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O jovem pintor Quintanilla, indio do Peru, que retoma em sua obra
elementos de um bestidrio fantastico, disse-me ter deixado de fa-
zer pintura de contestacdo, apesar de desejar fazé-lo, ap6s uma des-
ventura de que ele guarda lembranca amarga. Assistindo cotidiana-
mente a cenas de brutalidade e exploracdo, ele representara em um
quadro de grande formato um proprietario de terras, olhos furiosos,
fustigando do alto de seu cavalo alguns camponeses em panico. Em
seguida, levara essa obra a uma galeria de Lima. Qual néo foi sua
surpresa ao vé-la vendida, pouco depois, a um dos mais ricos “explo-
radores” do pais, um bufdo desprezivel que bradara — sem a menor
nuance de humor negro — “Eis aqui um pintor que mostra como se
devem tratar os indios!” (GASSIOT-TALABOT, 1968, p. 95).!

1. Somos nés que traduzimos todas as citagoes em lingua estrangeira ao longo do
texto.

Revista de Ciéncias Sociais. Fortaleza, v. 50, n. 2, jul./out.,2019, p. 51-71.



52 Os evangélicos na producdo visual brasileira contemporanea

Com essa anedota, Gérald Gassiot-Talabot abre seu artigo La con-
testation est-elle possible? [E possivel a contestacdo?], publicado no
emblematico ano de 1968. O movimento estudantil na Franca e ou-
tros grandes conflitos dos anos 60, como as guerras da Argélia (1954-
1962) e do Vietnam (1955-1975), mobilizavam entdo artistas e intelec-
tuais progressistas, que se viam diante do problema da (in)eficacia da
arte figurativa como instrumento de denuncia de injusticas ou transfor-
macgao social. A mesma questdao aquecia os debates no meio artistico
brasileiro, que, apés a I Bienal de arte de Sdo Paulo (1951), dividira-se
entre realistas e abstracionistas; de um lado, a defesa de uma arte fi-
gurativa de cunho marcadamente social e nacional, do outro, a opcao
por uma arte abstrata, sobretudo geométrica, e internacionalista. Para
os realistas, muitos dos quais sob influéncia do realismo socialista so-
viético, o objetivo da arte e do artista passava pela sua funcao politica,
com vistas a transformacdo direta da realidade e a revolucao. Artistas
de formagoes e atuagoes politicas tdo distintas como Candido Porti-
nari, Lasar Segall e integrantes do clube de gravura de Porto Alegre
propuseram, em diferentes momentos do século XX, formas de repre-
sentar o povo e suas mazelas e, tdo importante quanto, estratégias de
circulacao dessas representacdes (AMARAL, 2003).

O que representar, sobre que suporte e para que publico eram as
questoes primordiais no debate interno dos realistas. A histéria da des-
ventura de Quintanilla evidencia dificuldades especificas no caminho
de uma arte que pretende contestar e transformar o real: as condicdes
de circulacdo das representacOes e o papel da recepcdo na producao
de sentido de uma obra visual ou literaria. O sentido de uma pintura
ndo se encerra em sua materialidade e muito menos na intencao do
artista, mas depende em larga medida de um publico, sujeito da inter-

pretacdo. Ao representar uma cena de violéncia e injustica, o pintor pe-
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ruano buscara denunciar o comportamento dos grandes proprietarios
e a exploracdo da mao de obra indigena, mas acabou por, inadverti-
damente, reforcar a realidade que quisera transformar. Como evitar a
“ma” interpretacao de uma obra? Em contexto museal, buscou-se li-
mitar as possibilidades de interpretacdo pelo acréscimo de elementos
paratextuais — titulos, folhetos explicativos, textos de catdlogo ou de
introdugdo fixados sobre paredes de museus e galerias®. O paratexto
diz ao publico qual é a interpretacdo “autorizada”, predefinida pelos
artistas e curadores a fim de proteger a obra de derivas interpretati-
vas. Trata-se, no entanto, de mecanismo ja muito criticado. O texto
explicativo viria em detrimento da linguagem visual, empobrecendo
arecepc¢ao pela destruicao do carater polissémico da obra exposta. Ele
seria também uma forma de tutela didatica do publico, visitante pas-
sivo da exposicdo que deve ser educado pela instituicao detentora do
saber.

H4, no entanto, obras cuja interpretacdo escapa aos intentos dida-
ticos das instituicdes artisticas. E o caso de Terremoto Santo (2017),
filme curta-metragem de Barbara Wagner e Benjamin de Burca, exi-
bido tanto em contexto museal, no Instituto Moreira Salles, em Sao
Paulo e no Rio de Janeiro®, quanto em festivais de cinema, como o X
Janela Internacional de cinema do Recife (2018) e a Berlinale (Ber-
lim, 2018). O filme, que coloca em cena um grupo de cantores gospel
da Assembleia de Deus da zona da mata sul pernambucana, provocou
acesas polémicas, sobretudo nos festivais por que passou, onde houve

tanto quem nele visse uma tentativa de ridicularizar os fiéis que atuam

2. O paratexto é o conjunto de elementos que acompanham, circundam ou pro-
longam um texto para apresenta-lo ao ptblico leitor. (GENETTE, 1987).

