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PSEUDO PODER REPRESENTADO NO CORPO AVATARIZADO:
EXPANSAQO, DIVINIZACAO E HEROI NA LUTA DE CLASSES

NETO, Francisco Soares*

RESUMO: O presente artigo apresenta uma pequena analise a respeito das linhas de forcas
na luta de poder representadas nos filmes Metropolis e Matrix. Alguns simbolos usados pelos
cineastas denotam um estado de dialética constante no enredo. As classes sociais distintas
visualmente por meio de ornamentacdes geométricas das massas, tonalidades diferenciadas de
espacos, nomes e lugares relacionados a signos sociais, econémicos, religiosos e gnosticos, a
transfiguracdo humana na expanséo corporal em forma de avatar, bem como o detalhe do
olhar dominador do espectador, sdo ferramentas e artificios usados em tais filmes. O resultado
em ambos é um desfecho filmico com uma sintese ainda tencionada e incompleta.
PALAVRAS-CHAVE: Metropolis. Matrix. Poder.

Considerac0es iniciais

Estudado, comentado e intertextualizado em outras produgdes audiovisuais, a exemplo,
0 videoclipe Radio Ga Ga da banda inglesa Queen, o filme Metrépolis, considerado
‘Memoria do Mundo’ pela Unesco, foi realizado pelo cineasta alemao Fritz Lang e langado no
inicio de 1927 pela UFAZ?, continua a ser motivo de olhares investigativos, pois 0 mesmo
contém semelhancas e didlogos com conteudos de filmes atuais, bem como seu enredo
carrega um simbolismo de luta de classes e poder, pertinentes também a sociedade tecnicista
contemporanea que aponta para um devir pds-organico.

Tal filme foi realizado em um periodo de estabilidade do cinema alemao, que segundo
Siegfried Kracauer (1998, p. 165), pode ser dividido em trés grupos: “o primeiro apenas
testemunha a existéncia de um estado de paralisia, 0 segundo joga luz sobre as tendéncias e
nogOes que estdo paralisadas e o terceiro revela os trabalhos internos da mente coletiva
paralisada”. Portanto, o proprio filme revelaria um possivel status mental do coletivo social

alemé&o no periodo pré-Hitler, como afirma Krakauer:
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Um filme foi mais explicito do que todos os outros: Metropolis. Nele a
paralisada mente coletiva parecia falar durante o sono com uma clareza
pouco comum. Isto é mais do que uma metéfora: gracas a feliz combinacéo
de sensibilidade e perplexidade, a roteirista de Lang, Thea Von Harbou, era
ndo apenas sensivel a todas as tendéncias subterraneas da época, mas usava
indiscriminadamente o que quer que instigasse sua imaginacao. Metropolis
foi rico em contelido subterraneo que, como o contrabando, havia cruzado as
fronteiras da consciéncia sem ser questionado. (KRACAUER, 1998, p.
190).
A UFA desempenhou um papel importante na formagdo cinematogréfica, politica e
social na educacdo e unificacdo do pensamento coletivo do povo alemé&o, de corpos em massa

desejosos de identidade e autoafirmacéo, no periodo entre guerras, de acordo com Krakauer:

No rastro de uma resolucdo adotada em novembro de 1917 pelo Alto
Comando alemdo, em estreito entendimento com proeminentes financistas,
industriais e armadores, mester Film, a Union de Davidson e as companhias
controladas pela Nordisk — com o apoio de um grupo de bancos — se
fundiram numa nova empresa: UFA (Universum Film A. G.). Seu estogue de
acOes totalizou cerca de 25 milhdes de marcos, dos quais 0 Reich ficou com
mais de um terco, isto é, oito milhdes. A missdo oficial da UFA era fazer
propaganda da Alemanha de acordo com as diretrizes governamentais. Estas
estabeleciam ndo apenas propaganda direta, mas também filmes
caracteristicos da cultura alema e filmes servindo ao proposito de educacao
nacional. (KRACAUER, 1998, p. 51).

Inspirado na megaldpole Nova York, nas obras literarias When the Sleeper Wakes
(1899) de H G Wells e Frankenstein (1818) de Mary Shelley, mais a peca teatral R.U.R.
(1921) de Karel Capek, Lang produz Metropolis, filme ficcional com carater futurista, com
enredo ambientado no ano imaginario de 2027 em uma cidade repleta de letreiros, neons,
luzes, preédios, automdveis, avides, maquinas e massa demografica. O filme é mudo e
realizado em preto-e-branco com cenarios elaborados em maquetes que se apresentam como
grandes edificios através de um processo conhecido como ‘processo Shuftan’, que segundo
Eisner (1998, p. 156) ¢ um “engenhoso truque com espelho que permite a transformagdo de
pequenos modelos em estruturas gigantescas”.

