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RESUMO

Este artigo analisa o constructo da imagem atoral de intérpretes que operam no
provimento de concretude imagética no campo cinematico manifestando
corporificacdes atuacionais (0 aspecto da atuacdo em relacdo ao corpo do ator)
masculinas ndo hegemdnicas, de modo a rastrear as possiveis reminiscéncias
compositivas dessas obragens na histéria da arte. Tomo por objeto de anédlise uma
imagem iconica do filme O menino e o vento (1967) de Carlos Hugo Christensen, em
que os atores Enio Goncgalves e Luiz Fernando lanelli figuram abracados
intimamente, tal imagem representa o climax filmico, chegando a ser mostrada na
capa do longa-metragem. Assim, faco uso da metodologia de cruzamento de
imagens de Etienne Samain, em didlogo com operadores teéricos de género, em
gue analiso duas imagens homoafetivas da Antiguidade; os resultados aventam
corporificacdes similes as do filme.

Palavras-chave: corporificacdes masculinas ndo hegemonicas, O menino e o vento,
cruzamento de imagens.

ABSTRACT

This article analyzes the construct of the actor's image, specifically of performers who
operate by manifesting non-hegemonic male embodiments (the aspect of acting in
relation to the actor's body), to trace the possible compositional reminiscences of
these works in the history of art. | take as an object of analysis an iconic image from
the film O Menino e o vento (1967) by Carlos Hugo Christensen, in which the actors
Enio Gongalves and Luiz Fernando lanelli appear intimately embraced, the climax
image of this film, it is even shown on the movie poster. Thus, through the
methodology of crossing Etienne Samain's images, in dialogue with theoretical
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operators of gender, in which | analyze two homoaffective images from Antiquity; the
results suggest embodiments similar to those in the film.

Keywords: non-hegemonic male embodiments, O menino e o0 vento, crossing
images.

A minha argumentacdo articula a capacidade atoral de corporificacdo® ou
encarnacao de corporeidades de sujeitos e de personalidades multiplices no campo
ficicional do cinema, os personagens, detidamente, no que concerne ao trabalho de
producdo de imagens que parte da atorialidade com formacéo técnica especializada
engendra, em sua profissdo: a materializacdo pragmatica do instante pregnante.

Tal conceito formulado por Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781) designa
aquele momento (o &pice de um lapso temporal) capaz de representar todo o
acontecimento em uma Unica imagem. Esse momento privilegiado, fora na historia
da arte desdobrado com maestria pelos pintores e escultores de forma organizada e
harmonica, sob a tbnica da verossimilhanca (LESSING, 1998).

A mesma logica perseverava sob a imagem do corpo do ator, que
habilidosamente deveria causar esse efeito verossimil (em cada uma de suas
modulacdes faciais e posturais, de gesto e movimentacdo), de modo que se fosse
congelado subitamente, haveria uma imagem prodigiosamente composta.

Nessa tessitura formativa € notavel o trabalho promulgado por Denis Diderot
(1713-1784), que sistematizou um modelo de construcdo cénica, buscando a
materializacdo verossimil e harménica da encenacéo (e seus elementos estéticos),
por meio do referente das linguagens artisticas ja consolidadas no pantedo das
artes: a pintura e a escultura — com foco, nesta ultima, na estatuaria, pois Diderot
tinha predominio ao trato da imagem da atorialidade.

Para que fique claro, a légica de producdo das imagens pelos atores se dava

3 Designa o aspecto atuacional, de atuacdo, dos atores em relacdo processo de dar corpo,
corporificar, em situagdes de representacao/encenacao — de atuagao.
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pela imitacdo de quadros ou esculturas. Por vezes, parados 0s atores tentavam

reproduzir aquele instante, e adiante davam seguimento, formando imagens. A
qualquer momento o diretor/pedagogo teatral poderia pedir para que congelassem
0S corpos (parassem onde estavam e como estavam), a partir disso deveriam
analisar criticamente, se aquela imagem era verdadeiramente cénica, tal como na
pintura. E, ainda, se ela poderia ser melhorada? Se haveria alguma pintura ou
escultura que pudesse servir de modelo para a cena.

Outro aspecto importante era o crivo que 0s atores deveriam erigir a respeito
de suas imagens, questionando se a imagem corporal informava o que houve antes
e se indicava o que viria depois — se ela comunicava o acontecimento. Como se
pode ver Diderot, apesar de se remeter a verossimilhanca, tinha pouco apego ao
verismo absoluto, posto que sua obragem era, em sobremaneira, impactada pela
estética de mimetizacao idealizada sobre a realidade — manifestamente aventada
por Boileau (1636-1711) (ROUBINE, 2003).