3. Exposicado Corpo a corpo. A disputa das imagens, da fotografia a transmissdo
ao vivo, Instituto Moreira Salles, Sdo Paulo, 20 de setembro a 30 de dezembro de
2017, curadoria de Thyago Nogueira.
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no filme, como quem acusasse os artistas de dar voz a uma agenda re-
aciondria. Sua recepcdo acidentada evidencia velhos desafios da arte
politica: os circuitos de exibicdo, o confronto com o puiblico e as mul-
tiplas possibilidades de interpretacao e apropriacao.

Neste artigo, trataremos da polémica envolvendo Terremoto Santo.
Inicialmente apresentaremos a obra e as polémicas por ela geradas.
Em seguida, buscaremos localiza-la em um debate mais amplo sobre
as “imagens do povo”, com um interesse particular pela imagem de
evangélicos na producao visual brasileira. Por fim, trataremos do pro-
blema da eficacia da arte, buscando dissociar o efeito politico de uma
obra da intengdo politica do artista, elemento central na polémica ge-
rada pelo filme.

Terremoto Santo e suas polémicas

Terremoto Santo (2017) é um filme curta-metragem com duracao
de 19 minutos, resultado de uma parceria da dupla de artistas Barbara
Wagner e Benjamin de Burca com artistas da Mata Sul, gravadora
de musica gospel da cidade de Palmares, em Pernambuco.* A obra,
que poderiamos classificar inicialmente como musical, é composta
de uma série de canticos religiosos inseridos em cenas independen-
tes umas das outras, com cenarios variados, tanto internos — um es-
tidio de radio, uma igreja durante um culto e outra em construgao
— como externos — a natureza exuberante da Zona da Mata pernam-
bucana. Além das cenas musicais altamente coreografadas, ha alguns

trechos de oracao, louvor e leitura da biblia. Nao se trata, no entanto,

4. Nascida em Brasilia, Barbara Wagner estabeleceu-se muito cedo em Pernam-
buco, estado que concentra boa parte de sua producado fotogréfica e cinematogra-
fica. Jornalista de formagao, Wagner migrou progressivamente para o meio artistico.
Benjamin de Burca, artista alemao, trabalha ha alguns anos no Brasil, sempre em
colaboracdo com Barbara Wagner.
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de simples registro das praticas musicais da Assembleia de Deus na
regido. Todas as cenas sao imaginadas, criadas pelos diretores a partir
de consulta aos cantores. Coreografias e figurinos e objetos de cena
que compOem as praticas locais — roupas sociais, um pulpito, gran-
des vasos de flores — sdo inseridos no filme, mas, deslocados de seu
contexto habitual para as paisagens da regido, gerando novos sentidos.
Terremoto Santo ndo é um filme sobre os cantores da Assembleia de
Deus da Zona da Mata pernambucana, mas antes uma produgao ar-
tistica musical que resulta do encontro desses cantores com a dupla
Wagner e de Burca, que dirigem e assinam a obra.”

Figura 1: Terremoto Santo, imagem do filme, 2018

Na abertura do filme, tela preta, ouvimos sons de péssaros e de
uma corrente de agua. A cena se ilumina progressivamente. Estamos
na Zona da Mata, junto a um riacho. Vemos um homem de costas, ves-
tindo traje social, que se volta, em seguida, para a camera, caminha
até a beira da 4gua segurando uma flor, senta-se sobre uma pedra. A

