de ideia.
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Cena de Jesus Cristo Superstar - Jesus em Getsémani, no Monte das Oliveiras.

Jesus reconhece que nio pode ir contra a vontade de Deus, e concorda em morrer. Ele
levanta a pergunta do “ser” e do significado de sua existéncia, supera seus conflitos, é tocado
de maneira ultima a respeito do mundo, de estar nele, e da alienagdo em que este se encontra.

Judas chega com a guarda do templo, e para mostrar quem ¢ Jesus, beija-o na face.

Na cangdo “Hosanna”, uma frase deixa escapar sua anguUstia enquanto condigdo de ser
finito: “Hey JC, JC won't you die for me?”'> Estaria ai sua face humana. Talvez seja justamente
esta a maior das subversdes da historia em relagdo ao cristianismo, pois, para a fé crista “cruz
e ressurreicao sdo inseparaveis” (CALVANI, 2008, p. 330). Porém, a tltima imagem do filme

parece falar mais do que qualquer atuagao.

Ultima cena de Jesus Cristo Superstar.

3.4 Experiéncia de profundidade na musica e na danga presente nos filmes.

A forga espiritual que emerge das profundezas. Na cangdo, esse poder
atinge os pés, provoca a danga e suscita a esperanga. (Carlos E.
Calvani)

13 Ei, JC, JC vocé ndo morreria por mim. (traducio propria)
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Entre os trés filmes aqui em analise, dois deles sdo musicais. Neles, a musica aparece
como um elemento diegético, pois temos a presenga dos cantores e cantoras nas cenas. As vozes
ndo sdo descorporificadas e os sentimentos e agdes nas peliculas sdo anunciados por um dialogo
musical entre os personagens e o publico. Assim, o vinculo ontoldgico entre publico e
personagens dos filmes ndo podem ser separados devido as profundas emogdes que o corpo
sente com a musica. Temos um mundo manifesto pelo som de vozes em cangdes que irdo
compor as narrativas, € a presen¢a constante da musica torna o espectador mais vulneravel as
emocdes transmitidas pelas vozes e sons. Acredita-se que o som “desempenhe um papel muito
mais abrangente de ancorar e estabilizar, real e metaforicamente, o corpo do espectador no
espago” (ELSAESSER, HAGNER, 2018, p. 155). A musica como participante da constru¢ao
cinematografica se torna um elemento importante ao estabilizar o espectador no espago a
medida que se apresenta como um elemento da experiéncia cinematica. Ela conduza a quem
assiste aos filmes para uma maior percepgdo daquilo que esta vivenciando nas telas, de modo
que o espectador deixa de ser um receptor passivo, mas efetivado corporalmente na textura do

filme.

Cena de Hair — A musica como elemento diegético no filme.

O som, no espago dos filmes, ganha novos significados ao se duplicarem com as cenas.
Aliada as cangdes temos a coreografia das dangas que aparecem em momentos significativos
na construgdo das historias. Aqui, ndo somente o ouvido ganhara espaco como 6rgéo receptor
do elemento sonoro, mas todo o corpo do espectador se agitara nas poltronas das salas de
exibicdo com esse espetaculo performatico e sonoro. Pode-se pensar “que o som se materializa

na tela como imagem” (ELSAESSER, HAGNER, 2018, p. 155)”.

Esteticamente, a industria cinematografica integrou o som ao sistema de imagens
possibilitando a reflexdo sobre sua propria materialidade na dramatizacdo de diversos musicais,

sobre a corporificagdo da propria imagem. O som corporificado, significa antes de tudo, uma
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nova forma de ver, que ¢ sempre direcional, “ao passo que ouvir é sempre uma percepgao
tridimensional, espacial, isto €, cria um espago actstico, porque ouvimos em todas as diregdes”
(ELSAESSER, HAGNER, 2018, p. 161)”. Temos o corpo e voz em condi¢cdes de unido e
separacdo dentro das peliculas; as imagens sdo gravadas e exibidas de forma diferente do som
— “as primeiras sdo um processo Optico-quimico, os Ultimos sdo acustico-eletronicos”
(ELSAESSER, HAGNER, 2018, p. 162) que, com a popularizacdo da musica pelo radio

contribuiu para que essa combinacdo fosse bem aceita pelo espectador no cinema.