Em termos operacionais, Diderot promulgou na histéria da formacao do ator
o conhecimento e a aplicacdo didatico-pedagdgica no campo atoral acerca de
emulacfes pictéricas em corporalidades atorais — uma pedagogia das imagens;
metodologia de aprendizagem sobre a expressao do corpo do ator, profundamente
enraizada no aspecto da imagem corporal*.

Em outras palavras, ele propunha que seus atores e atrizes, dotados de

4 De acordo com Paul Schilder: “entende-se por imagem do corpo humano a figuragdo de nosso
corpo formada em nossa mente” (SCHILDER, 1981, p. 11). Neste mesmo sentido, “o0 ator aciona o
seu ser-estar em atuagdo, coadunante a mostracdo e figuracdo de sua imagem corporal pela sua
propriocep¢do em estado de criagdo atuacional” (FERREIRA, 2020, p. 3399). Schilder (1981) ainda
define que “o esquema corporal é a imagem tridimensional que todos tém de si mesmos. Podemos
chamé-la de imagem corporal. Esse termo indica que ndo estamos tratando de uma mera sensacao
ou imaginacao. Existe uma apercep¢do do corpo. Indica também que, embora nos tenha chegado
através dos sentidos, ndo se trata de uma mera percep¢do. Existem figuracbes e representacdes
mentais envolvidas, mas ndo € uma mera representa¢do” (idem, 1981, p. 11).
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suas corporeidades® passassem a aderir a corporalidades de sujeitos retratados na

estatuaria ou em obras pictoricas, no sentido de aderir a organicidade plastica e
estética ja desdobrada pelos mestres da pintura, por exemplo.

Propunha isso, para que os atores desdobrassem tal abordagem em seus
proprios corpos cénicos em duas vias: 1) no corpo individual — em corporalidade; e,
2) coletivo, o corpo de elenco — acionando a guisa da proxémica® dos corpos na
encenacdo. Assim, a atorialidade era ensinada a estetizar os corpos em imagens,
sob referentes imagéticos, sob a tbnica maxima do instante pregnante, averiguando
se a imagem corpérea tornava compreensivel 0 que ja se passou e 0 que viria
(LESSING, 1998).

E mais, nesse contexto de imagem em movimento, sobretudo; era de suma
importancia que o instante pregnante da peca (da obra dramatica), fosse
meticulosamente construido em imagem, formando uma imagem em
verossimilhanca idealizada. Tal qual seria feito na pintura, a atoralidade célebre tinha
que ter essa referéncia como uma segunda natureza, internalizada, saber que
compunha imagens. Sem essa no¢cao em mente, o intérprete ndo materializaria de
forma profissional o instante pregnante, comprometendo a acdo dramatica. A
qualidade da imagem corporificada tinha tanta importancia quanto a veracidade dos
sentimentos expressos na cena, ou a diccdo esmerada da fala, pois ela também é
portadora de significacdo estética. Essa tradicdo é ainda empregada em formacdes
tradicionais dos nomeados atores intérpretes (aqueles cuja profissionalizacdo se
dedica as artes que possuem a premissa textual, menos verificada no teatro, nos

dias de hoje, em face do esboroamento do teatro dramatico, e prevaléncia do teatro

5 Por corporeidade entende-se como sendo a propria fisicalidade do ente, conquanto expressa as
individualidades psicofisicas proprias, de si. Assim, a corporalidade € como se fosse uma espécie de
traducdo da corporeidade, um segundo momento, algo que vem depois, a partir da leitura das
imagens dos corpos dos sujeitos (RIGONI, 2016).

6 Proxémica: “Codificagdo cultural das relagdes espaciais entre os individuos” (PAVIS, 2005, p. 143).
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pés-dramatico) — uma pedagogia imagética.

Todo esse trabalho de materializacdo das imagens da atorialidade foi de
maneira preponderante capitaneado pelos ideais dos ensaiadores, diretores e
encenadores no teatro, e pelos cineastas na arte cinematografica. O ator, dessa
maneira, teve seu lugar antropolégico ditado pela sua posi¢do no organograma das
artes de sua ambiéncia e/ou transito; ora do teatro, ora do cinema, com um aspecto
em comum: a historica servitude aos designios de seus realizadores.

Nessa conjuntura, historicamente, essas artes perfilaram de maneira
contumaz a representacdo de uma polaridade de género: o masculino e o feminino.
Assim, dada a histérica impetracdo do mito da masculinidade viril, os atores do sexo
masculino usualmente representavam em imagens uma masculinidade hegemaonica,
gue admitia uma corporalidade rigida enquadrada dentro de padrdes normativos que
denotariam esse ideal de sujeito homem. E assim, que por largos anos, os papéis
masculinos foram representados no teatro, e adiante no cinema — via uma
padronizacdo daquilo que era tido como o macho viril, assimilando dessa maneira
atores de uma corporeidade também varonil (os referentes imagéticos né&o
coadunantes eram esquecidos).