Atualmente, com a tecnologia digital, permite-se que tais trucagens sejam realizadas
com maior perfei¢do, onde, objetos, ambientes, cidades, universos e até ‘pessoas’ possam ser
criados parcial ou totalmente nas representacdes filmicas. Alguns aspectos apresentados em
Metrdpolis se veem reproduzidos na trilogia Matrix (1999-2003), uma producdo de

Hollywood realizada pelos irmdos Andy e Lana Wachowski: ambos os filmes citados,
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trabalham em seu enredo relacGes dialéticas como homem-maquina, ordem-desordem, rico-
pobre, patrdo-empregado, senhor-escravo, ¢ ‘céu-inferno’; bem como contrastes visuais do

claro-escuro, dentro-fora e em cima-embaixo.
Linhas de forca

As primeiras cenas do filme Metropolis revelam indicios de algo em funcionamento
representados por imagens de engrenagens e maquinas em operacdes e tais imagens vao se
sobrepondo umas as outras a demonstrar um continuo movimento. Logo em seguida, a
dialogar com as maquinas, aparecem dois rel6gios, em continuo movimento dos ponteiros, um
a marcar as vinte e quatro horas que compreende um dia e outro a marcar dez horas. Quando
os ponteiros deste se aproximam do instante ultimo, dez horas, aparece uma ‘torre’ soprando
‘fumaca luminosa’ numa espécie de sirene: “a luz chega mesmo a dar uma impressdo de
sonoridade: o assobio da sirene da fabrica é representado por quatro fardis, cujos fachos
luminosos se ejetam como gritos”, afirma Eisner (1985, p. 156). A iluminacdo é uma
ferramenta fundamental na qual Lang lanca méo para provocar sensacdes e expressdes de
teatralidade, dramaticidade, suspense e terror, bem como a monumentalidade da metrépole,

relata Eisner:

Em Metrépolis, como em todos os seus filmes, Lang manipula
admiravelmente a iluminacdo: a cidade do futuro aparece como soberba
piramide, um acimulo de arranha-céus que lancam paveias de luzes. E um
maravilhoso artificio de projetores e trucagens, onde se desenham, como 0s
quadrados brancos e pretos de um tabuleiro de xadrez, as janelas iluminadas
e as faces sombrias dos muros; radiacfes luminosas irrompem por toda
parte, cintilantes e vaporosas, ou agrupadas em fina chuva de raios (Id, p.
156).

O reldgio de dez horas ao fazer soar a sirene, aponta para a troca de turno dos operarios
que trabalham nas maquinas, estas, com a funcdo de fazer a metrépole ficcional funcionar.
Por ser um simbolo de um pseudo dominio do tempo e que por sua vez, no filme, representa o

dominio da forca do trabalho, consequentemente também da vida dos operarios. Foucault

descreve sobre a simbologia do rel6gio em relacéo ao corpo disciplinado da seguinte maneira:

O tempo medido e pago deve ser também um tempo sem impureza nem
defeito, um tempo de boa qualidade, e durante todo o seu transcurso o corpo
deve ficar aplicado a seu exercicio. A exatiddo e a aplicacdo sdo, com a

508



i

VI SEMANA ACADEMICA DE CINEMA

PERSPECTIVA
2014

regularidade, as virtudes fundamentais do tempo disciplinar. (FOUCAULT,
1999, p. 177).

Apos a sirene tocar, aparece o enquadramento filmico com um tunel e trabalhadores a
realizar a troca de turno: uma massa de operarios, uniformizados de cor escura, a andar
maquinalmente cadenciado em ‘bloco’, que se dirigem a elevadores com destino as maquinas,
enquanto outros elevadores ‘descarregam’ na Cidade Baixa 0s operarios que concluiram seu
turno. Tal sequéncia de planos cinematograficos descreve a situacdo estabelecida e o
cotidiano dos operarios. Nos cenarios da cidade baixa, Lang concebeu uma arquitetura
monotona, sem personalizacdo, sem individualizacdo; isso para deixar patente a condicdo
subumana dos operarios. A cidade é sombria, sem a luz do sol, sem atrativos, apenas possui
um pétio central onde se localiza uma espécie de pedestal meio piramidal com um gongo
sobre ele.

Os moradores da Cidade Baixa, que trabalham nas maquinas, mais parecem escravos e
escravos ‘contaminados’ em seu proprio corpo pelo automatismo maquinal, pois possuem o
aspecto de ser uma ‘peca robotizada’ das mesmas, uma extensdo funcional disciplinada das
maquinas. “A disciplina faz ‘funcionar’ um poder relacional que se auto-sustenta por seus
proprios mecanismos e substitui o brilho das manifestacdes pelo jogo ininterrupto dos olhares
calculados” afirma Foucault (1999, p. 202). O corpo dos trabalhadores mantém um ritmo
cadenciado e uniforme e os mesmos estdo sempre de cabecga baixa numa significacdo de
dominados. Eisner (1985, p. 153) descreve, “Lang utilizou com felicidade a estilizagdo
expressionista: seres privados de personalidade, com ombros arqueados, acostumados a baixar

a cabeca, submissos antes de lutar, escravos vestidos com roupa sem época’

Os habitantes da cidade subterrénea sdo autbmatos, muito mais que o rob6
criado pelo inventor Rotwang. Suas pessoas se coadunam inteiramente com
o0 ritmo das maquinas complicadas: os bracos se tornam raios de uma roda
imensa, os corpos, aninhados nos buracos na superficie da fachada da
central, representam a agulha animada por um movimento de relégio. A
estilizacdo transforma o humano em elemento mecénico: nos
compartimentos dos dois andares, a diagonal de cada corpo aponta sempre
para uma dire¢do oposta a do vizinho. As leis da ‘formacdo do espago’
aplicam-se também ao corpo, esclarece Kurtz, pois é antes de tudo o corpo
humano que confere sua plastica a estrutura cénica. (Id, p. 154).

