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RIBEIRO, Ana Carolina. Sonho e Cura: A narrativa como patologia no cinema terapéutico
de Jodorowsky. 2016. Dissertacdo. 80f. (Mestrado em Comunicacdo) - Universidade Estadual
de Londrina, Londrina, 2016.

RESUMO

No filme A danca da realidade, o cineasta chileno Alejandro Jodorowsky revisita a infancia e
por meio de uma atmosfera onirica reconstroi sua historia sob a perspectiva de idealizacdo de
um cinema terapéutico. Considerando as semelhancas estruturais entre o cinema e 0 sonho,
condicdo observada por diversos tedricos, pretende-se constituir uma analise filmica para
investigar a forma como onirico é explorado na filmografia do cineasta. A producéo teérica de
Gilles Deleuze sobre o cinema classico e cinema moderno servem com o respaldo para esta
pesquisa. Desta forma, o onirico sera investigado em trés esferas: na tematica, por meio da
proposta de um cinema terapéutico; no conteudo das imagens por meio da caracteristica de
teatralidade; e nos efeitos da montagem, através da analise da construcdo dos processos
mentais das personagens. Constata-se que o cinema de Jodorowsky, ao persistirem uma
narrativa linear, situa-se na zona de fronteira entre as imagens-movimento e as imagens-
tempo.

Palavras-chave: Alejandro Jodorowsky. A danca da realidade. Onirico. Imagem-sonho.
Cinema terapéutico.



RIBEIRO, Ana Carolina. Dream and cure: Narrative as pathology in the therapeutic cinema
Jodorowsky. 2016. Dissertation. 80p. (Master in Communication) — Universidade Estadual de
Londrina. Londrina, 2016.

ABSTRACT

In the film Dance of reality, the Chilean filmmaker Alejandro Jodorowsky revisits
childhoodand through a dreamlike atmosphere rebuilds its history under the idealization
perspective of a Therapeutic Cinema. Given the structural similarities between cinema and
dreams, a condition seen by many theorists, the intention of this work is to give a film
analysis to investigate how dream is explored in the filmography of the filmmaker. The
theoretical work of Gilles Deleuze on the classic cinema and modern cinema will be used as
support for this research. In this way, the dream will be investigated in three spheres: the
theme, through the proposal of a therapeutic cinema; the content of the images through the
theatricality characteristic; and the effects of montage, through the analysis of the construction
of the mental processes of the characters. It is concluded that the Jodorowsky film, to persist
in a linear narrative, is located at the boundary zone between the movement-images and time-
images.

Keywords: Alejandro Jodorowsky. The dance of reality. Oniric. Dream-images. Therapeutic
cinema.
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1 INTRODUCAO

O cinema de Alejandro Jodorowsky traduz-se em uma grande profusdo de imagens
perturbadoras e ao mesmo tempo poéticas, carregadas de simbolismos e teatralidade. Tais
caracteristicas elevam a obra a atmosfera onirica, condi¢do que aqui sera investigada. A partir
do contato mais estreito com a obra do cineasta tornou-se possivel reconhecer elementos na
tela jodorowskiana que a faz assemelhar-se a um palco. Jodorowsky é por esséncia um
homem de teatro e seu cinema expressa isso. Este reconhecimento na obra do diretor foi
condicdo motivadora para a realizacdo desta pesquisa, pois a arte teatral, tal como para o
cineasta, € minha arte de formacdo, por onde comecei e pelo qual dediquei grande parte de

minha vida até aqui.

“Falar do onirico e de Jodorowsky € quase uma redundancia” (informacéo verbal),
respondeu-me o poeta e ensaista Claudio Willer quando lhe mencionei sobre o tema desta
pesquisa, na ocasido de uma palestra que proferiu na Universidade Estadual Londrina®. De
fato, a obra filmica do cineasta chileno Alejandro Jodorowsky é permanentemente apreciada
pela critica especializada como uma obra surrealista. Entretanto, um olhar mais atento sobre
as producdes do cineasta conduziu constatar que algo depBe contra a estrutura onirica, uma
vez que persistem a uma estrutura narrativa linear. Este foi um dos aspectos que instigou a
presente pesquisa a debrucar-se em torno de uma reflexdo sobre as relagdes estruturais que
existem entre 0 sonho e o cinema. Para isso, perpassa diversas teorias até chegar aos conceitos
do filésofo francés Gilles Deleuze sobre o cinema moderno, instancia em que podemos deter
0 cinema como uma arte para pensar e ndo necessariamente como uma arte de narrar. Este
pressuposto sera fio condutor para a analise do objeto desta pesquisa: o filme A danca da
realidade, que estreou em 2013, na Franca.

A danca da realidade € uma obra autorreferente. Retrata as memorias de infancia de
Jodorowsky na aldeia de Tocopilla, situada ao norte do Chile. Ap6s vinte trés anos sem
produzir filmes, o retorno as telas inaugura a proposta de cinema terapéutico que ha algum
tempo ja vinha sendo elaborada pelo cineasta. Nas décadas mais recentes, distante dos sets,
Alejandro dedicou-se a criacdo de terapias de cura alternativas: a psicomagia, a

psicogenealogia e 0 psicoxamanismo. Técnicas essas que surgiram da fusdo entre principios

1 “Surrealismo: uma poética do delirio”. Conferéncia ministrada em 22/08/2015 na Universidade Estadual de
Londrina — UEL pelo poeta, pesquisador e tradutor Claudio Willer.
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da arte e praticas da cultura popular mexicana — que conheceu a fundo no periodo em que
morou na Cidade do México. A relacdo entre o cinema terapéutico e o universo dos sonhos é
para o cineasta o principio do processo de cura. Para ele, a fé nos rituais simbolicos aos quais
submete 0s pacientes que o procuram para curar doencas fisicas decorrentes de traumas
vividos, diz respeito a linguagem onirica JODOROWSKY, 2009a).

N&o é por acaso que os signos do sonho permeiam a filmografia do diretor.
Jodorowsky teve grande influéncia dos movimentos artisticos de vanguarda do inicio do
século XX, sobretudo no Surrealismo, ao qual chegou a participar de forma efetiva em
determinado periodo de sua vida. Confesso pesquisador das teorias de Freud e Jung, 0 sonho
sempre foi matéria-prima em sua arte. Ao tomar ciéncia de seu processo de criacdo, é
possivel observar que muito além dos filmes, esta caracteristica estética fundamenta toda a
sua producdo artistica. Como diretor teatral, por exemplo, Jodorowsky sempre fugiu das
encenagdes pautadas apenas na reproducédo da realidade. O mesmo afirma isto ao dizer que

em suas criagdes buscam “atingir a dimensao onirica e magica da existéncia” (2009, P.147).

A proposta inicial desta pesquisa seria analisar a obra A montanha sagrada, de 1973,
também de Jodorowsky, porém, no meio deste processo, o diretor estreou A danca da
realidade que se tornou, entdo, um objeto muito mais instigante para analise. Dois sdo 0s
motivos para a escolha deste: o primeiro pelo recente langamento, que garante ao objeto de
estudo certo ineditismo, contréario ao objeto anterior, que ja foi um objeto por diversas vezes

investigado, inclusivo por pesquisadores brasileiros.

O segundo motivo é que o conteldo da obra traz uma consistente via de acesso a
filmografia do cineasta, pois reelabora elementos presentes em suas outras producdes, fazendo
prevalecer, em um intermédio entre 0 sonho e o pesadelo, caracteristicas essenciais de seu
cinema. Sangue, pessoas mutiladas, personagens misticos, o circo, o deserto, o sagrado, a
peregrinacdo do pai e principalmente, as criticas aos diversos setores da sociedade: a religido,
a politica, ao exército, a familia, entre outras. Ndo ha como ndo comparar a imagem do
personagem Jaime, na segunda parte do filme, com o personagem Ladrdo, na primeira parte
de A Montanha Sagrada. Assim como a relacdo autoritéria entre pai e filho de El topo, com a
relacdo de Jaime e Alejandrito; ou ainda o universo do circo explorado em Santa Sangre a
primeira cena de A danca da realidade. Como uma espécie de deja-vu, esses elementos que
aqui retornam sdo signos que constituem uma identidade para a filmografia do cineasta

chileno.
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O objetivo deste estudo é, portanto, analisar a partir dessas caracteristicas, de que
forma o cineasta explora o universo dos sonhos, mas também os aspectos que retraem a obra
deste universo ao tentar enquadra-la na categoria do cinema moderno tracado por Gilles

Deleuze.

A partir da teoria de Henri Bergson, Deleuze dividiu sua producédo sobre o cinema em
duas categorias, publicadas em volumes diferentes: Cinema I: Imagem-movimento (2004) — o
cinema cléssico; e Cinema Il: Imagem-tempo (2007) — o cinema moderno. Tanto o primeiro
quanto o segundo servirdo como respaldo nesta pesquisa. O primeiro fundamentara o aspecto
da montagem em A danca da realidade. O segundo serd amparo para tratar as questdes
relativas ao sonho e a abstracdo no cinema através do conceito de imagem-sonho, e constatar
que a narrativa, no cinema terapéutico de Jodorowsky, apresenta-se como uma patologia que
o distancia da categoria do cinema moderno a medida que persiste em constituir-se de forma
linear, cronoldgica. Para compreender a questdo da narrativa em Jodorowsky, a teoria sobre a

narrativa no cinema moderno, de André Parente, serd aqui consultada.

A andlise do filme, de Jacques Aumont e Michel Marie, surge como o material tedrico
utilizado para o apoio metodoldgico desta pesquisa. Na publicacdo, os autores partem da
premissa de que cada andlise se fecha em singularidades que sdo adequadas ao objeto filmico
escolhido. Consideram, portanto, que ndo existe um método universal para analisar filmes.
Explicam: “decerto cada analista deve habituar-se a ideia de que precisard mais ou menos
construir o seu préprio modelo de analise, unicamente valido para o filme ou o fragmento do
filme que analisa.” (2004, p.15).

Os autores pontuam que o0 objetivo de uma analise € obter uma maior apreciacdo da
obra ao compreendé-la melhor, assim como também é uma forma de clarificacdo da
linguagem cinematografica. Desta forma, expdem instrumentos e técnicas de analise do filme
gue atendem tanto ao conteddo quanto a forma, para que o pesquisador busque 0s

instrumentos que mais correspondam com a sua investigagéo.

Contudo, este trabalho sera organizado da seguinte forma. No primeiro capitulo, serdo
estabelecidas as relacbes entre o cinema e o sonho. No segundo capitulo propde-se uma
abordagem sobre a vida e a producéo filmica de Jodorowsky. O terceiro capitulo seguira para
a analise de A danca da realidade. Neste, o onirico serd investigado em trés diferentes esferas.

A primeira esfera é a tematica em torno das técnicas terapéuticas do cineasta, que surgem em
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A danca da realidade como uma forma de concretizagdo de seu projeto de criagdo de um
cinema terapéutico. A segunda diz respeito a apropriacdo da teatralidade através de
elementos que compdem o contetudo das imagens de A danca da realidade como via para
chegar a um resultado estético proximo ao onirico. A terceira propde a analise de fragmentos
em que o universo sonial® se manifesta a partir de transtornos mentais como o devaneio, 0

delirio e a alucinag&o e que se constroem a partir dos efeitos da montagem filmica.

2 Relativo ou préprio dos sonhos; onirico. (2009, p.1770).
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2 O CINEMA E O SONHO

“Somos feitos da mesma matéria dos sonhos e, entre um sono e
outro, decorre nossa curta existéncia.” 3

No calor das transformac@es decorrentes entre final do século XIX e inicio do século
XX surgiu o cinema, um fendbmeno da imagem em movimento que tdo logo se estabeleceu
como Arte. Desde as primeiras décadas, com as primeiras teorias sobre o tema, entendia-se
que o cinema ndo era apenas um fendémeno sociolégico, tdo pouco uma arte vinculada ao
género teatral, mas uma forma de arte autbnoma. Mustenberg, Arnheim, Eisenstein e Mitry ja
observavam que o cinema ndo diz respeito somente ao que a camera € capaz de captar da
realidade, mas também nos modos de manipulacdo desta realidade através da montagem, da
escolha dos planos, da composicdo da imagem e da sequéncia dos quadros. O cinema, deste
modo, possui uma funcédo estética quando nos obriga a prestar atencdo, de um modo especial,

naquela realidade recortada pela camera e ressignificada pelo cineasta. (ANDREW, 2002).

O sonho, por sua vez, € uma experiéncia inerente ao ser humano, todo mundo sonha
mesmo que ndo se lembre de tal experiéncia ao acordar. Roudinesco e Plon, no Dicionario de
psicanalise, conceituam o “sonho” como “um fendmeno psiquico que se produz durante o
sono” e “predominantemente constituido por imagens e representacfes cujo aparecimento e
ordenacdo escapam ao controle consciente do sonhador.” Por extensdo de sentido, salientam

3

que o termo ainda se designa como “uma atividade consciente que consiste em imaginar
situacbes cujo desenrolar desconhece as limitacdes da realidade material e social. Neste
sentido, a palavra “sonho” ¢ sinénima de visdo, devaneio, idealizagdo ou fantasia”. (1998,
p.722).

O sonho e seu universo de signos € algo que sempre instigou e fascinou o ser humano.
Tanto é que, desde a Antiguidade, 0 sonho j& era um “objeto de investigagdo psicologica”
para o filosofo grego Aristételes e assim continuou sendo para muitos filésofos no decorrer da
historia. (1998, p.722). Na Arte, mesmo antes do advento do Surrealismo, o tema do “sonho”
ja era amplamente explorado. Na obra teatral A vida é sonho, por exemplo, Calderén de La
Barca trouxe a historia do principe Segismundo que ndo pudera discernir se 0 que vivera ao
ser solto da torre em que permaneceu preso por toda a vida, era sonho ou realidade. Nos
soliloquios das pegas de Shakespeare o sonho apareceu por vérias vezes como tema das

reflexdes das personagens. Também nas pinturas de Hieronymus Bosch, criadas no século

3 William Shakespeare in: A tempestade. (1991, p.51)



16

XV, o artista j& prenunciava em sua expressdo aspectos inerentes ao Surrealismo. Entretanto,
foi a partir do século XX, com as teorias psicanaliticas de Sigmund Freud, que o “sonho” se

tornou um tema amplamente explorado em diversos campos.

Coincidentemente, no ano de 1895, Sigmund Freud apresentou 0 método psicanalitico
em seu primeiro livro Estudos sobre histeria, mesmo ano em que os irmdos Lumiere fizeram
suas primeiras projecGes publicas pelo cinematdgrafo, em Paris (RIVERA, 2011). Anos
depois, em 1900, a publicacdo A interpretacdo dos sonhos inaugurou o seculo vindouro e
trouxe a descoberta de que os sonhos ndo sdo aleatdrios, pelo contréario, os sonhos sdo um
importante e complexo trabalho psiquico, pois, podem ser interpretados e seus significados
podem revelar nossos desejos ocultos (FREUD, 2001). Desta forma, cinema e psicanalise
surgiram concomitantemente, e ambos proporcionaram grandes influéncias ao ser humano a

partir do século XX.

A psicanalista e pesquisadora Tania Rivera, reafirma este fato ao mencionar que a
invencdo do cinema sempre esteve relacionada a duas experiéncias: ao sonho e a viagem de
trem. O trem, que surgiu na primeira metade do século XIX, “oferece um modelo de sucessao
de imagens em velocidade constante, enquadrando na moldura de suas janelas a paisagem que
ele atravessa”, tal qual a exibi¢ao de um filme em relagdo ao espectador. Ja o sonho, apresenta
uma “producdo singular de imagens em movimento, de carater alucinatério e, portanto, em

geral, acompanhadas de uma forte impressao da realidade” (2011, p.19).

Esta mesma relacdo entre o trem em movimento e a arte cinematogréafica é abordada
no documentario O guia pervertido do cinema, de 2006. Escrita e apresentada pelo filésofo e
psicanalista esloveno Slavoj Zizek, a obra analisa algumas cenas classicas do cinema e as
estabelece como ponto de partida para uma discussdo aprofundada sobre os conceitos da
filosofia e da psicologia. As reflexfes de Zizek tém como perspectiva tedrica a psicanalise,

fundamentando-se em alguns dos conceitos freudianos mais importantes.

Logo no inicio do documentario, o filésofo compara a experiéncia humana diante da
tela cinematografica como uma projecdo dos desejos e também estabelece uma relacéo
analoga entre o cinema e o trem. Para isso, traz o exemplo da cena do filme Possessed, de
1931, de Clarence Brown em que ha uma reflexdo sobre o a méagica arte cinematografica
dentro do proprio filme. Na cena, uma jovem que vive em uma comunidade de operarios se vé

em uma situacdo na qual a realidade reproduz a magica experiéncia cinematografica: ela se
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aproxima de uma ferrovia e, parada frente ao trem que passa lentamente, observa, a cada
janela que passa por seus olhos, recortes de cenas que ocorre no interior da locomotiva,
sucessivamente: cozinheiros preparando o jantar, um garcom preparando a mesa, uma
passadeira, um jovem se vestindo e, por fim, um casal dancando - acdo que se prolonga em
trés janelas. Essas imagens que aparecem no interior do vagao insinuam a projecdo dos
desejos da jovem. O fragmento filmico traz, portanto, uma analogia entre o espectador que
observa a magia da tela e a jovem heroina no instante em que sua realidade é elevada a um
tom magico. Assim se constitui a arte cinematografica em sua maior expressao, explica
Zizek®,

O cinema, assim como o sonho, constitui-se como uma projecdo do desejo. Rivera
explica que no sonho as imagens apresentam figurativamente pensamentos ou ideias abstratas
e de tal forma realizam o desejo do sujeito. Diz: “o sonho se compde de uma infindavel teia
de pensamentos, recordacdes e restos de percepcdes vividas, e sua interpretacdo da origem a
sucessivos planos discursivos.” Por mais que esses possam se conformar em uma narrativa
linear, sdo fragmentarios e giram em torno do enigmatico. Assim seria, portanto, o sonho a via
regia do inconsciente (2011, p.22). Uma obra filmica também traz em seu conteldo os
resquicios da realidade por meio das imagens que sdo capturadas pela cdmera e reestruturadas

pelo cineasta através do processo de montagem da narrativa filmica.

Em suas reflexdes sobre o cinema e a psicandlise, Rivera explora o conceito freudiano
que denomina o inconsciente como “Outra cena”. Explica: “A “Outra cena” é o que se
constrdi através da linguagem, numa sucessdo associativa de palavras e imagens capaz de
constituir, mais do que um espetaculo, uma zona de sombra onde o0 sujeito ndo reencontra sua
imagem” (2011, p.19). Ou seja, entende-se que 0 inconsciente ndo armazena as imagens, mas
as produz no momento em que utiliza a linguagem, porém, neste processo de construcdo algo
sempre fica encoberto, resiste a tornar-se imagem. E por este mesmo processo que se compde
uma obra filmica. Ao construir uma narrativa o cineasta elege determinados fragmentos de

imagem para compor sua obra.