Nessa perspectiva criacional, a disposicdo sexual, a predisposicdo a
violéncia, a forca fisica, a corporalidade sisuda, a voz grave, a ndo demonstracdo de
sensibilidade, a negacdo da afetividade e o corpo musculado, compunham os
atributos desejaveis para perfazer-se homem (no mundo, e na cena) — uma
perspectiva idealizada, tradicional e irreal dos papéis de género, posto que
contemporaneamente jA chegamos a sapiéncia de que ndo existe um unico modo de
ser/estar homem no mundo, ndo havendo uma unica identidade masculina, ou
apenas um jeito singular de movimentar-se enquanto ente masculino (BOURDIEU,
1999).

Pelo contrario, hda a preméncia factual de masculinidades; maneiras
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multipas, de ser, de estar e de se relacionar sendo homem, seja ele heterossexual

ou ndo. Esses encaixotamentos voltados a idealizacdo de um modo de ser homem
geraram a nomeada crise da identidade masculina, em que os homens passaram a
sofrer por ndo corresponderem a essa série de quesitos inalcancaveis daquilo que
era tido no senso comum como desejavel (até mesmo condicionante) para ser
homem.

Assim, pelo fato de haver essa normalizacdo na sociedade da dominacgéo
masculina, tendemos a achar que no campo da representagdo ficcional
cinematografica; e mais, no campo das artes, nunca se representou, ou entdo, que €
algo relativamente muito novo, o ato de realizacdo de obras com representacfes
gue fogem do retrato do arquétipo viril. Essa falsa impresséao, por certo, € oriunda do
fato de haver insistentemente o0 apagamento (ou esquecimento — proposital, € claro)
de obras que representam corporificagdes masculinas de borda, seja em termos de
corporalidade ou de orientagéo sexual. De tal maneira, que as imagens dos corpos e
das identidades de masculinidades ndo hegeménicas sédo esquecidas, apagadas e
escondidas na filmografia ocidental.

Logo, a representagdo da homoafetividade masculina na cinematografia
brasileira recai num obscurantismo de visibilidade, acesso e espectagédo. Isto pela
prépria conjuntura social brasileira, e certamente de érgdos e agéncias reacionarias,
vide a compressdo do conservadorismo, bem como o ressurgimento da censura,
identificados ainda nos dias de hoje no Brasil.

E neste contexto social e histérico, perpetrado no ideério brasileiro, que na
década de 1960 é lancado pela Embrafilme - Empresa Brasileira de Filmes S.A., o
longa-metragem O menino e o vento (Carlos Hugo Christensen, 1967), baseado no
conto O Iniciado do Vento de Anibal Machado; que vai requerer um instante
pregnante — uma imagem que marcaria a historia do cinema brasileiro — aos atores

protagonistas Enio Gongalves (1943-2013), com 24 anos na época, e Luiz Fernando
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lanelli (1950-2015) aos 17 anos no ano de realizagdo do filme.

Isso porque, um filme ainda nédo podia dizer em palavras algumas tematicas,
mas em imagem, talvez, sim. Foi sobre essa possibilidade que agiu o diretor Carlos
Hugo Christensen (1914-1999). Nascido na Argentina radicou-se no Brasil, donde
teve grande parte da sua filmografia desenvolvida. Dentre as contribuicdes notdrias
do cineasta ao cinema brasileiro, notadamente, figura a realizacdo deste que fora o
primeiro longa-metragem a retratar personagens homossexuais de maneira nao
estereotipada, no pais.

Conquanto, ndo se pode desconsiderar o carater de representacdo apenas
sugestivo da orientacdo sexual dos personagens — 0 uso do subtexto, sem a
confirmacéo efetiva da homoafetividade. Essa alternativa de carater sugestional, isto
€, de ndo tratar o tema as claras, certamente era uma forma de esquivar-se da
censura do governo, mas ndo se pode, também, deixar de considerar o fato de que
uma realizacdo tendo essa tematica como mote, tangenciando apenas, o carater
amoroso das personagens era uma forma de ndo afrontar a espectatorialidade,
também tradicional.

