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Este artigo ¢ uma reflexdo sobre os passos tedrico-metodolégicos,
utilizados na anélise de produgdes estéticas diretamente
relacionadas ao Acidente Radiolégico com Césio 137, que
aconteceu em Goidnia em 1987. Procura mostrar a pertinéncia da
categoria sublime para anélise do romance A menina que comeu o
Césio (de Fernando Pinto), da série de pinturas Rua 57 (de Siron
Franco) e do longa-metragem Césio 137: o pesadelo de Goiinia (de
Roberto Pires).
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Este artigo propoée uma reflexdo sobre os passos teérico-

metodolégicos para andlise das produgées estéticas relacionadas ao
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acidente radiolégico com o Césio 137 que ocorreu na cidade de Goiénia,
em 1987. A contaminagdo com o material radioativo se espalhou quando
dois coletores de materiais recicldveis — Roberto Santos Alves e Wagner
Mota Pereira — recolheram uma bomba de Césio 137, abandonada em
um terreno baldio, no centro da cidade. Eles venderam a blindagem de
chumbo e o cilindro contendo o material radioativo para um dono de
ferro-velho, Devair Alves Ferreira, que fascinado pelo brilho noturno
do Césio 137, distribuiu o pd para amigos e familiares. As pessoas que
tiveram o contato direto com o material, quase que imediatamente,
passaram a sentir os efeitos da radiagao no organismo: perda do paladar,
nduseas, vomitos, dores e queimaduras na pele. Elas e alguns médicos,
primeiramente, associaram os sintomas a intoxicagao alimentar. Maria
Gabriela Ferreira Alves intuiu que os sintomas poderiam estar associados
3 “peca” que brilhava no escuro. Diante disso, com a ajuda de um
empregado, Geraldo Guilherme da Silva, levou-a, de dnibus coletivo, a
Vigilancia Sanitdria. De inicio, os técnicos nio identificaram o material,
mas o cruzamento de informacoes entre eles e os médicos do Hospital de
Doengas Tropicais, para onde foram muitos dos “irradiados”, levantou
a suspeita de contamina¢io radioativa. No dia 29 de setembro de
1987, foi chamado um fisico, Walter Mendes Ferreira, para examinar o
equipamento, detectando a contaminagio radioativa. E digno de nota
que, quando o fisico chegou a Agéncia, policiais do corpo de bombeiros 14
estavam para jogar a “peca’ em algum rio; se isso fosse feito, multiplicaria
a proporcio da tragédia?

Imediatamente, as autoridades estaduais — policia militar e corpo
de bombeiros — isolaram as 4reas contaminadas: o prédio da Vigilancia
Sanitdria, os ferros-velhos e muitas residéncias do bairro Popular. No
dia seguinte, 30 de setembro, os técnicos da Comissio Nacional de
Energia Nuclear (CNEN) vieram para assumir o controle da situacio.
No Gindsio Rio Vermelho, no centro de Goi4nia, milhares de pessoas
foram monitoradas com o contador geiger, a fim de detectar uma possivel
radiagdo. As pessoas irradiadas sao isoladas ¢ levadas para o prédio da
Fundagio do Bem-estar do Menor (FEBEM) e para o Albergue Bom
Samaritano. Ao mesmo tempo, trabalhadores bragais sio convocados
para a tarefa de descontaminacio da cidade. Entre o dia 29 de setembro,
quando foi descoberto o acidente pelas autoridades, e 0 dia 23 de dezembro
de 1987, quando Goiénia foi oficialmente declarada descontaminada, a
populagio da cidade passou por uma situa¢io de extrema angustia.

Em termos humanos, o acidente com o Césio 137 deixou um saldo
oficial de quatro mortes: Maria Gabriela, Leide das Neves, Israel Batista

2 BORGES, Weber. Eu também sou vitima. Goiania: Kelps, 2003, p. 30.



e Admilson Alves, todas em outubro de 1987. Deixou também centenas
de pessoas contaminadas que foram classificadas em vérios grupos, de
acordo com a intensidade da radiagio recebida.

Pela sua dimensio, o acidente com Césio 137 foi objeto de
varias leituras: a leitura sisuda e técnica dos cientistas das ciéncias da
natureza ¢ das ciéncias bioldgicas, a leitura politicamente estratégica
dos administradores publicos, a leitura indignada dos ambientalistas, a
leitura critica dos cientistas sociais e a leitura criativa dos artistas. No
tocante 2 leitura estética, objeto de andlise deste artigo, destacam-se
as seguintes producdes artisticas: esculturas, pintura, longa-metragem,
documentdrios, poesia, romance, charges e letras de musica.

.

E uma gama rica e variada de narrativas estéticas que oferece
vérias possibilidades de estudo para as ciéncias humanas. Apesar disso,
nio existem paradigmas para uma reflexdo tedrico-metodolégica sobre
a estética da catdstrofe. Por isso, a andlise desse material requereu um
caminho metodolégico que dialoga com as dreas da histéria, da filosofia
e da estética. Portanto, os passos metodoldgicos da pesquisa foram os
seguintes: primeiramente, foi feita uma andlise da insercio da estética
da dor e do sofrimento na arte ocidental e, depois, a andlise de algumas
producdes estéticas (a literatura, a pintura e as produgées audiovisuais), a
partir da categoria do sublime’.

A estética da dor e do sofrimento

A primeira vista, a existéncia de um conjunto de obras estéticas que
representam catdstrofes parece ser um contrassenso ou, até mesmo, ter
uma carga de radicalismo herético. E que, utilizar a desgraga alheia para
gerar o deleite suscitado pela contemplacio estética, poderia soar como
um insensivel voyeurismo. Além disso, a estética da catdstrofe poderia
ferir a sensibilidade dos mais tradicionalistas, adeptos de uma concepgao
de arte mais afinada com os preceitos estéticos cldssicos. No entanto, um
olhar mais apurado e menos ortodoxo vai mostrar a fecundidade desse
tipo de obras e a sua firme presenca na tradigao artistica ocidental.

A arte sempre esteve a vontade para representar catdstrofes; pelo
menos, bem mais 4 vontade do que a ciéncia moderna. E que a ciéncia,
filha do humanismo renascentista e do racionalismo iluminista, esteve
intimamente ligada a um projeto de emancipagdo humana: livrar a

Uma andlise mais completa das produgdes estéticas derivadas do Acidente Radioativo
se encontra no livro OLIVEIRA, Eliézer Cardoso de. A Estética da Catdstrofe: cultura e
sensibilidades. Goi4nia: Editora da UCG, 2008.
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humanidade da dor e do sofrimento e mostrar o caminho do progresso
por meio da técnica e da teoria social. Desse modo, a ciéncia nio lida
bem com as catdstrofes, pois elas sio expressio concreta do fracasso de
eliminar o Mal do mundo. Ao invés de livrar o mundo da catdstrofe, a
Ciéncia produziu catdstrofes de grandes dimensées, como ¢ o caso das
relacionadas ao uso da energia nuclear. Nao é um acaso que Albert Einstein,
um dos maiores cientistas da época moderna, tenha reconhecido que “em
momentos de crise, sé a imaginacio é maior do que o conhecimento”.

Ao contrdrio da ciéncia, a arte nao surgiu com a proposta de
livrar o Mal do mundo. Por isso, os criticos radicais ou os descrentes da
promessa iluminista de um mundo cada vez melhor buscaram, na estética,
a legitimacao para suas reflexées, como foi o caso de Sade, Schopenhauer,
Nietzsche, Walter Benjamin, Adorno, Foucault, dentre outros. Até
mesmo, um iluminista convicto como Voltaire, diante do Terremoto de
Lisboa de 1755, recorreu a imaginagdo estética para produzir o conto
satirico, Cindido, ou o otimismo, provavelmente a melhor andlise critica
do ingénuo otimismo iluminista de raizes leibnizianas.