Assim, a arte cinematografica apresenta uma diegese que acompanha o estatuto do

sonho, pois ambos se constituem de uma estrutura em que tempo e espaco sdo fragmentos

4 O guia pervertido do cinema. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=rDRPewyIN1c. Acesso em:
10 de dez. de 2015.
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recortados da realidade que ao serem montados sdo ressignificados. Tempo filmico e o espago

filmico séo, portanto, por natureza, descontinuos, tal qual a natureza dos sonhos.

2.1. O CINEMA E O UNIVERSO PSI

N&o somente esta, mas diversas outras teorias j& vincularam o cinema ao universo psi.
As caracteristicas inerentes a estes dois campos foram logo observadas em suas congruéncias
desde o inicio do seculo. Em 1916, Munsterberg publicou The photoplay: a psychological
study. Neste livro, analisou o cinema tanto pela perspectiva estética, quanto pela psicoldgica.
Sob esta segunda, entendia a mente humana como a matéria-prima do cinema. Considerava o
cinema como a arte da mente, assim como a musica é a do ouvido e a pintura, a do olho. Para
ele, a capacidade narrativa da mente seria a forma pelo qual uma peca cinematografica
ganharia vida, por isso delimitou-se a pensar o cinema por sua narrativa, considerando-o
insignificante se desprovido de tal. Munsterberg defende que a mente ndo apenas tem um
mundo em movimento, ela também reorganiza esse mundo através da propriedade da aten¢&o;
da mesma forma, “o filme ndo é mero registro do movimento, mas um registro organizado do

modo como a mente cria uma realidade significativa.” (2002, p.29).

Mais a fundo, Munsterberg ainda considerava que registrar as emocdes deveria ser 0
principal objetivo do cinema. Por ele, as opera¢cdes mentais da memdria e da imaginacédo
superam a simples atencdo para dar a esse mundo um sentido. Assim, explica que as
propriedades filmicas respondem a essas operacdes mentais por meio dos varios tipos de
montagem, que conferem tanto ao movimento quanto ao trabalho significativo da cdmera uma

direcdo dramética e uma organizacdo (ANDREW, 2002).

As teorias sobre o cinema publicadas em The film art (1932) pelo psic6logo Rudolf
Arnheim sdo substancialmente semelhantes as de Munsterberg. Provavelmente esta
proximidade de pensamento condiz ao fato de ambos serem provenientes da escola gestaltista
de psicologia. Arnheim persistiu na observagdo do cinema como resultado da mente humana,

porém salientava o processo artistico decorrente deste resultado. (ANDREW, 2002).

Christian Metz, ao comparar o sonho e 0 cinema, diz que entre a situacdo filmica e a
situacdo onirica a primeira e principal diferenca € que o sonhador ndo sabe que esta sonhando

enquanto o espectador de um filme sabe que esta no cinema. Portanto, para ele, a ilusdo de
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realidade é propria do sonho e s6 dele. Ao cinema caberia notar a existéncia de certa
impressdo de realidade. Entretanto, a diferenga entre esses dois estados tende a reduzir de

acordo com a intensidade com que o espectador se envolve com a obra. (METZ, 1980).

Na década de 1970, o fildsofo e psicanalista Félix Guattari escreveu O diva do pobre.
Neste ensaio, observou o potencial terapéutico que ha na experiéncia do individuo ao assistir
uma obra cinematogréfica. O ensaio faz uma analogia entre o cinema e a psicanalise. Observa
aspectos da psicandlise no cinema a partir da projecdo de desejos, de operacdes de
identificacdo e de reflexdo para os conflitos humanos. Condicdo que se da a partir de um
comportamento de alienacdo do espectador diante do conteudo filmico seja ele qual for,
projetado nas telas. Guattari explica: “O cinema transformou-se numa gigantesca maquina de
modelar a libido social, enquanto que a psicanalise ndo foi mais que um pequeno artesanato

reservado a elites sociais” (1984, p.1).

Roland Barthes compara a experiéncia do espectador que sai da sala de cinema com a
hipnose, recurso utilizado em sessfes psicanaliticas no inicio do século XX. Para isso,
descreve as sensacfes que habitam em seu corpo apdés tal experiéncia.

O sujeito que fala aqui tem a reconhecer uma coisa: gosta de sair do cinema. (...) Um
pouco entorpecido, encolhido, friorento, enfim, sonolento: ele estd com sono, eis o
que pensa; seu corpo tornou-se algo sopitado, doce tranquilo como um gato
adormecido, ele se sente um pouco desarticulado, ou ainda irresponsavel. Enfim é

evidente, ele acaba de sair de uma hipnose. E da hipnose, o que ele percebe é o mais
antigo dos poderes: a cura. (1980, p.121)

Barthes menciona o “escuro” das salas de cinema como um local de “disponibilidade”,
em que a ociosidade dos corpos prostrados sobre as poltronas, torna-se 0 ambiente ideal para
a hipnose cinematografica. Nesta condicdo de “disponibilidade” do espectador, a imagem
filmica surge a frente como um logro. Descreve: “A imagem esta ali, para mim, frente a mim:
coalescente, analdgica, global, impregnada: ¢ um logro perfeito.” E diante do espelho da tela

surge o “outro” imaginario, a quem nos identificamos narcisicamente. (1980, p.124)

Proximo ao pensamento de Barthes, os autores John Izod e Joanna Dovalis também
observam no ritual das sessdes de cinema um potencial hipnético. Na recente publicacédo
Cinema as therapy: grief and transformational film discorrem sobre o cinema como um
processo terapéutico por meio da teoria sobre os arquétipos de Jung e da analise de alguns

filmes. Comparam as salas de projecdo e suas caracteristicas simbdlicas as igrejas e salas de
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terapia, como espagos sagrados onde o individuo pode encontrar seus arquétipos de forma
inconsciente e aliviar o sofrimento pessoal. Explicam que as salas de cinema tornam-se um
recinto sagrado, pois quando as luzes sdo apagadas, ali se promove a partilha de experiéncias
por meio de imagens que emergem de um foco central. Isso, segundo os autores, intensifica as
experiéncias emocionais do espectador, levando-0 a uma intensa experiéncia pessoal através
de sua psique. Como se permitisse ao espectador, sob um efeito hipnético, encontrar a luz.

Explanam:

Os simbolos arquetipicos penetram as emogdes em um nivel profundo e ddo ao
cinema o poder de ignorar o estado consciente e operar no inconsciente. A imerséo
no enredo do filme distrai 0 ego para que ele se desconecte de sua func¢éo habitual
com o filtro primério da consciéncia. De fato o ego estd ocupado ancorando-se na
construcdo do enredo filmico. Enquanto isso, o inconsciente, estimulado por
simbolos no filme lanca energias arquetipicas na psique do espectador. Neste
processo, os espectadores séo libertados de suas inibi¢es usuais, o que Ihes permite
se conectar a sua vida emocional (2015, p.2). (traducdo nossa).

Os autores observam, portanto, o cinema, seja ele comercial ou artistico, como um
importante agente na construgdo da individualizacdo e que pode contribuir para o
desenvolvimento pessoal ao facilitar o crescimento, a transformacdo e 0 amadurecimento da

personalidade do individuo.

Como visto as possibilidades de vinculagdo entre 0 cinema e 0 universo psi estao
sendo observadas desde o surgimento do cinema até a atualidade e despontam de diversos
campos, por diferentes perspectivas. Fato é que o cinema, desde quando surgiu, vem
exercendo tamanha influéncia na percepc¢éo de mundo do individuo. N&o s6 pela perspectiva
de Munsterberg ao considerar o cinema como uma arte da mente do diretor que, ao construir
uma narrativa filmica, reorganiza a realidade. Mas também pela perspectiva da mente do
espectador que ao longo de uma vida recebe uma profusdo de imagens, resquicios de
realidade, formatada por planos e editada ao assistir a filmes. Esta influéncia é tdo forte, que
seria possivel dizer que mesmo sem nunca ter conhecimento sobre a linguagem técnica do
cinema, uma pessoa poderia pegar uma camera na mao pela primeira vez e filmar
determinado contetdo de imagem por meio dos planos pré-definidos tecnicamente pela

cinematografia: close, medio, geral e grande plano geral.

Guattari, Barthes e John Izod e Joanna Dovalis vao além das teorias anteriormente
aqui citadas e observam a condicéo terapéutica do cinema tanto pelo conteudo quanto pelo

ritual que envolve o individuo ao participar de uma sessdo cinematografica. Todavia, é
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preciso observar que o ritual do individuo contemporaneo nas sessdes de cinema passa por
transformacdes. Se observarmos que as salas de cinema, hoje, em sua maioria, estdo situadas
dentro dos shoppings centers, local onde predomina o consumismo desenfreado e nestes
espacos, as sessOes de blockbusters em seu potencial de comercializagdo tomam conta da
programacéo. No ritual que ali se pratica, a pipoca e o refrigerante tornam-se tao essenciais
quanto o filme. Com isso, as obras de carater experimental ou artistico ganham o espaco da
web. Condigdo que permite o espectador ter acesso a obra em qualquer lugar, a qualquer hora
e em diferentes dimensdes, através dos smartphones, tablets, notebook, TVs e até mesmo, em
ultima instancia, nos cinemas alternativos das grandes metropoles. Exemplo disso é o cinema
terapéutico proposto por Jodorowsky, que chega a contramdo da atual cultura dos
blockbusters. O filme A danca da realidade foi realizado por meio de financiamento coletivo

e disponibilizado gratuitamente pelo site youtube.

2.2 O SURREALISMO E O CINEMA

Todo sonho tem algo de poesia, e toda poesia, toda arte, talvez se aproxime do sonho nesse sentido®.

Nas primeiras décadas do século XX, a medida que André Breton e seus amigos se
afastavam do dadaismo, instituiam um novo movimento: o Surrealismo. Influenciado pelas
teorias sobre o sonho de Freud, os surrealistas propunham alcancar uma realidade absoluta
através da mediacdo entre 0 mundo consciente e 0 mundo inconsciente. Apropriavam-se,
portanto, da reproducdo de situa¢des circundadas por uma légica onirica. (MICHELLI, 2004).
No Primeiro Manifesto Surrealista, escrito em 1924, Breton sistematizou as ideias do grupo

definindo o termo surrealismo como:

Automatismo psiquico em estado puro mediante o qual se propde exprimir,
verbalmente, por escrito ou por qualquer outro meio, o funcionamento do
pensamento. Ditado do pensamento, suspenso qualquer controle exercido pela razéo,
alheio a qualquer preocupagdo estética ou moral. (2001, p.40).

Além desta, Breton também recorreu a definicdo de uma enciclopédia de filosofia,

segundo o qual o termo significaria:

5 (RIVERA in FREUD, 2013, p.22).
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O surrealismo baseia-se na crenca na realidade superior de certas formas de
associacOes negligenciadas até entdo, na onipoténcia do sonho, no jogo
desinteressado do pensamento. Ele tende a arruinar definitivamente todos os outros
mecanismos psiquicos e a substitui-los na resolucdo dos principais problemas da
existéncia. (2001, p.40).

Assim como em grande parte dos movimentos artisticos, o Surrealismo teve suas
primeiras expressdes nas artes plasticas e na literatura para posteriormente migrar para outras
areas artisticas. Na pintura, artistas como Max Ernst, Joan Mir6, René Magritte e Salvador
Dali buscaram retratar o universo dos sonhos cada qual a sua maneira. Na literatura Paul
Eluard, Louis Aragon, além de André Breton, foram alguns dos artistas que primeiro se

lancaram aos preceitos surrealistas. (NAZARIO, 2008).

No entanto, desde o principio ja se destacava a relacao que o cinema estabelecia com o
estatuto do sonho entendendo este género artistico como uma arte surrealista por esséncia.
Muitos teoricos e artistas apontaram esta questdo. O critico e cineasta grego Ado Kyrou
ressaltou que é da propria natureza de um filme ser surreal antes de qualquer conteudo.
Jacques Brunius, semelhante a Barthes, comparou o escuro que se faz lentamente nas salas de
cinema antes do inicio das projecGes como uma experiéncia equivalente a acdo de fechar os
olhos e iniciar uma incursao noturna ao inconsciente. Descreveu tais semelhancas:

Imagens aparecem e desaparecem por meio de fusdes, o tempo e 0 espago tornam-
se flexiveis, retraem-se ou distendem-se a vontade; a ordem cronolégica e os valores

relativos a duragdo ndo mais correspondem a realidade; a agdo ciclica realiza-se em
minutos ou séculos; os movimentos aceleram os atrasos. (apud NAZARIO, 2008).

Cientes de que o cinema é o mais perfeito veiculo e a mais eficiente forma de
manifestacdo artistica para transformar sonhos em imagens, ou imagens em sonhos, muitos
artistas se interessaram em explorar o Surrealismo pela oOtica do cinema. Francis Picaba,
Antonin Artaud, Luis Brufiuel, Fernand Léger, Marcel Duchamp, Max Ernst, Carl Theodoro
Dryer e o cineasta brasileiro Alberto Cavalcanti se empenharam em pensar e produzir 0s

primeiros filmes conscientemente surrealistas.

Destes, Artaud e Brufiuel foram os que produziram as obras que tiveram maior
expressao em relacdo ao movimento, pois pensavam na exploracdo do onirico além da esfera
narrativa. Desta forma, eles propuseram em suas primeiras experiéncias cinematogréaficas a
ruptura da narrativa filmica linear, condicdo que favoreceu a exploracdo pela via da

linguagem cinematogréfica.
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Artaud filiou-se ao Surrealismo quando chegou a Paris, em 1920. Neste momento, as
ideias surrealistas ainda comegavam a tomar corpo. Porém, sua permanéncia como membro
do movimento foi curta. Trés anos ap0s, desligou-se por colocar-se contrario a filiacdo deste
ao Partido Comunista. Artaud argumentava que tinha sua propria revolucéo e lamentava que o

movimento tivesse se transformado num partido politico. (ARTAUD, 1983).

Mesmo rompendo com 0 movimento, a arte por ele idealizada sempre teve pontos de
congruéncia com os preceitos de Breton. Autor dos primeiros manifestos sobre o cinema
surrealista, escritos na década de 1920, Artaud ja prenunciava a necessidade de romper com a
estrutura narrativa linear e em seus roteiros apresentava uma proposta de construgdo de uma
obra filmica que fosse semelhante & estrutura de um sonho, tal qual posteriormente viria

observar Deleuze em suas teorias sobre o cinema moderno. Artaud comenta sobre isto:

Pensei que podia escrever um roteiro que ndo levasse em conta apenas o
conhecimento e a ligagdo Idgica dos fatos, mas que, além disso, fosse procurar no
nascimento oculto e nas divagacBes do sentimento e do pensamento as razdes
profundas, os impulsos ativos e obscuros de nossos atos chamados lucidos,
mantendo seus movimentos nos dominios dos movimentos e apari¢des. Chegou 0
momento de dizer até que ponto este roteiro pode assemelhar-se e aparentar-se a
mecanica do sonho, sem ser realmente, um sonho, por exemplo. (1995, 179).

Por este aspecto, o roteiro de A concha e o clérigo, escrito em 1920 por Artaud, foi
precursor do cinema surrealista. Nele o poeta e tedrico francés cria uma narrativa fragmentada
e sem linearidade, condicdo surpreendente ao espectador acostumado com o encadeamento
I6gico dos filmes classicos. Explica: “A concha e o clérigo ndo conta uma histéria, mas
desenvolve uma sequéncia de estados de espirito que derivam uns dos outros, como 0
pensamento deriva do pensamento, sem que este pensamento reproduza a ordem racional dos
fatos.” (1995, p. 178). Dirigido pela cineasta vanguardista Germaine Dulac, em 1927, A
concha e o clérigo foi o unico roteiro do poeta a ser filmado. Porém, o resultado da obra ndo
0 agradou e, proibido de acompanhar as gravagdes, conferiu a diretora uma interpretacédo

banal, por se contentar em fazer de sua obra apenas um sonho narrado. (1995, p.158).

O frustrante resultado da producédo de A concha e o clérigo atribuiu a Um céo andaluz
0 destaque como primeiro filme autenticamente surrealista. Desde seu langcamento, em 1929,
0 curta-metragem com apenas dezessete minutos tem desfrutado de um espaco privilegiado na
historia do cinema. O roteiro foi constituido a partir do principio de desorganizacao narrativa
do sonho. (figura 1). Escrito por Luis Brufiuel em parceria com Salvador Dali foi, segundo

eles, inteiramente baseado em relatos de seus sonhos. (2007, p.34).
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Segundo Canizal, Um cdo andaluz é o mais radical dentro da estética a que se prop0e,
pois, nele, “as agdes imitam de maneira persistente o fluxo desconexo dos sonhos e, por meio

desse recurso, dilui-se o principio da continuidade espaco-temporal.” (2006, p.150).

Dois anos depois, Brufiuel dirigiu A idade do ouro. O longa-metragem foi realizado
com a parceria de outros surrealistas, dentre eles Max Ernst, Jean Aurenche e Salvador Dali.
Assim como Um cédo andaluz, A idade do ouro foi também uma obra-prima do cinema
surrealista. Tornou-se um sucesso ndo somente por se tratar de uma obra de arte ou por ter
sido um dos primeiros a utilizar o som de forma inovadora no cinema francés, mas
principalmente por ter sido extremamente polémico. Ficou proibido por cinquenta anos na
Franca, devido aos ataques revolucionarios da critica da época que invadiu a sala de exibicéo

e a destruiu por completo, como um sinal de protesto a obra. (WILLIAMS, 1992).

Figura 1- frame de Um céo andaluz
[ VA

1)1

Fonte: http://www.planocritico.com

Todavia, se a filmografia surrealista teve seus valores mais profundamente explorados
a partir de Artaud e Brufiuel, a exploragdo do sonho pelo cinema permeou as décadas
vindouras de sua histéria e chega & contemporaneidade com derivag¢fes oniricas que se
apresentam como grandes experimentos poeticos. Federico Fellini, Dusan Makavejev, Arturo
Ripisten, Eliseo Subiela, David Lynch, Michel Gondry, Jean-Pierre Jeunet e Alejandro
Jodorowsky séo alguns exemplos, cada qual com suas peculiaridades na forma de exploragéo

do onirico na obra filmica.
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2.3 GLAUBER ROCHA E A EZTETYKA DO SONHO

Das teorias aqui coletadas que relacionam o cinema com 0 sonho, seria incoerente
deixar de fora as mengdes sobre o sonho do cineasta Glauber Rocha mediante sua exponencial
importancia no contexto cinematografico brasileiro. Glauber foi um dos lideres do Cinema
Novo, corrente artistica nacional fortemente influenciada pelo movimento Nouvelle Vague e
pelo Neorrealismo italiano. (ROCHA, 1981).

A perspectiva pela qual Glauber aborda o sonho é por meio da proposta de um cinema
engajado em que aponta questdes sociopoliticas. Através de seus textos-manifestos, o
cineasta vai “da fome ao delirio do faminto, do realismo ao surrealismo, fazendo da

brutalidade e do onirico a base de um novo pensamento.” (BENTES, 2002, p. 91).

Em 1965, Glauber apresenta o manifesto A eztétyka da fome, no Seminario do
Terceiro Mundo, em Genova, Italia. Neste momento, Glauber ja tinha filmado Barravento
(1961) e obtido reconhecimento internacional com Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964). O
texto traz como tema a questdo da miséria e da fome no Terceiro Mundo. A partir da fome,
Glauber chega ao sonho e ao transe. Em 1971 lanca o manifesto A eztétyka do sonho. O texto
foi apresentado na palestra que proferiu na Universidade de Columbia, nos Estados Unidos.
Nesse, 0 cineasta propunha a ruptura com os racionalismos em virtude de uma arte
revolucionaria como sendo 0 meio para o ser humano enfrentar problemas politicos e sociais

do Brasil naquele momento.