A Cidade Alta consiste em “uma grandiosa rua com arranha-ceus que convive com uma

incessante onda de cabos aéreos e carros — € o domicilio de proprietarios de grandes
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empresas, altos executivos e jovens ricos ¢ elegantes a procura do prazer”, relata Kracauer
(1988, p. 175). Os habitantes da Cidade Alta possuem corpos atléticos, belos, bem vestidos,
alinhados e os ambientes de festa e lazer sdo iluminados com a predominancia da cor branca.
Nao ha contato direto dos habitantes da cidade alta com a cidade baixa. “A separacdo ¢ o alfa
e 0 dmega do espetaculo. A institucionalizacdo da divisao social do trabalho, a formacéo das
classes, constituiu a primeira contemplacdo sagrada, a ordem mitica em que todo o poder se
envolve desde a origem”, afirma Debord (2003, p. 16). Todos os atores interpretam de forma
exagerada todos 0s movimentos e as imagens estdo permeadas de geometrizacao, simbolismo,
iluminacdo e escuriddo. Eisner (1985, p. 18) afirma: “Essa linguagem, carregada de simbolos
e metéforas, permanece obscura de proposito, para que apenas o0s iniciados possam captar-lhe

o sentido”,

A primeira vista, o expressionismo — cujo estilo telegrafico explode em
frases curtas e exclamacdes breves — parece ter simplificado o modo de
expressao complicado dos alemdes. Mas essa clareza aparente é falaciosa,
pois o desejo de ampliar o significado “metafisico” das palavras domina a
fraseologia expressionista. Joga-se com expressdes vagas, forjam-se cadeias
de palavras combinadas ao acaso, inventam alegorias misticas, desprovidas
de légica e cheias de insinuagdes, que se reduzem ha muito pouco quando
tentamos traduzi-las. (Id, p. 18.)

Em Matrix, o enredo se passa aproximadamente no ano 2199. A cidade inferior
representada é Zion e esta localizada no interior do planeta Terra, lugar onde ainda ha calor
para sobrevivéncia humana, habitada por aqueles que supostamente possuem a ilusdo de
estarem a viver ‘livres’ do mundo dominado pelas maquinas, pois os habitantes dali, em sua
maioria ndo tem no corpo os plugues que mantinham a conexao enquanto encubados no ‘tero
da Matrix’ a fornecer energia para as maquinas existirem. O ambiente virtual de Matrix é de
um tom acinzentado, escuro, marbido.

Tanto em Metropolis como em Matrix, a energia que mantém as maquinas em
funcionamento provém da existéncia humana. Seja por meio da forca bruta dos ‘escravos-
operarios’, seja através da passividade de corpos a ‘dormir’ plugados em incubadoras no
grande Gtero da Matrix®, a alimenta-la com a energia dos seus corpos, a fornecer fluidos vitais
para as maquinas, como uma espeécie de bateria. Pode-se aplicar a classificacdo das maquinas

como ‘musculares’, no primeiro caso, € ‘maquinas cerebrais’ na segunda situacdo, como

% De acordo com diciondrio on-line Aurélio, Matriz é a viscera na qual se faz o desenvolvimento do feto e do embrido entre
os mamiferos. (Sin.: Gtero.) / Lugar onde alguma coisa se gera ou se cria; fonte, manancial.
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descreve Santaella (in DOMINGUES, 1997, p. 34-38). Para os escravos da ‘maquina
muscular’, ainda ha a possibilidade de contrariar o ‘sistema’, mesmo com uma consciéncia
coletiva passiva, ja no dominio das maquinas ‘cerebrais’ ndo existe a possibilidade de acordar
por si sO e libertar-se delas, pois em uma forma de simbiose, essa ‘mée’ oferece aos seus
‘filhos’ encubados, o simulacro de um mundo virtual de corpos-imagens semelhante ao
mundo antes do dominio das maquinas, no qual os ‘viventes’ nem sequer imaginam que estao
dominados.

E evidente a luta de classes em Metropolis, bem como a luta de biopoder em Matrix.
Em ambos os filmes ha os dominados e o dominador, este, sendo maquina ou a se prevalecer
do poder magquinico, controla a massa subjugando-a a um total dominio, a transforméa-la
também em espectro maquinal. Foucault apresenta um pensamento a respeito do corpo e suas

relacOes de poder, que traduz as representacées filmicas:

Mas o corpo também esta diretamente mergulhado num campo politico; as
relacbes de poder tém alcance imediato sobre ele; elas o investem, o
marcam, o dirigem, o supliciam, sujeitam-no a trabalhos, obrigam-no a
cerimdnias, exigem-lhe sinais. Este investimento politico do corpo esta
ligado, segundo relagbes complexas e reciprocas, a sua utilizacéo
econdmica; &, numa boa proporc¢do, como forga de producdo que o corpo é
investido por relacBes de poder e de dominagdo; mas em compensacao sua
constituicdo como forca de trabalho s6 é possivel se ele estd preso num
sistema de sujeicdo (onde a necessidade é também um instrumento politico
cuidadosamente organizado, calculado e utilizado); o corpo sé se torna forca
atil se é ao mesmo tempo corpo produtivo e corpo submisso. Essa sujeicdo
nao € obtida s6 pelos instrumentos da violéncia ou da ideologia; pode muito
bem ser direta, fisica, usar a forca contra a forca, agir sobre elementos
materiais sem no entanto ser violenta; pode ser calculada, organizada,
tecnicamente pensada, pode ser sutil, ndo fazer uso de armas nem do terror, e
no entanto continuar a ser de ordem fisica. (FOUCAULT, 1999, p. 29).