Nesse sentido, a famosa citagio de Theodor Adorno, de 1949, de
que “escrever poesia apds Auschwitz é uma barbdrie” deve ser entendida
como um justificdvel desabafo de quem presenciou os horrores derivados
da Segunda Guerra Mundial. A opinido de Seligmann-Silva* ¢ que a
citagdo restringe-se ao Holocausto, uma catastrofe tao singular que
inviabilizaria o uso de metdforas ou a possibilidade de representagao
artistica. J4 Geoffrey Hartman > especulou que Adorno temia que a
arte pudesse fornecer sentido para algo sem sentido, como os campos
de concentragao nazistas. Sao coerentes as duas andlises, pois o préprio
Adorno, alguns anos depois, reconheceu a pertinéncia da arte para
representar as catdstrofes, ao afirmar: “Agora ¢ virtualmente apenas na
arte que o sofrimento pode ainda achar a sua prépria voz, consolacio,
sem ser imediatamente traido por ela™.

Muito antes do desabafo de Adorno, Aristdteles ji percebera
a afinidade da arte com o sofrimento ¢ com o horror, quando notou
que coisas assustadoras e repugnantes, como os animais ferozes e os
caddveres, tornam-se prazerosas quando figuradas em obra artistica’.

4 SELIGMAN-SILVA, Marcio. A Histéria como trauma. In: NESTROVSKI,
SELIGMAN-SILVA, op. cit., p. 88.

> HARTMAN, Geofrey H. “Holocausto, testemunho, arte e trauma”. In. NESTROVSKI,
Arthur; SELIGMANN-SILVA, Mircio (org.). Cardstrofe e representagio. Sio Paulo:
Escuta, 2000, p. 220..

¢ Apud FELMAN, Shoshua. “Educagio e crise ou as vicissitudes do ensinar.” In.
NESTROVSKI; SELIGMANN-SILVA. op. cit. p. 47.

7 ARISTOTELES. Poética. In. Os Pensadores: Aristételes. Sio Paulo. Nova Cultural, 2000. p. 40.



O filésofo explicou o fendmeno pelo “prazer da mimese™ o fascinio do
expectador incidia sobre o realismo do trabalho do artista e nao sobre as
figuras representadas. De acordo com Ervin Panofsky %, a ingenuidade
da explicagdo aristotélica foi percebida ainda por Platio, que concebia
a mimese como um simulacro, pois o artista “diminui o que é grande
e aumenta o que é pequeno, de modo a induzir em erro o nosso olhar”.
Hegel ? foi mais além do que Platdo na critica a mimese, quando indagou:
se a fungdo da arte ¢ imitar a natureza, por que entdo a necessidade de
reproduzi-la pela arte, j4 que seria mais conveniente observar a prépria
natureza?

O “prazer da mimese” ¢ insuficiente para explicar o fascinio pela
contemplagao da representagio artistica das cenas horripilantes descritas
por Aristételes. Porém, o que justificaria a existéncia de um considerdvel
nimero de obras artisticas que representam o sofrimento e a dor?

E que a representacio da dor e do sofrimento era apreciada mais
pela conotacio moral do que pela conotagio estética. E o caso, mesmo
da tragédia grega, que tinha a fun¢ao pedagdgica de mostrar o perigo
do descomedimento (hybris) do heréi trigico quase sempre penalizado
pela vinganca dos deuses . E o caso também da arte crista, em que
a representagio da dor conteria uma mensagem pedagégica sobre o
valor da priva¢do e do sofrimento para se conseguir a salvacdo da alma,
o que explica a popularidade do tema As tentagoes de Santo Antio, na
Idade Média ¢ Moderna, sendo revisitado nas telas de Brueghel, Bosch
(figura 1) e Issenheim, dentre outros. Para os cristaos, a representagio
puramente da dor e do sofrimento, desvinculada da conexio religiosa,
era inconcebivel. Por isso, Santo Agostinho, sem compreender bem a
profundidade das implicacdes morais e civicas da tragédia grega, avaliou
o fascinio dos gregos por estes espetdculos como prova do cardter insano
de sua cultura:

Mas por que quer 0 homem condoer-se, quando presencia cenas dolorosas e
trégicas, se de modo algum deseja suportd-las? Todavia, o espectador anseia
por sentir este sofrimento, que, afinal, para ele constitui prazer. Que isto
senio rematada loucura? Com efeito, tanto mais cada um se comove com
tais cenas quanto menos curado se acha de tais afetos (deletérios).

8 PANOFSKY, Erwin. Idea: a evolucio do conceito de Belo. Sio Paulo: Martins Fontes, 1994,
p. 10.

> HEGEL, G. W. F. Estética: a idéia e o Ideal. In: Os Pensadores: Hegel. Sao Paulo: Nova
Cultural, 2000, p. 44.

1 VIDAL-NAQUET, P. “Edipo em Atenas”. In: VERNANT, J.; VIDAL-NAQUET, P.
Mito e tragédia na Grécia Antiga. Sio Paulo: Perspectiva, 1999, p. 272.

" AGOSTINHO, Santo. Confissoes. In: Os pensadores: Santo Agostinho. Sio Paulo: Nova
Cultural, 2000, p. 80.
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Figura 1: A tentagdo de Santo Antio. Bosch, 1500. Oleo sobre madeira

Fonte: http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Bosch_-_tentacoesstoantao01.jpg. Acessado
em: 9 abr. 2013.

Portanto, a dor ¢ o sofrimento, na tragédia grega e na arte crista,
nao sio importantes em si como objeto estético. A presenca dessas duas
categorias na representacio estética justificava-se pelo contetdo ético e
religioso que poderia suscitar nos espectadores.

Um passo decisivo, na histdria da arte ocidental, para a autonomia
da representagao estética da dor e do sofrimento foi o advento da série
de gravuras As desgracas da guerra (figura 2), pintadas por Goya entre
1810 e 1815, retratando as atrocidades que a invasao napolednica de 1808
provocou na Espanha. Apesar de as gravuras serem uma dendncia moral
ao horror da guerra, na opinido de Susan Sontag '2, “Com Goya, tem
inicio na arte um novo padrio de receptividade aos sofrimentos”. A partir
de Goya e, principalmente, a partir dos fotégrafos correspondentes de
guerras, fica-se mais préximo da “dor dos outros”. Abriu-se o caminho

2 SONTAG, Susan. Diante da dor dos outros. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2003, p.41.



para uma representagiao massificada da dor e do sofrimento, por meio
de imagens, nas pdginas dos jornais e nas telas do cinema e da televisao.

Figura 2: Os desastres da guerra. Goya, 1810-1815. Agua forte.

Fonte: http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Goya-Guerra_(27).jpg. Acessado em: 9 abr.
2013.

No século XX, a relagio entre arte, dor e sofrimento chegou a
limites nauseantes. Um século de dor foi também o século da representagao
da dor. De acordo Susan Neiman **, 0 Marqués de Sade “ansiava por ser
mais criminoso do que era possivel conceber (...) seus livros esforcam-se
para superar a si mesmos, imaginando coisas cada vez mais piores do que
a anterior.” Provavelmente, se ele vivesse no século XX, contemporineo
a um campo de concentracio ou a um espeticulo da Body Art, ele se
sentiria dispensdvel. Em ambas as situagdes, a reflexdo interrompe-se,
nem que seja por um momento. A exclamagao substitui a afirmagao. Por
mais que o sofrimento dos penitentes cristdos e o dos rituais de sacrificio
pagdo sejam repugnantes, ¢ ficil encontrar neles um sentido. Muito mais
complicado ¢ encontrar sentido na atitude de uma pessoa que deixa seu
corpo nu ficar suspenso por meio de 25 anzdis espetados em um teto de
uma galeria de arte'.