Diante dos reflexos do golpe de 64, na década de 1970 o pais vivia a exacerbacdo e a
repressdo politica. Neste cenario, se por um lado havia o conformismo popular, do outro a
opressdo da ditadura fragilizava intelectuais, militantes, estudantes e artistas. Nesta
circunstancia, Glauber propde ndo mais lutar no campo da razao opressora, mas nos territorios
da desrazdo e do mito. Para ele, o sonho seria uma forma libertadora da prépria realidade.

Diz: “o sonho ¢ o tinico direito que nio se pode proibir” ®.

Para Glauber muito mais do que conceito filosofico, a arte revolucionaria deveria ser uma
magica capaz de enfeiticar o homem a tal ponto que ele ndo mais suporte viver em sua
realidade absurda. Glauber finaliza seu manifesto dizendo: “ndo justifico nem explico meu

sonho porque ele nasce de uma intimidade cada vez maior com o tema dos meus filmes,

& Disponivel em:< http://hambrecine.com/2013/09/15/eztetyka-do-sonho/>. Acesso em: 25 de set. de 2015.
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sentido natural da minha vida”. De fato, a producdo filmica do cineasta faz jus aos seus
manifestos. O filme Terra em transe, de 1966, é apontado por ele como um manifesto pratico
da estética da fome, assim como Cabezas cortadas (1970), produzido pouco antes de A
eztétyka do sonho, é o plano préatico, em que aborda o delirio e a opresséo.

As teorias e experiéncias cinematogréficas observadas até aqui, nos ddo margem a
considerar o quanto esta relacdo entre o sonho e o cinema é estreita. Ao observar obras
filmicas de grande relevancia artistica no contexto do cinema moderno, Deleuze também

discorre sobre sonho e abstra¢do no cinema, por meio das imagens-sonhos.

2.4 O CINEMA MODERNO E AS IMAGENS-SONHO

Deleuze percebeu no cinema uma forma de pensamento em que 0s grandes cineastas sao
pensadores, mas ndo pensam conceitualmente como os fildsofos, pensam por imagens. Torna-
se possivel, portanto, pensar por meio da profusdo de imagens e dos signos que o cinema
contém. Balizado pelos conceitos sobre “imagem” que consta na teoria de Henri Bergson,
Deleuze discorre sobre o tema e divide o cinema em duas categorias: classico e moderno.

Denomina o primeiro como imagens-movimento e 0 segundo como imagens-tempo.

O primeiro seria aquele que se constitui da narrativa linear, o esquema sensério-motor,
que se constitui essencialmente pelos efeitos da montagem e deriva-se em imagens-ac¢éo,
imagens-afeccdo e imagem-percepcdo. O segundo compde-se da narrativa ndo-linear, na
condicdo de imagem Optico-sonora pura que leva a indiscernibilidade entre o real e o virtual e
deriva-se nas imagens-lembranca, imagens-sonho e imagens-cristal. As imagens-sonho seré a
mais relevante nesta pesquisa. O fluxograma abaixo traz uma esta classificagdo do cinema

para Deleuze.



Figura 2 — Deleuze e o cinema
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imagem-acao imagem-sonho

IMagem-percepgao imagem-cristal

Fonte: organizado pela prdpria autora.

Segundo o filésofo, no cinema moderno ha uma ruptura com o sistema sensorio-
motor, em que o tempo ndo esta subordinado a0 movimento, mas é 0 movimento que esta
subordinado ao tempo. Trata-se de outra forma de percepcdo da temporalidade e esta
percepcdo implica em novas imagens. S&o imagens de fabulacéo, que constituem um novo
conjunto de signos para pensar o cinema, ao qual denomina imagens-tempo. (DELEUZE,
2007).

Deleuze considera as experiéncias do movimento Neorrealista como o agente da
invencdo do cinema moderno. O Neorrealismo surgiu na Italia, ao final da Segunda Guerra
Mundial e teve forte expressdo no cinema por meio das producdes de Roberto Rosselini,
Vittorio De Sicca e Lucchino Visconti, Antonioni e Fellini, cada qual ao seu modo de criagéo.
Na necessidade de apresentar a realidade social e econémica de sua época, o0 Neorrealismo era
um movimento que propunha romper com a ficgdo construida a partir da narrativa do cinema
classico. Ao invés do esquema sensorio-motor construido por meio da montagem, apresenta

ao espectador situagdes Gtico-sonoras puras. O filésofo explica: “o que define o neorrealismo
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€ a ascensdo de situagbes puramente OGticas (e sonoras, embora ndo houvesse som
sincronizado no comeco do neorrealismo), que se distinguem essencialmente das situagoes

sonoro-motoras no antigo realismo.” (2007, p.11).

O cinema moderno ou o cinema da diferenca €, portanto, aquele que compreende uma
nova percepcdo da temporalidade. Traz em suas caracteristicas mais essenciais: 0
desmoronamento do esquema sensorio-motor, a recusa da montagem e do extracampo como
redimensionamento do todo; a substitui¢do da narratividade pela descrigcdo; o reencadeamento
dos cortes irracionais no lugar do encadeamento dos cortes racionais; a “legibilidade” da

imagem e a “visibilidade” do som (VASCONCELLOS, 2006, p. 118).

A medida que a situagdo Gtica sonora ou descri¢io visual substituem a agdo motora,
deixa de ser importante distinguir o subjetivo e o objetivo. Esta ndo possibilidade de distin¢édo
é 0 que Deleuze vai denominar como principio da indiscernibilidade. Explica:

(...) ndo se sabe mais o que é imaginario ou real, fisico ou mental na situacéo, néo
que sejam confundidos, mas porque nao ¢ preciso saber, e nem mesmo ha lugar para

a pergunta. E como se o real e o imaginario corressem um atrds do outro, se
refletissem um no outro, em torno de um ponto de indiscernibilidade (2007, p.16).

A indiscernibilidade diz respeito a impossibilidade de separar o virtual do atual, sendo
que a atualizacdo ndo € o oposto do virtual, mas a maneira pela qual a virtualidade se
singulariza. O fil6sofo salienta que as situacdes 6ticas e sonoras puras podem ter dois polos,
objetivo e subjetivo, real e imaginario, fisico e mental, entretanto, apesar de estabelecerem
paradoxos, esses polos sempre se comunicam ou asseguram passagens e conversoes, tendendo
para a indiscernibilidade e ndo para a confusdo (2007, p.18). Este principio de

indiscernibilidade, portanto, acompanha as imagens-tempo e suas derivagdes.

Das imagens-tempo desmembram-se as imagens-sonho, as imagens-lembranca e as
imagens-cristal. As imagens-sonho, segundo Deleuze (2007), estdo relacionadas a propria
experiéncia do sonho. No sonho as imagens da pessoa que dorme subsistem no estado difuso
de nuvem de sensagdes atuais, ou seja, escapam a consciéncia. Assim, a imagem virtual se
atualiza em outra imagem que desempenha o papel de imagem virtual, esta, por sua vez,
atualiza-se em uma terceira, ao infinito. Este processo de constante atualizacdo € denominado
como um circuito de anamorfoses. Desta forma, 0 sonho ndo é uma metafora, mas uma série
de anamorfoses que tracam um circuito muito grande, em um estado de devir, que prossegue

ao infinito.
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O exemplo que Deleuze utiliza para explicar este circuito de anamorfoses é a cena de
Entr'acte, de René Clair, em que a roupa da bailarina vista de baixo “se abre como uma flor”,
a flor abre e fecha sua corola, estende suas pétalas e estica seus estames, tornando-se
novamente as pernas da bailarina (2007, p.73). O filme Um cdo andaluz, é também ¢
mencionado como outro exemplo. “A imagem da nuvem alongada que corta a lua se atualiza,
mas tornando-se a de um barbeador que corta o olho, conservando assim o papel de imagem

virtual em relagdo a seguinte.” (p.74).

No entanto, as imagens-sonhos também podem ser distinguidas em sua producéo
técnica. Seja através de “fusdes, superimpressdes, desenquadramentos, movimentos
complexos de cadmera, efeitos especiais, manipulacdes de laboratdrio, chegando ao abstrato,
tendendo a abstragdo”, ou através dos cortes bruscos, chamados montagem-cut, que oferecem
a sensacdo de imagens que sdo interrompidas aleatoriamente, tal qual ocorre nos sonhos.
(2007, p.75) Os efeitos obtidos a partir da técnica sobre a imagem, remetem sempre a uma
metafisica da imaginagéo. Assim, a imagem-sonho, diz Deleuze, estd submetida a condicéo de

atribuir um sonho ao sonhador e a consciéncia do sonho (o real) ao espectador.

Em suma, todas as referéncias aqui apontadas anteriormente e que relacionam por
diferentes perspectivas o cinema ao sonho nos servem como amparo para observar o onirico
no cinema jodorowskiano. J& as defini¢cGes sobre a imagem-sonho em Deleuze, serdo, entre
outras, fundamentais para a fundamentacdo analitica do filme A danca da realidade. Porém,

de antemao a exploracao filmica, cabe apresentar a vida e a obra do cineasta.
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3 ALEJANDRO JODOROWSKY: ARTE E VIDA

Ao penetrar pela biografia de Alejandro Jodorowsky logo se conclui que as imagens que
constroem seu cinema carregam os tracos de suas vivéncias, do que absorveu de suas relacdes
e das experiéncias que buscou no decorrer de sua trajetéria. No documentario A Constelacao
Jodorowsky, de 1994, o cineasta afirma: “a arte sempre esteve presente em minha vida. Nunca
vi diferenca entre fazer um filme e minha vida.” ’. Suas vivéncias estido impregnadas em sua
filmografia e esta condicao reflete um processo de expressao artistica tdo auténtica e singular
que se torna impossivel dissociar a criagdo de seu criador. Suas experiéncias servem como

esteio para as criagdes e permeiam suas producdes filmicas e literarias.

Esta caracteristica por si s6 o aproxima do universo onirico, uma vez que a relacdo
intrinseca entre arte e vida € uma das caracteristicas do surrealismo. Willer aponta esta
caracteristica ao falar do surrealismo na literatura a partir da analise primeiro manifesto de
Breton. Explica que, mesmo o artista ndo tendo participagdo direta com o movimento, 0
exame biogréafico, com atencédo a integridade do autor e de sua obra, esclarece o vinculo ou
grau de proximidade do artista com o surrealismo. Diz “o referente externo da poesia
surrealista € a propria vida. Ndo o cotidiano imediato, porém o maravilhoso que emerge de
suas brechas (...)” (2008, p.312). Assim procede a obra literaria jodorowskiana: um extrato de

sua prépria vida em que real e imaginario se fundem em contos poéticos.

Buscar informacdes sobre a vida do cineasta ndo é uma tarefa ardua, visto inimeras
fontes disponiveis: entrevistas, documentarios e principalmente, suas publicacdes
autorreferentes. Entretanto para discorrer sobre sua biografia, duas publicacdes
autobiogréficas foram selecionadas para servir como principal amparo nesta pesquisa:
Quando Teresa brigou com Deus e A danca da Realidade. Na primeira, inspirada em uma
frase do poeta Jean Cocteau: “Cada passaro canta melhor em sua &rvore genealdgica”, o
cineasta, a partir de fabulagdes submerge o leitor a relatos historicos de seus antepassados e
cria seu proprio mito fundador. Na segunda, A danca da realidade, homénima ao filme que
aqui é o objeto de estudo, apresenta fundamentalmente os passos que constituiram o caminho
de sua vida artistica. Desde suas vivéncias de infancia e juventude no Chile até décadas mais

recentes quando comecgou a desenvolver experiéncias como terapeuta, em Paris.

" Disponivel em:< http://www.youtube.com/watch?v=8wyJOEJ3Q7A>. Acesso em: 05 jul. de 2014.



31

Entre o Chile, pais onde nasceu e a Franga, pais onde vive atualmente, Jodorowsky
passou por diversos lugares e carrega em sua bagagem historico-familiar tantas outras
descendéncias. Quando questionado sobre qual € sua verdadeira patria, costuma dizer: “Minha
patria sdo os meus sapatos”. A nacionalidade chilena de Jodorowsky foi uma determinacao
do acaso. Seus avos paternos, apds serem expulsos da Russia pelos cossacos, foram acolhidos
por uma sociedade beneficente que os embarcou em um navio como refugiados em direcdo a
Ameérica para desembarcar onde tivesse lugar. Chegaram ao Chile, sem dinheiro e apenas
falando o yidish e um pouco de russo. Na terra estrangeira enfrentaram extremas dificuldades

de adaptacéo, ao ponto de seu avé desenvolver uma esquizofrenia (2009a).

Os avos maternos de Jodorowsky também foram emigrados. Sua avé Jashe era judia e
casou-se com um bailarino russo. Fugiram da Russia vitimas de um pogrom e desembarcaram
primeiramente na Argentina, onde Sara Prullansky nasceu. Posteriormente, partiram para
Iquique, cidade chilena situada ao norte do Chile, onde havia um porto de exportacdo de

salitre.

Figura 3 - Sara Prullansky e Jaime Jodorowsky

Fonte: (JODOROWSKY, 2009a)

Apesar das inimeras paginas que Jodorowsky dedica em suas publicagdes
autobiogréaficas para contar a forma como seus pais se conheceram, ndo se pode deter com
precisdo como isso ocorreu, pois as fabulagdes em torno do fato transformam sua biografia
em um conto surreal, cheio de mitos e elementos metafisicos. Sabe-se, porém, que quando
Sara Prullansky casou-se com Jaime Jodorowsky ja estava gravida de Alejandro. Apds o
casamento, para fugir dos boatos o casal mudou-se para o pequeno povoado de Tocopilla, a
duzentos quildmetros de lquique, onde nasceu o cineasta, em 1929. Ali a familia se
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estabeleceu, montaram uma pequena loja de variedades e diziam-se descendentes de russos

para evitar preconceitos quanto a origem judia.

Em Tocopilla, Alejandro desfrutou os anos de sua infancia. Nas lembrancas dessa
época, vé-se como um garoto solitario vitima de uma educacao repressiva recebida de seu pai,
que exigia sua hombridade através de atos violentos; e a frieza de sua mae, uma mulher

submissa ao marido, de quem reclama nunca ter recibo o afeto esperado (2009a).

Em contradicdo a incessante busca espiritual do cineasta ao longo de sua vida, seu pai,
Jaime Jodorowsky, era um homem rigorosamente ateu. No livro A danca da realidade, ao
relembrar a infancia, Jodorowsky aponta a instancia que o instigou a pensar diferente de seu
pai. Foi a partir do encontro com Tedsofo®que, segundo suas descri¢des, era um gringo que
ficava na praca prometendo a reencarnagdo para quem quisesse aceitar 0 mestre. Relata que
certa vez Tedsofo o levou até a praia e quando chegou apontou pequenas torres unidas por
cabos por onde os carros de aco deslizavam quando ficavam cheios. Explica: “Eles vinham 1a
do alto das colinas e atravessavam a praia em toda a sua extensdo e logo desapareciam detras
de outras colinas.” (2009a, p.30) Através desta imagem, fez uma comparacdo metafdrica

sobre a existéncia humana a ele. Replica as palavras ouvidas:

Assim acontece com a alma que 0 nosso corpo transporta: ndo sabemos de onde vem nem
para onde vai, mas uma vez aqui e agora, nés a queremos e temos medo de perdé-la. Ela é
um tesouro para nés. Uma consciéncia misteriosa, infinitamente maior que a nossa, conhece
a origem e o fim, mas ndo pode revelar-nos porque ndo possuimos sum cérebro
suficientemente desenvolvido para compreender (2009a, p.30).

Posteriormente o presenteou com quatro medalhas. Em uma delas continha um Cristo,
na outra, dois tridngulos entrecruzados e na terceira, uma meia-lua envolvendo uma estrela.
Teosofo disse: “Toma, sdo para vocé, sdo diferentes e sdo chamadas catolica, judaica e
islamica. Elas pretendem simbolizar verdades distintas, mas se vocé as fundir em um forno

elas formaram um sé corpo do mesmo metal.” (2009a, p.30).

Ao voltar para a casa Alejandro exibiu o presente que havia recebido ao pai. Este,
trémulo de raiva, deu-lhe uma bofetada e disse: “Tedsofo cretino, diminuindo o seu medo da
morte com ilusdes!”. Posteriormente, arrancou-lhe as medalhas, jogou uma a uma em um
vaso sanitario e disparou a descarga dizendo repetidamente “Deus ndo existe, Deus ndo existe,
Deus ndo existe, Deus ndo existe! VVocé morre e apodrece! Depois disso ndo existe mais

nada!”.

& No filme homdnimo, Tedsofo é interpretado por um dos filhos do cineasta e surge a cena como uma
personagem alegorica: traz os simbolos dos sete chakras pintados sobre o corpo nu.
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Desde pequeno, o cineasta ja tinha conviccdo de que sua visdo sobre a existéncia
humana era distinta de seu pai. Afirma: “Para mim ele ndo era louco como dizia meu pai, eu
gostava das suas ideias” (2009, p.30). O ceticismo paterno parece ter despertado Jodorowsky
para a necessidade de percorrer pelas mais diversas experiéncias misticas, transcendentais e
religiosas que pudesse conhecer ao longo de sua vida, em busca de um sentido para a propria
existéncia. Essa busca resulta na construcdo de seu cinema terapéutico, como serd visto

adiante.

Na juventude, Jodorowsky ingressou nos cursos de Psicologia e Filosofia na
Universidade de Santiago do Chile, entretanto, seu impeto anarquista fez com que
abandonasse 0 meio académico para se dedicar a arte. A vocacao artistica certamente foi uma
heranca de seus ascendentes. Seu pai quando jovem era artista de circo e seu avd materno era
bailarino russo. Apesar do reconhecimento em esfera mundial ter acontecido somente apos ter
produzido para o cinema, em seu curriculo o cineasta coleciona trabalhos realizados em
diversos campos artisticos: Literatura, Teatro, Mimica, Teatro de bonecos e Histdrias em
quadrinhos. Tais experiéncias tiveram inicio ainda na juventude, momento em que participou

intensamente do meio artistico de Santiago (2009a).

Jodorowsky saiu da casa dos pais, apos desapontar os presentes em uma festa de
familia na qual tentou furiosamente destruir com um machado o tronco de uma frondosa tilia
que ocupava o jardim da casa de sua avO. A arvore era um elemento simbolico, altamente
significativo para o seio familiar e a acdo, segundo ele mesmo observa, era justamente a
tentativa de cortar as raizes com a familia, a qual dizia nao se identificar, justifica:

S6é me dei conta do crime que cometera muitos anos mais tarde. Para mim, naquele
momento, quando ainda ndo me sentia ligado a0 mundo e nem via as familias como

arvores genealdgicas, aquele vegetal ndo era um ser sagrado, e sim um simbolo
obscuro que atraia todo o0 meu desespero e 6dio (2009a, p.85).