O que se percebe hoje ¢ que o som traz uma nova dimensao aos filmes, um novo corpo,
visto que se traduz em um fendmeno espacial que contraria a imagem bidimensional da tela;
ele também possui qualidades haptica e tateis, quando relacionados a ondas sonoras que se
movimentam no espago ¢ fazem os corpos vibrarem. Nos filmes acolhidos aqui, podemos
perceber que as emocgdes dos personagens sdo acentuadas pela musica e provocam no

espectador as mesmas sensagdes.

Nos anos de 1970, com o intuito de atrair mais publico para as salas de cinema, os quais
estavam mais envolvidos com os grandes festivais de rock do que com as imagens, as
superproducdes deste periodo, feitas pela Nova Hollywood , investiram em novas tecnologias
de audio/som. Esses novos sistemas tecnologicos possibilitaram que o som multiplicasse sua
propria possibilidade de se sobrepor a outros sons, permitindo que essa sonoridade dos filmes
ultrapassassem os limites da tela de proje¢do para o espago do espectador. “O filme ja ndo
existia apenas na tela, estendia-se para o auditério também” (ELSAESSER, HAGNER, 2018,
p. 168)”.

O som natural dos anos de 1960 representou a liberdade juvenil e serviu tanto de trilha
sonora para diversos filmes produzidos neste periodo, quanto para a composicdo de musicais
que, diferenciados das produgdes anteriores, tiveram o intenso ritmo do rock alinhado com as
imagens na tela; o som do folk-rock ja representava os protestos da contracultura por todo o
pais desde 1965. Em Sao Francisco surgia um estilo de rock criativo que dominaria o gosto
popular “uma mistura de folk-rock e blues que renascia” (FRIENDLANDER, 2003, p. 267).
Nas letras das cangdes, os valores de uma sociedade tradicional e seu comportamento eram
duramente criticados. As letras das musicas também manifestavam os estados alterados de
consciéncia pelo uso de alucindégenos. Esses sons da juventude gritaram a dissondncia da
transformacao social em curso. Os sons “querem significar, em primeiro lugar, a vida.
Acentuam sua expansdo. Trata-se de um movimento que vai na dire¢do de outra vida”

(MARASCHIN, 1996, p. 94).
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Conforme a definicdo que usamos de religido, que se atribui a ela a cultura enquanto sua
forma, encontramos na musica a substancia da religido ao apontarmos que nela esta contida
diferentes tipos de valores, questdes que tocam o ser humano de maneira ltima, e participa na
construcdo de significados para a existéncia no mundo. A musica, portanto, ¢ um elemento
existencial que, dentro da contracultura, cantava as novas possibilidades de liberdade, de tocar

a sensibilidade humana do século XX.

Ao criar o universo através do som, “No principio ja existia o Verbo e o Verbo era Deus”
(Jo 1:1), Deus cria um universo sonoro “que ele, ruidosamente, considera muito bom”
(MARASCHIN, 1996, p. 94). Assim, a voz humana vem como cocriadora de mundos, por meio
do teatro, do cinema e da musica, que s@o preenchidos sonoramente por sons, ruidos e siléncio.
Temos os ritmos e compassos nas cenas dos filmes que seguem essa logica musical. Essa
sonoridade quer afirmar em favor da vida, e seu ritmo nos revela a gratiddo de estarmos nela.
Se temos a sociedade industrial como meio de abafar os sons da vida através dos ruidos de suas
produgdes, a contracultura e o rock vieram para despertar a juventude dessa alienacdo, dessa
terra em transe, e sacudir as estruturas sociais estabelecidas. O ruido das guitarras distorcidas
passou a ser o ruido de paz e amor, de fraternidade, de religido. Os sons das guitarras vieram
encarnar questdes existenciais em sua nova forma de soar aos ouvidos humanos, como servir
de valores que pudessem lidar com tais questdes. Gravadas nos antigos LPs, e tidas como
elementos nio diegéticos nos filmes, ¢ verdade que a musica foi posta em outro pedestal, a dos
palcos em grandes festivais que iniciaram na metade dos anos de 1960. De forma que
convidavam os jovens a participarem daquela grande liturgia existencial e desperta-los do sono
do conformismo, admitindo que a religido esta para além das paredes de qualquer templo; ela
esta nas ruas das cidades, nos encontros e desencontros entre pessoas, se misturam com 0s sons
dos ambientes externos, enfim, a musica faz parte da cultura, e como toda cultura produzida
pelo espirito humano ¢ de um ponto de vista religioso, podemos entendé-la como sendo um dos