Sociologicamente dizendo, a progressiva expansao da representagio

7

estética da dor e do sofrimento ndo é nenhuma surpresa. Fen6meno

NEIMAN, Susan. O mal no pensamento moderno: uma histéria alternativa da filosofia.

Tradugio de Fernanda Abreu. Rio de Janeiro: Difel: 2003, p. 191-2.

Trata-se do performer australiano Stelarc, um dos representantes da Body Art. O exemplo

foi retirado de Selligman-Silva (2003, p. 37).
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andlogo aconteceu dentro da religido. Max Weber”, em um ensaio
denominado “Psicologia social das religioes mundiais”, inspirando-se
em Nietzsche, mostrou que uma das mais importantes transformagoes
dentro da ética religiosa deu-se quando o sofrimento e a dor individual
nio foram mais vistos como “castigo dos deuses”, mas sim como virtude
essencial para a salvagio. De agora em diante, os infelizes nao ficariam
mais fora do culto, mas o dirigiriam; foi por isso que o Cristianismo — uma
religido de massa voltada para os infelizes — espalhou-se pelo mundo. De
maneira andloga, nio seria pertinente considerar o pensamento politico
de Rousseau e de Marx uma tentativa de trazer os infelizes para o centro
das decisoes politicas, por meio da revolu¢io social?

Desse modo, o ideal da arte cldssica renascentista de imitar a
natureza, mas ao mesmo tempo “escolher na diversidade dos objetos da
natureza o que hd de mais belo, que evite toda deformidade™ estava
destinado a durar pouco. Pouquissimos seres humanos e, mesmo assim
apenas em um momento breve da vida, poderiam identificar-se com
os momentos felizes e com a beleza cldssica dos modelos utilizados nos
quadros, como os de Botticelli e Leonardo. Nao foi por acaso que um dos
grandes nomes do Barroco, Caravaggio, desprezando a beleza cldssica,
passou a utilizar tipos populares ¢ sujos como modelos de seus quadros
religiosos'”. Desse modo, a representagao do sofrimento na arte nio deixa
de ser uma espécie de massificacao'®, pois, conforme Schopenhauer®,
“embora a felicidade individual apareca como excegio, a infelicidade em
geral constitui a regra”.

No entanto, o fato de a maioria absoluta dos seres humanos ser

« - «e - . 7 - . . . A . . .
feia” e “infeliz” por si sé nao justifica a existéncia do feio e do sofrimento
na arte. A arte nao tem a fungao de ser o espelho da feiura do mundo. O
que levaria, entdo, uma humanidade que for¢osamente convive, em seu

5 WEBER, Max. Psicologia social das religioes mundiais. In. GERTH, H.H. & MILLS
(org.). Max Weber: ensaios de sociologia. Rio de Janeiro: LTC, 1982. P. 309-346.

16 PANOFSKY, Erwin. Idea: a evolucio do conceito de Belo. Sio Paulo: Martins Fontes, 1994,
p. 48.

Segundo Remo Bodei (2005, p. 42), “No ocidente o Barroco foi a primeira recusa tedrica
da arte A correspondéncia imediata da beleza como simetria e a ordem.”

Durante o Renascimento, a preferéncia estética da maioria da populagio nio era pela
arte cldssica. Bakhtin (1999), no seu estudo cldssico da cultura medieval e renascentista,
mostrou que o realismo grotesco era a expressio estética da cultura popular. A arte
grotesca mostra que nio existem apenas proporcionalidade e beleza na natureza, mas
também o feio, as misturas, as partes exageradas, as deformidades, etc.

" SCHOPENHAUER, Arthur. Parerga e Paraliponema. Pequenos escritos filosdficos. Sele¢ao
e Tradugao de Wolfgang Leo Maar. In Os Pensadores: Schopenhauer. Sio Paulo: Nova
Cultural, 2000, p. 277.



cotidiano, com o mal e com o sofrimento, a aceitar a presenca deles na
representagao estética?

A resposta aristotélica a essa pergunta, pelo menos no que se refere
a tragédia, é que o espetdculo teatral, ao despertar “a piedade e temor,
tem por resultado a catarse dessas emogoes”™. A descarga emocional
provocada pelo drama purificaria a alma. Hegel, na mesma dire¢do do
filésofo grego, acreditava que a arte

tem o poder de nos experienciar em todas as infelicidades e misérias, de nos
tornar presentes o mal e o crime. Gragas a ela, podemos ser testemunhas
pévidas de todos os horrores, experimentar todos os medos, todos os panicos,
podemos ser revolvidos pelas emogoes mais violentas 2.

Na estética hegeliana, a arte é uma forca capaz de cicatrizar
as chagas do mundo. Ela liberta o espirito, pois as paixdes, ao serem
despertadas, ao se transformarem em objeto de representagdo, perdem a
intensidade. Da mesma forma que o choro minimiza a dor, as paixoes sdo
minimizadas com a sua exteriorizacio.

O otimismo iluminista de Hegel o fez vislumbrar a arte como
elevagdo do espirito, um despertar da alma. No entanto, seu rival, o
pessimista Schopenhauer, fornece um motivo menos nobre para a catarse
suscitada pela representagio estética da dor e do sofrimento: “o consolo
mais eficaz em toda infelicidade, em todo sofrimento, é observar os outros
que sio ainda mais infelizes do que nés™**. O voyeurismo universal
schopenhauriano tem que ser visto como ressalvas, pois generaliza
a complexidade da moral humana na férmula redutora do egoismo.
No entanto, ele é importante para mostrar que a apreciagio estética
do sofrimento e da dor envolve sentimentos dispares e muitas vezes
contraditérios: prazer, medo, terror, alivio, beleza, feiura, repugnéncia,
curiosidade, atragio e repudio. A categoria que foi utilizada para andlise
dessa complexidade foi o sublime.

A estética do sublime

O sublime é uma das categorias mais instigantes presente na
reflexdo estética, contribuindo para torni-la menos ingénua, menos
infantil e menos dogmdtica. Ele possibilita vislumbrar a complexidade
dos sentimentos humanos envolvidos na reflexio artistica, além das

2 ARISTOTELES, op, cit., p. 43.
2 HEGEL, op. cit., p. 50.
2 SCHOPENHAUER, op. cit., p. 278.
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férmulas redutoras do feio e do belo cléssico. E gragas ao sublime que o
medo, o terror, 0 angustiante, 0 monumental, o assombroso, o magnifico,
o infinito tornam-se arte. Ele fornece as bases conceituais de uma estética
da catdstrofe.

O sublime é mais do que uma categoria estética. Ele é também
uma reflexdo sobre a sociedade e sobre a psicologia individual. Autores
diversos utilizaram o sublime para diferentes propdsitos, em uma tradicio
que se inicia com Cdssio Longino, perpassando por Edmund Burke,
Immanuel Kant, Hegel, Victor Hugo, Lyotard, s6 para citar os nomes
mais conhecidos. Neste artigo, o foco ¢ a potencialidade dessa categoria
para analisar a producio estética derivada do acidente radiolégico do
GoiAnia, o que inevitavelmente provoca uma simplificagdo conceitual.