O ato de rebeldia selou o inicio de sua vida artistica em Santiago. Um primo que
também estava presente na festa, admirado com a corajosa acdo, o levou para se hospedar na
casa de duas irmas oOrfas milionarias, que abrigavam artistas no sobrado de trés andares
herdado pelos pais. A porta da casa das irmés Cereceda ficava aberta para que amigos artistas
pudessem entrar a qualquer hora do dia ou da noite. “Havia livros por toda parte com
reproducbes dos melhores quadros e também discos, um piano, fotografias, objetos bonitos,

esculturas”, lembra o diretor (2009a, p.87).
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Ali acolhido, o entdo jovem artista confinou-se durante dias em um quarto onde
iniciara suas primeiras criagbes como poeta. Logo, despiu-se de sua timidez e aos poucos
comecou a se envolver com outros artistas que ali residiam. Passou a ter contato com
diferentes atividades artisticas que o fez empreender-se como titere, ator, cendgrafo e mimico
(2009a, p.87). Este momento certamente foi crucial para delinear caracteristicas que tornam
sua obra filmica tdo auténtica, em que o contedo imagético exibe extratos da arte em suas

diversas expressoes.

Jodorowsky ressalta que Santiago era uma cidade envolta por uma atmosfera poética.
A arte se manifestava em diferentes expressdes por intermédio dos grandes artistas que ali
nascera como Pablo Neruda e Nicanor Parra. Esta atmosfera o permitiu ter ciéncia dos
preceitos surrealistas ditados por Breton e desde entdo e o carater vanguardista tomou posse
de suas expressdes. Nos chamados “atos poéticos” que realizava junto ao amigo, 0 poeta
Enrigue Lihn, apesar de mais parecerem atos juvenis inconsequentes, ja propunham o onirico
em seu proprio significado. O cineasta explica que um ato poético é como “algo que deve ser
bonito, estar impregnado de uma qualidade onirica, prescindir de qualquer outra explicacdo e
criar qualquer outra realidade dentro da realidade comum.” (2009a, p.114).

Na prética, esses atos poéticos consistiam em experiéncias inusitadas como atravessar
a cidade em linha reta buscando vencer qualquer obstadculo que encontrasse pela frente,
mesmo que tivessem que pular os muros, invadir casas ou subir em um carro para tal objetivo;
percorrer a cidade com uma caixa furada cheia de moedas, deixando-as cair pelo caminho;
Roubar um braco de cadaver da faculdade de medicina e sair cumprimentando as pessoas com
0 braco encaixado na manga do casaco. Invadir aos gritos uma reunido da Academia de
Letras, arremessando pedacos de carne crua guardados nos bolsos dos casacos sobre oS
académicos. Jodorowsky justifica o ato: “Para nos a poesia era uma convulsdo, um terremoto.
Ela tinha que denunciar as aparéncias, desmascarar a falsidade e questionar o0s

convencionalismos.” (2009a, p. 113).

Além dos atos poéticos, na década de 1940 o cineasta também realizava festas
performaticas no atelié que herdou de um artista plastico chileno que emigrara para a Europa.
Nestes eventos reunia 0s amigos e artistas de Santiago, entre eles os poetas chilenos Nicanor
Parra e Enrique Lihn, em festas regadas a muita bebida, poesias e performances. Segundo ele,
tais eventos eram como happenings que viriam se instituir no contexto das artes, no pos-

modernismo, décadas depois.
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A persisténcia em ter como tema as memdrias de vida em suas obras parece o redimir
da corajosa atitude de ter cortado os lagos com seus familiares e amigos por definitivo quando
aos vinte e trés anos decidiu partir para Franca para estudar pantomima com Etienne Decroux.
Jodorowsky embarcou com apenas cem dolares no bolso. Ao chegar a Paris, a primeira coisa
que fez ao descer do trem as duas horas da madrugada, foi ligar para André Breton, cujo
telefone tinha de memaria. Solicitou um encontro naquele mesmo momento, porém, o0 poeta
ja em repouso pediu que o procurasse no dia seguinte. Decepcionado, o cineasta desligou o
telefone dizendo-lhe que um surrealista ndo se guia pelo reldgio. Apenas sete anos mais tarde
teve a oportunidade de conhecé-lo quando participou de uma das reunifes que Breton presidia
no café Promedade de Vénus (2009a, p.158).

As aulas de pantomima com o grande mestre Etienne Decroux permitira a Jodorowsky
conhecer e estabelecer parceria com seu principal discipulo, Marcel Marceau. Junto a
companhia Marceau, Jodorowsky escreveu algumas das mais prestigiadas performances do
mimico, entre elas: O fazedor de mascaras, Ladrao de coracdo e A gaiola. Estes espetaculos
Ihes renderam turnés mundiais que o levaram a conhecer o México, onde foi convidado a
permanecer para ministrar aulas teatro e pantomima. A possibilidade de comunicar-se em um
pais que falava sua lingua natal foi um dos principais motivos que o fez aceitar o convite. Este
aceite o predestinou a uma vasta producdo no pais, tanto com producles teatrais quanto

futuramente com produc@es cinematograficas.

Figura 4 — Integrantes do antimovimento Panico.
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Fonte: (JODOROWSKY, 2009a)
Quando na Franca, inconformados com o conservadorismo de Breton junto ao

movimento surrealista, Jodorowsky, Fernando Arrabal e Roland Topor uniram-se para fundar

0 anti-movimento “Péanico”. Em reunides que os trés mantinham junto com outros artistas
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desde 1960, no Cafe de La Paix, em Paris, o grupo compartilhava de interesses artisticos em

diversas areas. (figura 4).

Inicialmente nomeado como Burlesco, o nome foi alterado para Panico em 1962.
Segundo Arrabal, a terminologia permitia duas interpretacfes. A primeira seria relacionada a
etimologia da palavra (pois Pan em grego significa “tudo”), na proposta de unir a diversidade
de atitudes e géneros artisticos. O segundo era uma alusdo ao deus Pan®, que se manifestava
por meio de trés elementos bésicos: terror, humor e simultaneidade. (SANCHEZ, 2014 p.2)
(traducdo nossa) Em entrevista, Jodorowsky comenta sobre a necessidade que sentiam de

desvincular-se do movimento surrealista;

Nos trés tinhamos 0 mesmo cansaco do Surrealismo. Porque o Surrealismo,
que era o Ultimo grande movimento artistico, estava naquela ocasido meio
que fora de rumo. Os principios originais ja ndo eram 0s mesmos. O grupo
surrealista se tornou trotskysta. André Breton tinha se transformado numa
espécie de papa que anunciava 0 que aprovava € 0 que ndo gostava. (...)
Breton ndo gostava de nada. Breton ndo gostava de ficcdo cientifica, ndo
gostava de rock and roll, ndo gostava de pintura abstrata, ndo gostava de arte
publicitaria, ndo gostava de pornografia. Ndo gostava nada de cultura pop.
Imagino que ele também detestava quadrinhos. (...) O que nés queriamos era
buscar algo novo. Fazer um movimento que nao fosse um movimento. Criar
um movimento que ndo existe. Resolvemos chama-lo de Panico, mas, de
fato, ele nunca existiu. ¥

Na explicacdo acima, entende-se que o Panico se concretizou acima de tudo pelo
desejo de libertar-se das regras impostas por Breton frente ao movimento surrealista. Tanto
quanto na relacdo autoritaria que tivera com seu pai, Jodorowsky viu-se submisso aos
preceitos ditados por Breton. Certamente sua personalidade impetuosa e rebelde o fez desatar
0 elo com o movimento. Mesmo assim a esséncia do Surrealismo permanece em sua obra

como uma espécie de heranca genética em suas obras.

Ainda sobre o Panico é possivel observar também que este surge como um prendncio
da arte p6s-moderna, pois o resultado artistico das obras de Topor, Arrabal e Jodorowsky, sob
a proposta de liberdade ilimitada de criacdo, aproximava-se muito a Performance Art e a Body

Art, movimentos que estardo em seu auge nas décadas de 1960 e 1970.

De volta ao México, Jodorowsky fundou o teatro de vanguarda no pais e dirigiu

inimeros espetaculos. Alem das pecas de prdpria autoria, montou obras de Strindberg,

® Deus Pan é pertencente a mitologia grega. Considerado segundo a etimologia de seu nome, Pan em grego
significa tudo, como o deus da natureza universal. (HACQUAD, 1996).

19 GARCIA, Estevdo. Bate-papo com Jodorowsky. Disponivel em: < http://blogdozepereira.blogspot.com.br >
Acesso em: 04 de ago. 2015
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Samuel Beckett, lonesco, Arrabal, Tardieu, Alfred Jarry, Leonora Carrington e adaptacdes de
Nietzsche, Kafka, Wilhelm Reich. Realizava eventos panicos que o consagraram como artista
maldito naquele pais. Certa vez, como justificativa de externar os traumas de infancia que a
irmad pianista causara em sua vida, destruiu um piano a marretadas ao vivo na televiséo
mexicana. (figura 5). Apesar dos altos indices de audiéncia que a performance rendeu a
emissora, causou grande indignacdo ao publico que o assistiu (2009a, p.171). Foi neste
momento que comecgou a produzir para o cinema, com as producfes Fando &Lis, El Topo, A
Montanha Sagrada e Santa Sangre. Sobre isto veremos no capitulo seguinte, designado a

tratar da filmografia de Jodorowsky.

Figura 5— Jodorowsky estilha(;ando um piano.
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Fonte: http://www.thewire.co.uk

Em 1975, Jodorowsky comecou a trabalhar em um projeto colossal para o cinema: a
adaptacdo do romance Duna, de Frank Herbert. Nesta empreitada, contratou os designers
graficos H.R. Giger, Christopher Fosss e Jean Moebius Giraud, para projetar os storyboards.
A trilha sonora seria composta pelas bandas Pink Floyd e Magma. O casting contaria com
David Carradine, Gloria Swanson, Mick Jagger, Orson Welles além de Salvador Dali no
papel de Imperador. A estimativa era de que Duna tivesse em torno de dezesseis horas de

duracdo. Porém, mesmo ap6s um ano de intensa pré-producéo e de milhares de dolares que ja
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tinham sido investidos, o projeto ndo foi adiante. O mesmo projeto foi adaptado e dirigido
muito tempo depois por David Lynch.

No entanto, a frustrada empreitada Ihe rendeu uma frutifera parceria com o desenhista
francés Moebius, pois juntos comecaram a criar séries de histérias em quadrinhos. Em 1978
lancaram a fabula ilustrada Os olhos do gato. Dois anos depois, iniciaram a criacdo da
lendaria série de ficcdo cientifica Incal. Apesar de ja ter escrito e desenhado tirinhas em seu
projeto Fabulas Panicas, na década de 1960, a parceria como roteirista junto a Moebius o
tornou conhecido por toda a Europa como criador de HQ.

A partir da década de 1990, Jodorowsky mais uma vez modifica 0 rumo de sua
trajetdria e passa a dedicar-se a criacao e pratica de técnicas psicoterapéuticas. Essas técnicas
serdo denominadas por psicomagia, psicogenealogia e psicoxamanismo e culminardo na
experiéncia cinematogréfica de A danca da realidade. Portanto, serdo aqui observadas mais
detalhadamente na primeira parte da analise do objeto, em que serd mencionado o cinema

terapéutico de Jodorowsky.

Apreciar a trajetoria de vida do cineasta levou a constatar que o filme A danca da
realidade, muito além da retratacdo da infancia de Alejandro, reflete sua vida como um todo.
Jodorowsky consegue compilar em sua obra de uma hora e quarenta minutos de duracdo a

coletanea de mais oito décadas de vivéncia com eximia maestria.

3.2 A FILMOGRAFIA DE JODOROWSKY

Buscar uma classificacdo para a filmografia deste poeta é uma tarefa complexa, pois
sua obra elenca caracteristicas diversas de movimentos artisticos e géneros cinematogréaficos.
Estevdo Garcia pontua:

A filmografia de Jodorowsky é dificil de ser enquadrada, ela ndo se situa em
nenhuma escola ou tendéncia em voga no cinema mexicano da virada dos anos 60
para os 70. Se El topo de certa forma dialoga com uma série de faroestes mexicanos

produzidos naquele momento envolvidos pela onda do Spaghetti italiano, Fando e
Lis e A montanha sagrada, sdo experiéncias totalmente a parte .

Por outro lado, entre tantas tentativas de classificacbes que se faz para seu cinema,

Diego Moldes ressalta que o elemento que define perfeitamente a obra do cineasta € a

1 MOSTRA JODOROWSKY. Rio de Janeiro: SESC. Catalogo. Fev. 2009



39

poténcia de sua imaginacdo. Explica: “Toda obra de Jodorowsky parte de um esforgo para
expandir a0 maximo a imaginagdo no campo do cinema sem se importar em violar os tabus
sexuais, sociais ¢ religiosos, pelo contrario: o faz com prazer.” (2012, p. 12). De fato, tais
producdes rompem com a realidade a0 mesmo tempo em que apontam criticas ao individuo
em diversas esferas. Jodorowsky escarnece da politica, do consumismo, da midia, da industria
bélica, da arte contemporanea, da opressdo feminina, da exploracdo sexual de criangas, dos
regimes totalitarios, dos ideais de beleza entre tantas outras abordagens infiltradas ao campo

imagético.

Entretanto, o que viria singularizar o seu cinema, sobretudo o que consiste a producédo
realizada entre as décadas de 1960 a 1980, é que este aplica os preceitos do anti-movimento
por ele criado, o Péanico. Castelo define o Cinema Panico como uma derivagdo do cinema
absurdo e do movimento surrealista. O autor define: “o cinema panico de Jodorowsky pode

ser visto como espécie de cinema absurdo principalmente em suas ressonancias surrealistas”.

(2013, p. 41).

A danca da realidade além de inaugurar uma nova etapa do cinema jodorowskiano,
também se torna singular por revisitar sua filmografia. Como nos sonhos recorrentes,
elementos e personagens reaparecem & cena ressignificados e nos fazem lembrar suas
producdes anteriores. Imagens sediciosas e ricas em simbolismos demarcam suas oito
producdes filmicas, até aqui‘?. S30 cinquenta e seis anos que separam a primeira experiéncia
filmica do diretor, em A gravata'® de A danca da realidade. Neste interim, suas obras

exprimem a constante transformacao artistica e pessoal por que passou.

Contudo, nesta pesquisa, para adentrar a filmografia do cineasta sera pré-estabelecido
uma divisdo em trés fases, definida tanto pela cronologia quanto pelas qualidades especificas
a cada momento. A primeira fase sera considerada a do cinema pré-panico, demarcada pela
producdo do curta-metragem A gravata. A segunda serd a fase do cinema péanico que se define
pelo momento mais intenso da producdo cinematografica de Jodorowsky. Diz respeito aos
filmes que Jodorowsky realizou no periodo em que viveu no México. A terceira, e a que mais

interessa para esta pesquisa, sera a fase do cinema terapéutico, que se delimita até entdo pela

12 Atualmente Jodorowsky esta se dedicando a segunda parte do filme A danga da Realidade que diz respeito ao
periodo de sua juventude em Santiago e que se chamara em titulo original Poesia sin fin. Com estreia prevista
para 2016. Disponivel em: < http://www.latamcinema.com/jodorowsky-filma-poesia-sin-fin-la-secuela-de-la-
danza-de-la-realidad/>. Acesso em: 04 de ago. de 2015.

13 Titulo original: La cravate
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obra A danca da realidade. Observemos, portanto, cada uma dessas fases e suas respectivas

obras.

3.2.1 O cinema pré-péanico

A gravata (figura 6) designa-se como a primeira experiéncia de Jodorowsky com a
arte cinematogréafica, na qual participou como diretor e ator. Produzido na Franca, em 1957, o
curta-metragem ficou perdido durante cinquenta anos e por vezes passou despercebido nas
mencdes sobre a filmografia do autor. Recentemente encontrada na Alemanha, a obra tornou-
se disponivel ao publico através da internet. O enredo traz uma fabula mimica sobre uma
garota que vende cabecas, adaptada do conto As cabecas trocadas de Thomas Mann. Na
época em que foi lancado, o poeta francés Jean Cocteau, muito admirado com o resultado do

trabalho, escreveu uma introducgéo prestigiosa para inserir na obra.

Figura 6 - frames de A gravata

Fonte: extraido pela propria autora

Apesar de caracteristicas distintas ao que o cineasta viria a produzir décadas depois, 0
curta ja se configurava em certa atmosfera onirica devido ao teor de teatralidade nela contida.
Os cenarios, os figurinos, a interpretacdo e a prevaléncia da tomada de cena aberta pela

camera, nos leva rapidamente a essa conclusdo. No entanto, estas mesmas caracteristicas
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também permitem constatar que a obra é quase como um teatro filmado que o reverencia

como mimico e ator, em detrimento a exploracdo da linguagem cinematogréfica.

3.2.2 O cinema Panico

Ap0s a primeira experiéncia, Jodorowsky so6 voltou a produzir para o cinema depois de
uma década. Esta retomada foi com a estreia de seu primeiro longa-metragem Fando e Lis. O
filme integra a tetralogia panica do diretor junto as obras A montanha sagrada, El topo e
Santa Sangre. Elementos como a loucura, os bastidores do circo, a figura do pai opressor,
sangue, a violéncia, o misticismo, a critica, 0 sarcasmo sdo caracteristicas que pontuam essas

obras e formam um elo que define o cinema jodorowskiano.

Figura 7- frames do filme Fando e Lis

Fonte: extraido pela propria autora

Fando e Lis estreou em 1968, no México (figura 7). O filme é uma adaptacéo da peca
homénima de Arrabal, que ficou em cartaz por um ano e meio, sob a dire¢do de Jodorowsky.
A temporada de sucesso nos palcos instigou a producdo filmica. Realizado com baixo
orcamento e sem roteiro, o longa foi gravado aos finais de semana, apenas com as impressoes
da memodria do diretor em relacdo a peca teatral. Na adaptacdo para o cinema, a narrativa traz
a histdria do casal Fando e Lis, que partem em busca de uma cidade misteriosa chamada Tar -
simbolo do amor, da felicidade e da liberdade. Fando carrega Lis, paralitica, em um carrinho e
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ambos buscam incansavelmente pela cidade encantada, porém, descobrem-se sempre no

mesmo ponto de partida. (2009a)

Com uma estreia conturbada, a producéo ndo teve boa aceitagdo do publico mexicano
que ndo se conformou com a violéncia gratuita apresentada nas telas. Jodorowsky lembra o
episodio ocorrido na estreia: “quando estreei meu primeiro filme Fando e Lis no Festival de
Acapulco tive que fugir no escuro e esconder-me no banco de trds de um carro para ndo ser
linchado” (2009a, p.163). Apds esta primeira exibigao, o filme foi banido do pais. Porém, este
fato ndo desestimulou o cineasta, que pouco tempo depois viria langar no México, duas de

suas maiores producdes cinematograficas: EI Topo (1970) e A Montanha Sagrada (1973).