musica comeca, uma voz feminina entoa um louvor. O rapaz joga a

5. O autor agradece a Barbara Wagner por entrevista concedida em 19 de janeiro
de 2019, durante a qual a artista deu detalhes sobre o processo de producdo de Ter-
remoto Santo, além de situd-lo no conjunto de sua producdo visual.
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flor no riacho e a imagem corta para a cantora que comegaramos a
ouvir. Ela canta de frente para a camera, gesticulando de acordo com
a mensagem presente na letra da cangao. Terminada a cena de aber-
tura, vemos o letreiro com o nome do filme, Terremoto Santo. A essa
cena inicial, sucedem-se algumas cenas de louvor. Em um programa
de radio, a oracdo de um homem que parece ser um pastor precede
trés cancoes de louvor cantadas a capela nos estidios. Uma placa em
neon anuncia que estamos “no ar”. Logo depois, assistimos a uma
sucessdo de clipes musicais, muitos dos quais tendo a natureza por
cenario. Em nenhum momento, ha explicagoes sobre o que vemos.
Trata-se de um documentario? Ficcdo? As pessoas na tela atuam ou
vivem suas proprias vidas diante da camera? Maiores informacoes so-
bre a concepcao artistica do filme ou seu contexto de producdo estdao
ausentes da obra em si. Nao ha introducdo ou explicagdo internas ao
filme, que ndo anuncia seu objetivo, ndo transmite uma mensagem de
sentido fechado, ndo cria discurso inequivoco sobre as praticas religi-
osas e musicais retratadas. Sem leitura prévia, o espectador nao sabe
quem sdo essas pessoas que Ve na tela, nao sabe que sao de Palmares
ou que sao cantores ligados a Assembleia de Deus. Tampouco sabe
qual o papel exercido pelos cantores e pelos diretores na composicao
das cenas. A obra ndo nos recebe a porta, nao nos leva pela mao em
direcdo a um porto seguro de interpretacdo e posicionamento politico
claros. O paratexto é reduzido ao minimo; apenas o titulo, Terremoto
Santo.

A primeira polémica envolvendo Terremoto Santo ocorreu durante
um festival, a X Janela Internacional de Cinema do Recife. As cenas
altamente estetizadas, as cores fortes, a aparente inadequacao dos tra-
jes sociais em meio a natureza, os textos das cangdes de louvor apre-

sentados a um publico altamente intelectualizado de um festival de
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cinema e pouco dado a préticas religiosas produziram um efeito co-
mico. Os fiéis-cantores na tela pareciam-lhes ridiculos. Diante dessa
percepcao, o publico dividiu-se. Parte foi as gargalhadas. Riam do que
lhes parecia caricato. Um exagero de cores, estética tida por kitsch ou
de mal gosto. Outros, pelo contrario, protestaram contra o que acredi-
taram ser uma exposicdo dos atores ao ridiculo por parte dos direto-
res. Os cantores de Palmares teriam sido ludibriados a participar de
um filme que os detratava. A segunda polémica deu-se na Berlinale,
o prestigioso festival de cinema de Berlim. Dessa vez, ndo porque
nele se identificasse um tom comico e pouco empatico com os atores.
Muito pelo contrario, houve quem acusasse o filme de ser extensao do
discurso religioso. Os diretores estariam dando vazdo a um discurso
extremista religioso, conservador, sem que uma critica a ele fosse cla-

ramente formulada.

PO

Figura 2: Terremoto Santo, imagem do filme, 2018
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Artistas e imagens do povo

Terremoto Santo faz parte de um projeto mais amplo Barbara Wag-
ner e Benjamin de Burca, que visa registrar a cultura musical popu-
lar, sobretudo no Nordeste brasileiro. Filmes anteriores, Faz que vai
(2015), sobre o frevo, e Estds vendo coisas (2016), sobre a cultura
brega, ajudam-nos a melhor situa-lo. Dentro dessa sequéncia, o gos-
pel é entendido como produgao artistica popular. Independentemente
de ser pratica religiosa, recebe o0 mesmo tratamento dado ao frevo e
ao brega. Se esses filmes apresentam-se inicialmente como (clipes)
musicais, os circuitos de exibicdo em que sdo inseridos — a distan-
cia cultural e geografica entre os retratados na Zona da Mata pernam-
bucana e o publico do Recife, de Sdo Paulo ou Berlim — imprimem
sobre as obras um carater documental — ou mesmo etnografico —, as-
pecto esse que se torna particularmente problematico na recepcdo de
Terremoto Santo, como veremos mais a frente. Encontramo-nos di-
ante da imagem do outro. Transformada inadvertidamente (ou nao)
em documentario, a obra passa a compor uma tradicao de filmes bra-
sileiros que buscam mostrar “imagens do povo”, a qual remonta ao
menos aos anos 1960 e 70, quando documentaristas paulistas, reuni-
dos em torno do fotdgrafo e cineasta Thomaz Farkas, partiram para o
Nordeste para registrar o Brasil que o Sul e o Sudeste do pais nao co-
nheciam. A histéria da transformacao do modelo de representacao do
povo no documentario brasileiro foi estudada por Jean-Claude Bernar-
det em seu livro Cineastas e imagens do povo (BERNARDET, 2003),
livro de 1985, ampliado e reeditado em 2003. Retomar as categorias
estabelecidas pelo livro abre-nos a possibilidade de melhor entender
a relacdo de Terremoto Santo com aqueles que nele sdo retratados, os