As primeiras reflexdes sobre o sublime o vincularam ao discurso
literdrio. Aristételes, por exemplo, aproximou-o do trdgico, uma vez que
ambos eram capazes de suscitar no espirito terror e piedade. A diferenca
¢ que a tragédia era especifica das artes cénicas (teatro), enquanto o
sublime era caracteristico das artes literdrias (poesia lirica e filosofia) .
A tradicao de vincular o sublime ao texto literdrio foi iniciada na obra Do
Sublime, escrita por Dionisio de Halicarnasso, no Século I, ou por Céssio
Longino, no século III.

Longino* escreveu um tratado de retérica. Seu objetivo era
identificar os discursos sublimes para que eles pudessem ser ensinados.
Ele, entao, define o discurso sublime como aquele que agradava a todos
imediatamente. O decisivo, nessa conceituacio, nio ¢ “agradar todos”,
mas fazé-lo “imediatamente”. O autor argutamente percebeu que a
esséncia do sublime ¢ ser mais instinto do que reflexio: ele é como um
raio que ilumina a escuridao da noite. O discurso sublime produz um
choque no ouvinte ¢ “contra o qual ¢ dificil ¢ mesmo impossivel resistir,
e que deixa uma lembranca forte e dificil de apagar” .

Como ¢ possivel explicar a existéncia desses discursos
extraordindrios que provocam um forte impacto nos ouvintes, levando-os
muitas vezes ao éxtase? Para responder a essa pergunta, Longino analisou
a presenga do sublime na literatura grega, romana e judaica, e identificou
as fontes do sublime: as caracteristicas psicoldgicas do autor do discurso.
Os autores sublimes sio pessoas ousadas, que nio temem cometer erros,
pessoas de alma elevada, com pensamentos grandiosos, mas que possuem
também uma paixdo violenta que, ndo apenas convence o ouvinte, mas

2 SUASSUNA, Adriano. Inicia¢io i estética. Rio de Janeiro: José Olympio, 2004, p. 113.

Neste artigo, seguir-se-d a tradugdo brasileira de Do Sublime, publicada pela editora
Martins Fontes, que considera Céssio Longino como autor da obra.

»  LONGINGO. Do sublime. Sao Paulo: Martins Fontes, 1996, p. 52.



o escraviza. O discurso dessas pessoas também é sublime. Elas utilizam
determinadas figuras de pensamento (apdstrofe, assindeto, hipérbato,
perifrase, etc.), determinadas figuras de palavras (metéforas e hipérboles)
e uma composi¢do discursiva digna e elevada (uso harmoénico das diversas
palavras). Gragas a esses recursos retéricos, o discurso sublime ¢ capaz de
transmitir emogoes aos ouvintes. Eles tornam “o discurso bem mais eficaz
e mais vivo™?®, “faz com que o ouvinte pense estar no meio de perigos”?/,
faz com que a plateia seja contaminada pelo discurso do orador.

Essas colocagoes de Longino sobre o sublime serdo pertinentes
para a andlise de uma obra literdria que aborda o Acidente Radiolégico
de Goiania. Trata-se do livro A menina que Comeu Césio (figura 3), do
jornalista Fernando Pinto, escrito e publicado no ano de 1987. Como foi
originalmente divulgado em capitulos nas paginas do Correio Braziliense,
o livro utiliza linguagem jornalistica, priorizando a “verdade dos fatos”
em relagdo a construgio literdria. Por isso, os nomes das personagens
sdo reais, até as suas falas foram construidas a partir dos depoimentos
coletados pelo autor.

FERNANDO PINTO

Figura 3: Capa do livro a Menina que Comeu Césio

% LONGINO, op. cit., p. 75.
¥ Ibidem, p. 82.
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O livro possui uma linguagem apelativa, como se evidencia no
préprio sensacionalismo do titulo A menina que comeu Césio, ilustrado
com a foto da garotinha Leide sorridente em um balanco na capa. O
enredo é cronoldgico, iniciando no dia 13 de setembro de 1987, quando os
dois coletores de materiais recicldveis retiram a cdpsula do Césio 137 das
rufnas de uma construc¢io abandonada e indo até o dia 17 de novembro,
quando a atriz Bety Faria visita uma das vitimas, intercalando algumas
lembrangas de fatos passados da biografia das personagens (infincia,
casamento, Namoro etc.).

Nesse livro, mesmo preocupado com a verdade jornalistica, o autor
fez uso de recursos literdrios, tais como a descricao das caracteristicas
psicolégicas das personagens e de suas lembrancas, para que o leitor se
identifique 0 mdximo com elas. H4, para utilizar o vocabuldrio de Céssio
Longino, uma retérica do sublime.

Isso fica evidenciado na intencdo de o autor transmitir emocoes e
sensagoes de perigo ao leitor, como quando a garotinha Leide ingere um
ovo com as maos sujas do material radioativo:

Em vez de usar a colher (que manejava com grande dificuldade), Leide
recolheu o ovo com os dedinhos magros, levando-a boca com os olhos
arregalados de prazer. Enquanto mastigava, a méozinha suja de terra
misturada com aquele pozinho lambuzava o alimento .

A aparente normalidade da descri¢do contrasta com a angustia do
leitor, onisciente dos perigos que rondavam aqueles que inocentemente
manipularam o Césio 137.

Outro aspecto a destacar na andlise do livro é uma antitese de
género que perpassa toda a narrativa: o feminino versus o masculino. A
maioria das personagens femininas mostrou-se desconfiada ou mesmo
arredia em relagdo ao encanto do brilho do Césio 137. Selma, no dia que
seu esposo Wagner retirou a cdpsula de Césio do lote baldio, teve um
mau-pressentimento:

E de trés coisas registradas naquele meio de tarde de domingo ela nio
esqueceria nunca mais: a montanha do almogo que Betao devorou e pediu
bis; do tal pressentimento que a assaltara pela segunda vez e que a fizera
‘dar uma ordem’ ao marido para s6 entrar em casa depois de deixar 14 fora
as botas e a calca Lee; e sobretudo a ansiedade de Wagner e Betio para
retornarem a rua 57 com dia claro®.

Santana, esposa de Edson Fabiano, desapontou o marido com a
sua frieza ante o brilho do Césio:

»  PINTO, Fernando. A menina que comeu Césio. Brasilia: Ideal, 1987, p. 65.
? Ibidem, p. 170.

)



Sem dar muita importincia ao foco colorido, Santana pegou um jornal
velho, amassou-o em forma de tocha e tocou fogo para alumiar a escuridao
« P " N

porque o quarto nio tinha luz”. Na porta do comodo, Edson fez uma careta
de desapontamento: a surpresa nao tinha funcionado. As mulheres eram
todas assim, sem imaginagao®.

A mesma frieza foi demonstrada por dona Lourdes, mie da
garotinha Leide das Neves: “Sé dona Lourdes deu pouca importincia
‘aquela brincadeira’. Nao compreendia porque tanto agradava, ao mesmo
tempo, adultos e criancas™'. E pela dona Maria Abadia Mota, mae de
Devair, dono do ferro velho que comprou o “Césio” dos coletores de
material recicldvel:

No instante em que os olhos de Maria Abadia focalizaram a luz brilhante
jorrando do “queijo amarelo”, ela sentiu um arrepio na nuca. Af virou as
costas ¢ foi l4 para a sala puxar conversa com a nora®%.

Essa frieza ou aversio feminina contrasta-se fortemente com a
empolgacio masculina. Betdo, um dos catadores de papel que encontrou
a peca contendo Césio, antes mesmo de abri-la e ver o brilho azul, sentia
um inexplicdvel fascinio por ela: “Apesar de fraco, emagrecendo a olhos
vistos, e mesmo sem ter presenciado os efeitos envolventes da luz colorida,
nio esquecia em nenhum momento do seu bonito cilindro de metal™.
Depois que o cilindro foi aberto, as personagens masculinas mostraram-

se embriagadas pelo brilho do Césio 137:

Devair nao chamou ninguém para testemunhar aquela beleza digna de se
curtir com os olhos. Sua atitude foi inspirada mais no egoismo de desfrutar
a cena sozinho, do que no respeito ao sono de seus parentes. E embalado pela
visdo etérea de uma luz celestial, fechou os olhos pouco a pouco para dormir
que nem uma crianga®.