aspectos de nossa religiosidade.

Musica também ¢ uma forma de linguagem por onde se passa uma mensagem.
Mensagem que a contracultura manifestou, musicalmente, todos os seus anseios de mudangas,
de rompimento com a tradi¢do, de livramento do mal exposto pelo apelo consumista, pelos
discursos de 6dio, de racismo e homofobia. Ela se transformou em um eixo central de sentidos
para os grupos que delas usufruiam e se uniam para consolidar a vida em uma grande

comunidade.



101

Estas cangdes (chamadas de novas cangdes) de grande teor critico abordavam uma
grande variedade de temas. Algumas como ‘Somebody to love” do Jefferson Airplane,
veiculavam o tema comum do amor romantico, adicionando um toque de preocupagio social e
alienagdo. Outras, como “Dark Star” do Greatful Dead, exploravam temas mais metafisicos ou
esotéricos, enquanto “I Fell Like I’'m Fix”, do Country Joe and The Fish, e “Fortunat Son”, do
Creedance Clearwater Revival, proferlam comentarios politicos sobre assuntos

contemporaneos como a guerra do Vietnd. (FRIENDLANDER, 2003, p. 269).

Assim, as cangdes compostas nesta época usaram de uma linguagem jovem em seus
ritmos e melodias para combater a interferéncia do meio social nas comunidades alternativas,
uma espécie de codigo, “de um nucleo de sentido que estd no amago da experiéncia do grupo”
(MARASCHIN, 1996, p. 98. Neste momento, o rock se torna um “som liturgico” ao fazer parte
das celebragdes juvenis, uma assembleia, usando o termo religioso, onde os “fieis” se uniam

para celebrar a vida.

O rock se tornou a cancdo popular americana, e para a juventude passou a ser
considerada como uma forma de oracdo (ndo intencional - conforme Calvani), elas vém de
nosso interior “revelam nosso desamparo, nostalgia, nossos sonhos e ideais” (CALVANI, 2010,
p- 209). Alguns exemplos podem ser tirados dos filmes. Cangdes como Let The Sunshine In,
do filme Hair — “Em algum lugar. / Dentro de alguma coisa ha um pouco de gratiddo. / Quem
sabe o que nos espera adiante em nossas vidas”. Ou ainda do mesmo filme The Rest is Silence
“Eu sou génio, génio. / Que acredita em Deus. / Neste Deus que pode / crer em flor”. Os versos
destacados enfatizam a decep¢@o com a religido em meios aos conflitos sociais e existenciais
de uma época. Deve haver gratiddo em algum lugar em meio ingratiddo gerada pelo mundo
moderno, ou ainda, crer em um Deus que cré na natureza ¢ melhor do que o Deus que faz a
guerra. Apesar dos protestos, percebe-se uma busca pela transcendéncia, “por comunhdo com
um mistério maior” (CALVANI, 2010, p. 209). Neste sentido, a musica apresenta uma

preocupacdo ultima, o que lhe atribui um fundamento religioso.