Os corpos dos ‘escravos-maquinas’, em Metropolis, formam um sé ‘corpo’, um bloco,
obediente ao sistema e a mulher, conhecida pelo nome de Maria, que adquire uma aura
‘transcendente’, uma espécie de ‘intercessora’. Coincidentemente, seu papel no sistema
representado no filme se assemelha com a figura religiosa de Maria, a ‘intercessora’ entre os
homens e o divino, conceituada segundo o cristianismo catolico. Nesse aspecto, pode-se
pensar em uma massa operdria que se assemelha a ‘fi¢is’ de instituigdes religiosas,
principalmente catdlicos passivos e obedientes aos ditames de um sistema dominante sem

questiona-lo. Dentro desse viés gnostico-religioso, ha em Metropolis ‘personagens’ que se
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assemelham com os de Matrix e que por sua vez, possuem proximidades com o pensamento
cristdo ocidental.

Em Metropolis temos: Joh Fredersen, o pai; Freder, o filho-mediador; a relagdo de
poder, o espirito santo; Maria, a intercessora e Rotwang/androide, o adverséario. Em Matrix o
gnosticismo* aparece da seguinte forma: Arquiteto, o pai; Neo, o filho; Oréaculo, o espirito
santo; Smith-programa, o ‘Judas’ (traidor do sistema), as maquinas, o adversario, com
desdobramentos espectrais para os corpos de Morpheus, o pai; Neo, continua filho; Trinity, o
espirito santo e Cypher, o ‘Judas’(traidor do sistema), as maquinas, o adversario; ndo ha a
figura da ‘intercessora’. Kracauer compara Maria a uma santa apaziguadora e ndo a uma

libertaria socialista:

Freder, filho do insdustrial bilionario que controla toda a metrépole, é tipico;
ele se rebela contra 0 pai e se junta aos operarios na cidade baixa. L4,
imediatamente se torna um devoto de Maria, a grande confortadora dos
oprimidos. Uma santa em vez de uma agitadora socialista, esta jovem faz um
discurso para os operarios em que declara que eles s6 podem se libertar se o
coracdo mediar entre as mdos e o cérebro. E exorta seus ouvintes a serem
pacientes: logo o mediador chegara. (KRACAUER, 1988, p. 190)

Outro aspecto interessante ¢ que esse ‘corpo-massa-fiéis’ resignado com suas mazelas,
possui, em Maria, seu Unico aporte para um possivel alivio a sua condi¢do de explorado, a
qual, profetisa a vinda de um mediador que sera o ‘coragdo’ na relacdo entre o dominador
(cabeca) e o dominado (mé&os). Ja em Matrix, Morfeus acredita, profere e propaga piamente
sua crenga que Neo ¢ o ‘escolhido’ para a missdo de libertar os humanos do dominio das
maquinas. Morpheus representa toda a ‘massa’ popular de Zion na crenga em Neo. A jornada
do ‘escolhido’ ¢ um constructo messianico da identidade avatarizada: de se perceber humano
e se transformar em um ‘programa redentor’ através de uma ‘iluminagao tecnognose’5.

Enquanto o ‘corpo-massa’ de Metropolis quer uma cabega com um rosto, um mediador,
que se torne a ‘voz’ e manifeste Seus anseios e sua dor, Joh, o industrial, também quer um

‘corpo’ com ‘rosto’ falso e em Matrix o rosto do ‘mediador’ representado por Neo é

‘o gnosticismo afirma que o mundo real € uma ilusdo. No entanto o gnosticismo vai mais longe, na verdade representando o
deus da criacdo (“Demiurgo”, “Saklas” ou “Yaldabaoth™), como uma divindade inebriada e enlouquecida pelo proprio poder
e 0 cosmos material como uma mal sucedida criacdo. Ele é um pseudo Deus que mantém as almas dos homens no sono. As
forcas do sono sdo téo avassaladoras que s6 podem ser superadas por meio de uma forma especial de introspecgéo: a gnose.
(FERREIRA, 2009).

® Expresséo usada por Erik Felinto em seu livro ‘A religiio das maquinas’.
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deformado, desfigurado. Assim descreve Deleuze sobre cabeca e rosto na relagdo com o

corpo:

O rosto s6 se produz quando a cabeca deixa de fazer parte do corpo, quando
para de ser codificada pelo corpo, quando ela mesma péra de ter um codigo
corporal polivoco multidimensional — quando o corpo, incluindo a cabeca,
se encontra descodificado e deve ser sobre-codificado por algo que
denominaremos Rosto. (DELEUZE, 1996, p. 31).

E o rosto, em primeira instancia, que, na cabeca, revela a identidade do corpo Na trama
de Metrdpolis, Joh Fredersen, o ‘dono’ da metropole, vai a casa de Rotwang, um cientista que
criara um androide e solicita ao inventor que imprima a aparéncia fisica de Maria no robd,
pois esta possui influéncia sobre os operarios e também causara atragdes afetivas em seu filho
Freder. As intengdes de Joh é o dominio total da massa, do filho e de Maria. E com o rosto de
Maria que o androide®, mais precisamente gindide’, criado pelo inventor Rotwang torna-se o
primeiro ‘avatar® robotico’ representado em filmes.