fiéis-cantores pentecostais de Palmares.
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Cineastas e imagens do povo analisa a dissolu¢ao do modelo so-
ciologico no cinema documental brasileiro. Partindo daquele que se-
ria o apice desse modelo, Viramundo (1965), dirigido por Geraldo
Sarno e produzido por Thomaz Farkas, Bernardet apresenta diversos
filmes posteriores, que foram progressivamente criando novos mo-
dos de relacdo entre cineasta, o povo e suas imagens. Em Viramundo,
contrapdoem-se o saber académico, encarnado na voz de autoridade do
narrador, que explica ao publico a situacdo social apresentada — a che-
gada dos migrantes nordestinos a Sao Paulo —, e a fala dos proprios
migrantes entrevistados, cujas trajetorias servem no filme unicamente
para ilustrar e confirmar o saber académico (BERNARDET, 2003,
p. 15-39). Nesse modelo, cré-se, pela adocdao de um modelo sociolo-
gico cientificista, na coincidéncia entre o discurso cinematografico e
oreal. O sistema de representacdo nao esta absolutamente em questao.
No campo das artes, poderiamos associar o modelo sociologico as ar-
tes figurativas que representam o povo em seu sofrimento, um povo
silencioso, objeto de representacao. Nao é a toa que Viramundo apre-
senta a famosa obra Os Retirantes (1944), de Candido Portinari, em
sua abertura. No filme, o quadro funciona como abertura da narrativa.
Logo ap6s a imagem da pintura — os nordestinos que fogem da miséria
—, deparamo-nos com as primeiras imagens documentais, em que es-
ses mesmos nordestinos desembarcam de um trem, recém-chegados
a Sdo Paulo (BERNARDET, 2003). De objeto de representagdo no
quadro de Portinari, passam, entdo, a objeto do saber académico, que
os apresenta na forma de um documentério.

Ap0s analisar as caracteristicas do modelo sociologico de cria-
cdo de imagens do povo, Bernardet interessa-se pelas diferentes pro-
postas que visam a subverté-lo. Desses modelos, por sua pertinéncia

para a andlise de Terremoto Santo, concentramo-nos aqui sobre dois,
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que o autor nomeou “A voz do documentarista” e “A voz do outro”.
Para chegar as caracteristicas do modelo da “voz do documentarista”,
analisam-se no livro trés filmes: Lavrador (1968), Industria (1968) e
Congo (1972). O que diferenciaria essas obras do modelo sociologico

seria o fim da coincidéncia entre real e discurso cinematografico:

Como o real ndo é o que o filme pretende apresentar, os elementos
que o integram passam entdo a ser tratados e manipulados como
signos. Se o camponés filmado ndo é um camponés, mas a imagem
de um camponés, essa imagem serd tratada ndo como camponeés,
mas como imagem. (BERNARDET, 2003, p. 90).

A voz do documentarista seria a voz do que Jacques Ranciére
chama de “regime estético da arte”, em que “a eficacia estética signi-
fica propriamente a eficacia da suspensao de toda relacdo direta entre
a producao das formas da arte e a producdo de um efeito determinado
sobre um ptiblico determinado” (RANCIERE, 2008, p. 64). Voltare-
mos mais a frente ao problema da eficacia politica desse regime, mas
por ora interessa-nos apenas ressaltar que a voz do documentarista
na andlise de Bernardet descola-se do modelo sociol6gico ao assumir
sua natureza estética, discursiva e, portanto, criadora. O filme cria for-
mas do real, ndo o reproduz. O desejo do artista seria “que o discurso
signifique, ndo pelo que diz ou mostra, mas pelo modo como com-
poe” (BERNARDET, 2003, p. 93). Ao assumir-se como discurso, o
filme também assume a natureza mediada do contato do cineasta com
o0 “povo”. O cineasta fala a partir de sua experiéncia, que nao é mais
tida como voz do saber, mas como voz especifica, fruto de um lugar
social. Evita-se assim, diz-nos Bernardet, a transformacdo do outro
em objeto, sem, no entanto, que esse outro torne-se sujeito. (BER-
NARDET 2003, p. 118).

“A voz do outro”, segundo modelo de cinema documental que
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mencionamos acima, busca instituir o “povo” como sujeito do dis-
curso sobre si mesmo. Os exemplos desse modelo para Bernardet sao
Tarumd (1975) e Jardim Nova Bahia (1971). No primeiro, interrompe-
se 0 curso previsto inicialmente para o documentario em consequéncia
da irrupcao inesperada de uma mulher que se aproxima da equipe de
filmagem e espontaneamente fala das suas duras condicdes de vida.
Diferentemente do modelo sociologico, essa mulher é livre em seu
discurso. Nao responde a perguntas prévias, nao tem sua fala editada
de acordo com as necessidades de ilustracdo de um discurso acadé-
mico predominante. Ela é a autoridade sobre a sua propria experiéncia
do mundo. Em Jardim Nova Bahia, o “povo” é representado por um
homem negro pobre que assume a camera. Um letreiro inserido no
filme informa que “as imagens da estacdo do Bras e de Santos foram
filmadas por Deutrudes Carlos da Rocha, sem qualquer interferéncia
do realizador” (apud BERNARDET, 2003, p. 128). Deutrudes, repre-
sentante direto do povo, produz um discurso cinematografico préprio,
tornando-se, a0 menos em teoria, sujeito da producao de imagem. Po-
deriamos obviamente objetar que ele permanece objeto da nossa apre-
ciacdo enquanto produtor de imagens, mas ha de se reconhecer a mu-
danca clara dessa proposta com relacao ao modelo de autoridade do
saber imposto por Viramundo.