Os musicais anunciados aqui, apresentam também a danca que, nas comunidades
primitivas, possuia um carater sagrado, e esteve presente em todas as culturas do mundo de
diversas formas. Nos filmes elas ndo sdo usadas em cultos apartados da vida cotidiana; ¢
justamente nos cenarios externos que ela aparece como “forma de liberagdo do corpo reprimido,
ou ainda, como linguagem para dizer o indizivel” (WURZBA, 2009, p. 39). Nao ¢ s6 a beleza
estética que ela promove, mas uma completude entre corpo e alma na busca de uma totalidade

de sentidos que s6 podem ser adquiridos através de experiéncias vividas de quem danga. Desta
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forma, o corpo se torna um lugar singular de habitagcdo do sagrado, transformando-se em um
simbolo de vida. No cinema, ela vai depender das imagens que sdo representadas para adicionar
sentidos a elas. Na cena abaixo temos a tentativa de Simon, o zelote, de seduzir a Jesus a sua

causa.

Cena de danca em Jesus Cristo superstar.

Temos, portanto, misica e imagem que passam pelo corpo do espectador, agora
adicionado ao instinto motor que da equilibrio, ordem e sentido a imaginagdo na unido entre o
movimento do corpo e o pensamento, entre imagem e movimento, com o objetivo de alcangar

a totalidade individual do sujeito que danga, local de habitacdo do sagrado.

Conforme o tempo e espago estdo delimitados pela duragdo da pelicula, eles também
estdo presentes na danga, porém esse tempo e espago sdo de ordens diferentes do real. Assim
como o ser humano sai de um tempo profano para adentrar em um tempo sagrado quando entra
em contato com a ritualistica religiosa, a danga promove a mesma separagdo, entretanto, quem
danca sai de seu tempo cotidiano “para penetrar no vazio, onde nao ha tempo, como abandona
seu espaco para chegar ao infinito” (WURZBA, 2009, p. 44). Quando nos sdo apresentados os
grupos dangando nos filmes, o que vemos sd3o mais que movimentos sincronizados, sdo
movimentos que parecem transcender o dangarino o qual se desloca do seu “eu” para participar
ativamente dos acontecimentos cotidianos. Sem usar palavras, mas o movimento do corpo, a

danca parece expressar o que as palavras ndo poderiam.

Presente em todas as épocas e culturas, para alguns povos ela tinha um carater sagrado,
“dancar significava harmonizar-se com os poderes césmicos” (WURZBA, 2009, p. 48) fazendo
parte de rituais de carater sagrado e celebragdes da vida, da morte, da colheita, da fertilidade
etc. Dancando, o ser humano busca transcendéncia numa tentativa de se identificar com as
divindades, tornando-se uno com elas. Nos filmes, observamos que a danga nio ¢ somente para
demonstrar momentos de alegria, como na entrada de Jesus em Jerusalém, mas também se

apresentam em momentos de angustia, de questionamentos, sempre que a intengdo ¢ buscar
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significado para a condi¢do apresentada, como em Hair, quando a sexualidade e etnia humanas
entram como tema de discusséo, nas cenas de apresentagdo de homens para os exames médicos

de admissio no exército.

Através do corpo, o espirito humano se transformou de suas formas mais primitivas a
contemporaneidade, ao expressar sua ligagdo com o divino, com a natureza, de forma a integrar
o ser humano com o movimento do mundo, “ com o significado que ela ¢ capaz de acessar”

(WURZBA, 2009, p. 59).

Como forma simbdlica dos sentimentos humanos, a danga deixa de ser algo abstrato e
passa a ter contetido. Como nos filmes, onde os sentimentos sdo interpretados por atores, os
gestos dos bailarinos sdo controlados também pela imaginag¢@o, roteiro, coreografias, e ndo por
sentimentos reais. Os gestos representam o desejo de uma juventude em ascensdo de se
expressar. Assim, o artista expressa o significado simbolico da realidade que ele proprio
encontra no mundo, ndo como algo ilusoério, mas como realidade revelada e manifestada pelo
simbolo, o reino do sagrado. Ao dangar, o ser humano se desliga de seu tempo e espago reais e
penetra no reino do sagrado, se libertando das forgas gravitacionais que controlam seu corpo.
Assim, quando danca, o ser humano manifesta sua preocupacdo Ultima ao acessar as camadas
mais profundas de sua alma, ao atualizar seu potencial na experiéncia vivida, o que lhe traz

significado existencial.