No ato de ‘dar vida’ ao robo, Rotwang inaugura, de certa forma, a figura do avatar, pois
que deposita no androide suas impressdes, seus desejos, de forma que ha uma extensdo do
criador. A figura de Rotwang é atipica, pois 0 mesmo, em um primeiro momento, ndo
pertence a nenhuma classe, bem como, a sua casa destoa dos demais edificios que a
circundam. Rotwang representa a ciéncia, a pesquisa, a novidade, a tecnologia, a arte, 0
‘futuro’. Porém, em um segundo momento, o inventor apresenta a ‘mercadoria’ a0 empresario
Joh, a revelar que o constructo estd a servico da classe dominante e que a neutralidade nédo
existe; o que existe sao linhas de for¢a que reforcam o que Karl Marx postulava como ‘fetiche
da mercadoria’, onde a mesma ¢ uma forma especifica de relacdo entre as classes sociais.
Novaes e Dagnino, relacionam Feenberg para associar e esclarecer o ‘fetiche da tecnologia’

da seguinte forma:

® 0 termo Andréide, do grego andro, homem e 6ide, do grego antigo &ido¢ (eidos), aspecto; portanto, um autdmato com
forma humana.

0 termo Gindide, do grego gyné, gynaikés (¥), mulher e éide, do grego antigo €150 (eidos), aspecto; portanto, um autdmato
com forma humana de aspecto feminino.

8 Do sanscrito, avatara; reencarnacdo de um deus, e especialmente, no hinduismo, reencarnagdo do deus Vixnu;
transformagdo, transfiguracdo (FERREIRA, 2004). O primeiro uso da palavra “avatar” nos games ocorreu em 1977 com o
jogo de exploragdo Avatar — um projeto da Universidade de Essex, nos Estados Unidos (SILVA, 2010). Na linguagem
contemporanea pode-se pensar em um ser criado material ou imaterial (virtual) que representa, substitui e age conforme o
controle e 0s anseios de outro ser. E a presenca verossimil de uma pessoa em outro ‘corpo’ virtual ou nio (CAVALHEIRO,
2009).
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Da mesma forma que a mercadoria encobre uma relacdo de classes de uma
época histérica determinada, a tecnologia é entendida como um meio para se
atingir fins, como ‘“ciéncia aplicada” em equipamentos para aumentar a
eficicia na producdo de bens e servi¢os. Andrew Feenberg, autor de filiagdo
marxista, utiliza o conceito de Fetiche da Tecnologia para hos mostrar que a
tecnologia que nos é apresentada como politicamente neutra, eterna, a-
histdrica, sujeita a valores estritamente técnicos e, portanto, ndo permeada
pela luta de classes, € uma construcdo historico-social. E, assim como a
mercadoria, tende a obscurecer as relagbes de classe diluindo-as no contetido
aparentemente ndo especifico da técnica (NOVAES & DAGNINO, 2004, p.
3)
A cena do acordo entre Joh e Rotwang, onde o rob6 aparece sentado como uma
representacdo de um deus egipcio, representacdo de poder, mostra por trds do androide um
desenho de uma estrela de cinco pontas que denota a simbologia dos intentos do criador para

com sua criacdo. Gibson esclarece que:

O pentagrama é uma estrela de cinco pontas que simboliza 0 homem ou
mulher universal ou césmico, ja que cinco é o numero da humanidade (pois
0s humanos tem cinco sentidos e uma cabeca e quatro membros). As pontas
também representam os cinco elementos (0s quatro convencionais mais o
éter, ou espirito) e, portanto, integridade. (GIBSON, 2012, p.227).

“Simbolo ¢ um termo, um nome ou mesmo uma imagem que nos pode ser familiar na
vida cotidiana, embora possua conotacdes especiais além do seu significado evidente e
convencional. Implica alguma coisa vaga, desconhecida ou oculta para nds”, em
conformidade com Carl Jung (2008, p. 18). Outros simbolos aparecem com semelhancas,
como € o caso do operario n® 11811, que Freder substitui no trabalho, com o nimero 101, do
apartamento do Sr. Anderson, avatar de Neo no mundo virtual de Matrix, com o nimero da
perigosa freeway 101 e do local (andar 101 do edificio) onde se encontrava 0 personagem
Merovigian. Poderiam ser tais nimeros alusivos a uma realidade binaria? Ou simplesmente
ser um indicativo do que é basico? Ou nenhuma coisa nem outra, apenas propositalmente para
agucar a percepcao? Representacdes de simbolos e crencas em ambos os filmes apontam para
o ‘Gnosticismo tecnologico’, “expressdo que o socidlogo Herminio Martins utiliza para
definir o pathos das tecnologias contemporaneas” , como descreve Felinto (2005, p. 63).

H& um contraponto simbdlico entre o rob6-Maria e Neo: no primeiro caso, o ginodide
com rosto seria uma materializacéo e extensdo dos anseios, inclusive erdticos e necrofilos, de
Rotwang; no segundo, uma desfiguracdo e desmaterializacdo do humano. Douglas Kellner

(2001, p. 388) aponta as alteracdes do corpo dessa maneira: “nesse mundo, os simulacros
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ocuparam o lugar da realidade, e o corpo e a subjetividade do ser humano foram
drasticamente alterados pelas novas tecnologias”, 0 que se aplica mais precisamente as
representacdes de Matrix.