Ha que se considerar que a censura nao parte apenas do recrudescimento
estatal, mas que se relaciona a ordem da socializacdo — o aspecto moral das
sociedades impacta a producédo das imagens. Nao podemos esquecer que qualquer
obra sofre a influéncia das normas sociais, dos costumes e dos valores relacionados
a masculinidade e que a propria despatologizacdo da homossexualidade no Brasil €
algo recente, data de 1999. Ela estabelece que:

Considerando que a homossexualidade nao constitui doenca, nem disturbio
e nem perversdo; considerando que ha, na sociedade, uma inquietacdo em
torno de préticas sexuais desviantes da norma estabelecida sdcio-
culturalmente; considerando que a Psicologia pode e deve contribuir com
seu conhecimento para o esclarecimento sobre as questdes da sexualidade,
permitindo a superacdo de preconceitos e discriminagdes (...) (BRASIL,
1999, p. 1).
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Assim sendo, considerando a realidade de Christensen e de seu contexto

temporio-social de realizacdo filmica, por certo o artista impetrou com seu filme, um
ato de resisténcia. Usou da sua possibilidade enquanto artista detentor de recursos,
para tornar mais visivel uma populacdo que ndo era representada, nem respeitada
em termos de representacdo cinematografica. Ao contrario, era julgada como o
préprio filme mostra.

Nessa conjuntura social, importa considerar o fato de que sugerir em
subtexto a homoafetividade era algo historico, os papéis gays recorridamente séo
representados de modo inocular, mormente o amor entre dois homens. Isto porque
mostrar personagens homossexuais no cinema nacional, de maneira a ridiculariza-
los jA era algo bastante naturalizado, mostra-los enquanto sujeitos abaixo dos
demais na sociedade era adequado; quase sempre humilhados, ridicularizados, e
comumente mostrados nos filmes como recurso de alivio cdmico na tdnica da
narrativa da época.

Em O menino e o vento (1967) de Christensen, a proposta passa por outra
l6gica narrativa e estética, dado que as personagens engendram complexidade
psicolégica e relacional. Ademais, € retratada a interveniéncia da sociedade sobre a
relacdo entre os personagens. O filme conta a histéria de um jovem engenheiro,
José Roberto Nery (Enio Gongalves), que chega a Bela Vista, no interior de Minas
Gerais para responder a um processo criminal na cidade. O motivo seria o
desaparecimento e a possivel morte de um jovem rapaz de la, Zeca da Curva (Luiz
Fernando lanelli).

O ensejo do processo era a suspeita de que José Roberto teria assassinado
o personagem de lanelli, tal pressuposicdo advinha da relagdo entre os dois
personagens masculinos, havia um falatério na cidade de que eles possivelmente
poderiam ter tido algo além da amizade, um caso amoroso. Outrossim, Nery teria

deixado a cidade em periodo concomitante ao sumi¢co do rapaz. Na audiéncia
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judicial mostrada no filme, entretanto, fica mais evidente o preconceito dos
habitantes daquela sociedade, do que propriamente a preocupacdo com O Sumico
de Zeca da Curva.

O crime (?) residia aos olhos de todos e todas, como consequéncia da
relacao insidiosa e anormal (a vista dos circundantes), sob a elucubracédo de que um
crime ocasionaria o outro. Ha uma visdo da homossexualidade claramente
associada a uma doenca psicolégica, e mais, um desvio de carater, de conduta
criminosa. Essa Otica € caracterizada pelo elenco, ao passo que se 0 engenheiro
possuia tal desvio de orientacdo sexual (sentenciamento moral das personagens),
poderia muito bem cometer outro ato pérfido como o homicidio daquele que outrora
fora iludido por ele. Como se pode ver a funcdo dramatica da grande maioria dos
personagens é a corporificacdo narrativa em representacdo do preconceito’ (a
encarnacéo social dele). Amplificada artisticamente pela alegoria® do julgamento —
tratado esmeradamente como um mecanismo da manutencdo do preconceito, da
discriminacao e do estigma social, natrama. Sem rodeios, o0s participes do
julgamento (o promotor, e também os depoentes) buscavam a confissdo de que eles
haviam de fato tido um relacionamento homoafetivo — algo que 0s presentes
demonstravam condenar.

Recorrendo a contacdo das personagens, inextricavel ao uso de flashbacks?,

7 Entende-se que “o preconceito implica um julgamento prematuro e inadequado sobre determinada
coisa ou ainda uma opinido formada sem reflexdao” (CARVALHO et al., 2012, p. 144). Ja Allport
(1954) asseverava que o preconceito era algo definido pela hostilidade deliberada contra um grupo
gue é desvalorizado na sociedade. O preconceito assume frequentemente essa atitude hostil com
relacdo aos individuos de “uma identidade sexual considerada desviante (como a dos
homossexuais)’ (CARVALHO et al., 2012, p. 144).