Ao dangar, o ser humano também estabelece relagdo com a natureza, participa do
movimento cosmico, liga-se a seus pares, a si mesmo, ao mistério da propria vida. Como a
religido, a danga revela a visdo de um mundo totalmente significante, o qualitativamente outro,

no qual a existéncia individual adquire sentido (WURZBA, 2009, p. 59).

Pode-se concluir, entdo, que por meio da danga, assim como do cinema e da religido, o
ser humano cria mundos, subverte a realidade, pois, a danga nos leva para uma outra dimensao
existencial na qual tempo e espacgo irdo adquirir novos sentidos nessa participagdo. Dimensao
que ultrapassa a finitude dos corpos para alcancar a liberdade que transcenda quem danga, pois

essa transcendéncia € sua experiéncia com o sagrado, ao adquirir um significado espiritual.
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Consideracoes finais

Tivemos na década de 1960 um movimento juvenil, que cunhou diversas expressoes as
quais mobilizaram toda uma gerag@o de jovens e intelectuais em diferentes partes do mundo
ocidental, elaborando uma critica ao sistema dominante. Um novo foco de contestag@o radical
propds uma nova postura diante dos valores de existir no mundo. Buscaram ressignificar essa
existéncia abarcando alguns valores da religido, de modo que se tornasse possivel que esses
valores, como o pacifismo, a alteridade etc., respondesse aos anseios humanos frente a dura
realidade do mundo imposto pelo imperialismo da sociedade industrial. A contracultura foiuma
nova proposta de criagdo de mundo, sendo que por meio da arte mundos sdo criados,
imaginados, sonhados, subvertidos e, através deste ato criativo do espirito humano, o que se
apresenta ¢ uma outra alternativa para conceituar a religido, que se destaque dos pareceres

tradicionais de interpretagdo dela

Para aproximar os estudos entre religido e arte, os elementos que Tillich considera como
existencialistas podem ser encontrados nas produgdes cinematograficas escolhidas para esta
pesquisa, com a finalidade de descrever a alienagdo do ser humano moderno. Entendemos a
religido como ser tocado por “questdes ultimas”, tudo aquilo que remete a preocupacao com a
existéncia humana e sua vida espiritual, e a produgdo artistica ¢ uma das formas de nos
relacionar com o que nos transcende. Diferente dos pensamentos teologicos conservadores, no
qual ao ser humano ¢ ditado apenas a resiliéncia de receber algo de fora, e que essa mediagdo ¢
de exclusividade das autoridades religiosas. Entendemos que por meio de nossa produgio
cultural estamos conectados com o Incondicionado, em oposi¢do a aceitagdo de dogmas ou
doutrinas que, entre outras fungdes dentro do escopo religioso, objetiva a manutengdo de
interpretagdes enrijecidas e a proibicdo de certos questionamentos, como o de um Jesus

historico.

A contracultura estimulou uma nova sintese entre religido e cultura, com a atuacdo
juvenil em toda a produgdo cultural que emergiu dos anos de 1960. Deu-se como consequéncia
um novo entendimento entre a existéncia humana e sua relacdo com o sagrado. Essa
comunidade formada fora da igreja compds um novo horizonte de possibilidades, com decisdes
imediatas do individuo em meio a uma cultura contemporanea globalizada. Cultura e f& foram
relacionados rapidamente ao compreenderem que fé e cultura nio eram incompativeis. A
cultura ¢ criada para situar o ser humano em um ordenamento frente ao caos que ¢ o mundo, e

temos a religido como eixo central dessa criagdo.
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Foi importante levantar as teorias sobre as diversas fases do cinema para incluir o
espectador, a quem os filmes sdo dirigidos, como também aqueles que sdo provocados pelas
discussdes propostas pelos cineastas. Foram eles que participaram da ressignificag@o da religido
enquanto seres ativos de uma geracdo. A inten¢do foi deslocar o espectador ndo para os aspectos
formais do filme, mas para seu conteudo, que aprova sua transformagdo em testemunha direta

do que se passa na tela por meio de seus sentidos.