Figura 8 - frames do filme El Topo

Fonte: extraido pela prdpria autora

Se Fando e Lis resultou na rejeicdo do publico mexicano, El topo permitiu a
Jodorowsky ganhar o mundo (figura 8). O filme, lancado em 1970, narra a jornada mistica de
um pistoleiro pelo deserto na companhia de seu filho, um garoto chamado Hijo. Interpretado
Jodorowsky e por seu proprio filho, Brontis Jodorowsky, a narrativa propfe uma viagem
metafisica em busca da transcendéncia. A partir de uma parddia, ao estilo western americano,

a produgdo resultou em uma consistente amostragem do que viria a ser o cinema “cult”.

A expressao “cult” surgiu nos Estados Unidos, na década de 1980, através langcamento

do livro “Cult Movies”, do critico americano Danny Peary. O autor definiu como filmes



43

“cults” produgdes que tiveram baixa bilheteria em seus langamentos comerciais, mas que apos
algum tempo tornaram obsessivamente cultuados por um grupo de fés. (1981)

Assim ocorreu com El Topo, que estreou em Nova lorque no mesmo ano de seu
lancamento, inaugurando as sessdes da meia-noite no teatro de The Elgin. John Lennon e
Yoko Ono assistiram ao filme e ficaram fascinados com o que viram. Lennon, entdo, decidiu
comprar os direitos de distribuicdo da pelicula para todo o pais, mantendo-o dois anos em
cartaz. O fascinio de Lennon pela obra jodorowskiana foi tdo grande que ainda resultou na

proposta de financiamento do proximo projeto do cineasta pelo masico.

Figura 9— frames do filme A montanha sagrada

Fonte: extraido pela propria autora

Trés anos depois, Jodorowsky langcou A montanha sagrada, uma narrativa que se
baseia nas mitologias que defendem a montanha enquanto centro original do mundo e morada
dos deuses (figura 9). Baseado no romance alegérico O Monte Analogo, do poeta francés
René Daumal (1908-44), o filme aborda a busca pela imortalidade por meio de experiéncias
misticas. A histéria é dividida em duas partes: a primeira traz como protagonista o
personagem Ladrdo, um andarilho que percorre as ruas da Cidade do México na companhia
de um ando mutilado. Na segunda parte, Ladrdo se une a um grupo de pessoas que buscam a
imortalidade por meio das orienta¢des e dos rituais de um “alquimista”, interpretado pelo
préprio cineasta. Uma tessitura de imagens exploram diversas doutrinas: cristianismo,
astrologia, cabala, hinduismo, tard, budismo, rosacruz, xamanismo, sdo alguns dos tantos
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exemplos. Jodorowsky aborda estas doutrinas através de uma liberdade ilimitada e sem se
fechar a dogmatismos. Expde, através de imagens, o teor de desumanidade dos atos da
sociedade de sua época quando satiriza a Igreja, a credulidade religiosa e as seitas misticas.

Como no conteudo ilégico de um sonho, explora o sagrado e o profano na mesma medida.

O final de A montanha sagrada rompe com a estrutura narrativa fechada. Jodorowsky
olha para a cAmera e pede para que recuem o zoom, deixando a mostra para o espectador toda
a equipe e os aparatados da produgdo. Como quem acorda de um sonho e depara-se com a
vida real, leva o espectador para além da narrativa, em um desfecho metalinguistico. Propde,
com certa ironia, que o objetivo de uma jornada mitica ndo é conduzir o individuo a algum
ilusorio paraiso espiritual, mas sim, levar o ser humano aceitar integralmente sua realidade. A
ruptura narrativa na cena final de A montanha sagrada, certamente foi a acdo que mais

aproximou a obra jodorowskiana das caracteristicas de delineiam o cinema moderno.

Santa Sangre (figura 10) foi produzido em 1989 em uma coproducdo italo-mexicana. A
narrativa apresenta-se em torno da personagem Fénix, um jovem moribundo internado em
uma instituicdo psiquiatrica. A infancia do protagonista é retomada por um flashback e ele
relembra os anos que vivera em um circo decadente que pertencia a seu pai. Criado em meio a
atmosfera circense, convivia entre andes, palhacos e malabaristas e apresentava nimeros
como magico. Seu pai, Orgo, era o atirador de facas e Concha, sua mae, trapezista. Concha
era fanatica devota de uma seita religiosa de uma santa martir que teve os bragcos decepados
por seus violadores e assassinos. Na historia, o circo situa-se em uma regido do baixo
meretricio da Cidade do México, mesmo local onde foram realizadas as gravacdes. Este fator
atribui a obra certo carater “documental” dentro da ficcdo, em que as personagens do circo

sdo inter-relacionadas com auténticas figuras urbanas como putas, clientes e bébados™*.

Sob o recurso do flashback, a narrativa revela o passado traumatico da Fénix, quando
sua mae teve os bracos amputados por proprio pai, ap6s um briga conjugal. Ao fugir do
hospital, Fénix reencontra a mae e ambos passam a viver juntos. O filho empresta seus bracos

a mée e unidos passam a exercer vingancas através de atos sangrentos e assassinatos.

Santa Sangre de certa forma tange a proposta de cinema terapéutico a que aspira

Jodorowsky. Principalmente por apresentar uma narrativa contextualizada sob um perfil

14Disponivel em: <http://www.contracampo.com.br/91/artjodofabian2.htm>. Acesso em: 17 de jul. de 2015.
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psicanalitico, em que a loucura do protagonista esta relacionada a suas relagdes com o pai e a

mae.

Figura 10- frames do filme Santa Sangre

:f a7
Fonte: extraido pela propria autora

Tusk e O ladrdo de arco-iris também entram no curriculo do diretor, entretanto
distanciam-se um pouco das producfes anteriormente aqui apontadas. Tusk é uma producéo
francesa, de 1980. A narrativa se passa na india Colonial e traz a historia de uma menina,
filha de um colonizador inglés que nasce ao mesmo momento que um elefante. Como o passar

do tempo, a moca descobre que hd uma espécie de ligacdo mental entre eles.

O Ladrao do Arco-iris, de 1990, com roteiro de Berta Domingues, traz a histéria de
Dima e do Principe Meleagre, dois personagens marginais que vivem nos esgotos, debaixo
das ruas da cidade e que buscam o mitico pote méagico do final do arco-iris. Apesar de
conterem elementos apreciaveis, tanto Tusk quanto O ladré@o de arco-iris sdo apontados pela
critica como obras que se deslocam da linguagem do diretor. Provavelmente porque ambas,
além de terem sido obras encomendadas, tiveram parceria na criacdo do roteiro, deslocando a

esséncia de seu cinema.

Apbs O ladréo de Arco-iris, Jodorowsky deixou de produzir para o cinema e passou a
se dedicar a criagdo de terapias alternativas. A danca da realidade pontua o retorno as telas

apos duas décadas e inaugura uma nova fase em sua filmografia: o cinema terapéutico.
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4. 0 ONIRICO NO CINEMA TERAPEUTICO DE JODOROWSKY: ANALISE DE A
DANCA DA REALIDADE

A arte cinematografica despertou em Jodorowsky o desejo de curar o0 mundo. O
mesmo diz: “fazendo cinema percebi que o mundo estava doente. Assim, passei a procurar
um cinema que me permitisse sanar males. Para isso, busquei técnicas terapéuticas em que a
arte procura curar neuroses.” *> O trecho transcrito faz parte de uma entrevista que o diretor
concedeu a Rodrigo Fonseca quando esteve no Brasil para participar da “Mostra SESC
Jodorowsky”, em 2009. Naquele momento, revelara que seu projeto era produzir um filme
que se chamaria Psicomagia, do qual pretendia propor uma abordagem terapéutica. A

producdo ndo aconteceu, mas tudo indica que seu projeto se findou em A danca da realidade.

Ao tomar conhecimento dos depoimentos do diretor, pode-se observar que a criagéo
de um cinema com finalidade terapéutica € um projeto que ha bastante tempo vinha sendo
idealizado por ele. Em meados da década de 1980, 0 mesmo ja comecara a pensar na arte por
uma perspectiva clinica, que pudesse agregar as praticas populares de curandeirismo latino-
americanas, a psicanalise e o teatro. Entretanto, um dos fatos que o motivou a levar seu

projeto adiante foi a morte precoce do seu filho Téo, no ano de 2000. O diretor relata:

Eu tive um filho, de vinte e quatro anos, que morreu. Eu fiquei em choque durante
dois anos, com depressdo. E comecei a me perguntar: “para que serve a arte?” Tudo
perdeu valor. Até que, ao cabo desses anos, vim a tona, e passei a pensar que a Unica
arte que me interessa, a partir de agora, é uma arte que sirva para curar, para sanar.
Ja fiz arte para falar de meus problemas, de tudo isso. Agora, a humanidade esta
doente, ndo? A arte deve servir para curar o ser humano. O que é curar 0 ser
humano? E levé-lo a felicidade. Solucionar os seus problemas psicoldgicos. Ento,
converti em terapia, converti a arte em terapia, como a psicomagia e coisas assim.
Fui procurar uns curandeiros mexicanos, chilenos. A relagcdo com as pessoas. Tar6.
Abri outra via, ndo?'6

No século XX, a arte como instrumento para a cura ndo foi s6 uma descoberta de
Jodorowsky. Pelo contrério, nas ultimas décadas o potencial terapéutico da arte foi
diversamente explorado tanto por profissionais da salde quanto por artistas de diferentes

campos.

Nesta perspectiva destaca-se, por exemplo, a psiquiatra brasileira Nise da Silveira que

identificou nas artes plasticas, enquanto linguagem nédo verbal, a Unica e mais apropriada

15 Entrevista. MOSTRA JODOROWSKY. Rio de Janeiro: SESC. Catalogo. Fev. 2009
16 Entrevista. GARCIA, E; Nulfiez, F. Entrevista com Alejandro Jodorowsky. Disponivel em:
<http://www.contracampo.com.br/91/artentrevjodocontra.htm.> Acesso em 22 de ago. de 2015.
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forma de reabilitacdo de psicoticos e absorveu na psicologia de Jung a base para explicar a
expressdo artistica de seus pacientes. Seu trabalho modificou de forma decisiva os tratamentos
psiquiatricos nas instituicdes brasileiras. (CAMARA, 2006).

Precocemente, na década de 1920, o psicélogo Jacob Levy Moreno viu na arte teatral
possibilidades terapéuticas e criou o psicodrama. Esta técnica, até hoje bastante utilizada em
terapias de grupo, propde uma investigacdo psicoldgica e psicanalitica que procura analisar
conflitos interiores a partir de improvisacdes cénicas. (MORENO, 2012). Também o tedrico e
diretor teatral Augusto Boal explorou o teatro por esta vertente, apesar de seu objetivo
primeiro ter sido de cunho politico, o teatro do oprimido por ele desenvolvido, tinha em
segundo plano um cunho terapéutico, uma vez que pretendia alcancar a transformacéo social
(BOAL, 2002). Na década de 1970, em seus ultimos trabalhos, a artista visual Ligia Clark
dedicou-se as possibilidades terapéuticas da arte sensorial, estabelecendo uma zona fronteiriga
entre arte e clinica. (ROLNIK, 1996).

Sabe-se também que o cinema pensado como poténcia psicoterapéutica ndo € uma
novidade, como ja observado aqui anteriormente por teorias tais quais as de Barthes, Guattari
e de 1zod e Dovalles. No entanto, para esses, a questdo terapéutica esta no ritual de apreciacao
da obra filmica pelo espectador. J4, em Jodorowsky, a peculiaridade esta no fato de que ele
propBe o teor terapéutico no conteudo da narrativa e utiliza o cinema como meio para veicular

as técnicas por ele criadas: a psicomagia, a psicogenealogia e 0 psicoxamanismo.

As trés técnicas partem de um mesmo fundamento, pois nasceram do olhar atento a
cultura popular mexicana e sdo arraigadas pelo principio da cura através de atos simbdlicos. O
periodo em que viveu na Cidade do México, na década de 1970, foi crucial para o posterior
desenvolvimento desses processos clinicos. Naquela época, Jodorowsky lembra que se inseriu
em uma jornada de experiéncias misticas com curandeiros e mestres da medicina popular
mexicana e estudou a fundo os métodos de cura que ali existiam em abundéancia e que fazem
parte da cultura popular do pais. Comenta: “No coragdo da capital ha um grande mercado de
bruxaria. Ali se vende toda a sorte de produtos magicos: velas, peixes do diabo, estampas de

santos, ervas, sabonetes bentos, tards, amuletos, etc”. (20093, p.267).

Essa busca espiritual ja refletia nas producGes cinematograficas do diretor na década
de 1970. Para a producgéo do filme A Montanha Sagrada, por exemplo, ele relata que fez
varios contatos com mestres de seitas misticas, feiticeiras e bruxos. Além das proprias

experiéncias, o diretor também submetia o elenco a experiéncias misticas para construcdo das
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personagens. Conta que 0s atores passavam por horas de meditacdo, exercicios sufis, budistas,
egipcios, hindus, xamas, tantricos, taoistas, ioga, etc. (2009a, p.244).

Os significados de cada uma dessas técnicas derivadas de suas experiéncias sdo
definidos da seguinte forma: o psicoxamanismo é um ato metaforico e ritualistico que envolve
0 paciente em uma operacao espiritual para cura de seus males; a psicogenealogia diz respeito
ao incentivo, através do perddo ontoldgico, a transformacdo da memdria familiar em lenda
historica para expurgar os traumas hereditéarios e surge atrelada a psicomagia. Essa, por sua
vez, consiste em submeter os pacientes a experiéncias que possam de uma forma simbolica

abolir um trauma que Ihe causa danos na vida pessoal ou social (2009b).

Grande especialista em tard e conhecedor de diversas seitas misticas, o cineasta parte do
principio de que o inconsciente humano aceita como real os atos metaféricos. Segundo ele as
relacdes internas constituintes da arvore genealdgica sdo misteriosas. Para compreendé-las é
preciso entrar em sua esséncia como num sonho que deve ser vivido e ndo interpretado.
Assim, apds ouvir o historico de vida das pessoas que o procuram, delega-lhes pequenos
rituais simbolicos que devem ser cumpridos para romper com o trauma. Explica: “O paciente
deve fazer as pazes com o inconsciente, ndo para se tornar independente dele e sim para

transforméa-lo num aliado.” (20094, p. 283).

Para demonstrar como funciona a psicomagia na pratica, Jodorowsky transcreve em seus
livrost’ diversos exemplos que ja foram propostos aos seus pacientes. Explica como algumas
doencas fisicas podem ser curadas com elementos simbolicos. Entre tantos exemplos, traz o
relato de uma mulher que no dia seguinte a morte de sua mae, seus olhos comecaram a doer e
assim permaneceu por oito anos sem que nenhum tratamento conseguisse alivia-la. Ao
atendé-la aconselhou: “Numa noite de lua cheia, va ao jardim com seu marido e ali ferva um
litro de leite, deixe-o esfria-lo sobre a luz do luar, depois lave varias vezes os olhos com este
leite, até o amanhecer” (2009a, p.362). Segundo a paciente, apds o ritual o mal desapareceu

por completo.

A pratica terapéutica proposta por Jodorowsky, portanto, fundamenta-se na busca pelo
autoconhecimento, no despertar dos sentidos e na crenca ritualistica, por meio de atos
simbolicos. Esses aspectos certamente sdo 0 ponto em que a arte pode encontrar sua qualidade
terapéutica. Exemplo disso é que a psicomagia tem como mecanismo terapéutico os atos

cénicos que, através de uma apropriacdo simbolica, busca sanar os traumas vividos,

17 A danca da realidade e Psicomagia
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estimulando a cura. Jodorowsky esclarece: “assim como uma doenga pode aparecer de
repente, a cura também pode acontecer de uma s0 vez. A doenca repentina chama-se
desgraca, a cura repentina chama-se milagre. No entanto, ambas tem a mesma esséncia: sao
aspectos da linguagem do inconsciente.” (2009a, p.317). O sonho e a cura, pela Otica
jodorowskiana, sdo elementos congruentes, uma vez que ambos compdem a linguagem do

inconsciente.

Segundo o cineasta, essas praticas populares de cura contém algo que condiz com a
linguagem onirica. Explica: “de certo ponto de vista as doengas sdo sonhos, mensagens que
revelam problemas ndo resolvidos” e ressalta que, para os curandeiros, é mais facil
compreender a linguagem onirica do que a linguagem racional. Por isso, creem na cura da
alma e ndo somente do corpo, como na medicina profissional. (2009b, p. 9). Remetendo-se as
praticas mexicanas, complementa: “Com certeza essa medicina ndo € cientifica, mas € sem
divida uma arte”. No México cada charlatdo, através de muita criatividade, exerce suas
praticas de cura ao seu modo. “Alguns tem mais imagina¢do ou talento que outros, mas, se ha
fé, todos sdo Uteis. Eles falam ao homem primitivo que existe dentro de cada um de nos.”
(20094, p.267). Eis o ponto de convergéncia entre o0 cinema terapéutico e a exploragdo do

onirico em A danca da realidade.

Da mesma forma como sempre teve interesse pela cultura popular e transcendental, o
cineasta por diversas vezes também se declarou assiduo pesquisador do universo dos sonhos
através de diversas teorias cientificas, entre as quais as de Freud e Jung. Em Psicomagia, livro
em que traz explicacBes sobre suas técnicas, lembra que a interpretacdo dos sonhos € uma
pratica tdo antiga quanto o mundo, mas foi sendo aprimorada ao longo do tempo. Passando de
uma forma simplista, que consistia em atribuir sistematicamente um significado simbolico
concreto a tal ou qual imagem, até o conceito de Jung, segundo o qual ndo se trata de explicar
0 sonho, mas sim de continuar vivendo-o por meio da analise em vigilia, a fim de

compreender o que ele indica. (2009 b).

Para Jodorowsky, todos esses métodos de interpretacdo entendem os sonhos como
algo que serve para nos orientar no mundo racional por meio dos simbolos. A partir desta
premissa, desenvolveu um conceito que denominou “sonhos licidos”. (2009b). Em sua
autobiografia dedica um capitulo ao tema: Sonho sem fim. Nele define os “sonhos ltcidos”

como a capacidade daquele que sonha de intervir no mundo onirico e controlar seus proprios
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sonhos, uma vez que os sonhos revelam coisas que correspondem aos proprios niveis de

consciéncia. (2009a, p.184).

Segundo o cineasta, por meio dos sonhos Iicidos, o passado ndo € irrevogavel. E
possivel muda-lo, enriquecé-lo, remover as angustias e colocar alegria nele atraves de uma
ressignificacdo dos acontecimentos. Assim, considera que a memoria e 0 sonho tém uma
natureza comum. “As imagens abstratas que trazemos em nossas lembrancas sao semelhantes
as do sonho”. Cada vez que nos lembramos de alguma coisa recriamos aquele acontecimento
e 0 reinterpretamos. Por isso, os mesmos fatos podem ser analisados em diferentes pontos de
vista em diferentes momentos de nossa vida. Explica: “O significado que a consciéncia
infantil atribui a alguns fatos pode ser visto de outra maneira pela consciéncia adulta.

Podemos formar imagens diferentes tanto na memoria quanto nos sonhos.” (p.213).

Este pensamento de Jodorowsky em relagdo a memaria e ao sonho vem de encontro as
teorias sobre a imagem defendidas por Bergson e ampliadas sob uma percepcgéo
cinematografica por Deleuze. O filésofo considera a lembranca como algo que ¢é
necessariamente virtual e que se atualiza. Para ele “a imagem-lembranca ndo restitui o

passado, ela somente representa o antigo presente que o passado “foi”.” (2007, p.70).