8 Sobre o emprego da alegoria no cinema, diz-se que “na transfiguragéo alegoérica ja nao se trata de
um termo real, mas de um todo real (A) que se oculta sob um todo ideal (B)” (COELHO, 1974, p. 81).
° No cinema, o flashback se trata de uma interrupcdo (espécie de aparte cénico) de uma sequéncia
cronol6gica narrativa de uma ou mais cenas pela interpolacdo de eventos ocorridos no pretérito do
tempo presente mostrado no filme.
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a trama vai espraiando-se por meio dos depoimentos, e o climax? do filme é o relato

do protagonista, momento em que ha os esclarecimentos dos fatos, contudo, o filme
adentra num universo de simbolismo narratolégico, o que mais uma vez poderia
condizer com uma tentativa de comunicar de forma ndo declarada a relagao
homoafetiva dos personagens, numa possivel tentame de tornar o carater sugestivo
em escolha estética (o carater inefavel do amor, representado de modo poético,
simbdlico, até misterioso), pelo tom que o filme assume.

Para que se entenda melhor, José Roberto € um homem fascinado pelo
vento — algo plausivel, por ser engenheiro, o vento é um elemento natural que
possui grande inferéncia sobre as construcdes civis. De férias, José Roberto ruma
para a cidade interiorana de Bela Vista, por ser famosa por agrupar ventos fortes.
Logo ao chegar, ele conhece Zeca da Silva — que aparenta ter entre 16 ou 17 anos
de idade, o menino fazia pequenos trabalhos, como carregar a bagagem dos
viajantes da estacdo de trem ao hotel da cidade. E neste percurso, que eles falam
sobre a sua paixdo em comum, o vento.

Entusiasmado com o novo amigo, Zeca da Curva conta ao engenheiro que é
capaz de chamar aquilo que ele chama de ventdo. Combinam, entdo, um encontro

para a manha seguinte, Zeca iria mostrar-lhe esse elemento poderoso; a relagao dos

10 Gustav Freytag (1816-1895) estabelece a conhecida Piramide Freytag, na qual propGe analisar o
drama — tal premissa foi proficuamente assimilada na linguagem cinematogréfica ficcional -, essa
nocao aventa que haveria (e 0 mais importante: deveria ter) cinco momentos preponderantes huma
narrativa formal, sendo eles: 1) exposi¢édo (apresentacao das protagonistas e de indicios da trama), 2)
movimento crescente (periodo em que ocorrem alguns incidentes que levardo ao climax; em geral,
congrega escolhas e acdes do protagonista, todas elas aumentam a tensao na trama; 3) climax (€ o
apice da trama (quando o conflito se torna claro; nem sempre ocorre no meio da trama, se configura
por ser o periodo mais frutifero ou periodo mais critico, de maior crise, isso vai depender do género
do filme); 4 movimento decrescente (momento em que o personagem enfrenta suas fraquezas, as
verdades escondidas se prenunciam, esse periodo decorre dos acontecimentos arrolados no climax,
h& nele um encaminhamento para a resolucgéo final); 5 desfecho/solugéo (revelagdes dos segredos, e
a queda da tensdo na trama, e estabelecimento da resolugcdo - que nem sempre é feliz ou tragica,
algumas vezes, ela evidencia um vazio existencial, apés o enfrentamento do problema/questédo
ocorrida no climax) (FREYTAG, 1904). Essa estrutura é identificavel no filme de Christensen.
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dois comeca ali. Véarios encontros acontecem em busca do ventdo, quando ele

finalmente chega Zeca se despe em contemplacdo, emocionado ele abraca José
Roberto e corre nu ao encontro da ventania (a imagem que passo a analisar adiante
no texto encontra-se nessa sequéncia do filme); é quando desaparece em meios as
rajadas. Sobre o possivel romance de José Roberto e Zeca da Curva, nada é
mostrado além daquele abrago, mas tudo é muito sugerido, incluindo no depoimento
de José Roberto, seja nas falas (o texto), ou pelo brilhante trabalho de interpretacéo
de Enio Gongalves, que expressa o arrebatamento emocional de alguém que n&o
pode ou ndo sabe como dizer o todo. Ressalta-se que a partitura cénica do ator
articulou absoluta contencdo de emocdes (algo rarissimo de se materializar em
cena, ainda mais considerando o teor estético que o filme passa assumir na
narrativa de diluicdo entre a atuacdo verossimil e a narrativa simbdlica), suas
modulagfes faciais sdo contidas, boca entreaberta e sem fala em varios momentos
— algo que nao condiz com a partitura hegemoénica de um personagem masculino.

Além disso, o trabalho de voz do intérprete empregou registro vocal leve,
cadéncia melodiosa, com modulacfes do ritmo de fala oscilando entre a producao
de sentido hesitante e irresoluta, aderindo na prondncia um novo tipo de diccao de
modo a sublinhar as interioridades da personagem — indo da leve irritagcdo quando
interpelado a ternura das memorias de Zeca. Tudo isso materializava no plano
atoral, na interpretacdo do ator, a enorme carga dramatica do personagem, numa
corporalidade masculina ndo hipermasculinizada.