O fascinio pelo metal atingiu também o irmio de Devair,
esson: “Nio demorou e ele préprio estava também picado no coragao
Od ¢
pelo espectro luminoso, chegando mesmo a dar uma ligeira apalpadela
no incrivel pozinho™. Ivo, o pai de Leide, também ficou fascinado:
“Ivo mal podia conter a emogao ao tentar descrever a beleza da cdpsula
¢

3 PINTO, op. cit., p. 64.
3t Ibidem, p. 65.
32 Ibidem, p. 70.
% Ibidem, p. 48.
3 Ibidem, p. 41.
»  Ibidem, p. 82.
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branco-acinzentada irradiando do fundo do cilindro metdlico um brilho

colorido tao bonito que deixou seu irmio Devair ‘de queixo caido™.

O deslumbramento masculino ante ao Césio é constante no texto.
As Unicas excegoes, os empregados do ferro-velho de Devair, Eterno
Divino e Geraldo, sio mostrados, respectivamente, como “tatibitate,
cheio de tique ¢ pulinhos” ¢ “como um louco manso [que] nio fazia mal
a ninguém” ¥. Da forma como foi construida a narrativa, parece que sé
os “loucos” e as mulheres seriam capazes de escapar 4 magia do Césio.
Esse fascinio masculino tem a funcio retérica de dotar a narrativa de um
viés misterioso, quase que maravilhoso. E um exemplo da utilizac¢io do
recurso retérico da perifrase®®, hd muito reconhecida por Longino como
tipica do discurso sublime.

Outro recurso retdrico, assiduo na literatura-catdstrofe, ¢ a hipérbole. Essa
figura de pensamento foi utilizada principalmente para descrever os efeitos
da radiagao sobre os seres humanos, como em Betdo: “sentindo-se como uma
. . p . 39 .
pilha humana jogando faiscas doloridas para todos os lados™. Devair e sua
esposa Maria Gabriela sio vistos como “dois caddveres ambulantes” . “E
O ferro-velho do Devair tinha virado um verdadeiro hospital de campanha:
Geraldo, Eterno Divino, Israel e Admilson gemiam, vomitando a alma pelos
cantos do quintal.™!. Essas expressoes sio aumentativas, figuras do exagero,
uma das fontes do sublime para Longino, que refor¢a a grandiosidade e
provoca a consternagio do leitor diante do fato narrado.

Enquanto Logino se ateve aos aspectos retéricos do sublime, o
inglés Edmund Burke, publicou, em 1757, Uma investigagio filoséfica
sobre a origem de nossas ideias do sublime e do belo, ressaltando os objetos
naturais ou artificiais capazes de gerar, nos seres humanos, o sentimento
de sublime. Nesse sentido,

tudo que seja de algum modo capaz de incitar as ideias de dor e de perigo,
isto ¢, tudo que seja de alguma maneira terrivel ou relacionado a objetos
terriveis ou atua de um modo andlogo ao terror constitui uma fonte do
sublime, isto é, produz a mais forte emogio que o espirito é capaz.’2.

% PINTO, op. cit, p. 83.
¥ Ibidem, p. 73.

A perifrase no essencial consiste em exprimir em mais palavras o que poderia ser
mencionado em poucas. Ela permite conhecer um objeto por suas qualidades ou usos
e nio pelo seu proprio nome. Um dos vérios exemplos desse recurso no texto ¢é este: “E
da mesma maneira como as sereias atrafam antigamente os marinheiros em alto mar e as
laras de olhos esverdeados da Amazdnia continuam até hoje levando incautos caboclos
para o seu paldcio de cristal no fundo do rio, a pedra que jorrava matizes no escuro exercia
fortemente o seu fascinio” In: Pinto, op. cit., p. 47).

¥ PINTO, op. cit., p. 30.
4 Ibidem, p. 69.
“ Ibidem, p. 95.
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BURKE, Edmund. Uma investigagio filoséfica sobre a origem de nossas idéias do sublime e
do belo. Campinas, SP: Papirus, Unicamp, 1993, p. 48.



Para Burke, o sentimento de sublime exerce uma importante
funcao social, pois s6 existe sentimento de prazer (deleite) “quando
temos uma ideia de dor e de perigo, sem que a ela estejamos realmente
expostos™. Assim, uma pessoa que contempla uma tempestade em um
lugar seguro sentiria um misto de prazer e de horror, isto é, o sublime; mas
outra que estivesse em meio a tempestade, na iminéncia de ser atingido
por um raio, nio teria nenhum sentimento de prazer, somente de terror.

Portanto, o sublime se situa em um limite ténue entre o horror e o
prazer. Isso porque ele é mais instinto do que raciocinio. E um sentimento
arrebatador, que invade o espirito completamente, paralisando-o, sem
lhe dar tempo para reflexdo. O espirito ¢ invadido pelo terror, mas, ao
mesmo tempo, sente admiracdo, reveréncia e respeito pelo objeto que lhe
suscita tal sentimento.

Desse modo, a fonte do sentimento do sublime nio estd nos
sujeitos, mas nos objetos. Algumas coisas da natureza ou construidas pelos
homens tém caracteristicas especificas que, depois, sao comunicadas aos
humanos sob a forma do sublime. Burke enumera vérias dessas fontes:
a obscuridade, o desconhecido, o misterioso sio fontes do sublime.
E por isso que a escuridio da noite provoca medo e admiragio . O
poder e a forca sdo sublimes quando sdo perigosos e podem causar dor.
O boi ¢ forte, mas ¢ til, portanto nio ¢ sublime; mas o tigre é forte e
letal, portanto, sublime®. As privagoes, como os sofrimentos biblicos de
J6, sdo sublimes, pois sio terriveis e grandiosas®. As grandes alturas e
os grandes abismos sao sublimes. O infinito ou a sensacio de infinito
também sio sublimes?. A dificuldade, como a dos egipcios na constru¢io
das pirdmides, ¢ sublime®®. Também o ¢ a magnificéncia de uma noite
estrelada que revela a insignificAincia humana®. A luz forte (capaz de
quase cegar) ou veloz (como um raio) é sublime®®. As cores tristes e foscas
(preto, vermelho escuro, marrom etc.) sdo sublimes’. Determinados
ruidos que provocam medo (o barulho de um trovdo, urros de animais
selvagens) ou ruidos intermitentes (como a batida de um tambor repetida

© BURKE, op. cit, p. 58.
4 Ibidem, p. 66.
Ibidem, p. 73.
% Ibidem, p. 76.
7 Ibidem, p. 78.
% Ibidem, p. 84.
© Ibidem, p. 85.
0 Ibidem, p. 86.
' Ibidem, p. 88.
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a intervalos) sdo sublimes™. Até amargores ¢ maus cheiros, desde que
moderados, sdo sublimes®.

As situagoes descritas geram uma proximidade do terror com a dor,
0 que acarreta excitagoes violentas nos nervos, explicando o sentimento
sublime. Quando o espirito se torna consciente de que a ameaga de
perigo nio se concretizou, hd uma espécie de relaxamento, compardvel
ao deleite que se sente apds a prética de exercicios fisicos. O sublime é o
exercicio da alma. Medo, dor, deleite; eis a férmula do sublime.