Embora tenham linguagens autonomas, o cinema, assim como a religido, possibilita uma
reconstrugdo da realidade. Também nos fornece formas de subverter a realidade dada, por meio
de reflexdes que nos autorize a interpretar o papel da religido dentro da vida social humana. Ao
criar mundos, o cinema como a religido intervém na realidade, a subverte, ndo se prendendo a
mera representagdo dele. Mundo que fornece sentido e nos situa nos questionamentos de fatos
pela ficcdo, e permite ao artista tratar e retratar os dramas humanos e suas buscas de sentido

enquanto tais.

A passagem de um mundo, real, para o outro, cinematografico, ¢ um momento
encontrado em todo o inicio da projec@o de um filme, o que contribui para afirmar a coexisténcia
de dois mundos, ambos separados e conectados por um limite. Como ja dito, é por meio do
olhar, o primeiro dos sentidos usado pelo espectador no cinema, que se percebe como a religido
¢ subvertida nesse universo criado. E possivel que no encontro entre espectador ¢ o mundo
criado pelo cinema, ocorra uma transformacido de ambos quando o didlogo entre eles for bem
estabelecido. Para que esse dialogo aconteca, os cineastas da década de 1970 puseram a
juventude Ahippie nas telas, ressignificaram tradigdes, questionaram a realidade, influenciados
pelo comportamento juvenil. Como dito, tivemos uma gerag@o que buscou por hierofanias fora

das igrejas.

Nas cenas dos filmes encontramos as evidéncias que fundamentam nosso argumento de
que o cinema se aproxima dos estudos sobre religido. Através dos conflitos que encontramos
entre os personagens nas telas, percebemos como o espectador ¢ tocado sobre si mesmo e o

mundo em que habita, sobre sua alienagdo e finitude enquanto condi¢do humana.

As i1magens dos filmes podem também contribuir para entendermos o fendémeno
religioso. No cinema da contracultura, os temas abordados manifestam nossas preocupagdes
existenciais: o bem e o mal, alegria e tristeza, vida e morte etc. De modo que a produgio artistica
se torna uma referéncia ao abalar ou fundar mundos, ao se abrir para quem a contempla. Os

nossos sentidos e emocgdes sdo diretamente atingidos por sua linguagem, conforme acontece
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com a linguagem religiosa, quanto esta alcanca os sentimentos e anseios do ser humano
religioso. Ambos abalam nossa relacdo com a realidade a pondo em questionamento.
Observamos nos filmes suas possibilidades de subversdo da religido instaurada, mas também
que a propria religido seja capaz de subverter o mundo estabelecido, pois, questionar a religido
como falta de sentido ¢ um pedido para a atualiza¢@o de sua mensagem, de ressignifica-la como
o cinema fez a partir do ponto de vista hippie. As regras de moralidade estabelecidas foram

desmistificadas pela juventude e os cineastas da Nova Hollywood as levaram para as telas.

Ao cristianismo deram uma nova roupagem para a imagem de Jesus, ao estabelecerem
o dialogo com as tradigdes que chegavam do Oriente, com os protestos do momento, € com o
proprio xamanismo americano: tudo com o objetivo de expandir a consciéncia e se sentir
acolhido na esfera espiritual. Desta forma, tivemos uma assimilagdo da religido com uma

fun¢@o pratica de curar o mundo e denotar respostas para o desamparo humano.

Muitas vezes a religido traz consigo elementos que servem de critica a vida social. Ela
anda na “contramdo”, quando se rebela contra as injusticas sociais. De sua praticidade surge o
amparo, o significado que ela passa a fazer na vida do ser humano, quando entendida como
expressdo de uma forca superior. For¢a que proporcionaria ao artista a expressa-la por meio de
sua arte, ao apontar para algo além de si mesmo, para a dimensdo de mistério que envolve a
vida. Esta forma de transcender remete para a dimensdo do sagrado, e a ressignifica¢do de
nossas herangas mitologicas. A persona de Jesus, em Jesus Cristo Superstar, por exemplo,

busca formar uma ideia de um Cristo mais humano.