Assim ocorre em A danca da realidade sendo esta uma obra de memdrias. Jodorowsky
rememora as experiéncias vividas na infancia sem a preocupacdo de reconstituir uma
realidade vivida. Pelo contrario, o diretor assume e explora a condicdo de fabulacdo da obra.
Segundo ele mesmo diz: trata-se de uma “autobiografia imaginaria” em que convida a
realidade de suas memdrias para “dangar” e as transforma em poesia (2004a). A projecdo de
um olhar subjetivo sobre a historia de sua vida e de seus ancestrais deriva-se em um material
desprovido de qualquer compromisso com a restitui¢cdo do real, porém, de conteido poético,

que exprime a esséncia de um tempo histérico, em um estado de devir.

Estas caracteristicas presentes em A danca da realidade é o que de fato motivou
construcdo desta pesquisa. Assim, 0 universo onirico que compreende a obra serd investigado
por perspectivas diferentes uma vez que se pretende ir além de uma andlise que se fecha
somente no conteddo retorico da obra. Para isso, a exploracdo do onirico em A danca da
realidade serd analisada em trés esferas. S8o elas: a narrativa, que traz uma abordagem
onirica vinculada a idealizacdo de um cinema terapéutico; o conteudo imagetico, na atmosfera
circo-teatral que predomina na mise en scene em toda a primeira parte do filme, através de

figurinos, objetos de cena e locacBes, apresentam-se em uma estética carregada de
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teatralidade que causam no espectador um distanciamento em razdo do deslocamento do palco
para a tela. Por fim, a terceira e mais relevante esfera de analise que é a dos processos mentais
das personagens. Fator que se da através dos efeitos da montagem. O delirio, 0 devaneio e a
alucinacdo nos proporcionam imagens que escapam a realidade e reafirmam a circunstancia

onirica da obra.

4.1 ARTE E CURA: UM CINEMA PARA CURAR O CINEASTA

Em A danca da realidade, Jodorowsky revisita sua infancia sob um olhar subjetivo em
que a realidade se funde ao seu imaginario. Sobre um plano de fundo das consequéncias da
crise de 1929, a historia se passa uma década depois, na aldeia de Tocopilla, ao norte do
Chile. A narrativa filmica se estrutura em duas partes. A primeira € condizente ao primeiro
capitulo do livro homénimo e retrata as vivéncias da infancia de Alejandrito diante dos
conflitos existenciais. A segunda é imaginaria, baseada no romance El nifio del jueves negro,
também de sua autoria. Nesta parte, seu pai, Jaime Jodorowsky abandona a familia e sai em
uma jornada mitica para a capital Santiago com o propdésito de matar o entdo presidente do

Chile naquela época, o ditador Carlos Ibafiez.

No filme, o cineasta apresenta-nos um infante reprimido pela severidade do pai, um
comerciante comunista que se veste como Stalin, e ressentido pela frieza da mée, que no filme
se comunica sempre cantando Opera. Ao revisitar suas memadrias, propde uma espécie de cura
de si proprio. Sobre isso, comenta: “A danca da realidade ndo é apenas um filme, mas
também uma espécie de cura familiar, porque trés dos meus filhos trabalham nele. Vou voltar

para a fonte da minha infancia, para 0 mesmo lugar onde eu cresci a fim de me reinventar”.

A danca da realidade oportunizou a Jodorowsky retornar ao local em que vivera na
infancia junto a seus filhos e, metaforicamente, retornar também & sua familia. Quando atirou
sua agenda de enderecos ao mar, aos vinte e trés anos de idade, o entdo jovem artista conta
que desejara romper por definitivo com sua arvore genealdgica a ponto de nunca mais querer
encontrar os pais. Assim, este reencontro com o0 passado surge a como um processo de cura

simbolica para seus ressentimentos, numa tentativa de reparar o impeto de rebeldia da sua
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juventude. Menciona: “No filme eu realizo o sonho de meus pais e realizo meu proprio sonho

de trazé-los para junto de novo e criar uma familia” 8,

Desses rancores que sempre reservou de sua relagdo com a familia, em destaque esta a
figura de seu pai, com quem o relacionamento nunca foi saudavel. Para isso, a narrativa
realiza simbolicamente o desejo que o progenitor tivera em vida: ir até Santiago e tentar matar
o presidente Ibafez, de quem furiosamente discordava da forma de governar o pais. Assim, a
segunda parte do filme e tomada por uma jornada mitica de Jaime que abandona a familia e
como um herdi parte para Santiago para realizar seu plano. Para sua mée, o cineasta concede
0 desejo de ser uma cantora lirica. Devido a contestacdo do padrasto, Sara nunca teve a
oportunidade de realizar este sonho. Por isso, em todas as falas se comunica cantando como se

estivesse representando uma dpera.

A narrativa filmica em seu todo é um ato psicoméagico e Jodorowsky ao testemunhar
sua vida apresenta-nos o poder de cura que ha neste ato simbdlico. Um olhar mais atento
permitiu enxergar trés fragmentos que despontam como pequenos contos psicomagicos que

permeiam a historia. Segue a analise destes fragmentos.

O primeiro conto diz respeito a cena em que Jaime em um ato heroico decide levar
agua para matar a sede da populacdo de mineiros tomada pela peste. (imagem 12). Ao saber
que os mineiros estdo descendo a cordilheira e invadindo o povoado de Tocopilla, o prefeito
delega aos militares que 0s cerquem na praia. Jaime desafia a ordem e, solidario a causa dos
mineiros, coloca barris de &gua em uma carroca e vai até praia para distribuir agua a numerosa
populacdo. Em meio a confusdo, tomam-lhe seu burro, o degolam e arrancam-lhe a carne para
comer. Jaime enfurecido os questiona: “VVocés estdo comendo meus burros, como trarei agua
pra vocés amanhda?”. Um deles exibindo um pedago de carne sangrenta nas méos lhe
responde: “Nao ha amanhd, quando se tem fome hoje”. Jaime, além de frustracdo, retorna
infectado para casa. Sara ao vé-lo agonizando, fecha as portas da Casa Ukrania. Pois, 0
prefeito ameaca incendiar o estabelecimento comercial onde a familia reside, no receio de que
a peste se espalhe. No interior da loja, Sara em um ato ritualistico senta-se sobre o corpo de
Jaime caido no chéo, levanta o vestido e urina sobre seu rosto e por todo o corpo, curando-o
da peste. Apos ser curado pela esposa, Jaime a agradece por ter lhe devolvido a vitalidade e

Ihe pede perdéo.

18 Disponivel em: < http://danceofrealitymovie.com/wp-content/uploads/2014/03/The-Dance-of-Reality-Press-
Notes-v2.pdf>. Acesso em 04 de set. de 2015.
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Jodorowsky ndo polpa seu progenitor ao escancarar toda a fragilidade que se esconde
em sua postura corajosa. Jaime € mostrado como um homem incrédulo, cego em suas
convicgdes politicas, que se perde em principios morais, oprime a familia e trai a esposa com
prostitutas. Diante de tudo isso € possivel interpretar que o perddo de Jaime a esposa € um
perddo simbdlico. Perddo que provavelmente nunca tenha ocorrido na vida real, mas que o
cineasta, por meio da ficcdo, oportunizou ao pai. Desta forma, retira a postura do heréi que
Jaime tenta a qualquer custo sustentar e concede em sua mae que, ao cura-lo, torna-se a
heroina. Na leitura das imagens que compdem a cena pode-se observar 0 enaltecimento da
imagem de Sara com 0s bragos abertos, sorrindo e olhando para o alto, ajoelhada sobre Jaime
que, em contradicdo, esta deitado no chdo, agonizando a doenca contraida.

Figura 11- frame de A danca da realidade

Fonte: extraido pela propria autora

O segundo conto acontece no fragmento em que Sara passa graxa preta sobre corpo de
Alejandrito para que ele perca 0 medo da escuriddo. A cena consta na segunda parte do filme,
momento em que Jaime vai para Santiago e abandona a esposa e o filho em mais uma de suas
jornadas heroicas. No fragmento, o garoto acorda no meio da noite e chora dizendo ter medo
do escuro. Sara para expurgar o sentimento do filho, cobre-lhe o corpo de negro.
Posteriormente, tira a roupa e nua pde-se a brincar de esconder. Divertindo-se com o filho, ela
incorpora 0 excesso da tinta preta que ele aos poucos transfere para seu corpo. (figura 12).
Sara explica-lhe que agora também sdo negros como a escuriddo e por isso ndo ha mais

motivo para temer.
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A acdo parece curar ndo s6 0 medo do escuro, mas também o ressentimento de
Jodorowsky por nunca ter se sentido intimo de sua mae. O ato de Sara despir-se perante
Alejandrito rompe as barreiras morais na relacdo mae e filho que existia na sociedade da
época. A luz que incide sobre a pele alva do corpo de Sara, faz dela a representacdo da prépria
luz. A luz que permite ao filho guiar-se, sentir se seguro. O resultado do fragmento filmico é
de valorosa grandeza poética. Ambos nus, brincando na escuriddo como se fossem ndo

somente corpos pintados, mas espiritos, em uma leveza quase transcendental.

Figura 12— Frame de A danca da realidade

Fonte: extraido pelo proprio autor

O terceiro ato psicomagico (figura 13) esta situado ao final da segunda parte do filme
e surge como um desfecho para a narrativa. Quando Jaime retorna de sua jornada, Sara prop6e
ao marido que destrua sua propria imagem. No jardim da casa, coloca-o0 sentado a frente de
seu autorretrato centralizado ao lado dos retratos de Ibafiez e de Stalin. O posicionamento dos
trés, lado a lado, permite que Jaime avalie a semelhanca entre ele e ambos. Isso, o faz
conscientizar-se de seus equivocos ideoldgicos. A esposa entrega-lhe um revolver e pede que
atire sobre sua propria imagem. Jaime assim procede. Na sequéncia, as imagens aparecem

sendo destruidas, em chamas. Sara, de forma simbdlica, o faz enxergar que apesar da critica e
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do édio que sentia de Ib&nez, Jaime era exatamente igual a ele. Sua postura opressora perante
a familia condizia a postura do ditador perante a nagdo. Assim como o fundamento da
psicomagia, Sara induz o marido a destruir sua propria imagem e desta forma,

simbolicamente, banir seus equivocos ideologicos.

Figura 13 frame de A danca da realidade
% ﬁ.\ BTl
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Fonte: extraido pela propria autora

Na andlise dos trés fragmentos pode-se constatar que Jodorowsky delega a Sara o
poder da cura, pois é ela quem ritualiza todos os atos psicomagicos. Enquanto o pai €
representado como um homem descrente e materialista, a fé se manifesta pela personagem da
mde e como forcas opostas ambos se completam. Assim como em um sonho ldcido,
Jodorowsky permite-se rever a infancia, as relacfes familiares e transforméa-la de acordo com

seu olhar de agora.

Este olhar lirico do cineasta sobre sua prépria histéria de vida remete ao universo
proustiano. Na obra Em busca do tempo perdido, o escritor francés Marcel Proust ao tomar
uma xicara de cha com madeleine!® convoca o passado e traz a tona as lembrangas de sua vida
em uma extensa autobiografia redigida de sete volumes. Proust transforma suas vivéncias em
um vasto conteudo poético sem qualquer compromisso com a realidade e apresenta uma
literatura surpreendente. Deleuze, em Proust e 0s signos, analisa a obra e a concebe ndo como
algo que é voltado para o passado e para as descobertas da memoria, mas para o futuro e os
progressos do aprendizado em torno dos signos. Ao classificar os signos que identifica na

19 Bolinhos em formato de concha tipicos da culindria francesa.
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obra, destaca os signos da arte como essenciais, de forma que todos 0s outros convergem para
ele. Explica: “Nisto consiste a superioridade da arte sobre a vida: todos os signos que

encontramos na vida ainda sdo signos materiais e seu sentido ndo ¢ inteiramente espiritual.”

(1987, p.41).

O filésofo, portanto, compreende que as obras de arte ndo representam aquilo que ja
passou, mas se encarregam de entregar ao futuro as sensacées que fixaram o acontecimento.
Assim também ocorre em A danca da realidade se observada pela perspectiva de obra
autorreferente. Nao se trata de uma obra que explora somente o passado, mas que permite um

direcionamento para o futuro, em devir.

Eis a acdo concreta do cinema terapéutico idealizado pelo cineasta. Jodorowsky
atualiza suas memdrias, desata os nés do passado e, desta forma, consagra a cura para Si
mesmo. A cura surge como uma catarse para o cineasta. A catarse, segundo Aristoteles, € a
“purgacdo das paixdes” que provoca 0 sentimento de “terror e piedade” no espectador das
tragédias gregas. A catarse é, assim, uma das finalidades e uma das consequéncias da tragédia
que, “provocando piedade e temor, opera na purgacdo adequada a tais emocdes”
(1973,1449b). Essa purgacdo € interpretada na psicanalise como o prazer que a pessoa colhe
em suas préprias emocBes ante o espetaculo das dores do outro. Ou seja, o prazer do
individuo em sentir uma parte de seu antigo ego recalcado é que assume 0 aspecto
tranquilizante do ego do outro. (PAVIS, 1999).

Desta forma, a estética de Jodorowsky articula-se com o tragico. Ao buscar um sentido
para sua propria existéncia e curar os traumas do passado, exp8e sua prépria historia, seus
medos infantes e 0s ressentimentos, como se se despisse para seu publico. Convicto disso foi
exatamente assim que ele gravou o video de divulgacdo para a estreia oficial do filme,
completamente nu. No video diz: “N&o vejo nenhuma diferenga entre desnudar o corpo e

desnudar a alma”

Todavia, o tragico em A danca da realidade se expressa também na estética da obra.
Os elementos estéticos que compdem as imagens também nos permitem observar o onirico
sob a atmosfera circo-teatral que compde a mise en scéne. Condicdo que serd analisada a

sequir.
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4.2 A TEATRALIDADE COMO ELEMENTO ONIRICO EM A DANGA DA REALIDADE

Jodorowsky é essencialmente um homem de teatro. Apesar de ser um artista plural, no rol
de suas experiéncias na arte, o teatro e o circo foram as primeiras modalidades artisticas com
o0 qual teve contato. Entre trabalhos de direcéo, atuacdo e dramaturgia, ao longo da carreira o
diretor colecionou vasta producdo neste campo. Isto fatalmente influencia o seu cinema. As
cores e 0s materiais que compdem os figurinos, as locagdes, 0s objetos de cena resultam numa
estética carregada de teatralidade. Este aspecto torna-se um registro da obra jodorowskiana ao
ponto que afasta a obra do convencionalismo das producdes cinematogréficas que constitui

mise en scene a partir do principio de verossimilhanca.

A teatralidade é conceituada no Dicionario do Teatro como aquilo que na representacéao €
especificamente cénico. E o teatro menos o texto. Trata-se dos signos e das sensacdes que se
edifica em cena a partir o argumento escrito. (PAVIS, 1999). Sendo o palco e o picadeiro,
ambientes oniricos por natureza, pois enquanto espaco que abriga a encenagdo, permite
romper com nogdes tempo e espago tanto quanto sonho. Em vista disso, a teatralidade e sua

estreita relacdo com o universo sonial torna-se também uma via de andlise neste estudo.

4.2.1 A tela como picadeiro

Ja na primeira cena de A danca da realidade, o circo surge como porta de entrada para o
universo poético de Jodorowsky. O fragmento que inaugura o filme comeca logo ap6s uma
sequéncia em plano médio com moedas caindo sobre um plano de fundo negro e um piso
vermelho. Segue a imagem de Jodorowsky entre as moedas narrando um texto, uma espécie
de poesia sobre dinheiro, denominada Ode to money. Posteriormente, em plano geral, aparece
a imagem do circo. Na fachada, a imagem de um palhaco jogando moedas emoldura a
entrada. A cdmera subjetiva segue fechando o plano e adentrando a lona. A cena seguinte
revela o picadeiro, dois palhagos realizam uma pantomima em que um deles deixa cair
moedas sobre um tapete vermelho. No plano de fundo a plateia se apresenta com mascaras
neutras (figura 14). As delimitacfes de um picadeiro possibilita pensa-lo como uma ruptura

espacgo-temporal em que o espectador, diante do encanto das atracGes, atinge o indiscernivel.
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O circo surge, portanto, como uma metéafora para a narrativa que se seguird. O palhago
emoldurado na porta do circo nos convida a adentrar ao espetaculo construido através das
memorias do cineasta. A camera em subjetiva segue, como se nds, espectadores, fossemos
conduzidos ao universo onirico que constitui as lembrancas de vida de Jodorowsky. No
picadeiro, uma pantomima apresentada por dois palhacos redimensiona a sequéncia com as
moedas caido, semelhante as mostradas na primeira cena. As moedas caindo, portanto,
apresentam-se em trés dimens@es: na cena que antecede o circo, na mao do palhaco que

emoldura a porta e na pantomima.

Figura 14— frame do filme A danca da realidade

Fonte: extraido pela propria autora

O circo € um elemento introdutério em A danga da realidade. A palavra circo
originada do termo grego kirkos®® é uma derivacdo da palavra circulo. A forma circular
peculiar a um picadeiro proporciona uma visdo pan-Optica ao artista situado ao centro, porém
referencial ao espectador que pode observar sob apenas uma perspectiva. Assim revela-se a
obra de Jodorowsky ao seu espectador, ele ao centro do circulo expde sua vida ao espectador

por meio de signos e fabulagdes.

Entretanto, a escolha do circo como porta de entrada ao universo particular do cineasta
também faz mencdo a outras significacdes. Uma delas diz respeito a sua propria origem. Seu

pai, Jaime Jodorowsky, quando jovem trabalhava em um circo, seu niumero consistia em fazer

20 CIRCO. In: Houaiss, Antonio (Ed.) Dicionario Houaiss da lingua portuguesa. 12 ed. Rio de Janeiro: objetiva.
2009, p. 685.
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exercicios em um trapézio que finalizavam com ele dependurado pelos cabelos. Foi neste
ambiente que Jaime conheceu Sara, portanto, o circo surge como génese da propria vida do
cineasta. (2009a).

Na juventude Jodorowsky também teve a oportunidade de apresentar-se como palhacgo
junto a uma companhia circense. Certa vez o jovem artista foi a um artesdo e encomendou um
sapato de palhagco com quarenta centimetros de comprimento, colorido e com apitos na sola
que assobiavam quando ele andava. Seu objetivo ao usar o sapato era chamar a atencao das
pessoas pelas ruas por onde passava, entretanto, quase ninguém notou. Sentou-se entdo em
um café e ali encontrou o Palhaco Cenoura que estava em turné pela cidade. Ao vé-lo vestido
com sapatos de palhaco indagou-o com curiosidade e com pouco tempo de conversa,
descobriu que aquele a quem indagara era filho de Jaime, seu antigo parceiro de circo.
Sabendo disso, pediu para que substituisse um dos membros da trupe que nao estava em
condicgdes de terminar a temporada por problemas de alcoolismo. Terminada a temporada, o
palhago o convenceu a abandonar a faculdade de filosofia e se matricular no curso de Teatro
Experimental da Universidade do Chile. O cineasta dava entdo mais um passo em direcdo a
sua carreira artistica. Apesar da pequena experiéncia junto a trupe circense, comenta que

desde entdo ja via o circo como um potente universo onirico (2009a).