Ao localizar as fontes do sublime nos objetos do mundo externo, a
teoria de Edmund Burke possibilitou a andlise das pinturas realizadas pelo
artista goiano Siron Franco, tematizando o acidente radioldgico. Procurando
realizar um trabalho de dentincia social, o artista se isolou no seu atelié e
passou a pintar e a esculpir freneticamente durante dias: o resultado foi a
série Goidnia Rua 57, umas das mais conhecidas de sua colecio.

O acidente com Césio 137 em Goiania teve todas as caracteristicas
que, para Edmundo Burke, compdem o sublime: Obscuridade: o prazer
da cdpsula que continha o Césio 137 originava grande parte do mistério
que envolvia a pega; nem os especialistas sabiam muito bem os efeitos
que o acidente poderia causar na populagio; esse lado obscuro do
acidente favoreceu interpretagbes misticas ou maravilhosas por vdrias
narrativas sobre o evento. Assombro: foi o sentimento mais comum a
quem se deparou pela primeira vez com as noticias do acidente. Como
foi possivel acontecer algo tao extraordindrio, tao absurdo? Demonstragio
de poder e for¢a: como apenas 17 gramas de Césio 137 foram capazes de
causar tamanha dor e destrui¢io? Dor: além da dor fisica dos irradiados
(queimaduras, amputagao, dores nos dentes e no corpo...) a dor da perda
dos entes queridos, das casas, dos objetos pessoais e dos animais. Medo:
uma cidade inteira ficou em panico, pois os habitantes de Goidnia nao
sabiam qual a dimensdo e quais as consequéncias do acidente. Soliddo:
a contaminagdo pelo Césio 137 produz o isolamento, a privagio do
convivio dos outros seres humanos.

Siron Franco aproveitou essa potencialidade para o sublime do
objeto Césio, utilizando essa categoria, como elemento estético, na série
de pinturas da rua 57. Em suas obras anteriores ao acidente, era nitida a
incorporagio de temas relacionados ao sofrimento e a dor, dialogando
com a tradigdo artistica goiana do barroco e da arte popular dos ex-
votos. A especificidade da pintura de Siron era valer-se de uma estética
expressionista, ao criar seres monstruosos, transfigurados, animalescos,
deformados, deslocados, quase grotescos. No entanto, na série sobre o

>> Ibidem, p. 89.
>3 Ibidem, p. 92.



acidente radioativo, o artista se mostra comedido na sua estética da
crueldade: o tom ¢ mais respeitoso, discreto, polido. Ele evita chocar
o intérprete, afasta-se da estética do horror, aproxima-se da estética do
sublime.

Um aspecto que chama a atengao nas obras relacionadas ao Césio
¢ a utilizagdo de elementos nao convencionais na composigao, tais como
terra, concreto e chumbo. Porestarem relacionados diretamente ao acidente
radioativo, o uso desses materiais alavanca a expressividade simbdlica dos
quadros. A adi¢do de terra, por exemplo, nio tem apenas o objetivo de
se conseguir uma tonalidade vermelho-ferrugem forte, uma referéncia ao
“Chio Vermelho’*” que estava sendo raspado pelo trabalhoso processo
de descontaminagido. O decisivo aqui é que a terra utilizada ¢ a terra de
Goilnia. Isso faz com que o préprio material utilizado tenha uma carga
expressiva, interferindo na leitura dos espectadores da tela. E inegdvel
que para o intérprete que se deparar com o quadro Rua 57 (figura 4), a
informacio de que a terra foi colhida em Goiinia na época do acidente
radioativo contribuird para uma valorizagao simbdlica do quadro. Nesse
caso, a arte vai muito além da mimese: em vez de representar a realidade,
a prépria realidade torna-se arte.

Figura 4: Rua 57 — Série Césio. Siron Franco, 1987 — Terra e 6leo sobre a tela.
Fonte: MARGS, 1999, p.69.

Se para Burke, as grandes privagées humanas tém um cardter
sublime, as telas de Siron permitem vislumbrar a dor e o sofrimento dos
afetados pelo acidente. Muitos habitantes do bairro popular perderam

Chao Vermelho é nome de um romance de Eli Brasiliense, publicado em 1956, que tem como
pano de fundo a Goiinia dos anos 50, na qual se destacava o vermelho do solo. Curiosamente,
com os trabalhos de descontaminagio do Césio 137, a terra vermelha voltaria a se destacar nas
imagens. No entanto, Goiinia nao estava sendo mais construida, mas, sim, destruida. Sobre
a imagem de GoiAnia presente nesse livro, ver Oliveira, 2004, p. 166-172.
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suas casas, seus objetos pessoais, seus referenciais simbélicos de meméria.
Nesse sentido, o quadro Rua 57 transmite uma sensa¢io de melancolia,
ao esbogar uma casa vazia, despojada de seus moradores e de seus
pertences. Além disso, hd um predominio de cores sombrias, o preto, o
marrom e o vermelho escuro, contrastando com o brilho prata-azulado
da radioatividade. H4 uma nitida obscuridade na figura, uma indistin¢io
da “casa” em relacdo ao meio circundante. As figuras sio discretas. Os
quadros da série Césio ndo satisfazem a curiosidade do espectador sobre
detalhes do acidente, pois as informagées sio codificadas, simbdlicas,
exprimindo um ar de mistério nas figuras.

Mesmo comedido em retratar a dor e o sofrimento, Siron nio furta
em fazé-lo em suas telas. Na tela Segunda Vitima (figura 5), a representacio
das “pernas” amputadas apresenta evidentes deformagées em tonalidade
azul metdlico brilhante, indicando uma possivel referéncia aos danos
fisicos causados pela radiagio. Nesse quadro, a cor vermelho-terra do
fundo é contraposta ao prata e ao azul brilhantes, uma referéncia simbélica
ao brilho do chumbo utilizado como isolante no caixio das vitimas e ao
brilho azul do Césio 137. A relagdo com a dor ¢ sugerida na representagao
das “pernas amputadas” e a temdtica do sofrimento da morte ¢ indicada
pelo invélucro prateado (chumbo? Concreto?) que envolve a “segunda
vitima”. Nesse caso, a cor tem um significado simbdlico: vermelho-
marrom-laranja evoca a terra, o azul e prata brilhantes evocam o Césio
e o chumbo (material isolante da contamina¢io). A pintura-catdstrofe
sironiana provoca no espectador sentimentos complexos: interesse, assim
como tristeza; dor, mas também deleite. Mostra a pequenez da vida
humana perante as forcas incomensurdveis do cosmo.

Figura 5: Segunda Vitima — 1987. Siron Franco — Técnica mista sobre a tela

Fonte: Ades, 1995.



O grande mérito de Siron Franco foi preservar nos seus quadros
o lado sublime do acidente radioativo, separando-o do meramente
grotesco. Isso se percebe no modo como o artista representa a morte
nos quadros sobre as vitimas do Césio. O artista se afasta da morte
barroca, colorida, cheia de flores, barulho de gente, choro, comum ao
meio cultural goiano. A morte, nas telas, é parecida com um cemitério
protestante norte-americano: lisa, gramada, camuflada, solitdria. Os
quadros sio uma leitura, talvez, uma critica & concep¢io de morte na
modernidade. Para Norbert Elias, diferentemente das épocas antigas, em
que a morte era uma questdo publica, o desconforto da época moderna
com a morte acarretou a solidio dos moribundos:

Intimamente ligado em nossos dias, & maior exclusio possivel da morte e
dos moribundos da vida social, ¢ a ocultagao dos moribundos dos outros,
particularmente das criangas, hd um desconforto peculiar sentido pelos
vivos na presenca dos moribundos. Muitas vezes nao sabem o que dizer *.