Como encaixar Terremoto Santo nos modelos de andlise de Jean-
Claude Bernardet? Estamos aqui muito distantes do modelo sociol6-
gico de Viramundo. O aspecto documental de Terremoto Santo nao
implica uma identificacdo discursiva com o real. Nao ha simples in-
tencao de registro das praticas musicais dos artistas-fiéis e o filme as-
sume de modo inequivoco o seu carater ficcional. Tudo é claramente
encenado, montado, ficcionalizado, estetizado. A camera ndo é um

observador passivo, mas contribui ativamente para a composicao da
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narrativa. E o caso, por exemplo, da cena em que se canta o cantico
que da titulo ao filme. A camera treme para representar o “terremoto”
santo. Nao ha efeito especial computadorizado, mas uma camera que
denuncia sua propria participacao na composicao do objeto represen-
tado. A “voz do documentarista” faz-se presente e o discurso cinema-
tografico assume-se como tal, sem gerar ilusdo de coincidéncia com
o real.

A “voz do outro” em Terremoto Santo, a diferenca dos exemplos
de Bernardet, ndo se dd nem por um discurso analitico do outro a
respeito do proprio lugar social, como a mulher que fala em Tarumad,
nem é fruto de atuacao direta dos atores na geracao de imagens, como
em Jardim Nova Bahia. Essa voz encontra-se presente no processo de
producdo, na escolha do repertério musical, nos figurinos utilizados,
no uso de coreografias e praticas da regido na composicao do filme, as
quais foram, em parte, escolhas dos retratados. Nesse sentido, ha es-
paco, na composicao do filme, para que o outro escolha como quer ser
representado e produza um discurso visual sobre si. Esses elementos
sdo, no entanto, transformados pela voz do documentarista, que per-
manece dominante. Ndo se adota em Terremoto Santo a proposta de
Jardim Nova Bahia: “as imagens da estacao do Bras e de Santos foram
filmadas por Deutrudes Carlos da Rocha, sem qualquer interferéncia
do realizador” (apud BERNARDET, 2003, p. 128). H4 escuta da voz
dos retratados, mas a autoria do discurso visual é claramente dos di-
retores, que assinam o filme. Poderiamos, entdo, sugerir a presenca
de uma mistura dos modelos da “voz do documentarista” e da “voz
do outro”. A imagem dos fiéis pentecostais é tratada como imagem,
para “que o discurso signifique, ndao pelo que diz ou mostra, mas pelo
modo como compde” (BERNARDET, 2003, p. 93). Ha, no entanto, a

tentativa de inserir no discurso visual — cinematografico e nao verbal-
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sociologico — a voz do outro por meio de uma escuta que precede o
discurso do filme.

Ha que se ressaltar, no entanto, que essa presenca da voz do ou-
tro depreende-se de informacoes externas ao filme. Tais elementos
ndo sao jamais levados em consideracdao na analise de Bernardet, que
se limita, por escolha metodologica, a andlise de elementos internos
a obra. Neste artigo, optamos por considerar as informacoes de pro-
dugdo por interessarmo-nos pela influéncia de discursos paralelos e
complementares — o que Genette chama de elementos paratextuais —
sobre as condi¢es de interpretacdo da obra por parte do publico. Essa
questdo esta no centro da secao seguinte do nosso texto, em que nos

concentramos sobre os problemas de recep¢ao de Terremoto Santo.

Artistas e imagens dos evangélicos

Ha um elemento que produz um curto-circuito na recepcao de Ter-
remoto Santo quando o comparamos aos filmes anteriores realizados
pela dupla Barbara Wagner e Benjamin de Burca, sobre o frevo e o
brega, dentro do mesmo regime de parceria entre diretores e artistas
populares. Trata-se da clara antipatia do publico por quem aparece na

tela. Em entrevista ao jornal O Globo, Barbara Wagner observa:

Foi o brega que me levou ao gospel, ainda que para a maioria das
pessoas os dois ndo tenham nenhuma relacdo. Sdo dois géneros in-
dependentes, que cresceram a margem do mercado, e mobilizam um
nimero enorme de jovens por todo o pais — compara Barbara. —
Ainda que sejam produgdes culturais igualmente periféricas, sinto
que ha um incémodo maior do publico em relagdo ao universo evan-
gélico. A ascensao social do gospel é muito parecida com a do funk
ostentacdo, outro género com que trabalhei. (apud GOBBI, 2018).