A danca da realidade ndo é o primeiro filme em que o diretor explora a atmosfera
circense. A poténcia onirica inerente ao universo do circo fez com que ele por vérias vezes
utilizasse tal elemento. Tanto em Fando e Lis quanto em Santa Sangre o circo aparece na
narrativa. No segundo de maneira mais significativa e bastante similar a forma como é

explorado nas primeiras cenas de A danga da realidade.

A repeticdo redimensionada em espacos distintos das moedas caindo sobre o tapete
vermelho, implanta-se como um circuito de anamorfoses. O circuito de anamorfoses é
designado por Deleuze como uma das formas que as imagens-sonho se constituem, na qual
aquele que sonha ndo consegue distinguir a espacialidade em que ocorre a agdo. No entanto,
aqui, apesar da cena apresentar-se consecutivamente, em trés diferentes ambitos, ela se faz no
interior da narrativa, sob um contexto pré-determinado. Para Deleuze, este processo de

anamorfoses ocorre a partir da montagem dos quadros, ha composicédo filmica.
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4.2.2. A teatralidade nos figurinos e aderecos

Em A danca da realidade, os figurinos e elementos de cena mais parecem pertencer a
um espetaculo teatral do que a uma producdo filmica. Personagens fantasticos em figurinos
alegoricos surgem a cena em todo tempo: a Rainha de Copas, com uma taga de prata e um
chapéu de lata na cabega; o Tedsofo, com apenas 0s simbolos dos sete chakras pintados sobre
0 corpo e um colar de contas sobre 0 ombro; o sorveteiro que passa pela calgcada com um

carrinho em formato de coracao.

Um ando perambula em frente a loja fazendo propaganda do estabelecimento com
fantasias inusitadas. A cada tomada de cena na fachada da Casa Ukrania, ele surge com uma
fantasia diferente: Pierr0, capeta, aranha com uma mosca na méo, um zorro chicoteando um

cifrdo, um mexicano com trajes tipicos dando facadas na vagina de uma boneca de pano nua.

Jodorowsky relembra estes personagens faziam merchandising para seu pai. Comenta
que, na estratégia de vencer a concorréncia, Jaime contratava a quem se dispusesse a tal
bizarrice em frente a porta de seu empreendimento comercial. Eram criaturas bufas, andes ou
homenzarrdes que fantasiados passavam o dia todo dando socos no ar ou qualquer outra acéo
mediocre imposta pelo pai (figura 15). O cineasta destaca algumas dessas personagens e

pontua as motivacgdes que os faziam se submeter a isso:

Entre outras personagens cheguei a ver um ando vestido de tirolés, um babaca
maquiado como uma negra ninfomaniaca, uma Carmem Miranda sobre pernas de
pau, um falso robd de cera dentro da vitrina, empunhando um bastdo de cristal, uma
mUmia assustadora com um megafone que fazia com que o vozeirdo fosse ouvido a
quilémetros de distancia. A fome faz surgir os artistas: esses engenhosos mineiros
inventavam varios tipos de fantasia. Com sacos de farinha tingidos de preto,
fabricavam um traje de Drécula ou de Zorro; com restos de lixo faziam mascaras e
escudos de gladiadores. (2009a, p.21).

Apesar de ter uma origem fatidica, a presenca do ando fantasiado no contexto filmico
causa uma sensacdo de estranhamento, pois extrapola os limites da realidade filmica, tornando
a estética da obra alegorica, além de reafirmar o grotesco. Na filmografia do diretor o
grotesco sempre foi elemento caracteristico. Em A montanha Sagrada, por exemplo, um
homem gordo e bigodudo vestido de Virgem Maria contracena com o protagonista Ladrdo em

seus bracos, numa citagdo direta & Pieta, de Michelangelo.
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Figura 15 — frame de A danca da realidade

A teatralidade no filme também se manifesta pelo uso das maéscaras neutras. Em
diversas sequéncias de imagens, figurantes transitam em plano de fundo utilizando mascaras
na face, ocultando suas fisionomias. A mascara € um objeto legitimamente teatral e
acompanha essa arte desde sua origem institucionalizada, na Antiguidade Grega. Tal objeto
era utilizado para distinguir géneros e imitar elementos. Acreditava-se que a mascara teria o
poder transubstanciacdo do ator em cena. A etimologia da palavra nos revela isso, o termo,
em grego significa persona, que posteriormente derivou no termo personagem.
(BERTHOLD, 2001).

Em relacdo a funcionalidade cénica a mascara “desrealiza a personagem, ao introduzir
um corpo estranho na relagdo de identificagdo do espectador com o ator.” E utilizada,
portanto, quando a encenacdo busca evitar uma transferéncia afetiva e distanciar o caréter.
(PAVIS, 1999) No filme, o0 uso das mascaras neutras permite compreender que assim como
em um sonho ou na lembranca de algo temporalmente distante, ndo conseguimos reconstituir
com precisdo as fisionomias de algumas pessoas, daqueles que de certa forma néo
protagonizaram os acontecimentos de nossa vida. Reafirma-se a ideia de atualizacdo de uma
lembranca, pois ndo se apresenta uma tentativa de restituicdo do real, mas a atualizagdo de um
acontecimento do passado.

Na cena da barbearia a teatralidade se manifesta quando a longa cabeleira loura de
Alejandrito revela-se uma peruca. A cena se inicia com dois senhores cortando os fios de
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cabelo em primeiro plano. Na sequéncia esta imagem passa para um plano de fundo sem
nitidez e, em primeiro plano, um senhor de descendéncia oriental sentado na cadeira ao lado
recita um mantra em japonés. Ainda em plano de fundo, o barbeiro deixa de cortar os cabelos
e retira cuidadosamente a peruca com as mados mostrando-a ao garoto que chora ao ver.
Posteriormente, em primeiro plano a peruca se desfaz nas maos do barbeiro transformando-se

em po dourado (figura 16).

Na narrativa, o cabelo € um elemento altamente simbdlico, pois representa o avd. A
desmaterializacdo da peruca, portanto, desfaz esta representatividade. Para a personagem
Alejandrito, a perda dos cabelos vem representar a perda da mae, que o rejeita ao vé-lo de
cabelo curto. Jodorowsky explica: “eu chorava porque, ao perder os cachos dourados, perdia

também o amor de minha mae.” (2009a, p.31).

Figura 16- frame de A danca da realidade
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Fonte: extraido pela ppria autora

Neste fragmento, também ocorre o circuito de anamorfoses. Na sequéncia de quadros
o cabelo transforma-se em peruca, que por sua vez transforma-se em p6 dourado e, por fim,
desaparece das maos do barbeiro. No entanto, assim como na cena anteriormente analisada,

este circuito de anamorfoses ndo ocorre através da atualizagdo em outra imagem. Deleuze
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quando exemplifica a sequéncia de quadros que constitui a cena inicial de Um céo andaluz,
nos faz entender que a atualizacdo se da sob os efeitos dos cortes bruscos, em que ha uma
interrupcao aleatdria da imagem, tal como ocorre nos sonhos. Aqui, a atualizacdo se da no

sitio narrativo em que predomina o efeito ritualistico pertinente ao universo da psicomagia.

O que distingue a cena em imagem-sonho é o efeito especial da transformacdo da
peruca em po6 dourado, produzido a partir da manipulacdo da imagem na po6s-producdo. Este
efeito surge como um recurso pertinente a exploracdo da linguagem cinematografica de fato.

Independente da limitagdo ao campo narrativo, ainda a cena exprime a atmosfera
onirica. Quando o barbeiro arranca a peruca da cabeca de Alejandrito e apresenta o elemento
como um artificio cénico, rompendo com o pacto ficcional que se estabelece entre o
personagem e o espectador, ele aproxima o espectador da realidade. Entretanto, sob uma
perspectiva inversa, no conteddo narrativo consta a irrealidade e esta permite uma
aproximagéo ao universo dos sonhos. Como em um sonho, em que a pessoa que dorme nunca
consegue precisar a legitimidade dos elementos que nele aparecem. Prevalece aquela sensacao
que se tem ao acordar e contar o sonho para outra pessoa e, conforme se busca na memdria,
certa confusdo ocorre. Como se dissemos: “Eu estava cortando o cabelo, mas ao mesmo

tempo o cabelo era uma peruca e de repente a peruca era um p6 dourado...”.

Um dado curioso nesta cena é que Jodorowsky teve a oportunidade de utilizar como
locagdo a mesma barbearia que lhe cortaram o cabelo na infancia. O barbeiro do
estabelecimento, filho do antigo dono, é 0 mesmo barbeiro que atua no filme. Em entrevista
sobre o filme, o diretor conta sobre o fato e ressalta o forte impacto emocional que foi

encontrar Tocopilla da mesma forma como deixou;

(...) imagina que a barbearia onde cortaram meu cabelo quando pequeno estava ali,
I4 atendia um japonés. Ao entrar me encontrei com o mesmo japonés! Quase
desmaiei, era um velho de oitenta anos, na verdade era o filho do japonés que eu
conheci e estava ali com a barbearia igual, ndo haviam mudado nem um mével. 2

N&o s6 o barbeiro, mas grande parte do elenco principal que compde o filme ndo séo
atores profissionais, mas a propria populacdo de Tocopilla. O uso de locaches reais e a
presenca de ndo atores ndo € uma novidade na filmografia de Jodorowsky, suas producdes
anteriores também tiveram esta caracteristica, todavia ndo se sabe se trabalhar com néo atores

foi uma escolha do diretor ou uma necessidade da producéo, devido ao baixo orgamento com

2L Entrevista. OLIVER, Pere. Interview with Alejandro Jodorowsky. Disponivel em:
<http://danceofrealitymovie.com > Acesso em: 08 de jun. 2015. (traducdo nossa).



64

0 qual obra foi produzida. Tal aspecto surge em A danca da realidade como estilhas de
realidade, quase que um carater documental, j& que os participantes adentraram a narrativa

representando 0s mesmos papéis de suas vidas vividas na pequena Tocopilla.

Contudo, observamos que a peruca, as mascaras neutras, as personagens fantasticas
que surgem na obra mais parecem elementos pertencentes ao palco teatral do que ao cinema.
Jodorowsky transporta a esséncia do teatro para seu cinema. Eis a peculiaridade de seu
cinema. Condicdo que por muitas vezes causa estranhamento ao espectador acostumado com

a verossimilhanca rigorosamente respeitada pelo cinema comercial.

Esta caracteristica excessivamente teatral em A danca da realidade permite constatar
gue o contetdo das imagens se sobressai aos enquadramentos da camera. O plano aberto e
frontal predomina na composic¢do filmica e praticamente ndo ha exploracdo da técnica
cinematogréfica. Esta condicdo confere a obra a condicdo de imagem-movimento, que
segundo Deleuze (2004), diz respeito ao cinema classico. As imagens-movimento comportam
trés tipos de imagens: as imagens-percepcdo, as imagens-acdo e as imagens-afeccdo, que,
grosso modo, correspondem respectivamente, ao plano geral, ao plano conjunto e ao primeiro

plano. Em cada uma dessas imagens estdo implicitos determinados signos.

A danca da realidade seria, portanto, em grande parte constituida por imagens-
percepcao e imagens-acdo. Esta predominancia do plano aberto € uma escolha estética de
Jodorowsky, a qual denominou fotografia clinica. Abaixo o trecho da entrevista em que

comenta sobre isso:

Disse ao meu diretor de fotografia Jean Marie Dreujou que eu queria uma imagem
de “fotografia clinica” ao invés de uma estética. Eu queria que beleza saltasse do
contelido, ndo da forma. Por isso decidimos eliminar a forma, para ndo colocar nada
entre a cdmera e o que estava sendo filmado. Para ndo fazer qualquer movimento de
camera desnecessario. Também pedi para eliminar todos os equipamentos e
parafernélias normalmente utilizados pedi apenas um operador de cdmera com um
steadcam. Quando o filme terminou, eu retrabalhei todas as cores utilizando
tecnologia digital. Esse filme representa uma proeza técnica, porque foi feito de uma
maneira muito original. Limitei-me ao essencial. ? (traduc&o nossa)

A fotografia clinica é um recurso para uso documental em acompanhamentos de casos
clinicos de pacientes. A apropriacdo do termo pelo diretor surge como uma técnica que se

ajusta a proposta de cinema terapéutico por ele empreendida.

ZEntrevista:  OLIVER,  Pere.  Interview with  Alejandro  Jodorowsky.  Disponivel em:<
http://danceofrealitymovie.com > Acesso: 08/06/2015.
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Por outro lado, essa op¢do € mais um aspecto que reafirma o direcionamento da obra
para um carater teatral. Pois, na forma mais tradicional do fazer teatral, o palco italiano, o
plano aberto € 0 meio como o espectador tem acesso a obra a que assiste. Este plano permite a
ele escolher no que quer prestar atencdo. Uma obra teatral, assim como um nimero circense
se constroi sob as delimitacGes de um palco cénico e do que o espectador é capaz de imaginar
diante dele. Essa limitacdo espago-temporal faz do palco teatral assim como também do
picadeiro do circo, espacos essencialmente oniricos. Ao implantar elementos teatrais em A

danca da realidade a estética do sonho se reafirma.

Quando o cinema surgiu, muitos acreditavam que pelo fato de na sua infancia ter sido
obrigado a registrar desempenhos teatrais, ele nunca superaria o0 teatro na busca de sua
esséncia. Por isso, as primeiras teorias sobre o tema buscaram afirmar a autonomia deste
como uma arte independente, que ndo fosse vinculada ao teatro (ANDREW, 2002, p.22).
Apds esta superacao do cinema para se estabelecer como arte autbnoma, Jodorowsky chega a
contemporaneidade na contramédo disso e propde o plano aberto como elemento predominante
em sua obra, limitando a exploracdo da técnica cinematografica. Parece retomar as primeiras

instancias do cinema enquanto teatro filmado.

4.3 DEVANEIO, DELIRIO E ALUCINACAO COMO ELEMENTOS ONIRICOS EM A DANCA DA
REALIDADE.

A terceira esfera pela qual o onirico se configura em A danca da realidade, estad em
cenas que por meio da montagem podemos reconhecé-las como processos mentais das
personagens. Devaneio, alucinacdo e delirio surgem a cena em uma torrente de imagens que

permitem a “danca” para realidade das memorias de Jodorowsky.

Deleuze, ao introduzir sobre o conceito de imagem-sonho, argumenta que 0S
transtornos mentais tanto quanto os sonhos e os pesadelos ndo sdo novidade para o cinema.
Desde suas primeiras décadas muitas produgdes sob o estimulo das vanguardas europeias, ja
exploravam este universo. Comenta:

O cinema europeu defrontou-se muito cedo com um conjunto de fenémenos:
amnésia, hipnose, alucinagdo, delirio, visGes de moribundos e, sobretudo, pesadelo e
sonho. Este foi um aspecto importante do cinema soviético e de suas aliangas

variaveis com o futurismo, o construtivismo, o formalismo; do expressionismo
alemdo e de suas aliangas varaveis com o futurismo, o construtivismo, o formalismo;
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do expressionismo alemédo e de suas aliangas, varidveis com o surrealismo (2007,
P.71).

O onirico surge aqui, portanto, em razdo da semelhanca destes transtornos com a
experiéncia do sonho. Parente retoma por conta propria a definicdo dada por Deleuze sobre a
Imagem-sonho e entende 0s processos mentais como elementos concernentes a esta categoria.
Compara as imagens-sonho como uma serie de imagens flutuantes e explica:

A imagem-sonho é uma imagem particular entre outras, que escapa a consciéncia do
homem e que remete ao pensamento primitivo e aos mecanismos inconscientes do
pensamento. No sonho, como na alucinacdo, no delirio, na hipnose e em muitas
outras perturbacdes da consciéncia, 0 homem - o sonhador, o alucinado, o

hipnotizado, o drogado etc.- se defronta com imagens que perderam, de imediato
seus encadeamentos sensorio-motores. (p.102)

Também Hagen descreve o delirio como uma vida onirica que é induzida ndo pelo

sono, mas pela doenca (apud FREUD, 2001 p.95). Freud menciona sobre essa similaridade;
Né&o raro, depois de se recuperarem de um delirio, os pacientes dizem que todo o
periodo de sua doenca lhe parece um sonho que ndo foi desagradavel: de fato, as

vezes nos dizem que, mesmo durante a doenca, tiveram ocasionalmente a sensacéo
de estarem apenas aprisionados num sonho. (2001 p.97)

Por uma perspectiva clinica, o delirio é um distarbio do pensamento que faz tomar por
reais fatos imaginados. Ja a alucinacdo define-se por uma experiéncia perceptiva sem objeto e
pode ser classificada segundo sua origem sensorial (tateis, olfativas, gustativas, visuais ou
auditivas). (DALGALARRONDO, 2000). O devaneio, por sua vez, ndo € propriamente uma

patologia, mas de um processo mental que também tem relacdo direta com o sonho.

Esta relacdo é tdo estreita que em alguns idiomas 0s termos “sonho” e “devaneio”
derivam de um mesmo radical, o que indica um vinculo etimoldgico. Em alemao “devaneio”
significa tagtraum enquanto a palavra “sonho” ¢ traum. Em francés “devaneio” significa
réverie e “sonho” se traduz como réver. Bachelard, por uma perspectiva lirica, diferencia o
devaneio do sonho como sendo o primeiro uma experiéncia diurna e o segundo uma
experiéncia noturna. Michel Devillers determina o termo “sonho implicado” para 0 estado de
devaneio, de sonho acordado, de estranheza ou de magia e que podem se manifestar como
imagens-sonho (apud DELEUZE, 2007, p.76).

O devaneio aparece em A danca da realidade na cena em que Alejandrito, furioso
apos o pai chamé-lo de “marica”, corre em direcdo a praia e desafia o mar. No trecho, a
construcdo da sequéncia de imagens nos leva a compreender que o garoto diante da raiva que

sente do pai parece deixar-se levar por sua imaginacdo como uma forma de fuga da realidade.
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O fragmento segue com uma alternéncia predominante de imagens-percepg¢do e imagens-acao
que reafirmam a concepc¢do de imagem clinica proposta pelo diretor. A seguir, segue a anélise

do fragmento.

O enquadramento em plano aberto mostra 0 garoto a lancar pedras sobre a agua,
gritando: “Enfureca-te, enfureca-te, ndo sou veado! Ndo me assustas! Fique tdo grande
quando quiseres!” Na tomada seguinte, em plano médio, surge a Rainha de Copas,
personagem alegorica que se aproxima e o alerta: “Uma s6 pedra pode matar todos os peixes
do mar.” Em grande plano geral, a maré avanca e uma onda gigantesca lanca milhares de
sardinhas a beira-mar. O plano detalhe capta os sapatos do garoto pisando sobre as sardinhas
na areia. Posteriormente, uma sequéncia em plano geral mostra uma revoada de gaivotas que
pousam a beira-mar para devorar os peixes. Ainda plano geral, Jodorowsky surge a cena,
sentado, o garoto corre para em direcdo a ele e senta-se junto. Em seguida, em plano geral, a
populacdo miseravel corre em festa para recolher os peixes que Ihe servirdo de alimento
(figura 17).