Os quadros sobre as vitimas do acidente radioativo demonstram
esse desconforto em relagao a morte. As mortes de Maria Gabriela, Leide
das Neves, Israel Batista e Admilson Alves foram representativas da morte
impessoal da modernidade: morreram isoladas, em extrema solidao, em
uma institui¢io, longe da familia e dos amigos. Nota-se que o artista, ao
dedicar cada quadro a uma vitima isoladamente, possibilita uma reflexao
sobre a soliddo do homem ante ao perigo e a morte.

Alémdisso, observa-se, nos quadros, umaestratégia de dissimulagao
da morte. O préprio eufemismo “vitimas” ¢ indicativo do desejo de o
artista niao escancarar a condicio de morbidade. A morte ¢ aludida,
mas nio explicitada. S6 quem conhece os detalhes dos acontecimentos
relacionados ao acidente radioldgico é capaz de identificar a referéncia
direta as quatro vitimas fatais do Césio, ocorridas em outubro de 1987.

Essa dissimula¢io da morte e da dor, enfatizada nos quadros de
Siron Franco, é uma possibilidade da estética do sublime empregada
em védrios monumentos sobre catdstrofes. O préprio Siron idealizou O
Monumento a Paz Mundial (figura 6), uma imensa ampulheta, contendo
terras de vérios paises do mundo, que foi inaugurado em 1998, como
um memorial do acidente radioativo. O Memorial do Holocausto (figura
7) de Berlim, inaugurado em 2005, com seus 2.711 blocos de concretos
também pode ser interpretado como um eufemismo do que aconteceu
nos campos de concentragio. O mesmo se pode dizer do 11/9 Memorial
(figura 8), com seus espelhos d’dgua e nomes das vitimas gravados em
bronze.

> ELIAS, Nobert. 4 solidio dos moribundos. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2001, p. 31
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Figura 6: Monumento 4 Paz Mundial — Goi4nia
Fonte: http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Monumentopaz.jpg. Acessado em: 9 abr. 2013.
Locus:
revista de . . B
historia, Figura 7: Memorial do Holocausto, em Berlim
Juxlfzd;,:%? Fonte: http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Blocosberlim.jpg?uselang=pt-br. Acessado
P 141-165, 1160 em: abr. 2013
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Figura 8: Memorial 11 de Setembro — Nova lorque.

Fonte:  http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Flight_93_section,_9-11_Memorial_-_
Flickr_-_skinnylawyer.jpg?uselang=pt-br Acessado em: 9 abr. 2013.

Como bem percebeu Nobert Elias, as sociedades tradicionais
lidavam com a morte de modo muito mais direto do que as sociedades
modernas. No campo das artes pldsticas, um exemplo de uma abordagem
sem tabu é o Triunfo da morte (1562) (figura 9) de Brueghel, o velho,
uma representagdo aterradora da Peste Negra, em que se vislumbram
as pessoas sendo massacradas por um exército de esqueletos. A obra
inteira, a comegar pelo sinistro nome, exala morbidade. Esse tratamento
despudorado da morte e do sofrimento nio é um fendmeno restrito ao
barroco, uma vez que perpassa também ao romantismo, como é o caso
das gravuras de Goya, ¢ a arte popular, como ¢ o caso dos ex-votos.

Locus:

revista de
Fig. 9: Triunfo da Morte, 1562. Pieter Bruegel. Oleo sobre a tela. pona.
Fonte: http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Thetriumphofdeath.jpg?uselang=pt-br. Lt ‘;‘37;‘?;?;'5,

Acessado em: 9 abr. 2013. 2013
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A estética do sublime evita a banaliza¢ao da morte, pois o sublime
quer exaltar o sentimento de medo ¢ terror, mas sem querer romper-se
totalmente com o belo. Sua ambicio é ser como o relampago: letal e belo.
Mesmo quando o tema ¢é a morte, a sua abordagem nio pode passar os
limites do banal e do vulgar.

Isso é bastante evidente na abordagem do acidente radioldgico
na producio audiovisual. O cinema desenvolveu a mais perfeita estética
da catdstrofe, pois retne em si todos os recursos das outras artes:
o som da musica, as imagens da fotografia ou da pintura, a metdfora
e as outras figuras retéricas, atribuidas ao drama e & poesia. Por isso,
consegue reproduzir detalhadamente a dramaticidade de uma situagao
de catdstrofe. Assim, hd espaco para a utilizagao da categoria sublime na
produgao audiovisual.

Para Gilles Deleuze, o sublime, no cinema, estd intimamente
ligado & capacidade que o filme tem de chocar o espectador: “a imagem
cinematogrifica deve ter um efeito de choque sobre o pensamento e
forcar o pensamento a pensar tanto em si mesmo quanto no todo. E esta
a definicdo precisa do sublime™®. Deleuze, no entanto, deixa bem claro
que o “choque” nio se confunde com “figuragdes comerciais, sexo ou
sangue”; o choque corresponderia as vibragoes da “imagem-movimento”,
incorporadas pelo pensamento do espectador: “Quando a violéncia nio
¢ da imagem e de suas vibracoes, mas a do representado, cai-se num
arbitrdrio sangrento, quando a grandeza jd nao ¢ da composicio, mas
um mero inchago do representado, nao hd mais excitagio cerebral ou

nascimento do pensamento.””.

A capacidade de o cinema (e também do teatro) chocar os
espectadores jd havia sido postulada na década de 1930 por Antonin
Artaud, que defendia que o teatro — mas também o cinema’®® — deveria
ser um teatro da crueldade: “sem um elemento de crueldade na base de
todo espetdculo, o teatro nao ¢ possivel. No estado de degenerescéncia
que nos encontramos, ¢ através da pele que faremos a metafisica entrar
nos espiritos” . Embora a crueldade na arte nio seja apenas sadismo e
sangue, Artaud admite — ao contrdrio de Deleuze — que os elementos
violentos devem fazer parte do espetdculo: “proponho assim um teatro

¢ DELEUZE, Gilles. Cinema II: a imagem-tempo.. Sao Paulo: Brasiliense, 2005, p. 192.
7 Idem, p. 198.

O entusiasmo de Artaud pelo cinema nio durou muito. Segundo ele, o cinema seria
inferior ao teatro em recursos poéticos: “do ponto de vista da a¢io nio se pode comparar
uma imagem de cinema que, por mais poética que seja, é limitada pela pelicula, com uma
imagem de teatro que obedece a todas as exigéncias da vida” In: ARTAUD, O reatro ¢ seu
duplo. Sao Paulo: Martins Fontes, 1999, p. 114op. cit., p. 114.

> Ibidem, p. 114.



em que imagens fisicas violentas triturem e hipnotizem a sensibilidade
do espectador, envolvido no teatro como num turbilhio de forcas
superiores™. Mas o essencial do teatro da crueldade nio ¢ a violéncia,
mas a dissonincia: daf o uso de cores, luzes, sons, repeticao, trepidacio,
vibragdo, fazer o espetdculo no meio do publico, aparigdes surpresas,
gritos de lamentacoes, uso de roupas milenares, uso de mdscaras ¢
bonecos.