Diante da imagem do “outro”, o publico ri, acusando o ridiculo
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daqueles por quem tem antipatia. Ha que se discutir a relacao do con-
texto de exibi¢do com percepgoes tdo agudamente diferentes do “pro-
posito” do filme. Comecemos pela exposicdo Corpo a Corpo, exibida
no Instituto Moreira Salles de Sdo Paulo e, posteriormente, do Rio de
Janeiro. Dentro da exposi¢do, o filme ganha um enquadramento forte.
Elareunia obras de diversos artistas contemporaneos brasileiros, além
de imagens produzidas pela Midia Ninja. O enquadramento diz logo
de inicio ao publico que as obras sdo progressistas. Ha um posiciona-
mento politico-ideolégico do conjunto que limita as possibilidades de
interpretacdo de obras isoladas. Nesse sentido, por mais que alguns
visitantes possam ter sentido incomodo diante da obra, ela recebera a
chancela institucional que a protegia de derivas interpretativas. E, no
entanto, dificil avaliar a recepcdao da obra no contexto da exposigao.
A visitacdo, de carater individual, gera menos retorno imediato que
uma exibicdo coletiva em uma sala de cinema.

No festival do Recife, o filme foi exibido de modo independente.
O publico teve certamente acesso a uma curta sinopse antes da exi-
bicdo, mas ndo ha insercao da obra em um discurso curatorial mais
amplo. Na auséncia desse discurso restritivo, as condi¢des de inter-
pretacdo da obra passam a ser mais diretamente dependentes da opi-
nido que as classes médias mais escolarizadas tém das igrejas evan-
gélicas em geral ou das representacdes que deles circulam na cultura
visual contemporanea. Poderiamos, por exemplo, mencionar os po-
lémicos videos do grupo Porta dos Fundos, que ja produziu para o
YouTube intimeros esquetes que colocam em cena pastores que pe-
dem dinheiro de modo inescrupuloso ou que expulsam demonios de

pessoas que fingem estar possuidas.® Os esquetes sdo comicos, o tom

6. Por exemplo, os esquetes Pastor Ezequiel (2018), disponivel em: youtu.be, e
Deménio (2013), disponivel em: youtu.be.
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é exagerado. Os pastores sdo inescrupulosos, os fiéis, manipulados.
Todos sao alvo do riso. O fendmeno ndo é novo. A historiografia do
cinema ja discutiu anteriormente representacdo igualmente negativa
de fiéis pentecostais no famoso documentario Viramundo (1965), em
que um culto com pastores manipuladores é mostrado como simbolo
da alienacdo do povo. No contexto imediatamente posterior ao golpe
militar, a alienacdo pela religido justifica dentro do filme a inagdo
do povo e a frustracao dos projetos progressistas e revolucionarios
(BERNARDET, 2003, p. 33-7). Em Terremoto Santo, ausente maior
enquadramento das possibilidades de interpretacdo, o publico intelec-
tualizado do festival vé o que ja conhece, a representacao do ridiculo e
da alienagdo que caracterizam, dentro dessa tradicdo visual, os cultos
e louvores pentecostais.

Essa tradicdo esta, no entanto, ausente quando o filme é exibido ao
publico europeu. Provavelmente, por esse motivo, a curadora da Ber-
linale decidiu em sua apresentacao do filme fornecer, junto ao texto
da sinopse, alguma referéncia cultural mais ampla que permitisse ao
publico aproximar-se melhor da obra. Ha, evidentemente, da parte do
festival, a opcdo por um didatismo que esta ausente em um filme que
se constrdi unicamente por imagens. Eis aqui trecho dessa introducao:

O mantra dos evangélicos, que ganharam uma crescente influéncia
sobre a sociedade brasileira nos tltimos anos, é a obtencdo de melho-
ras na vida pessoal e econdmica dos fiéis por meio da adesdo a uma
pratica religiosa extrema. No Brasil, os evangélicos estabeleceram-
se como uma forca politica em crescimento nos tltimos anos. Eles
controlam segmentos da midia e pregam 6dio e intolerancia contra
a homossexualidade e contra outras crengas.

