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Sobre a )
representacao

da fome
na arte

Cerca de 920 milhdes de pessoas vivem em situacdo de inseguranca
alimentar grave e, para alimenté-las minimamente, a Organizacdo
das Nacbes Unidas para Agricultura e Alimentacdo (FAO) estimou a
necessidade de um investimento anual de U$ 30 bilhdes. Note que
esse calculo ndo estd baseado na premissa de uma solucdo 6tima
para cada situacdo de inseguranca alimentar. E uma estimativa
global, que leva em conta, pura e simplesmente, o custo de compra,
transporte e entrega de alimentos. Ou seja, esse montante seria o

valor minimo necessario para as pessoas cronicamente desnutridas
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comerem regularmente. Os paises ricos tém re-
cursos suficientes para fazer esse investimento?
Uma vez que gastam mais de U$ 1 trilhdo em
armamentos, é ébvio que sim.

Recentemente, os paises ricos mostraram
que sdo capazes de se mobilizar rapidamente
para reagir aos problemas que percebem como
criticos. A alocagdo de recursos feita para salvar
o sistema financeiro internacional, realizada em
menos de um ano, envolve valores que resol-
veriam o problema da inseguranca alimentar
grave por mais de 50 anos. Logo, pode-se
concluir que convivemos com a inseguranca
alimentar grave porque ndo a percebemos
como um problema critico.

Todavia, os dados da fome estao dispo-
niveis e sdo bem divulgados. Basta escrever a
palavra “fome” em um servico de busca da
Internet para descobrir que, todos os dias, mais
de 16 mil criangcas morrem por causas rela-
cionadas a fome; uma em cada trés pessoas
morre prematuramente ou desenvolve deficién-
cias fisicas e intelectuais por ma nutri¢do; nos
paises em desenvolvimento, 26% das criancas
com menos de 5 anos estdo moderada ou
severamente desnutridas; 10% destas criancas

estdo muito abaixo do seu peso; e que 32%
delas estdo abaixo da altura padrao para a sua
idade. Nao é por falta de informacdo que
deixamos de combater a fome.

Geralmente, quando encontramos uma
crianca que ndo conhecemos mendigando na
rua, ndo paramos para cuidar dela. Simples-
mente, ndo nos sentimos compelidos a fazé-lo.
Mas se a crianga for conhecida, se for o filho
de um amigo ou de um parente, isso muda
de figura. O que diferencia o sofrimento de
uma crianca conhecida do sofrimento de uma
crianca qualquer? A resposta para essa per-
gunta, e muitas outras de natureza seme-
Ihante, parece ser a seguinte: os seres humanos
tendem a reagir com indiferenca ao drama
das pessoas que desconhecem. As relacdes
pessoais tendem a produzir solidariedade, as
impessoais, nao.

Muitas explicacoes ja foram propostas
para esse fato conhecido da psicologia experi-
mental, algumas de ordem bioldgica, outras
de ordem sociolégica. Seja qual for a explica-
¢ao correta, ela tem fortes implicagoes para
a questdo da fome. Afinal, a fome croénica
ndo atinge os amigos e parentes das pessoas
que estao integradas na economia mundial,
das pessoas que vivem nos paises que tém
recursos para combaté-la. A fome sequer é
testemunhada pela maioria dessas pessoas.
As criancas que morrem de desnutricdo sao
anonimas, desconhecidas.

Essas consideragdes parecem indicar
gue o problema da inseguranca alimentar grave
envolve uma questdo de representacao. Existe
alguma maneira de se apresentar o problema
da desnutricdo crénica de forma que a popu-
lacdo dos pafses ricos o perceba como critico?

Um filme, um documentario, uma pecga
de teatro ou um livro sobre a fome sdo quali-
tativamente diferentes da veiculacdo de dados
sobre o assunto. Dados informam; as obras de
dramaturgia, quando bem feitas, aproximam
0 publico dos seus protagonistas. Assim, uma
representacdo dramaturgica tem, pelo menos
em principio, mais chance de romper a barreira
da indiferenca. Afinal, a dramaturgia é um
conjunto de técnicas desenvolvidas para este
fim. Claro que a representacdo da fome na
dramaturgia ndo vai, por si so, inserir o pro-
blema da inseguranca alimentar grave na lista
de prioridades dos paises ricos. Mas pode
contribuir para isso.