Porem, ambos refletem uma expansdo da consciéncia, como Felinto explica a

‘tecnognose’’, que pode esclarecer as situacdes mencionadas anteriormente:

Ela indica uma mudanca de perspectiva em relagdo as representacdes da
tecnologia correntes até principios do século XX. Até entdo, a tecnologia era
representada como uma extensdo do corpo humano, e desse modo a imagem
material do corpo tinha prioridade sobre o maquinico. No horizonte das
novas tecnologias, contudo, € o humano que é absorvido pela méaquina,
tornando-se apenas mais um sistema de informagdes entre outros.
(FELINTO, 2005, p. 63).

Rotwang passa a ter o poder sobre 0s atos da sua criacdo e provoca através de seu avatar
uma ‘revolu¢do’ contra seu antigo inimigo, o proprio Joh, que no passado lhe roubara o amor
de sua vida, Hel, a m&e de Freder. O rob6-Maria, em substituicdo a verdadeira Maria que esta
confinada na casa do inventor, persuade e incita os trabalhadores, sob o controle de Rotwang,
a destruirem as ‘maquinas opressoras’, o que na verdade sdo apenas o reflexo do poder
capitalista, no caso de Joh.

O ambiente onde acontecem o0s encontros, tanto da Maria, quanto da gindide com 0s
operarios, € uma catacumba com cruzes, velas, altar, e esqueletos a conotar uma atmosfera
simbdlica e imersiva espiritual. E nessa esfera que os operarios iniciam uma rebelido e a ter
como start, um assassinato, um sacrificio, uma catarse de redencdo. Eisner (1985, p. 155)
atenta para o detalhe de que “[...] quando os operarios escutam a falsa Maria, ¢ a primeira vez
que estas personagens tomam um aspecto mais individualizado, apesar da violenta
deformacdo expressionista dos rostos”. Ha também uma visdo marxista nessas cenas e nas
cenas seguintes de destruicdo efetiva das méaquinas. O proprio Marx fala sobre a luta do

trabalhador, do dominado:

E primeiramente junto & maquinaria que o trabalhador luta de imediato
contra a forca produtiva desenvolvida pelo capital como sendo aquele
principio antagdnico fundado no trabalhador mesmo - o trabalho vivo. A
destruicdo das maquinas e a oposi¢do geral, por parte dos trabalhadores, &
introducdo da maquinaria é a primeira expressao esclarecida de luta contra a

® Termo usado por Erik Davis em Techgnosis: myth, Magic and mysticism in the age of information. London: Serpents Tail,
2004.
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producgdo capitalista desenvolvida, tanto como modo, quanto como meio de
producdo. (MARX, 1863).%°

ApoOs receber as ordens de substituir a Maria com o intento de persuadir os operarios
para um motim, a ginoide é apresentada pelo seu criador na Cidade Alta em festins e jantares
onde s6 homens estdo presentes. O erotismo e a sensualidade de seu corpo é o centro das
atencOes através de dancas, gestualidade insinuante e olhares convidativos ao prazer a seduzir
todos os homens ali presentes. A primeira impressao € que a gindide exercita o poder sobre 0s
voyeuristas, porém, ndo passa de objeto nas maos de Rotwang, pois 0 mesmo sabe do poder
falocéntrico social sobre a representacdo corpdrea feminina que no caso € representado pelo
robo-Maria.

Diante dessa exposicdo, os homens da cidade alta disputam o ‘amor’ da gindide e seus
olhares fagocitam e escancaram para o espectador o que Laura Mulvey (in XAVIER, 2008, p.
440) posteriormente diz que “o cinema oferece um niimero de prazeres possiveis. Um deles é
a escopofilia. Ha circunstancias nas quais o préprio ato de olhar ja € uma fonte de prazer, da
mesma forma que, inversamente, existe prazer em ser olhado”. Também, o prazer do olhar ¢
oferecido a Neo quando este, ja liberto da incubadora da Matrix, encontra-se no interior da
nave ‘Nabucodonosor’ e se conecta com programas cinematicos de treinamento e simulagdo
do mundo virtual; aparece-lhe uma mulher vestida de vermelho que destoa de todo o resto da
cena imersiva.

Esse olhar ‘canibal’ também representa um desequilibrio sexual, o qual Laura Mulvey
(XAVIER, 2008, p. 445) classifica como olhar ativo/masculino e passivo/feminino e
aparecem ai forcas de luta de género que reflete também o poder do filme aliado ao
espectador: “o homem controla a fantasia do cinema e também surge como representante do
poder num sentido maior: como o dono do olhar do espectador, esse olhar na tela a fim de
neutralizar as tendéncias extradiegéticas representadas pela mulher enquanto espetaculo”. A
representacdo da mulher torna-se objeto, fetiche do ‘poder’ masculino e do espectador numa

ilusdo de um amor platénico, como descreve Baecque:

10 Extraido de "Zur Kritik der Politischen Okonomie (Manuskript 1861-1863)", MEGA, 11, 3.6, Berlim, 1982, pp. 2053-59.
Traduzido do original alemdo por Jesus L. Ranieri como Maquinaria e trabalho vivo — os efeitos da mecanizacdo sobre o
trabalhador. Os Manuscritos de 1861-63 (compostos por 23 cadernos) representam o momento de passagem entre 0S
Grulldrisse e O Capital, sendo parte importante do material preparatdrio deste ultimo. O presente fragmento encontra-se no
interior da sequéncia denominada "A mais-valia relativa - acumulagao”, referente ao caderno XX, redigido entre marco e
maio de 1863.
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Como se uma corrente magnética mantivesse ligados a mulher da tela e o
espectador, pois, escreve André Breton em meados dos anos de 1920, ‘o que
h& de mais especifico nos meios do cinema é, com toda evidéncia, sua
capacidade para concretizar os poderes do amor’. (in CORBIN, 2011, p.
490).