Retomo, outro dado importante a se considerar, o texto (a narrativa filmica)
que produzia tracos similes — parecendo desejar ser reconhecivel em seu discurso
para o espectador gay (algo do tipo: fiz para vocé, mas ndo posso deixar que
percebam). A homoafetividade na histéria carrega consigo isso, 0 amar sem que
ninguém saiba, demonstrar afeto sem que ninguém perceba, a liminaridade, a

sobrevivéncia. Nas falas de José Roberto, ele parece escolher as palavras para
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dizer sobre sua orientacdo sexual, por pensar, talvez, que de algum modo a sua

existéncia pudesse ferir os outros — tamanha a dimenséo do preconceito entranhada
na comunidade homossexual, e que é replasmada no filme. Faz isso, de modo a
emular o ensejo de uma fala confessional, mas sempre desvia para outro elemento
dos fatos, recorrendo a aspectos de visdo poética, alegdrica, simbolica. E sob essa
tbnica que José Roberto se autodeclara aos presentes como um anormal por ndo se
sentir como todos.

Neste momento, Enio Goncalves emprega pausa detida, respiracéo sentida,
desmonta seu modelo postural, 0 que gera a expectativa de que ele contaria aos
presentes sobre a sua orientacdo sexual, seguidamente do seu relacionamento com
Zeca em termos afetivos. Todavia, isso ndo acontece (ele ndo se afirma no
julgamento nem heterossexual, nem homossexual), o0 juiz condoido pelo abalo de
José Roberto oferece-lhe uma pausa para que ele pudesse se restabelecer
emocionalmente; o que ele dispensa gentiimente, buscando recompor-se. Sem
embargo, ao recobrar o equilibrio psicofisico, ele narra toda a histéria dos dois, fala
sobre a paixdo em comum pelo vento, afirma que Zeca da Curva ja era um iniciado
do vento; que aquilo ndo era algo novo para ele. Mais uma vez é possivel ler essa
frase sob o sentido que ele nao influenciara o rapaz para ter os gostos que tinha. Ao
final do relato ele conta que o menino desaparecera no vento.

Os presentes ficam incrédulos; é quando o tribunal tem suas portas
irrompidas pelo vento, as janelas se quebram, as pessoas fogem, a mae do menino
temerosa comeca a rezar, o promotor olha estupefato o vento flagelar o tribunal, a
cidade é tomada pelo vento, exceto José Roberto que impassivel, parece esperar
gue Zeca da Silva aparec¢a, 0 que nao acontece, apenas a camisa dele surge aos
pés do julgado, que a pega e a segura vagarosamente entre suas maos até o findar
do filme. Nesse sentindo, simbolicamente, isso parece sugerir que serao flagelados

agueles gue julgam, o vento é amalgamado pelo personagem de Zeca da Silva e é
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ele, cuja forca metafisica parece surgir para determinar que naquele dia ndo haveria
o ato de julgar uma forca que ndo se conhece. O menino e o vento pareciam banir o
preconceito da sala da justica, deixando ficar I s6 quem os amava.

Dito tudo isso, afian¢co que desde o meu primeiro contato, isto €, a contar da
minha primeira visada de O menino e o vento (1967) de Christensen, diagnostiquei o
referente da homoafetividade em mudltiplas camadas, incluindo as plausiveis
maneiras poéticas de comunicacao filmica da acdo dramatica (atoral e narratolégica)
que aquele se tratava de fato de um filme a falar de um amor entre dois
personagens masculinos — de homoafetividade.

Christensen optou pelo modo simbdélico, pelo artificio da alegoria; varios
desses recursos ja desdobrei até aqui, mas um aspecto é mais indicial do que
qualquer outro: a imagem. Nesse sentido, falo daquela que selecionei para este
estudo, por perceber que nela se representava a forca comunicativa motriz de
producdo de sentido do filme (imagem 1) — por certo ela é o instante pregnante da
obra. A minha hipétese pareceu acertada, ha medida em que uma fotografia de cena
(imagem 2), especificamente desta cena, foi usada para figurar na divulgacédo e capa

do filme (imagem 3 e 4).

(Imagem1 — Fotograma do filme O menino e o vento (Christensen, 1967))
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OMENINO
EOVENTO

Inspirado no conto de Anibal Machado “O Iniciado do Vento”
Com ENIO GONCALVES * LUIZ FERNANDO IANELLI
WILMA HENRIQ ODILON AZEVEDO * OSCAR FELIPE
GE PALMIRA BARBOSA

» MILLOR FERNANDES
ALLI
\CALVES
JGO CHRISTENSEN

Que eglranha fascmacao exercia
aquele menino sobre um homem adufto”

(Imagem 4 — Anuncio do filme no periodo de exibicdo nos cinemas)
Fonte: Biblioteca Nacional Digital

Existe pouca bibliografia especializada a respeito desse filme, e nenhum
material historiogréfico, que elabore um rastreamento sobre a producdo dessa
fotografia de cena. E possivel verificar que ela ndo se trata da mesma imagem do
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filme, por mais semelhante que pareca ser ela ndo é um fotograma da obra. Sabe-se

gue em teoria, numa producdo cinematografica, de modo mais recente € comum
haver um profissional especializado em cada area (em termos de imagem), existem
producdes que possuem o diretor de fotografia e o cinegrafista (operador de
camera), que sao os responsaveis pelas filmagens, ja o fotografo de cena é aquele
gue realiza registros fotograficos das cenas nas filmagens, e também da producéao,
do making of, bem como produz fotos de divulgacéo do filme.