Esse texto extremamente negativo esta ausente do material de di-
vulgacdo do filme e parece, portanto, razoavel assumir que foi pro-

duzido para o festival de Berlim com o objetivo de informar sobre
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o contexto cultural de producao do filme. O vocabulério utilizado é
forte: mantra, pratica religiosa extrema, 6dio, intolerancia. Ademais,
de modo estilisticamente deselegante, o texto apresenta uma repeticao
significativa ao utilizar duas vezes a expressao “over the past years”
[nos ultimos anos]. Insiste-se sobre a atualidade do tema tratado no
filme. O perigo representado pelos cantores gospel na tela é tdo im-
portante quanto atual. A critica de que Terremoto Santo promoveria
a pratica religiosa “extrema” dos pentecostais deve-se, portanto, em
larga medida, a introducgdo infeliz feita pelo festival na tentativa de
criar pontes entre as realidades europeia e brasileira. Poderiamos as-
sim dizer que a polémica de Berlim é fruto de uma tentativa desastrada
de introduzir na apreciacao do filme elementos do velho modelo soci-
oldgico. A voz do narrador, encarnada pelo festival no texto de apre-
sentacdo, vem explicar o lugar do povo, cuja imagem é captada pelo
filme, vem dar um sentido sociolégico bem definido a representagado
na tela. Informado pela voz da autoridade do carater quase maléfico
desses “extremistas” religiosos, parte do publico cobra a presenca de
uma critica que ndo encontra no discurso interno ao proéprio filme.
As polémicas geradas pela obra parecem corresponder ao que po-
deriamos chamar “o dilema de Quintanilla”, isto é, a diferenca entre
a intencdo dos artistas — uma obra visual criada a partir de um dia-
logo que se quer respeitoso com artistas populares — e a interpretacao
por parte do publico. Procura-se identificar na obra seja uma falta de
ética ou empatia — os artistas teriam ludibriado os fiéis a participar de
um filme que os retrata negativamente — ou, ao contrario, denuncia-
se a adesdo dos diretores a voz dos retratados, tidos por reacionarios.
Se Terremoto Santo procura, como dissemos, criar um discurso cine-
matografico que ndo se confunde com o real, essas criticas procuram

cola-lo ao real, estabelecendo um discurso verbal que viria fixar os
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sentidos possiveis da obra. O publico recusa assim a propria partici-
pacdo na construcao do sentido do filme. Se vejo ridiculo e comico
nas praticas musicais dos cantores gospel de Palmares é porque elas
assim foram fixadas na obra, na qual o sentido encontra-se encerrado.
Trata-se de uma recusa de algo que H. R. Jauss chamou de “horizonte

de expectativas”, isto é,

O sistema de referéncias objetivamente formulaveis que, para cada
obra no momento da histéria em que ela aparece, resulta de trés fato-
res principais : a experiéncia prévia que o publico tem do género de
que a obra é um exemplo, a forma e a tematica de obras anteriores de
que ela supoe conhecimento, e a oposi¢ao entre linguagem poética e
linguagem pratica, mundo imaginario e realidade cotidiana (JAUSS
1994, p. 54).

O publico do festival de cinema do Recife vé Terremoto Santo a
partir do repertério de que dispde, o que inclui uma série de represen-
tacOes negativas — comicas ou documentais — de grupos evangélicos.
Em Berlim, ausente o conhecimento de obras anteriores, recebe uma
referéncia externa, um elemento paratextual que medeia seu acesso

ao filme e molda o horizonte de expectativas.

A eficacia politica da arte

Dada a polémica, é preciso perguntar-se de que modo a obra de
Barbara Wagner e Benjamin de Burca age politicamente. Terremoto
Santo enquadra-se em uma concepcdo do politico na arte que surge
ja na fase final da Guerra Fria ap0s a critica, dentro do meio artistico,
dos conceitos marxistas de classe e de meios de produgdo. Fazer arte
politica ndo poderia limitar-se a uma representacao da classe social re-
volucionaria nos moldes do que se fizera no muralismo mexicano, por

exemplo. Passa-se, entdo, prioritariamente a uma arte politica que faz

Revista de Ciéncias Sociais. Fortaleza, v. 50, n. 2, jul./out.,2019, p. 51-71.



68 Os evangélicos na producdo visual brasileira contemporanea

a critica do sistema de representacdo, abandonando-se toda ilusao de
transparéncia da obra de arte — centralidade da mensagem transmitida
sem consideracdo do suporte — sem problematizacdo do sistema de
representacao (FOSTER 1985, p. 139-56). Nesse sentido, Terremoto
Santo nao é um filme que representa os cantores pentecostais de Pal-
mares. Antes de ser um filme sobre as possibilidades de representacado
do outro, ele é uma reflexdo critica sobre o sistema de representacao
e as relacdes de poder que ele cria ou reforga.

Ao refletir sobre a agdo politica da obra, o onde e 0 como exerce-se
0 opressivo, torna-se imperativo considerar a circulacao das represen-
tacOes, quem tem acesso a obra e sob que condicdes. Teriamos, inicial-
mente, a impressao de que Terremoto Santo esbarra justamente nos li-
mites desse sistema de representacdo que pde em questdo. Estariamos
assim novamente diante do dilema do pintor peruano Quintanilla, que
tendo representado a opressao, inadvertidamente reforca a realidade
que buscava subverter. Em sua critica do sistema de representacao,
Terremoto Santo, ao provocar o riso no festival de cinema do Recife,
reforcaria a subalternidade dos sujeitos representados.