Quando os trabalhadores chegam ao ambiente das maquinas, onde a ‘maquina-chefe’ ¢
uma alusdo a Molohc!, o capataz Gor tenta impedi-los e entra em contato, através de um
videofone, com Joh. Desta forma, Lang compGe uma cena ficcional de sobreposicdo de
imagens, a tela do videofone e a cena, a propor outra midia de comunicacdo, esta, associada
ao poder de manipulacdo do dominador através da tecnologia.

Ao permitir que os operarios destruam as maquinas, Joh Fredersen demonstra seu poder
e vinga-se dos ‘escravos” pois sabe que as consequéncias da destrui¢do sera a morte dos filhos
dos operarios por afogamento. Kracauer diz (1988, p. 190): “Se ndo fosse por Freder e pela
verdadeira Maria que intervém no Gltimo momento, tudo teria sido destruido. E claro que esta
explosdo das forgas da natureza de longe superou a trivial revolta que o industrial planejara”.

Outro detalhe importante em Metropolis é a manipulacéo visual dos grupos por Lang:
“O elemento portador do ornamento € a massa. Nao o povo [Volk], pois, sempre que este
forma figuras, elas ndo estdo soltas no ar, mas surgem do seio da comunidade”, informa
Kracauer (2009, p. 92). Lang trabalha muito ornamentacdes geométricas de massa no filme
que revelam padrbes decorativos com simbologia, é o que Kracauer (1988, p.175) descreve:
“em Metropolis, a decoracdo ndo apenas aparece como um fim em si mesmo, mas até

desfigura alguns pontos colocados pelo enredo” e mais:

No brilhante episodio do laboratério, a criagdo de um rob6 é detalhada com
uma exatidao técnica de modo algum necessaria ao prosseguimento da acao.
O escritorio do grande patrdo, a visdo da Torre de Babel, a maquinaria e a
arrumacao das massas: tudo ilustra a inclinacdo de Lang por ornamentagdo
pomposa. [...] Faz sentido o fato de, em seu caminho para e fora das
maquinas, os trabalhadores formarem grupos ornamentais; mas ndo tem
sentido for¢a-los a formar tais grupos quando estdo ouvindo um discurso de
Maria durante sua folga. Em sua preocupacdo exclusiva com a
ornamentacdo, Lang chega ao cimulo de compor padrdes decorativos das
massas que tentam escapar desesperadamente da inundagdo da cidade baixa.
Um efeito incomparavel cinematograficamente, esta sequencia da inundacéo
é, humanamente, um chocante fracasso. (Id, p. 175).

1 Segundo enciclopédia britanica: uma divindade a quem sacrificios de criancas eram feitas em todo o antigo Oriente Médio.
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Essa massa em geral ¢ a constituinte da base da‘piramide’ sdcio-econdmico-religioso e
que estd em constante embate com o ‘topo’ da mesma. Em varias cenas aparece um
personagem acima e a frente da massa a comanda-la. Para realizar a representacdo do
movimento de massas, Lang se inspirou em ‘“Max Reinhardt dirigindo suas tropas de
figurantes na ampla arena do Grosses Shauspielhaus, as manifestacbes do teatro
expressionista e do teatro de Piscator'?”, relata Eisner (1985, p. 152).

Em Matrix a destruicdo de Zion pelas maquinas é evitada por Neo, que consciente de
sua avatarizagdo, apos lutar com uma ‘massa’ de agentes, clones de Smith, se entrega
voluntariamente como um messias redentor ao poderoso nucleo/cérebro maquinal dominador.
Nos dois filmes, antes do desfecho final, hd uma inundacdo seja de &gua em Metropolis, seja
de méaquinas voadoras (sentinelas) em Matrix, ambas na cidade baixa e Zion respectivamente.
Lang mantém o padrdo expressionista até o fim do filme e o resultado do enredo é um final do

poder do dominador totalmente estabelecido sobre todos, como se vé no texto de Kracauer:

No entanto, ele mantém estes padrBes até o final: os operarios avangam
como uma procissao estritamente simétrica em forma de cunha que vai em
dire¢do ao industrial de pé na escadaria da catedral. Toda a composicdo
denota que ele ndo desiste de seu poder, mas que vai expandi-lo sobre um
campo ainda ndo anexado — o da alma coletiva. A rebelido de Freder resulta
no estabelecimento da autoridade totalitaria, e ele considera este resultado
uma vitoria. (Id, p. 191).