Outro a defender um “cinema da crueldade” foi André Bazin.
Nas suas criticas, fica evidente a sua predilegao por esse tipo de filme,
como na sua andlise da obra do cineasta austriaco Eric Von Stroheim:
“De bom grado podemos pelo menos admitir que sua obra é dominada
pela obsessao sexual e pelo sadismo, que ela se desenvolve pelo signo
da violéncia e da crueldade” . A escala de andlise de Bazin tem no seu
topo 0 Marqués de Sade, assim quanto mais um cineasta ou um filme
se aproxima dele, melhor: “o Marqués de Sade do cinema (Strohem)”,
“Luis Busuel introduz o Marqués de Sade no estilo de Paul Hervieu”.
Bazin empolga-se com cenas chocantes e violentas, como as de Bunuel:
“o asno devorado pelas abelhas atingia ai a nobreza de mito mediterraneo

e barbaro™

; ou de Kurosawa: “a violagao de uma mulher diante de
seu marido™. No entanto, nao se pode reduzi-lo a um voyeur sidico.
A crueldade tem um sentido primordialmente estético. O cinema da
crueldade é aquele que “fustiga o espirito qual ferro e brasa e nio deixa a

consciéncia qualquer possibilidade de repouso™®.

Portanto, o objetivo de Bazin, Artaud Deleuze® converge com
o de Longino: chocar o espectador, niao dar tempo para o pensamento
se deter em algo especifico, forcar os sentidos, provocar um sentimento
misto de prazer e dor, fazer o instinto sobrepujar a consciéncia. As
caracteristicas do cinema da crueldade sdo basicamente as mesmas da
estética do sublime.

®  ARTAUD, op. cit., p. 93.

¢ BAZIN, André. O cinema da crueldade. Sao Paulo: Martins fontes, 1989, p. 05.
2 Ibidem, p. 44.

% Ibidem, p. 183.

¢4 Ibidem, p. 50.

% No entanto, Deleuze percebeu a diferenca entre a concepcio de Artaud e a de Eisenstein

(e, consequentemente, a sua, j4 que o cineasta russo era visto como um modelo ideal):
“Dir-se-ia que Artaud vira pelo avesso o argumento de Eisenstein: se é verdade que o
pensamento depende de um choque que o faz nascer (o nervo, a moela), ele s6 pode
pensar uma coisa, o fato de que ainda nio pensamos, a impoténcia tanto para pensar o todo
como para pensar a si mesmo, estando o pensamento petrificado, deslocado, desabado”
(Deleuze, 2005, p. 202, grifo original). Em suma, o surrealismo de Artaud aproxima
o pensamento do mero inconsciente (escrita automdtica), matando-o; em Eisenstein, o
pensamento, apesar de tudo, ainda existe.
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Embora Deleuze, Artaud e Bazin nao vinculassem suas andlises as
producées cinematogrificas sobre catdstrofes ou tragédias, é pertinente
supor que hd uma intima convergéncia entre o cinema da crueldade e o
cinema-catastrofe. E que a narrativa cinematografica sobre a catdstrofe,
recheada de imagens de dor, sofrimento e morte, permite a utiliza¢io da
estética do sublime. Desse modo, se utilizard estas reflex6es para a andlise
de uma produgio cinematogréfica sobre o acidente radioativo.

O longa-metragem Césio 137, o pesadelo de Goidnia, langado em
1991 e dirigido pelo experiente cineasta Roberto Pires constitui-se em
uma das mais destacadas produgdes sobre catdstrofe no Brasil. O filme
foi o vencedor do Festival de Cinema de Brasilia, ganhando o prémio
de melhor roteiro (Roberto Pires), melhor fotografia (Walter Carvalho),
melhor técnico de som (César Pires), melhor atriz (Joana Fomm), melhor
atriz coadjuvante (Denise Milfont) e Prémio Especial de Juri.

A existéncia desse filme ¢é consequéncia do esforco pessoal
de Roberto Pires que, desde 1987, iniciou a filmagem e recolheu os
depoimentos das vitimas. Mesmo com a falta de recursos, conseguiu
reunir atores experientes: Joana Fomm, Paulo Betti, Nelson Xavier,
Stepan Nercessian, Marcélia Cartaxo e Paulo Gorgulho. Para muitos,
o envolvimento na filmagem de Césio 137, o pesadelo de Goidnia foi
responsavel pela morte do cineasta®. Se isso for procedente, trata-se de
um raro exemplo de que a vida pode imitar a arte.

Césio 137, 0 pesadelo de Goidnia, em seus 115 minutos, reconstrdi
o acidente radioativo a partir do dia em que os dois coletores de material
reciclado encontram o aparelho de radiologia abandonado nas ruinas da
antiga Santa Casa. A cAmara faz questdo de focalizar a placa da simbdlica
Rua 57, primeiro foco de contamina¢io. No momento que eles estao
trazendo, em um carrinho de mio, o invélucro contendo o Césio 137, a
tranquilidade idilica da rua é ressaltada com cena de criancas brincando

de bola.

Roberto Pires, na sua busca pelo realismo, ndo deixou de mostrar
algumas situa¢oes embaracosas de alguns personagens, como a de Devair,
em um caso extraconjungal em um Motel. Alids, a personagem Devair,
central na trama, ¢ quase um vilao, com seu cardter obstinado, “cabeca-
dura”, fascinado pelo Césio que se recusava a ouvir os apelos de sua
mulher Maria Gabriela e de sua vizinha Santana sobre a periculosidade
daquele material brilhante e fascinante. Mas ele nao ¢ vilao. Alids, nao

¢ O cineasta Roberto Pires dirigiu o filme em 1989/1990, morrendo no dia 27 de junho de
2001 de cincer na faringe, que suspeitava a familia dele ser consequéncia das filmagens
em Goiinia, pois o diretor filmou sozinho, sem a sua equipe, em alguns locais onde a
cdpsula do Césio foi aberta ou circulou.



existem vilées no filme. Nao hd uma critica explicita ao Estado como
responsdvel pelo acidente: apenas em alguns momentos, as personagens
falam da dificuldade de se conseguir médicos em Goidnia por causas de
uma greve na saide.

Mas, em sentido latente, hd uma critica 4 desinformacio; ao
absurdo de algo mortal espalhar-se de mio em mio, contaminando as
pessoas. Uma das cenas mais impressionantes é quando a personagem
Maria Gabriela, esposa de Devair, leva, com ajuda de um funciondrio do
ferro-velho, o invélucro do Césio 137 para a Vigilancia Sanitdria. Os dois
utilizam um 6nibus do transporte coletivo. L4 dentro a cAmara alterna,
ora focalizando a peca, imével no assoalho do veiculo, ora focalizando
demoradamente os rostos das pessoas desconhecidas, em um movimento
alternado que causa inquietagio. A cena dura mais de trés minutos,
indicando, talvez, que por longo tempo o Césio circulou andnimo e
perigosamente pelas ruas de Goidnia, podendo ter afetado qualquer
pessoa. Esse episédio do filme é um exemplo magistral da utilizagio dos
recursos estético do sublime.

Em alguns momentos, o filme explora o que se chama aqui de
“retérica da crueldade”, quando, por exemplo, mostra os cabelos de
Devair soltando em suas maos, as crises de vomito ou as manchas de
queimadura de alguns afetados pelo acidente. Porém, como no caso das
telas de Siron Franco, Roberto Pires evita escancarar a dor e o sofrimento.
A crueldade que emana do filme é mais sobre os espectadores do que sobre
as personagens. E a ansiedade que o espirito sente quando vé outra pessoa
brincando com o perigo sem saber: a cena de menina Leide comendo
ovo, pio e Césio é como ver uma inocente crianga brincando com uma
cascavel. A crueldade explorada pelo cineasta ¢ de natureza psicoldgica
e se resolve como o desejo impotente de entrar no filme, ou de voltar no
tempo e avisar as personagens do perigo a que estio submetidos. Essa
sensacio ¢ angustiante, mas é prazerosa, pois se continua assistindo o
filme. E essa ambivaléncia do sublime que garante os inegdveis méritos
estéticos a esse filme.
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