Ha4, no entanto, que se questionar se a eficacia politica de uma obra
depende, de fato, da transmissdao da mensagem “correta”, chancelada
pelo artista a fim de transformar eticamente a realidade do mundo.
Jacques Ranciere, em seu artigo “Os paradoxos da arte politica”, pu-
blicado em O espectador emancipado, procura repensar o principio da
eficicia da arte, deslocando-a de uma pratica de transmissao didatica
de principios éticos para um campo que seria proprio as possibilida-
des do regime estético: a reconfiguracao da experiéncia comum do
sensivel (RANCIERE, 2008, p. 56-92). Ele analisa a histéria de um
operario, publicada durante a revolucdo francesa de 1848, que, contra-

tado para refazer o piso de uma casa de luxo, interrompe o trabalho por
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um instante para, como se fosse o dono do imével, aproveitando uma
janela aberta, deitar seu olhar sobre belos jardins. Segundo Ranciere,
essa apropriacao estética por parte do operario “define a constituicdo
de um outro corpo que nao é mais adaptado a divisao policial dos lu-
gares, das funcdes e das competéncias sociais” (RANCIERE, 2008,
p. 68), sendo que “a possibilidade de uma voz coletiva dos operarios
passa, entdao, por essa ruptura estética, pela dissociacdo das manei-
ras de ser operarias” (RANCIERE, 2008, p. 69). H4 ruptura estética,
porque a narrativa inaugura novas possibilidades de experiéncia do
mundo para esses sujeitos pela subversao do lugar que lhes era até en-
tao socialmente atribuido. A arte ndo opera aqui pela producao de um
discurso politico, mas opera politicamente pelo efeito que produz so-
bre formas de subjetivacdo e possibilidades de experiéncia do mundo.

Seguindo a reflexdao de Ranciere, deveriamos preocupar-nos nao
com a suposta mensagem politica de Terremoto Santo, tal como ela-
borada externamente ao filme. Muito menos, deveriamos ater-nos a
intencdo dos diretores ao produzir a obra, ja que “ha uma politica da
arte que precede as politicas dos artistas, uma politica da arte como
retirada singular dos objetos da experiéncia comum, que opera por
ela mesma, independentemente dos desejos que possam ter os artistas
de servir esta ou aquela causa” (RANCIERE, 2008, p. 71). Essa obra,
dentro dos espagos de exposicdo, nos festivais de cinema, constroi
outro corpo para os fiéis-cantores representados? Ha ruptura estética?
Que os evangélicos produzam arte e que essa arte seja legitimada em
espacos de arte contemporanea e em grandes festivais de cinema pro-
duz reconfiguracdo da experiéncia comum do sensivel?

A proposito de Tarumd, em que uma mulher interrompe as filma-
gens para falar de sua experiéncia, Jean-Claude Bernardet observa:

“O que espanta na fala da mulher? Espanta que ela fale”. O que es-
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panta em Terremoto Santo? Espanta que os fiéis pentecostais da Zona
da Mata pernambucana produzam arte, que sejam vistos, que circulem
além do espaco dos templos em que os imaginamos. Esse espanto ndo
implica nem um controle das possibilidades de interpretacao do filme,
nem uma avaliacdo ética das intengoes dos diretores na producao da
obra. O filme age politicamente enquanto imagem, sem que um dis-
curso verbal deva, didaticamente, educar o publico sobre o povo e seu

lugar social. A acdo politica de Terremoto Santo é o espanto.
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Resumo:

Nosso artigo propde uma andlise da polémica em torno de Ter-
remoto Santo (2017), de Barbara Wagner e Benjamin de Burca,
buscando localiza-la, em um primeiro momento, na tradicao
de representacdo de pobres e periféricos na arte brasileira; e,
em seguida, em uma série mais ampla de polémicas geradas
pela representacdo de grupos evangélicos na producao visual
brasileira contemporanea. Interessamo-nos pelo problema da
recepcao como elemento chave da producdo de sentido e, con-
sequentemente, da controvérsia gerada pelo filme.

Palavras-chave: Documentdrio; Imagem do Povo; Represen-
tacdo; Subalternidade.

Abstract:

This article proposes an analysis of the polemics around Holy
Tremor (2017), film by Barbara Wagner and Benjamin de
Burca, aiming at locating it, at first, in the tradition of repre-
sentation of poor and peripheric communities in Brazilian art.
In a second moment, it will also relate the work to a larger
series of polemics generated by the representation of evangel-
ical groups in the Brazilian contemporary visual production.
It suggests that reception is a key element in the production
of meaning and consequently, in the controversy generated by
the film.
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