Figura 17- frame de A danga da realidade
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Fonte: extraido pela pr()pria autora
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O sofrimento de Alejandrito diante da opressao paterna o leva para um mundo a parte
em que, solitario, se permite devanear. Em A poética do devaneio, Bachelard discorre sobre o

devaneio na infancia e compara esta experiéncia como uma experiéncia de liberdade. Diz:

A infancia conhece a infelicidade pelos homens. Na soliddo a crianca pode acalmar
seus sofrimentos. Ali ela se sente filha do cosmos, quando o mundo humano lhe
deixa em paz. E assim que nas suas soliddes, desde que se torna dona dos seus
devaneios, a crianga conhece a ventura de sonhar, que sera mais tarde a ventura dos
poetas (1988, p.95).

A insercdo de Jodorowsky na cena filmica vem consagrar a poética sobre o devaneio
de que nos fala a obra de Bachelard. O poeta como alguém capaz de nos dar a esséncia das

lembrancas e a partir de sua poesia nos leva de volta aos devaneios da infancia.

N&o sO nesta cena, mas em diversos fragmentos filmicos, Jodorowsky adentra a
imagem. Sua apari¢do causa uma ruptura no contetdo narrativo. Se analisado pela perspectiva
da narrativa filmica o futuro encontra-se com o presente em um mesmo espago-tempo, mas do
contrario, sob uma perspectiva extranarrativa, € o presente que se encontra com o passado.
Em apari¢cbes sempre nos momentos em que Alejandrito se vé angustiado, esta invasdo de
Jodorowsky ao proprio passado € como se com a bagagem que adquiriu nas experiéncias da
vida, pudesse acalentar o espirito ingénuo que constitui a infancia. A voz em off confirma

isso. Jodorowsky diz:

Senti-me confuso: ou sofria pela angustia das sardinhas ou me alegrava pela euforia
das gaivotas. A balanca se inclinou a favor da angustia quando vi as gaivotas
privadas de seu banquete. Nessa realidade, a qual eu me senti um estrangeiro, tudo
estava conectado com tudo por uma trama de sofrimento e prazer.?

Com um olhar poético sobre as angustias da infancia, o autor traz uma reflexéo

existencial e aborda o sentimento de culpa que acompanha a inocéncia dos devaneios infantes.

Na cena em que Alejandrito, mascote da corporagdo de bombeiros, participa do cortejo
fanebre em homenagem ao capitdo morto em um incéndio ocorre a alucinacdo seguida de
delirio. O fragmento inicia-se em plano aberto, com o cortejo flnebre e o caminhdo de
bombeiros levando o caixdo, a frente da corporagdo. Segue em plano aberto, o garoto
desfilando com uma tocha de fogo nas mdos. Em plano conjunto, na imagem seguinte, as
pessoas assistem ao cortejo e possuem rostos cadaveéricos ao invés das faces. Em plano medio,
aparece a imagem de Alejandrito. Em seguida o enquadramento mostra a estrela do lado
esquerdo peito de sua farda, emblema da corporacéo, se movendo até a boca como se fosse

asfixia-lo. Na sequéncia, em plano conjunto, o garoto se vé dentro de um caixao junto ao

2 Narracéo em off , extraida do filme A danca da realidade.
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cadaver em estado de putrefacdo sendo devorado por vermes e lesmas. O cadaver lhe repete
as palavras que o pai havia dito na cena anterior: “Deus ndo existe”. A cena retorna a imagem
do cortejo, em plano geral, e o garoto grita por seu pai, pergunta-lhe se estd morto e cai
desmaiado (figura 18). O recurso da montagem leva a constatar que 0 que ocorreu com

Alejandrito foi uma alucinagdo visual e tatil seguida de delirio.

Figura 18- frame de A danca da realidade

Fonte: extraido pela propria autora

Na cena que segue, outro fragmento apresenta um pequeno delirio, mas dessa vez
guem o sofre e a personagem do pai (figura 19). Ap6s dormir dois dias seguidos devido a
alucinacdo que tivera, Alejandrito acorda e vai até o quintal onde o pai esta preparando uma
fogueira para queimar seu uniforme de mascote da corporagdo. O pai confessa-lhe ter se
sentido muito mal por sua covardia em desmaiar no cortejo e, por este motivo, justifica o ato

de queimar o uniforme.

Figura 19- frame de A danca da realidade

Fonte: extraido pela prépria autora.
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O pai entdo olha para frente e imagina que os integrantes da corporagéo estdo rindo
dele. Proposta que se esclarece pela tomada de camera em subjetiva: a imagem de trés
soldados da corporacdo sentados em seu jardim em um banco de madeira, a frente de onde
esta posicionado. Rindo, os soldados dizem: “Se o filho ¢ um covarde, o pai também. Mesmo
que se vista de bombeiro, um judeu ¢ um judeu”. A composi¢do da sequéncia de imagens,

portanto, leva o espectador ao universo subjetivo de Jaime e permite a leitura um delirio.

Esses processos mentais das personagens aqui descritos, tanto na cena do cortejo
quanto nessa Ultima, sdo identificaveis por meio do recurso da montagem, pois a narrativa ndo
oferece nenhum indicio, nem um aviso direto de que naquele momento ocorrerd algum desses

processos mentais.

Segundo Deleuze, a montagem é o agenciamento das imagens-movimento. Processo
em que se constitui uma imagem indireta do tempo. E por meio dos raccords, dos cortes e
dos falsos raccords que a montagem determina o todo da obra. A montagem é observada em
Deleuze(2004) a partir do cinema classico, que é um cinema de agdo, porque revela um
encadeamento sensorio-motor, um tempo cronolégico, sequencial. Na imagem-movimento, o
cinema ndo nos da uma imagem acrescida de movimento, mas oferece imediatamente uma
imagem-movimento. O movimento do cinema, portanto, ocorre nos intervalos dos fotogramas
que por sua vez se compdem por meio da montagem. Assim, o cinema classico € construido

sob dois efeitos: da montagem e da movimentacdo da camera. O fil6sofo explica:

(...) se perguntamos como se constituiu a imagem-movimento, ou como 0
movimento se liberou das pessoas e das coisas, constatamos que isto se deu sob duas
formas diferentes, e, nos dois casos, de maneira imperceptivel: por um lado,
evidentemente, através da mobilidade da cAmera, quando o proprio plano torna-se
mdvel; mas por outro lado, também, através da montagem, isto é, do raccord de
planos, cada um ou a maioria dos quais podiam perfeitamente continuar fixos.
(2004, p.38).

A omissdo da informacédo sobre dos processos mentais que decorrem das personagens
nas cenas de A danca da realidade se configura na indiscernibilidade entre o real e o virtual.
Pois, somente um olhar mais atento nos leva a significar tais cenas como processos mentais e
ndo como uma realidade fantasiosa. Assim o processo de montagem filmica também atinge o
cinema-moderno. Parente explica: “no regime da imagem-tempo, passar de uma imagem a
outra ndo é passar de um antes a um depois, e sim reunir 0 antes e 0 depois para expressar um

devir.” E complementa: “passar de uma imagem a outra, equivale a reconhecer, julgar,
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universalizar, explicar, etc. Devir falso para as imagens-tempo, pois passar de uma imagem a
outra € mostrar o que elas tém de incomensuravel, de inexplicavel, de incomum, de
insignificante etc.” (2000, p.15).

Estes fragmentos filmicos aqui analisados sdo0 momentos na narrativa em que ocorre a
suspensdo do esquema sensorio-motor. Surge entdo uma situa¢do incomum que afasta-se de

um “real” esperado pelo espectador. Parente comenta sobre:

Os lagos entre 0 homem e 0 mundo, o que ele V&, experimenta, sente, faz, podem se
exprimir pelo encadeamento de imagens atuais. Mas é possivel que o homem se
ache confrontado a uma situacdo ou a sensagdes visuais e sonoras - ou mesmo
tacteis, cutdneas, sinestésicas que perderam seu prolongamento motor. O lago motor
fica suspenso ou é retardado se a personagem se defronta com uma situacéo limite
(patologia psiquica, iminéncia ou consequéncia de um acidente, proximidade da
morte), ou se ela se encontra em um estado psicolégico anormal (hipnose, amnésia,
alucinacdo, conflitos inconscientes, efeitos de drogas etc.) ou até mesmo normal
(sono, sonho, perturbacdo da atengéo etc.). (2000, p.99).

Desta forma, entende-se que o choque entre as imagens possibilita que a narrativa
atinja um estado onirico. Mesmo assim, a narrativa ainda se instaura na categoria da imagem-
movimento, pois ocorre apenas uma suspensao do tempo cronoldgico em que a imagem surge

no contexto da subjetividade da personagem.

A partir deste entendimento o conflito que aqui se institui é o fato de que Deleuze ao
discorrer sobre as imagens-sonho explicita que estas sdo concernentes a categoria das
imagens-tempo onde predomina a ndo narratividade. Todavia, A danca da Realidade constrdi-
se sob uma narrativa linear. A composicao das imagens esta submetida ao tempo cronolégico
da narrativa. Toda abordagem em torno do universo dos sonhos apresenta-se em seu
contetido, com econémicas exploracBes da técnica cinematografica. Se esta condicdo situa a
obra jodorowskiana no rol do cinema classico. Seria entdo a narrativa uma espécie de

patologia na proposta de cinema terapéutico do cineasta?
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5 A NARRATIVA COMO PATOLOGIA NO CINEMA TERAPEUTICO DE JODOROWSKY

A narrativa € o ponto que suprime A danca da realidade na categoria do cinema de
diferenca observado por Deleuze. A ruptura com o esquema sensorio-motor, tal como o
filosofo observa em diversos exemplos filmicos reportados em sua teoria para argumentar os
conceitos das imagens Optico-sonoras puras, ndo ocorre no cinema de Jodorowsky. Pois, a
dimensdo onirica em sua obra é explorada de forma extensa, a ponto de perpassar por
diferentes esferas, mas que ndo rompe com o encadeamento linear. N&do ha exploracdo dos
planos cinematograficos, uma vez que estes se mantém de forma predominante sob o

enquadramento do plano aberto, pela imagem clinica.

A tese do pesquisador brasileiro André Parente, realizada pela Universidade de Paris
VIII, sob a orientacdo de Gilles Deleuze, traz a tona a discussdao em torno da narrativa no
cinema moderno. A partir dos conceitos deleuzianos sobre o cinema, esclarece que a 0posi¢édo
entre cinema narrativo e ndo narrativo, € um falso problema, pois, compreende que a imagem
cinematogréfica ndo se opde a narracdo, pelo contrario, compde. Defende, portanto, que a
narrativa cinematografica tal como as imagens e 0s enunciados que as constituem é o

resultado de processos narrativos imageéticos.

Ao conceituar “narrativa filmica”, Parente (2000) observa que a concepcao para esta
geralmente é condicionada pela concepcdo de narrativa geral, ou seja, pelo ato de contar algo,
isso tendo em vista que se trata de um processo linguistico, que compreende toda a forma de
narracdo. A partir disto, analisa diversas teorias da narrativa e constata que esta é uma

representacdo de um estado de coisas, designado, manifestado ou significado.

Parente concebe entdo, que a narrativa filmica é quase sempre consubstancial as
imagens. Ou seja, na maioria dos processos filmicos, o imagético e o narrativo ocorrem em
concomitancia. Assim, o filmico ndo se op8e ao narrativo, ao contrario, sdo complementares.

Eis o conceito de processos narrativo-imagéticos, por ele designado.

A partir dessas definigdes, o pesquisador compreende que o cinema do pos-guerra,
apontado por Deleuze como o cinema da imagem-tempo, “¢ um vasto discurso narrativo
indireto livre” (2000, p.79). Portanto, o cinema experimental, como parte deste, ndo se trata

de uma oposic¢do ao cinema narrativo, mas apenas uma maneira de ser do outro cinema.
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Neste &mbito, o pesquisador aponta trés tendéncias para o cinema experimental: o
“cinema-matéria”, o ‘“cinema-subjetivo” e o ‘“cinema-corpo”. Entre estas, o ‘“‘cinema-
subjetivo” seria aquele que compreende o filme de natureza onirica e que esta no rol dos
cinemas com tendéncia futurista, expressionista, impressionista, surrealista, etc. No cinema

subjetivo residem as imagens-sonho.

A trajetdria artistica de Jodorowsky perpassa as vanguardas europeias do inicio do
século XX. Também sempre foi declarada a grande influéncia que recebeu de artistas que
circundavam o surrealismo, como Artaud e Jean Cocteau, Brufiel e Breton. A frente do
Movimento Panico realizou diversas performances, o que fez prevalecer por muitas vezes em
sua expressao artistica o carater experimental. No entanto, a obra cinematografica de
Jodorowsky mesmo com todo vanguardismo inerente, limita-se a nos oferecer o onirico a

partir de um discurso narrativo direto o que o afasta do experimentalismo cinematografico.

Percebe-se, contudo, que Jodorowsky vé o cinema muito mais como um instrumento
de comunicacdo do que como uma arte a ser explorada por sua técnica. O cinema torna-se um
eficiente meio para a expressdo de sua poesia e para a abordagem de suas técnicas
terapéuticas. Por isso opta pela imagem clinica, o plano aberto, o Gnico em pode deter toda
grandeza de sua arte plural. Mesmo assim, 0 cineasta nao recorre a um caminho didatico, pelo
contrario, revela um caminho para a cura ao seu grande publico de uma forma poética e

surpreendente.

Assim, fica entendido que A danca da realidade, apesar de explorar por diversas vias
0 universo onirico, tanto na tematica, na estética quanto na montagem através da exploracédo
da subjetividade das personagens. Mesmo assim nos indica que se mantém no ementario da

imagem-movimento.

Para tanto, Deleuze (2007) frisa que as imagens-tempo ndo operam em uma condic¢ao
superior as imagens-movimento. Afirma: “N&ao se pode dizer que uma valha mais do que a
outra, seja mais bela ou mais profunda”. Acrescenta que tudo o que se pode dizer € que “a
imagem-movimento ndo nos da uma imagem-tempo.” Mas a imagem-movimento pode nos
oferecer outras coisas como constituir o tempo em sua forma empirica. Explica: “o curso do
tempo: um presente sucessivo conforme uma relacdo extrinseca do antes e do depois, tal que o

passado é um antigo presente, e o futuro.” Assim decorre em A danca da realidade.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Apo6s duas décadas sem produzir para cinema, A danga da realidade reflete o
amadurecimento de Jodorowsky em diversos quesitos. Seu cinema terapéutico chega como
resultado de um processo de busca existencial que se iniciou quando ainda era um menino e

se via tomado pelas ideias existenciais de Teodsofo.

Diferente da inquietude do jovem cineasta de A montanha sagrada, que buscava a
iluminacdo a qualquer custo através de uma ampla e eclética abordagem mistica. Aqui, 0
cineasta, aos oitenta e quatro anos de idade, apresenta-nos respostas bem construidas sobre a
existéncia humana, a fé, a espiritualidade, o infinito. Entretanto, ndo abre mdo de manter
alguns elementos que caracterizam seu cinema: a simbiose entre a arte e a propria vida, a
violéncia, a critica a diversas esferas da sociedade e, principalmente, a atmosfera onirica que

permeia a obra em seu todo.

Em A danca da realidade, Jodorowsky revisita o passado a partir de sua memoria
afetiva. Na apresentacdo do trailler oficial de divulgacdo do filme, o cineasta afirma: “sd
temos memdria, nunca realidade, o que se faz ja ndo existe mais”. Na obra, as memorias da
infancia do cineasta ndo surgem na frustrada tentativa de reconstituicdo do real, mas
apresentam-se em um estado de devir, por meio da atualizagdo de lembrangas que sdo apenas
0 ponto de partida para uma narrativa repleta de reflexdes, personagens fantasticos e situa¢des

imaginarias que, sob uma atmosfera onirica, proporcionam um novo sentido a sua vida.

Em suas teorias psicanaliticas, Freud direciona a entender que o contedo de nossos
sonhos tem relagdo com nossos desejos. Neste sentido o filme A danca da realidade com seu
conteido onirico e sua proposta terapéutica, parece permitir a Jodorowsky realizar o desejo de
reencontrar seus pais, nunca mais vistos desde quando cortou os lacos com a familia e partiu
de sua terra natal ainda jovem. Eis aqui o cinema terapéutico comprovando sua eficacia em
curar a alma e realizar os desejos. A danca da realidade vem selar um encontro simbolico,
proporcionando a cura dos ressentimentos do proprio cineasta e permitindo a nova geracéo de

sua familia o encontro com as origens.

No fluxo da analise aqui realizada, entendeu-se que A danca da realidade ¢é explorado
em todo esplendor de sua poesia, de seu contelldo, mas ndo de sua técnica cinematografica.
Mesmo assim, o cineasta nos surpreende ao substanciar imagens que parecem residir somente

em nossas mentes perturbadas pela consciéncia do tragico que em nds humanos reside. Como
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é, por exemplo, a cena em que Alejandrito imagina-se morto, em estagio de decomposicao
dentro de um caixdo. Ou ainda, com se com a forca de nossa ira, pudéssemos matar todos 0s

peixes mar, tal qual a cena de seu devaneio infantil.

Toda esta inventividade, toda teatralidade, toda poética explorada no filme nos
direciona a dimensdo onirica, mesmo com a predominancia da imagem-acao. Esta escolha do
diretor parece compativel a necessidade de atingir seu publico para a propagagdo de suas
técnicas terapéuticas. Pois, é pela narrativa linear que se proporciona ao espectador uma zona
de conforto em relagdo ao inteligivel, ao acesso natural das coisas, a fluidez. E desta forma
que as obras do cineasta situam-se em uma lacuna entre o cinema comercial e 0 cinema
experimental. E esta lacuna diz respeito justamente da condi¢do de apropriacdo do onirico
por meio contetdo imagético, mas ndo pela estrutura cinematogréafica, mantendo o espectador

na zona de conforto do inteligivel.

Como em um circuito de anamorfoses em que uma percep¢do sempre gera outra em
uma teia que leva ao infinito, nesta pesquisa percebemos que quanto mais se avancava,
diversas outras vias poderiam se abrir para a discussao do cinema de Jodorowsky, bem como
sobre o cinema e suas relagdes com o onirico ou ainda sobre as relacbes entre a cura e 0
tragico. Contudo, a discussdao sobre o onirico que aqui se propds possibilitou enxergar um
dialogo contundente entre o cinema e 0 sonho, tanto por sua via historica quanto analitica. A
obra de Jodorowsky, como objeto de anélise, tornou-se primordial neste aspecto, pois pode

oferecer diversas esferas para esta constatacao.

Em A danca da realidade, apesar da exploragdo da subjetividade das personagens por
meio dos processos mentais, a limitacdo no uso técnica em si e prevaléncia de coeréncia
narrativa faz com que esta nao supere o cinema classico em relacdo ao cinema moderno. A
obra estabelece-se, portanto, no limite entre as imagens-movimento e as imagens-tempo, uma
vez que se apropria tanto de aspectos de uma, quanto dos aspectos de outra. E neste contexto,
entre o sonho e a cura, que o diretor nos revela sua forma de enxergar o mundo, sua infancia,

sua fé, sua familia, sua poética.
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