Tillich propds como a teologia poderia fazer uso da arte ao evidenciar os aspectos
existenciais ali presentes, e estabelecer um ponto de sintese entre eles. O interesse estava em
demonstrar como a cultura elaborava questdes para as quais a religido teria condigdes de
responder. Os novos cineastas perceberam como os conflitos humanos produzidos na vida

pessoal e social serviriam de munic¢do para suas produgdes e questionamentos sobre o mundo.

Assim sendo, na articulacdo entre religido e cinema, a diegese cinematica questionou a
estrutura historica do mundo, permitindo ao espectador repensar a si mesmo. Os filmes com a
tematica hippie se tornaram representativo ao trazer para as telas todas as questdes importantes
para essa geracdo, que se revelaram como preocupacao religiosa. Assim, as artes audiovisuais,
ao subverter a ordem do mundo natural, serviu como canal para que a diversidade de ideias
fosse posta em debate. Limitando-se aqui a arte cinematografica, ela ¢ capaz de captar a

realidade presente, configurar-se como um espelho e refletir as anglstias da vida moderna, as
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quais caberia a religido dar respostas. E quando a sociedade se reconhece nas representagdes de
personagens e seus conflitos que o paralelo entre a religido e o cinema pode ser tragado.
Importante lembrar que os filmes abordam temas de preocupagdo do ser humano, precisamente
por ndo serem a autorreferenciados, nio se fecharem em si mesmos, mas se abrirem ao didlogo
entre diferentes dimensdes socioculturais, € por sua aproximagao com o onirico, o cinema situa-

se mais proximo do discurso religioso.

O termo “subversdo”, utilizado aqui, aponta que a religido pode também questionar um
ordenamento assentado, instaurando novos sentidos para que ela possa ser compreendida em
nossos dias. O termo também aponta para a destruicdo da ordem estabelecida, conforme ocorreu
na contracultura. E para falar de subversdo usamos da estética, que ¢ um elemento religioso,
quando esta leva o ser humano a sua autopercepc¢do e provoca mudangas qualitativas na pessoa
que a vivencia. Os “estranhamentos” entre personagens passam pela estética de seus figurinos,
o que os leva a sofrerem com os preconceitos de uma sociedade tradicional. Simbolos e ritos
cristdos também foram usados como elementos subversdo, como forma de atualizagdo da

mensagem religiosa nos filmes.

Importante frisar na contracultura ¢ sua heranca de uma consciéncia de possibilidades
que vai além dos limites sociais. E a lembranca de que mesmo sendo uma utopia, ainda assim
¢ possivel experimentar a liberdade como caminho para desenvolver todo o potencial criativo,
cognitivo e afetivo do ser humano. A experiéncia da subversdo foi importante para mudar os

valores e acentuar o imprescindivel que nos escapa constantemente: a consciéncia e a liberdade.

Podemos concluir que as imagens descritas desempenham um papel importante também
na mediagdo de “simpatia” entre os filmes e seu publico na época de seus lancamentos, ao
provocarem reacdes sentidas profundamente pelo espectador nas salas de exibicdo. As
subversdes pelas imagens foram usadas, também, para representar um senso de comunidade,
de relag@o entre a vida religiosa e as praticas visuais, demonstrando que o estudo da cultura
visual ndo deve estar isolado de outras formas de sensagdo e representacdo. Ver ¢ parte da
experiéncia incorporada de sentimento, portanto, o seu papel € o de revelar mundos, assim como
proposto pela religido. Igualmente, o cinema produzido no periodo da contracultura trouxe
inovagdes no seu modo de criar, de refletir valores como “American way of life”, de propor
reflexdes acerca da realidade, da existéncia e das identidades juvenis, agora deslocadas e
fragmentadas pela modernidade tardia. A musica e a danga também entram nos filmes como
elementos de subversdo; o rock alterou comportamentos juvenis em todo o mundo e a danga

trouxe para as telas a ressignificagdo de tradi¢des religiosas ancestrais. Na integragdo entre
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corpo e alma, ela se estrutura na busca de uma totalidade de sentidos, transformando o corpo

em local de habitagdo do sagrado.
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