A depender da producao, essa equipe de fotografia pode ser ainda maior,
compondo mais profissionais. Muitas vezes as fotos de cena se tornam material de
divulgacdo. Todavia, na ficha técnica do longa-metragem, ha uma Unica mencao
designando apenas um profissional na area de imagem no filme o diretor de
fotografia Anténio Goncalves, que possivelmente fora quem produziu a imagem mais
famosa de divulgacéo do filme, sendo inclusive confundida por teéricos como sendo
um fotograma do filme, e ndo uma fotografia de cena, como de fato €. A pergunta
que lanco é: por que Christensen elegeu esta imagem como sendo a mais
significativa do filme?

Ao assisti-lo, eu ndo havia tido contato com a imagem, antes. Mas vendo-o
era aquela imagem que permanecera em minha memoaria. Curioso, por saber mais
procurei sobre o filme, encontrei a fotografia de cena (imagem 2), e passei a té-la em
mente como sendo um fotograma do filme. Somente no ato revisionista de pesquisa
pormenorizada, que diagnostiquei que ndo era a mesma imagem.

Disse tudo isso, pois articulo que se Christensen, utilizou tantas estratégias
de sugestdo da homoafetividade e da homossexualidade em sua narrativa
cinematografica, que inclui ele ter mostrado atores com corporificacdes que nao
eram hipermasculinizadas, fossem na ordem da fisicalidade de cada um, e,
certamente, das corporalidades por eles figuradas. Mas, entdo, por que eleger

aguela imagem? Justo ela para a divulgagédo e a capa do filme? Sabendo de
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antemao, que “toda imagem é uma forma que pensa”’ (SAMAIN, 2012, p. 23). Notem

que no fotograma do filme; a imagem 1 foi produzida num contraluz, a nitidez
romantica do abraco fora ocultada.

Pode-se, dessa maneira, levantar a hipétese, de que se tratou de uma
estratégia de Christensen e Antdnio Gongalves para burlar a censura da época, de
modo a deixar menos evidente a homoafetividade, no Unico momento que seria mais
aberto — o Unico contato fisico afetivo mostrado entre os personagens.

Talvez, um tempo depois, é de se pensar, o filme j4 tendo recebido a
liberacdo dos censores, Christensen passou a divulgar a imagem as claras (imagem
2), posada e iluminada, revelando o afeto e a ternura nos rostos das personagens.
Na imagem do filme, o abraco é tdo sentido, que Luiz Fernando lanelli ao abracar
Enio Goncgalves o cobre, o abraco vem a se tornar quase frontal (imagem 1) —
instante pregnante, corporificado com exceléncia pelos atores.

Contudo, na fotografia de cena (imagem 2) posada, os atores aparecem em
lateralidade. Esta imagem (em si) mostra um homem ja adulto vestido, abracando e
sendo abracado por um jovem com o dorso nu (no filme sabemos que o personagem
esta nu de corpo inteiro, mas esta imagem ndo revela isso); o0 movimento revela
ainda que eles estavam num local ao ar livre em que ventava muito. Nada obstante,

proponho que vejamos as proximas imagens:
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(Imagens 5 — Niankhkhnum and Khnumhotep; 6 — Anfora 540 a. C.; 7 — Detalhe da anfora)
Fonte: 5 — OsirisNet; 6 e 7 — The British Museum.

Na imagem 5 ha a representacdo de dois homens, tida dentro da historia da
arte, como a representacdo de um casal homossexual, pelo fato de que a
corporificagdo mostrada por eles na imagem e a sua proxémica serem
convencionalmente verificadas nas representacdes entre casais do Egito Antigo.
Especialmente, o abraco representava a relacao conjugal.

Ha mais representacdes dos entes na tumba, como era rotineiro, e em uma
delas, os narizes chegam a encostar-se. Escolhi, entretanto a imagem do abraco por
ela ser simile a de O menino e o vento (1967) de Christensen. Tanto pelo abraco,
como pela posi¢cao dos corpos, posto que na imagem egipcia “Niankhkhnum ocupa o
papel masculino, enquanto Khnumhotep, o feminino, abracando ou sendo conduzido
pela mao por Niankhkhnum” (BRANCAGLION JUNIOR, 2011, p. 75).