Todavia, muitos artistas e criticos reagem
quanto se deparam com a dramaturgia que
tem a miséria como tema. A ideia que a fome
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e a miséria sdo assuntos que ndo deveriam ser
abordados por questdes éticas referentes a
relacdo entre o representador e o representado
tem bastante aceitacdo. Nao sei quantas maté-
rias ja foram publicadas em grandes jornais e
revistas brasileiros criticando os artistas de
classe média ou alta que representam a misé-
ria em suas obras. Ora, quem faz esse tipo de
critica sabe que as pessoas que lutam contra a
inseguranca alimentar grave ndo tém condigoes
de fazer dramaturgias de si préprias. Assim,
pode-se concluir que esse tipo de critica, supos-
tamente baseada em questoes éticas, no fundo,
defende a ideia que filmes sobre a miséria e a
fome ndo devem ser feitos.

E certo que existem questdes éticas
importantes envolvendo quem constréi a re-
presentacdo e o individuo que vive o drama.
Sobretudo, quando esse individuo estd em uma
situagao de fragilidade em relacdo a quem o
representa. Todavia, essas questdes éticas nao
sao insolUveis a priori, como a critica faz pensar.
Afinal, sdo vérias as relacoes possiveis entre o
representador e o representado. Além de expli-
car o que pretende fazer, o representador pode
tornar as pessoas que representa beneficiarias
da obra que constroi, pode doar ou ceder essa
obra para organizacbes que combatem a mi-
séria, pode usa-la para criar pressao politica a
favor de quem representa, e assim por diante.
Em suma, é possivel, pelo menos em principio,
que o representador construa uma relagdo com
seus representados de modo a satisfazer os
padrdes éticos da sociedade na qual vive.

E bastante comum, também, a ideia que
as representacdes dramatdrgicas da pobreza
sao estetizacdes da miséria e que, por isso, ndo
devem ser feitas. De fato, qualquer represen-
tacdo artistica da miséria vai, necessariamente,
estetiza-la. Afinal, toda obra de arte se sustenta
sobre opgdes estéticas. Logo, as criticas a esteti-
zagdo da miséria sao, na realidade, a imposi-
¢do de um determinado padrao estético, e ndo
uma critica a estetizacdo em si.

Usualmente, essa imposicdo parte da
ideia que a arte pode construir representa-
¢oes totalmente fidedignas da realidade que
pretende representar e que, quanto mais uma
representacdo artistica se afasta dessa repre-
sentacao ideal, mais estetizante ela é. O preto
e branco trabalhado das fotografias de Sebas-
tido Salgado, por exemplo, seriam estetizantes
porque a realidade é colorida e ndo tém os
contrastes trabalhados nas suas fotografias.
O mesmo valeria para o uso da musica no docu-
mentario ou da alteracdo das cores no cinema.
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Evidentemente, o principio estético que
estd implicito nessa posicdo critica trata a arte
como se ela fosse ciéncia. Os cientistas, de fato,
comparam as suas representacdes com um
padrdo e tentam construi-las de maneira a
representar esse padrdo da forma mais fide-
digna possivel. Quanto mais uma teoria se
“aproxima” das leis da natureza, melhor ela é.
Todavia, no caso da arte, que lida com percep-
¢Oes e ndo com representacdes matematicas de
leis universais, a utilizacdo de um padréao regu-
lador desse tipo é, no minimo, problemética.
Afinal, ndo estd dado que todas as pessoas tém
percepcoes iguais.

Qual seria, entdo, a percepgdo ideal, que
serviria como ideia reguladora? Qual o tipo de
negativo que aproxima mais a percepcdo de

uma dada realidade? Qual a montagem que
aproxima mais o enredo de um documentario
da realidade que ele retrata? Qual a saturacéo
correta das cores? Qual o volume e a distribui-
cado ideal dos sons em uma sala de cinema?
Qual o melhor estilo literario? Nenhuma dessas
perguntas tem resposta satisfatéria, dado que o
padrao idealizado que deveria baliza-las sequer
pode ser coerentemente definido. Segundo,
porque o processo de representacdo na arte
requer a transposicao do real para a midia do
representador, que é sempre mais “pobre” do
que a realidade que retrata. Foi, em parte, por
isso que a arte engajada desenvolveu uma
série de técnicas de expressdo que permitem
enriquecer as suas representacdes. Guernica
ndo é um quadro realista, mas nem por isso
deixa de representar a tragédia da guerra. Exi-
gir o realismo em arte equivale a ter uma con-
cepgao bastante limitada da mesma.