E revela que “a concessdo que ele faz gera uma politica de apaziguamento que ndo
apenas evita que a causa dos operarios seja vitoriosa mas o0 torna capaz de aumentar seu
dominio sobre eles” (Id, p. 190). Nesses anos 20, enquanto Lang celebrava a passividade
apaziguadora e vitoria do dominador na luta de classes, outro cineasta contrariava esse tipo de
representacdo em seus filmes, a saber, Eisenstein (2002, p. 182): “O expressionismo passou
pela historia da formagdo do nosso cinema como um poderoso fator — de repulsa. [...] Este
‘Sdo Sebastido’ pintado, hipndtico, era muito estranho ao espirito e 0 corpo jovens e robustos

da classe em ascensdo”. E conclui sua afirmacéo com relagéo a vitoriosa luta dos operarios:

Acho que além de dominar os elementos da diccdo cinematogréfica, a
técnica do plano e a teoria de montagem, temos outro ganho a citar — o valor
dos lagos profundos com as tradi¢bes e metodologias da literatura. Ndo em
véo, durante este periodo, nasceu o novo conceito de linguagem do filme,

12 Max Reinhardt e Piscator, ambos os diretores de teatro do sec. XX. O primeiro ndo se fixou exclusivamente a nenhum
estilo particular; e o segundo mobilizou-se no teatro engajado soviético (BERTHOLD, 2011).
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linguagem do filme ndo como a linguagem do critico de filmes, mas como
uma expressdao do pensamento cinematogréafico, quando o cinema foi
chamado a incorporar a filosofia e a ideologia do proletariado vitorioso (ld,
2002, p. 25).

Ao final dos filmes apresentados, também aparecem simbolos que denotam as forcas de
poder dominadoras, como a punicdo da gindide na fogueira, em estilo medieval, a catedral
gotica, o sino, a luta no telhado da catedral, o festin dos operéarios numa catarse histérica e o
corpo de Joh, ‘imaculado’ em meio a multiddo. Todos esses aspectos coroam a cena final nas
escadarias da igreja, quando a massa ornamental de operarios em forma piramidal e chefiada
pelo lider Gor, sobe alguns degraus e param quando, de dentro da catedral, saem Joh, Freder e
Maria. Gor vai ao encontro dos trés e ai acontece o acordo ‘fascista’ onde Maria intercede a
Freder para que este seja 0 mediador entre as maos (operarios) e a cabeca (Joh), pois 0 bom

desempenho do sistema necessita do ‘coracdo’. “A figura do herodi € um arquétipo, que existe

desde tempos imemoriais”, afirma Jung (2008, p. 90). Quanto a cena final, Krakauer escreve:

Na cena final, ele é mostrado de pé entre Freder e Maria, e 0S operarios se
aproximam, liderados por seu contramestre. Por sugestdo de Freder, seu pai
aperta a mdo do contramestre, e a feliz Maria consagra esta simbélica alianca
entre o trabalho e o capital (KRACAUER, 1988, p. 190)

Em Matrix ndo € muito diferente o desfecho, pois que Neo, consciente de sua
avatarizacdo e missdo redentora, bem como movido pelo amor a Trinity, se entrega ao poder
maquinico como um ‘cristo’ de bragos abertos num ato Unico de restauracao do ‘sistema’. O
que fica estabelecido favorece e reforca o poder do dominador. Ndo ha saida para os

dominados; fechou-se o ciclo.

Considerac0es Finais

Tanto Lang como Lana e Andy Wachowski criaram herois que ndo derrotam o inimigo
publico que esta oculto e que detém o poder sobre o povo. Aparentemente, pensa-se que tudo
fica bem, pois a estética filmica sugere a ordem na escala piramidal de poder. As forcas, as
classes continuam em seus lugares, tensionadas, até que em outro momento de ruptura, surja

um novo herdi. Esse foi um pensamento que também o cinema de Hollywood disseminou em
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Matrix: a figura do herdi que Eisenstein comenta:

O auge do cinema mudo foi obtido sob o amplamente difundido slogan da
massa, o ‘herdi de massa’ e métodos de representacdo cinematografica
diretamente derivada dele, rejeitando conceitos estritamente dramatdrgicos
em favor da epopeia e do lirismo, com protagonistas tipicos e episddios no
lugar de herois individuais; e em consequéncia disso tornou-se inevitavel o
uso do principio de montagem como um principio-guia de expressividade do
cinema (EISENSTEIN. 2002, p. 120).

As dialéticas apresentadas por Lang ndo sugerem uma sintese adequada no tocante as

relagbes de poder, porém é com maestria que ele conduz as ferramentas de composicdo

expressionista bem como o tema de transferéncia do humano para um androide, ou seja, a

avatarizacdo. Os irmdos Wachowski, por sua vez, apresentam a ndo redencdo da humanidade

guando refaz a Matrix no seu desfecho filmico. Sua feitura é de um uso técnico louvavel e

deixa um legado de imitacdes e inspira produgdes futuras com a tematica de transumanidade e

corpos pds-orgéanicos. Baudrillard formula:

O capital é irresponsavel, irreversivel, inelutavel como o valor. Por si s6 é
capaz de oferecer um espetaculo fantastico da sua decomposi¢do — SO paira
ainda sobre o deserto das estruturas cléassicas do capital o fantasma do valor,
como o fantasma da religido paira sobre um mundo desde hd muito
dessacralizado, como o fantasma do saber paira sobre a universidade. [...]
Cercados pelo simulacro do valor e pelo fantasma do capital e do poder,
estamos bem mais desarmados e impotentes que cercados pela lei do valor e
da mercadoria, ja que o sistema se mostrou capaz de integrar a sua propria
morte, e que a responsabilidade respectiva nos é retirada e, logo, o problema
da nossa prépria vida. (BAUDRILLARD, 1991, p.187).

O resultado do processo equacional da apropriacdo do avatar, essa mercadoria

‘fantasmagorica’ e heterotdpica, revela a simbiose imaginaria e ilusoria da vitoria do capital e

suas mercadorias no simulacro.
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