A partir disso, ja é possivel aventar que havia uma separacdo da
representacdo dos papeis numa relacdo homoafetiva. Um dado importante, para

entender essa construcao histérica da homoafetividade é o de que “em sociedades,
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como a grega, chinesa, japonesa e em muitas tribos indigenas, o relacionamento

entre dois homens também fazia parte da cultura social. Em comum essas culturas:
relacionavam a pratica, ao poder e ao conhecimento” (SANTOS, 2020), e esse
poder era atribuido ao homem mais velho da relacéo. Deslocando-se para a imagem
6, atenho-me ao detalhe (imagem 7), em que novamente figuram dois homens em
relacdo intima — trata-se de uma anfora da Grécia Antiga; de novo, os entes
masculinos aparecem abracados, numa composicao praticamente igual a que temos
no filme de Christensen. I1sso, ndo parece ser por acaso, posto que as imagens vém
a ser “formas que, entre si, se comunicam e dialogam” (SAMAIN, 2012, p. 23).

Esse mesmo autor ainda assevera que “toda imagem, ao combinar nela um
conjunto de dados signicos (tracos, cores, movimentos, vazios, relevos e outras
tantas pontuacdes sensiveis e sensoriais), ou ao associar-se com outra(s)
imagem(ns), seria uma forma que pensa” (SAMAIN, 2012, p. 23). Nessa tessitura,
diante do exposto por Samain (2012) sob essas evidéncias imagéticas (e histéricas)
de nosso passado (humano), como nao aferir que a imagem do filme (imagem 1) e a
fotografia de cena (também de divulgacdo, a imagem 2), ndo é uma forma que
pensa ao se associar a referentes, combinando elementos signicos de imagens
homoafetivas histéricas?

Considerar, esse complexo momento tempdério-social de realizacéo filmica, o
modo narrativo, e as corporificacfes atorais sensiveis € um modo de contextualizar
as prerrogativas de producao e divulgacdo daquela imagem como algo elementar,
talvez até essencial, do filme de Christensen. Importa destacar que o instante
pregnante corporificado por lanelli juntamente de Gongalves nos confirma (mostra)
que:

Toda imagem pertence a um tempo muito profundo, quase imemoriavel
(“tdo antigo que ndo ha memodria de suas origens”). Tempo muito longinquo,
tempo mitico, que, por assim dizer a fecundou, “formou-a” lentamente e
permanece capaz de fazé-la renascer e reviver um dia (SAMAIN, 2012, p.
33).
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Talvez, por ndo poder dizer as claras, no discurso: nas acgdes fisicas dos
atores (no toque, no beijo), nas falas; talvez, Christensen, como artista da imagem
que era; se utilizou da imagem para dizer o que ndo poderia ser dito em palavras,
convidando os atores a exprimirem em imagem, mediante suas corporificacfes.
Samain (2012, p. 22) nos lembra que “toda imagem é portadora de um pensamento,
isto é, veicula pensamentos”, diz ainda que “toda imagem €& uma memoria de
memorias, um grande jardim de arquivos declaradamente vivos” (SAMAIN, 2012, p.
22).

Dessa maneira, pode-se considerar que possivelmente Christensen elegeu
uma imagem (de sua producdo) que tinha vida prépria (detentora de um instante
pregnante), que mostrava o que ele parecia querer mostrar. Nesse sentido, Samain
(2012), também nos diz que “a imagem teria uma vida propria, e um verdadeiro
poder de “ideacdo” (isto €, um potencial intrinseco de suscitar pensamentos e
“‘ideias”) ao se associar a outras imagens” (SAMAIN, 2012, p. 23).

De todo, a analise me leva a crer que Christensen, ao considerar as
estruturas de controle de poder de sua época, mostrou em imagem, deixou que ela
em sua vida prépria comunicasse, evocasse memoérias, de modo a ampliar no
cinema brasileiro a mostracdo de corporificagbes masculinas de borda, nao
hegemonicas. O que por si sé veio a requerer da atorialidade algo da sua formacéao
classica, a capacidade de corporificar em imagem um instante pregnante, pelo fato
de que seria essa imagem que possibilitaria ler o flme. Um grande passo estava
dado em nossa historia, e, talvez poucas vezes no cinema narrativo ficcional, uma
imagem corporificou tanta coisa que era impedida de ser dita. O menino e o vento
(Christensen, 1967), as corporificagcbes masculinas de borda de lanelli e Gongalves,
em instante pregnante, ndo puderam dizer as claras a homoafetividade, mas

mostraram, e o0 cruzamento de imagens imemoriaveis (antigas) nos mostra isso.
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