E claro que as representacées drama-
tUrgicas da fome e da miséria podem, e devem,
ser passiveis de critica. Todavia, é estranho que
as duas posicoes criticas enunciadas sejam tao
repetidas a despeito da sua fragilidade inte-
lectual. Por qué? Uma resposta possivel seria:
porque os seus critérios ndo podem ser satis-
feitos a priori. Ver os outros passando fome
incomoda, sobretudo quando quem passa
fome deixa de ser andnimo. A dramaturgia da
miséria nos forca a reconhecer o terrivel papel
gue a nossa proépria indiferenca tem na perpe-
tuacdo de problemas como o da insegurancga
alimentar. Uma das maneiras de lidar com essa
indiferenca é tentar ndo confronta-la.
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“Garapa”: além dos relatos

Flavia Mattar
Jornalista, pés-graduada em Arte e Filosofia

Trés familias cearenses em situagao de insegu-
ranca alimentar grave foram acompanhadas
durante um més por José Padilha. O filme
Garapa destaca especialmente o relato de
mulheres: Robertina (11 filhos), que vive nas
proximidades da cidade de Choro; Rosa (trés
filhos), moradora da zona rural em torno da
Vila Olho d’Agua, e Lucia (trés filhas), que
mora na periferia de Fortaleza.

Elas tém o papel de relatar a situacdo de
fome e a busca por solugbes para driblar o
problema. Liucia possui uma verborragia cor-
rida, dificil de ser entendida, como se quisesse
calar com as palavras, de forma angustiada,
uma realidade sufocante. Ela precisa agir e
sua fala subentende que precisa ser rapida.
Poderiamos dizer que a proximidade com a
suspensdo da agdo ocorre apenas quando é
informada pela funcionaria do posto de satide
— detentora da verdade sobre a melhor saida
para a sua vida — que sua filha precisa ficar
em observacdo por desnutricdo moderada.
Entdo, Lucia parece alcancar, por alguns ins-
tantes, um ndo-saber como agir, o que dizer.

Robertina, aparentemente com uma
postura menos acelerada, também é uma
mulher de acdo. Tenta levar na brincadeira a
méa qualidade dos alimentos que sua familia
ingere ou até mesmo a inexisténcia deles.
O indizivel parece ser mostrado apenas
quando ela volta ao passado e se permite ver/
viver a cena de um de seus filhos pedindo
merenda, sem que ela tenha algo para dar.
Entéo, ela explica que, as vezes, responde que

ndo tem merenda, mas, as vezes, ela chora.
Neste momento, ela se cala e revive a dor da
falta, que se torna indizivel. Rosa, apesar de
mais calada, também é uma mulher de acdo.

A dor de um cotidiano a deriva parece
mais visivel por meio dos homens. O marido
de Robertina, com o olhar distante, o andar
sonambulo, o entorpecimento pelo alcool
como forma de suportar algo que é forte
demais, o capinar de um terreno que se planta
para, provavelmente, nada brotar. E como o
semear dos corpos, que geram vidas no limiar
entre o viver e morrer. Esse homem parece se
permitir ver mais que Robertina, até mesmo
porque ndo estd entregue a manutencdo da vida
pratica. Sua postura é mais inquietante, torna
mais presente esse tempo que passa arrasta-
do, sem muitas perspectivas de mudanca.

Gritante é a imobilidade do chefe de
familia da zona rural em torno da Vila Olho
d'Agua, o aprisionamento de seu corpo a um
mundo muito restrito, o territério de sua casa.
Ele ndo transita e raramente fala. Quando fala,
é para ressaltar a repeticdo: assim como ele
nunca conseguiu fazer trés refeicdes ao dia,
seus filhos ndo conseguem e, provavelmente,
seus netos ndo conseguirdo. A imobilidade
de seu corpo — muitas vezes, estirado ao chao,
esperando o tempo passar — expressa a cruel-
dade de uma vivéncia que passa de geracao
em geracao.

O terceiro homem, que vive na periferia
de Fortaleza, é mais falante. Mas sua fala
acaba sendo um relato as avessas, ou um
relato que ndao tem nenhum comprometi-
mento com a verdade. Entregue a bebida, ele
constréi sua irrealidade, e sua imobilidade
nao é menor que a dos outros dois homens.
Ele estad preso ao bar onde bebe. Quando a
mulher o manda trabalhar, ele diz que nao
pode, porque teve seu carro roubado. E como
se a mobilidade de suas pernas ja estivesse
comprometida.

Poderfamos dizer que os homens, mais
que as mulheres de Gapara, expressam, com
mais intensidade, a crueldade da existéncia, a
agressao de uma vida sem perspectivas. Por ndo
estarem entregues a acdo — em uma situacao
em que qualquer acdo parece desnecessaria
ou apenas capaz de adiar o inevitavel —, eles
sdo mais capazes de fazer saltar o siléncio, o
indizivel, 14 onde as palavras ndo alcangcam.
E preciso ficar atento para que a profusao de
relatos e agbes das mulheres ndo apague ou
ofusque o que esses coadjuvantes tém a dizer
(ou silenciar). W

* José Padilha
Cineasta, diretor de
Onibus 174 (2002),
Estamira (2004),
Tropa de Elite (2007)
entre outros.

MAIO 2009

75



